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Passagen. IMS Kongress Zürich 2007. Fünf 
Hauptvorträge. Hrsg. von Laurenz LÜTTEKEN 
und Hans-Joachim HINRICHSEN. Kassel u. a.: 
Bärenreiter-Verlag 2008. 114 S.

Zwei naheliegende und richtige Entscheidun-
gen des Programmausschusses haben einan-
der bedingt: durch ein vorweg gedrucktes Pro-
grammbuch mit Abstracts das übliche Massen-
grab eines alle Beiträge sammelnden Berichts 
zu ersetzen, indessen die jeweils an den Beginn 
der fünf Kongresstage gestellten Hauptvorträge 
in einer eigenen Publikation vorzulegen. Damit 
wurde auch ein Konzept verdeutlicht – Positi-
on und Aufgabenstellungen der Wissenschaft 
nicht nur von innen, sondern auch von außen 
her zu beleuchten: Neben zwei Musikwissen-
schaftlern kamen eine Komponistin, ein Histo-
riker und ein Schriftsteller zu Wort.

Zwei von ihnen haben das Motto „Passagen“ 
beim Wort genommen, eine von ihnen Isabel 
Mundry im Versuch, mit seiner Hilfe an die 
Stelle der „traditionellen Überbietungslogik des 
Fortschrittsmodells“ (S. 12) plausiblere Deu-
tungen für die „gefächerten Versionen von Mu-
sik heute“ (S. 13) zu setzen. Anhand konkre-
ter Beispiele untersucht sie nacheinander „Pas-
sage als Durchgang“ (S. 16), „als Ausschnitt“ 
(S. 16), „als überdachte Straße mit Waren-
ansammlung“ (S. 16) und „als Übergang“ (S. 
17) und kommt abschließend bei der Betrach-
tung einer eigenen Komposition an, welche von 
der Verfahrensweise eines Gedichts von Durs 
Grünbein inspiriert ist: „In ihrer vielgliedrigen 
Form bewegt sie sich zwischen einer gefalteten 
Zeit des Verweilens und einer fallenden Zeit 
des Verschwindens“ (S. 19) – „gefaltete“ bzw. 
„fallende“ wohl eine weitere, nicht direkt par-
allel laufende Spezifikation zu reversibler bzw. 
irreversibler Zeit, „temps espace“ und „temps 
duré“, „aion“ bzw. „chronos“ etc. Mundrys Par-
cours endet bei einer dialektischen, anhand ei-
nes jeden Stückes je individuell aufzulösen-
den Quintessenz: „Jede existierende und gehör-
te Musik ist nicht nur ein Durchgang, sondern 
ebenso ein Einschnitt... Aus der einen Perspek-
tive ist Musik eine Passage, aus der anderen ihr 
Gegenteil... Der Begriff ‚Passage‘ ist ein relatio-
naler Begriff, der je ein Gegenüber braucht“ (S. 
20).

„Was heißt und zu welchem Ende studiert 
man musikalische Gattungsgeschichte?“ – 
so fragt Ludwig Finscher nach einem „oft be-

nutzten, aber selten reflektierten Ordnungs-
mittel“ und signalisiert mit dem Schiller-Be-
zug den Anspruch auf mehr als eine Spezial-
betrachtung. „Gattungsgeschichte kann sich 
nicht auf die ästhetisch und historisch her-
ausragenden Werke einer Gattung beschrän-
ken, um Gattungsgeschichte zu sein“ (S. 34), 
sie sei „der zentrale Gesprächsrahmen, in dem 
sich die Beziehung der Komponisten unterein-
ander und zu den Normen der Gattung klärt“ 
(S. 35) – diesen Anspruch exemplifiziert er an-
hand unterschiedlicher Fälle (u. a. Messe, Mo-
tette und Kantilenensatz, Triosonate, die klas-
sischen Gattungen des 18. Jahrhunderts), stellt 
der Selbstverständlichkeit der Bezugnahme auf 
die Kategorie die problematische Unterschied-
lichkeit der Kriterien gegenüber und findet etli-
che Handhabe zu wissenschaftskritischen Be-
merkungen – als Äußerungen eines großen, 
wahrlich nicht kritikversessenen Fachvertre-
ters wiegen sie methodisch schwer.

