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Beyond Structural Listening? Postmodern Modes of Hearing,
Berkeley, Los Angeles, London: University of California Press 2004

Vor einigen Jahren besuchte ich ein Konzert auf
einem Festival fiir zeitgendssische Musik. Auf
dem Programm stand ein Klavierstiick eines
der fiihrenden franzdsischen Komponisten,
Tristan Murail; mich begleiteten Studienkolle-
gen, die wie ich vor kurzem einen Magister
in Musiktheorie und -analyse gemacht hatten.
Nachdem wir das Stiick gehort hatten, wandte
ich mich begeistert meinen Kollegen zu und
fragte, was sie davon hielten. Von zehn mog-
lichen Punkten wiirde ich achteinhalb fiir das
Stiick vergeben, sagte ich (es war der Abend
des Grand Prix de I'Europe, die Metapher lag
auf der Hand). Sie dagegen sagten entschie-
den: »nul points«. »Das«, meinte eine, »ist
nicht mal Musik.«

In dieser Erfahrung kristallisierte sich fir
mich ein Gedanke, der mir schon ldnger vor-
schwebte: dass es grundsétzlich verschiedene
Arten des Horens und des Zuhorens gibt, so
grundsatzlich verschiedene, dass den Betrof-
fenen selbst nicht immer bewusst ist, wie sie
horen, worauf sie beim Horen achten und wa-
rum. Wie kann man aber die Kopfe und die
daran befindlichen Ohren fiir eine andere mu-
sikalische Weltanschauung offnen, sei es fir
eine andere Art von Musik oder auch nur fir
eine andere Art, dieselbe Musik zu horen, zu
verstehen, zu geniefSen? Man misste vielleicht
zuerst wissen, was derzeit in die Kdpfe einge-
schrieben ist, wie Leute mit Musik umgehen,
sich Musik aneignen. Fiir viele, die ihre mu-
sikalische Ausbildung in der abendlandischen
klassischen Tradition erhalten haben, hiangt das
zusammen mit einer Art des Horens, die oft
als structural listening bezeichnet worden ist.

Die vorliegende Aufsatzsammlung ist ein wei-
teres Kapitel der teilweise sehr spannenden

Geschichte nordamerikanischer Musikwis-
senschaft um die Jahrtausendwende. Wie
die besten Geschichten kennt auch diese
Helden und Schurken, Verschwérungstheo-
rien und plétzliche Wendungen, sogar Ent-
hillungen  jahrhundertelang  unterdriickter
Wahrheiten, die einen Dan Brown neidisch
machen konnten. Es ist die Geschichte eines
Generationswechsels und der damit verbun-
denen Ubergangsriten — und, glaubt man dem
Schlusswort von Rose Rosengard Subotnik,
eine Geschichte mit Happy End.

Subotnik zdhlt zu den wichtigsten derje-
nigen Stimmen, die seit den achtziger Jahren
eine vielfdltige Kritik an der angloamerika-
nischen Musikwissenschaft geiibt haben. Sie
forderten eine Art >neuer< Musikwissenschaft,
die die positivistischen, kanonbezogenen Zu-
gangsweisen der salten< Musikwissenschaft
Uberwinden sollte. Vor allem die Schriften
von Susan McClary und Lawrence Kramer
flhrten diese Diskussion zu vielfachen Kon-
troversen. Unter dem untbersehbaren Einfluss
des franzosischen Poststrukturalismus, der
amerikanischen cultural studies und verwand-
ter Felder wie der feministischen Theorie und
der gender studies entwickelte sich das, was
in der Folge oft als New Musicology bezeich-
net wurde. Die New Musicology bildet aber
nur einen Aspekt eines allgemeinen cultural
turn in der angloamerikanischen Musikwis-
senschaft. Heutzutage benutzt man vor allem
in GroRbritannien lieber Begriffe wie critical
musicology, um einen Ansatz zu beschreiben,
der, anstatt beim Partiturstudium zu verharren,
das Denken iiber Musik in den Mainstream
des intellektuellen Diskurses fiihren méochte.
Den Einfluss dieser Entwicklung spiirt man
auch unter Musiktheoretikern und -analyti-
kern, die nach und nach erkennen, dass eine
pauschale Berufung auf die Musik >an sich«
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nicht mehr ausreicht. In dem Essayband Be-
yond structural listening? Postmodern modes
of hearing jedoch wird der Eindruck vermit-
telt, auf dem Schauplatz des Geschehens
— dem amerikanischen Universitdtscampus
— erhebe sich immer noch ausschlieSlich der
Elfenbeinturm der Musiktheorie und -analyse.
Denn nach wie vor rennen die Autoren dieses
Buches rammbockartig gegen ihn an — in der
Hoffnung vielleicht, seine Insassen so griind-
lich bei ihrem Glasperlenspiel zu stéren, dass
sie endlich einen Blick durch das hohe Fenster
auf die reale Welt drauen werfen, und sei es
auch nur, um zu sehen, wer da unten so viel
Larm macht.

Der Vergleich mit dem Glasperlenspiel —
von Adorno tibernommen — kommt nicht von
ungeféahr.! Beide »Glasperlenspieles, das litera-
rische bei Hesse und jenes der Musiktheorie,
haben ihre Wurzeln im deutschen Idealismus
des 19. Jahrhunderts. Auf diesen philoso-
phischen Hintergrund verweist Subotnik in
einem Aufsatz, der die vorliegende Sammlung
inspiriert hat: »Towards a Deconstruction of
Structural Listening: A Critique of Schoenberg,
Adorno, and Stravinsky«.? Fast alle Autoren in
Beyond Structural Listening beziehen sich ex-
plizit auf Subotniks Konzept einer »Methode,
die in erster Linie die formalen Beziehungen
beachtet, die im Verlauf einer einzelnen Kom-
position etabliert werden.«? >Struktur¢, so Sub-
otnik, ist in dieser Methode die Norm, deren
ausgeblendeter Gegenpol das »Mediumx ist —
»Mediumc ist ihr Sammelbegriff fiir die beiden
Aspekte »sound« und »style«, d.h. sowohl fur
die Klange und ihre Konfigurationen als auch
fir deren Beziehung zu Kultur und Geschich-
te.

Subotniks Aufsatz von damals ist klug,
pragnant und messerscharf pointiert, und die
beschriebene Ausgangssituation des »uncriti-
cal formalismc ist leider Gottes kein Marchen.

1 Adorno 1963.

2 Subotnik 1996.

3 »a method that concentrates attention pri-
marily on the formal relationships establis-

