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stufen. Insbesondere in der Populirkultur
finden sich, beispielsweise auf Social Media,
oftmals Listen und Rankings als Phino-
mene der Unterhaltung. Visualisiert als
Foto, Instagram-Post oder Videos sortieren
sie die Kardashians nach ihrer Beliebtheit
und die Songs von Katy Perry nach Ver-
kaufszahlen. Eigentlich sind diese Assoziati-
onen aus phinomenologischer Sicht so evi-
dent, dass man bei Ralf Adelmanns — auf
seine Paderborner Habilitationsschrift von
2016 basierendem — Buch mit dem Titel ,,Li-
sten und Rankings. Uber Taxonomien des
Populdren® einen umfassenden medienhi-
storischen, soziologischen und anthropolo-
gischen Riickblick auf die Geschichte des
Sammelns und Ordnens erwartet, was der
Autor leider auf sehr wenigen Seiten nur an-
reiflt. Auch die Unterscheidung zwischen ei-
ner Liste und einem Ranking lieferc das
Buch leider nicht. Ebenfalls hofft man als
Leser*in auf eine Definition oder Auseinan-
dersetzung mit schon sehr oft und variabel
interpretierbaren Schlagwértern und Dis-
kursen: Wenn der Autor auf S. 40 anreift,
dass seit Mitte des 19. Jahrhunderts (dort
verortet er den Startpunke von Populirkul-
tur) Listen und Rankings existieren, sei es
etwa durch Bestseller-Listen, so hofft man
auf eine Erklirung, warum er nun den Be-
ginn der Populdrkultur in die Mitte des
19. Jahrhunderts legt und nicht etwa Mitte
des 20. Jahrhunderts, insbesondere vor dem
Hintergrund, dass er die Uneindeutigkeit
selbst erwihnt ausgehend von dem Satz
»Zur Frage des Beginns populirer Kultur
gibt es in der Wissenschaft sehr unterschied-
liche Antworten, die meist in einem groflen
Zeitraum von 1850 bis 1950 [...] liegen®
(S. 40). Daneben zieht sich das Problem mit
der unklaren Abgrenzung der Begriffe , Li-
ste“ und ,Ranking“ durch das gesamte Buch
und fithre zu Verstindnisproblemen. Sind
nun Rankings eine Unterkategorie von Li-
sten? Merkwiirdig wirkt in dem Zusam-
menhang die Behauptung, Listen briuchten
in der Populirkuleur keine Regeln in der

Zusammenstellung (S. 141). Jede Liste, und
sei siec noch so stupide, braucht fiir die
Rezipient*innen ein gewisses nachvollzieh-
bares Referenz- und Ordnungssystem, auch
wenn sie sich von der vom Autor erwihnten
Taxonomie aus den Naturwissenschaften
(die per definitionem sehr eindeutig ist!) ent-
fernt. Im Gegensatz dazu findet man an an-
derer Stelle im Kapitel ,Listen und Ran-
kings als Wissens- und Ordnungssysteme"
Gedanken zur ,,Sichtbarkeit popkultureller
Prozesse durch ,Verdatung und Quantifizie-
rung” (S. 186) durch eben jene Listen und
Rankings. Eine Stringenz in der Verwen-
dung und Abgrenzung in der Definition die-
ser Begriffe wire wiinschenswert gewesen.

Die Bedeutung der ,Subjektivierung in
Datenbanken® und von ,Plattformen und
Mobilisierungen®, zwei weitere, recht aus-
fihrliche Kapitel des Buchs erschlieffen sich
im Kontext dieser Abhandlung nicht, deren
Thema eigentlich nach deutlich mehr medi-
enhistorischen und soziologischen Inhalten
und insbesondere nach greifbaren Beispie-
len verlangt — das Buch verfiigt tiber nahezu
keine Listen. Das Kapitel ,,Populdrkultur als
Wissenskultur® erfiillt dann teilweise den
Wunsch nach etwas Greifbarem mit einigen
interessanten Beispielen zu Empfehlungssy-
stemen am Beispiel von Netflix. Insgesamt
hat sich Adelmann eines sehr interessanten
Themas angenommen, das neben dieser Ab-
handlung noch viel Potential hat, in seiner
gesamten medienhistorisch-soziologischen
Definition umfangreicher beleuchtet zu
werden.

