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VORWORT

Die Beschiftigung mit der Rezeption braucht heute in der Musikwissenschaft
keine Rechtfertigung mehr. Es entsteht im Gegenteil sogar der Eindruck, dass
ihr Fehlen in Uberblicksdarstellungen begriindet werden muss, und so ist es
kein Zufall, dass der Herausgeber eines jiingst erschienenen Kompendiums zur
Historischen Musikwissenschaft in der Einleitung beim Hinweis auf die un-
vermeidlichen Liicken im Band die Rezeptionstheorie als eines von wenigen
nicht behandelten Themen ausdriicklich nennt.!

Was in der Musikwissenschaft unter Rezeption verstanden wird, steht
allerdings nicht fest. Denn die Haufigkeit, mit welcher der Begriff Rezeption
verwendet worden ist, und die Selbstverstindlichkeit, mit der man Rezeption
als Perspektive auf disparateste Themen angewandt hat — meist implizit als
Alternative zur auktorialen Intention —, trigt nicht gerade zur theoretischen
Klarheit bei. Auf diese terminologische Vieldeutigkeit aufmerksam zu machen
und die gegenwirtige Vielfalt der Theorie und Praxis musikwissenschaftlicher
Rezeptionsforschung anschaulich zu machen — das war das Ziel der Ringvor-
lesung, auf deren Vortrigen der vorliegende Band beruht.

Geht man etymologisch von der Bedeutung des lateinischen Verbs recipere
aus (aufnehmen, auf sich nehmen, empfangen), kann unter Rezeption jegli-
ches Phinomen der materiellen und geistigen ,Aufnahme* verstanden werden,
bei dem ein Subjekt ein fremdes Objekt sozusagen ,empfingt’. Dieser Akt des
Entgegennehmens sowie vor allem die Titigkeiten, die mit dem Wahrneh-
mungs- und Aneignungsprozess einhergehen, gehoren zum Kerngebiet einer
Rezeptionsforschung, die bereits in der frithen Phase ihrer Entwicklung als
empirischer Forschungsansatz der Musikwissenschaft ihr Augenmerk auf die
Reaktionen der Hérer im Umgang mit Musik legte.

1 Frank Hentschel, ,,Einleitung®, in Historische Musikwissenschaft, hrsg. von dems., Laaber
2019 (Kompendien Musik 2), S. 9—17, hier S. 15. Die anderen nicht beriicksichtigten
Themen, die Hentschel nennt, sind Genderforschung und Musikphilologie (denen eigene
Kompendien innerhalb derselben Reihe gewidmet sind) sowie Musik und Narrativitit.



Vorwort

Neben diese genuin musikwissenschaftliche Rezeptionsforschung empirischer
Prigung trat als hermeneutische bzw. phinomenologische Alternative das, was
seit den 1970er-Jahren vor allem in der Literaturwissenschaft als Rezeptionsge-
schichte oder Rezeptionsisthetik entwickelt worden war (Hans Robert JauB,
Wolfgang Iser u.a.). Die starken Vorbehalte, die insbesondere Carl Dahlhaus
gegeniiber diesem Trend hegte, deuten auf die Schwierigkeiten hin, die eine
autor- und werkzentrierte Musikwissenschaft damit hatte, die erkenntnistheo-
retische Bedeutung des rezipierenden Subjektes zu akzeptieren.

Dennoch 16ste die musikwissenschaftliche Rezeptionsforschung dieser
Jahre — nicht zuletzt durch eine Domestizierung — wichtige Impulse in der
Musikwissenschaft aus. Dies wird besonders bei der in den 1970er-Jahren anset-
zenden Erforschung der isthetisch-publizistischen Rezeption von Komponis-
ten und Werken deutlich, dann aber auch in der zunehmenden Aufmerksam-
keit auf die performative Rezeption notierter Musik, die in den 1980er- und
199oer-Jahren zur Grundlage einer neuen Forschungsrichtung, der Interpre-
tationsforschung, geworden ist. Vor allem durch das Interesse an komposito-
rischer Rezeption konnte parallel dazu die Erforschung von ,innermusikali-
schen® Aneignungsprozessen in eine Musikgeschichte integriert werden, die
sich oftmals immer noch primir als Kompositionsgeschichte einer westlichen
Musik verstand, in der bereits seit dem Mittelalter eine breite Palette an ,Ent-
lehnungen® feststellbar ist. In diesem Rahmen erfolgte ferner der Rekurs auf
die literarischen Theorien der Intertextualitit.

Beriicksichtigt man auch die Tatsache, dass der in den letzten Jahrzehn-
ten spiirbar gewordene Cultural Turn in der Musikwissenschaft zu einem ver-
starkten Interesse fiir Diskurse, Medien und soziale Kontexte gefiihrt hat, wird
klar, weshalb dieses jahrzehntealte Paradigma immer noch in aller Munde ist
und weshalb die Bedeutungszunahme der Rezeption in der Musikwissenschaft
auch mit einer enormen Diversifizierung der Gegenstinde und Theorien ein-
hergegangen ist.

Dementsprechend wird in diesem Band kein einheitliches Forschungspro-
gramm und keine iibergreifende Theorie oder gar ein normatives Konzept fiir
die Untersuchung musikalischer Rezeption festgelegt, sondern eine Reihe von
Diskussionen iiber Gegenstinde, Theorien und Methoden angeboten, die in
Zusammenhang mit der Rezeption von Musik bzw. musikbezogenen Texten
und Phinomenen stehen und den aktuellen Stand der Forschung widerspie-
geln. In gewissem Sinne wird somit eine Palette von Themen angeboten, die —
wie der Titel ,,Zwischen Transfer und Transformation® andeutet — den Akzent
auf verschiedene Formen der materialen bzw. medialen ,Bewegung’ legen und
sich zugleich mit dynamischen, transformativen Prozessen unterschiedlicher
Kommunikationsformen in der Musikkultur befassen.



Vorwort

Dabher spielt die kompositorische Rezeption in diesem Band zwar in mehreren
Beitrigen eine wichtige Rolle, wie die Aufsitze von Ulrich Konrad, Stefan
Keym und Ralf von Appen/Steffen Peter zeigen, doch war es den Herausge-
bern ein wichtiges Anliegen, das Spektrum zu erweitern. Neben den traditio-
nellen Bereichen der Editions- und der Interpretationsforschung, hier durch
die Texte von Hans-Joachim Hinrichsen und Markus Grassl vertreten, finden
auch konstruktivistische Perspektiven eine gewisse Aufmerksamkeit, wie die
Beitrige von Melanie Unseld iiber die Erinnerungsforschung und von Anna
Langenbruch iiber die Rezeption des Komponistenbildes zeigen. Andere Bei-
trige beschiftigen sich mit den interkulturellen Bedingungen von Transfor-
mationsprozessen, wie Andreas Miinzmays Beitrag zur Kulturtransferfor-
schung und Benedikt LeBmanns Diskussion der Ubersetzung von Libretti und
musikisthetischen Texten, wihrend Friederike WiBmann in ihrem Beitrag zur
Intermedialitit iiber Medienkombination und Medienwechsel referiert. Den
Abschluss des Bandes bildet ein Beitrag von Wolfgang Auhagen zu einem Ge-
biet, das bei der Diskussion iiber die Rezeptionsforschung in der Historischen
Musikwissenschaft oft vergessen wird, nimlich die empirische Rezeptionsfor-
schung in der Musikpsychologie und -soziologie. Bei der als Einleitung vor-
angestellten Einfithrung in die musikwissenschaftliche Rezeptionsforschung
von Michele Calella handelt es sich um eine leicht iiberarbeitete Version eines
bereits vorab publizierten Beitrags, der uns als allgemeiner Uberblick an dieser
Stelle unentbehrlich schien, da alle anderen Beitrige jeweils Spezialphinomene
fokussieren. Fiir die Genehmigung zum Wiederabdruck danken wir Joachim
Briigge sowie dem Rombach-Verlag herzlich.

Mit Ausnahme des zuletzt erwihnten Beitrags basiert der vorliegende Band
auf einer im Wintersemester 2017/18 am Institut fiir Musikwissenschaft der
Universitit Wien veranstalteten Ringvorlesung, die denselben Titel trug wie
dieses Buch. Ziel der Reihe war die Vorstellung verschiedener mit Rezeption
verbundener Themen und Paradigmen und deren Anwendung auf konkrete
Beispiele. Wihrend wir die Themenumrisse jeweils vorgegeben haben, waren
die ReferentInnen frei in der Wahl dieser Beispiele, die sich in der Regel aus
den jeweiligen Forschungsschwerpunkten ergeben haben, die ganz tiberwie-
gend im Bereich der europiischen Musikgeschichte liegen.? Den auch pidago-
gisch begriindeten Doppelcharakter aus Uberblick und Fallbeispiel haben die
Beitrige in ihrer schriftlichen Form prinzipiell beibehalten.

2 Den Autorlnnen war es auBerdem freigestellt, wie sie mit der Problematik geschlechter-
gerechter Sprache umgehen. Auf eine Vereinheitlichung iiber den gesamten Band hinweg
haben wir deswegen verzichtet.



Vorwort

Wir danken allen ReferentInnen sehr herzlich fiir ihre anregenden Vortri-
ge sowie fiir ihre Bereitschaft, diese in eine Schriftfassung zu bringen. Wir
bedauern, dass die Vortrige von Nils Grosch (,,Das Potenzial einer anderen
Rezeptionsforschung, oder: Was die Musikwissenschaft von den Cultural
Studies lernen kann®) und von Christoph Hust (,Wege der Musiktheorie in
Leipzig in der Mitte des 19. Jahrhunderts®) nicht in den Band aufgenommen
werden konnten. Der Philologisch-Kulturwissenschaftlichen Fakultit der
Universitit Wien mochten wir fiir die Finanzierung der Veranstaltungsreihe,
dem Hollitzer-Verlag, namentlich Sigrun Miller, fiir die gewohnt angeneh-
me und professionelle Zusammenarbeit und den KollegInnen am Institut fiir
Musikwissenschaft fiir vielfiltige logistische wie moralische Unterstiitzung
herzlich danken. Letzteres gilt ganz besonders fiir Cora Engel, deren Mitarbeit
weit iiber das umsichtige Textlektorat hinausging und sich etwa auch auf Fra-
gen der konzeptionellen und organisatorischen Planung des Bandes erstreckte.
Luise Adler ist fiir die Korrektur einzelner Beitrige sowie fiir die Erstellung
des Registers zu danken. AuBerdem danken wir der Person, die das anonyme
Peer Review fiir diesen Band ibernommen hat. Last but not least gilt den Kol-
legInnen und Studierenden, die die Vortrige besucht haben, unser besonderer
Dank: fiir ihr reges Interesse sowie nicht zuletzt fiir ihre Wortmeldungen in
den lebhaften Diskussionen, die oft noch bis ins anschlieBend besuchte Lokal
fortgesetzt wurden.