hed over the course of a single composition«
(ebd., 148).
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Trotzdem kann man zwei Grundannahmen
ihres Arguments sehr wohl hinterfragen. Zum
einen konzentriert sich Subotnik auf Ador-
no, Schoénberg und Strawinsky statt auf die
amerikanische theoretische Tradition selbst
oder den Denker, in dessen Schatten diese
Tradition steht, namlich Heinrich Schenker
(Subotnik erkldrt zu Beginn, sie werde nicht
auf das Konzept des sstructural hearingc bei
Felix Salzer eingehen, dessen gleichnamiges
Buch mafgeblich an der Etablierung der ame-
rikanischen Schenker-Tradition beteiligt war).*
Ihrerseits war Subotnik eine der ersten Musik-
wissenschaftlerlnnen in den USA, die Adorno
rezipierten und sich konsequent mit seinen
Schriften auseinandersetzten. Es stellt sich
aber nun die Frage: Warum wird hier gerade
Adorno an den Pranger gestellt, obgleich er in
den USA verhdltnismaRig wenig Einfluss aus-
Uibte? Mit Schonberg verhilt es sich ein wenig
anders, da die Methode des Komponierens
mit zwolf nur aufeinander bezogenen Ténen
die amerikanische Musiktheorie der fiinfziger
Jahre stark geprégt hat. Schénberg und auch
Strawinsky werden von Subotnik in erster Li-
nie dafiir angegriffen, dass sie — angeblich —
konstruktivistisch dachten: »Both Schoenberg
and Stravinsky celebrate the activity of musi-
cal construction and would confine musical
meaning within the boundaries of the indivi-
dual composition, exclusive of contextual re-
lationships and (at least in theory) of intent.«®
Anzumerken ware freilich, dass Komponisten,
vor allem wenn es um das Schaffen von Musik
geht, andere Schwerpunkte setzen als Musik-
historiker oder auch Analytiker. Aber gut: Es
waren ja Schonberg und Strawinsky, die nicht
zuletzt dank Adorno als zwei gegensitzliche
Hauptvertreter der Musik des zwanzigsten
Jahrhunderts galten, so dass Subotniks Aus-
wahl zumindest von dieser Seite her sinnvoll
erscheint. Trotzdem erinnert man sich an
Adornos eigene Positivismuskritik, und daran,
dass auch Schénberg bekanntlich Schenker
vorwarf, das eigentlich Interessante am musi-

4 Vgl. Salzer 1952.
5  Subtotnik 1996, 152.
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kalischen Werk in seinen Analysen ausgeblen-
det zu haben.

Subotniks Gegenstand ist aber nicht so
sehr die organizistische Strukturanalyse, die
Schenker so konsequent zu Ende gedacht hat,
sondern deren philosophischer Kontext — ein
Bereich also, in dem Schenker bekanntlich ein
absoluter Dilettant war. In der Tat liest sich ihr
Aufsatz eher wie eine Kritik an der Asthetik
der absoluten Musik insgesamt als am struktu-
rellen Horen als solchem. Das bringt uns zur
zweiten problematischen Grundannahme der
Argumentation Subotniks: Structural listening
wird von ihr umstandslos mit einer Fixierung
auf die Struktur gleichgesetzt, egal welche Art
von Struktur jeweils gemeint ist. Wiirde ich
etwa versuchen, meinen damaligen Kollegen
zu erklaren, worauf ich hore, wenn ich Murail
hore, musste ich dafiir Kategorien verwenden,
die Subotnik zufolge beim strukturellen Horen
eher ausgeblendet werden — zum Beispiel die
Klangfarbe, die Resonanz, die zeitliche Abfol-
ge — trotzdem hétte ich ebenso als Verfechte-
rin des structural listening zu gelten wie meine
verbliifften Kollegen, die bei Murail vergeb-
lich nach einer thematischen Entwicklung
oder nach einem variativen Aufbauprinzip ge-
sucht haben. Denn diese sind die eigentlichen
Eckpunkte des structural listening; sie werden
aber von Subotnik nur am Rande diskutiert.
Eine Ausnahme bildet ihre Beschreibung
sstrukturellen Horensc als eine Strategie des
»Mitkomponierens« oder »Nachkomponierens:
eines musikalischen Zusammenhangs (genau
dies vermisste ja Adorno bei der seriellen und
experimentellen Musik der flinfziger Jahre).®
Diese formalen Kategorien der absoluten Mu-
sik haben allerdings ihre Wurzeln lange vor
dem Zeitalter des Idealismus und der absolu-
ten Musik: in der Vokalmusik und der damit
logisch verbundenen Tradition der Rhetorik.
Themas, >Expositions, sDurchfiihrungs, sRepri-
se, diese Begriffe scheinen heute so selbstver-
standlich musikalisch, dass man ihre Herkunft
leicht tibersieht. Tradiert werden sie durch ein
Bildungssystem, dass das Erlernen des klas-
sischen Repertoires mit Musizieren und mit

6 Vgl. Adorno 1954.

satztechnischen Ubungen verbindet, einer Art
slearning by doing:, wonach man Bachs Kunst
erst recht verstehen kann, wenn man selber
versucht hat, eine Fuge zu schreiben.

Gegen Ende ihres Aufsatzes beschreibt
Subotnik mit Bedauern und mit immer noch
anhaltender Frustration ihren eigenen Werde-
gang in diesem Bildungssystem, einem Sys-
tem, das den kulturellen Kontext der Musik,
ihren Platz im menschlichen Leben und ihre
emotionale Wirkung auf uns — allesamt Griin-
de, weshalb wir uns iiberhaupt fiir ein Mu-
sikstudium entscheiden — deutlich als zweit-
rangig einstuft. Damit hat sie ein wichtiges
(Schlacht-)Feld ero6ffnet. Dass sie dabei ihre
Feinde nur grob und tendenzits darstellt, ge-
hort zum Wesen des ersten Angriffs, und stellt
die grundsatzliche Richtigkeit ihres Pladoyers
fur eine andere Musikwissenschaft nicht in
Frage. Problematisch wird es allerdings, wenn
Subotniks Nachfolgerlnnen dazu aufrufen, die
Tradition vollstdndig zu demolieren, wéhrend
sie zugleich »ihrec neue Musikwissenschaft
ohne Fundamente auf Sand bauen.

In seiner Einleitung zu dem vorliegenden
Sammelband beschreibt Andrew Dell’Antonio
strukturelles Horen als ein Modell, das das
musikalische Werk als eine in sich kohdrente
Totalitdt betrachtet, und zwar jenseits von Stil
und Ideologie. Da das organisch-einheitliche
Werk demnach quasi hermetisch abgeschlos-
sen vorliegt, beschrankt sich die klassische
Musikanalyse gern darauf, im Werk selbst
den Schliissel zu seinem inneren Aufbau zu
suchen. Strukturelles Horen steht damit im
Zeichen des Rationalismus und des Modernis-
mus, und von dort ist es nur ein kleiner Schritt
zu dem Gegenmittel, das Dell’Antonio ver-
schreibt: Postmodernismus, eine Sichtweise,
die keine absolute Wahrheit zuldsst, sondern
stdndig daran erinnert, dass alles Wissen kon-
textuell verankert und kontingent ist.

