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1. Vorgeschichte

Die Frage nach dem, was ein musikalisches Kunstwerk eigentlich ist, was sein
Wesen und seinen Begriff ausmacht und wie es sich gegen andere Phdno-
mene abgrenzen lasst, ist seit der zweiten Halfte des vergangenen Jahrhun-
dertsimmer wieder diskutiert worden. Zu Beginn der 1g6oer Jahre erschien
von Roman Ingarden unter dem — zweifellos unprazisen — Titel Ontologie
der Musik eine Ontologie des musikalischen Werkes (nicht der Musik als
solcher!), in der er das Werk als einen »rein intentionalen Gegenstand«
deutete’ und damit beabsichtigte, die »Struktur des dsthetischen Erlebnis-
ses und der in ihm enthaltenen Erkenntnisleistungen beziiglich des in der
dsthetischen Erfahrung sich enthiillenden dsthetischen Wertes zu kldren«.?

Mit dem Konzept des Werkes als eines intentionalen Gegenstandes bot
Ingarden ein gutes Erklarungsmodell fiir das Dilemma, dass wir in Bezug
auf — notierte, nicht unbedingt improvisierte und elektronische — Musik
dem gadngigen Musikdiskurs nach zwischen drei sManifestationsweisens
von Musik unterscheiden — dem Notat, d. h. der Partitur, der Auffiihrung
sowie dem musikalischen Werk —, materialiter jedoch nur die Partituren
und Auffiihrungen existieren, wohingegen die »Seinsweise« von dem, was
wir musikalisches Werk nennen, alles andere als geklart ist. Uber diese
Sachlage kann auch nicht hinwegtduschen, dass wir uns sinnvoll liber
bestimmte musikalische Kunstwerke verstandigen kénnen, solange wir
nicht versuchen allgemein zu definieren, was ein musikalisches Kunst-
werk generell ist. Was Ingarden in seiner Ontologie des musikalischen
Werkes angesichts dieses Dilemmas anbot, war eine Theorie vom Sein,
die dem musikalischen Werk eine spezifische, nicht-materielle Seinsweise
zuschreibt; denn letztlich lauft seine Bestimmung des musikalischen Wer-
kes als eines rein intentionalen Gegenstandes darauf hinaus, dass musi-
kalische Werke nicht materialiter existieren, sondern mentale Effekte von
intentionalen, kulturellen und diskursiven Praktiken sind. Ihre Existenz
ist eine rein mentale oder kognitive.



Ingardens Ontologie des musikalischen Werkes weist somit implizit
auf ein zentrales Merkmal der Textgattung »Ontologie« hin: Welche Ge-
genstinde und Phinomene eine ontologische Abhandlung behandelt,
héngt ganz davon ab, welches — und sei es auch nur implizite — Konzept
von Sein und Existenz der/die jeweilige Autor/in besitzt. (Weil unter-
schiedliche Zeichenverwender/innen unterschiedlichen Konzepten hierzu
anhidngen, ist es moglich, dass ein/e Sprecher/in einem Phanomen Exis-
tenz zuspricht, wihrend ein/e andere/r Sprecher/in die Existenz dessel-
ben Phianomens bestreitet.3) Auf der Grundlage eines Existenzbegriffs,
der Existenz nur materiellen Phinomenen zuschreibt, existieren musika-
lische Werke nicht (und eine Ontologie Uber sie verfassen zu wollen, ware
miiRBig); auf der Grundlage eines Existenzbegriffs, der Existenz auch kog-
nitiven-mentalen Phianomenen zuschreibt, existieren musikalische Wer-
ke sehr wohl.

Aufgrund des groRen Gewichts, das Ingarden auf die —um einen eher
altmodischen Begriff zu verwenden — »Geistigkeit« des musikalischen
Kunstwerks legt, ist seine Theorie auch mit konstruktivistischen und
nominalistisch®-semiotischen Ansitzen kompatibel. Aus konstruktivisti-
scher Perspektive beschrieben, |3sst sich Ingardens Position so verstehen,
dass er empfiehit, »musikalische Kunstwerke« als kognitive Konstrukte,
Gedankeninhalte zu begreifen. Auf deren Existenz - so muss unserer Mei-
nung nach erginzt werden — kdnnen wir allerdings nur mittelbar, nam-
lich iiber unsere Diskurse iiber die Gegenstiande und unsere Behauptun-
gen, dass wir solche Gedankeninhalte besiRen, riickschlieRen. (Mittels
unserer Diskurse kénnen sie auch in héchstem Male praxisrelevant sein,
etwa dann z. B, wenn Komponistinnen und Komponisten die Rechte an
ihren Werken an einen Verlag verkaufen und mit dem Erids aus diesem
Verkauf ihren Lebensunterhalt bestreiten.) Aus nominalistisch-semioti-
scher Perspektive beschrieben, nehmen wir mittels des Wortes >Musik-
werk« auf ein Konzept Bezug, das wir denken und (iber das wir uns —zu
verschiedenen Zeiten je anders ~ verstiandigen konnen, das jedoch, wie
gesagt, materialiter nicht existiert und nie existieren wird, wie auch Ein-
horner nie existierten, obwohl wir ein recht klares Konzept von diesen
»Wesen< haben. Vor diesem Hintergrund ist die Tatsache, dass wir ein
Konzept des musikalischen Kunstwerks besitzen, ohne dass es materialiter
existiert, also eigentlich alles andere als aufregend.

Im Vergleich zu den Abhandlungen, die in der deutschsprachigen Mu-
sikwissenschaft entstanden und zu bestimmen suchten, was ein musi-
kalisches Kunstwerk seis, wurden in den vergangenen fiinf Dekaden seit
Ingardens Abhandlung von der angloamerikanischen Musikphilosophie
- Musikwissenschaftlerinnen und Philosophen — umfangreiche Studien
vorgelegt, deren Fokus weitaus starker auf Fragestellungen zu Sein und
Existenz von musikalischen Werken lag8, freilich ohne dass Ingarden dabei
explizit eine zentrale Rolle spielte. Lydia Goehr hat die ihrer Auffassung
nach zentralen Positionen - sie widmet ein ganzes Kapitel jeweils derje-
nigen von Nelson Goodman und derjenigen von Jerrold Levinson — in ih-
rem Imaginary Museum of Musical Works von 1994 als Ausgangsbasis fiir
ihre Arbeit vorgestellt — und natirlich auch sich von diesen abgegrenzt;
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diese Reihe greift Gunnar Hindrichs als einen der Ausgangspunkte fir
seine eigene Ontologie an einer Stelle seiner Einleitung — auf den Seiten
26 bis 31— mit kritischem Impetus auf und verlangert sie um die Position
von Goehr sowie eine neuere, nach Goehr formulierte Theorie zum Sein
des Musikwerks, diejenige von Peter Kivy.?

Bezogen auf Ingardens Perspektive lassen sich die Positionen von
Goodman, Levinson, Goehr und Kivy als mit derjenigen Ingardens korre-
spondierend oder als zu ihr kontrastierend, also nominalistisch-konstruk-
tivistisch oder platonistisch orientiert, klassifizieren. (Die Autoren/innen
bezeichnen sich selber zum Teil als Nominalisten bzw. Platonisten ver-
schiedener Couleur.) Dabei ist interessanterweise keine chronologische
Entwicklung — etwa von einer platonistischen zu einer nominalistisch-
konstruktivistischen Orientierung oder umgekehrt — festzustellen, son-
dern beide Orientierungen wechseln einander ab. Um Hindrichs’ Ansatz
besser in Bezug auf die vorhandenen Ontologien zum musikalischen Werk
zu verorten, werden diese im Folgenden kurz vorgestellt —und zwar nicht
im Sinne von Hindrichs oder Goehr,deren Zusammenfassungen ihrer »Vor-
ganger« im Dienste ihrer jeweils eigenen Projekte auf eine Abgrenzung
und Kritik fokussiert sind, sondern im Sinne der Autorin und des Autors
dieses Review-Essays.

In den Languages of Art von 1968 schlagt der Nominalist (und somit
Anti-Platonist) Nelson Goodman folgende viel zitierte Definition des mu-
sikalischen Werkes vor: Das Werk sei »the compliance-class«® der Parti-
tur, d. h. seine Existenzform ist die Menge der Auffithrungen, die den Vor-
gaben in der Partitur entsprechen und die wir somit als »getreu der Parti-
tur« bezeichnen wiirden. Goodman leitet diese Definition streng logisch
aus zeichentheoretischen Uberlegungen zur Funktionsweise von Notaten
her. Er blendet dabei freilich aus, dass das musikalische Notationssystem
insbesondere beziglich der rhythmisch-metrischen Gestaltung einer
Komposition gar nicht das vorgibt, was tatsachlich zu spielen ist, son-
dern dass die Partitur vielmehr als eine >Erinnerungsstiitze« fungiert,
anhand derer der Ausfiihrende die tatsdchlich zu spielenden Dauergestal-
ten — oder genauer: ein Spektrum an moglichen Dauergestalten — rekon-
struiert; er tut dies auf der Grundlage seines Wissens, wie eine bestimm-
te rhythmisch-metrische Konfiguration in einem gegebenen musikstilis-
tischen Kontext — dem vergangenen stilistischen Kontext aus der Zeit
der Komposition oder den aktuellen stilistischen Praferenzen - >umzu-
setzen« ist. (Deshalb wird die Interpretation eines Chopin-Nocturnes von
Horowitz vonseiten seiner Horerinnen und Hérer atlgemein als giiltige
Wiedergabe der Partitur, also compliant, anerkannt, obwohl sie von dem
Notat extrem abweicht, wie der Vergleich mit einer Midi-Aufnahme vor
Augen fiihrt, die wir zwar wider Willen als compliant klassifizieren wiir-
den, aber kaum als Musik im emphatischen Sinn.) Das Gleiche gilt fiir die
Intonation (und jeder Musiker weif3, dass trotz der disjunkten Notation
von Tonhshen der Ubergang zwischen einem sehr hoch intonierten 8 und
einem sehr tief intonierten H flieBend ist).

Praktisch bedeutet dies, dass das, was ein compliant der Partitur ist,
sich nicht aus der Partitur, sondern aus den dsthetischen Vorstellungen



der Ausfiihrenden und dem Urteil von Horenden in autoritativen Positio-
nen (Musikmanagem, Intendantinnen, Rezensenten) ableitet, die beur-
teilen, was ihrer Vorstellung des Werkes entspricht und was nicht. Ahnli-
ches gilt natiirlich auch fiir die Frage, was ein Kunstwerk ist und was nicht.

Goodman hat zu Recht darauf hingewiesen, dass »[n]Jothing here depends
upon the internal structure of a symbol«.9

»Compare a momentary electrocardio
black wiggly lines on white backgroun
one is a diagram and the other a pictu
ture of the different schemes in which
But, since both schemes are dense (

gram with a Hokusai drawing of Mt. Fujiyama. The
ds may be exactly the same in the two cases. Yet the
re. What makes the difference? Obviously, some fea-
the two marks function as symbols [oder Zeichen™].
® and assumed disjoint), what feature? The answer does
not lie in what is symbolized; mountains can be diagrammed and heartbeats pictured. The
difference is syntactic: the constitutive aspects of the diagrammatic as compared with the
pictorial character are expressly and narrowly restricted« [unsere Hervorhebungen)."

Auch hier unterschligt Goodman freilich wieder, dass der jeweilige Mo-
dus der Zeichenoperationen ~ analog oder digital, Fokus auf expressive
Qualitdten oder nicht - nicht in den Zeichen selber begrindet ist, son-
dern von der Wahl der Zeicheninterpreten abhingt. Es sind die Zeichen-
interpreten, die entscheiden, welche Zeichenoperationen sie anwenden
wollen, und zwar in Abhzngigkeit davon, welche Zeichenoperationen sie
fir den jeweiligen Gegenstand und die Funktion, die sie ihm zuschreiben
= Kunst oder Diagramm —~, angemessen halten.

Der Schwachpunkt von Goodmans Theorie ist also, dass er nur das
Verhaltnis zwischen Bezeichnendem und Bezeichnetem analysiert, nicht
jedoch die Rolle, die den Zeicheninterpreten — den Hérerinnen, Ausfiih-
renden, Komponisten, Rezensentinnen etc. - bei der Bestimmung dieses
Verhaltnisses zukommt. Denkt man die Zeicheninterpreten jedoch mit ~
und das muss man tun, damit Goodmans Theorien mehr als nur Meta-
physik sind, in der Zeichen magisch-autonom operieren —, dann zeigt sich
die deutliche Nihe zu Ingardens Position: Beide verweisen auf die auto-
ritative Rolle der Zeicheninterpreten, d.h. der Hérerinnen und Hérer, far
die Genese desjenigen, was wir Werk nennen, und iiber das wir uns ver-
standigen kénnen.

Gegenliber Goodman ist der Ansatz, den Jerrold Levinson in seiner
Essaysammlung Music, Art, and Metaphysics von 1990 vorstellt, eher pla-
tonistisch zu nennen. Levinson unterscheidet nicht zwischen dem inten-
tional-semiotischen Effekt oder kognitiven Konstrukt sWerk« - diese Idee
von musikalischem Werk lehnt er ab™ - auf der einen und seinen realen
Auffiihrungen auf der anderen Seite, sondern zwischen der Auffiihrung
als konkreter »sound structure« und dem darauf bezogenen distinkten
musikalischen Werk. Zwei Kriterien scheinen dabei der Auffassung Levin-
sons nach fiir die Seins- oder Existenzweise des musikalischen Werks zen-
tral zu sein:

Das musikalische Werk — das ist das erste Kriterium — ist das Produkt
eines das Werk herstellenden Individuums; eine mit Beethovens Klavier-
quintett op. 16 identische, im Paldozoikum >natiirlich« vorkommende
Klangstruktur wére mit Beethovens Werk somit Levinsons Auffassung
nach nicht identisch’3; und zwei identische Klangstrukturen von zwei
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N. Goodman, Languages of
Art (wie Anm. 6),S. 229.
Jerrold Levinson, Music, Art,
and Metaphysics, Oxford 2201,
S.63.