Wien, im Herbst 2019
Michele Calella & Benedikt LeBmann
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Michele Calella

MUSIKHISTORISCHE REZEPTIONS-
FORSCHUNG JENSEITS DER
REZEPTIONSTHEORIEN'

Die Untersuchung der Rezeption musikbezogener Phinomene ist heute ein
selbstverstindlicher Bestandteil musikwissenschaftlicher Praxis. Bei der Erfor-
schung einzelner Komponisten ist sie dermaBen etabliert, dass kein einschlagi-
ges Handbuch bzw. Lexikon ohne ein entsprechendes Kapitel auskommt. Die
Aufmerksamkeit darauf, was man vor der Etablierung dieses Begriffs in den
Geisteswissenschaften ,Fortleben® oder ,Wirkung* genannt hat, ist in einigen
Fillen so ausgeprigt, dass sein Fehlen von Autoren und Herausgebern aus-
driicklich begriindet und von Kritikern entsprechend moniert werden kann.?
Dennoch war die Akzeptanz der Rezeptionsforschung und -theorie bei ihrer
Etablierung in der deutschen Musikwissenschaft in den 1970er-Jahren keine
Selbstverstindlichkeit und stieB auf die ablehnende Kritik eines ihrer promi-
nentesten Vertreter, Carl Dahlhaus. Welche unterschiedlichen theoretischen
Vorannahmen hinter der musikhistorischen Rezeptionsforschung dieser Zeit
steckten, versuche ich in meinem Beitrag ebenso zu skizzieren wie die unter-
schiedlichen Schwerpunkte und Forschungsfelder, die sich in der Folge erge-
ben haben. Im Anschluss daran werde ich auch zeigen, wie sich die Erforschung
der Rezeption von Musik von den urspriinglichen theoretischen Primissen ge-
16st hat und heute eine wichtige, methodisch jedoch nicht immer klare For-
schungsperspektive darstellt.

1 Eine frithere Fassung dieses Beitrags erschien in Sowoh! Mozart als auch ... Salzburger Jubi-
liumstagung zur Rezeptions- und Interpretationsforschung (2016), hrsg. von Joachim Briigge,
Freiburg im Breisgau u.a. 2017 (Klang-Reden 18), S. 219—235. Wir danken dem Heraus-
geber sowie dem Rombach-Verlag sehr herzlich fiir die Erlaubnis zum erneuten Abdruck.

2 Vgl. anhand des Beispiels der Rezeption Richard Wagners nach 1883 in Tobias Janz’
Rezension zum Wagner-Handbuch, hrsg. von Laurenz Liitteken, Kassel u.a. 2012, in
Wagnerspectrum 10/1 (2014), S. 310—316.

1



Michele Calella

Die verschiedenen theoretischen Traditionen der frithen musikwissenschaftli-
chen Rezeptionsforschung lassen sich primir auf zwei Modelle zuriickfiihren,
die sich in den 1960er-Jahren herauskristallisiert haben und im folgenden Jahr-
zehnt Hochkonjunktur hatten:

Zunichst die musikbezogene empirische Rezeptionsforschung, die sich —in
der frithen Phase vor allem in den Lindern des sowjetisch geprigten Ostblocks
praktiziert — mit verschiedenen Aspekten der Hérwahrnehmung bzw. der Wir-
kung von Musik befasste. Im Zentrum standen sowohl der Verarbeitungspro-
zess der auditiven Reize als auch dessen psychologische, isthetische und soziale
Implikationen.’ Unter diesem Aspekt war und ist die Rezeptionsforschung ein
Bereich der Systematischen Musikwissenschaft,’ zumal der Schwerpunkt von
Beginn an weniger auf den rezipierten Gegenstinden als auf den Rezipient-
Innen und deren Reaktionen lag. In der empirischen Musiksoziologie gehért
dazu die Erforschung der musikalischen Sozialisationsprozesse und der sozial-
psychologischen Vorbedingungen des Musikgeschmacks.’

Das zweite — und erfolgreichere — Modell stammt dagegen aus der Literatur-
wissenschaft und wurde vor allem von zwei an der Universitit Konstanz titigen
Forschern vertreten, dem Romanisten Hans Robert JauB und dem Anglisten
Wolfgang Iser.® Beide gingen von einer Kritik an den traditionellen, produkti-
onsisthetisch orientierten Praktiken der Textanalyse aus und riickten damit die
Position des Lesers ins Zentrum ihres Interesses. IThre Primissen waren jedoch
unterschiedlich: Iser lenkte sein Augenmerk auf die in der Textproduktion und
-konstitution implizierte Leserrolle,” JauB hingegen auf die historische Aktua-
lisierung der Textbedeutung durch die Rezipienten.® Im Vergleich zu dem eher
phinomenologischen Ansatz von Iser lehnte sich JauB primir an die historische

3 Vgl. Helmut Résing, ,,Einleitung: Rezeptionsforschung in der Musikwissenschaft®, in
Rezeptionsforschung in der Musikwissenschaft, hrsg. von dems., Darmstadt 1983 (Wege der
Forschung 67), S. 1—21.

4 Vgl. Vladimir Karbusicky, Systematische Musikwissenschaft: Eine Einfiihrung in Grundbe-
griffe, Methoden und Arbeitstechniken, Miinchen 1979 (Uni-Taschenbiicher 911), S. 29.
5 Vgl. den Band Musiksoziologie, hrsg. von Helga de la Motte-Haber und Hans Neuhoff,

Laaber 2007 (Handbuch der Systematischen Musikwissenschaft 4), in dem die verschiede-
nen Ansitze unter ,,Produktion®, ,Distribution” und ,Rezeption” gruppiert werden.
Zur Sicht der empirischen Musikforschung auf die Rezeption siehe auch den Beitrag von
Wolfgang Auhagen im vorliegenden Band.

6 Vgl. zusammenfassend Gunter Grimm, Rezeptionsgeschichte. Grundlegung einer Theorie,
Miinchen 1977 (Uni-Taschenbiicher 691).

7 Wolfgang Iser, Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung literari-
scher Prosa, Konstanz 1970; ders., Der implizite Leser. Kommunikationsformen des Romans von
Bunyan bis Beckett, Miinchen 1972 (Uni-Taschenbiicher 163).

8 Hans Robert JauB, Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft, Konstanz 1967
(Konstanzer Universititsreden 3).
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Musikhistorische Rezeptionsforschung jenseits der Rezeptionstheorien

Hermeneutik Gadamers an. Daher verstand sich seine Rezeptionstheorie als
literaturhistorisches Modell, wihrend Isers Konzept vorwiegend textanalytisch
angelegt war. Verstindlich ist daher, dass sich vor allem JauB im Bereich der His-
torischen Musikwissenschaft der gréBeren Resonanz erfreute.

Dass die musikhistorische Rezeptionsforschung in der Praxis eine schillernde
Heterogenitit in ihren Schwerpunktsetzungen und Methoden zeigt, hingt mit
der komplexen medialen Konstellation des musikalischen Kommunikations-
prozesses zusammen, der anders als im Falle der literaturtheoretischen Ansitze
nicht auf die reine Textlichkeit beschrinkt ist. Denn ,Verstehen‘ und die daraus
resultierende Sinnkonstitution’ kann in der Musik durch die Vermittlung und
Kombination verschiedener Medien stattfinden. Allein das Spannungsverhilt-
nis zwischen Schrift und Klang zeigt dies in aller Deutlichkeit: Das musika-
lische Klangereignis kann aus der Rezeption des Notats resultieren, aber auch
die Verschriftlichung selbst kann Ergebnis einer Rezeption des Klangereignis-
ses sein — wie zum Beispiel in Formen der Transkription. Die auditive Wahr-
nehmung von Musik ist zwar ein zentrales Moment der Rezeption von Musik,
aber eine Rezeption der notierten Musik ohne Klangereignis — zum Beispiel fiir
musiktheoretische Zwecke oder bei der schriftlichen Ubertragung von Text zu
Text — ist alles andere als uniiblich. Hinzu kommt, dass Rezeption von Musik
nicht nur als verbale, bildliche, szenische etc., sondern eben auch als musikalische
AuBerung zum Ausdruck kommen kann. Je nach medialer Konkretion — sowohl
des rezipierten Gegenstandes als auch der sich aus der Wahrnehmung ergebenden
Reaktion — konnen in der musikwissenschaftlichen Rezeptionsforschung also
unterschiedliche Momente in den Fokus riicken.

Wegen der Prigung durch die empirische Musikforschung und die litera-
turtheoretische Rezeptionsisthetik hat die Historische Musikwissenschaft in
den 1970er-Jahren den Akzent vor allem auf die verbale Rezeption gelegt.
Dass ein Konsens iiber die Privilegierung dieser Form von Rezeption bestand,
zeigen die frithen einschligigen musikgeschichtlichen Studien deutlich. Jene
Publikationen, die sich damals mit der Rezeption von Komponisten befass-
ten, beriicksichtigten fast ausschlieBlich die dsthetisch-kritische Dimension
des Phinomens. Hans Heinrich Eggebrechts Studie zur Beethoven-Rezeption
bietet eine Lektiire der Topoi, die in der Musikisthetik und -publizistik des
19. Jahrhunderts im Umgang mit dem Bonner Komponisten zirkulierten." Ute

9 Vgl. Siegfried Mauser, ,,Entwurf einer Grundlegung musikalischer Hermeneutik®, in
Musikalische Hermeneutik im Entwurf: Thesen und Diskussionen, hrsg. von Gernot Gruber
und dems., Laaber 1994 (Schriften zur musikalischen Hermeneutik 1), S. 47—54.

10 Hans Heinrich Eggebrecht, Zur Geschichte der Beethoven-Rezeption: Beethoven 1970, Mainz
1972, 2., erginzte Aufl., Laaber 1994 (Spektrum der Musik 2).

