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Teil I

Wolfgang Rihm Ich denke mir, allgemein wird ja wohl ein
Bild davon bestehen, was ein Musiker macht. Aber was macht
ein Musikwissenschaftler? Also der Komponist komponiert, der
Pianist spielt Klavier – was macht der Musikwissenschaftler?
Reinhold Brinkmann Was macht der Musikwissenschaftler?
Der Musikwissenschaftler denkt nach über Musik und ihren
Kontext.
Rihm In wessen Interesse?
Brinkmann Wobei »denkt nach über« jetzt auch noch spezi-
fiziert werden muss. Er denkt über Musik nach – er denkt der
Musik nach, das ist mein »Prä«, mein Erstes: ein Musikwis-
senschaftler muss Musiker sein. Das heißt, dass er argumen-
tiert aus engster Nähe zur Musik, einem fast körperhaften Kon-
takt mit Musik, und mit diesem Kontakt seine Interpretatio-
nen, seine Kontextstudien unternimmt. Und ich glaube, das
macht den guten Musikwissenschaftler aus.
Rihm Das entspricht genau einer Erfahrung, die ich als Stu-
dent machen durfte. Als ich ins musikwissenschaftliche Semi-
nar von Interesse getrieben kam, stellte ich fest, dass der kör-
perliche Kontakt, der körperhafte Kontakt mit Musik eigent-
lich kaum gesucht wurde. Es wurde der Kontakt vom Auge
auf die Partitur gesucht und dann wurde das gleich ins Verbale
rückgespiegelt. Aber diese körperhafte Beziehung, die fand ich
skandalöserweise nicht vor. Bei einigen angelegt, aber verbor-
gener.
Brinkmann Sie wird ja auch in der Ausbildung gar nicht ak-
zentuiert. Was ein Manko ist vor allem auch der deutschen
Ausbildung. Ich lebe ja jetzt in den USA, und wir haben dort
gleichzeitig Graduate Studenten der Musikwissenschaft und
Graduate Studenten in Komposition (daneben noch Theoreti-
ker und Ethnomusikologen). Und diese Studenten studieren
zusammen, sitzen gemeinsam in denselben Seminaren. Das
ergibt eine ganz andere Qualität der Ausbildung. Die Kompo-
nisten, die in einem Mahler-Seminar eine Mahler-Partitur ana-
lysieren, bringen einen ganz anderen Zugang zur Musik ins
Spiel, der beispielhaft sein kann, eine Herausforderung, bis aufs
Mark bloßstellend für den Musikwissenschaftler. Und umge-
kehrt können die Komponisten durch ästhetische Fragestel-
lungen wie durch Kontextstudien ihr Feld, ihr Begriffsfeld