Ebenda, S. 65.
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unterschiedlichen Komponisten/innen stellten seiner Meinung nach nicht
dasselbe Werk dar. Levinson schreibt: »If musical works were just sound
structures, then, if two distinct composers determine the same sound
structure, they necessarily compose the same musical work. But distinct
composers determining the same sound structure in fact inevitably

14 Ebenda, S. 68. produce different musical works.«'
15 Siehe Anm. 3. ' Geht man, wie oben dargelegt, davon aus, dass unserem Sprachge-
16 Vgl obiges Zitat sowie ). Le- o oh yynd Verstandnis nach ein Phinomen zwei gegensitzliche Modi —
vinson, Music, Art, and Meta- . - . . ) .
physics, S. 65. »Existenze vs.»Nicht-Existenz« - besitzt's, verschiedene Zeichenverwender/
17 Ebenda. innen jedoch Unterschiedliches unter Existenz verstehen kdnnen, dann
18 Ebenda, 5. 68. stellt sich die Frage, in welchen Formen musikalische Werke der Auffas-

19 Ebenda,S.78.

20 Ebenda. 5. 73, sung Levinsons nach existieren. Eine materielle Existenzform als Klang-

struktur, also als Auffithrung, sowie als Partitur, also als Notat, lehnt
Levinson ausdriicklich ab.’® Genauso schlieBt er zu Beginn des hier be-
handelten Essays eine kognitiv-mentale Existenzform aus.”

Gleichzeitig behauptet Levinson jedoch, dass Kunstwerke wie physi-
kalische und mentale Phdnomene an Zeit und Raum gebunden seien, also
doch eine materielle oder kognitive Existenz haben. Das zweite, die Exis-
tenz- und Seinsweise des musikalischen Werkes bestimmende Kriterium
lautet dementsprechend: Ein Werk existiert nicht vor und unabhingig
von seiner Komposition: »Musical works must be such that they do not
exist prior to the composer’s compositional activity, but are brought into
existence by that activity.«'

Levinsons Standpunkt erinnert damit ein wenig an das Konzept von
Universalien in der scholastischen Philosophie des Mittelalters, das die
sog. gemaligten Realisten« — im Unterschied zu den radikaleren »Realis-
ten«damals besaen: Die Universalie, also ein Allgemeinbegriff — in un-
serem Falle das Werk —, existiert nicht in unseren Képfen ats bloBer Be-
griff (wie die sNominalisten« behaupteten), sondern hat seinen Ort in den
jeweiligen konkreten Individuationen bzw. den Einzeldingen. D.h., anders
als die Realisten, die die Universalie (oder den Allgemeinbegriff) eines
Einzeldings — eines Apfels z. B. — vor und unabhangig von den konkreten
Apfeln erblickten, manifestierte sich gemaR der »gemiRigten Realistens
die Universalie »Apfel in den Apfeln selbst (wohingegen fiir die Nomina-
listen im Mittelalter die Universalien nur sprachliche Konstrukte waren).
Der Unterschied von Levinsons Position zu den >geméRigten Realisten«
der Scholastik besteht allerdings darin, dass zwar auch er das Aligemei-
ne, das Werk, als etwas denkt, das nur in seinen Individuationen — also in
der Partitur und in den Auffiihrungen — besteht, das Werk zugleich je-
doch etwas ist, das zunachst erschaffen werden muss: »The type that is a
musical work must be capable of being created, must be individuated by
context of composition, and must be inclusive of means of perfor-
mance.«'

Die »means of performance« — die Auffiihrungsmittel - sind die In-
strumente, wie sie vom Komponisten fiir ein bestimmtes Werk vorge-
schrieben werden?® und die vom Komponisten in der Partitur festgehalten
werden. Dies — so ist aus Levinsons Ausfiihrungen zu folgern — erfordert
dann oftmals Kenntnisse, wie die Angaben, die in einer Partitur gemacht



Werden, historisch korrekt zu verstehen sind: »Scores are generally taken
to be definitive of musical works, at least in conjunction with the conven-
tions of notational interpretation assumed to be operative at the time of
Composition.«2' Um ein Werk in all seinen asthetischen Eigenschaften
reproduzieren und wahrnehmen zu kénnen, gelten ihm seine urspriing-
lichen, vom Komponisten gewollten Auffiihrungsmittel als essentiell.>?
Obgleich all diese Auffithrungsmittel — und hier bleiben seine Ausfiih-
rungen stellenweise vage — nie vollkommeniin der Partitur bestimmt wer-
den (die Auffithrungsmittel eines spezifischen Werkes wandeln sich im
Laufe der Musikgeschichte; hier gibt es vor allem epochenspezifische
Unterschiede), sollen sie dennoch unbedingt dem Werk angehéren. Denn
andernfalls wire das Werk Levinson zufolge nicht mehr als eine reine
Klangstruktur.s Nur indem er zugleich auch auf die Auffiihrungsmittel
Verweist, so betont er, geht er mit der Bestimmung des Werkes uber die
Realisation einer Klangstruktur hinaus: »Musical works must be such that
specific means of performance or sound production are integral to
them.«24 Das Werk ist damit, so meint Levinson, in seiner Distinktheit
durch den jeweiligen historischen Kontext* und die jeweiligen Klang-
und Auffijhrungsmittel determiniert.2é Seine Kurzformel lautet daher:
»(MW) S/PM structure-as-indicated-by-X-at-t«?7, wobei S/PM fir »means
of performance or sound« steht, X den Komponisten und t den Zeitpunkt
der Komposition bedeutet.

Alles in allem ist Levinsons Position aus unserer Perspektive nichts
weiter als ritselhaft. Er schlieBt alle uns denkbaren Existenzformen des
Musikalischen Werkes, die sich materialiter manifestieren und insofern
nachweisbar sind (in Zeichenpraktiken wie konkreten Auffiihrungen,
materiellen Partituren und verbalsprachlichen AuRerungen als Manifes-
tationen mentaler Konstruktionen und/oder Vorstellungen), aus, behaup-
tet aber dennoch, dass musikalische Werke jenseits der uns bekannten
Existenzformen existieren. Sein Argument weist einige Ahnlichkeit mit
demjenigen von Theologen auf: Es gibt dem theologischen Diskurs ge-
maR einen Gott. Zu seinem Wesen gehort dazu, dass seine Existenz nicht
nachweisbar ist, und trotzdem besteht er in mehr und anderem als in
Vorstellungen; er ist also keine mentale Konstruktion. Oder anders for-
muliert: Levinson erzeugt hier mit verbalsprachlichen Mitteln eine logi-
sche Paradoxie. (Mit verbalsprachlichen Mitteln erzeugte logische Para-
doxien sind Effekte von Zeichen- und Diskurspraktiken. Sie existieren
mental und diskursiv, nicht materialiter; sie kdnnen freilich wie jede men-
tal-diskursive Konstruktion gravierende materielle, reale Konsequenzen
haben. Dann z. B, wenn die Uberzeugung, dass eine bestimmte ethni-
sche Gruppe als Menschen minderwertig oder >mit dem Teufel im Bunde
seis, zu Lynchjustiz oder Pogromen gegen Angehérige dieser Gruppe
flihrt.) Kivy hat Levinsons Position 2002 als qualified platonist bezeich-
net?® ~ was insofern nachvollziehbar ist, als fiir Levinson der Komponist
notwendig ist, weil er das Werk »ins Leben ruftc, Platon jedoch die Exis-
tenz von (iberzeitlichen und ungeschaffenen Ideen behauptet. In dem
vorliegenden Review-Essay werden wir philosophische Positionen, die
eine Existenzform des musikalischen Werkes behaupten, die sich sowohl|
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von der materiellen als auch der mentalen Existenz unterscheiden, ohne
dass diese dritte Existenzform weiter bestimmt wird, als platonistisch
bezeichnen, weil in Analogie zu Platons Vorstellung, dass Ideen unab-
hangig von Raum und Zeit existieren, diesen Positionen nach Werke un-
abhangig von Materie und denkenden Subjekten existieren sollen.

Im Unterschied zu Levinson sucht Lydia Goehr nicht nach einem mehr
oder minder metaphysischen Ort, wo das Sein des Werkes angesiedelt
ist. Das Werk ist fiir sie Produkt einer sich historisch verandernden dis-
kursiven Praxis. Ausgangspunkt fiir ihre Studie von 1994 ist die Idee, den
Werkbegriff als »open concept« zu verstehen, und zwar im Sinne des No-
minalisten Ludwig Wittgenstein: Das, was »Werk« bedeutet, steht nicht
fest, sondern die Inhalte des Konzepts sind abhangig vom Gebrauch des
Wortes. Je nach »Sprachspiel« kénnen seine Bedeutung bzw. die Dinge,
auf die mit dem Wort Bezug genommen wird, variieren, wobei die jewei-
ligen Bedeutungen zugleich durch gemeinsame Merkmale (»Familien-
dhnlichkeiten«) zusammengehalten werden.?9 Entscheidend ist dabei,
dass aufgrund der zeitlichen, regionalen und kulturellen Relativitat von
Sprachspielen davon ausgegangen werden muss, dass sich das Konzept
des musikalischen Werkes im Laufe der Zeit gewandelt hat. Oder anders,
zeichentheoretisch formuliert: Da Worten wie dem Wort >Werk« mittels
der kommunikativen verbalsprachlichen Praxis insofern eine »Bedeutunge
zugewiesen wird, als sie in bestimmten Kontexten auf bestimmte Vor-
stellungen bezogen werden, dndert auch der Werkbegriff (also das Wort
»Werk«) je nach kommunikativer Praxis seine »Bedeutungs. Goehr weist
dies implizit nach, indem sie zeigt, dass das Werkkonzept zu einem be-
stimmten historischen Zeitpunkt begann, die musikkulturelle Praxis zu
regulieren, und damit die historische Relativitat des Werkkonzepts her-
ausstellt. In unserer Lesart vervollstindigt Goehrs Theorie somit Ingar-
dens und Goodmans Ansatz, indem sie die Rolle des Rezipienten des mu-
sikalischen Kunstwerks, d. h. des Zeicheninterpreten und Subjektes inten-
tionaler Akte, in historischer Hinsicht differenziert. Die Existenz- oder
Seinsweise des musikalischen Werks ist somit bei Goehr — &hnlich wie
bei Ingarden — das mentale Konstrukt.

Das jiingste Beispiel der von Hindrichs ausgewahlten »Vorgdnger-Au-
toren/innen, Peter Kivy, bezieht in seiner Introduction to a Philosophy of
Music von 2002 ausdriicklich eine ontologisch-realistische Position, also
eine Position, die von der realen Existenz von musikalischen Werken aus-
geht und die erim Sinne des Universalienrealismus »extreme platonisme«
labelt.3° Er nimmt damit eine Gegenposition zu dem Nominalisten Good-
man, jedoch auch zu dem gemaRigten Realisten bzw. »qualified platonist«
{Kivy) Levinson ein. D. h., er geht in unserem Verstandnis davon aus, dass
musikalische Werke dhnlich wie die Zah! 2« Universalien seien —und zwar
mit der Begriindung, dass nominalistische Sichtweisen, wie diejenige
Goodmans, nicht greifen wiirden und Levinsons Position in sich wider-
sprichlich ist -, was zweifellos zutrifft, wie wir oben gezeigt haben. Be-
ziiglich Goodman argumentiert er dafiir, dass Goodmans Vorstellung,
dass die compliance class das Werk sei, Spezialfalle ausschlésse wie den-
jenigen Fall, dass eine Partitur an einem niemand bekannten und in aller
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Zukunft nie entdeckten Ort verwahrt sei. Eine solche Partitur habe keine
compliance class, so Kivy, und kénne somit nach Goodman nicht als Werk
klassifiziert werden, obwohl, so betont er, ein Konsens unter uns beste-
he, dass eine solche Partitur ein Werk sei.

Dass der Fall, wie ihn Kivy beschreibt, paradox erscheint, liegt unserer
Auffassung nach weniger daran, dass Goodmans Bestimmung des Werks
als compliance class unzutreffend ist, wie Kivy meint, als daran, dass der
Fall auf der Basis der Sichtweise von Kivy, also einer platonistischen Sicht-
weise konstruiert wurde. Ein Nominalist oder Konstruktivist kime gar
nicht auf die Idee, davon auszugehen, dass eine unbekannte Komposi-
tion a priori, d. h. ohne dass die Komposition hinsichtlich ihres Werkcha-
rakters von einer Spezialistin gepriift und als Werk klassifiziert worden
sei, ein Werk sein konne. Ganz im Gegenteil ginge der Nominalist-Kon-
struktivist davon aus, dass die Komposition zunédchst von einer Spezialis-
tin mit einer exzellenten Klangvorstellung gelesen werden muss, die im
Anschluss an die Lektiire und die mit der Lektiire verbundene Imagina-
tion der Musik als aufgefiihrte und klingende in Riickkopplung mit ihren
asthetischen Wertvorstellungen beurteilt, ob es sich bei dem Stiick tat-
sachlich um ein Werk im musikisthetischen Sinn oder nur um eine dilet-
tantische Zusammenstellung von Notenzeichen auf einem Notenpapier
handelt. Indem dje Spezialistin sich jedoch das Werk als klingende Auf-
fihrung vorstellt, hat sie bereits mental einen compliant der Partitur her-
gestellt und der Widerspruch zu Goodmans Definition, dass ein Werk mit
der compliance class der Partitur identisch ist, ware aufgehoben. Die com-
pliance class enthielte in diesem Fall allerdings nur ein Element, namlich
die imaginierte Auffihrung der Spezialistin. (Anhand dieses Falles zeigt
sich, dass die Einwinde, mit denen die Platonisten beabsichtigen, die
Sichtweise der Nominalisten und Konstruktivisten infrage zu stellen, nur
Einwinde aus der Perspektive der Platonisten sind.) Zwar kénnten die
Verfechter des Gedankenexperiments gegen unsere Goodmans Theorie
verteidigende Argumentation einwenden, dass Goodman mit compliance
class nur alle tatsdchlichen, erklingenden Auffihrungen in der Vergangen-
heit, Gegenwart und Zukunft, nicht mentale Nachvollziige der Partitur
meinte. Dieser Einwand ist jedoch nicht stichhaltig, weil aus seinen Aus-
fuhrungen in den Languages of Art diese Einschrankung des Begriffs der
compliance class nicht erkennbar ist.