13



Michele Calella

Jungs Untersuchungen zur Rezeption von Richard Wagner in Italien" und
Susanna GroBmann-Vendreys umfangreiche Dokumentationsstudie iiber das
Bild Wagners und der Bayreuther Festspiele in der deutschen Presse'” lenkten
den Fokus vor allem auf die publizistische Aufnahme, die bis heute ein beliebtes
Gebiet der Rezeptionsforschung geblieben ist. Auch in Wolfgang Rufs Buch
zur Rezeption von Mozarts Le nozze di Figaro" geht es primir um eine sozial-
historische Studie der Wirkung dieser Oper auf die Zeitgenossen mit einer
Rekonstruktion von deren Erwartungshorizonten, wihrend Klaus Kropfin-
gers Studie zur Beethoven-Rezeption Richard Wagners als Untersuchung der
Wirkung eines Komponisten auf ein musikisthetisches und dramentheoreti-
sches Konzept verstanden werden kann." Diese erste entscheidende Phase der
musikhistorischen Rezeptionsforschung bringt also den Diskurs tiber Musik
ins Zentrum des Interesses, wobei die Akteure der Rezeption unterschied-
liches Gewicht bekommen, je nachdem ob einzelne Personlichkeiten (E. T. A.
Hoffmann, Wagner) oder ein Kollektiv (z.B. das Publikum, die Presse) als
ReferenzgroBe gewihlt werden. Im letzteren Fall kann die musikhistorische
Rezeptionsforschung — auch durch den Einfluss der Systematischen Musikwis-
senschaft — gelegentlich eine starke gesellschaftstheoretische Fiarbung erhalten,
was sie als einen der sozialhistorischen Ansitze des Fachs positioniert," die vor
allem seit den 1960er-Jahren hoch im Kurs standen.

Auffillig ist, dass dieser musikhistoriographische Trend in den 1970er-Jah-
ren besonders das ,lange 19. Jahrhundert betraf, wofiir es verschiedene Griinde
gibt: Zum einen hat dieser musikhistorische Zeitraum in den 1960er- und
1970er-Jahren ohnehin immer stirker die Aufmerksamkeit eines Fachs auf sich
gezogen, das in seiner historisch-philologischen und musiktheoretischen Aus-
prigung bis dahin die Musik vor 1800 privilegiert hatte, zum anderen schien

11 Ute Jung, Die Rezeption der Kunst Richard Wagners in Italien, Regensburg 1974 (Studien zur
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 35).
12 Bayreuth in der deutschen Presse: Beitrige zur Rezeptionsgeschichte Richard Wagners und seiner

Festspiele, hrsg. von Susanna GroBmann-Vendrey, 4 Bde., Regensburg 1977-1983 (Arbeits-
gemeinschaft 100 Jahre Bayreuther Festspiele 10).

13 Wolfgang Ruf, Die Rezeption von Mozarts ,,Le nozze di Figaro“ bei den Zeitgenossen, Wies-
baden 1977 (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft 16).

14 Klaus Kropfinger, Wagner und Beethoven: Untersuchungen zur Beethoven-Rezeption Richard
Wagners, Regensburg 1974 (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 29).

15 Dies erklirt, weshalb Dahlhaus die Rezeptionsforschung primir als soziologischen
Ansatz behandelt. Vgl. dazu Michele Calella, , Einfihrung® zu Carl Dahlhaus, Grund-
lagen der Musikgeschichte [1977], Laaber 2017, S. VII-XXIII, hier S. XVIII f. Zur Kritik an
der soziologischen Rezeptionsforschung vgl. Klaus Kropfinger, ,,Probleme der musika-
lischen Rezeptionsforschung®, in Neue Zeitschrift fiir Musik 135 (1974), S. 741746, und
Martin Zenck, ,,Entwurf einer Soziologie der musikalischen Rezeption®, in Die Musik-
forschung 33 (1980), S. 253—279.
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die Musikkultur des 19. Jahrhunderts giinstige Bedingungen fiir die Rezep-
tionsforschung zu liefern. Denn Asthetik und historisches Denken haben im
19. Jahrhundert maBgeblich fiir einen neuen Modus des kulturellen Umgangs
mit kiinstlerischen Artefakten gesorgt. Die Idee einer Musik als Kunst, die als
Gegenpol eine Musik als Nicht-Kunst voraussetzt, liefert die Basis fiir jenen
Kult um Tonkunst und Tonkiinstler, der im Rahmen eines neuen geschichtli-
chen Bewusstseins zu einer gestirkten musikhistorischen Memoria fiihrt. Das
soziale Korrelat dieses Mentalititswandels stellt die Institutionalisierung des
Konzertbetriebs, der Konservatorien und der akademischen Musikwissenschaft
dar, die in der Folge fiir die Bildung eines Repertoires bzw. Kanons sorgen
und die Pflege der ,Interpretation’ von Musikwerken implementieren, begiins-
tigt vor allem durch die Publikation von Klassiker-Editionen und Gesamtaus-
gaben in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts. Komponieren selbst wird
somit eine Praxis, die immer mehr mit Bezug auf die geschichtliche Tradition
erfolgt. Angesichts der hier freilich verkiirzt geschilderten kulturhistorischen
Konstellation liegt es also nahe, dass die Beriicksichtigung der Rezeption fiir
die Historiographie des 19. Jahrhunderts — mehr noch als fiir frithere Epochen
— beinahe zum Pflichtprogramm geriet. Man konnte sogar die Vermutung
wagen, dass nicht die musikhistorische Erforschung des 19. Jahrhunderts vom
Trend der Rezeptionsforschung profitiert hat, sondern dass sich umgekehrt
dieser Trend im Fach besonders durch die intensive Auseinandersetzung mit
der Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts etablieren konnte — und dies unab-
hingig vom Einfluss der oben erwihnten theoretischen Modelle.

Bei der Lektiire der frithen Studien zur Musikrezeption stellt man nimlich
fest, dass die Theorien von JauB und Iser nicht das Gewicht haben, das man
erwarten wiirde: Eggebrecht erwihnt in seinem Buch zur Beethoven-Rezep-
tion die literaturtheoretische Diskussion nicht und bezieht sich meist kritisch
auf die soziologische Rezeptionsforschung." Auch GroBmann-Vendrey und
Jung gehen nicht von einem theoretischen Modell aus, nur Ruf und Kropfinger
nennen explizit literaturwissenschaftliche Theorien, und zwar primir JauB’
Konzept des Erwartungshorizontes."”

16 Auch in der spiteren, erginzten Auflage bezieht sich Eggebrecht — meist kritisch —ledig-
lich auf die Schriften der polnischen Musikwissenschaftlerin Zofia Lissa, vor allem auf
ihre Theorie der musikalischen Rezeption (Zofia Lissa, ,,Zur Theorie der musikalischen
Rezeption®, in Neue Aufsitze zur Musikdsthetik, Wilhelmshaven 1975 [Taschenbiicher zur
Musikwissenschaft 38], S. 111-132).

17 Ruf, Die Rezeption von Mozarts ,, Le nozze di Figaro® (wie Anm. 13), S. 1; Kropfinger, Wagner
und Beethoven (wie Anm. 14), S. 189. Auf JauB sowie auf Isers Konzept des impliziten
Lesers beruft sich in den 1980er-Jahren Martin Zenck, Die Bach-Rezeption des spiten Beet-
hoven: Zum Verhiltnis von Musikhistoriographie und Rezeptionsgeschichtsschreibung der ,Klas-
sik“, Stuttgart 1986 (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft 24), S. VII f.
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Wir diirfen allerdings nicht vergessen, dass die Provokation der literatur-
theoretischen Modelle um 1970 in der Schwichung oder gar Substitution der
Kategorie der auktorialen Intention bei der Textinterpretation bestand. Die-
ser Ansatz ist in den genannten musikwissenschaftlichen Studien sehr schwach
ausgeprigt, denn in den meisten Fillen geht es nicht um die Suche nach einer
hérerorientierten Form des Verstehens, die sich als Alternative zur intentio-
nellen gestaltet, sondern um die historische ErschlieBung von Wertungen
oder asthetischen Konzepten, in denen der rezipierte Komponist seine starke
Autorfunktion ohnehin beibehilt. Die Grenzen zwischen der an den Werken
orientierten Wirkungsgeschichte und der an den wahrnehmenden Subjekten
orientierten Rezeptionsgeschichte ist in dieser Hinsicht flieBend — und symp-
tomatisch dafiir ist, dass in einem groBen Teil der Sekundirliteratur ,Wirkung’
und ,Rezeption® als terminologisch austauschbar erscheinen.

Jene performative Rezeption, die sich aus dem Verhiltnis zwischen Schrift
und Klang ergibt und die unter dem Begriff der Reproduktion, Auffiihrung
oder Interpretation subsumiert wird,"” spielt vor allem seit den 1980er-Jahren
eine immer wichtigere Rolle in der deutschsprachigen Musikwissenschaft. An
sich ist Schriftlichkeit keine Selbstverstindlichkeit des Phinomens Musik, son-
dern eine historisch und kulturell bedingte Technik, die im Spannungsverhilt-
nis zur Klanglichkeit unterschiedliche Funktionen einnehmen kann. Da sich im
19. und 20. Jahrhundert ein Konzept der musikalischen Werktreue entwickelt
und etabliert hat und im spiten 20. Jahrhundert bereits ein groBes Repertoire
von auf Tontrigern festgehaltenen Auffithrungen existierte, liegt es nahe, dass
diese Form performativer Rezeption zu einem viel beachteten Forschungsbe-
reich werden konnte.” Ein Konsens iiber den terminologischen Unterschied
zwischen Interpretation und Rezeption besteht noch heute nicht — Wolfgang
Gratzer hat eine Begriffsverwendung vorgeschlagen, die sich von der grund-
legenden Definition Hermann Danusers in einigen Details unterscheidet.”” Man
stimmt aber einigermafen tiberein, dass die klingende Realisierung einer Par-
titur unter dem Begriff der ,Interpretation’, die Kommentare zu einer Partitur
oder zu deren klanglicher Realisierung hingegen unter ,Rezeption‘ subsumiert

18 Vgl. Hermann Danuser, Art. ,Interpretation (1996/2016), in MGG Online <https://
www.mgg-online.com/mgg/stable/12834> (14.05.2019).

