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Abstrakt: Nicht nur die Kultur, mehr noch die Methoden der Geschichtsschrei-
bung auf kulturellem Gebiet sind gepragt durch die Zeit des 19. Jahrhunderts, in
der diese Disziplinen entstanden sind. Demgegeniiber sind in den letzten
Jahrzehnten Forschungsansitze entwickelt worden, die strukturgeschichtlich aus-
gerichtet sind und Kompositions-, Institutionen- und Ideengeschichte aufeinander
zu beziehen suchen. Eine besondere Rolle kommt den sozialgeschichtlichen Ansétzen
zu, etwa im Sinne einer komparatistischen Sozialgeschichte. Regionale Aspekte
riicken damit stirker in das allgemeine Interesse. Trotzdem ist noch haufig eine
Dominanz nationaler Kategorien zu beobachten, was weder einem historischen
Bewusstsein etwa fiir die Zeit des 18. Jahrhunderts und frither entspricht noch in
der heutigen Zeit des sich vereinigenden Europas sachadédquat sein diirfte.

Schliisselworte: Ost-Westeuropa Beziehungen in der Musik, nationale Schulen,
Methoden der Musikgeschichtsschreibung, Kulturkolonialismus

“Das Unaufhoérliche:

Grolles Gesetz. Das Unaufhorliche
mit Tag und Nacht

erndhrt und spielt es sich

von Meer zu Meer,

mondlose Welten
iiberfriiht, hinab, hinab.”

Vorbemerkung: Dieser Vortrag wurde auf der Konferenz Newe Musik fiir das 3.
Millennium. Globalisierung durch Migration? Nationalisierung — Europdisierung —
Globalisierung, Ljubljana 2./3.10.2003 getragen. Nachdem ich meinen Vortrag fertig
geschrieben hatte, kamen mir groe Bedenken, dass ich mein Thema bzw. das Thema
des Kongresses verfehlt habe. Meine Absicht war es, die gegenwirtigen und vor
allem kiinftigen Chancen (nicht die Risiken) des musikalischen Austauschs zwischen
Ost- und Westeuropa auf historischer Grundlage ganz positiv herauszuarbeiten. Dazu
sollte ein kurzer geschichtlicher Abriss die Einleitung bilden. Doch dies lieB sich
nicht kurz abhandeln. Zu grof sind die Probleme, die sich in der gegenwértigen Si-
tuation in der einfachen Betrachtung dieses Kapitels europdischer Geschichte insbe-
sondere von Deutschland aus auftun. Nur eine ehrliche Bestandsaufnahme sowie
klare Grundlagen eines sachlichen und akzeptierten Geschichtsbilds vermodgen in
kommenden Zeiten eine verldssliche Basis fiir ein gutes Auskommen miteinander zu
legen. Aus dieser Perspektive wage ich mich, Ihnen meine Uberlegungen vorzulegen.
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Gottfried Benn hat diesen Text fiir Paul Hindemith geschrieben, der ihn
zu einem Oratorium ausgestaltet hat: 1931 wurde das Werk fertig. Das
Unaufhorliche als hochstes Weltprinzip wird hier thematisiert, eine Frage
hochster weltanschaulicher Relevanz. Als Oratorium wird es auch musika-
lisch in ein traditionell geistlich-religioses Umfeld gestellt, das dem Gewicht
des Anlasses entspricht. Der Schlusschor bringt die Auflésung des Ritsels,
enthiillt das hochste Weltgeheimnis:

“Die Welten sinken und die Welten steigen
aus einer Schopfung stumm und namenlos,
die Gétter fiigen sich, die Chore schweigen-:
ewig im Wandel und im Wandel groB.

Ewig im Wandel und im Wandel groB3.”

Der Wandel, der hier als hochstes Weltprinzip religios iiberh6ht besun-
gen wird, ist Thema der Geschichtsschreibung, auch der musikalischen. So
banal dies klingt, so wenig ist es in seiner inhaltlichen Bestimmung und in
seiner Wertung unumstritten. Inwieweit der Wandel ndmlich eine Folge von
immer Neuem darstellt oder eine stetige Verdnderung im Sinne einer Mischung
von Altem und Neuem oder einer Bildung von Neuem aus Altem, hdngt von
der Voreinstellung des Betrachters ab. Wir kennen diese Zusammenhénge
aus der Musik von verschiedenen kompositorischen Techniken, beispiels-
weise von der Variation in ihren vielen Moglichkeiten und Stiarkegraden,
und wissen, wie unterschiedlich dies interpretiert werden kann.

