Friedrich C. Heller

Wandel der Lehre. Personlicher Ruckblick

»Dieses Buch habe ich von meinen Schiilern gelernt.
Arnold Schénberg im Vorwort zu seiner Harmonielehre«
(1911)

Das Institut fiir Musikgeschichte an der Universitit fiir Musik und darstellende
Kunst Wien, das sich in diesem Band mit Beitrigen seiner MitarbeiterInnen vor-
stellt, ist eines der jiingsten wissenschaftlichen Institute dieser Musik-Universitit.
Jedoch nach zwanzig Jahren seines Bestehens ist es auch — jedenfalls in seiner ur-
spriinglichen Konstruktion — bereits wieder Geschichte geworden. Im Jahr 1981 be-
griindet, hat es 2002 aufgehort zu existieren, weil es im Rahmen der Neu-Organisa-
tion der Universitat aufgrund der Einfithrung des Kunstuniversitits-Organisations-
gesetzes (KUOG) in einem groferen und mehrere Disziplinen umfassenden Institut
fiir Analyse, Theorie und Geschichte der Musik aufgegangen ist.

Zwanzig Jahre erscheinen als eine kurze Zeit fiir eine Institution auf akademi-
schem Boden — dennoch kann sich in der knappen Folge zweier Jahrzehnte vieles
andern, und wer die Entwicklung der Hochschulen und Universititen in unserer
Gegenwart mitverfolgt, wird leicht verstehen, wie die rasante Geschwindigkeit der
gesellschaftlichen Anderungen im allgemeinen und der bildungspolitischen Trends
im besonderen auch in einem vielleicht zunichst so >geschiitzten Bereich« wie Mu-
sikgeschichte ihre Spuren hinterlésst.

Als ich - in der Nachfolge Roman Ortners — 1978 zum Extra-Ordinarius auf die
Lehrkanzel fiur Musikgeschichte an der damaligen Hochschule fiir Musik in Wien
gerufen wurde, handelte es sich um die einzige Professur fiir Musikgeschichte an
dieser Hochschule. Schon seit Jahrzehnten wurde das erginzende Nebenfach Mu-
sikgeschichte (so die damalige offizielle Nomenklatur) fiir das Gros der Studieren-
den durch Lehrbeauftragte vorgetragen. Einzig die Abteilung Musikpidagogik, die
fur die Studienrichtungen Musikerziehung (fiir die kiinftigen Gymnasiallehrer) und
Instrumental-/Gesangserziehung (fiir die kiinftigen Musikschullehrer) zustindig
war, raumte der Lehre der Musikgeschichte die Bedeutung einer Lehrkanzel ein.
Das mag ein Zeichen des schon traditionellen Eigenwegs der musikpadagogischen
Abteilung gewesen sein, die der kiinstlerischen Ausbildung der Musikhochschule
nicht nur eine pidagogische, sondern auch eine kiinstlerisch-wissenschaftliche
Lehre an die Seite setzte.
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Immerhin konnte sich das Nebenfach Musikgeschichte an der seinerzeitigen
Musikakademie und (seit 1970) jetzigen Musikhochschule auf bekannte und res-
pektable Lehrer stiitzen. Hier unterrichteten Max Graf, Fritz Hogler, Andreas Liess
— Personlichkeiten der Wiener Musikgeschichte der ersten und der frithen zweiten
Hilfte des 20. Jahrhunderts, die Generationen von Studierenden Kenntnisse und
Erkenntnisse der Musikgeschichte vermittelt hatten. Es gab also so etwas wie eine
Tradition der musikgeschichtlichen Lehre an der Hochschule — eine Tradition, die
sich in der Erinnerung der Absolventen an die Lehrerpersonlichkeiten, freilich zu-
meist aber auch in einer tatsichlichen Nebensichlichkeit musikhistorischen Den-
kens im Ganzen des kiinstlerischen Tuns manifestierte. Vielleicht, so denke ich mir
heute, war dies auch ungewollt bekriftigt durch das — zwar nie explizit ausgespro-
chene, wohl aber in der Praxis der Kunstlehre hundert mal bewiesene — Bekenntnis
der Hochschule zur »Wahrung der groffen Tradition klassischer Musik«, wie es in
der Diktion noch der 1960er Jahre geheiflen hitte. Das bedeutete fiir viele Musiker
scheinbare Selbstverstandlichkeit der Geschichte als Besitz — aber kaum je Refle-
xion oder gar kritische Auseinandersetzung.