19 Grundlegend fiir diese Forschungsrichtung war ohne Zweifel der Band Musikalische Inter-
pretation, hrsg. von Hermann Danuser, Laaber 1992 (Neues Handbuch der Musikwissen-
schaft 11).

20 Unter dem Begriff der ,, Interpretation” subsumiert Gratzer die Praxis der improvisierten

und komponierten Bearbeitung. Sieche Wolfgang Gratzer, ,, Auffithrung — Interpretation
— Rezeption. Versuch einer Entwirrung®, in Mozarts letzte drei Sinfonien: Stationen ihrer
Interpretationsgeschichte, hrsg. von Joachim Briigge, Wolfgang Gratzer und Thomas Hoch-
radner, Freiburg im Breisgau u.a. 2008 (Klang-Reden 1), S. 27—40.
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werden.”" Bei aller Unterscheidung teilen die meisten Forscher die Auffassung,
dass beide Momente in einer Wechselbeziehung zueinander stehen.?” Dennoch
ist klar erkennbar, dass aufgrund der technischen Voraussetzungen, welche die
Interpretationsforschung erfordert, zunichst vor allem die kritisch-dsthetische
Rezeptionsforschung Hochkonjunktur hatte, wihrend die Interpretationsfor-
schung erst in den letzten 30 Jahren und vor allem mittels der neuen digitalen
Moglichkeiten groBe Erfolge verbuchen konnte.

Dabei soll in diesem Rahmen auch nicht jene Form von musikalischer
Rezeption auBer Acht gelassen werden, die sich innerhalb der rein textlichen
Ubertragung abspielt und die in der Musikphilologie als Teil der Uberliefe-
rungsgeschichte untersucht wird.”® In gewissem Sinne kann sie auch als Ab-
leger der musikalischen Editionspraxis betrachtet werden. Nicht-autorisierte
Quellen, wie beispielsweise Abschriften, die auBerhalb des Wirkungskreises
des Autors entstanden sind und daher fiir eine kritische Edition keine Beriick-
sichtigung finden, kénnen als Dokumente der Rezeption eine neue Bedeu-
tung erlangen® (das gilt ebenfalls fiir jene ,revidierten Editionen, in denen die
Herausgeber bewusst interpretierend mit dem Text umgegangen sind).”

Eine Richtung, die sich erst im Laufe der 1980er-Jahre etabliert hat, ist
ohne Zweifel die Erforschung der kompositorischen Rezeption, die den Bezug
zwischen verschiedenen musikalischen Artefakten ins Blickfeld nimmt. Die
historisch sehr vielfiltigen und variablen Bezeichnungen fiir die Gattungen
und Techniken (z. B. Cantus-firmus-Technik, Parodie, Imitatio, Bearbeitung,
Transkription, Paraphrase etc.) haben méglicherweise dazu gefiihrt, dass sich
der Begriff der Rezeption in diesem Bereich erst allmiahlich durchgesetzt hat.?
In den spiten 1990er-Jahren wird in der Festschrift fiir Friedhelm Krummacher
der Begriff Rezeption sogar ausschlieBlich in diesem Sinne verstanden, wie der

21 Siehe dazu den Beitrag von Markus Grassl im vorliegenden Band.

22 Vgl. zum Beispiel Hans-Joachim Hinrichsen, ,,Musikalische Interpretation und Interpre-
tationsgeschichte, in Historische Musikwissenschaft: Grundlagen und Perspektiven, hrsg. von
Michele Calella und Nikolaus Urbanek, Stuttgart 2013, S. 184—200.

23 Allerdings ist zu bedenken, dass bei der Textiiberlieferung auch die performative Rezep-
tion eine wichtige Rolle spielen kann.

24 Diese Forschungsperspektive hatte — trotz seiner Skepsis — bereits Carl Dahlhaus in Aus-
sicht gestellt. Vgl. Carl Dahlhaus, ,, Textgeschichte und Rezeptionsgeschichte®, in Rezep-
tionsdsthetik und Rezeptionsgeschichte in der Musikwissenschaft, hrsg. von Hermann Danuser
und Friedhelm Krummacher, Laaber 1991 (Publikationen der Hochschule fiir Musik und
Theater Hannover 3), S. 105—114.

25 Siehe dazu den Beitrag von Hans-Joachim Hinrichsen im vorliegenden Band.

26 Zenck, ,,Entwurf einer Soziologie (wie Anm. 15), S. 274 f., thematisiert 1980 ausdriick-
lich diese kompositorische Rezeption anhand der Mahler-Rezeption in Alban Bergs
Wozzeck. Primir mit der kompositorischen Rezeption beschiftigt er sich in seiner bereits
erwihnten Monographie Die Bach-Rezeption des spdten Beethoven (wie Anm. 17).

17



Michele Calella

apodiktische Ton der Herausgeber zu verstehen gibt:

Rezeption meint dabei die kompositorisch ausgetragene Auseinandersetzung
sowohl mit einzelnen Werken und Komponisten als auch mit Gattungen, Satz-
modellen, Stilkonzepten und dsthetischen Ideen. Die zu Grunde liegende histo-
riographische These lautet in aller Kiirze, daB der interne Fortgang der Kompo-
sitionsgeschichte zu einem wesentlichen Teil als auskomponierte Rezeption zu
begreifen ist: erst der reflektierte Riickbezug auf Vergangenes setzt die Krifte
der Innovation frei.?’

Dahlhaus’ kritische Position gegeniiber der Rezeptionstheorie in der Musikwis-
senschaft wurde bereits zu Beginn erwihnt; um seine Vorbehalte besser nach-
vollziehen zu kénnen, sollte man nicht nur die oben skizzierten verschiedenen
Stringe der Rezeptionsforschung,” sondern auch das musikhistoriographische
Konzept von Dahlhaus selbst in den Blick nehmen, in dessen Zentrum der Ver-
such steht, dem autonomen musikalischen Kunstwerk als Ergebnis intentionalen
Handelns trotz des historischen Wandels in seiner Deutung gerecht zu werden.
Dahlhaus rezipiert sehr frith die empirische Rezeptionsforschung soziolo-
gischer Prigung — die nicht zuletzt im Rahmen der antiautoritiren Bewegun-
gen der Achtundsechziger die Verabsolutierung der Autorintention in Frage
stellte. Dies zeigt sich sehr deutlich bereits in seiner Schrift Analyse und Wert-
urteil, in der er sich noch nicht mit der literaturtheoretischen Rezeptionstheo-
rie auseinandersetzt.” Jene Enthierarchisierung, die in der empirischen Rezep-
tionsforschung insofern impliziert wird, als sich das Werturteil tiber ein Werk
als Ausdruck des Geschmacks oder der Deutungspraktiken sozial unterschied-
licher Gruppen nicht an der Messlatte der auktorialen Intention orientiert,
hilt Dahlhaus fiir sehr bedenklich. Denn er ist der Meinung, dass nicht alle
Deutungsformen fiir die Definition des Werkcharakters gleichermaBen giiltig

27 Siegfried Oechsle, Bernd Sponheuer und Helmut Well, ,,Vorwort®, in Rezeption als Inno-
vation: Untersuchungen zu einem Grundmodell der europdischen Kompositionsgeschichte. Festschrift
fiir Friedhelm Krummacher zum 65. Geburtstag, hrsg. von dens., Kassel u.a. 2001 (Kieler
Schriften zur Musikwissenschaft 46), S. VIL.

28 Die meisten dieser Forschungsbereiche wurden bei einem von Friedhelm Krummacher
und Hermann Danuser organisierten Symposium mit dem Titel ,, Rezeptionsisthetik und
Rezeptionsgeschichte in der Musikwissenschaft diskutiert, das vom 23. bis 26. Mirz
1988 in Hannover stattfand; der 1991 publizierte Kongressbericht (vgl. Anm. 24) stellt die
erste und gleichzeitig vorerst letzte groBangelegte Publikation zur Thematik der musik-
historischen Rezeptionsforschung dar. Eine intelligente Diskussion einiger der theoreti-
schen Positionen aus den 1970er- und 1980er-Jahren sowie eine Auswahl von deutschspra-
chigen Texten in italienischer Ubersetzung bietet L'esperienza musicale. Teoria e storia della
ricezione, hrsg. von Gianmario Borio und Michela Garda, Turin 1989.

29 Carl Dahlhaus, Analyse und Werturteil [1970], in ders., Allgemeine Theorie der Musik II, hrsg.
von Hermann Danuser, Laaber 2001 (Gesammelte Schriften 2), S. 1176, hier S. 30—32.
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und relevant sind.” Durch eine undifferenzierte Privilegierung der Rezeption
bestehe das Risiko, dass das musikalische Werk — Dahlhaus hat dabei primir
eine Instrumentalkomposition der klassisch-romantischen Tradition in Form
einer Partitur im Kopf — durch beliebige inhaltliche Zuschreibungen oder
durch unpassende klangliche Aktualisierungen an Autonomie und daher an
Kunstcharakter verlieren kénne.

Den dadurch drohenden Identititsverlust des musikalischen Kunstwerks,
besonders akut durch die Preisgabe der Partitur als einer fiir ihn zentralen In-
stanz fiir den Kunstcharakter von Musik, hilt Dahlhaus fiir verheerend — und
seine Einstellung andert sich im Umgang mit den literaturtheoretischen Pra-
missen von JauB keineswegs, sondern verschirft sich sogar noch.” Sein Plidoyer
fiir eine dsthetische Unterscheidung zwischen adiquaten und nicht-adiquaten
Rezeptionsformen und sein problematisches Festhalten an einem historischen
Moment der Rezeption, welcher der Intention des Werks am nichsten komme,
dem Kairos oder point de la perfection, hat in Dahlhaus’ spateren Schriften nicht
an Vehemenz verloren. Noch in einem Vortrag auf der Hannoveraner Rezep-
tionstagung 1988 lehnt Dahlhaus die Privilegierung des Rezipienten fiir die
Werkkonstitution und vor allem die mangelnde Hierarchisierung verschie-
dener Rezeptionsformen ab, die in seinen Augen in der Rezeptionsisthetik
unabhingig von der Werkintentionalitit legitimiert wiirden.’” Daher insistiert
er weiter auf dem point de la perfection (Kairos), zu dessen Konzeption iibrigens
Friedhelm Krummacher bereits 1980 kritisch Stellung genommen hatte.”