(November 2022) Marina Forell

MAGDALENA ZORN: Was ibr hort.
Werke, was sie durch uns gewesen sein wer-
den. Miinchen: edition text + kritik 2021.
3128., Abb.

Magdalena Zorn liest den Begriff des mu-

sikalischen Kunstwerks konsequent vom
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musikalischen Horen her und damit gewis-
sermaflen ,gegen den Strich® eines traditio-
nellen Verstindnisses oder ,Bilds“ musika-
lischer Kunstwerke. Thr Ansatz stellt eine
elaborierte Fortfiihrung der bereits schon
linger vorgebrachten Kritik an einer einsei-
tigen Textbezogenheit der historischen Mu-
sikforschung dar, ohne dabei den Werkbe-
griff als ein fiir die europiisch-amerika-
nische Musikgeschichte zentrales Konzept
aufzugeben. Zorn begreift musikalische
Kunstwerke, u. a. im Anschluss an Georg
W. Bertram, grundsitzlich als ein Kommu-
nikations- bzw. Aushandlungsgeschehen:
Musikalische Kunstwerke verwirklichen
sich demnach immer erst durch verschie-
denartige Akte des Interpretierens, wobei
die interpretierende und zugleich produk-
tive T4tigkeit des Horens im besonderen Fo-
kus von Zorns Betrachtungen steht und we-
niger die ,musizierende® (oder performative)
Interpretation (Kapitel 1.4): ,Das Horen, so
glaube ich, ist jene Titigkeit, mit der sich
alle historischen Subjekte am Futurum ex-
aktum des musikalischen Kunstwerkes be-
teiligen® (S. 15). ,Werke, was sie durch uns
gewesen sein werden, so der Untertitel, sind
demnach nicht unabhingig von den in sie
im Laufe ihrer Horgeschichte eingegan-
genen Eindriicken des Hérens und (ande-
ren) Erfahrungsschichten zu denken (Kapi-
tel 1.3 und 4.1), sondern sie werden vielmehr
in ein intertextuelles Netz von Ahnlichkeits-
bezichungen situiert, welche von hérenden
Subjekten in Geschichte und Gegenwart je-
weils hergestellt worden sind bzw. stetig wer-
den (vgl. besonders Kapitel 4 und 5).

Auf ein hinfiihrendes Kapitel zum Werk-
begriff folgen die finf Hauptkapitel zu
(1) ,Werke horen®, (2) ,,Das Horen des Wer-
kes“, (3) ,,(Musik-)Horen als Praxis von Sub-
jekeivitat®, (4) ,Wile)derspiegelungen und
(5) ,Was im Nachbild aufscheint: Musikge-
schichte aus dem Héren®. In methodischer
Hinsicht entsprechen Zorns Ausfithrungen
exemplarischen ,Streifziigen® durch die
Musik- und Diskursgeschichte der fiir ihr