Andererseits war das Angebot, sich mit Phinomenen der Musikgeschichte zu
beschiftigen, durchaus gepragt vom groffen Engagement der Lehrenden. Immerhin
konnte sich etwa Max Graf in seiner Lehre noch auf personliche, also ganz gegen-
widrtige Begegnungen mit den musikalischen Groffen Wiens um 1900 berufen. An-
dreas Liess wiederum bot in seinem auch heute noch durchaus lesenswerten Buch
Die Musik des Abendlandes im geistigen Gefille der Epochen (1970) einen, wie es
im Vorwort heiflt, »historisch-phinomenologischen Entwurf (...), den Gang der
Musikgeschichte in tieferen geistesgeschichtlichen Kategorien zu verankern« und
aus beidem, Musik- wie Kulturgeschichte, »eine Synthese« zu gewinnen.

Aber als viel stirker wirksam erwiesen sich ganz andere Faktoren der Ausbil-
dung. Nicht diese (und noch einige andere) ernst zu nehmende Bemiihungen, ent-
weder Geschichte zu erzihlen oder sie als den unumgénglichen Boden geistiger Aus-
einandersetzung mit der Kunst zu betrachten, prigten fiir die meisten Studierenden
das musikalische Bewusstsein nachhaltig, sondern der alltdgliche Umgang der Stu-
dierenden mit der Musik: das Uben am Instrument, bei dem musikgeschichtliche
Uberlegungen keine Rolle spielten. Der Ausspruch eines sehr geschitzten Klavier-
Lehrers anlisslich einer kommissionellen Priifung: » Wann i Musikgeschichte lernen
will, dann les i a Biachl«, ernst gemeint, zur Hilfe der Studierenden, die doch ja
nicht von der Ernsthaftigkeit stundenlangen tiglichen Ubens abgehalten werden
sollten, ist mir in Erinnerung geblieben. Musikgeschichte war eben ein Nebenfach,
in dem man sich traditionell, nach den diversen Studienordnungen, abpriifbares
Wissen aneignen sollte, vergleichbar der biirgerlichen Aneignung von Bildungsgut,
tiber dessen weiterwirkende Nutzhaftigkeit sich Generationen von Bildungsbiirgern
keine Rechenschaft ablegen mochten.

An dieser Stelle wiren Uberlegungen zur Genesis dieses Umgangs mit der be-
schriebenen Geschichte der Musik anzustellen, ganz besonders im Hinblick auf eine

94 0ZG 14.2003.1



Stadt — Wien! —, in der so viele und beeindruckende Geschichten der Musik stattge-
funden haben, in der, mit anderen Worten, bis heute fast jedermann glaubt, iiber
Musik mitreden zu konnen, aus der bloffen Anschauung und Anhérung heraus, mit
Beethoven, Schubert, Johann Straufs und den Philharmonikern seit der Muttermilch
aufgewachsen. Hier ist Musikgeschichte nichts heilsam Fremdes, sondern gewisser-
maflen Lokalkolorit, begehbare Topographie genialer Lebensliufe (der Beethoven-
Gang! Das Testamentshaus in der Probusgasse!), Nebenstationen auf dem Weg zum
Heurigen.

Die Geschichte dieser wienerischen Topoi und ihrer wechselnden, jedoch stets
unreflektierten Verehrung, die Geschichte auch des bis heute erfahrbaren Auseinan-
derklaffens von gesellschaftlich angesehener oder gar populirer Kunst-Ubung (Mu-
sik) und der erstaunlich nebensichlichen Position historischer Einsicht oder Er-
kenntnisgewinnung, die Geschichte — um noch ein faszinierendes und immer wieder
tiberraschendes Feld zu nennen — des auch heute noch giangigen Musikgeschichte-
Wissens (besser gesagt: der gangigen musikgeschichtlichen Annahmen) von Musi-
kern und Nicht-Musikern, ja selbst von Germanisten, Philologen, Kunsthistorikern,
ja Historikern, schliefSlich auch die geringe Verbreitung oder gar Wirksamkeit mu-
sikwissenschaftlicher Erkenntnisgewinnung in der medial geprigten Offentlichkeit
— all dies wire eine komplexe Untersuchung wert. Sie wird hier nicht aufgenom-
men, weil sie den Gegenstand wissenschaftlicher Auseinandersetzungen mehrerer
Mitglieder des Instituts fiir Musikgeschichte darstellt — und weil sich die hier vorge-
legten Formulierungen ganz bewusst des erinnernden Herangehens befleiffigen. Die
Beteiligung an den Veridnderungen der vergangenen zwanzig Jahre soll hier erin-
nernd niedergeschrieben sein — die historische Untersuchung muss an anderer Stelle
geschehen.