Wenige Ideen in dieser Einleitung sind
neu: Sie beschreibt einen Ist-Zustand, und
gespannt wartet man auf den lang ersehnten
Soll-Zustand, die erwdhnten postmodernen
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smodes of hearing«. Doch so vielverspre-
chend der Titel des Buches auch ist, so schnell
stellt sich auch die Enttauschung dartiber ein,
dass sein Potenzial nicht einmal anndhernd
ausgeschdpft wird. Dies hangt stark mit der
schon bei Subotnik zu spirenden Tendenz
zusammen, strukturelle Merkmale von Mu-
sik nicht blol zu relativieren und in Balance
mit anderen Faktoren und Sichtweisen zu
halten, sondern sie ginzlich aus der Diskus-
sion zu verbannen. Beispielsweise sollen laut
Dell’Antonio Methoden gesucht werden, die
die Unterbrechungen und Aporien einer mu-
sikalischen Struktur (:disruption<) hochleben
lassen, Ansdtze also, die nicht dem Zwang
unterliegen, den Tristan-Akkord riemannisch
wegzuerkldren. Die Tatsache, dass die Bruch-
stellen einer Struktur nur in Zusammenhang
mit eben dieser Struktur wahrnehmbar sind,
wird dabei Ubersehen, ebenso, dass es im
schenkerschen System nicht nur um die blof8e
Feststellung einer Tiefenstruktur geht, sondern
auch um deren vortbergehende Infragestel-
lung, um die Spannung zwischen der grund-
legenden »Struktur« (die man auch mit dem
Erwartungshorizont vergleichen konnte) und
demjenigen, was dartiber, darin und dadurch
geschieht. Auch wenn letztendlich nicht die
Struktur an sich, sondern das >Ahal« der pl6tz-
lichen Wendung oder gelungenen Riickkehr
fiir uns von Interesse sein soll, setzt gerade dies
voraus, dass wir das Zuvor und das Danach
stets mitdenken. Vor allem in der deutschen
symphonischen Tradition — dhnlich wie der
deutschen Sprache, was sicherlich kein Zufall
ist — kdnnen sich Zusammenhange tiber ziem-
lich lange Zeitspannen hinweg erstrecken. Ir-
gendwann aber kehrt das Thema wieder, oder
die Urlinie wird vollendet (*Ahal«). In anderen
Epochen, Traditionen und Genres sind es an-
dere Merkmale, die sowohl den Zusammen-
halt als auch die dagegen strebenden >Ahas!«
gewidhrleisten — eine Grundstruktur zum Bei-
spiel, die in neuer Musik vielfach kaum voraus-
sehbar ist und sich scheinbar in jedem Mo-
ment selbst neu erfindet. Kann man, soll man
hier noch von Struktur sprechen? Wie Joseph
Dubiel, selbst Komponist und Theoretiker, in
seinem Beitrag »Uncertainty, Disorientation
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and Loss as Responses to Musical Structurec
so treffend beschreibt, ldsst das Wort Struk-
tur »Raum fiir — ja erscheint nachgerade dazu
gemacht, Raum zu lassen — fiir die Idee, dass
ein wichtiger Teil dessen was in der Musik
geschieht, durch den Ausdruck sstrukturellc
nicht erfasst wird: das, was als >ornamentals,
skoloristisch« oder »expressiv« zu bezeichnen
wadre.«” Dies ldsst sich mit Blick auf eine Rei-
he friiherer Auseinandersetzungen mit Musik,
die ein wenig anders als das deutsche Para-
digma aufgestellt ist, nur unterstreichen. Man
denke etwa an die Debatte um Debussy um
die Mitte des 20. Jahrhunderts: Gegen die Un-
terstellung, seine Musik bestehe aus bloRen
Arabesken, bemiihten sich einige Theoretiker,
zu beweisen, dass auch diese Arabesken sehr
wohl einen strukturellen Charakter aufweisen.
Man denke auch an Dahlhaus’ Diskussion der
— seiner Meinung nach - strukturellen Unvoll-
kommenheit der Sinfonien Tschaikowskys.?
Doch in der vorliegenden Sammlung geht es
um etwas anderes. Wohl aus der Erkenntnis
heraus, dass die strukturelle Analyse manch-
mal Gefahr lauft, die Bedeutung der musika-
lischen Echtzeit zu verkennen, wird hier fir
»das Erleben< und gegen »die Struktur< argu-
mentiert: »Why build into your theoretical ac-
count of a passage a distinct character that is
different from that of the experience you want

7 »room for —in fact, appears designed to leave
room for — the notion that some significant
part of what happens in music might be other
than sstructural¢; >ornamentalc or >coloristice
or rexpressive« (Dell’Antonio 2004, 174).

8 In Bezug auf Tschaikowskys 4. Sinfonie be-
mangelte Dahlhaus, die verwendeten The-
men seien kaum fir die Verarbeitung geeig-
net, die fiir den sinfonischen Stil notwendig
wdre. Daher »féllt der groRe Stil, der zur
Idee der Gattung gehort, auseinander in eine
Monumentalitat, die eine dekorative Fassa-
de ohne Riickhalt an der inneren Form des
Satzes bleibt, und eine innere Form, deren
Substanz lyrisch ist und eine Dramatisierung
einzig um den Preis eines von aullen (iberge-
stiilpten Pathos zuldfRt.« (1980, 220-221) Eine
pragnantere Beschreibung der Formmerk-
male, nach denen sich das strukturelle Horen
richtet, kann es kaum geben.
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to capture?« schreibt Dubiel. »Why tolerate
such a difference, or why bother? How should
we expect a theoretical model to resemble
the experience it is set up to account for?%«

Ganz so einfach ist es aber nicht. Denn
was ist, wenn mein theoretisches Modell sehr
wohl meinem Erleben entspricht? Was ist,
wenn structural listeners Musik tatsachlich so
erleben, wie sie darliber schreiben? Gerade
die Selbstverstiandlichkeit des strukturellen
Horens als Form des musikalischen Erlebens
und — was nicht dasselbe ist — des Verstehens,
ist der Grund, warum Dahlhaus Tschaikowskis
4. Sinfonie gering geschatzt hat.

Statt derartigen Fragen nachzugehen, er-
reicht in diesem Buch die Furcht vor der for-
malistischen Analyse als dem non plus ultra
des structural listening neue Hohe- bzw. Tief-
punkte. Fred Everett Maus’ Kritik »The Disci-
plined Subject of Music Analysis« untersucht
die rhetorische Struktur eines Aufsatzes von
Allen Forte aus dem Jahr 1957. Nun: Zu den
positiven Leistungen der New Musicology
gehort ihre Betonung des sprachlichen Cha-
rakters aller Musikwissenschaft. Ein kreativer
Umgang mit Sprache wird folglich auch in
eigenen Texten demonstriert — was bei stilis-
tisch weniger Begabten bekanntlich zu ein-
fach grauenvollen Ergebnissen fiihren kann.
Genau das ist aber der Grund, weshalb die
Geister sich schon seit Jahrhunderten daran
scheiden, ob fiir die Beschreibung von Musik
eine mathematisch oder eine literarisch orien-
tierte Sprache vorzuziehen ist. Hinzu kommt
noch ein weiteres sprachliches Problem: Es
gibt ja im Englischen kein einzelnes Wort fiir
das, was auf deutsch so schon >Wissenschaft
heilst. Wenn das Wort sscientifice fallt, dann
denkt man eher an Naturwissenschaft und
Manner (natiirlich Manner) in weiflen Labor-
manteln statt an den Anspruch auf fundierte
und ausgewogene Forschung. So ist es auch in
Maus’ eigener Rhetorik. Er vergleicht den Erb-
senzahler Forte mit einem anderen bedeut-
samen Musikwissenschaflter derselben Ge-
neration, dem Sprachkiinstler Edward Cone.
Maus integriert dabei Ideen aus der Psycho-

9 Dell’Antonio 2004, 175.

analyse und den gender studies, auch Studien
iber Sadomasochismus, um zu Schlissen zu
kommen, die auch ohne diesen Hintergrund
so platt ausfallen kdnnten: Forte als verhalten,
verschlossen, verdrangend; Cone als sinnlich,
sprechend, offen.