Ähnlich wichtig für die Selbstverständigung 
der Disziplin erscheint „Topic Theory: Achieve-
ment, Critique, Prospects“, der Vortrag von Kofi 
Agawu, welcher auch verdeutlicht – bis hinein 
ins beigegebene zwölfseitige Literaturverzeich-
nis –, in welchem Umfang amerikanische und 
europäische Musikwissenschaft nebeneinander 
her arbeiten, auch in Bereichen, in denen sich 
vielerlei Vermittlungen anbieten. Das fällt um 
so mehr auf, als Agawu, von der „Fast-Grün-
dung“ durch Leonard G. Ratner ausgehend, die 
Problematik der „theory“, sofern man von einer 
solchen im Sinne einer schlüssigen Methode 
sprechen kann, eindrücklich auch anhand ein-
schlägiger polemischer Zuspitzungen erläutert 
und uns einlädt, mit Aspekten einer „europä-
ischeren“ Ästhetik zu intervenieren – u. a. Ge-
sichtspunkte und Weiterungen von „Musik als 
Sprache“ oder Intertextualität stärker ins Spiel 
zu bringen, nach der Untergrenze der Topos- 
tauglichkeit oder dem Verhältnis zum unver-
stellten Zitat oder danach zu fragen, wie weit 
bei Empfindlichkeiten gegen „zerstückelnde“ 
Topos-Diagnosen die verschwisterten Ortho-
doxien des Ab ovo, von absoluter Musik und 
Werk-Integral mitspielen. In Anbetracht von 
Agawus umsichtiger Vorstellung einer The-
matik, die hierzulande keineswegs fremd, je-
doch nicht zu den Ehren einer eigenständigen 
„Theorie“ gekommen ist, mag man sich sehr 
europäisch vorkommen mit positivistischen 



61Besprechungen

Verdachten gegen das Desiderat eines „defini-
te lexicon of topics, complete with standardized 
designations, definitions, and a range of tokens 
for each type“, das Agawu für unerlässlich für 
eine „full emergence of topic theory“ hält (S. 
56). Wird es diesen Katalog geben können, in-
wieweit sind „standardized designations“ über-
haupt wünschenswert, wäre er nicht, mit Karl 
Kraus zu reden, nahe bei der Krankheit, für de-
ren Heilung er sich hält?

Otto Gerhard Oexle, einer der profiliertesten 
Theoretiker der Geschichtsschreibung, der als 
zweiter das Kongress-Motto aufgreift – „Erinne-
rungs-Passagen. Über Gedächtnis und Gedächt-
nisgeschichte“ – kommt nicht zum ersten Mal 
in unserer Wissenschaft zu Worte, mit den be-
sten Gründen: Bei den Angeboten aus dem Pro-
blemkreis „Gedächtnisgeschichte“ bleibt noch 
viel einzulösen, angefangen bei dem in jeglicher 
musikalischen Interpretation praktizierten Ge-
dächtnis und daran gehefteten Fragen wie u. a. 
der, inwieweit heute erklingende „alte“ Musik 
alt sei und inwiefern Musik von heute. Dem 
großen, von der Rezeptionsforschung bereitge-
stellten Material winken hier nicht nur weite-
re, inspirierende Kontexte, sondern auch weit-
greifende theoretische Deckungen. Möglicher-
weise ist der Abstand zwischen den Fragen da-
nach, wo die Musik ihre Identität habe bzw. was 
eine geschichtliche Tatsache sei, gar nicht groß, 
vielleicht könnten Beantwortungen einander 
helfen. Oexle setzt das in drei musikfernen Ex-
emplifikationen offenbar voraus – der wechsel-
seitigen Erhellung des Begriffs vom „génie fran-
cais“ und der Physiognomie Pascals; der Bedeu-
tung der sogenannten Farm-Hall-Protokolle für 
die Bewertung des frühzeitig mit Verdächtigun-
gen behängt gewesenen Gesprächs zwischen 
Werner Heisenberg und Niels Bohr im Septem-
ber 1941 in Kopenhagen; und der Differenz zwi-
schen der Wahrnehmung der Architektur Mies 
van der Rohes und den ihr zugrundegelegten, 
wesentlich am Mittelalter orientierten Maßga-
ben. Die Auskunft, „daß das Ereignis in vielem 
viel weniger ‚bestimmt‘ gewesen sein mag, als 
es dann in den sich erinnernden Rückblicken 
der Akteure gesehen werden mußte“ (S. 81), hat 
in der Übertragung auf das Verhältnis von kom-
ponierter res facta und Interpretation mehr als 
nur metaphorische Relevanz.