Bei Antritt meiner Lehrtitigkeit an der Wiener Musikhochschule war ich mit
einer organisatorischen Situation konfrontiert, die mir unbefriedigend erschien.
Das Auditorium musikgeschichtlicher Lehrveranstaltungen setzte sich aus Studie-
renden mit ganz unterschiedlichen Studienzielen und Erfahrungen zusammen. Da
ich an der Abteilung fiir Musikpddagogik lehrte, waren die meisten HorerInnen
junge Menschen, die eines Tages in irgend einer Form Musikunterricht erteilen
wiirden, — aber ganz unterschiedlich: einerseits in der Hoheren Schule im Rahmen
eines vielfiltigen Ficherkanons, anderseits als Instrumental- oder Gesangslehrer, in
einer Musikschule, allein im Rahmen musikalischer Unterweisung. All diese Studie-
renden hatten — wenn ich mich recht erinnere — nach den bisherigen Studienplanen
sechs Semester musikgeschichtliche Vorlesungen zu héren, von der Antike bis zur
Gegenwart. Sehr bald wurde auflerdem klar, dass es den meisten Studierenden an
eindriicklichen und lebendigen Erfahrungen mit Werken der Musik (besonders
auflerhalb ihres jeweiligen Instruments) mangelte - ein vielleicht erstaunliches Pha-
nomen an einer Musikhochschule, aber ein Faktum und eine stete Herausforde-
rung. So schlug ich bald die Einfithrung von Ubungen zur Musikgeschichte vor, die
den Umgang mit vieler Musik und die Reflexion dariiber erfahrbar machen sollten.
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Aber auch die Vorlesungen waren neu zu konzipieren. Zunichst wurden sie an
den unterschiedlichen Zielgruppen orientiert. Eine iiber vier Semester aufbauende
Vorlesungsreihe sollte den zukiinftigen AHS-Lehrer/inne/n Musikgeschichte im
Uberblick vermitteln. Da sich der Musikunterricht an den Hoheren Schulen in der
Nachbarschaft anderer historischer und geistesgeschichtlicher Fiacher befindet,
musste der Zusammenhang mit der allgemeinen Geschichte, mit Gesellschaftsge-
schichte und mit der Entwicklung der Kiinste angesprochen werden. Das sollte —
wie gleich zu zeigen sein wird — sehr rasch zu Weiterungen fithren. Anderseits mus-
ste — so schien es zunichst — der Musikgeschichte-Unterricht im Rahmen der Instru-
mentallehrer-Ausbildung viel deutlicher die kiinstlerische Interpretation von Musik
als Anlass nehmen, iiber die Werke, iiber Stil und Kompositionstechnik, iiber In-
halte der Musik, iiber Probleme musikalischen Ausdrucks zu sprechen — und dies
alles in Verbindung mit einem Uberblick iiber die historische Entwicklung der Mu-
sik.

Nur kurz sei erwahnt, dass unter den Studierenden der Instrumental-/Gesangs-
padagogik auch eine Gruppe von Studentinnen safi, die noch eine ganz andere Stu-
dienrichtung vertrat: Sie studierten »Rhythmik« — heute heif$t dieses Studienfach
»Musik und Bewegungserziehung«. Auch ihnen war nach den Studienplinen der
Besuch von musikgeschichtlichen Vorlesungen vorgeschrieben, dem sie auch mit
groflem Interesse folgten, aber sie forderten zurecht eine besondere Beachtung der
in der Geschichte unterschiedlichen oder sich wandelnden Zusammenhinge zwi-
schen Musik, Korper und Bewegung. Infolge der geringen personellen Besetzung
der Lehrkanzel (ein Professor, ein Assistent) konnte dieser Forderung nicht mit
einer eigenen Lehrveranstaltung entsprochen werden. Aber es ist, aus dem Riick-
blick gesehen, denkbar, dass derartige Forderungen doch immer wieder Anstof§
dazu gaben, von einer blof§ auf die Kontinuitit von historischen Entwicklungen«
ausgerichteten Verstehens- und Darstellungsweise abzuriicken.

Dass das historische Kontinuum — dargestellt in der traditionell wiedergegebe-
nen Folge musikalischer »Stile¢, die sich auseinander >entwickelten« oder zueinander
in einem dialektischen Verhiltnis gesehen wurden — immer den Gedanken der Ver-
mittlung der Geschichte der Musik ausmachte, war ganz im Trend musikhistori-
scher Darstellungsweisen, die bis in die 1980er-Jahre vorherrschten. Gestiitzt auf
die selbstandige kompetente Lehrtitigkeit des Assistenten (Peter Revers, heute Or-
dinarius fiir Musikgeschichte an der Universitit fiir Musik in Graz), der sich — aus
eigenem Interesse — besonders auch der Musik der Antike und des Mittelalters an-
nahm, konnte ich selbst meinen dem 18. bis 20. Jahrhundert niheren Neigungen
folgen und in den Vorlesungen und Ubungen diese Epochen behandeln.