Damit ist nicht gesagt, dass Dahlhaus in seinem Buch Die Musik des 19. Jahr-
hunderts®* das Phinomen der Musikrezeption grundsitzlich ignorierte, im

13

30 Carl Dahlhaus, ,,Vom Nutzen und Nachteil der ,Rezeptionsgeschichte
Varia, hrsg. von Hermann Danuser, Laaber 2007 (Gesammelte Schriften 10), S. 239 £,

[1973], in ders.,

sowie das Kapitel ,,Probleme der Rezeptionsgeschichte®, in ders., Grundlagen der Musik-
geschichte (wie Anm. 15), S. 178—196.

31 Am prominentesten ist dies in seinen Grundlagen der Musikgeschichte der Fall. Vgl. dazu
Friedrich Geiger, ,,,Probleme’ — und Perspektiven — ,der Rezeptionsgeschichte®, in Carl
Dahlhaus’ Grundlagen der Musikgeschichte: Eine Re-Lektiire, hrsg. von dems. und Tobias
Janz, Paderborn 2016, S. 211—225.

32 Dabhlhaus, , Textgeschichte und Rezeptionsgeschichte® (wie Anm. 24).

33 Durch sein ausgeprigtes Interesse fiir den musikalischen Historismus profilierte sich
Friedhelm Krummacher bereits frith als Vertreter der Rezeptionsgeschichte in der
Musikwissenschaft. Sein Beitrag ,, Rezeptionsgeschichte als Problem der Musikwissen-
schaft®, in Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung Preufischer Kulturbesitz 1979/80,
Berlin 1981, S. 154-170, forderte die Reaktion von Carl Dahlhaus im Folgeband der
Reihe heraus. Vgl. Carl Dahlhaus, ,,Zwischen Relativismus und Dogmatismus: Anmer-
kungen zur Rezeptionsgeschichte®, in Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung
Preufischer Kulturbesitz 1981/82, Berlin 1982, S. 139—146.

34 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts [1980], in ders., 19. Jahrhundert II. Theorie /
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Gegenteil: Er verwendet den Begriff immer wieder bei der publizistisch-dsthe-
tischen Rezeption von Komponisten, wie im Falle der Mozart-, Beethoven-
und Bach-Rezeption, oder bei der Rezeption des Volkslieds und der alten Kir-
chenmusik und beschiftigt sich mit Phinomenen, die unter der Kategorie der
,kompositorischen Rezeption‘ subsumiert werden kénnten, wie zum Beispiel
im Kapitel tiber ,,Die Symphonie nach Beethoven® oder iiber ,,Historismus und
Tradition“. An sich konnte sein Konzept der absoluten Musik als eine Form
asthetisch-publizistischer Musikrezeption verstanden werden. Nun ist es aber
so, dass sich Dahlhaus primir fiir jene Formen musikalischer Wahrnehmung
interessiert, die er als Momente der Wirkungsgeschichte versteht, d. h. als Deu-
tungspraktiken, die in seinen Augen sehr stark vom Sinn des Werks ausgehen
und sich als adiquate Form der Auslegung herauskristallisieren. Daher riithrt
der besondere Rang, den Dahlhaus E. T. A. Hoffmanns Rezension der Fiinften
Symphonie Beethovens einriumt, die er als eines der Griindungsdokumente
der ,absoluten Musik‘ und nicht als eines von verschiedenen Zeugnissen der
Beethoven-Rezeption versteht. Was in Dahlhaus’ musikhistorischen Darstel-
lungen fehlt oder héchstens als werkfremde Form der Rezeption angedeutet
wird, ist die politisch-ideologische und die programmatische Rezeption musi-
kalischer Werke (vor allem von Instrumentalmusik), denn gerade solche Deu-
tungen, die aus seiner Sicht die Autonomie des Werks kompromittieren, fallen
unter sein negatives Verdikt.

Im spiten 20. Jahrhundert ist die Rezeptionstheorie hermeneutischer Pri-
gung zwar in den Diskussionen und Publikationen des von Gernot Gruber
und Siegfried Mauser initiierten Arbeitskreises am 1989 gegriindeten Institut
fiir musikalische Hermeneutik der Hochschule fiir Musik und darstellende
Kunst (heute Universitit) Mozarteum Salzburg gelegentlich prisent,” dabei
wird jedoch gegeniiber den frithen Theorien von JauB} eine kritische Distanz
gehalten, auch in Anlehnung an JauB’ eigene Modifizierung seines Konzep-
tes in diesen Jahren.’® Beobachtet man aber die rezeptionsgeschichtliche For-
schung in der deutsch- und englischsprachigen Musikwissenschaft im Laufe
der 1990er-Jahre, gewinnt man schnell den Eindruck, dass die Kategorie
der Rezeption zu einer Selbstverstindlichkeit geworden ist, deren theoreti-

Asthetik / Geschichte: Monographien, hrsg. von Hermann Danuser, Laaber 2003 (Gesam-
melte Schriften s), S. 11-390.

35 Zum Beispiel in Gruber/Mauser, Musikalische Hermeneutik im Entwurf (wie Anm. 9) oder
in Beitrige zur Interpretationsdsthetik und zur Hermeneutik-Diskussion, hrsg. von Claus Bock-
maier, Laaber 2009 (Schriften zur musikalischen Hermeneutik 10).

36 Vgl. zum Beispiel Hans Robert JauB3, ,,Riickschau auf die Rezeptionstheorie. Ad usum
Musicae Scientiae“, in Danuser/Krummacher, Rezeptionsdisthetik und Rezeptionsgeschichte
(wie Anm. 24), S. 13—36.
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sche Grundlagen allerdings immer weniger diskutiert werden. Die Fiille an
musikhistorischen Untersuchungen, die sich mit der ,Rezeption’, ,Wirkung’,
,Nachwelt‘ oder dem ,Bild* einer Komposition oder eines Komponisten bzw.
einer Komponistin befassen, wird immer weniger von Legitimationsversu-
chen begleitet, was auch dazu fiithrt, dass man zwar JauB gelegentlich erwihnt,
auf das begriffliche Arsenal und den theoretischen Rahmen der Literatur-
theorie aber immer weniger zuriickgreift. Eine Ausnahme wie der 1998 publi-
zierte Artikel ,,Rezeptionsforschung” in der Enzyklopidie MGG erklirt sich
dadurch, dass dieser von einem Vertreter der musikalischen Rezeptionsfor-
schung der 1970er-Jahre verfasst wurde, Klaus Kropfinger.”’

Fiir die Verspitung der englischsprachigen Diskussion zu dieser Thema-
tik ist bezeichnend, dass die Rezeptionsisthetik und Rezeptionsgeschichte erst
1999 von Mark Everist als theoretisches Konzept prominent diskutiert wurde
und dass er sich dabei hauptsichlich auf deutschsprachige Musikwissenschaft-
ler bezieht.?® Neben Everist, der sich noch 2013 in seinem Buch Mozart’s Ghosts:
Haunting the Halls of Musical Culture auf JauB beruft,” lehnt sich auch Gundula
Kreuzer 2010 in ihrem Buch Verdi and the Germans: From Unification to the Third
Reich explizit an die deutsche Tradition der Rezeptionstheorie an.*” In beiden
Fillen ist der theoretische Rekurs primir ein ,Autorititsbezug’ mit dem Ziel
einer theoretischen Positionierung der Perspektive ohne wesentliche metho-
dische Implikationen, denn es scheint inzwischen selbstverstindlich zu sein,
dass in der Rezeption Konstruktionsprozesse von groBer musikhistorischer
und musikkultureller Relevanz aktiv sind. Auch fiir Richard Taruskin ist die
Rezeptionsgeschichte, die er 2005 im Vorwort zu seiner Oxford History of Wes-
tern Music seltsamerweise als neu in der Musikwissenschaft bezeichnet, ein zen-
trales Anliegen der Musikhistoriographie:

Statements and actions predicated on Beethoven’s perceived greatness are what
constitute Beethoven’s authority, which certainly is a historical fact — one that
practically determined the course of late-nineteenth-century music history.
[-..] Whether the historian agrees with the perception on which Beethoven’s
authority has been based is of no consequence to the tale, and has no bearing on
the historian’s obligation to report it. That report constitutes ,,reception history*

37 Klaus Kropfinger, Art. ,Rezeptionsforschung® (1998/2016), in MGG Online <https://
www.mgg-online.com/mgg/stable/11670> (14.05.2019).

38 Mark Everist, ,,Reception Theories, Canonic Discourses, and Musical Value®, in Rethink-
ing Music, hrsg. von Nicholas Cook und dems., Oxford u. a. 1999, S. 378—402.

39 Mark Everist, Mozart’s Ghosts. Haunting the Hall of Musical Culture, Oxford u.a. 2012,
S.3f.

40 Gundula Kreuzer, Verdi and the Germans: From Unification to the Third Reich, Cambridge
2010, S. 7—9.

21



Michele Calella

— a relatively new thing in musicology, but (many scholars now agree) of equal
importance to the production history that used to count as the whole story. I
have made a great effort to give the two equal time, since both are necessary
ingredients of any account that claims fairly to represent history.*

Taruskin gibt keine Theorie an, es wird aber im Vorwort klar, dass er mit der
Aufwertung der Rezeption auf zwei Forschungstraditionen reagiert: auf die
Musikhistoriographie von Dahlhaus, der wie gesagt eine ablehnende Position
zur Rezeptionsgeschichte eingenommen hatte, und auf die New Musicology,
deren sehr transgressive Deutungspraktiken paradoxerweise von der Idee einer
Hermeneutik der Intention ausgingen.