Projeke relevanten Aspekte des Werk- und
Horbegriffs vor allem seit der frithen Renais-
sance, welche die Entfalcung ihrer Theorie
musikhistorisch, musiktheoretisch, medien-
theoretisch und philosophisch untermauern
und konkret veranschaulichen, auch unter
Bezugnahme auf zahlreiche abgedruckte
Darstellungen aus der Bildenden Kunst,
aber bis auf einige Ausnahmen kaum ir-
gendwo linger Halt machen: Darin liegt aus
meiner Sicht eine besondere Stirke, aber zu-
gleich auch ecine gewisse Leerstelle des
Buches, insofern auf diese Weise ganz unter-
schiedliche Perspektiven zwar produktiv zu-
sammengeftihre, aber seltener genauer
durchgefiihrt werden — positiv stechen hier
die Relektiiren von Johannes Tinctoris’
Werk- und Hoértheorie (Kapitel 2.1) sowie
der Odysseus- und Narcissus-Mythen im
Hinblick auf zwei komplementire Modi des
Hérens hervor (Kapitel 3.2/3.3) —, und zu-
dem die Anwendungspotentiale ihrer inno-
vativen Theorie fiir eine entsprechend refor-
mierte bzw. sensibilisierte Musikforschung
noch offen oder vage bleiben. So fragt die
Autorin resiimierend, ohne eine nihere Ant-
wort darauf zu geben, wie eine solche musik-
wissenschaftliche Forschung denn in der
Praxis konkret aussihe: ,Wie verliefe musik-
wissenschaftliche Forschung, die dem nach-
ahmenden Héren und seinen Inhalten nach-
spiire? Es stiinden konsequenterweise niche
Objekte und Prozesse an sich im Mittel-
punkt, von denen Musikwissenschaft iibli-
cherweise handelt [...], sondern Erfahrungs-
akte, die auf Objekte und Prozesse Bezug
nehmen® (S. 228). Daher lese ich das Buch
als grofl angelegten Theorie-Entwurf fiir
eine hororientierte Wende in der Musikfor-
schung, der iiberraschend neue Einsichten
in das Verhiltnis von Werkbegriff und musi-
kalischem Héren zu Tage fordert —und zwar
nicht in blof§ abstrakt philosophischer Form,
sondern stets unter Einbindung historischer
Perspektiven und konkreter Einzelfille.
Drei der zentralen Konzepte méchte ich im
Folgenden exemplarisch diskutieren.
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(1) ,Komponieren-als-Héren: Nach Aus-
fithrungen zum tradierten ,,Bild vom Kom-
ponieren als Schreiben und Lesen® (S. 46),
iibt sie Kritik an einem aus ihrer Sicht einsei-
tigen Horverstindnis gemif§ der Rezepti-
onsforschung, das Héren vorrangig mit
einem (passiv) empfangenden Rezipieren
gleichsetze (vgl. S. 50). Dem stellt sie die (al-
ternative) Sichtweise gegeniiber, auch Kom-
ponierende nicht nur in erster Linie in ihrer
fiir das Werk als kommunikatives Aushand-
lungsgeschehen grundlegenden Funktion
als Autor*innen zu betrachten (Kapitel 1.2),
sondern konsequent auch als Horende (Kapi-
tel 1.3): ,Der kreative Prozess des musika-
lischen Kunstwerkes ist von Anfang an einer
des Horens und einer fiir das Héren. Im
Sinne einer musikhistoriografischen Wende
miisste das schopferische Potential des Ho-
rens aller am Werk beteiligten Subjekte in
die Bilder vom musikalischen Kunstwerk in-
tegriert werden® (S. 51). Die Tatigkeit des
Komponierens fasst Zorn dementsprechend
als eine Verschriftlichung von , Eindriicken®
und , Einbildungen: von Eindriicken (in
das Werk), die ihrerseits auf musikalischen
wie umweltbezogenen Hérerfahrungen des
Komponisten-als-Hérer basieren und von
Einbildungen, die sich auf ein imaginiertes
bzw. zukiinftiges Horen bezichen, also an-
dere Hoérer*innen adressieren (vgl. S. 72f).
Zorn vollzieht damit einen Perspektivwech-
sel, der zwar schon im Kontext der Rezepti-
onsisthetik und von Intertextualititstheo-
rien eine Rolle spielt, aber — etwa gegeniiber
dem wirkmichtigen ausdrucksisthetischen
Narrativ —, das vorgingige und zugleich
stets an andere gerichtete Horen im Kompo-
nieren dezidiert ins Zentrum riickt, welches
sich in die Werke einprigt, so dass sich Kom-
positionsgeschichte auch als Hoérgeschichte
komponierender Horer*innen betrachten
lisst. Mit Blick auf die Potentiale einer sol-
chen Betrachtungsweise lieflen sich dann
etwa stilistische Gemeinsamkeiten oder
konkrete intertextuelle Beziige zwischen
einzelnen Werken stirker als ganz bestimmte

Horweisen Komponierender auffassen, die
sich in ihrem eigenen Komponieren nieder-
schlagen. Zorn spricht in anthropomorphi-
sierender Weise sogar von einem ,,,Hé6ren des
Werkes, dieses ,bezieht sich dann nicht
ausschliefSlich auf Subjekte, die Musik ho-
ren, sondern, als Genitivus objectivus,
ebenso auf das Werk, das erscheint, a/s 0b es
hérend wire. Das Werk verwirklichr das Ho-
ren der Subjekte und in weiterer Folge gleich
den produktiven Subjekren selbst ein Horen®
(S. 102).