Der mir gewohnte analytische Umgang mit Musik — ich hatte vorher in Salzburg
am Mozarteum auch Musikanalyse gelehrt — legte den Studierenden bei den Versu-
chen, Musik »zu verstehen«, immer wieder nahe, die gingigen und fast immer un-
reflektiert ibernommenen Stil-Bezeichnungen (barock, klassisch, romantisch etc.)
auf ihre Begrifflichkeit, auf ihre Beschreibbarkeit, letzten Endes auf ihre allgemeine
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und/oder spezielle Giiltigkeit zu iiberpriifen. Das fiihrte, begreiflicherweise, zu-
nichst zu Widerstandshaltungen seitens der Studierenden, denn diese eingeschliffe-
nen Stil-Bezeichnungen waren leicht und bedenkenlos lern- und abpriifbar. Sie
lieen sich jedoch auf die Erfahrung von Musik oder speziellen musikalischen Wer-
ken nur selten einleuchtend anwenden. Uber solche Erfahrungen sprechen und sie
mit historischem Kontextwissen auch erkldren zu kénnen bildete nunmehr in den
Lehrveranstaltungen und in den Priifungen die zentrale Methode. Der historische
Kontext erwies sich fiir ein einsichtiges, {iber punktuelle Erhellungen hinausweisen-
des Verstindnis musikalischer und kulturgeschichtlicher Faktoren, die ein Werk be-
stimmen, als immer wissenswerter.

Solche Neueinfithrungen trafen sich mit den Bestrebungen zur Erstellung neuer
Studienpléne, die in jenen Jahren in auflerordentlich aktiven, parititisch besetzten
Gruppen diskutiert und konzipiert wurden. Das geschah im Rahmen der von staat-
licher Seite vorangetriebenen Reformen, die eine schrittweise Vereinheitlichung des
Studienrechts der Kunsthochschulen mit jenem der wissenschaftlichen Universita-
ten zum Ziel hatte. Sie miindeten schliefSlich in der Neufassung der Studiengesetze
fir die Kunsthochschulen, dem Kunsthochschul-Studiengesetz (KHStG) von 1983.

In den neuen Studienplinen war der Musikgeschichte in beiden Studienrichtun-
gen, der Musikerziehung (ME) und der Instrumental-/Gesangspadagogik (IGP),
eine weitaus groflere Zahl an Pflichtlehrveranstaltungen zugewiesen als bisher; die
so genannten Konzertficher freilich (d. h. all jene Instrumental- oder Gesangsaus-
bildungen, die eine Berufslaufbahn als Solist oder als Musiker im Ensemble zum
Ziel haben) fithrten Musikgeschichte nach wie vor wie ein Nebenfach, wenn auch
nicht mehr mit dieser Bezeichnung. Die Aufwertung des Musikgeschichte-Unter-
richts in den padagogischen Studienrichtungen war zweifellos als ein Zeichen der
Tendenz zur Wissenschaftlichkeit pidagogischer Ausbildung zu werten. Die damit
verbundene Vergroferung des Angebots an Pflichtlehrveranstaltungen fiihrte je-
doch zu akutem Personalmangel an der Lehrkanzel fiir Musikgeschichte und
machte die Neu-Einstellung von weiteren AssistentInnen dringend notwendig.

Schon 1981 war — in Verbindung mit der Lehrkanzel — das Institut fiir Musikge-
schichte gegriindet worden. Einer lebenslangen Neigung folgend (ich kann meine
archivalische Leidenschaft nicht verbergen), hatte ich im Lauf vieler Jahre, seit mei-
ner Mittelschulzeit, grofere Bestande von Archivmaterialien zur neueren Musikge-
schichte auf Flohmirkten und in Antiquariaten gekauft. Diese wollte ich nun auch
fiir eine entsprechende Forschung nutzbar machen. Es handelte sich vorwiegend um
dokumentarisches Material zum Musikleben des frithen 20. Jahrhunderts, also um
Programmzettel, Zeitungs- und Zeitschriftenartikel, Fotos, persénliche Doku-
mente, Kleinarchivalien etc. In ihnen spiegelte sich die — wie man damals gesagt
hitte — Alltagsgeschichte der Musik.