Der Gesamteindruck, den man beim Blick auf die verschiedenen For-
schungsprogramme und theoretischen Diskussionen der letzten Jahre gewinnt,
legt den Gedanken nahe, dass die Kategorie der Rezeption in der musikhistori-
schen Forschung heute den Rekurs auf die literaturtheoretischen Modelle nicht
mehr bendtigt. Diese Sachlage lasst sich auch durch einen parallelen Blick auf
die Literaturwissenschaft bestitigen: Hier haben seit den spiten 1980er-Jah-
ren die Theorien und Methoden poststrukturalistischer Prigung und in den
1990er-Jahren vor allem die Cultural Studies die Rezeptionstheorie allmih-
lich verdringt. Dies liegt nicht nur an einem Geltungsverlust der Hermeneu-
tik oder an einer berechtigten Kritik an bestimmten problematischen Grund-

2 sondern an der Tatsache, dass simtliche

annahmen der Rezeptionstheorie,*
neuen Konzepte ohnehin von einer Schwichung der Intentionalitit ausgehen
und konstruktivistisch den Schwerpunkt auf Rezeptionsformen verlegen. Jau3
selbst hat in den 1980er-Jahren festgestellt, dass sich die Rezeptionstheorie
dermalBen etabliert hatte, dass sie die Verbindung zu ihren provokatorischen
Urspriingen verloren hatte.*

Durch die theoretische Entschirfung ist Rezeption gewissermaBen eine
,6kumenische’ Kategorie der Musikforschung geworden. Als solche beru-
higt sie einerseits das positivistische Herz des Fachs Musikwissenschaft, denn
die Quellen zur Rezeption erlauben eine weitere Beschiftigung mit all jenen
,GroBmeistern’, deren Leben und Werke fast vollstindig erschlossen sind: Nach
den ,Dokumenten seines Lebens’ kommen jetzt sozusagen die ,Dokumente sei-

ner Rezeption® an die Reihe, und jene musikalischen Quellen, die frither in

41 Richard Taruskin, Music in the Nineteenth Century, Oxford u.a. 2005 (The Oxford History
of Western Music 3), S. XV.

42 Vgl. die Kritik in Terry Eagleton, Einfiihrung in die Literaturtheorie, Stuttgart u.a. 31994
(Sammlung Metzler 246), S. s2 f., und in Tilmann K6ppe und Simone Winko, Neuere
Literaturtheorien. Eine Einfiihrung, Stuttgart u.a. 2008, S. 95.

43 JauB, ,,Riickschau auf die Rezeptionstheorie” (wie Anm. 36), S. 13.
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einer Edition eines Werks als nicht-authentisch aus dem Stemma der Uberliefe-
rung ausgeschlossen wurden, werden heute — vor allem durch die neuen Mog-
lichkeiten der Digital Humanities — wie bereits erwihnt zu wichtigen Zeug-
nissen der Interpretation erhoben.

Auf der anderen Seite besinftigt die dezidierte Verlegung des Interesses
auf die kompositorische Rezeption, fiir die in der erwihnten Festschrift fiir
Friedhelm Krummacher fast ein Alleinvertretungsanspruch erhoben wird, das
werkorientierte Herz des Fachs. Die Lektiire zeigt allerdings schnell, dass von
dem literaturtheoretischen Modell der Rezeptionsgeschichte fast nichts mehr
geblieben ist und eine methodische Fundierung des Begriffs nicht mehr notig
zu sein scheint. Spitestens im dort publizierten Beitrag von Ulrich Konrad
wird allerdings klar, dass die Intertextualititstheorie(n) ein konkurrierendes
Modell liefern und die Rezeptionstheorie iiberlagern.** Ob die musikalische
Intertextualitit die (kompositorische) Rezeption in Methoden und Konzepten
dieser Forschungsrichtung ersetzen wird, ist noch nicht klar, denn es herrscht
zu wenig Konsens iiber die Bezugstheorien der Intertextualitit, selbst in der
Literaturwissenschaft. Die musikwissenschaftliche Auseinandersetzung mit
dieser Thematik bietet ein breites Spektrum an Experimenten, wie Kevin Kor-
syns Anwendung der anxiety of influence von Harold Bloom auf die Komposi-
tionspraxis,* die poststrukturalistischen Phantasien von Michael Klein*® oder
die Applikation jener strukturalistischen Modelle, die eine gewisse Kompa-
tibilitit zur Musikwissenschaft zeigen.”” Fest steht, dass die kompositorische

44 Ulrich Konrad, , Rezeption, Innovation, Individuation. ,Intertextualitit’ zwischen der
Symphonie Nr. 75 von Joseph Haydn und dem Klavierkonzert KV 450 von Wolfgang
Amadeus Mozart®, in Oechsle/Sponheuer/Well, Rezeption als Innovation (wie Anm. 27),
S. 149-167. Auf Konrads Aufsatz bezicht sich auch Joachim Briigge in seinem Beitrag
,Intertextualitit als Thema der Mozartforschung®, in Mozartanalyse heute, hrsg. von
Gernot Gruber, Laaber 2013 (Schriften zur musikalischen Hermeneutik 12), S. 147-158.
Siehe im vorliegenden Band zur Intertextualitit auch die Beitrige von Ulrich Konrad
sowie — mit Blick auf populire Musik — von Ralf von Appen und Steffen Peter. Den spe-
ziellen Fall der Intertextualitit qua Zitat untersucht Stefan Keym.

45 Kevin Korsyn, ,,Towards a New Poetics of Musical Influence®, in Music Analysis 10 (1991),
S. 3—72.

46 Michael L. Klein, Intertextuality in Western Art Music, Bloomington u. a. 2005.

47 Als besonders beliebt erweisen sich hier die Modelle von Gérard Genette (Palimpseste. Die

Literatur auf zweiter Stufe [orig. Palimpsestes. La littérature au second degré, Paris 1982], iibers.
von Wolfram Bayer und Dieter Hornig, Frankfurt am Main 1993 [Edition Suhrkamp
1683/N. F. 683]) sowie von Ulrich Broich und Manfred Pfister (Intertextualitit. Formen,
Funktionen, anglistische Fallstudien, hrsg. von dens., Tiibingen 1985 [Konzepte der Sprach-
und Literaturwissenschaft 35|, insbesondere das Kapitel ,,Konzepte der Intertextualitit®
von Pfister, S. 1—30). Fiir eine kritische Diskussion der Anwendbarkeit dieser Modelle
in der Musikwissenschaft und eine sich an Broich und Pfister orientierende Anwendung
auf ein Werk Wolfgang Amadé Mozarts vgl. Joachim Briigge, Intertextualitit und
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Auseinandersetzung mit der Vergangenheit im neuen Millennium im Rahmen
eines von Wolfram Steinbeck geleiteten Forschungsprojektes zur Selbstrefle-
xion in der Musik als ,,Musik iiber Musik “*® eine neue historisch-isthetische
Positionierung erhalten hat. Damit wird eine im spiten 18. Jahrhundert ein-
setzende emphatische Form von kompositorischer Werkrezeption bezeichnet,
deren Definition eher aus der Privilegierung einer spezifischen Tradition der
Ideen- und Kompositionsgeschichte als aus einer theoretisch-methodischen
Reflexion resultiert.

Die hoérende, fragende und beurteilende Rezeption als implizite Katego-
rie musikhistorischer Forschung spielt nach wie vor eine zentrale Rolle bei
all jenen Ansitzen, die im Rahmen des Cultural Turn ihren Schwerpunkt auf
die kontextbezogene Produktion von Bedeutung durch Musik gelegt haben.
Nimmt man Nicholas Cooks Annahme einer diskursiven Bedingtheit jeglicher
Form von musikalischer Bedeutung ernst, die vom kontextuellen Interpreta-
tionsrahmen abhingig sei,*” kann man nachvollziehen, dass inzwischen auch
historisch lokalisierte musikhermeneutische Praktiken wieder ins Zentrum des
Interesses der Musiktheorie geriickt sind.*

Die Perspektiven des New Historicism, der Postcolonial Studies und der
historischen Erinnerungsforschung, um drei bekannte kulturwissenschaftliche
Ansitze zu nennen, die in der Musikwissenschaft der letzten Jahre vermehrt
zum Einsatz kommen, gehen in Einklang mit ihrer konstruktivistischen Ori-
entierung vorwiegend von Phinomenen der Musikrezeption aus. Denn die
Modalitit der Musikwahrnehmung kann vor allem seit dem 19. Jahrhundert
eine wichtige Rolle bei der Bildung nationaler Identititen spielen: Man denke
etwa an die problematische Rezeption Antonin Dvofiks als slawischem Kom-
ponisten in Wien zu einer Zeit, in der sich die Wiener Mittelschicht zunehmend
mit der Idee des Deutschtums identifizierte,” oder an die Rezeption von Ver-
dis Requiem in Deutschland, wo der Erwartungshorizont der Rezipienten nicht

Rezeptionsgeschichte? W. A. Mozart, Divertimento in Es-Dur KV 563, Freiburg im Breisgau
u.a. 2014 (Klang-Reden 12).

48 Vgl. dazu Selbstreflexion in der Musik|Wissenschaft. Referate des Kolner Symposions 2007, hrsg.
von Wolfram Steinbeck in Verbindung mit Christoph von Blumréder und Julio Mendivil,
Kassel 2011 (K8lner Beitrige zur Musikwissenschaft 16).

49 Nicholas Cook, ,Theorizing Musical Meaning®, in Music Theory Spectrum 23 (2001),
S. 170—195.
50 Vgl. z.B. Christian Thorau, Semantisierte Sinnlichkeit: Studien zu Rezeption und Zeichen-

struktur der Leitmotivtechnik Richard Wagners, Stuttgart 2003 (Beihefte zum Archiv fiir
Musikwissenschaft 5o).

51 David Brodbeck, ,Dvoidk’s Reception in Liberal Vienna: Language Ordinances,
National Property, and the Rhetoric of Deutschtum®, in Journal of the American Musicological
Society 60 (2007), S. 71-132.
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nur durch die Idee des Primats deutscher Musik, sondern auch durch das Ideal
der ,Kirchenmusik‘ geprigt war.”> Mit der Kategorie der Rezeption arbeiten
auch die Gender Studies, vor allem wenn es darum geht, die Geschlechter-
positionen der rezipierten oder der rezipierenden Akteurinnen und Akteure
produktiv zu machen.” Denn auch die Verbreitung von geschlechtsspezifi-
schen Wahrnehmungsmustern trigt zur kulturellen Identitit des Musikwerks
bei, und bei diesem Fragenkomplex wird klar, dass diskursanalytische Modelle
eine bessere Alternative zu den traditionellen Rezeptionstheorien bieten.>* Von
der Rezeption gehen ebenfalls jene narratologisch-metahistorischen Ansitze
aus, welche die Konstruktivitit musikhistorischer und musikbiographischer
Entwiirfe ausloten, wie etwa Frank Hentschels Studie zur Musikhistoriogra-
phie des 19. Jahrhunderts und Melanie Unselds Untersuchung zur kulturellen
Praxis der Musikerbiographik.*

Auch ein relativ neues theoretisches Modell wie jenes der Sound Studies,
die sich mit der Konstruktion von kulturell relevanten Soundscapes beschif-
tigen, kann nicht ohne die Kategorie der Rezeption auskommen. In ihrem
Buch Musical Encounters at the 1889 Paris World’s Fair*® hat Annegret Fauser ihr
Augenmerk auf die reiche ,Klanglandschaft® der Pariser Weltausstellung von
1889 gelenkt, bei der das franzosische Publikum bekanntlich in Kontakt mit
der russischen und der javanischen Musik kam. Fauser verwendet primir Zei-
tungsartikel und mémoires als Quellen, in denen verschiedene Klangwahrneh-
mungen beschrieben werden, doch das Ziel ihrer Untersuchung besteht nicht
darin, den Sinn eines Werkes oder dessen Aktualisierung festzumachen, son-
dern die soziopolitische Verwendung von Musik und deren wechselnde kultu-
relle Zuschreibung zu analysieren, wobei sie auch die Theorien der Postcolo-
nial Studies produktiv macht.