Die Wiederbelebung dieser uralten Dicho-
tomie, samt ssterile Ratio versus vitaler Kor-
per« (in Hinblick gerade auf Schenkers eigene
Rhetorik ist das nicht ohne Ironie, geht sie ja
durchgehend von biologischen und energe-
tischen Modellen aus)'® wird in der neueren
amerikanischen Musikwissenschaft durch den
Einfluss der feministischen Theorie beglinstigt,
die gegen die traditionelle Uberbewertung der
Ratio fiir eine Aufwertung des Korperlichen
pladiert. Unterreprasentiert in diesem Sam-
melband sind die vielen historiographischen
Vorziige der feministischen Perspektive, wenn
sie zum Beispiel kritische Fragen an eine As-
thetik stellt, die die grollen Formen der pro-
fessionalisierten Musik bevorzugt anstatt die
hauptsachlich fir und von Frauen kompo-
nierten Formen der Kammer- und Salonmusik.
Auf theoretischer Ebene aber sind die ameri-
kanischen cultural studies auch von Denkern
ahnlicher politischer Ausrichtung kritisiert
worden, und zwar wegen der Tendenz, die
Gegensdtze im Endeffekt blof fortzusetzen,
statt sie zu problematisieren. Eine oft unkri-
tische Polarisierung schadet vielen im Grun-
de interessanten Ansidtzen, auch in diesem
Band.

Auch in Tamara Levitz's Aufsatz »The
Chosen One’s Choice« ist der arme Forte der
Strohmann, wenn auch nur in einem Absatz.
Levitz analysiert Nijinskis Choreografie fir Le
Sacre du Printemps um zu zeigen, dass das
weibliche Opfer der szenischen Handlung
auch in den meisten musikalischen Analysen
des Stiickes geopfert wird. Uber Forte sagt
sie:

»His lack of interest in the historical, social,
and cultural context of Le Sacre is reflected in
his inability to create a narrative for his book.
He replaces the richness of literary prose with

10 Vgl. Snarrenberg 1994.
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a list-like description of the pitch-class sets
used throughout the piece, which drains the
piece of all its rhythmic vitality. The Chosen
One is no longer mentioned, her fate deemed
as secondary as the timbres, rhythms, musi-
cal gestures, and melodies that surrounded
her. His sanitized approach retains at least
one historical trace, however, that of Stravin-
sky’s sketches, which help Forte to prove that
Stravinsky intended to use the pitch-class sets
found in the score.«"

Mit anderen Worten: Ich machte das Buch
auf und sah ganz viele Zahlen, da ging es mir
schlecht und ich machte das Buch wieder zu.
Man kann die rhetorische Fertigkeit von Levitz
bewundern, man kann dankbar sein, dass die
Musikwissenschaft jetzt auch ein Auge fiir be-
nachbarte Disziplinen wie die Tanzforschung
hat, und trotzdem ist man hier, aus ganz ande-
ren Griinden, doch ziemlich erstaunt. Ich bin
selbst kein Fan der pitch class set theory, die
meines Erachtens zum Teil von falschen Pra-
missen ausgeht, etwa wenn sie in der Musik
des zwanzigsten Jahrhunderts alle Prioritat der
Tonhohenorganisation zuschreibt. Ich stimme
mit Levitz und anderen auch darin Gberein,
dass die Art der Darstellung verfremdet. Doch
Levitz tut sich und ihrem Ansatz keinen Ge-
fallen, wenn sie aulberstande ist, eine andere
Perspektive als die eigene zuzulassen, oder
auch bloB sein zu lassen, und sich statt dessen
darauf verldsst, dass ihre choreographisch ori-
entierte Analyse a priori mehr Giiltigkeit hat,
weil sie sich auf den Korper bezieht statt auf
das Hirn.

Man kann Maus zumindest nicht vorwer-
fen, Forte nicht richtig gelesen zu haben, und
trotzdem fragt man sich, warum es offensicht-
lich noch so ein grolles Bediirfnis gibt, den
Vater der amerikanischen Musiktheorie o6f-
fentlich zu enthaupten. Da sitzt sie, die New
Musicology, jetzt Anfang zwanzig, immer
noch trotzig, und immer noch auf der Su-
che nach Legitimation, auch wenn sie schon
langst von Zuhause ausgezogen sein sollte.
Man fragt sich, wie es nun weiter geht mit ihr,

11 Dell’Antonio 2004, 90.
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und wie wahrscheinlich es ist, dass auch sie
in zehn Jahren allmahlich beginnt, birgerlich
zu werden und wir wieder von vorne werden
anfangen miissen.

Hinter dieser spottischen Metapher steckt ein
echtes Problem, und es beschrinkt sich nicht
nur auf der Musikwissenschaft. Wenn es keine
absoluten Wahrheiten mehr gibt, kann auch
die eigene Position nur die eigene Position
sein. Die Folge ist oft eine Art Identitatskrise
und die Reaktion darauf eine bewusste Sub-
jektivierung der Diskussion. Aussagen werden
durch Personalpronomen relativiert: /ch hére
das so, in meiner Interpretation des Stiickes.
An einer Stelle beschreibt Mitchell Morris so-
gar eine tonale Folge in einem Tapestiick von
Reich als »gemessen an der Stimmung meines
Klavieres ndherungsweise zwischen D/B/C#
und E»/C/D« (meine Hervorhebung)."? Selbst
das Klavier hat keinen Anspruch auf Wahrheit.
Als Morris” Klavierstimmer ware ich ziemlich
sauer. In »One Bar in Eight: Debussy and the
Death of Description« — einen Text liber einem
Komponisten also, der ldangst als Inbegriff der
musikalischen Befreiung gilt — versucht Eliza-
beth Le Guin eine »rein auditive« Analyse eines
seiner Klavierstiicke, wobei sie zwar nicht auf
das technische Medium der Notenschrift, sehr
wohl aber auf das technische Medium der
Tonaufnahme zurlickgreift. Nun merkt sie um
so schneller, wie die Notenschrift trotz alle-
dem vor ihren geschlossenen Augen tanzt.
Kontingenzen wie diese sind nicht auszublen-
den. Was (brig bleibt nach der Wiederentde-
ckung dieser alten Wahrheit, ist eine Beschrei-
bung ihrer privaten Erlebnisse mit dem Stiick,
schén durch Ausfliige in Bergsons Philosophie
und die Theorie der Aufklarung gestreckt. So
begriiBenswert es auch sein mag, Musik mit
der Ideengeschichte zu verknipfen — es bleibt
der selbstverstandlich gleichfalls rein subjek-
tive Eindruck: nett, aber narzisstisch.

12 »approximately between D/B/C#and E»/C/D
according to my piano« (ebd., 60).
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Es gibt aber einen sehr ernsten Grund, wa-
rum man gegen dieses stark subjektivierende
Vorgehen in wissenschaftlichen Texten oppo-
nieren muss. Denn es geht nicht nur um Dich.
Es geht auch nicht nur um mich, und das schon
gar nicht, wenn es um das Moralische oder
Ethische in der Musik geht. Der Anspruch der
neueren Musikwissenschaft, Moralaussagen
zu treffen, kommt in mehreren dieser Aufsitze
zum Vorschein. Er ist — jetzt das schrecklichste
aller Urteile — gut gemeint. In seinem Aufsatz
»Musical Virtues« weist Mitchell Morris darauf
hin, das strukturelle Horen sei gerade wegen
seines Anspruchs auf Universalitat problema-
tisch. Anstelle eines solchen monopolistischen
Ansatzes prasentiert er kurzerhand drei sehr
verschiedene Musikstiicke (Brahms, Intermez-
zo op. 118,2, Reichs Come Out, und Reptile
von Nine Inch Nails), die jeweils verschiedene
mogliche Lesarten anbieten. Bei aller Plurali-
tat klingt aber ein strenger moralischer Ton
durch, etwa wenn Morris auf dem politischen
Kontext von Come Out hinweist und dessen
»soziale« Bedeutung hervorhebt, um diejeni-
gen zu kritisieren, die sich in ihren Kommen-
taren auf die Schaffungsprozesse hinter dem
Stiick — eines der ersten Stiicke der minimal
music Uberhaupt — konzentrieren. Morris
stiitzt sich dabei auf einen haufig gezogenen
Vergleich, den zwischen den technifizierten
Prozessen elektroakustischer Musik und den
technokratischen Prozeduren einer Herr-
schaftsstruktur, in der das Individuum quasi
nur noch als Objekt der Unterdriickung oder
als Feind existiert. Es lebe also das Individuum
und seine Perspektiven. Damit sind wir aller-
dings wieder am Anfang des Teufelkreises:
Wer entscheidet, dass meine Lesart besser ist
als Deine? Was als lobenswerte Anerkennung
der Diversitdt menschlichen Lebens anfangt,
fihrt allzu leicht in eine absolute Relativie-
rung, die von einer absoluten Individualisie-
rung nur noch schwer zu trennen ist. Von
dieser Seite aus gesehen ist das postmoderne
Denken eben nicht mehr Gegenpol zu einem
konservativen, rechtsgerichteten Individualis-
mus, sondern unerwartet dessen Komplize.