Globalisierung ist eine Form des Wandels, die in ihren Gréendimen-
sionen viele Menschen verdngstigt, aber als historischer gesellschaftsbilden-
der Vorgang prinzipiell wohl bekannt ist. Die iiber zweitausendjdhrige Ges-
chichte Europas setzt sich im Grunde genommen aus unzihligen Etappen
gesellschaftlicher Verinderung in Form von Vereinigung oder Abgrenzung
menschlicher Gruppen zusammen. Dass hier Begriffe der Volkerkunde
fallen, scheint im Zusammenhang mit europdischer Kunst und insbesondere
Musik moglicherweise etwas deplaziert, ist aber beabsichtigt. Kunst und
Kultur bilden die gesellschaftlichen Konvergenzen und Divergenzen ab, wie
es die Widerspiegelungstheorie als analytische Methode verstanden zutreffend
beschreibt und die moderne Wissenssoziologie thematisiert. Die Konzentra-
tion der historischen Musikwissenschaft auf den Elementargedanken des
Fortschritts ist von dieser nicht isoliert zu sehen und gerade darum hochst
anfechtbar. Selten wird dies deutlicher als in der kulturellen Entwicklung
Europas, was seine Teilung in Osteuropa und Westeuropa angeht. Es sei
erlaubt, die wichtigsten Hintergriinde nochmals in Erinnerung zu rufen, um
neuere musikhistorische Erscheinungen darauf beziehen zu kdnnen.

Nicht die erste, aber eine frithe, fiir Europa sehr wichtige Kulturent-
wicklung war der Hellenismus, die Verbreitung der griechischen Kultur im
Ostlichen Mittelmeerraum, eine im Grunde gewalttdtige Kolonialisierung,
die in Alexander dem Groflen wurzelt und eine Verbreitung und Vereinheit-
lichung der antiken Stadtkultur hervorgerufen hat. Diese Kultur war so stark,
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dass sie nicht nur nach Westen ausstrahlte und die romische Entwicklung
mit bestimmte, sondern sogar unter romischer Herrschaft eigenstindig blieb.
Dies ist der Ursprung der beiden européischen Kultursphiren, seither gibt es
einen romischen und einen griechischen Einflussbereich, deren Grenze am
Mittelmeer genau der 395 n. Chr. gezogenen Trennlinie des Romischen Rei-
ches in zwei Teile mit den Hauptstidten Ostrom und Westrom entspricht,
um in ihrem weiteren Verlauf Richtung Norden starken historischen Schwan-
kungen zu unterliegen. Die Trennung setzte sich fort in der Teilung Europas
in die romisch-katholische und die griechisch-orthodoxe Christenheit, in
denen sich Liturgie und Kultur unterschiedlich entwickelten. Daran &nderte
auch die Volkerwanderung nichts, die einfallenden Stimme assimilierten
sich und nahmen die antiken Kulturen weitgehend auf. Das Frankenreich
trat die Nachfolge Westroms an. Schwieriger wurde die Situation im so
genannten Neueuropa Ostlich der Linie Elbe-Saale-Bohmerwald, wo Slawen
die verlassenen Gebiete zwischen alt eingesessenen Ruminen und Balten
sowie um die neu eingefallenen Ungarn (Ende 9. Jahrhundert) besiedelt hat-
ten. Neueuropa geriet gewissermalien “zwangsldufig in das politisch-diplo-
matische Spannungsfeld der beiden Grofmichte jener Zeit, des karolin-
gischen und des byzantinischen Imperiums”,2 die Missionierung zum Mittel
der Sicherung des jeweiligen Herrschaftsbereichs, die Kultur zur identitéts-
stiftenden ZuordnungsgroBe. In Bulgarien war die byzantinische Mission
zuerst erfolgreich. Die beiden Slawenapostel Kyrillus und Methodius haben
mit ihrer slawischen Liturgie (und kyrillischer Schrift) das méhrische GroS3-
reich missioniert, sind aber schnell von bayrischen (romischen) Geistlichen
verdriangt worden. Sie begriindeten jedoch eine eigene slawisch-christliche
Kultur, die fiir die Ostslawen bestimmend wurde. Die Westslawen dagegen
wurden von der romischen Kirche christianisiert und besitzen lateinische Li-
turgie und Schrift. Die Christianisierung, die in zwei Ausprigungen voran-
schritt, war die geistige und strukturell-organisatorische Grundlage fiir eine
Migration, durch die sich eine Angleichung Neueuropas an Alteuropa voll-
zog, das seit dem Mittelalter einen strukturellen Vorsprung besaB; sie verlief
vor allem aus dem dichter besiedelten Westen Richtung Osten und ist unter
dem Namen “deutsche Ostsiedlung” bekannt.