Was an dieser erhellenden Sichtweise je-
doch weitgehend ausgeklammert bleibe, ob-
gleich Zorn die Moglichkeit des Rollen-
wechsels zwischen der Sprecher- und Inter-
preten-Rolle mit Blick auf die drei am musi-
kalischen Kunstwerk beteiligten ,Kom-
munikationsinstanzen“ Komposition, ,Mu-
sikalisierung” (musikalische Interpretation)
und Rezeption betont (Kapitel 1.4), ist die
Tatsache, dass Komponierende in der Mu-
sikgeschichte bis weit ins 19. Jahrhundert hi-
nein (und auch heutzutage wieder in Form
der ,Composer-Performer*in®) meist zu-
gleich auch musizierende Interpret*innen in
einer Person waren: Zum Komponisten-als-
Autor und -als-Hérer wire hier also noch
der Komponist-als-Interprer hinzuzufiigen
(der nicht notwendig sein eigenes Werk auf-
fithro), insofern die T4tigkeit des Komponie-
rens wesentlich auch auf verkérperten Er-
fahrungen sowie den medialen wie korper-
lichen Méglichkeiten und Bedingungen des
instrumentalen Spielens, Singens oder ande-
rer Formen der Klangerzeugung basiert und
sich mit diesen auseinandersetzt. Solche ver-
korperten Erfahrungen und Wissensformen
dienen dem Komponieren aber nicht nur als
Erfahrungsreservoir, sondern auch als spezi-
fisches Werkzeug, was nicht nur am spezi-
ellen Paradigma des gehérlosen (aber noch
klavierspielenden!) spiten Beethoven deut-
lich wird (zur Rezeptionsgeschichte von
Beethovens Spitwerk vgl. S. 76fL), sondern
auch am wechselseitigen Verhiltnis von
Komponieren und Improvisieren im Laufe
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der Musikgeschichte. So hat sich etwa in
jingerer Zeit die Perspektive auf die Kom-
positionspraxis und -lehre in der (frithen)
Renaissance durch eine stirkere Beriicksich-
tigung nichtschriftlicher Formen des
,Komponierens* deutlich verschoben (,,can-
tare super librum® bei Tinctoris), was eine
allzu scharfe (Rollen-)Trennung zwischen
Komponieren und Improvisieren bzw. dem
damit eng verbundenen vokalen oder instru-
mentalen Musizieren zunehmend fraglich
scheinen ldsst. Eine (zu) einseitige Fokussie-
rung auf das Komponieren-als-Horen liefe
aber Gefahr, abermals relevante sinnlich-
korperliche Ebenen des Komponierens wie
auch des isthetischen Erfahrens musika-
lischer Kunstwerke tendenziell auszublen-
den, die bereits vom lange dominierenden
Dispositiv  eines iiberwiegend schriftfi-
xierten Werkbegriffs ausgeschlossen wurden
(und welche tiberdies spezifisch fur das mu-
sikalische Kunstwerk sind); zumal Zorn
yperformative und installative Musik-
formen® in ihren Werkbegriff explizit
miteinschlief3t (vgl. S. 33).