Meine Auseinandersetzung mit dieser Alltagsgeschichte hatte zuletzt durch die
anhand von Archivmaterialien gemeinsam mit Peter Revers erarbeitete Geschichte
des Wiener Konzerthauses starke Impulse erhalten. So dringte es mich nun, die
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zahlreichen von mir gesammelten Materialien besser zuganglich zu machen und auf
ihnen eine spezielle Forschung, besonders auch im Hinblick auf eine Zeitgeschichte
der Musik, aufzubauen. Damit war auch eine Forschungsrichtung gegeben, die sich
deutlich von der am Musikwissenschaftlichen Institut der Wiener Universitit tradi-
tionell gepflegten und in zahlreichen Forschungsprojekten manifestierten histori-
schen Musikwissenschaft unterschied.

Das zustandige Ministerium bewilligte die Errichtung eines wissenschaftlichen
Instituts; innerhalb der Musikhochschule wurde nach sorgfiltiger Diskussion ent-
schieden, dieses Institut der Abteilung Musikpidagogik zuzuordnen — damit war
eine primare Ausrichtung der Zielsetzung der vom Institut angebotenen Lehre vor-
gegeben. In den Jahren seit 1982 konnten weitere Assistent/inn/en angestellt wer-
den (Cornelia Szab6-Knotik, Manfred Permoser, Christian Glanz, Anita Mayer-
Hirzberger, schliefflich Andreas Holzer). So bildete sich eine wachsende Gruppe
tiichtiger und kompetenter wissenschaftlicher Mitarbeiter/innen, die in Lehre und
Forschung, aber auch in Belangen der Wissenschaftsorganisation mit groffem Enga-
gement arbeitete; die von allem Anfang an durch die hohe Lehrverpflichtung not-
wendige Selbstandigkeit des Lehrens wirkte sich dabei besonders forderlich aus.
Mit unterschiedlichen Temperamenten begabt, zum toleranten Umgang im Team,
gleichzeitig zu bemerkenswerter Individualitit in den verschiedensten Forschungs-
interessen bereit, waren diese jungen Musikwissenschaftler/innen Wiener und Gra-
zer universitirer Herkunft mit den spezifischen Erfordernissen des Lehrens an einer
Kunst-Hochschule konfrontiert.

Anders als in einem musikwissenschaftlichen Institut steht hier nicht der wissen-
schaftliche Ansatz im Vordergrund des Lehrens, sondern die Hinfithrung der Stu-
dierenden zu einer Auseinandersetzung mit der Kunst nicht nur mit den Mitteln der
klanglichen, sondern eben auch einer intellektuellen oder auch vermittelnden Inter-
pretation. Dazu werden historische Kenntnisse und Einsichten herangezogen, wel-
che die Vielfalt interpretatorischer Verstindnisweisen eroffnen. So entstanden in
vielen internen Instituts-Diskussionen viele neue Fragestellungen und Ideen, eine
stete Bereitschaft, die Fiille der Lehre immer wieder neu zu durchdenken, die Be-
diirfnisse der Studierenden nicht nur zu wecken, sondern zu thematisieren, zu ana-
lysieren, zu erweitern. Die Absicht, einen Lernbehelf fiir die Studierenden in Form
eines Buches zu erarbeiten, fiihrte zu einer gemeinsamen Publikation, die — kaum
war sie herausgebracht — bereits die innere Kritik wieder weiter anfachte.

Die Absicht, keinen der Mitarbeiter auf einem einzelnen Lehr-Gebiet sich durch
Jahre >festfahren« zu lassen, erwies sich als giinstig: Ein Rotationssystem, das spezi-
ellen Interessen, aber auch zeitlichen Vorgaben folgte, erméglichte allen Mitarbei-
ter/inne/n des Instituts, die unterschiedlichsten Lehr-Inhalte jeweils fiir sich neu
konzipieren und vermitteln zu konnen. Die damit vielleicht eingebrachte Unruhe -
nichts war auf Jahre oder Personen festgelegt — wurde bald als forderlich und anre-
gend empfunden. Die Studierenden hatten den Vorteil der Vielfalt. Der Forschungs-
schwerpunkt Zeitgeschichte der Musik fand am Institut allgemeine Zustimmung
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und Teilnahme. Dieses Faktum will ich besonders dankbar erwihnen - denn ich
konnte zunéchst nicht davon ausgehen, bei meinen Mitarbeiter/inne/n dhnlich aus-
gerichtete Forschungsorientierungen anzunehmen.