Musiker waren daran von Anfang an beteiligt, denn der Gregorianische
Choral war als fester Bestandteil der Liturgie im romischen Bereich ebenso
selbstverstidndlich wie der griechische Kirchengesang im byzantinischen.
Der einheitliche Kirchengesang war in erster Linie ein Mittel der Mani-
festation gesellschaftlicher und kultureller Zusammengehorigkeit. Weltliche
Musik ist zwar spirlich, aber im westlichen Bereich ebenfalls schon frith
belegt. AuBlerhalb der Kirchen nahm der Adel die vereinheitlichende Idee
europdisch-abendldndischer Musik zuerst auf: durch Trouvére, Troubadour

2 Lothar Dralle, Die Deutschen in Ostmittel und Osteuropa. Ein Jahrtausend europii-

ischer Geschichte, Darmstadt 1991, S. 10.
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und in unserem Bereich den Minnesang; Minnesang gab es etwa in Breslau
und in Pommern. Spéter war es vor allem die italienische Oper, die nahezu
alle europdischen Hofe eroberte und in einem mehr oder weniger edlen Wet-
tstreit um die besten Sénger und Musiker ein dichtes européisches Netzwerk
bildete (der Sonderfall Frankreich sei erwdhnt). Im 18. Jahrhundert wurde
Bohmen zum “Konservatorium Europas”, seine Musiker fanden iiberall
begeisterte Aufnahme. Mitteleuropa war in diese verschiedenen Netzwerke
stets mit eingebunden. Die Abgrenzung nach Osten war nicht scharf gezo-
gen, vielmehr fand hier stets ein lebhafter Austausch statt: ein stetiger Wan-
del. Doch war er nicht von nationaler Zugehorigkeit bestimmt, sondern schi-
chtenspezifische Zuordnungen iiberlagerten regionale Besonderheiten bei
weitem. Die Oper der hofischen Welt ist dafiir ein gutes Beispiel.

Die biirgerliche Welt seit dem spéten 18. Jahrhundert definierte sich an-
ders, Standesgrenzen zu tiberwinden und an ihre Stelle das Leistungsprinzip
zu setzen war Programm. Auch die Kunst und speziell die Musik erhielten
eine ganz neue Stellung: in einer sdkularisierten Welt nach der Aufkldrung
fungierten sie als Religion, Erbauung und Erlésung versprechend. Napoleon
setzte die Musik in diesem Sinne als staatstragend und damit staatlicher Unter-
stiitzung wiirdig ein. Beethovens Napoleon- und Frankreich-Begeisterung
beruhte nicht zuletzt auf diesem neuen Gedanken. Die romantische Musi-
kanschauung fundierte die neue Stellung und Aufgabe der Musik, ihr liegt
das letztlich religiose Prinzip der absoluten Musik zugrunde. Wenn diese neue
Kunst, speziell eben nicht mehr die Oper, sondern die Instrumentalmusik, in
Europa Widerhall fand, dann signalisiert dies in erster Linie die Ausbreitung
der biirgerlichen Gesellschaft als Gegenentwurf zur hofischen. Die Binnen-
abgrenzung der biirgerlichen Gesellschaft geschah nun in Abkehr von der
Standegesellschaft national, Identitdt (modern gesprochen) wurde in regio-
naler und auf die Abstammung rekurrierender Zuordnung, im Nationalstaat
angelegt. Damit wuchs aus der Idee einer universalen Musik als allgemein-
verstindlicher Sprache die der nationalen Musik, nach der die spezifischen
Eigenheiten der Menschen eines Volkes in seiner Musik Ausdruck finden
sollten. Grundlage dafiir bildete Herders Idee von den “Liedern der Vélker”.