Mitten in all diesen Auf- und Ansdtzen —
buchstablich in der Mitte des Buches — findet

sich der Text von Paul Attinello dagegen wie
ein stilles Fragezeichen, ein Moment des Inne-
haltens, wie wir ihn vielleicht aus den schim-
mernden mittleren Sitzen eines Webern oder
Bartok kennen. In »Passion/Mirrors (A Passion
for the Violent Ineffable: Modernist Musik
and the Angel / In the Hall of Mirrors)« zeigt
Attinello, wie spannend die Kreativitit des
neueren kritischen Denkens sein kann — eine
Kreativitdt auch, die es wagt, Verbindungen
herzustellen, die nicht dokumentarisch oder
analytisch nachzuweisen sind und dennoch
den Geist der Sache gut vermitteln. Sicher,
Le Guin versucht das auch: Der Unterschied
aber ist, dass Attinello viel selbstbewusster
vorgeht, seine Strategie offenlegt, und sich
auch hinterfragt. Der verschliisselte Titel sei-
nes Aufsatzes hat namlich damit zu tun, dass
Attinello in dessen zweitem Teil kritisch tber
die Entstehungsgeschichte des ersten Teils
nachdenkt. Dieser wurde fiir einen Kongress
in GroBbritannien geschrieben, und wie die
Augenzeugin des damals gehaltenen Vortrages
nun erfahrt, litt Attinello dabei unter der be-
drickenden Angst, die versammelten Briten
konnten wenig Zeit fiir die Argumente eines
American in Europe haben. Damit ist Attinel-
los Aufsatz nicht nur ein lehrreicher Aufsatz
Uber die Musik der Nachkriegszeit, sondern
zugleich auch eine sehr ehrliche Reflexion
Uber das eigene Tun. Attinello schildert sei-
ne Erfahrung, dass Menschen, die sehr wenig
tUber ihre eigene Subjektivitat nachdenken, in
grolle Probleme geraten, wenn sie im neuen
wissenschaftlichen Diskursraum die Méglich-
keit dazu bekommen:

»[...] the less experienced seem to have dif-
ficulty in distinguishing what is interesting to
themselves from what might be interesting
to others: they have become accustomed to
the academic distinction of objective and sub-
jective (despite its somewhat illusory nature),
but still have trouble distinguishing the gener-
alizable or the communicable from the private
or the contingent from their more personal or
accidental memories or wishes.«"

13 Ebd., 171.
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Man denkt hier etwa an den im englischspra-
chigen Ausland wohl beriihmtesten Aufsatzti-
tel der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts:
»Who cares if you listen?«* Oder genauer:
»Who cares how you listen?« Attinello hat
sehr recht damit, dieses Fass aufzumachen,
denn die Frage berihrt ein Kernproblem der
neueren amerikanischen Musikwissenschaft.
Und um diese Frage zu beantworten, muss
man allerdings zuerst eine andere, noch
grundsatzlichere Frage stellen: nicht die nach
dem >Wie¢, sondern nach dem sWozuc.

\Y

Wozu betreiben wir heutzutage Musikwissen-
schaft? Wozu haben wir so raffinierte, gleich-
zeitig aber verfremdende theoretische Les-
arten, Sprecharten, Schreibarten entwickelt?
Wozu gibt es Musiktheorie iiberhaupt, wenn
sie nicht mehr der reinen Padagogik, der Aus-
bildung zum Kirchenmusiker oder zur Kompo-
nistin dient? Es stellt sich die Frage, woher die
Musiktheorie und die Musikanalyse kommen,
was ihr sWozu?« war und wie sie diesen Dienst
erfullt hat. Fiir Robert Fink, in seinem Aufsatz
»Beethoven Antihero: Sex, Violence and the
Aesthetics of Failure, or Listening to the Ninth
Symphony as Postmodern Sublime, ist ihre
Beantwortung ziemlich einfach: lhm zufol-
ge ist strukturelles Horen eine Strategie, mit
deren Hilfe die inharenten Briiche der Form
»verschonert« werden konnen: Das, was du-
Rerlich stort, wird erklart und durch den Ver-
weis auf die zugrundeliegende logische Struk-
tur quasi annulliert. Die Bruchstelle wird in der
Analyse weggebligelt; Analyse der Form ist
daher per se »eine Schonung, eine mehr oder
minder subtile Entspannung in Richtung ver-
trauter Gewissheiten und fort von den heraus-
fordernden Verwirrungen dieses (oder jedes
anderen) modernen Kunstwerks«."” Finks Ge-

14 So wurde der Aufsatz von der Zeitschrift
High Fidelity umbenannt: Milton Babbitt, der
Autor, hatte ihm urspriinglich den Titel »The
Composer as Specialist« gegeben (2003).

15 »beautification, a subtle or not-so-subtle re-
laxation towards reassuring certainties and
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genstand ist nicht einfach die Neunte Sinfonie,
sondern Susan McClarys inzwischen bertich-
tigter Kommentar zu diesem Werk, mit seiner
Beschreibung des Ubergangs zur Reprise im
ersten Satz (ab ca. Takt 301) als Ausdruck
»des strangulierenden und mérderischen Fu-
rors eines Vergewaltigers, der unfdhig ist, Be-
friedigung zu erlangen«.'® Fink vergleicht ihre
Lesart mit der friihen Rezeption dieser Stelle
und kommt auf einem gemeinsamen Nenner:
Alle stehen mehr oder weniger im starken
Kontrast zu spdteren, formalistischen Lesarten
des Satzes, die die problematische Kadenz
satztechnisch zu erklaren versuchen.

Finks Beitrag geht analytisch weiter als die
meisten Aufsdtze in dieser Sammlung. Umso
interessanter ist es daher, seine hermeneu-
tische Leseweise ebenso hermeneutisch zu
entziffern, wie er dies gern fiir Beethovens
Sinfonie tun mochte. Zu betonen ist, dass
sHermeneutik< hier, wie in vielen englisch-
sprachigen Diskussionen, eine sehr viel allge-
meinere Bedeutung besitzt als wir es im Deut-
schen gewohnt sind. Sie setzt nicht voraus,
dass wir mit Gadamer & Co. die Sichtweise
des Rezipienten samt hermeneutischem Zirkel
einschliefen, sondern sie kann auch bloR das
Gegenteil von formalistischer Analyse sein.
Sie ist, ziemlich platt ausgedriickt, Kretzsch-
mar statt Schenker, Programmnotiz statt pitch
class set theory. Fink stellt ausdriicklich diese
beiden Pole in seinem Aufsatz gegenuber, und
sein Pladoyer fiir McClarys Lesart ist zugleich
ein Pladoyer fiir die Hermeneutik.