Die Musikwissenschaft historischer Pragung hat sich, besonders in Wien, lange
Zeit mit der musikalischen Heroengeschichte, mit Stilgeschichte und Kompositions-
geschichte beschiftigt. Seit den 1970er Jahren sah sie sich, zunichst in einem z6-
gernden Prozess der Auseinandersetzung, immer mehr mit Fragen der Rezeptions-
geschichte, dann der Sozialgeschichte, schliefSlich der Mentalitatsgeschichte kon-
frontiert. Aber lange Zeit hindurch wurden diese neuen Ansitze fast ausschlieSlich
auf die Geschichte der hohen Kunstmusik angewandt. Auch in der Lehre unseres
Instituts mussten wir erst eine jahrelange Erfahrung durchmachen, um uns zu ver-
deutlichen, wie sehr wir eine vom einzelnen Kunst-Werk und vom Auftritt dieses
Kunst-Werks als Ereignis gepriagte Geschichte vermittelten. Der lange giiltige, im
allgemeinen Verstindnis von Musikgeschichte gingige Begriff dessen, was die Ge-
schichte der Musik ausmacht, war Ereignis- und Werkgeschichte, zu der sich allen-
falls eine Komponisten-Biografik gesellen konnte, dies alles aber nur in Bezug auf
die im jeweils geltenden Kanon der Hohen Kunst enthaltene Musik. Im Ubergang
zu einer immer stirker rezeptionsgeschichtlich verstandenen Lehre der Musikge-
schichte — immer noch zunichst auf die kanonisierte Musik bezogen — erschien
dann in der akademischen Lehre (nicht in der Populirliteratur!) in den 1980er und
1990er Jahren die musikalische Biografik als weniger interessant. Um es genauer zu
sagen: Wir hielten das studentische Interesse an einer musikalischen Biografik fiir
wenig entwickelt. Inzwischen habe ich erfahren, dass eine komplex erzihlte, unter
heutigen Fragestellungen beleuchtete Darstellung des Lebens einzelner Komponi-
sten auf engagiertes Interesse der Studierenden treffen kann. Sie erkennen darin Be-
dingungen und Moglichkeiten menschlicher Handlungsweisen und fiihlen sich
darin durchaus als teilnehmende Beobachter/innen betroffen. Die Zeitgeschichte
der Musik hingegen erfasst in Forschung und Beschreibung nicht die kultur- oder
gesellschaftsabhingige Einzelschicht der als Kunst angesehenen Musik, sondern die
Vielfalt musikalischer Auflerungen und Titigkeiten iiberhaupt. Sie widmet sich der
Betrachtung, der Analyse, dem Verstindnis des Musiklebens, weil dieses in seinen
unterschiedlichsten Erscheinungsweisen ja tatsichlich erlebt wird und von Zeitzeu-
gen und Zeitzeugnissen gespiegelt werden kann.

Es muss hier nicht weiter erklart werden, dass sich dieses Interesse an der Zeit-
geschichte der Musik teilweise aus dem Interesse an der Rezeptionsgeschichte der
Musik nihrte. War diese aber bis in die jiingste Zeit im Blick auf die Rezeptions-
weisen beriihmter Meisterwerke entwickelt worden, weitete die zeitgeschichtliche
Betrachtung ihren Blick auf die Rezeption alltiglicher musikalischer Erfahrungen,
die seit der Beniitzung technischer Verbreitungsmedien gar nicht mehr zu iibersehen
sind. Dass damit auch gerade kollektive musikalische Erfahrungen, die eine be-
stimmte gesellschaftliche Gruppierung unter bestimmten Bedingungen kennzeich-
nen konnen, beschreibbar werden, machte den erkenntnisférdernden Reiz dieses
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Forschungsansatzes aus. Nicht wenige Studierende wahlten, zum Teil auch angeregt
durch Materialbestinde im Institutsarchiv oder in lokalen Archiven ihrer Heimat-
orte, relevante Themen fiir ihre Diplomarbeiten und trugen damit zum Forschungs-
bestand des Instituts bei.

Die zunehmende Beachtung solcher Aspekte erwirkte dem jungen Institut nicht
nur einen speziellen Namen unter den musikwissenschaftlichen Instituten Oster-
reichs (der auch zur Benutzung des Institutsarchivs durch aufferuniversitiare Wissen-
schaftler fiihrte), sie miindete auch in zahlreichen Forschungsprojekten, die Wissen-
schaftler/innen unterschiedlichster Herkunft miteinander beschiftigte. All das blieb
nicht ohne Folgen fiir die Lehrtitigkeit der Mitarbeiter/innen, ja fiir das gesamte
Lehrangebot des Instituts. Der stete Prozess der kritischen Selbstbefragung in Bezug
auf die Lehrinhalte und die damit erreichbaren oder anzustrebenden Lehrziele — un-
terstiitzt durch die hochschulpolitischen Reform-Diskussionen, die ja seit den
1980er Jahren nicht mehr aufgehort haben — wandelte die Vorstellungen und Uber-
legungen iiber die Notwendigkeit musikhistorischer Kenntnisse im Zusammenhang
mit musikpadagogischem Handeln oder kiinstlerischer Interpretation. Nicht wenige
der Horer/innen unserer Lehrveranstaltungen kamen inzwischen auch aus dem Be-
reich der so genannten Konzertficher, also der allgemeinen Instrumental- oder Ge-
sangsausbildung an der Hochschule. Hatten wir schon lingst die alten Stilbezeich-
nungen fiir Titelgebungen von Uberblicksvorlesungen aufgegeben (es gab also keine
Vorlesung mehr iiber barocke Musik oder iiber die Wiener Klassik etc.) und durch
die schlichten, natiirlich durchaus diskutierbaren und fragwiirdigen Bezeichnungen
der Jahrhunderte ersetzt, so erschien im Lehren und Bedenken — wie es jedem His-
toriker lingst ergangen ist — das erzdhlte Kontinuum ohnedies immer fragwiirdiger
und anzweifelbarer.