Wir sind heute noch in der Musikgeschichte gewohnt, diesen Schritt
des Musikers vom Bediensteten zur Schopferpersonlichkeit als wesentlichen
Fortschritt zu werten (Haydn — Mozart — Beethoven). Dahinter verbirgt sich
der Stolz unserer Profession auf einen erheblichen gesellschaftlichen Presti-
gegewinn: nicht mehr Mittel in einem sozialen Gefiige in funktionaler Abhén-
gigkeit, sondern autonom, absolut und hochstem Sein verpflichtet. Vielleicht
féllt es deshalb so schwer, das Prinzip der absoluten Musik nicht unter ges-
chichtsphilosophischen Primissen zu verabsolutieren, sondern in seiner
sozialhistorischen Funktion zu sehen. Dazu gehort eine Verarbeitung des 20.
Jahrhunderts als Zeit furchtbarer Konflikte, die nicht zuletzt aus dem Natio-
nalstaatsprinzip erwachsen sind, und der staatstragenden Rolle der empha-
tischen Kunstmusik eben in dieser Zeit.
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Fiir die Beziehungen zwischen Ost- und Westeuropa bedeutet dies eine
Neubewertung.

So wie in der allgemeinen Geschichtsschreibung die deutsche Ostsied-
lung inzwischen weitgehend nicht mehr als Produkt eines unseligen “deuts-
chen Drangs nach Osten” unter wohltitiger Spendung kulturellen Fortsch-
ritts angesehen wird, sondern als ein auBerordentlich komplexer und nahezu
unentwirrbarer Vorgang, der sich wenig fiir politische Kontroversen der
Gegenwart eignet,” so ist es unmdglich geworden, von der “Hegemonie
deutscher Musik” zu sprechen, wie es allzu lange im 20. Jahrhundert iiblich
war. Denn dies waren durchaus Vokabeln, die verwendet wurden: der “deut-
sche Drang nach Osten”, der sich etwa von Ernst Moritz Arndts Rede-
wendung von der “deutschen Mission” in Europa ableitete und in seiner
Nachfolge Historiker nicht nur des 19. Jahrhunderts “die Ausbreitung der
Deutschheit gen Osten” fordern lieB. In der Musikliteratur ging es kaum
weniger militaristisch zu, die unterstellte kulturelle Uberlegenheit diente
letztlich kulturdarwinistischen Vorstellungen als Grundlage und mischte
sich unselig mit nationalistischem und rassistischem Gedankengut. Die Ge-
schichte hat grausam bewiesen, dass es allen Grund gab, eine Europdisie-
rung auf solcher Grundlage zu fiirchten.

Aber es war — ohne dass es den Menschen bewusst gewesen wire —
eine gewaltsame Falschdeutung, die hier Oberhand gewann, -eine
nachtrégliche Vereinnahmung einer Entwicklung, denen die unterstellten
Griinde und Motive unbekannt waren. Es war kein nationales deutsches
Eigengut, das mit der deutschen Ostsiedlung verbreitet wurde, es war
vielmehr europiisches Erbe, das sich seit der Antike entwickelt und in
Alteuropa verbreitet hatte. Es wurde selbstverstandlich weitergegeben, nicht
als edle Gabe oder Pionierleistung, sondern in einem wohlverstandenen
Eigeninteresse, das durchaus willkommen war. Ebenso verhilt es sich mit
den Musikern, die in Europa umherzogen, um eine geachtete und wohl
dotierte Stellung zu finden. Musiker aus Italien waren vor allem seit dem 17.
Jahrhundert an den Hofen Europas willkommen, auch im 6stlichen Europa,
deutsch sprechende Musiker waren zunéchst im enger umgrenzten Bereich
der Hanse als Stadtpfeifer und Kantoren gefragt, seit dem 19. Jahrhundert
dann als Vertreter einer biirgerlichen Musikkultur, wie sie beispielhaft in
Leipzig ausgeprigt war, auch auf weitere Entfernung.