Was im Folgenden passiert, ist einigerma-
Ren subtil. Fink erkennt an, dass verschiedene
Analysen der zur Diskussion stehenden Pas-
sage moglich sind und dass man die Harmo-
nik eigentlich so oder so interpretieren kann.
Fiir seine eigene Lesart stellt er aber eine Art
ethischen Vorrangs fest: Alle Analysen sind
gleichwertig, aber meine ist besser, weil ich
daraus eine Hermeneutik entspinne, und Her-

away from the challenging confusions of this
(or any) modern artwork« (Dell’Antonio 2004,
129).

16 McClary 1991 (»the throttling, murdering rage
of a rapist incapable of attaining release«).
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meneutik ist gut, weil sie nicht verschonert.
Entsprechend seiner Behauptung, Analyse die-
ne grundsatzlich der Verschénerung von Dis-
krepanzen, erklart er Beethovens Satz fiir ge-
scheitert — gescheitert, weil die harmonischen
Gesetze der Sonatenform und die tonale
Dynamik derart in Frage gestellt seien, dass
die ganze Form nicht geldnge. Die Impotenz
Beethovens bestehe in seiner Unféhigkeit, die
tonale Struktur aufrechtzuerhalten (auf Eng-
lisch ist die Metapher noch offensichtlicher).
Hier gilt wieder: Fink muss die Strategie des
strukturellen Horen, so wie er sie versteht, zu-
erst akzeptieren, um dann, wie er meint, das
Gegenurteil aussprechen zu kénnen.

Das Problem dieser Art von Hermeneutik
bleibt natiirlich ihre Beliebigkeit. Spielen wir
fir einen Moment mit der Idee, die Analyse
stamme nicht von Fink, sondern von Adorno:
Ohne ein einziges analytische Detail zu an-
dern, kénnte man daraus ein vollig anderes
Bild erstellen — Beethoven nicht als impotenter
Antiheld, der die Anforderungen der Sonaten-
form nicht erfiillen kann, sondern als Held, der
gegen die Erstarrung der Sonatenform kampft
und gerade dadurch ihre Dynamik, aber auch
sich selbst als Subjekt durchsetzt. Fink selbst
zitiert Adornos pessimistische Erkenntnis, die
Freiheit des Individuums stehe der gesell-
schaftlichen Ordnung entgegen. Aber genau-
so wie die Spannung zwischen Grundstruktur
und Unterbrechung durch deren Wechselbe-
ziehung bedingt ist, so gilt auch hier: Die Frei-
heit des Individuums steht notwendigerweise
in Spannung zur gesellschaftlichen Ordnung,
besteht die Gesellschaft doch aus lauter Indi-
viduen, deren Interessen und Grundrechte im
Gleichgewicht gehalten werden miissen.

Das Problem bei der Debatte zwischen
formalistischen und hermeneutischen Me-
thoden besteht also nicht blofs darin, dass
die eine Methode distanziert, die andere die
Briiche hervorhebt oder dass die eine die
Verschworung und die andere die versteckte
Wabhrheit hinter dieser Verschworung darstellt.
Die Vehemenz der Reaktionen auf McClarys
Aussagen — inklusive Pieter van den Toorns
ebenso beriichtigter, schlicht misogyner Ge-
genpolemik” — und die daraus entstandenen

Missverstandnisse (ber das, was McClary
eigentlich sagen wollte, sind Grund genug,
diese Auseinandersetzung wieder zu thema-
tisieren. Und trotzdem lohnt es sich auch hier,
diese Debatte aus groBerem Abstand zu be-
trachten. Ob McClarys Metapher nicht Gefahr
lauft, sexuelle Gewalt gegen Frauen durch Er-
hebung auf die Diskursebene zu trivialisieren,
sei dahingestellt. Auf jeden Fall haben wir es
auch hier mit der Debatte zwischen Rationali-
tat und Sinnlichkeit zu tun, und zwar diesmal
von ihrer politischen Seite her betrachtet. Der
Verdacht, Musik sei implizit sensuell, ergo ge-
fahrlich, und misse daher unter Kontrolle blei-
ben, ist Eckpunkt nicht nur der platonischen
Musiktheorie, sondern auch vieler verwandter
Musikanschauungen in Teilen der westlichen,
aber auch der islamischen Welt. Das plato-
nische Musikdenken genielst derzeit in den
USA, und nicht erst seit 9/11, so etwas wie
ein Renaissance, beispielsweise in The Closing
of the American Mind, Allan Blooms Pladoyer
fir die humanistische Bildung, aber auch in
den Schriften eines der derzeit bekanntesten
Musikwissenschaftler, Richard Taruskin, der
sich unter anderem fiir die Zensur von John
Adams’ Oper The Death of Klinghoffer aus-
sprach, da darin auch Terroristen eine Stimme
bekommen.”® Man muss stets diesen konser-
vativen Kontext mitdenken und mitfiihlen,
wenn man Kritik an eher liberalen Musikwis-
senschaftlerinnen tbt, auch wenn man sich
fragt, warum die Diskussion hier wie so oft auf
der metaphorischen Ebene gefiihrt wird, statt
auf der Ebene der politischen Tatsachen, der
wechselnden sozialgeschichtlichen Kontexte
von Kritik und Auffiihrung. Denn wie die libe-
rale Kulturtheorie allgemein befindet sich die
New Musicology in Gefahr, so stark auf dem
eigenen Programm und den eigenen Parolen
zu beharren, dass sie die Fahigkeit zum prag-
matischen Handeln einbiifSt und nicht blof}

17 van den Toorn 1991.

18 Bloom 1987, Taruskin 2001. Subotnik zerlegt
Blooms Buch in ihren »Deconstructing Va-
riations« in seine Einzelteile und zitiert aus
Taruskins Artikel — leider kommentarlos — in
ihrem Schlusswort zum vorliegenden Buch.
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gegen Elfenbeintiirme anrennt, sondern gegen
Windmiihlen. Ist Beethovens Neunte a la Fink
dieselbe Neunte wie die, die nach dem Fall der
Berliner Mauer am Brandenburger Tor gespielt
wurde? Ist es dieselbe Neunte, die 2005, zum
ersten Mal seit 1979, im Iran gespielt wurde,
eine Auffiihrung, die von konservativen Kriti-
kern angegriffen wurde, vielleicht weil Frauen
in dieser Sinfonie als Solistinnen auftreten?
(Nach bestehendem iranischen Recht galt die
sverfiihrerische« Stimme der Frau allenfalls im
Massenchor als akzeptabel.) Wiirden sich die
iranischen Gesetzgeber von McClarys Lesart
bestétigt fihlen, weil hier quasi eine Verge-
waltigung abgebildet werde, und Frauen zu-
recht von solchen Abbildungen geschitzt
werden miissten? Die New Musicology kann
nur schwer mit solchen Fragen umgehen,
weil sie in der Realitdt das Spiegelbild, nicht
das Gegenbild ihres Gegners ist. Denn trotz
der vielen Worte tber Kultur und Geschichte
schleichen sich sehr oft Aussagen und Per-
spektiven ein, die den Glauben an >die« Musik
und die in ihr enthaltenen Kréfte verraten. Der
eine will diese Machte unterdriicken, die an-
dere sie feiern. Das dndert nichts daran, dass
wir es in beiden Fillen mit einer neuplato-
nischen Sicht zu tun haben.