Die intensive Beschiftigung mit den Fragen der Zeitgeschichte im Rahmen der
laufenden Forschungsprojekte machte die Komplexitit, aber auch Fragmentiertheit
musikalischer Erfahrungen und Lebensweisen deutlich. Die Studierenden selbst,
sehr oft — so erstaunlich das bei Studierenden einer Musikhochschule erscheinen
mag - aus einer eher populiren musikalischen Sozialisation kommend und keines-
wegs im einhelligen und erlebten Konsens mit der groffen Musik der Vergangenheit
lebend, andererseits der Avantgarde-Musik des 20. Jahrhunderts (also doch ibrer
Gegenwart!) keineswegs von vornherein aufgeschlossen, ja oft gerade dort wie-
derum sehr hilflos — die Studierenden selbst mochten die Vorstellung einer histori-
schen Kontinuitit (und betraf sie auch nur eine diinne Schicht von Hoch-Kunst) als
gleichzeitig historisch fern, schwierig nachvollziehbar und aber auch wiederum
trostlich (in der eigenen Verwirrnis von unterschiedlichsten Anmutungen der
Gegenwart) empfinden. In den Priifungsgesprachen, die Anlass boten fiir solche pri-
vaten Uberlegungen (und auf die wir deshalb, auch bei grofiten Priifungszahlen, nie
verzichten mochten), wurde die Ungewissheit musikhistorischer Bildung deutlich:
Angesichts der bedeutsamen Rolle, welche die grofle Musik der Vergangenheit
dann doch fiir viele Studierende als das Material zukiinftiger Berufsausiibung
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spielte (oder spielen musste), und angesichts der so ungeheuer anderen musikali-
schen Bediirfnisse der meisten Menschen heute.

Welche Position hat da ein Phinomen wie Bach oder Beethoven oder... iiber-
haupt noch (und mit diesen Namen ist jetzt bereits der jeweils ganze Denk-Kom-
plex gemeint: Komponist, Werk, Wirkung, kulturgeschichtlicher Kontext, allge-
meine Geschichte, rezeptionsgeschichtlicher Wandel ...)? Sind wir nicht lingst von
jener Geschichte getrennt? Wir, die wir mit Hilfe der technischen Medien die ganze
Musik (und wie viel gar nicht mehr horenswerte!! aber was heifSst das denn iiber-
haupt?) zur Verfiigung haben und diesen Bach in allen méglichen Bearbeitungen
und den unterschiedlichsten Interpretationen anhéren konnen, zu Hause, also in
ganz geanderten gesellschaftlichen Verhiltnissen, die angebliche Konsequenz der
Geschichte aufhebend, weil wir uns gleich danach mittelalterliche Musik anhoren
und dann eine CD mit Techno ... Was kann denn dann Musik-Geschichte iiber-
haupt noch erkliren oder beleuchten? Ja, so mussten wir den Studierenden immer
wieder sagen, erzahlen wir iiberhaupt nicht nur unsere eigene Geschichte? Das sa-
hen sie ein und nahmen es ungliicklich zur Kenntnis. Aber dann schien gerade auch
dies wieder sehr faszinierend.

Jeder Historiker kennt diese Krise des Lehrens und Darstellens — vielleicht mit
dem Unterschied, dass eben in der Kunst die Zeugen der Vergangenheit, also der
Geschichte, viel stirker gegenwirtig sind als fiir den Zeitgenossen von heute Zeug-
nisse der generellen Geschichte taglich merkbar sein mogen. Auch ein Institut fir
Musikgeschichte konnte sich den Paradigmenwechseln der historischen Wissen-
schaften nicht verschliefen, um so weniger, wenn die Lehre derart auf die Studie-
renden (als heranwachsende Padagogen und Kiinstler) und ihre tatsichlichen oder
wiinschenswerten Bediirfnisse ausgerichtet sein will. Aber verfiigen wir, als Leh-
rende, iiberhaupt iiber klare Vorstellungen dessen, was Musikgeschichte fiir unsere
Studierenden jetzt oder einstens bedeuten konnte, wie unverzichtbar musikhistori-
sche Erkenntnisse fiir sie tatsdchlich sein wiirden in der Welt von morgen? In der
aus heutiger Erfahrung absehbaren Spannung zwischen notwendiger Spezialisie-
rung und breiter Allgemeinfihigkeit, in der sich Pidagogen wie Interpreten heute
hin- und her gerissen sehen, kénnten historische Einsichtsfahigkeit und der Umgang
mit historisch begriindeten Strategien berufsrettend wirken.