52 Gundula Kreuzer, ,,,Oper im Kirchengewande? Verdi’s Requiem and the Anxieties of the
Young German Empire®, in Journal of the American Musicological Society s8 (2005), S. 399—
450.

53 Silke Borgstedt, Art. ,Rezeption, in Lexikon Musik und Gender, hrsg. von Annette

Kreutziger-Herr und Melanie Unseld, Kassel u.a. 2010, S. 449—451.

54 Vgl. zum Beispiel Nina Noeske, Liszts , Faust“: Asthetik — Politik — Diskurs, Kéln 2016
(Musik — Kultur — Gender 15), insbesondere S. 56—89.

55 Frank Hentschel, Biirgerliche 1deologie und Musik. Politik der Musikgeschichtsschreibung in
Deutschland 1776—1871, Frankfurt am Main 2006; Melanie Unseld, Biographie und Musik-
geschichtsschreibung: Wandlungen biographischer Konzepte in Musikkultur und Musikhistoriogra-
phie, Kdln u.a. 2014 (Biographik. Geschichte — Kritik — Praxis 3). Siehe auch Melanie
Unselds Beitrag im vorliegenden Band. Einen besonderen Fall musikhistorischer Erinne-
rungspraxis stellt das Musikgeschichtstheater dar; siche dazu den Beitrag von Anna
Langenbruch.

56 Annegret Fauser, Musical Encounters at the 1889 Paris World’s Fair, Rochester (NY) 2005.
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Die Anwendung des primir sozialhistorischen Ansatzes des Kulturtransfers,”
der sich heute besonderer Beliebtheit in der Musikhistoriographie erfreut, er-
moglicht ebenfalls interessante Einblicke in die ,Bewegung’ kultureller Arte-
fakte und ihrer Akteure. Solche Ansitze dienen dazu, den politisch-sozialen
Kontext zu beleuchten, der den interkulturellen Rahmen fiir die Ubertragung
und Transformation von Musik und musikbezogenen Diskursen liefert.*®

Man sieht also, dass das Interesse an der Rezeption als zentraler Kategorie
ungebrochen ist. Dies entspricht allerdings einer Neutralisierung der urspriing-
lichen Provokation der Rezeptionstheorie im Kontext der Werkinterpretation,
denn die Rezeption hat in den Praktiken der auktorialen Werkanalyse bzw.
Werkdeutung die Kategorie der Intention nicht ersetzt, sondern bildet héchs-
tens mit unterschiedlichen Akzentuierungen eine Erginzung dazu. Bei vie-
len solcher Studien — man denke etwa an Hermann Danusers Weltanschauungs-
musik oder Hans-Joachim Hinrichsens Buch tiber Beethovens Klaviersonaten
— spielen nach wie vor intentionalistische Modelle eine maBgebliche Rolle; die
Rezeption kommt nur am Rande oder gar nicht vor, und dies bemerkenswer-
terweise bei zwei Hauptvertretern der Interpretationsforschung.” Dagegen
ist die Prisenz der Rezeption in kontextorientierten Untersuchungen fast zu
einer Selbstverstindlichkeit geworden; eine solche Rezeption hat — abhingig
von den theoretischen Rahmenannahmen der Untersuchung — unterschiedli-
che Implikationen fiir die Methodik.

Viele Wege fithren also zur Rezeption, oder besser gesagt: Auf dem Weg der
Rezeption erreicht man viele Forschungsziele, aber eine einheitliche Rezeptions-
theorie scheint nicht mehr nétig zu sein, um Phinomene der Musikgeschichte
in ihren unterschiedlichen Transfer- und Transformationsprozessen zu erkliren,
vor allem weil der urspriingliche Fokus auf traditionelle Formen der Textuali-
tit auch in der Literaturwissenschaft eine mediale Erweiterung erlebt hat.®* Der
Begriff Rezeption verweist in der historischen Musikwissenschaft heute meist
auf keine spezifische Theorie mehr, sondern umschreibt eher ein Biindel an For-
schungsfragen, die sich mit disparaten Methoden beantworten lassen.!

57 Ein Beispiel dafiir ist Andreas Miinzmay, Musikdramaturgie und Kulturtransfer. Eine gat-
tungsiibergreifende Studie zum Musiktheater Eugéne Scribes in Paris und Stuttgart, Schliengen
2010 (Forum Musikwissenschaft s).

58 Siehe zum Kulturtransfer den Beitrag von Andreas Miinzmay im vorliegenden Band.
Den Sonderfall der Ubersetzung untersucht Benedikt LeBmann in seinem Beitrag.

59 Hermann Danuser, Weltanschauungsmusik, Schliengen 2009; Hans-Joachim Hinrichsen,
Beethoven: Die Klaviersonaten, Kassel u.a. 2013.

60 Zur Intermedialitit der Musik siehe auch den Beitrag von Friederike Wimann im vor-
liegenden Band.

61 Dies kann am deutlichsten beobachtet werden im Art. ,Reception®, in David Beard und

Kenneth Gloag, Musicology: The Key Concepts, London u. a. 22016, S. 214—218.
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Abstract

Musicological reception research beyond reception theories

Today, the reception of music is an integral part of musicological research. However,
this was not the case in the 1970s, when this approach to music distinguished itself as a
new trend whose methodological premises were far from uniform. The increasing at-
tention to and development of musicological reception research over the intervening so
years has led not only to a medial and material differentiation but also resulted in an
attenuation of the initial provocation promised by the literary theory of around 1970
(Hans Robert JauB, Wolfgang Iser). Today, musicological reception research still does
not have an overarching methodology, but instead consists of a variety of research top-
ics that primarily privilege the perspective of listeners, readers and performers of mu-
sic, where methods are chosen according to the research question at hand.
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REZEPTION ALS VIELGESTALTIGE PRAXIS.
ODER: WER ERINNERT WELCHE MUSIK WIE,
WANN UND WARUM?

Musik ist trotz ihres materiell (zuweilen) ephemeren Zustands eine kulturel-
le Uberlebenskraft eigen. Und sie, die Musik, lisst sich beschreiben: in ihrer
Gegenstindlichkeit, ihren Ausdrucksformen und Praktiken, nicht zuletzt in
ihrer Fihigkeit, tiber den Augenblick hinaus, in und zu dem sie entstanden ist,
(nach-)zuwirken, mit Menschen anderer Regionen und Zeiten zu kommuni-
zieren, gegebenenfalls zu faszinieren, gelegentlich sogar zu ergreifen. Wer aber
erinnert welche Musik wie, wann und warum? Dieser Fragesatz ist seinerseits
Rezeption. Er greift auf, was sich die Erinnerungsforschung auf die Agenda
geschrieben hat, genauer gesagt, er adaptiert und transformiert, was Jan Ass-
mann 1992 formulierte und was seither vielfach weitergedacht, kritisiert und
modifiziert wurde:' ,,Die Gedichtnisgeschichte fragt nicht ,Wie ist es eigent-
lich gewesen?‘, sondern ,Wie (warum, von wem und wann) wird es erinnert?*“>

Damit ist das Themenfeld abgesteckt, das hier umrissen werden soll: Mit
dem Verweis auf den Ansatz der Gedichtnisgeschichte wird es um die Frage
gehen, wie es moglich ist, den Akteurinnen und Akteuren bei ihrem viel-

1 Unter der inzwischen zahlreich angewachsenen Literatur sind u.a. herauszugreifen: Jan
Assmann, Das kulturelle Gedichtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identitdt in frithen Hoch-
kulturen, Miinchen 1992; Aleida Assmann, Erinnerungsriume. Formen und Wandlungen des
kulturellen Gedichtnisses, Miinchen 1999; Erinnerung, Gedichtnis, Wissen. Studien zur kultur-
wissenschaftlichen Gedichtnisforschung, hrsg. von Giinter Oesterle, Géttingen 2005 (Formen
der Erinnerung 26); Astrid Erll, Kollektives Gedéchtnis und Erinnerungskulturen. Eine Einfiih-
rung, Stuttgart u.a. 2005; Gedichtniskonzepte der Literaturwissenschaft. Theoretische Grund-
legung und Anwendungsperspektiven, hrsg. von ders. und Ansgar Niinning, Berlin u.a. 2005
(Medien und kulturelle Erinnerung 2); Martin Zierold, Gesellschaftliche Erinnerung: Eine
medienkulturwissenschaftliche Perspektive, Berlin u.a. 2006 (Medien und kulturelle Erinne-
rung s); Gedichtnis und Erinnerung. Ein interdisziplindres Handbuch, hrsg. von Christian
Gudehus, Ariane Bichenberg und Harald Welzer, Stuttgart u. a. 2010.