(2) ,Dialektisches Horen: Zorns Horbe-
griff ist ein normativer und zugleich demo-
kratisierter, was zu einer wohl kaum ver-
meidlichen Innenspannung fiihre, will man
tberhaupt am Kunstwerkbegriff festhalten.
Das Konzept einer ,dialektischen Kunst des
Horens® entfaltet Zorn zunichst ausgehend
von Tinctoris (Kapitel 2.1): Threr Lesart zu-
folge erginzen sich nach Tinctoris’ Theorie
des angemessenen (Werke-)Horens zwei
Modi des Horens wechselseitig, die zum ei-
nen die ,Sifle” (bzw. Wirkung) und zum
anderen die ,Verhiltnisse® (bzw. Struktur)
betreffen. Dieses Begriffspaar erortert sie im
weiteren Verlauf diskursgeschichtlich und
verkniipft es mit verwandten Begriffspaaren
wie Affeke und Reflexion (Kapitel 2.2), wo-
bei auch jiingere Diskurse zu ,Immersion®
und ,Resonanz® Beriicksichtigung finden.
Insbesondere aber der Reflexionsbegriff fun-
giertals ein Dreh- und Angelpunke, insofern
fiir Zorn nicht nur das reflektierende Horen

struktureller Verhiltnisse (des Werkes), son-
dern auch auf das eigene Horen und die da-
mit verbundene Herstellung von Subjektivi-
tit entscheidend fiir das dialektische Horen
sind (Kapitel 2.3 und 3.1). Zorn entwickelt
hier eine Differenzierung zwischen den Be-
griffen ,horen” und ,zuhéren, die fiir eine
»Zentrierung® (horen) und eine ,,Exzentrie-
rung” (zuhoren) des Subjekts stehen (S. 173);
auditive Erfahrung fasst sic dann anschlie-
Bend als ein ,,(Zu-)Horen” (S. 187), in dem
beide Formen dialektisch vermittelt sind.
Sowohl bei Zorn als auch insbesondere bei
Theodor W. Adorno spielen historische Not-
men bzw. Konventionen und deren Uber-
schreitungen im Laufe der Kompositions-
(als-Fortschritts-)Geschichte  (vgl. Kapitel
2.4) eine wesentliche Rolle fiir das musika-
lische Horen von Kunstwerken, woran Zorn
letztlich auch das Spezifikum des musika-
lischen Kunstwerks festmacht: ,Was wir is-
thetische Erfahrungen nennen, die Kunst
werke als privilegierte Konzepte ermogli-
chen, scheinen vielmehr Reflexionen von Er-
Jfahrungen in normativen Kontexten zu sein®
(S. 194). Und auch wenn eine solche Refle-
xion von auditiver Erfahrung in Alltagskon-
texten laut Zorn stattfinden kann, so ist das
,musikalische Kunstwerk [..] im Unter-
schied zu diesen Alltagssituationen jedoch
ein Kontext von Normen, indem sich Refle-
xion von auditiver Erfahrung oder eine Er-
fahrung auf zweiter Stufe immer ereignen
soll“ (S. 195). Adorno scheint neben Tincto-
ris somit immer wieder als wichtig(st)er Be-
zugstheoretiker durch, wenngleich hier eine
systematischere Auseinandersetzung mit
Adornos Begriff der dsthetischen Erfahrung
(etwa auch in seiner Weiterentwicklung bei
Albrecht Wellmer) aufschlussreich gewesen
ware.