Denen, die auf einem Mammut-Kongress um 
die Konstellation des eigenen Beitrags bangten, 

mag der Vortrag des polnischen Dichters Adam 
Zagajewski – „Inspiration & Impediment“ – be-
sonders fachfremd erschienen sein: Nun muss- 
ten Gedichte und deren Deutung angehört wer-
den! Dank der seismographischen Qualitäten 
bedeutender Lyrik indessen wurde das – an-
hand von Texten Apollinaires, Rozewicz’ und 
Milosz’ – zu einer eindringlichen Auskunft 
über Zeitgenossenschaft und einem Privatissi-
mum in kompetenter Deutung. Gewährsleu-
te waren hierbei Alfred Weber und Hans-Ge-
org Gadamer ebenso wie Claudel und Celan, zu 
den Ausgangspunkten gehörte Webers „Entzau-
berung“. Zagajewski sieht die Poesie an minde- 
stens zwei Fronten stehen – „the accelerating 
dwindling of the mystery in the world“ und „the 
new intensity of horror brought into the historic 
realm by the 20th century“ (S. 102). Anhand des 
Gedichtes von Rozewicz verengt und konkreti-
siert er Adornos von diesem selbst später relati-
viertes Verdikt über Gedichte nach Auschwitz: 
„Auschwitz didn‘t kill poetry but it did kill the 
metaphor. Metaphor always follows the premise 
that ‚there is something else‘, ‚maybe there ex-
ists something else‘, ‚there is something invisi-
ble behind the physical objects‘. And this prom-
ise inherent in metaphor is exactly what Roze-
wicz wants to get rid of“(S. 106 f.).

Vielleicht aber, so argwöhnt Zagajewski ab-
schließend, ist die Diagnose der zwischen 
den Fronten stehenden Poesie bereits gestrig, 
„perhaps it has been replaced, piecemeal, by 
an apathy typical for pop culture. A bit of iro-
ny and a trace of mourning, that’s all we are 
left with: what remains is the feeling that we’ve 
gained a lot (a kind of aesthetic freedom, a kind 
of flexibility) but also lost something very sig-
nificant. It’s too bad we can’t quite remember 
what it was. Beauty? Passion? Soul?“ (S. 112). 
Derlei allgemeine Fragestellung, wäre sie nicht 
von diesem Dichter erlitten, könnte wohl den 
Verdacht erwecken, fundamentalistisches Pa-
thos auf unredliche Weise mit der beruhigen-
den Gewissheit zu intonieren, unbeantwortbar 
zu sein. Einer Disziplin indes, der es um soli-
de, positive Befunde gehen muss, obwohl sie, 
je mehr sie sich dem eigentlichen Gegenstan-
de nähert, um so stärker zur Vermutungswis-
senschaft wird, tut es gut, von anderer Seite her 
mit ihr in Berührung zu kommen.

Im Übrigen liegt Zagajewskis Frage nicht 
weit von einer Formulierung Ludwig Finschers, 
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deren Beiläufigkeit, weil mit leiser Selbstver-
ständlichkeit vorgetragen, erschrecken kann. 
Gegen Ende seines Vortrages sprach er von „der 
noch lebendigen Gegenwart unserer zu Ende 
gehenden Musikkultur“. Vielleicht wollte er es 
überhört wissen; überlesen kann man es nicht.
(Juni 2010)  Peter Gülke

Handbuch Musik und Medien. Hrsg. von Hol-
ger SCHRAMM. Konstanz: UVK-Verlags-Ge-
sellschaft 2009. 629 S.