Wieweit ist Kivys eigene Position jedoch tragfahig? Unserer Einschat-
zung nach gilt eine dhnliche Problematik wie fiir die Position Levinsons.
Wir sollen glauben, dass Werke in irgendeiner Form existieren; Kivy be-
hauptet zugleich jedoch, dass die Existenzweise raum- und zeitlos sei.
Musikalische Werke besetzen seiner Auffassung nach »a spaceless, time-
less realm with which we cannot causally interact; that is to say, a world
of objects that neither we nor anything else in the physical world of time
and space can do anything to, as well as a world of objects that cannot
do anything to us or our world«.3 Mehr noch: Anders als Levinson macht 31 Ebenda, 5. 222.
er keinen Hehl daraus, dass seine Position paradox ist. Er empfiehlt »to
accept extreme Platonism, with all of its seemingly counterintuitive impli-
cations, and try to understand them and to live with them. [...] [E]xtreme
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Ebenda, 5. 222f.

Eine Ontologie der Musik ist
mit einer Ontologie des mu-
sikalischen Werkes gleichzu-
setzen, weil im »Begriff des
Musikwerkes [...]« Hindrichs’
Auffassung nach »das Prin-
zip der europdischen Musik
selbst zu seiner Artikulation«
(Hindrichs,S.17) gelangt. Sein
Programm ist: »Die Philoso-
phie der Musik muf3 sich um
die Grundverfassung des
Seienden bemiithen, das die
dsthetisch bestimmten Ver-
héltnisse der Tone vergegen-
standlicht. Sie untersucht den
eigensinnigen Ort der Musik
selbst, dessen Regionen die
verschiedenen Zugédnge des
nicht-philosophischen  Mu-
sikverstindnisses erkunden.
Dadurch wird sie zur Ontolo-
gie des musikalischen Kunst-
werkes« (ebenda, S. 25).
Ebenda, S. 26f.

Ebenda, S. 27f.

Ebenda, S. 28f.

Ebenda, S. 31.
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Platonism [...] is [...] the most startlingly counterintuitive. But it is also, it
appears to me, the most philosophically interesting.«3? Paradoxe Positio-
nen als Effekte verbalsprachlicher Konstrukten mogen zweifellos in in-
tellektueller Hinsicht interessant sein; dass sie wissenschaftliche Proble-
me zu losen helfen, bezweifeln wir freilich.

2. Ausgangspunkte

Vor dem Hintergrund, dass die Frage nach den jeweiligen Vorteilen einer
platonistisch oder nominalistisch orientierten Position hinsichtlich des
ontischen Status musikalischer Werke gegenwirtig im musikphiloso-
phischen Diskurs nicht entschieden ist — auch wenn unseres Erachtens
hinsichtlich der Plausibilitit der Argumente ein deutlicher Vorsprung
aufseiten der Philosophen/innen besteht, die zur platonistischen Posi-
tion alternative Vorschldge machen —, so ist es nicht abwegig, dass Hin-
drichs in seinem jiingst vorgelegten Suhrkamp-Band versucht, eine Theo-
rie zu verfassen3, die beide etablierten Ausrichtungen —die platonistisch-
essentialistische und die nominalistisch-konstruktivistische ~ liberwin-
det. Dass Hindrichs dabei alle Ansitze von Goodman iiber Levinson und
Goehr bis zu Kivy in der einen oder anderen Hinsicht kritisieren muss,
ergibt sich aus dem Anliegen einer eigenen Ontologie: Fiir seine Kritik an
Goodman greift er auf Kivy zuriick3; Kivy wiederum kritisiert er, indem
er wie Kivy mit Goodman verfihrt: Er benennt eine Reihe von Annahmen
iiber musikalische Werke, die Kivy aus seiner Vorstellung ableitet, dass
das Werk als ein von Raum und Zeit losgel6ster Typ zu verstehen sei, der
durch Auffiihrungen als Tokens ergdnzt wird. Hindrichs zeigt nachvoll-
ziehbar, dass die Eigenschaften, die Kivy dem Werk als Typ zuschreibt -
Existenz vor der Komposition des Werkes, Unzerstdrbarkeit, Abkopplung
des Werkes von seiner Instrumentation und dem persénlichen Ausdruck
des/r Komponisten/in3 — mit unseren géngigen Vorstellungen von mu-
sikalischen Werken nicht kohdrent gemacht werden kénnen. An Levinson
moniert er — durchaus nachvollziehbar — dessen Annahme, dass die
»sound structures« als abstrakte Gegenstande »nur durch die Tatigkeit
eines konkreten Seienden, namlich die Handlung eines Komponisten«
existieren. Dadurch entstehe folgendes Dilemma: »Einerseits kann der
zeitlose Typ (die Struktur) per definitionem in keiner kausalen Verbindung
zu raumzeitlichen Dingen (dem Komponisten) stehen, andererseits soll
er dies als abgebildeter Typ aber dennoch tun.«3

Obwohl Hindrichs mit seiner Kritik an Kivys ahistorischer Position -
das Werk sei nach Kivy aus Zeit und Raum herausgelost —implizit Goehrs
Impetus zustimmt, kritisiert er Goehrs historisierende Perspektive. Diese
fithre namlich dazu, dass Goehrs Projekt »keine Ontologie des Werkes,
sondern eine Theorie von der Funktion seines Begriffes« sei.

»[DJer Begriff des musikalischen Werkes bestimmt nicht das musikalische Werk, sondern tut
nur so, »als obe er es bestimmen wiirde. Statt das Werk zu bestimmen, bestimmt er hingegen —
regulativ — einen Komplex musikalischer Praktiken vom 18. bis friihen 20. Jahrhundert, indem er
dessen Ideal formuliert.[...] Die Ontologie des Werkes muf so in Wahrheit der Gebrauchstheorie
der Bedeutung weichen, und diese geht zuletzt in die Erkundung der Begriffshistorie iiber.«?
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Hindrichs erkennt somit ganz zutreffend, dass Goehr keine Ontolo- 38 Ebenda,s. 3.
gie des Musikwerks im herkdmmlichen Sinn verfasst hat3, sondern eine 39 Ebenda,s.31
Ontologie, die die strikte, weltfremde Abgrenzung philosophisch-analy-  *° Ebenda,s. 34.
tischer von historischen Fragestellungen lberwindet. Er gesteht jedoch
nicht zu, dass darin ihr Programm nicht scheitert, sondern gerade relis-
siert, eben weil sie gezeigt hat, dass ontologisches Denken im traditionel-
len Sinn, d. h. ein Denken, das die historische Veranderbarkeit der Welt in
der Theoriebildung nicht mit berlicksichtigt und stattdessen so tut, als
wenn die Dinge immer so waren und immer so sein werden, wie wir
sie heute wahrnehmen, die sprach- und kulturpraktischen Realititen igno-
riert.

Was ist nun aber Hindrichs’ eigener »dritterc Ansatz, wenn er sowoh|
die platonistisch-essentialistischen als auch die nominalistisch-konstruk-
tivistisch-historisierenden Ansatze fiir Sackgassen hilt? Inwiefern geht
er Uber alle bisher verfassten Ontologien musikalischer Werke hinaus?
Wie integriert er eine historisch-relative Perspektive, die die von Hindrichs
aufgezeigten Schwichen in Kivys Argumentation ausgleicht, ohne das
Projekt »Ontologie des musikalischen Werkes« ganz aufgeben zu miis-
sen, wie dies Goehr der Auffassung Hindrichs’ nach tat?

Hindrichs’ Losungsansatz nach bestehe die eigentliche Herausforde-
rung in der Bestimmung des musikalischen Werkes bei gleichzeitiger
Vermeidung beider antagonistischer Positionen. Es gilte zum einen, auf
die platonistische Wesensschau und die normative Festlegung des Werk-
begriffs zu verzichten, und zum anderen, jedoch auch nicht aus Verlegen-
heit — wie Lydia Goehr — in der Historisierung des Werkbegriffs Zuflucht
zu suchen oder das Kunstwerk als rein soziales oder diskursives Phino-
men zu beschreiben. Orientiert man sich an diesen Ausfihrungen, so liegt
die Frage nahe, ob es das Ziel von Hindrichs’ Monographie also ist, eine
Theorie des Seins des musikalischen Werkes zu verfassen. Lisst sich die-
se Frage nach der Lektiire der Monographie beantworten? Wir sehen uns
hierzu nicht in der Lage.

Einerseits verwendet Hindrichs die von ihm gewahlte Terminologie
nicht konsistent. Er verwendet sowohl »Ontologie des Musikwerkes« wie
erauch von »Musikontologie« spricht, um die Projekte anderer Autorinnen
und Autoren und sein eigenes Projekt zu beschreiben: Er kritisiert auf
Seite 31 Goehr, weil sie keine »Ontologie des Werkes«, sondern eine »Ge-
brauchstheorie der Bedeutung« verfasst habe, meint wenige Zeilen spi-
ter jedoch, dass eine »Ontologie der Musik« verfasst werden solle und
bezieht sich auf »gdngige Musikontologien« zuriick, obwohl er bisher nur
Ontologien musikalischer Werke besprochen hat. Und wiederum wenige
Zeilen spéter erklért er, dass »eine Ontologie des Kunstwerks [..] eine
Ontologie des Asthetischen sein musste«3?, wohingegen auf Seite 32 er
sein eigenes Projekt wieder als Musikontologie definiert und auf Seite 34
in Aussicht stellt, eine »Ontologie des musikalischen Werkes aus dstheti-
scher Vernunft«4° vorzulegen. Mit dem voriibergehenden Fokus auf Mu-
sik und Musikontologie (statt auf musikalische Werke und die Ontologie
musikalischer Werke) kniipft er wiederum implizit an seine Ausfiihrun-
gen auf Seite 13 an, wo sein Fokus nicht auf dem musikalischen Werk und
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Ebenda, 5.13.

In den Hauptkapiteln finden
sich nur zwei Stellen hierzu:
Auf Seite 77,§ 46, grenzt Hin-
drichs sein Ziel einer »Onto-
logie des Musikwerks« von
einer »allgemeinen Ontolo-
gie« ab. Auf Seite 103, § 69,
redet er jedoch von einer
»Ontologie der Musik«, die
hier offenbar sein Untersu-
chungsziel darstelit.
Ebenda,S.s (Inhaltsverzeich-
nis).

Ebenda, S. 227.

Ebenda, z.B.S. 235.
Ebenda, S. 251.

Ebenda,S.7.

Ebenda, S. 7. Die von uns in
Bezug auf die Einleitung be-
schriebene terminologische
Unschérfe ist somit zu prazi-
sieren. Sie besteht nicht nur
darin, dass Hindrichs zwei
Termini—>Ontologie des Mu-
sikwerks« und >Musikonto-
logie«—synonym verwendet,
sondern dass er »Ontologie
des Musikwerks¢ auch zu-
sitzlich dquivok gebraucht.
Erbezieht Ontologie des Mu-
sikwerks« einerseits auf die
Ontologien von Levinson,
Goehr und Kivy. Andererseits
bezeichnet er mit dem Be-
griff jedoch auch sein eige-
nes Werk, das, wie gesagt, je-
doch ganz andere Zielsetzun-
gen verfolgt.

Ebenda, S. 13.

dessen Sein, sondern auf der Musik generell liegt. Musik sei »Seiendes
eigener Art«: ein »dsthetisch Seiendes, das asthetisch verstanden wer-
den muf«.4 (Auch in den Hauptkapiteln wird die skizzierte Diffusitat im
Ubrigen nicht aufgehoben.+?)

Andererseits — und damit setzen wir unsere Antwort auf die Frage,
was das Projekt von Hindrichs’ Monographie ist, fort ~ legt es die Kon-
zeption seines Buchs nahe, dass ihm letztlich vorschwebt, eine Musik-
ontologie und/oder Ontologie des Musikwerkes zu entwerfen, die er mit
dem gleichen Gattungsnamen versieht wie die von ihm herangezoge-
nen Schriften von Levinson, Goehr und Kivy, jedoch anders als diese aus-
driicklichen »Ontologien des Musikwerks« eine ganz andere Fragestellung
verfolgt: namlich nicht diejenige, die Existenzweise des Musikwerks zu
klaren, sondern zu beschreiben, durch welche Merkmale, die er Grundbe-
griffe und Kategorien nennt, ein Musikwerk als Manifestation - folgt man
seinen Beispielen — westlicher, nicht-popularer Musik charakterisiert ist.
Bei den Grundbegriffen und Kategorien, die Hindrichs in der Einleitung
verspricht zu entwickeln, handelt es sich offenbar um diejenigen Aspek-
te von musikalischen Werken — iibergeordnete Klassen, Gruppen oder Ty-
pen dsthetischer Eigenschaften —, die er in den Kapitellberschriften be-
nennt: »das musikalische Material«, den »musikalischen Klang«, »die
musikalische Zeit«, den »musikalischen Raume«, den »musikalischen Sinn«
und den »musikalischen Gedanken«.43 (Den musikalischen Sinn klassifi-
ziert er z. B. als eine Kategorie44 und den musikalischen Gedanken als
einen [Grund-]Begriff.4s Zur diesbeziiglichen Terminologie Hindrichs’s. u.)