(3) Musikgeschichte als ,Landkarte der
Subjekte®: Innovativ und wohl auch am po-
tentiell herausforderndsten fiir die histo-
rische Musikforschung ist Zorns Horbegriff
vor allem im Hinblick auf die Idee einer sub-
jektiven Landkarte der Musikgeschichte als
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einer ,Musikgeschichte aus dem individu-
ellen Héren® (S. 251, vgl. Kapitel 5). Ich lese
Zorns Ansatz als ein Plidoyer fiir eine radi-
kal subjektive Positionierung im wissen-
schaftlich-theoretischen ~ Sprechen  und
Schreiben tiber Musik gegeniiber den histo-
rischen ,Disziplinierungen® des Horens
durch Musikwissenschaft, Musiktheorie
und -isthetik. Im individuellen Héren ist
aber immer zugleich ein ,Mithoren ande-
rer, auch historischer Subjektperspektiven,
also ein intersubjektives, ,zwischen histo-
risch-kultureller Normativitit und Subjekti-
vitdt vermittelndes“ (S. 251) Héren mitge-
dacht. Das musikalische Kunstwerk fun-
giert hierbei als das vermittelnde ,Medium®,
das in zwei Richtungen weist: ,,auf das Indi-
viduum, das hért, und auf andere Indivi-
duen, die gehort haben und noch héren wer-
den® (ebd.). Die Herstellung von Ahnlich-
keitsbeziechungen bzw. -hypothesen zwi-
schen einzelnen Werken und wunter-
schiedlichen Hérperspektiven steht dabei
im besonderen Fokus ihres Hérmodells; die-
se aktiviert in einem exemplarischen Hor-
vorgang individuelle, zunichst blof§ poten-
tielle ,Landkarten des Mithorens® (S. 261).
Solche Landkarten entsprechen aber nicht
unbedingt einem wissenschaftlichen Objek-
tivitdtsideal oder auch nur chronologischen
Fakten der Kompositionsgeschichte: Denn
yld]ort, wo das Mithéren in Kraft trite, [...]
herrscht Anarchie. Die Ahnlichkeitshypo—
thesen entstehen aus persénlichen Entschei-
dungen heraus® (S. 256), also aus der je indi-
viduellen Horbiographie und -sozialisation.
Sowohl Expert*innen als auch Niche
Expert*innen ,projizieren, indem sie eine
Komposition horen, achronologisch struk-
turierte, intertextuelle musikalische Karten
in die Welt des Mithorbaren® (ebd.). Ein sol-
cherart ,offener Werkbegriff, der mit inter-
textualititstheoretischen Ansitzen sowie
mit Paulo de Assis’ ,,Schichtenmodell“ kor-
respondiert (vgl. S. 160f), stelle tatsichlich
konsequent das musikalische Horen in sei-
ner unhintergehbaren Subjektivitdit und

Kontingenz ins Zentrum, wirft aber grund-
legende methodische Fragen fiir die histo-
rische Musikforschung, Musiktheorie und
musikalische Analyse auf: Zunichst kime
hier ein autoethnographisches Vorgehen in
Frage (vgl. Zorns Beispiel zu ihren eigenen
Hoérerfahrungen mic  Richard  Strauss,
S. 256-260), aber Zorn betont ja gerade
auch das intersubjektive, an historische Nor-
men und Konventionen gebundene Mo-
ment im Hoéren von musikalischen Kunst-
werken. Daher sche ich hier einige Ankniip-
fungspunkte zwischen Zorns umfassendem
Theorie-Entwurf und bereits vorhandenen
Diskursen und Methoden — weniger im
Sinne einer Neukartierung der Musikge-
schichte als eines das eigene Héren stirker
reflektierenden und zugleich intersubjekeiv
moglichst verbindlichen musikbezogenen
Sprechens und Schreibens: Zu denken wire
hier beispielsweise an eine engere Verkniip-
fung von diskurshistorischen mit analy-
tischen Herangehensweisen im Hinblick auf
historisch ,rekonstruierte® sowie heutige
Héreinstellungen und -erwartungen, an die
in der jiingeren Interpretationsforschung be-
reits stactfindende Auseinandersetzung mit
dem Verhilenis von musikalischer Interpre-
tation und wahrnehmungsorientierter Ana-
lyse, oder an posthermencutische Ansitze,
die sich stirker der Klangsinnlichkeit und
damit auch der Hérwahrnehmung musika-
lischer Werke verpflichtet fiihlen.

(November 2022) Cosima Linke

Musik und Subjektivitiit. Beitrige aus Mu-
stkwissenschaft, Musikphilosophie und kom-
positorischer Praxis. Hrsg. von Daniel Mar-
tin FEIGE und Gesa ZUR NIEDEN. Biele-
feld: transcript 2022. 326 S., Abb. (Musik
und Klangkultur. Band 41.)

Der Band Musik und Subjektivitir verbin-
det gleich zwei intensiv diskutierte Begriffe,
nimlich den philosophischen Begriff der
Subjektivitdt und den der Musik; letzterer