Musik- und Medienwissenschaft besitzen in 
vielen Forschungsbereichen Berührungspunk-
te und Überschneidungen. Insbesondere bieten 
Medientheorie, Medienästhetik und Medien-
geschichte mit ihren innovativen Ansätzen 
eine ganze Reihe von Herausforderungen und 
Chancen, auch bereits beforschte Gegenstände 
der Musikwissenschaft im Lichte der neuarti-
gen wissenschaftlichen Parameter einer jungen 
Disziplin neu zu betrachten. Dies führt biswei-
len zu gravierenden Umwertungen, etwa im 
Bereich der von der historischen Musikwissen-
schaft oftmals ausgeblendeten Popularmusik 
und ihrer Vorläufer. Es ist wohl dieser Paradig-
menwechsel, der heute eine medienorientierte 
Musikwissenschaft für viele Forscher und Stu-
dierende um vieles attraktiver macht als eine 
angestaubt anmutende musikalische Werkge-
schichte und Philologie. Während in den ver-
gangenen Jahren auf dem deutschsprachigen 
Buchmarkt medienwissenschaftliche Einfüh-
rungen und Handbücher in rauen Mengen er-
schienen, klaffen für den einführenden Sektor 
im Bereich Musik und Medien noch Lücken. 
Teilweise konnten sie durch das umfangreiche 
und vielseitige, von Holger Schramm als Her-
ausgeber verantwortete Handbuch Musik und 
Medien geschlossen werden.

Problematisch erscheint freilich, dass eine 
Fundierung des Buchkonzepts durch eine klare 
Vorstellung davon, was eigentlich unter einem 
Medium zu verstehen ist, fehlt, so dass unter-
schiedliche, teils in sich widersprüchliche Me-
dienbegriffe fröhlich durcheinander schwirren 
und die Entscheidung, welchem Gegenstand als 
‚Medium‘ ein Artikel zugeordnet wird und wel-
chem nicht, beliebig anmutet. Eine kompakte-
re Darstellung etwa von Primärmedien (per-
formativen Aufführungsgattungen vom Pop-
gesang bis zum Musiktheater) oder von musi-

kalischen Kulturindustrien (der fundamenta-
le Wandel, den der Musikdruck für die Trans-
formation von Musik zu marktregulierten Wa-
ren bedeutete, bleibt unerwähnt) hätte wohl 
klarere Ergebnisse zutage gefördert und Wie-
derholungen vermeiden helfen können, wie sie 
etwa bei der Aufteilung des zusammengehöri-
gen Komplexes Medienindustrie/Tonaufzeich-
nung/Tonträger/Covergestaltung entstehen.

Albrecht Schneider erzählt die Frühgeschich-
te der technischen Schallaufzeichnung, wie 
man es so häufig in vergleichbaren Veröffent-
lichungen findet, als eine Geschichte von gro-
ßen Erfindern und großen Erfindungen. Solche 
erklärt er aus dem Zusammentreffen von ei-
nem Erreichen theoretischen Wissens mit ei-
nem „Kontext der gesamten technologischen 
Kenntnisse und Erfahrungen“ (S. 38), der die 
Zeit für bestimmte Erfindungen „reif“ ma-
che. In einem solchermaßen klassischen tech-
nischen Fortschrittsmodell bleiben kommu-
nikationshistorische und informationstheo-
retische Überlegungen komplett auf der Stre- 
cke. Das macht sich m. E. besonders im Fall der 
hier ausgewerteten Medientechnologien Pho-
nograph und Grammophon/Schallplatte beson-
ders tragisch bemerkbar, weil diesen die – für 
die Mediengeschichte der Musik zumeist über-
bewertete – Entwicklung zu einer neuen Form 
massenmedialer Verbreitungstechniken von 
Musik (solche gab es im Grunde genommen 
schon seit Gutenberg) durchaus nicht von An-
fang an eingeschrieben ist. So spielt auch die 
Herausbildung eines neuartigen Schallplatten-
Repertoires und der massive Einschnitt eines 
solchen Repertoires, den die neuen Technolo-
gien für dessen klangliche Reproduktion, Prä-
sentation und Rezeption bedeuteten, hier keine  
Rolle: Songs (Lieder), Marsch- und Salonmusik  
sowie Ragtime werden als „volkstümlich“ (!) 
subsumiert.

Peter Wicke erzählt die Mediengeschichte 
der (Tonträger-)Musik als Geschichte von Kon-
zernen; der Tonträger ist für ihn – wie die da-
rauf gespeicherte Musik – Industrieprodukt. 
Dabei gelingt es auf klug argumentierenden 40 
Seiten, das Zusammenspiel von Musik und Re-
produktionstechnologie, Produktion, Rezep-
tion und Ökonomie überzeugend als präsente 
Triebkraft medien- und musikhistorisch be-
deutsamer Entwicklungen darzustellen. Kon-
sequent bleibt bei Wicke der ‚Tonträger‘, von 