Uberblickt man die Gesamtanlage des Buches, dann hinterlasst sie
somit den Eindruck, dass sie sich an den etablierten Darstellungen des
Paradigmas des musikalischen Kunstwerkes und westlicher Musik orien-
tiert = und zwar bis hin zum Begriff des musikalischen »Gedankens«, der
sich nach Hindrichs allerdings nicht in Musik im Allgemeinen, sondern
ausschlieBlich im Werk darstellen soll.46 Entsprechend weist Hindrichs
gleich zu Beginn im Vorwort darauf hin, dass der »Kernbezug einer Onto-
logie aus &sthetischer Vernunft [...] das Kunstwerk« ist:47 »Den Flucht-
punkt dieses Buches bildet daher die Idee des musikalischen Kunstwer-
kes.«48

Gleichzeitig sind die in den Kapitelliberschriften benannten Grund-
begriffe jedoch keineswegs spezifisch fiir das musikalische Kunstwerk;
sie lassen sich gleichermafen auf andere Musikformen ohne Werkcharak-
ter beziehen. Sie charakterisieren z. B. dem allgemeinen Konsens nach u. a.
auch improvisierte Musik. Letztere wird jedoch durch Hindrichs’ Fokus
auf das musikalische Werk — »[d]er Ort des [musikasthetischen] Eigen-
sinns ist«, wie oben zitiert, ndas musikalische Kunstwerk«49 nach Hind-
richs — ausgeblendet. Musik und das musikalische Werk scheinen in sei-
ner Monographie synonym zu sein. (Und dies durfte der Grund dafiir sein,
warum Hindrichs hinsichtlich seiner Wortwahl inkonsistent ist und wahl-
los »Musikontologie« und »Ontologie des Musikwerks«im Wechsel mitein-
ander verwendet.) Mit dieser Ausrichtung der Monographie ist verbun-
den, dass die Frage, die bisherige Ontologien des musikalischen Werkes
behandelt haben — namlich die Frage, inwiefern es sinnvoll ist zu sagen,
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dass musikalische Werke existieren ~, in Hindrichs’ Buch nicht behandelt 5o Indieser Hinsicht ihnelt Hind-
wird und insofern Hindrichs auch keinen dritten Ansatz als Alternative richs” Ansatz iibrigens def

L o L e
zu den platonistisch-essentialistischen und nominalistisch-konstruktivis- Uberlegungen von Hans

. . .. .. K org Gadamer, die mit dem
tisch-historisierenden Ansatzen von Goodman, Levinson, Goehr und Kivy expliziten Ziel, eine »Ontolo-

anbietet, die er auf den Seiten von 26 bis 31 als ungeniigend charakteri- gie des Kunstwerkes« zu ver-
siert.s° fassen, der »Frage nach der
, e A Seinsweise des Kunstwer-
Was zeigt Hindrichs in seinem Buch also tatséchlich? Der Philosoph k::lsr\:;i:;eh:: Auﬂﬂcada.
legt den Akzent auf die »Andersartigkeit« oder »Spezifizitit: von Musik mer interessiert sich nicht
(nicht musikalischen Werkenl); sie sei, wie oben bereits zitiert, »4sthe- fur die Existenzweise eines
tisch Seiendes, das dsthetisch verstanden werden muR«.5' Geht man Werkes im SC'jnﬂef\{'Of;Let‘{;z'
.. . . . L sonu. a.,sondern fiir Bestim-
davon aus,dass asthetnsche Gegebstanc.ie. nicht alf solche existierens?, son- mungen seines Seins. Hans-
dern dass erst die Weise, in der ein Individuum ein Phinomen als ein as- Georg Gadamer, Wahrheit
thetisches Phdnomen wahrnimmt, das Phinomen zu einem &sthetischen und Methode. Grundziige e
werden lasst, so ist die Charakterisierung von Musik — genauer der euro- Ziﬂrﬁ%ﬁ%ﬁf&f&@o
paischen Kunstmusik, so schrinkt er implizit auf Seite 17 ein und I3sst S.108. ,
sich aus den von ihm angefiihrten Beispielen schlussfolgernss — als »ds- 51 Hindrichs, 5.13,
thetisch Seiendes, das dsthetisch verstanden werden muR,« nichts weni- 52 Da‘garadigma furpf;"’:"mi'
. . P . o - ne, deren Kunstwerkcharak-
ggr als eln.e Tautologie: Ein aSthEtISChE?S Phan.ome.n zu sein, ist — genauso ter nicht in den Phinomenen
wie moralisches Gut- oder Schlechtsein - keine Eigenschaft von Dingen selber liegt, sondern ihnen in
und Phanomenen, sondern Resultat von Attribuierung. Ein Phinomen ist bestimmten Kontexten zu-
somit dann ein dsthetisches Phanomen, wenn es als solches verstanden ge.sc:Ar'ebelan”:"St dsasp's'
. . N . . . PP " soIr arce ucnhamps.
wird. Wenn dies jedoch so |s.t, dass asthetlsghe Qualitdten von Phinome- 53 Hindrichs redet in seiner Mo-
nen nicht besessen,sondern ihnen zugeschrieben werden, dann legt Hind- nographie durchweg von
richs in seiner Ontologie (der Musik oder des musikalischen Werkes?) *Musike oder seuropdischer
[T N . o . . . i ieni ter
lediglich seine eigenen Zuschreibungen zur sMusike, nicht das »Sejende T;fé';‘n:tlzsz:;pff;xgsi
eigener Art« als solches dar. schriftsteller/innen aufgrei-
Nimmt man die gesamte Monographie, nicht nur wie bisher die Ein- fend - jedoch nur etablierte
leitung in den Blick, so scheint Hindrichs’ Vorwurf, die anderen Autoren/ Xe't'et”d der . sve‘t;‘cf:e”
. w . TINTS . vantgarde. Auf den Seiten
innen hatten Ontologien des .mu51kal|sc.hen Kunstwerks.»aus theoreti- 56-81 sind diese: Reger, Hin-
scher Vernunft« verfasst, allerdings eher ein argumentatorischer Vorwand demith, Orff, Ferneyhough,
zu sein, um seinen eigenen asthetischen Fokus einzufiithren und zu unter- Xenakis, Lachenmann, Gri-
mauern. Bei den »Kategorien des Asthetischenc, deren Bestimmung die sey, Cage, die musique con-
d Phil hi d Phil h blich bish N th créte, Russolo und Stockhau-
anderen Philosop innen un ilosophen angeblich bis erversdumt ha- sen. Populire Musik scheint
ben, diirfte es sich namlich um das Hauptanliegen von Hindrichs’ Mono- Hindrichs somit systema-
graphie handeln. Die musikalischen Kategorien bestimmen Hindrichs tisch auszuklammern.

zufolge, mwas« das Werk ist: raumzeitlich geregelter, vierfach sinnvoller ~ 54 Ebenda, 5. 227. Hindrichs
spielt hier auf den vierfa-

Klang«.54 So scheint zunéchst, auch wenn Hindrichs dies nicht explizit chen Schriftsinn der theolo-
darlegt, sein Projekt so zu verstehen zu sein, dass er seine Aufmerksam- gischen Hermeneutik an.
keit auf Aspekte oder Dimensionen richtet, die musikalische Werke und/ Ebenda, 5. 219-224.

oder europaische Musik in der Regel haben bzw. die wir ihnen zuschrei-

ben —>Sinn« z. B. wird von Dingen und Phinomenen wie Musik nicht be-

sessen, sondern es handelt sich um einen Effekt, der daraus entsteht, dass

ervon einem/einer Zeichenverwender/in dem Musikstiick zugeschrieben

wird, als Bezeichnendes auf ein Bezeichnetes, den Sinn, Bezug zu neh-

men -, doch bleibt unklar, was er mit diesen Aspekten oder Typen von

Aspekten tun méchte. Er schreibt ausdriicklich, dass er nach den »Kate-

gorien des Asthetischen« fragen méchte. Was genau heit es, nach et-

was zu fragen?
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55 Ebenda, S. 34.

56 Vgl ebenda, S. 77 und 104.
57 Ebenda,S. 227.

58 Ebenda, z.8.5.235.

Sicherlich verwenden wir verwandte Formulierungen im Alltag. Wir
sagen, dass wir jemanden snach dem Weg fragen«. Bei dieser Formulie-
rung handelt es sich offenbar um eine Ellipse. Was wir tatsdchlich mei-
nen, wenn wir sagen, dass wir nach dem Weg fragen, ist, dass wir eine/n
Passanten/in fragen, ob es sich um diesen oder jenen Weg und um den
fiir uns »richtigen< Weg handelt, also einen Weg, der zu dem von uns de-
finierten Ziel fiihrt. Fihrt eine solche Vervollstandigung der Ellipse bezo-
gen auf Hindrichs’ Formulierung zu einem klareren Verstandnis? Will
Hindrichs in seiner Monographie eine andere Person fragen, ob es sich
bei den von ihm benannten Kategorien um die »richtigen« asthetischen
Kategorien handelt? Eine solche Vervollstandigung macht offensichtlich
wenig Sinn und vermutlich meint Hindrichs mit seiner Formulierung ganz
einfach, dass er selber auf der Basis der Musikstlicke, die sich in seinem
individuellen Pool an Musikstlicken, seinem imaginary museum befin-
den, Kategorien entwickeln méchte, die er als dsthetische Kategorien be-
greift und bei denen es sich ganz offensichtlich, wie gesagt, um Aspekte
handelt, die musikalische Werke besitzen (wie z. B. eine Zeitdimension)
oder die wir ihnen zuschreiben (wie z. B. den musikalischen Sinn).

Damit ist das Problem, dass Hindrichs nicht ausdriicklich benennt, wie
die Hauptkapitel seiner Monographie auf das in der Einleitung benannte
Programm zu beziehen sind, jedoch noch nicht volistindig beschrieben.
Zwei Seiten spiter, auf Seite 34, legt Hindrichs namlich dar, dass er »im
folgenden die Grundbegriffe einer [...] Ontologie des musikalischen Kunst-
werkes aus dsthetischer Vernunft [...] entwickeln« werde und dass Philo-
sophie - Hindrichs spricht hier nun ausdriicklich von »Philosophies, nicht
von »Musikontologie« oder »Ontologie des musikalischen Werkes¢ und
meint damit seine Philosophie - »die Grundbegriffe des Zusammenhan-
ges, der sich als Idee des musikalischen Kunstwerks darstellt« [kursiv von
uns, A. D. und B. K], »entfaltet«.5s

Wenn die Entwicklung von Grundbegriffen das zentrale Anliegen von
Hindrichs’ Monographie ist und die Bestimmung der dsthetischen Kate-
gorien eine so zentrale Aufgabe darstellt, dass ihr Versaumnis einen gra-
vierenden Mangel in Ontologien musikalischer Werke darstellt, wie
Hindrichs argumentiert hat, dann drangt sich die Frage auf, in welchem
Verhiltnis Grundbegriffe und dsthetische Kategorien stehen — beide
scheinen basal zu sein -, worin sie sich unterscheiden oder ob sie gar
identisch sind. Hindrichs reflektiert diesen grundlegenden Aspekt seines
Werkes nicht; aus der weiteren Verwendung der beiden Begriffe im Ver-
lauf des Buches lasst sich lediglich schlieRen, dass Hindrichs’ Auffassung
nach zwischen Grundbegriffen und Kategorien zu unterscheiden ist, wo-
bei Grundbegriffe jedoch auch im Einzelfall als Kategorien klassifiziert
werden kdnnen. Im zweiten Kapitel zum musikalischen Klang ist der
musikalische Klang sowohl Grundbegriff als auch Kategories6; im Kapitel
zum musikalischen Gedanken klassifiziert er musikalischen Sinn als eine
Kategories” und den musikalischen Gedanken als einen (Grund-)Be-
griff.s8

Fir Hindrichs' Kritik an Goehrs Imaginary Museum bedeutet sein Fo-
kus auf Grundbegriffe und Kategorien jedoch, dass sein Projekt sich gar



nicht gegen Goehr wendet, sondern auf Goehr aufbaut. Indem sich sein
Erkenntnisinteresse nimlich auf »Grundbegriffec und auf einen »Zusam-
menhangc richtet, der die ldee des musikalischen Kunstwerks darstellt,
stellt er — entgegen seiner Intention ~ das musikalische Werk de facto als
ein Konzept, eine mentale Konstruktion dar, deren Grundbegriffe und
Kategorien sich — wie Goehr {iberzeugend gezeigt hat — wissenschaftlich
valide, d. h. nicht rein subjektiv aus verbalsprachlichen Diskursen uber
konkrete musikalische Werke herleiten lassen.

Welche Griinde gibt Hindrichs jedoch daftir an, einen ontologischen
Ansatz zu verfolgen? Er fragt nach dem besonderen Sein des Kunstwer-
kes gegeniiber dem Sein anderer Dinge. Er verortet sich damit in einer
langen und komplexen Tradition der Philosophie, die nach dem »Seien-
den als Seienden«9 fragt und innerhalb der Philosophie einst fir sich die
unanfechtbare Vorrangsstellung beanspruchen konnte. Inzwischen ist die
philosophische Schule der Ontologie {(mit all ihren inneren Richtungen
und Stromungen) mehr und mehr von anderen liberlagert und abgelost
worden, sodass sich die Frage aufdringen mag, weshalb Hindrichs sich
an der ontologischen Schule orientiert. Doch folgt er hier allein seinem
Erkenntnisinteresse: Er fragt nach den Eigenschaften des musikalischen
Kunstwerks und findet solche, die ihn dazu verleiten, fiir das musikali-
sche Kunstwerk eine eigene Ontologie zu erarbeiten.