2 Assmann, Das kulturelle Gedichtnis (wie Anm. 1), S. 24.
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filtigen Handeln im Kontext von Musik-Rezeption zuzuschauen und diese
Prozesse zu beschreiben. Doch ist es legitim, Erinnerung und Rezeption
gleichzusetzen, zumindest engzufithren? Darauf wird ebenso noch einzugehen
sein, wie hier bereits angedeutet sei, dass die historische Praxeologie hinzu-
gezogen wird,” um dabei nicht allein einzelne Momente des Musik-Erinnerns
beschreibbar zu machen, sondern insbesondere auch die variationsfreudigen,
hiufig ineinandergreifenden ,.kollektive[n] Handlungsgefiige* des Erinnerns:
Rezeption als vielgestaltige Praxis. Zuvor aber wird es notwendig sein, die
verwendeten Begriffe in Grundziigen abzustecken oder besser noch: danach zu
fragen, wie verwandt die Begriffe Rezeption, Erinnerung und (Gedichtnis-)
Geschichte sind? Was verbindet, was unterscheidet sie? Warum, mit welcher

Intention werden sie (nicht) verwendet?

Erinnerung als/statt Rezeption?

Als sich die Kulturwissenschaften in den 1980er-Jahren anschickten, tiber Erin-
nerung nachzudenken, war dies ein interdisziplinidres Unterfangen.
Ausgehend von dem in Heidelberg lehrenden Agyptologen Jan Assmann ent-
spannen sich Diskussionen dariiber, welche Bedeutung die Schrift fiir Kultu-
ren hat, wie sich Erinnerung darin sedimentiert, welche Erinnerung hier sedi-
mentiert wird (und welche nicht), durch wen Erinnerungsprozesse initiiert und
gesteuert werden, welche Kanonisierungsprozesse damit einhergehen, welche
Kulturtechniken damit verbunden sind, wie die Erinnernden mit dem zu Erin-
nernden (und dem Vergessenen) umgehen etc. In Heidelberg lehrte damals auch
Ludwig Finscher, der von Jan Assmann und Tonio Hélscher zu einer interdis-
zipliniren Ringvorlesung zum Thema ,Kultur und Gedichtnis“ eingeladen
wurde.’ Neben den beiden Heidelberger Kunsthistorikern Lothar Ledderose
und Peter Anselm Riedl vertrat Finscher in dieser Ringvorlesung die Abteilung
»Kiinste“.* Doch Finscher gab der interdiszipliniren Gesprichsrunde eine klare
Antwort darauf, ob sich die Musikwissenschaft als Teil des interdiszipliniren

3 Einfiihrend dazu Historische Praxeologie. Dimensionen vergangenen Handelns, hrsg. von Lucas
Haasis und Constantin Rieske, Paderborn 2015.

4 Den Begriff iibernehme ich von Dagmar Freist (siche Dagmar Freist, ,, Diskurse, Kérper,
Artefakte. Historische Praxeologie in der Frithneuzeitforschung. Eine Anniherung®, in
Diskurse, Korper, Artefakte. Historische Praxeologie in der Frithneuzeitforschung, hrsg. von
ders., Bielefeld 2015, S. 9—32, hier S. 18); vgl. auch The Nexus of Practices: Connections,
Constellations, Practitioners, hrsg. von Allison Hui, Theodore Schatzki und Elizabeth
Shove, London u. a. 2017.

5 Verdffentlicht als Kultur und Gedichtnis, hrsg. von Jan Assmann und Tonio Hélscher,
Frankfurt am Main 1988 (Suhrkamp-Taschenbuch Wissenschaft 724).
6 Vgl. das Inhaltsverzeichnis ebd.
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Projekts ,,Kultur und Gedichtnis® verstehen konne: nein, bzw. nur unter einem
»generelle[n] Vorbehalt”. Denn unter spezifisch musikalischem Gedichtnis sei
ausschlieBlich das kompositorische Schriftgedichtnis (Werk und Gattung)® zu
verstehen. Konsequenterweise nahm Finscher daher ausschlieBlich kompositori-
sche Rezeptionsphinomene in gattungsgeschichtlicher Perspektive in den Blick
und erkannte somit keinen Mehrwert darin, den Begriff der Rezeption durch
den Begriff des Gedichtnisses zu substituieren, zumal

Musikgeschichte als Kompositionsgeschichte [...] ein von allen anderen Kultur-
bereichen weitgehend abgesonderter, weitgehend autonomer Bereich [ist], allein
dadurch, daB Komponisten in Musik denken. Analogien, auch die der Tonspra-
che zur Sprache, haben darin ihre engen Grenzen.’

Das Konzept des kulturellen Gedichtnisses war in diesem Sinne fiir Finscher ein
(bedingt und in engen historischen Grenzen) denkbarer Zugriff auf Phinomene
wie Gattungstradition, Traditionsbezug, Kanon und Kanonisierung — mithin
das, was (ebenso gut) unter dem Begriff Rezeption zu verstehen sei. Der Begriff
des kulturellen Gedichtnisses substituierte den der Rezeption, verstanden als
kompositorischer Riickverweis auf Einzelwerke oder Gattungstraditionen.
Gedichtnisgeschichte und Erinnerungskultur wurden, ebenso wie Phino-
mene des Vergessens, seither weiterentwickelt, und inzwischen ist deutlich gewor-
den, dass beides im Bereich der Musik sehr wohl und dabei weit iiber die Grenzen
des kompositorischen Schriftgedichtnisses hinaus (dieses freilich inkludierend)
fruchtbar gemacht werden kann.'” Dem Verstindnis von Musikgeschichte als

7 Ludwig Finscher, ,Werk und Gattung in der Musik als Triger kulturellen Gedichtnis-
ses®, in Assmann/Hélscher, Kultur und Gedéichtnis (wie Anm. s), S. 293—310, hier S. 296.

8 Es sei eine ,, Tatsache, daf} in unserer Musikkultur Werk und Gattung in eminentem MaBe
selber Organisationsformen des musikkulturellen Gedichtnisses sind.“ Ebd., S. 299.

9 Ebd.

10 Dazu u.a. Melanie Unseld, ,,Auf dem Weg zu einer memorik-sensibilisierten Geschichts-
schreibung. Erinnerungsforschung und Musikwissenschaft®, in Musik mit Methode. Neue
kulturwissenschaftliche Perspektiven, hrsg. von Corinna Herr und Monika Woitas, Kéln u. a.
2006 (Musik — Kultur — Gender 1), S. 63—74; verklingend und ewig. Tausend Jahre Musik-
gediichtnis 800-1800, hrsg. von Susanne Rode-Breymann und Sven Limbeck, Wiesbaden
2011; Ariane JeBulat, Erinnerte Musik. Der ,Ring des Nibelungen‘ als musikalisches Geddchtnis-
theater, Wiirzburg 2013 (Wagner in der Diskussion 8); Musik als Medium der Erinnerung.
Gedichtnis — Geschichte — Gegenwart, hrsg. von Lena Nieper und Julian Schmitz, Bielefeld
2016; Melanie Unseld, ,,Erinnerung stiften. Voraussetzungen und Handlungsspielriume
der Komponistenwitwe Helene Berg®, in Erinnerung stiften: Helene Berg und das Erbe Alban
Bergs, hrsg. von Martin Eybl, Daniel Ender und ders., Wien 2018, S. 9—30; dies., ,Wer
erinnert, wie und warum? Erinnerungen von Zeitgenossen iiber Musikerinnen und
Musiker*, in Zeitzeugen der Musik. Texte iiber und zur Musik, hrsg. von Elisabeth Schmierer,
Laaber (Druck in Vorb.).
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Kompositionsgeschichte autonomer Werke und ihrer Gattungen lisst sich ein
Musikgeschichtsverstindnis gegeniiberstellen, das einem weiten Musikbegriff
verpflichtet ist. Dieser nimmt die Komplexitit, Vielfalt und Unbestimmtheit
verschiedener Musik(en) in den Blick wie auch deren Historizitit. Ein solcher
Musikbegriff geht nicht nur von Notenschrift als kompositorischem Schrift-
gedichtnis aus, sodass Gedichtnis zu einer Kategorie wird, die auch Rezep-
tionsphinomene in weiterem Sinne beriicksichtigen kann. Zumindest regt das
Nachdenken iiber Erinnerung(skulturen) dazu an, den Begriff Rezeption nicht
ausschlieBlich auf kompositorische Phinomene engzufiihren.

Beobachtbar: Die Vielfalt des Rezeptionsbegriffs

Beim Nachdenken iiber den Begriff Rezeption stellt sich zunichst im Ass-
mann’schen Sinne die Frage, wer wie, warum und wann den Begriff (nicht) ver-
wendet. Eine solche Anniherung an den Rezeptionsbegriff, im Sinne von Olaf
Breidbach kénnte man auch von einer ,radikalen Historisierung“ sprechen,"
ist kein Selbstzweck, sondern legt offen, dass der Begriff unter verschiedenen
epistemologischen Voraussetzungen durchaus unterschiedlich verstanden wur-
de und wird (,,Begriffe konnen [...] nicht nur gedeutet werden, sondern sie

“12), und offeriert zugleich wich-

miissen bei jeder Benutzung gedeutet werden
tige Grundlagen fiir den Ansatz, Rezeption als Praxis zu verstehen. Denn da-
mit kommt, soviel sei vorweggenommen, das Handeln der Rezipierenden in
den Vordergrund, das routinierte und das kontingente Handeln, die materia-
len Voraussetzungen und die mental-kulturellen Rahmenbedingungen, die
solches Handeln tiberhaupt erméglichen und als solches wahrnehmbar, nicht
zuletzt als Rezeption definierbar machen.

Zunichst fillt auf, dass das Lemma ,,Rezeption in die wichtigste deutsch-
sprachige Musikenzyklopidie Die Musik in Geschichte und Gegenwart nicht auf-
genommen wurde: weder in die erste (1949—1986) noch in die zweite Auflage
(1994—2007), auch nicht in deren Supplementbinde (1979 und 2008) oder in die
MGG Online (seit 2016). Stattdessen ist das Lemma ,,Rezeptionsforschung® seit
der zweiten Auflage vertreten, wobei auch hier der Autor, Klaus Kropfinger,
betont, dass es zwar Studien zu ,rezeptionsgeschichtliche[n] und rezeptions-
asthetische[n] Themen® gebe, aber keine grundlegende theoretische Ausein-
andersetzung mit Ansitzen aus der interdiszipliniren Rezeptionsforschung

11 Olaf Breidbach, Radikale Historisierung. Kulturelle Selbstversicherung im Postdarwinismus
(Suhrkamp-Taschenbuch Wissenschaft 1911), Berlin 2011.

12 Wolfgang Neuser, Wissen begreifen. Zur Selbstorganisation von Erfahrung, Handlung und
Begriff, Wiesbaden 2013, S. 78.
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