\

Eine Musikwissenschaft, die den Anspruch
auf sozialkritische Relevanz erheben mochte,
darf sich mit oberflachlichen, einseitigen und
abstrakten Theorien Uber >diec Gesellschaft
nicht zufrieden geben. Ebensowenig darf
sie einer Wissenschaftstradition vorwerfen,
Kultur und Geschichte tber Bord zu werfen,
wenn sie dabei Kultur und Geschichte der kri-
tisierten Tradition selbst auBer Acht I4sst. Be-
ethovens Musik und die durch sie ausgeldste
dsthetische Diskussion bezeichnen einen be-
deutsamen sozialhistorischen Moment: Zwar
war das Primat der vokalen Musik bereits un-
tergraben, aber die reine Instrumentalmusik
war noch alles andere als eine philosophische
Selbstverstandlichkeit. Nicht nur in diesem
Sinne steht Beethoven fiir Entwicklungen, die
binnen kurzer Zeit die vorherrschende Philo-
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sophie der Musik anhaltend und zutiefst ver-
andert haben. Auch die Entwicklung hin zu ei-
ner Musiktheorie, die die immanente Analyse
zum Malstab erhebt, ist nicht nur >fir sich¢
zu verstehen, sondern im Gesamtkomplex
von gesellschaftlichen und &sthetischen Fak-
toren, die sich immer gegenseitig bedingen.
So forderte die neue Musik Beethovens (und
anderer Komponisten) eine Art des Horens,
die auf besondere Konzentration angewiesen
ist — eine Konzentration, die durch das biirger-
liche Konzert ermoglicht wurde. Diese Art des
Horens, die sich spétestens dann durchgesetzt
hatte, als Wagner die Lichter in Bayreuth ver-
[6schen lief und damit das gesellschaftliche
Drumherum des Theaterbesuchs ausblendete,
entspricht einer Art von Musik, die ihren Sinn
und ihre Funktion aus anderen Quellen be-
zieht als zum Beispiel Musik zum Tanz, Mu-
sik zum Ritual oder im biirgerlichen Salon. Je
komplexer die Musik wird, desto mehr fordert
sie ein stilles Zuhoren, ein Zuhoren, das durch
den Einsatz externer Medien — wie zum Bei-
spiel der Partitur, die durch den Aufstieg des
Musikverlagswesens im neunzehnten Jahr-
hundert einem breiteren Publikum zugénglich
wurde, und spater der Tonaufnahme — unter-
stiitzt wurde. Diese Musik fordert zeitgleich
die Etablierung einer Musikwissenschaft, eine
spezifische Art des theoretischen Umgangs
mit dieser Musik, die nun zum Héhepunkt der
Kultur erhoben wird. Und umgekehrt: Wer nur
zuhoren will, bevorzugt eine andere Musik als
derjenige, der gerne tanzt.

Andrew Dell’Antonios eigener Aufsatz in
diesem Buch widmet sich der Gestaltung von
MTV und interpretiert diese als Beispiel eines
»collective listening«, das er dem »structural
listening« gegeniberstellt. MTV, so schreibt
er, »zeigt Kollektivitdt und Teilnahme in der
Gruppe als zentral fir das Erlebnis des Zu-
horens/Zusehens«.”” Diese Darstellung ist,
wie Dell’Antonio selber zugibt, zusammenge-
schnitten, ein Konstrukt also: Trotzdem bietet
MTV seiner Meinung nach die Moglichkeit
eines Paradigmas, das nicht vom vereinzelten,
distanzierten Horer her gedacht wird, son-
dern aus dem Kollektiv selbst herauswéchst.
Das geschieht in einem dsthetischen Kontext,
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der feste Deutungen ohnehin schon als frag-
wiirdig erscheinen lasst, denn es geht hier vor
allem um Musikvideos, die, wie Dell’Antonio
zeigt, filmisch zum Teil andere Zeichen und
Symbole setzen, als aus dem Song an sich
herauszuhoren waren. Hier gibt es also kei-
ne Moglichkeit einer sMusik an sich¢, da die
Zeichensysteme Video und Musik standig auf-
einander prallen. Was Dell’Antonio am »col-
lective listening: fasziniert, ist der soziale Pro-
zess, durch den Meinungen und Bedeutungen
nach und nach ausgehandelt werden.

Auch in diesem Aufsatz haben wir es wie-
der mit einem Entweder-Oder anstatt mit
einem Sowohl-als-auch zu tun, so dass man
sich schlieRlich fragt, was daran eigentlich
noch postmodern ist. Und auch die schoéne
neue Welt, die Dell’Antonio in MTV entstehen
sieht, hat eine Geschichte. Dell’Antonio weist
selbst darauf hin, wenn er anmerkt, dass die
populdre Musikkultur nicht im 20. Jahrhundert
vom Baum fiel, sondern bereits in friiheren
Jahrhunderten existierte: dass beispielsweise
— wie Roger Fiske tbrigens schon 1973 mi-
hevoll darstellte — auch im 18. Jahrhundert die
populdrsten Lieder des Tages in die Oper auf-
genommen wurden, zur grofBen Freude eines
Publikums, das keineswegs nur aus den gebil-
deten Schichten kam. Dell’Antonio hat véllig
Recht, dass wir uns mit neueren Horstrategien
auseinandersetzen sollten. Das erfordert eine
Menge an historischer >Heidenarbeit, aber
nicht, um Generationen der sHaydnarbeitc in
die Ecke zu drdngen, sondern um sie zu er-
ganzen. Das Fehlen eines groferen Kontexts
erklart teilweise, warum Dell’Antonios Aufsatz
von einer unglaublichen Naivitat gepragt ist,
gerade auch in dem Moment, wo er selbst von
Naivitdt spricht:

»While it would be naive to view MTV as
operating from a humanitarian point of view,
within its free-market-model and profit-orient-
ed parameters, the network does open up a
space for critical, evaluative discourse [...] In

19 »portrays collectivity and group participa-
tion as crucial to the listening/viewing expe-
rience« (Dell’Antonio 2004, 201).

so doing, MTV reflects (and may be assisting
in shaping/systematizing) a type of listening
process and critical discourse that is not soli-
tary but collective.«*

An dieser Stelle kann man fast horen, wie
Adorno sich in seinem Grab leise rauspert.
Doch dem vielfach diskutierten Adorno wird
auch in diesem Sammelband nie richtig zu-
gehdrt. Wenn es die eine Ironie des Buches
ist, dass es dem deutschen Idealismus an fast
allem die Schuld gibt, sich aber nur begrenzt
tber das amerikanische Bildungssystem Ge-
danken macht, so ist es die andere Ironie,
dass die Welt von Schoénberg und Adorno
kaum beleuchtet, geschweige denn mitge-
fihlt wird. Das ist bei Adorno vielleicht ein
groferes Problem als bei Schénberg, denn
Adornos Schriften tiber populare Kultur aus
ihrem historischen Kontext zu reilSen, scheint
tatsdchlich zu kurz gegriffen — gerade weil
dieser Kontext eins zu eins mit dem Zeitalter
des europdischen Faschismus Gbereinstimmt,
einem totalitdren Denken also, das zu hundert
Prozent auf das nichtkritische kollektive Den-
ken setzt.