Wir halfen uns zunichst mit der Thematisierung dieser Fragen und inneren Dis-
kussionen in den Lehrveranstaltungen. Viele Studierende, vor allem wenn sie einen
guten Geschichtsunterricht in der Hoheren Schule genossen hatten oder dann gar
dieses Fach als zweites wissenschaftliches Fach an der Universitit belegten, konnten
diese Diskussion akzeptieren und eigene Einsichten einbringen. Fiir manche wieder
war und ist diese thematisierte Unsicherheit, das Bekenntnis zur Widerspriichlich-
keit und zum fragmentarischen Darstellen der Geschichte, der Mangel an unzwei-
felhaften Lehrmeinungen eine Irritation oder gar ein Argernis, das zu Abwehrhal-
tungen fiihrt.

Aber wir halfen uns und den Studierenden auch mit Lehrveranstaltungen, die
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den besonderen, gewissermaflen ganz subjektiven Neigungen der Lehrenden folg-
ten. Das fithrt wahrscheinlich zu einer ginzlichen Aufgabe von Uberblicks-Vorle-
sungen, aber welcher »Uberblick« — und worauf? - ist denn noch legitimierbar?
Was einem Lehrenden wirklich am Herzen liegt — und das kann in Bereichen der
Kunst von sehr starkem emotionalen Erleben erwidrmt sein! — wird sich wahrschein-
lich viel engagierter, viel komplexer, viel durchdringender vermitteln lassen. Ich
»gonnte mir« (mit solchen Worten gestand ich mir’s am Ende einer langjahrigen Be-
rufszeit als Lehrender) zuletzt einige Semester mit Vorlesungen und Seminaren zu
Themen, die vielleicht gar nicht sinnvoll in ein Curriculum passten, aber ich wollte
das, was mich bewegt, anderen zur Bewegung anbieten. Mit Vorlesungen zur zeit-
genossischen Kunst tiberhaupt (eben nicht mehr nur Musik), mit Vorlesungen zum
spiten Schaffen eines modernen Komponisten (ndmlich Beethoven), mit Vorlesun-
gen tiber Le nozze di Figaro und - zuletzt — tiber Cosi fan tutte gelang es, die Stu-
dierenden zu Mit-Erlebenden zu machen, zu Mit-Leidenden und Mit-Hoffenden
auf Sinnhaftigkeit von Vergangenheit und Zukunft. Betroffenheit war die Ver-
fithrung.

Soweit ich sehe — seit Herbst 2001 befinde ich mich im Ruhestand —, haben die
Mitarbeiter/innen des Instituts zum Teil dhnliche Wege der Themenangebote ge-
wihlt. Anregungen, wenn auch nicht grundsitzlich neue Ansétze erwuchsen aus
wissenschaftlichen Kooperationen mit Kolleg/inn/en aus den Kulturwissenschaften.
Die Breite des Bogens angesprochener Bereiche und Aspekte ist lingst tiber das hin-
ausgewachsen, was Musikgeschichte im traditionellen Sinn je war — und sie wird
doch zusammengehalten vom unablissigen Diskurs tiber die Bedeutung histori-
schen Reflektierens im Umgang mit der Musik, sei sie was immer.

Dass das Institut fiir Musikgeschichte nunmehr, seit Frithjahr 2002, Teil eines
groferen Instituts geworden ist, in dem sich bisherige Institute und Lehrkanzeln fir
Musikanalyse, Musiktheorie und Musikgeschichte zusammenfanden, erscheint mir
zeichenhaft. Die Grenzen zwischen den bisherigen wissenschaftlichen Disziplinen in
der Musik sind nicht mehr durchgehend konkretisierbar. Dass dieses neue Institut
sich auch nicht ohne weiteres Institut fiir Musikwissenschaft nennen kann, hat aber
auch mit der Geschichte dieses Begriffs (und gerade in der Wiener akademischen
Landschaft) zu tun. Denn was ist Musikwissenschaft heute? Die neuen Namen sind
noch nicht gefunden.
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