Im Folgenden skizzieren wir die Argumentationslinien, die Hindrichs’
Monographie zugrunde liegen. Unsere Vorstellung seiner Gedanken —
hdufig mittels einer im groRen und ganzen wortwdrtlichen Wiederho-
fung der von ihm gewahlten Formulierungen - ist allerdings nicht so zu
verstehen, dass wir mit seiner Argumentation einverstanden sind, ge-
schweige denn, dass sie uns immer als nachvollziehbar erscheinen. Fiir
einen Nachvollzug sind die von Hindrichs gewdhlten Formulierungen
und Termini haufig zu vage (auch erscheinen uns manche Formulierun-
gen in grammatikalischer und idiomatischer Hinsicht sehr weit vom
deutschen Sprachgebrauch und der internen Logik der Sprache abzu-
weichen).

Hindrichs [dsst es bei dem bloRen Postulat, dass bezogen auf musika-
lische Werke und/oder Musik nicht eine allgemeine, sondern spezifische
Lehre des Seins ausgearbeitet werden sollte, nicht bewenden, sondern
begriindet seine Notwendigkeit mit der Entwicklung der Vernunft in der
Moderne. Er ldsst sich dabei von der These leiten, dass die Musik »in der
Ausdifferenzierung der Vernunft sthetischen Eigensinn gewonnen« hat6°
— dies sei der wesentliche Unterschied zur Kunstauffassung der Antike® -,
und beruft sich auf eine Diagnose Uber die Entwicklung der Vernunft in
der Moderne, nach der sich in ihr einzelne Vernunftsphiren ausdifferen-
ziert hatten.

»Dem Denken der Moderne ist die einheitliche Ordnung der leidenschaftlichen Einsicht zer-
brochen!®?, weil seine Vernunft sich selber in unterschiedliche Gestalten zergliedert.63! Das
moderne Denken hat sich als theoretische, praktische und 3sthetische Vernunft ausdiffe-
renziert!ss], ohne daf es seine Ausdifferenzierung derart auf gemeinsame Prinzipien zuriick-
zuflihren vermdchte, daR sich der Vollzug einer von ihnen in dem Vollzug einer der anderen
wiedererkennen lieRe. Paradigmatisch dargelegt haben diese Ausdifferenzierung Kants drei
Kritiken, in denen die Vernunft ihre Anspriche priift.«%

59
60

61
62

6

w

64
65

66

67
68
69

Andreas Domann / Beate Kutschke | Uberlegungen zu einer zeitgemaRen Musikisthetik

Aristoteles Met.1003a.
Hindrich, 5.13. Hindrichs' Be.
hauptung, dass das Musik.
werk Eigensinn besiRe, ist
aus semiotischer Perspektive
héchst problematisch. Sinn
und Bedeutung - wir verwen.
den hier beide Begriffe syno-
nym, weil die spezifische Be.
deutung von Sinn<im Unter.
schied zu »Bedeutung« zwar
behauptet, unseres Erach-
tens jedoch nicht iberzeu-
gend nachgewiesen wurde ~
wird nicht besessen, sondern
von Zeichenverwendern ei-
nem Objekt oder Phanomen,
das als Bezeichnendes fungie-
ren soll, zugeschrieben.
Ebenda, S.14.

Dieser Teilsatz ist grammati-
kalisch falsch und damit nicht
klar verstandlich. sEinsehenc
ist transitiv, d.h. es erfordert
ein Objekt: Was oder in was
wurde eingesehen?
Vernunft ist kein Subjekt und
kann sich somit nicht selber
zergliedern. Hindrichs meint
hier vielleicht, dass es Philo-
sophen (Hindrichs und wen
noch?) gibt, die zwischen ver-
schiedenen Klassen von Denk-
prozessen unterscheiden, die
sie jedoch gleichzeitig unter
dem Oberbegriff »Vernunft«
subsumieren.

Siehe Einwand in Anm. 63.
Hindrichs, S.12. Auch hier gitt:
Vernunft ist kein Subjekt und
kann somit nichts prifen.
Hindrichs meint offenbar,
dass Kant seine eigenen An-
spriiche beziglich der Leis-
tung von Vernunft im Rahmen
von drei Kritiken geprift hat.
Siehe hierzu die tberblicks-
artige Darstellung von Wolf-
gang Welsch, Unsere postmo-
derne Moderne, Berlin 52002.
Siehe Anm. 60.

Hindrichs, S. 12.

Es ist nicht nachvollziehbar,
warum Hindrichs die Antike
mit der Moderne vergleicht
und die Jahrhunderte zwi-
schen beiden Epochen aus-
lasst,obwohler der Argumen-
tation nach —»in der Antike
noch nicht, in der Moderne
aber dann...c - eine histori-
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sche Entwicklung zu skizzie-
ren scheint.

Hindrichs, S.14.

Die Formulierung suggeriert
eine parallele historische Ent-
wicklung zwischen einer be-
haupteten Ausdifferenzierung
derVernunft und den versteh-
baren Bereichen des Seienden.
Macht man sich klar, dass
eine Ausdifferenzierung des
Seins Resultat von denkenden
Subjektenist, diein Analogie
zur Anwendung verschiede-
ner Vernunftsmodi auch die
sie umgebende Welt, das Sein,
in verschiedene Klassen ein-
teilen, dann stellen die bei-
den von Hindrichs benann-
ten, eine parallele Entwick-
lung konstituierenden Stran-
ge lediglich zwei Seiten der
selben Sache dar.

Durch die Passivkonstruk-
tion vermeidet Hindrichs,das
Subjekt dieses Vorganges zu
benennen. Welche philoso-
phischen Stromungen oder
Personenkreise erfassen die
verstehbaren Bereiche in On-
tologien? Bezieht sich Hin-
drichs hier auf eine Tradition
oder meint er nur sich selbst?
Hindrichs,S.13. Diese Schluss-
folgerung ist, filhrt man sich
die tatsichlichen, in der For-
mulierung von Hindrichs je-
doch verstellten Zusammen-
hinge vor Augen {siehe Anm.
63), nichts weiter als tauto-
logisch.

Ebenda, S.14.

Das von Hindrichs gewihlte
Bild ist in sich in zweifacher
Hinsicht schief. Ein Ort wird
nicht gebildet, sondern ein
Phanomen wie ein musikali-
sches Werk kann vielleicht den
Ort darstellen oder der Ort
sein,an dem etwas geschieht.
Auch »entspricht« der Ort
nicht der Ausdifferenzierung,
wie Hindrichs schreibt, son-
dern an diesem Ort, d.h, im
musikalischen Werk, mani-
festiert sich eine der Vernunft-
arten (nicht die Ausdifferen-
zierung der Vernunft).

76 Hindrichs, S.14.
77 Ebenda,5s.34.
78 Ebenda, S. 34.

271

Kurz, in der Moderne, also einer Epoche, die je nach Disziplin und Theorie
im 15. oder auch erst im ausgehenden 19. Jahrhundert beginnt und Ende
der 1960er Jahre durch die Postmoderne abgeldst wurde®®, hitten die
theoretische, praktische und dsthetische Vernunft — und somit auch die
Musik — »Eigensinn«®7 gewonnen.%® In der Antike - sowie, so muss um der
logischen Stimmigkeit willen vom Leser ergénzt werden, in den neun bis
dreizehn Jahrhunderten zwischen Antike und Moderne® — habe es da-
gegen einen »Eigensinn« der Musik noch nicht gegeben, weil die »antike
Auffassung vom Kunstwerk [...] eine ganz andere ontologische StoRrich-
tung als die moderne Auffassung [hat]. Sie betrachtet es als ein beson-
deres Seiendes in einer allgemeinen Ordnung, das unter deren Gesetzen
steht.«7° Hindrichs will nun den Vernunftsphéren, einschlieBlich der dsthe-
tischen, zu der die Musik zu zahlen ist, eigene Ontologien zuordnen. Er
behauptet, dass diese Ausdifferenzierung nicht beziiglich der Vernunft,
sondern auch bezlglich des Seins stattgefunden habe. Hindrichs geht ge-
wissermaRen davon aus, dass das Sein einen Wandel durchgemacht hat,
der analog zur Entwicklung der Vernunft erfolgte. Mit der Ausdifferenzie-
rung der Vernunft in unterschiedliche Spharen soll sich zugleich das Sein
in unterschiedliche »Bereiche des Seienden« [s. u.] differenziert haben:

»Wenn man [...] mit dem >Sinnc eines Seienden das bezeichnet, was dessen zu verstehende
Seinsweise betrifft, dann |38t sich sagen, daR sich die verstehbaren Bereiche des Seienden
selbst den Formen der Vernunft gemal ausdifferenziert haben 7] Sie werden in Ontologien
erfasst!??], die an die ausdifferenzierten Urteilsformen gebunden sind. Den ungleichen Zu-

sammenhingen verniinftigen Denkens entsprechen so ungleiche Zusammenhinge des Sei-
enden, die dessen verschiedene Weisen zu sein darstellen.«

Hieraus leitet er dann den »Eigensinn der Musik« ab.74 Das musikalische
Kunstwerk sei ndie Vergegenstandlichung des Eigensinnes. Es bildet mit-
hin den ontologischen Ort7, der der Ausdifferenzierung der Vernunft ent-
spricht. Das musikalische Kunstwerk verleiht dem freigesetzten dstheti-
schen Eigensinn der Musik Sein.«7®

Worauf griindet jedoch Hindrichs’ Behauptung, dass, wenn sich die
Vernunft ausdifferenziert, auch zu verschiedenen Phdnomenen wie Mu-
sik und Theorie, die gemaR der Ausdifferenzierung der Vernunft von eben
jener Vernunft in verschiedene Klassen eingeteilt werden kénnen, jeweils
spezifische Ontologien zu verfassen sind? Letztlich behauptet er bloB,
dass von Philosophinnen und Philosophen so zu verfahren ist, nachwei-
sen kann er es nicht. Anstelle eines Nachweises folgt seine »Explikation«
des musikalischen Werkes.7 Diese stellt letztlich jedoch keine eigene Leh-
re des Seins dar, sondern ist die Zusammenfassung der in den vergan-
genen etwa hundert Jahren konsolidierten diskursiven Praxis tiber das
Werk, deren »Grundbegriffe«7® selber zu Konstituenten von Hindrichs'On-
tologie des Werkes umgedeutet werden.
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3. Grundgedanken, Grundbegriffe, Kategorien

a) Die Autonomie des Werkes

Hindrichs widmet der Autonomie des Werkes zwar kein eigenes Kapitel;
erdiskutiert das Konzept jedoch so eingehend, dass es als einer der Grund-
gedanken bewertet werden muss; der Titel seines Werkes ist dement-
sprechend auch Die Autonomie des Klanges. Sein zentrales Postulat, das
altes Folgende fundiert — allerdings erst gegen Ende der Abhandlung for-
muliert wird -, ist, dass ~ dem im Laufe des 19. Jahrhunderts etablierten
Musikdiskurs nach, so wire in unserem Sinne zu erganzen — die »ldee des
autonomen Werkes [...] den Idealtypus der européischen Musik« bildet.”
Das moderne Werk sei — diesem Musikdiskurs nach, so ergdnzen wir wie-
der — autonom und selbstgesetzlich. »Nur dadurch vermag es den dsthe-
tischen Eigensinn darzubieten, der sich in der Ausdifferenzierung der Ver-
nunft artikuliert hat.«8° Die Autonomie als fundamentale Eigenschaft
musikalischer Werke wird von Hindrichs behauptet, jedoch nicht aus der
Sache heraus begriindet, sondern letztlich nur begrifflich entfaltet: Wenn
Hindrichs die Autonomie des Werkes mit etwa dessen Eigengesetzlich-
keit begriinden will, so ist dies kein Argument, sondern eine Tautologie.
Schliissig wire Autonomie, so wie Hindrichs sie offenbar versteht, nur
dann nachzuweisen, wenn gezeigt werden konnte, dass ein Musikwerk
wenigstens zum Teil von Faktoren mitbestimmt ist, die von menschlicher
Subjektivitat und Lebenspraxis unabhangig sind, also tatsachlich das Pro-
dukt einer allein innermusikalischen Eigengesetzlichkeit sind. Die Vor-
stellung und Infragestellung von Autonomie hat in den Diskursen Gber
Kunst eine denkbar lange Tradition, deren Entstehung und Entwicklung
selbst historisierbar ist. Weshalb es daher triftig sein soll, die Werkauto-
nomie als den »ldealtypus der européischen Musik« zu erachten, bleibt
aus der Perspektive der Autorin und des Autors dieses Review-Essays im
Verborgenen. Hindrichs Gibernimmt den Begriff von deren Verfechtern;
es fehlt aber jede Diskussion,weshalb bestimmte musikalische Kunstwer-
ke (in Hindrichs’ Sinne wéren es musikalische Kunstwerke im Allgemeinen)
autonom sein sollen. Die Behauptung, ihre Autonomie sei Grundbedin-
gung ihrer Eigengesetzlichkeit, hilft nicht weiter, denn sie ist tautolo-
gisch.® Sinnvoller und zielfiihrender wire es unseres Erachtens, histori-
sche Belege anzufiihren, die nachweisen, dass wir so, wie Hindrichs es
beschreibt, tatsachlich Giber Musik reden.