Kritisches Denken: Es soll eigentlich das Al-
pha und Omega aller Wissenschaft sein, kann
aber so viele verschiedene Verkleidungen
annehmen, wie es denkende Menschen gibt
— und das ist gut so. Es war eine Freude, am
Ende dieses Buches eine scharfe Kritik dieser
Entwicklungen zu finden, und zugleich eine,
die ein Pladoyer fiir die Musiktheorie ist, die
diese mit genau der philosophischen Tendenz
in Verbindung bringt, die auch fiir Subotnik
und ihre Nachfolgerlnnen so bedeutsam ge-
wesen ist, namlich der Dekonstruktion. Mar-
tin Scherzinger hinterfragt Subotniks verein-
fachte Unterscheidung zwischen strukurellem
und nicht-strukturellem Ho6ren, denn diese
Teilung »does more to undercut than to un-
derscore the opposition [... It] essentially ac-
cepts formalism’s hermetic claims, instead of
configuring the business of analysis and close
reading as social.«*' Es gibt, wie Scherzinger

20 Ebd., 228.
21 Ebd., 257.
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zeigt, keinen Grund, eine musikimmanente
Analyse als a priori weniger politisch oder so-
zialkritisch anzusehen, vor allem nicht, wenn
die Alternative eine Lesart ist, die Kategorien
aus den Sozialwissenschaften auf die Musik
blo tibertragt. Scherzinger entwickelt diesen
Gedanken ausgehend von Vergleichen zwi-
schen fiihrenden Denkern der Dekonstruktion
und Aussagen von flihrenden Musiktheore-
tikern, darunter Benjamin Boretz und David
Lewin. Die Ubereinstimmung etwa zwischen
Lewins Analyse des Schubertlieds Morgengrul3
und Derridas Philosophie der Dekonstruktion
ist laut Scherzinger nur dann tberraschend,
wenn wir vergessen, dass der franzosische
Strukturalismus nicht zuletzt von der deut-
schen Metaphysik abstammt. Musikanalyse
kann aber auch eine viel offensichtlichere
sozialkritische oder sogar politische Funktion
erfiillen — als Beispiel nennt Scherzinger die
Tatsache, dass eine harmonische und struktu-
relle Analyse verschiedener siidafrikanischen
Musiken vielfaltige Entsprechungen zwischen
diesen Traditionen und damit den Kulturen
aufweist, die im Zeitalter des Kolonialismus
und der Apartheid durch die Erfindung stark
unterschiedlicher sTribesc zu rein politischen
Zwecken unterdriickt wurden. Wahrend die
New Musicology die Musikanalyse als an
sich politisch diskutiert, unterstreicht hier
Scherzinger, dass die Musikanalyse erstens
nicht zwangsgemal konservativ ist und zwei-
tens eine explizit politische Funktion haben
kann.

\4

Niemand dirfte bestreiten, dass die Musik-
wissenschaft an vielen Stellen noch immer
dringend renovierungsbediirftig ist. Das gilt
nicht nur fir die Musiktheorie und -analy-
se, auch wenn die Grenzen eines Systems,
das sich seit seinem Bestehen fast nur einem
einzigen Repertoire aus der Gesamtheit al-
ler musikalischen Ausdrucksformen widmet,
hier am stdrksten auffallen. Die Musiktheorie
ist ja myopisch, kurzsichtig, ideologisierend
und begrenzt, aber in dem, was sie tut, ist
sie verdammt konsequent. Sie hat zumindest
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System, und kann, wenn auch nur fir einen
Bruchteil der Musik, einiges schon sehr gut
erkldren — vorausgesetzt, man spricht flieBend
Harmonielehre. Dass sie schon ldngst nicht
mehr ausreicht, liegt auf der Hand. Dass ei-
nige Musikwissenschaftler die Musiktheorie
lieber andauernd angreifen statt konsequente
wissenschaftliche Alternativen auszuarbei-
ten, ist allerdings merkwiirdig. Denn der
Geist der alten Musikwissenschaft wird, wie
in den meisten Gespenstergeschichten, sich
nur dann endgiiltig begraben lassen, wenn
man sich wieder dem Leben »>danach« wid-
met. Und in puncto Dekonstruktion verhalt
es sich dhnlich: Man kann sich selbst genau-
so gut dekonstruieren wie die anderen, doch
stellt sich zuletzt die Frage, was danach noch
tbrig bleibt aufer Trimmern. Letztendlich ha-
ben wir es derzeit schwer genug, unser Tun
einem finanzgebenden Dritten gegeniiber zu
begriinden, der verstandlicherweise nicht ein-
sehen kann, warum unser Fach so gern und
lange in Elfenbeintiirmen geschlummert hat,
dann aber, wenn er uns als Rettung ein Bache-
lorprogramm in Musikmanagement schickt,
selbst Prinzen mit Fréschen verwechselt. Und
wir? Wir miissen zeigen kdnnen, warum unse-
re ganzen Theorien im Dialog innerhalb der
Musikwissenschaft(en), aber auch interdiszi-
plindr von Nutzen sind, was sie uns zeigen
konnen tber den Menschen und sein — neben
der Sprache — am héufigsten vorkommendes,
gemeinsames Kulturgut: die Musik. In den
flnfziger Jahren hatte Milton Babbitt genau
gegenteilig argumentiert, namlich, dass die
zeitgendssische Komposition, die fiir ihn eng
mit der zeitgenossischen Musiktheorie ver-
flochten war, nur im Elfenbeinturm tiberleben
konne (und Uberleben miisse). Babbitts Pro-
gramm wurde in den fiinfziger Jahren ausge-
rufen. Da gab es noch nicht mal die Beatles,
und die Rechner, auf denen Babbitt die Ent-
wicklung der amerikanischen Computermusik
vorantrieb, fiillten einen ganzen Raum: Win-
dows gab es nur in der Wand, nicht auf dem
Desktop. Wir leben jetzt in einer anderen
Welt, aber nach wie vor sollte es weder da-
rum gehen, das eine gegen das andere auszu-
spielen, noch darum, alles zu relativieren. In
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einer Gesellschaft, in der Fundamentalismus
zunehmend eine bewegende Macht ist (und
Fundamentalismus lebt ja von einer strengen
Unterdriickung des Individuums, die fast im-
mer auch mit einer strengen Kontrolle der
Musik einhergeht) ist es nicht unverstandlich,
dass die Debatte sich polarisiert. Fundamen-
talismus kann wie man weil} sehr schlecht dif-
ferenzieren, das liegt in seinem Wesen. Die
Antwort darauf muss aber umso mehr Diffe-
renzierung sein, nicht Nabelschau.

Wenn ich diesen Punkt besonders her-
vorhebe, dann deshalb, weil eines der Ziele
der New Musicology immer darin bestanden
hat, eine politische, auch ethische Dimension
in der Musikwissenschaft aufzubauen. Diese
Dimension ist in der klassischen Musikwissen-
schaft in vielerlei Hinsicht zu kurz gekommen,
nicht zuletzt weil sie auf einem kleinem Reper-
toire fulbte, das schon allein aus 6konomischen
Griinden nicht allen zugénglich war (die Mu-
sikethnologie bot hier nur begrenzt einen Aus-
gleich, weil die beiden Disziplinen so oft ohne
jeden Kontakt zueinander operierten). Doch
die Methoden dieser Musikwissenschaft ent-
weder als unpolitisch oder aber als versteckt
konservativ zu verdammen, ist keine Losung,
wenn man sich nicht selbstkritisch die Frage
stellt, warum so viele Individuen gerne for-
malistische Analysen schreiben, ja, ihr ganzes
Berufsleben dieser Aktivitdt widmen. Gegen
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