Die Wissen-
schaft von der
Musik
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Musik sehr erweitern. Die deutsche Trennung von praktischer
Ausbildung an den Hochschulen und theoretischer Ausbildung
an den Universitäten geht zu Lasten der Musikwissenschaftler.
Rihm Wird also ein Komponist besser, wenn er Musikwis-
senschaft kennt oder betreibt? Oder wird ein Musikwissen-
schaftler besser, wenn er komponiert?
Brinkmann Weder noch. Dass ein Komponist besser kompo-
niert, nein! … jedenfalls nicht grundsätzlich, höchstens gradu-
ell, aber er – das weißt du selber – er wird natürlich einen
weiteren Horizont haben, er wird sensibler reagieren.
Rihm Sein Haus bekommt Keller und Speicher.
Brinkmann Ja. Und umgekehrt braucht ein Musikwissen-
schaftler ja nicht zu komponieren. Aber dass er diesen ande-
ren, genuin kompositorisch-schöpferischen Zugang zur Musik
erfährt, diesen ganz direkten Bezug, das ist von großer Bedeu-
tung. Ich versuche immer, meinen Studenten zu sagen, musi-
ziert, vergesst nicht – vor allem wenn ihr stundenlang, zehn
oder zwölf Stunden pro Tag an eurer Dissertation sitzt – vergesst
nicht, zwischendurch ans Klavier zu gehen und zu spielen.
Rihm Der Musik nachdenken und die Musik nachdenken,
das sind ja genau diese haarfeinen Trennungslinien. Ich mei-
ne, das eine ist: wie ist die Musik gemacht, und das andere:
wie steht sie in der Welt. Was aber ist jetzt Musikwissenschaft?
Herauszufinden, wie Musik gemacht ist, und daraus Schlüsse
zu ziehen, wie sie gemacht werden soll? Oder das Feststellen,
wie sie in der Welt steht, wie sie als Objekt wirkt? Oder ist das
überhaupt trennbar?
Brinkmann Wieso ist das trennbar? Du weißt, meine Arbeit
über Schönbergs Opus 11 beginnt ganz programmatisch mit
einem Zitat von Adorno: der Gehalt von Kunst liege in ihrer
Technik. Und in der Tat, jeder Weg zum Gehalt führt über die
Technik. Daran halte ich heute noch fest.
Rihm Also ist diese Trennung in Musiktheorie und Musik-
wissenschaft, wie wir sie in Deutschland betreiben, ja eigent-
lich für beide von Übel, nicht?
Brinkmann Ja, wie sie auch in Amerika sehr stark ist. In
den USA gibt es ja ein eigenes Fach Musiktheorie, ein eigenes
akademisches Fach, das also nicht nur Harmonielehre, Kon-
trapunkt betreibt, sondern Theorie der Musik in einem ganz
generellen Sinn. Aber diese Trennung wird auch wieder auf-
gehoben werden, da bin ich ziemlich sicher. Sie ist nach dem
Zweiten Weltkrieg entstanden aus, ja, aus der Unangemes-
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senheit der musikwissenschaftlichen Analysen, da haben sich
die Musiktheoretiker abgespalten und haben ein eigenes Fach
etabliert.
Rihm Ich denke jetzt gerade an den Moment, wo der Rezipi-
ent in Berührung mit musikalischer Analyse kommt: wenn er
das Programmheft im Sinfoniekonzert liest. Wobei ein eigen-
tümliches Zweiverhalten geschieht. Meistens sagt er: Ach, das
will ich gar nicht wissen. Im anderen Fall – wenn das ein le-
bender Komponist über seine Musik schreibt im Programm-
hefttext – sagt er: Aha, da steht wieder was drin, was dann mit
dem, was ich höre, gar nicht übereinstimmt. Also dieses Nicht-
wissen-wollen und gleichzeitig auch Feststellen, dass es mit
der eigenen Erfahrung gar nicht übereinstimmt – ich weiß nicht,
wo man da eine Brücke finden könnte.
Brinkmann Davor steht schon die Frage, welchen Typ von
Programmheftbeitrag man schreibt. Du kannst nicht einen de-
taillierten analytischen Befund in einem Programmheft wie-
dergeben. Erstens ist das für die meisten Leser zu speziell.
Zweitens ist das Lesen en detail im Moment des Konzertbe-
suchs, fünf Minuten vor dem Beginn der Musik – und das ist
noch die günstigste Situation – gar nicht möglich. Du musst
also eine Metasprache finden, die analytische Ergebnisse ver-
arbeitet, aber auf eine Ebene hebt, die man kommunizieren
kann und die auch nachzuvollziehen ist von Laien. Und das ist
etwas, was wir auch, glaube ich, noch lernen müssen. Ich habe
das ja selber in meinen eigenen Arbeiten gespürt. Ich habe ja
begonnen mit dieser Arbeit über Schönbergs Opus 11, die du
kennst, die eine in jedem Moment analytische Arbeit ist. Da
wird gebohrt um jeden Ton.
Rihm Eine Werkmonographie.
Brinkmann Ja, eine Werkmonographie und sehr spezialisiert.
Spricht eine Sprache, die fast hermetisch ist. Und ich bin jetzt
eigentlich auf einem ganz anderen Weg: Ich möchte Bücher
schreiben, die auch von dem gebildeten Laien verstanden wer-
den. Und da kann ich nicht die volle musikalisch-analytische
Terminologie ausbreiten.
Rihm Gleichfalls ist sie aber notwendig, um die Ergebnisse
vorzubringen.
Brinkmann Sie ist notwendig, ja, aber man muss wahrschein-
lich eine Trennung machen. Ich kann meine analytischen Er-
gebnisse in einer Fachzeitschrift veröffentlichen und kann dann
ein Buch schreiben, das darauf basiert, also bei dem Buch eine

Schreiben für
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