Ob wir ein Werk als autonom oder heteronom beschreiben, kann nicht
aus dem Werk selbst abgeleitet werden, sondern ist die Konsequenz un-
serer Perspektive und unseres Erkenntnisinteresses, mit dem wir dem
Werk begegnen. Darauf, dass es sich bei der Werkautonomie nicht um
eine Eigenschaft oder einen Grundbegriff von konkreten Werken han-
delt, sondern die Behauptung der Werkautonomie aus der gewahlten
Betrachtungsperspektive - Fokus auf die heteronomen oder autonomen
Aspekte eines Werkes - resultiert, und es lediglich an unserer diskursiven
Praxis liegt, ob wir uns gerade fiir den Aspekt der Autonomie oder der
Heteronomie interessieren, hat bereits Harry Goldschmidt 1961 abgeho-
ben.®2 Ebenfalls blendet Hindrichs die Diskussion des Begriffs der »relati-

N

79 Ebenda,S.228.
80 Ebenda, S.14.
81 threr Logik nach entspricht

sie in etwa folgendem Argu-
ment: »Einhérner haben ein
Horn auf der Stirn, denn sonst
waren sie keine Einhorner.c

Dies ist insofern bemerkens-
wert, weil er damit nicht nur
die Werkautonomie zu einem
Effekt der Werkbetrachtung
erkldrt, sondern sich damit
vor allem auch gleicherma-
Ren gegen das Postulat wen-
det, Musik musse einen wie
auch immer gearteten Rea-
litatsbezug aufweisen (Har-
ry Goldschmidt, »Zur Metho-
dologie der musikalischen
Analyse«, in: Beitrage zur Mu-
sikwissenschaft 3/4 [1961],
S.3-30).
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83 Carl Dahlhaus, Grundlagen
der Musikgeschichte, Koln
1977, 5.173-204.

84 Hindrichs, S. 64.

85 Albrecht von Massow, »Auto-
nome Musike, in: Handwdr-
terbuch der musikalischen Ter-
minologie, 22. Auslieferung,
hg.von Albrecht Riethmiiller,
Stuttgart 1994, 5. 1.

86 P.Kivy, Introduction to a Phi-
losophy of Music, 5.13.

87 Hindrichs, S.17.

88 Orientiert man sich an
Google books, so ldsst sich
die Wendung »Geistigkeit der
Musik« zuerst 1802 bei Franz
Horn nachweisen (»Abhand-
lung. Musikalische Fragmen-
te.[Beschluss]«, in: Allgemei-
ne musikalische Zeitung, No.
52,22.5ept.1802,5p.841-848,
hier Sp. 843). Hier bezieht
sich Geistigkeit allerdings
auf religiose, nicht auf men-
tale Vorgdnge. In Friedrich
Theodor Vischers »Plan zu
einer neuen Gliederung der
Asthetik« (in: Kritische Gdn-
ge,1.Band, Tiibingen: Ludwig
Friedrich Fues 1844, S. 343-
396, hier S. 381) ist Geistig-
keit eher Synonym fiir die
Ephemeritat der Musik, die
aus der »Verfliichtigung des
Raumsin die Zeit« resultiert.
Erst 1850 erscheint in einem
anonymen Artikel in der Rhei-
nischen Musik-Zeitung die
Wendung im von Hindrichs
gemeinten Sinn; d.h. Geistig-
keit meint hier mentale, ra-
tionale Vorgdnge im Gegen-
satz zur »bloenc Sinnlich-
keit (ohne Autor, »Vom Un-
terricht in der Musike, in:
Rheinische Musik-Zeitung fir
Kunstfreunde und Kiinstler,
No.25,21.Dez.1850,5.193-195,
hier $.194).

89 Siehe hierzu Bernd Sponheu-
er, Musik als Kunst und Nicht-
Kunst. Untersuchung zur Di-
chotomie von »hoher« und
»niederer« Musik im musik-
dsthetischen Denken zwischen
Kant und Hanslick (Kieler
Schriften zur Musikwissen-
schaft 30), Kassel u. a. 1987.

ven Autonomie«83 sowie jene Ansatze aus, die das Werk — inspiriert vom
weiten Spektrum der Cultural Studies — als Produkt menschlicher Lebens-
praxis zu deuten versuchen. Diese nicht in den Blick zu nehmen, ldsst die
Annahme, ein musikalisches Werk im eigentlichen Sinn besdfe Autono-
mie, als normative wie unbegriindete Setzung erscheinen. Nur vorsich-
tig und in der Tradition Adornos gesteht Hindrichs zu, das soziopolitische
Faktoren die Entstehung musikalischer Werke beeinflussen kénnen:

»Folglich steht die Autonomie des Kunstwerkes, deren ersten Grundbegriff der Begriff des
musikalischen Materials bildet, in keinem Widerspruch zu seinem gesellschaftlichen Bezug.
Im Gegenteil: Das autonome Werk hat den Bezug auf Geschichte und Gesellschaft zu einer

seiner Koordinaten. Dieser Bezug unterwirft es keiner Heteronomie —~ obwohl die sozialhi-
storische und sogar musikhistorische Forschung in dsthetischer Blindheit das oft tut.«®

Hindrichs will das Konzept des Werks —auch um den Preis des Selbstwider-
spruchs — von aullermusikalischen Einfliissen rein halten. Er entnimmt
den Autonomiebegriff umstandslos den Diskursen, wie sie in musikali-
schenTeilkulturen —dem Diskurs Giber Kunstmusik und insbesondere iiber
neue Musik —seit den 1920er Jahren gefiihrt werden®, und ldsst ihn letzt-
lich zu einem Wertkriterium werden, das die eigentliche Kunstmusik3®
vom blof Peripheren trennen soll. Dieselbe Funktion erftillt sein Postu-
lat, dass Musik die Eigenschaft der Geistigkeit besaBe — ein Postulat, das
allerdings bereits im 19. Jahrhundert fiir die >eigentliche, »wahre« Musik
raufkommt., die mehr als ;bloBe« Unterhaltung ist. »Das Prinzip der euro-
paischen Musik besteht in ihrer geistigen Verfassung«®7, so erklért Hind-
richs. Dass jedes Werk zwar Produkt menschlicher Kreativitdt und Phan-
tasie ist und insofern die geistige, kognitive Leistung des oder der Schép-
fers/in in die Gestaltung des Werkes mit einflieBt, ist sicherlich unstrittig.
Da Werke jedoch keine Lebewesen mit mentalen Vorgédngen sind, ist es
eher zweifelhaft, dass Werke selber eine geistige Verfassung besitzen,und
die Vorstellung, die Hindrichs hier ibernimmt, scheint auch eher auf un-
scharfe Theoreme und blumige Rhetoriken des 19. Jahrhunderts zuriick-
gehen.®8 Doch selbst in der schwicheren Begriffsbedeutung im Sinne von
Phantasie oder Kreativitdt wiare zu fragen, weshalb Geistigkeit das »Prin-
zip« der europdischen Musik — oder préziser: der Schépfung européischer
(Kunst-)Musik — sein soll. Zum einen ware es ebenso plausibel wie zu kurz
gegriffen, die Sinnlichkeit zum Prinzip der von Hindrichs vertretenen mu-
sikalischen Tradition zu erkldren. Zum anderen steht nicht fest, dass sich
andere musikalische Kulturen durch weniger Geist auszeichnen: Wie sollte
gemessen werden, ob in Thelonious Monks ‘Round Midnight oder in Schon-
bergs Drei Klavierstiicken op. 11 mehr Geist sich aufhalt? Zumal, wie oben
gezeigt, Geistigkeit, also Bedeutung einem Werk ja gar nicht inharent ist,
sondern dem Werk von Zeichenverwendern im GroRen und Ganzen will-
kiirlich zugeschrieben wird — und zwar offenbar dadurch, dass die Geis-
tigkeit, die urspriinglich den Komponisten/innen »unterstelltc wird, as-
soziativ auch auf ihre Produkte als deren Eigenschaft libertragen wird.
Hindrichs steht damit in einer aus dem friihen 19.Jahrhundert stammen-
den Tradition, in der das Birgertum die Kunstmusik als kulturelles,
identitdtsstiftendes Gut gegeniiber vermeintlich minderwertigerer Mu-
sik und anderen Kunstarten abgrenzte.89
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b) Das musikalische Material

In enger Anlehnung an Adorno postuliert Hindrichs, dass das Material,
das dem Kompositionsprozess vorausliegt, als historisch Gewachsenes
Forderungen stellt. Es stellt Hindrichs’ Auffassung nach dem Komponis-
ten nicht einfach eine Fille von technischen Méglichkeiten zur Verfiigung,
aus denen er nach Geschmack und Belieben frei wihlen und seine Kom-
position formen kann, sondern es beinhaltet »[a]ls vergegenstandlichte
Subjektivitit hingegen [...| Forderungen, denen die Verwirklichung als mu-
sikalische Form zu geniigen hat«.9° Die Vorstellung, dass das Material
etwas fordert, ist unserer Auffassung nach verquer — auch wenn sie auf
Adorno als deren Urheber rekurrieren mag. Das Material kann nichts for-
dern—und zwar deshalb, weil es kein Subjekt ist. Bestenfalls kbnnen Kom-
ponierende dem Material zuschreiben, dass es ihrem Empfinden oder ih-
rer Wahrnehmung nach Forderungen an sie stellt. Es handelt sich dann
jedoch immer um Forderungen, die sich der/die Komponist/in selber auf
der Basis seiner/ihrer eigenen dsthetischen MaRstdbe ausdenkt und auf-
erlegt. Dass die Idee, dass das Material etwas fordert, eine Schimare ist,
hat bereits Giber 8o Jahre zuvor Ernst Krenek expliziert. In Auseinander-
setzung mit Adorno erwiderte er, diese Vorstellung bedeute ein »ein we-
nig gespenstisches Eigenleben des Materials«, das »den einzelnen zu ei-
ner ganz bestimmten Auswahl von Mitteln zwingt«; sie sei »mehr ein
Glaubensartikel als eine Folgerung«, deren »Ablehnung [...] noch lange
keinen hohlen Eklektizismus« bedingt.9' Fiir die Argumentation in Hin-
drichs’ Abhandlung ist dabei problematisch, dass sich der Autor durch
die metaphysische, subjektivierende oder animierende Uberh6hung des
Materials logische Probleme einhandelt, die er selber auch erkennt und
benennt (ohne jedoch daraus die Schlussfolgerung zu ziehen, dass seine
Formulierung, dass das Material Forderungen stelle, vielleicht den tat-
sichlichen Sachverhalt nicht zutreffend beschreibt). Hindrichs stellt fest:
»Der Komponist unterliegt folglich der Zwangslage, eine Tendenz aufzu-
splren, die es ohne seine Arbeit gar nicht gibt.«9? Der Beschreibung Hind-
richs’ nach hat das komponierende Subjekt also einen prekaren Status.
Es muss sich den von ihm selber imaginierten Direktiven des Materials
unterwerfen und es zugleich beherrschen, um den Fortgang der Musik-
geschichte nicht zum Erliegen zu bringen:

»Das Andere, im Bezug auf das die musikalische Form asthetische Uberzeugungskraft ge-
winnt, ist das musikalische Material als kompakte Menge von Forderungen, die es als verge-
genstindlichte Subjektivitat erhebt. Es hatte sich als die ins Werk eingegangene Geschich-
te erwiesen. Das Andere,im Bezug auf das die musikalische Form dsthetische Uberzeugungs-
kraft gewinnt, muf daher genauer als die Geschichte der musikalischen Regelsysteme be-
stimmt werden, insofern sie sich zu der Forderungsmenge verdichtet hat, die ein musikali-
sches Werk betrifft.«93

Wie das von Hindrichs beschriebene Spannungsverhaltnis zwischen dem
Befolgen der Forderungen des Materials und der subjektiven Leistung des
Komponisten, das Material zugleich zu beherrschen und weiterzubilden,
im konkreten Kompositionsprozess aussehen soll, dirfte freilich nicht
leicht anzugeben sein — zumal es véllig im Nebel metaphysischer Speku-
lation bleibt, zu welcher geschichtlichen Stunde das Material nun wel-

go Hindrichs, 5. 53.

91 Ernst Krenek, »Fortschritt ung
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92 Hindrichs, S. 55,

93 Ebenda, S. 229.
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che Forderungen stellt. Festzustehen scheint bei Hindrichs indes, dass
die Musikgeschichte nur im subjektiven Weiterbilden des Materials vor-
anschreiten kann, also durch das Aufspiiren seiner »Tendenz«. Wirde die-
se Tendenz nicht aufgegriffen und fortgefiihrt, so stagnierte die Musik-
geschichte in der immer gleichen kompositorischen Reproduktion des
immer gleichen Materialstandes. Diese Einsicht Hindrichs’ ist nicht nur
altbekannt — es handelt sich um das seit dem 18. Jahrhundert existieren-
de Fortschrittsparadigma, das auch die Kiinste bis weit in das 20. Jahr-
hundert hinein beherrschte% —, sondern auch trivial. Dessen Banalitat
wird sichtbar, wenn sie — frei nach Poppers »Wider die groRen Worte« -
einer Sprache entkleidet wird, die unablissig einen Uberschuss an Sinn
suggeriert: Herausragende Komponisten besitzen die ausgezeichnete
Gabe, ausgehend von den besten Werken ihrer Vorganger Neues zu schaf-
fen —und zwar Neues, das vorangegangene Generationen auch nichtim
Prinzip hatten komponieren kénnen. Von den »gespenstischen« Forde-
rungen des Materials muss dann nicht mehr die Rede sein, sondern nur
noch von den Leistungen eines Individuums.

¢) Musikalischer Klang

Als Beispiele fiir die Aspekte des musikalischen Werkes, die Hindrichs als
Kategorien und Grundbegriffe bezeichnet, werden hier der musikalische
Klang und die musikalische Zeit diskutiert.9s Beziiglich des Grundbegriffs
des zweiten Kapitels, dem musikalischen Klang, entwickelt Hindrichs un-
serer Wahrnehmung nach Kriterien, anhand derer musikalische Klange
gegen nicht-musikalische Kldnge abgegrenzt werden kénnen. Diese Un-
terscheidung ist offensichtlich von Vorneherein problematisch, weil mitt-
lerweile ein Konsens besteht, dass das, was Musik ist, nicht im »Wesen:
der Musik »drinsteckt¢, sondern von dem jeweiligen Urteil von »Autorita-
ten< abhdngt und deswegen eben auch Alitagsgegenstande wie ein Pis-
soir {dasjenige von Duchamp) oder zufallige Umweltgerdusche (diejeni-
gen, die im Rahmen einer »Auffiihrung« von Cages 4’33” erklingen) zur
Kunst erklart werden kénnen. Hier bestatigt sich noch einmal, dass ein
traditioneller ontologischer Ansatz, der anders als Goehr und - partiell -
Goodman von historisch wandelbaren musikalischen und semiotischen
Praktiken, der Verwebung von Kompositions-, Auffihrungs- und Nota-
tionspraktiken mit Musikdiskursen absieht, die musikkulturelle Realitat
und Geschichte verfehlt.

Hindrichs kommt dementsprechend selber nach seitenlanger Diskus-
sion zu einem Schluss, der zwar die historische Relativitdt von Vorstel-
lungen und Ideen beriicksichtigt, jedoch das Gegenteil von dem behaup-
tet, was plausibel ist: »Die Frage nach dem Unterschied zwischen dem
musikalischen und dem auBermusikalischen Klang hat sich als eine Fra-
ge des musikalischen Denkens des zwanzigsten Jahrhunderts erwiesen,
insofern es ein Denken in Musik darstellt.«%¢ Diese Schlussfolgerung ist
zweifellos unzutreffend. Die Differenzierung zwischen musikalischem
und auBermusikalischem Klang wurde im musikalischen Denken und Mu-
sikdiskurs des 20. Jahrhunderts aufgegeben (vgl. Cages 433”), nicht erst
eingefihrt!
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Obwohl die Unterscheidung zwischen musikalischem und nicht-mu-
sikalischem Klang im gegenwartigen Musikdiskurs und vor dem Hinter-
grund der aktuellen kompositorischen Praxis — computergenerierte und
gesampelte Klinge und Gerdusche — wenig Sinn macht, entwickelt
Hindrichs Kriterien zur Bestimmung des musikalischen Klanges — und
zwar, indem er die sog. Klangtypen, die Lachenmann ausdriicklich in Be-
zug auf neue Musik, also atonale Musik, entwickelt hat, Ubernimmt.97
Das tut er, weil er die von Scruton entwickelten Kategorien Melodie, Har-
monie und Rhythmik nicht fir die Beschreibung aller Musikstile wie z. B.
der atonalen Musik geeignet hilt. Ist diese Beobachtung zweifellos rich-
tig, so 16st Hindrichs das Problem selbstverstandlich nicht,indem er Klas-
sifizierungen anwendet, die ebenfalls nur fir ein bestimmtes Spektrum
an Musikstilen, die nur einen kleinen Ausschnitt der Musikgeschichte
nach 1945 ausmachen, geeignet sind. Auch hier bestatigt sich noch einmat,
dass das Unternehmen, eine allgemeine Musikontologie oder Ontologie
des musikalischen Werkes zu verfassen, zum Scheitern verurteilt ist, weil
die Kompositionstechniken und -dsthetiken der vergangenen 1000 Jah-
re bei Weitem zu diversifiziert sind, um eine sinnvolle allgemeine Beschrei-
bung der Musik zu erlauben.

d) Musikalische Zeit

Um ein weiteres Beispiel fiir einen Grundbegriff anzufiihren: Im Kapitel
zur musikalischen Zeit wird noch mehr als in den anderen Kapiteln deut-
lich, dass eine Musikontologie, in der die historische und kulturelle Plura-
litdt der Musik zu groRen Teilen ignoriert wird, nicht sinnvoll verfasst
werden kann und die angestrebte Lehre vom Sein der Musik und/oder
des musikalischen Werkes somit niemals das Sein der Musik oder des
musikalischen Werks an sich, sondern immer nur bestimmte, historisch
relative Konzepte beschreiben kann. Auf der Grundlage, dass seiner Auf-
fassung nach die »erste Grundbestimmung des autonomen Regelsystems
des musikalischen Kunstwerks« darin besteht, dass dieses Regelsystem
»ein System von Regeln zur Zeitgestaltung«98 sei, unterscheidet Hindrichs
zwischen drei Grundformen der Zeitgestaltung, die er ohne weitere Be-
griindung setzt und die eben gerade nicht Musik im Allgemeinen charak-
terisieren, sondern nur jeweils bestimmte kompositorische Stile (und da-
mit im Zusammenhang stehende Zeit- und Geschichtsanschauungen?9)
pragen. Diese sind nach Hindrichs das »Zeitmaf als ProzeR« (vor allem in
der »Musik vom 16. bis zum frithen 20. Jahrhundert«), das »Zeitmaf als
Abbild der Ewigkeit« (vor allem in der »Musik des Mittelalters) und das
»ZeitmaB als Momentform« (vor allem in der »Musik seit 1950«).° Die
Differenzierung zwischen dem ZeitmaR der Ewigkeit und demjenigen der
Momentform ist im Ubrigen insofern fragwiirdig, als eine lange Reihung
von Momentformen - sei es in einer Komposition oder in einem Film —,
die sich nicht zu einer logischen Folge, einer »Geschichte:, zusammenfi-
gen und aufeinander beziehen lassen, bei den Perzipierenden zur Aufhe-
bung der Zeitwahrnehmung (als linearem, teleologischen Prozess) fiihrt
und insofern den Eindruck von Zeitlosigkeit und Ewigkeit erzeugt. Dieser
Zusammenhang zwischen kompositorischen Mitteln und Zeitwahrneh-

97 Ebenda, 5.101.
98 Ebenda, S. ns.
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mung wird vielleicht weniger deutlich bei Stockhausens Konzept der
Momentform als bei der Minimal Music, die — vergegenwirtigt man sich
die Popularitat und weite Verbreitung dieses Stils — zusammen mit dem
Postminimalismus von weitaus groBerer kompositionsgeschichtlicher
Bedeutung fiir die Musik des 20. und 21. Jahrhunderts sein diirfte als Stock-
hausens Momentform. LaMonte Young sowie auch Terry Riley beabsich-
tigten ausdriicklich, mit ihren Minimal-Kompositionen an die psychede-
lischen Erfahrungen der Zeitaufhebung und der damit verbundenen
Ewigkeitserfahrung anzuknipfen.'!

4. Verabsolutierung der eigenen subjektiven Wahrnehmung

Uberblickt man die Liste der Grundbegriffe, die in den Hauptkapiteln be-
handelt werden - das musikalische Material, der musikalische Klang, die
musikalische Zeit, der musikalische Raum, der musikalische Sinn -, so zeigt
sich, dass es sich hierbei um diejenigen Eigenschaften handelt, die im Dis-
kurs Uber Musik und ihre Asthetik eine zentrale Rolle spielen. Wenn dies
jedoch der Fall ist, so stellt sich die Frage, wieweit es sich bei Hindrichs’
Monographie tiberhaupt um eine Ontologie handelt und, sollte dies der
Fall sein, wie sie sich von einer Asthetik unterscheidet. Fiihrt man sich
vor Augen, dass das Spektrum der im Rahmen der Textsorte »Ontologie«
behandelten Aspekte und Fragestellungen in der Philosophiegeschichte
von der Bestimmung des Existenzmodus eines Phinomens bis zur Be-
schreibung seiner Eigenschaften reichte, so sind die Grenzen zwischen
Ontologie und Asthetik - letztere beschreibt die Eigenschaften von &s-
thetischen Objekten — zweifellos flieRend. Damit stellt sich jedoch auch
die Frage, warum Hindrichs seine Monographie der Textsorte »Ontolo-
gie« und nicht der Textsorte >Asthetik« zuordnet, obwohl Hindrichs’ Mo-
nographie abgesehen von der Einleitung genauso gut auch als Asthetik
gelesen werden kann.

Unserer Einschatzung nach handelt es sich bei Hindrichs’ Musikonto-
logie um eine Partikularisthetik, die jedoch den Anspruch erhebt, allge-
mein giiltig zu sein: Hindrichs geht es ausdriicklich um »das« Prinzip »des«
Werkes »der« europaischen Musik. Ein Satz wie »Das ZeitmaR als Mo-
mentform [...] bestimmt vor allem die Musik seit 1950«°2 offenbart dann
jedoch den musikhistorisch relativen Blick Hindrichs’,der einen Ausschnitt
als das Ganze oder zumindest als den eigentlich relevanten Teil darstelit.
Und auch dieser ist nicht allein {iber das Autonomiedenken angemessen
zu verstehen, auch wenn Hindrichs dies bestreiten mag.

Dies bertihrt die entscheidende Frage nach dem Geltungsbereich sei-
nes Ansatzes. Eine Ontologie, also eine Textgattung, die als Lehre vom Sein
der Musik oder des Musikwerks die Frage stellt, was ein musikalisches
Kunstwerk auszeichnet, kann unserer Auffassung nach nicht allein jene
Musik behandeln, die der persénlich favorisierten Asthetik des Autors
geniigt. Autoren/innen haben sich unserer Auffassung nach des Versuchs
zu enthalten, diese Asthetik mit Hilfe eines Arsenals philosophischer
Kunstgriffe zur Legitimation zu verhelfen, deren Addquanz in vielen Fal-



len doch zumindest nicht feststeht.’®3 Statt Wertungen vorzunehmen,
wire es unserer Auffassung nach angemessener, die faktische Pluralitat
menschlicher AuBerungsméglichkeiten zur Kenntnis zu nehmen und
nicht von der Pramisse der Normativitit eines bestimmten musikalischen
Materials auszugehen.'®4 Mit Nachdruck hat Peter Birger auf den Um-
bruchprozess aufmerksam gemacht, der mit den historischen Avantgarde-
bewegungen einsetzt, die das Ende eines immerwahrenden und folge-
richtigen Stranges der Kunstentwicklung besiegeln.”s Lydia Goehr beruft
sich in ihrem von Hindrichs verschmihten Ansatz auf Paul Ziff, der aus
dieser Beobachtung zu Recht die Unméglichkeit einer Wesensbestim-
mung der Kunst folgerte’® — dhnlich wie Goodman diese Relativitdt aus
zeichentheoretischen Beobachtungen herleitete. Fiir den Werkbegriff
bedeutet dies, dass er sich aus sich kulturhistorisch wandelnden Diskur-
sen herleiten l3sst, jedoch nicht prinzipiell und allgemein — und damit
doch wieder nur platonistisch.

Eine zu Hindrichs’ Ansatz alternative Ontologie wdre weder eine On-
tologie der Musik noch des musikalischen Werks, sondern eine der musi-
kalischen Diskurse und Praktiken - sofern man hier Giberhaupt noch von
»Ontologie« sprechen méchte. Diese enthielte sich jeder Wertung — darin
entspricht sie dem Ansatz von Goehr. Die Autoren/innen einer solche On-
tologie, die sich auf die Mannigfaltigkeit musikalischer Ausdrucksformen
einlassen, hitten sich freilich dem Problem zu stellen, verschiedene Pha-
nomene unterschiedlich zu gewichten, um diese nicht als relativistisch
oder nihilistisch zu diskreditieren. Denn aus der Vermeidung, srichtig«und
»falsche in der Kunst festlegen zu wollen, folgt nicht, dass jedem Kunst-
produkt gleichermaRen auch Bedeutung zukommt. Charles Taylor zufolge
geht authentische Kunst {iber bloBen Subjektivismus hinaus'”’, weil sie
einen Bedeutungshorizont voraussetzt'®, der immer etwas Gegebenes
ist.”°9 Beliebigkeit droht nicht, entscheidend ist aber, dass niemand al-
fein und subjektiv festlegen kann, welchen Dingen Bedeutung zu-
kommt." Nach Taylor werden durch einen »von vornherein gegebenen«
Bedeutungshorizont »manche Dinge wertvoll [...], andere dagegen we-
niger und wieder andere véllig wertlos, und dies, ehe eine Wah!l getrof-
fen wird«." Taylors Insistieren auf Bedeutung, die eben nicht Sache des
einzelnen Subjektes ist und einen gegebenen Horizont voraussetzt, dh-
nelt fraglos Hindrichs’ Rede von den Forderungen des Materials. Beide
Autoren stellen berechtigterweise die naive Annahme infrage, jedes be-
liebige Kunstprodukt kénne gleichermafBen den Anspruch auf historische
Relevanz besitzen. Taylors Position kann jedoch nach unserer Auffassung
in dreifacher Hinsicht der Vorzug gegeben werden:

(1) Erstellt den Fundierungszusammenhang fur die Frage nach kiinstle-
rischer Bedeutsamkeit vom Kopf auf die FiBe: Das Material »fordert«
nichts. Die Instanz, die {iber das Gelingen eines Werkes entscheidet,
sind nicht mehr das Material und die in ihm eingegangene Subjekti-
vitdt und Geschichte, denen Folge zu leisten ist, sondern ist allein die
Rezeption des Werkes: Die Wertschdtzung durch den sich erst anschlie-
Renden kiinstlerischen, publizistischen oder wissenschaftlichen Dis-
kurs entscheidet tiber den historischen Stellenwert des Werkes und
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tuber dessen Einordnung in einen Bedeutungshorizont. Hans-Georg
Gadamer hat auf die hermeneutische Relevanz des Zeitabstandes hin-
gewiesen, der den Unterschied zwischen demjenigen, was als bedeu-
tungsvoll, und demjenigen, was als belanglos klassifiziert wird, sicht-
bar werden lasse.”?

(2) Taylor kommt ohne Metaphysik aus: Da das Material bei ihm kein »ge-
spenstisches Eigenleben« treiben muss, eriibrigt sich das Verfassen
einer Ontologie, die in Wahrheit gar keine ist, weil sie nichts tber
Musik im Allgemeinen sagt, sondern nur subjektive, historisch rela-
tive Auffassungen dokumentiert. Der einzige Typus einer Ontologie,
der sich im Anschluss an diese Einsicht sinnvoll verfassen lieRe, ware
im Grunde — wie oben angedeutet — die Ontologie eines Diskurses
Uber Musik. Das Kunstwerk wird gewissermalen profanisiert und je-
der Vorrangstellung beraubt, womit es dem — insbesondere kultur-
wissenschaftlich arbeitenden - Historiker verfigbar wird wie jedes
andere Relikt der Geschichte auch. Das Problem der Dichotomien zwi-
schen Autonomie / Heteronomie und selbstgesetzlich / fremdbe-
stimmt stellt sich nicht mehr.

(3) Taylors Ansatz ist offen fiir Pluralitat. Die Pramisse, dass Bedeutung
einen gegebenen Horizont erfordert, meint nicht, dass es nur einen
Horizont gibt bzw. nur einem der Vorrang gebiihrt, der allein das Ent-
stehen eigentlicher«Kunst gewahrleistet. Sie besagt stattdessen, dass
Bedeutung genauso wie Werturteile Effekte von Zuschreibungsprakti-
ken sind, die nie im >luftleeren Raums¢, sondern immer innerhalb des
individuellen soziokulturellen, historisch wandelbaren Horizonts des-/
derjenigen erfolgen, der die Zuschreibungen vornimmt.

5. Ontologie und Rhetorik

Anders als bei Taylor wird man, wie gesagt, bei der Lektiire jedoch den
Eindruck nicht los, dass Hindrichs entgegen seinem eigenen und dem mit
der Textgattung einhergehenden Anspruch, bestehende Sachverhalte zu
beschreiben (statt sie verbalsprachlich iberhaupt erst herzustellen), kei-
ne allgemein giiltigen, idealtypischen Sachverhalte, sondern seine eige-
nen Anschauungen tiber Musik und musikalische Werke und die Anschau-
ungen einer ausgewdhlten Gruppe an Musikschriftstellern/innen - den
allgemein anerkannten, seit Langem etablierten und immer wieder zi-
tierten Musikschriftstellern/innen - wiedergibt. Auf den Seiten 56 bis 81
werden Schriften von folgenden Musikwissenschaftlern und Komponis-
ten genannt: Doflein, Mahnkopf, Bloch, Wolff, Leibowitz, Adorno, Krenek,
Eisler, Eggebrecht, Knepler, Dahlhaus, Shreffler, Hanslick, Riemann, Ratz,
Borio, Blume, Halm, Russolo, Stockhausen und Eimert.

Indem Hindrichs also den dlteren und jlingeren Musikdiskurs Giber die
Musik des 20. Jahrhunderts vortragt und sich in Ergdnzung hierzu impli-
zit auf seine eigene Kompetenz als Teilnehmer am Musikdiskurs beruft,
stellt seine Monographie — wenn auch nicht mit derselben betont histo-
rischen Ausrichtung — gewissermalen ein Fallbeispiel fur das dar, was
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Goehr in ihrem Imaginary Museum entworfen hat (und das einfiihlsam
lediglich das beschreibt, was unsere alltagliche Praxis ist — auch wenn
sich viele Diskursteilnehmer sich dies nicht eingestehen wollen): Auch
wenn er seinem Selbstverstandnis gemiR eine anti-nominalistische Po-
sition bezieht, rekonstruiert er Kerngedanken des Diskurses und riickt
jene Aspekte des Diskurses in den Vordergrund, die ihm selber {als kom-
petentem Diskursteilnehmer) als besonders plausibel erscheinen. Damit
verfasst Hindrichs jedoch (wie alle seine Vorginger, die beanspruchten,
Ontologien von Kunst oder Kunstwerken zu verfassen) keine Ontologie
im etymologischen Sinn, d. h.er macht keine Aussagen iiber die generelle
Verfasstheit des Seins aller musikalischer Werke (in Vergangenheit, Ge-
genwart und Zukunft), sondern beschreibt lediglich, was er persénlich als
Teilnehmer eines westlichen Musikdiskurses im ersten Viertel des 21. Jahr-
hunderts, dessen Denken durch diesen Musikdiskurs und seine Geschichte
gepragt wurde, als maRgebliche Grundbegriffe, Kategorien und Kriterien
fur ein musikalisches Werk und/oder gelungene Musik hilt. (Musikali-
sche Werke und ihre Seinsweise sind keine allgemeinen naturwissen-
schaftlichen Sachverhalte, die mittels Experimenten hergeleitet und be-
schrieben werden kénnen; deren Beschreibung stellt somit immer die
Darlegung der subjektiven Auffassung des/der Autors/in oder — wenn ein
Musikdiskurs, d. h. verbalsprachliche Primirquellen, analysiert wird - die
Auffassung einer Sprachgemeinschaft zu einer bestimmten Zeit und in
einem bestimmten soziokulturellen Raum dar.)

Dass Hindrichs’ Monographie als eine im Kern historisch relative Un-
tersuchung jedoch nur schwer erkennbar ist, diirfte daran liegen, dass er
~bewusst oder unbewusst - seine subjektiven Vorstellungen und die ihn
pragenden Inhalte einer - historisch immer relativen - diskursiven Praxis
tber Musik und musikalische Werke in eine Theorie des Seins von Musik
umdeutet. Er tut dies mit einer autoritiren — und zum Teil in idiomati-
scher Hinsicht »verungliickten« und somit nicht wirklich verstandlichen™s
- Rhetorik, die seinen Text absolut und objektiv erscheinen lasst (obwohl
der Text jedoch nur subjektive und historisch relative Aussagen macht).

Zu den verwendeten rhetorischen Mitteln gehért u.a. die Subjekti-
vierung von Objekten und Sachverhalten. D. h. es ist nicht der Autor
Hindrichs, der Objekten und Phanomenen eine Bedeutung und Deutung
zuschreibt, sondern es sind dieser Rhetorik nach die Objekte und Phino-
mene selber, die handeln und sich selbst bestimmen. Hier seien ein paar
solcher Formulierungen kurz genannt: »Hierdurch hat sich Musik als Kunst
im strengen Sinne artikuliert. Unterschieden von der Theorie macht sie
sich als ein Seiendes eigener Art geltend« [unsere Hervorhebungen]."
»Der musikalische Klang in der Bestimmtheit seiner vollen Komplexitit
beansprucht asthetische Geltung, weil sonst die dsthetische Notwendig-
keit des sinnvollen Klanges im Unbestimmten bleibt« [unsere Hervor-
hebungen]."s »Der musikalische Klang reprisentiert mithin nichts AuRer-
musikalisches, sondern wird unter dem Gesichtspunkt dessen, was er ei-
nem zu glauben aufgibt, als etwas AuBermusikalisches verstandlich« [un-
sere Hervorhebungen]."® Auch wenn solche Formulierungen zweifellos
in der deutschsprachigen Geisteswissenschaft gang und gabe sein mo-

13 Um zwei weitere Beispielc

zu nennen: Im Vorwort auf
Seite 7 schreibt Hindrichs:
»diese Ontologie erfolgt [..]
aus [...] Vernunfte«. Ontolo-
gien, also Lehren oder Theo-
rien des Seins oder Ontolo-
gie als philosophische Dis-
ziplin, sind nicht Ereignisse,
die erfolgen konnen; sie wer-
den verfasst oder entwickelt
bzw. ausgeiibt. Auf Seite 13
heilt es: Musik »gibt« ndas
Thema von Kritik und Ge-
schmack ab«. Idiomatisch
vertraut sind uns demge-
geniiber Wendungen wie
»Musik hat Kritik und Ge-
schmack zum Themac oder
»das Thema von Musik ist
Kritik und Geschmacke.
Macht eine solche Aussage
jedoch Sinn? Ist das Thema
von Musik Kritik und Ge-
schmack? Meint Hindrichs
vielleicht, dass der Diskurs
iiber Musik u.a. um Kritik {der
Musik?} und Geschmack
kreist?

114 Ebenda,S.13.
115 Ebenda, S. 262.
16 Ebenda,S. 222.
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gen, so andert dies jedoch nichts daran, dass sie Sachverhalte unzutref-
fend und irreflihrend beschreiben (indem sie ein Handlungsvermégen
von unbelebten Objekten suggerieren). Musik artikuliert sich nicht und
macht sich auch nicht geltend; der musikalische Klang beansprucht nichts,
reprasentiert nichts und gibt uns nichts zu glauben auf. Wir, die Zeichen-
verwender und -interpretinnen sind es, die Musik diese Funktionen zu-
schreiben konnen (es jedoch nicht missen).

Zur autoritdren Rhetorik gehdrt weiterhin die Suggestion von Zwangs-
lagen, die de facto jedoch gar keine sind. Diese erfolgt mittels der Wie-
derholung desselben Gedankens aus verschiedenen Perspektiven und mit
einem rhetorischen »erhobenen Zeigefinger, der davor warnt, anders zu
verfahren, als es der Autor empfiehlt:

»Das idealtypische Verstehen européischer Musik begreift das musikalisch Seiende als mu-
sikalisches Kunstwerk. Andersherum gesagt: Das Musikwerk ist das Seiende, dessen Idee
das idealtypische Verstindnis der europiischen Musik anleitet, indem es deren Prinzip in
sich aufweist. Die Idee des musikalischen Kunstwerkes aufzugeben hiefle folglich, den Fix-
punkt aufzugeben, aus dem die Fluchtlinien des Verstindnisses europiischer Musik gezo-
gen werden kénnen. Aus diesem Grunde mufS eine Musikphilosophie, die solchem Verstind-

nis nicht fremd oder gleichgiiltig gegeniiberstehen will, ihre Untersuchungen auf jenen Fix-
punkt richten« [kursiv von AD und BK])."?

Dass Hindrichs nicht einen FlieRtext, sondern kurze Paragraphen dhnlich
denjenigen eines Gesetzestextes wihlt, diirfte vor diesem Hintergrund
kein Zufall sein. Und vielleicht sind die gewéhlten rhetorischen Mittel ja
auch ein prophylaktischer Schutz gegentiber Einwénden, die sich gegen
eine philosophische Unternehmung, eine Lehre des Seins der Musik und/
oder des musikalischen Werks an sich entwerfen zu wollen, richten, die
serios heute bestenfalls noch in modifizierter Form betrieben werden
kann. Hindrichs’ Unternehmen erinnert somit aus der Sicht der Verfas-
ser/innen an jene Kritik, die vonseiten der Verfechter des geozentrischen
Weltbildes auch noch dann getibt wurde, als die Argumente fiir das helio-
zentrische Weltbild immer weniger infrage gestellt werden konnten.

Weil es sich tatsichlich bei Hindrichs’ Ontologie der Musik und/oder
des musikalischen Werks um nichts weiter als eine Beschreibung einer
im westlichen Kulturraum vorkommenden Auffassung von musikalischen
Werken handelt, deren historische Relativitat mittels einer autoritiren
Rhetorik iiberdeckt werden soll, miindet die Monographie letztlich in nicht
mehr als die Wiederholung der Kriterien und Wertvorstellungen, die im
Musikdiskurs der letzten 100 Jahre etabliert wurden. Damit lernen wir
aber nichts Neues iber musikalische Werke, sondern wir lesen nur das,
was wir schon lange wissen und internalisiert haben.

Summary

The articie examines whether ontologies of music or of the musical artwork - i.e. philoso-
phical studies of the nature of its being, becoming and existence - can reasonably be writ-
ten today in light of our current state of knowledge; and, if they can be written, in what way
this can be achieved. It does this on the occasion of the publication of Gunnar Hindrichs’
monograph Die Autonomie des Klangs [The autonomy of sound] which was released in 2014.
In its first part, this review essay reconstructs the positions of those authors of musico-
ontological studies that are considered in Hindrichs’ book - Nelson Goodman, Jerrold Levin-
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son, Peter Kivy and Lydia Goehr — as well as the position of Roman Ingarden. Two groups are
identified from among these authors: first, a Platonist-essentialist and, second, a nominal-
ist-constructivist, historically-relativist group. The second part of the review essay investi-
gates Hindrichs’ ontology in relation to his critique of the ontologies of the above-mentio-
ned philosophers. it reveals a remarkable discrepancy regarding the various ontologies’ pur-
poses: while the latter authors aim at clarifying the way in which it is reasonable to assume
and/or speak of the existence of musical works, the purpose of the former author, Hindrichs,
Is to write an »Ontologie des musikalischen Werkes aus dsthetischer Vernunfte [ontology of
musical works based on aesthetic reason]; according to Hindrichs, such an ontology deve-
lops the »Grundbegriffe« [fundamental terms; basic concepts} and »Kategorien« [catego-
ries] of compositions. The analysis of Hindrichs’ »Grundbegriffe« and »Kategorien« shows
that, first, the author exclusively focuses on the concept of musical autonomy and, second,
does not exceed long-established ideas of new music and musical works. Moreover, the re-
view of the ontologies of music and/or musical works written since Ingarden and discussed
in part | of this review essay suggests that, in light of our understanding of the historical
relativity of all cultural phenomena, ontologies that aim at explaining music and musical
artworks in general or as such appear to be out-dated.