Die Konkurrenz zwischen italienischen und deutschen Musikern war
also viel weniger eine nationale Frage als vielmehr eine soziale, eine des
Klassenkampfes der Biirgerlichen gegen den Adel. Nichts anderes steckt
hinter den #sthetischen Ergiissen von der Uberlegenheit der neuen Musik
tiber die herkémmlichen Formen, hinter der Verurteilung der italienischen
Musik als flach und schal gegeniiber der tiefen deutschen Kunst. Zumindest

3 Charles Higounet, Die deutsche Ostsiedlung im Mittelalter, Berlin 1986.
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zuerst, solange sich die biirgerliche Gesellschaft in Konkurrenz zur hofi-
schen befand. Mit dem Versinken der hoéfischen Welt in die gesellsc-
haftliche Bedeutungslosigkeit entfalteten sich die inneren Sprengkrifte der
neuen birgerlichen Ordnung. Nationale Bewegungen, die zunéchst noch
iibereinstimmend biirgerliche Ideale gegen einen gemeinsamen Gegner
vertreten hatten, wurden zu Feinden. In der deutschen Musikgeschichte re-
prasentieren Robert Schumann und Richard Wagner die beiden Moglich-
keiten des Mit- bzw. Gegeneinander in ihrer zeitlichen Abfolge. Schumann
war ein Propagandist der nationalen Schule in der Musik, in seiner Nac-
hfolge wurden am Konservatorium zu Leipzig viele Nationalkomponisten
verschiedener Lander ausgebildet. Bei Wagner schligt diese Gemeinsamkeit
in blanken Chauvinismus um. Trotzdem bildeten sich gerade in Mittel- und
Osteuropa seit dem 19. Jahrhundert immer mehr nationale Schulen, die
nichts weniger als eine eigene musikalische Einheit in Abgrenzung zu ande-
ren Nationen anstrebten. Dabei haben sich klare Eigenbekenntnisse und
Zuordnungen ergeben, inwieweit es hier musikalisch substanziell entsprec-
hende Erscheinungen gibt, ist sehr umstritten. Soweit ich sehe, ist analytisch
ein iiberzeugender Nachweis bislang nicht erbracht worden. Als prominen-
tes Beispiel sei Frederic Chopin, Komponist europdischen Ranges (d.h. mit
europaweiter Resonanz) genannt: inwieweit seine Kompositionen eher pol-
nischer Provenienz zuzuordnen oder sein Personalstil als Muster polnischen
Nationalstils zu verstehen sind, ist eine alte Streitfrage.

Geht es bei der Frage einer Bestimmung der sich verlagernden Grenze
zwischen Ost- und Westeuropa um eine Bewegung, die sich verhéltnismaBig
stark auf der Hohe der jeweiligen geographischen Breitengrade vollzieht, so
sind die Nord-Stid-Unterschiede nicht zu vernachléssigen, die sich entspre-
chend konsequent nach Osten fortsetzen. In der Musik werden sie repra-
sentiert durch die Stidte Wien und Leipzig bzw. Berlin. Einige Zahlen fiir
das Konservatorium zu Leipzig koénnen dies eindrucksvoll belegen. Nac-
hdem die Musiker in Europa vor seiner Griindung 1843 gréBtenteils aus dem
Kirchendienst hervorgegangen waren, bildete es die erste professionelle
Ausbildungsinstitution des Biirgertums und erlangte binnen kiirzester Zeit
Weltruhm als eine beispielhafte Einrichtung fiir das neue biirgerliche Musik-
leben. Der Zulauf an Schiilern war extraordinér. Eine “Uebersicht der Schii-
ler und Schiilerinnen nach Heimatléndern” fiir die ersten fiinfzig Jahre, die
Zeit von der Griindung 1843 bis 1893, gibt genaueren Aufschluss tiber die
insgesamt 6166 Absolventen: aus dem (zunichst noch) deutschen Bund
kamen die meisten Schiiler, an erster Stelle aus dem Konigreich Preussen
1389, nur geringfiigig weniger aus dem Konigreich Sachsen 1130, aus ande-
ren deutschsprachigen Regionen weniger als 100; fiir das iibrige Europa sind
verzeichnet GrofB3britannien 875, Russland einschlie8lich Baltikum 268,
Schweiz 177, Norwegen 146 bis hin zu Italien 13 und aus Frankreich 10;
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von den auBereuropiischen Landern sei nur Nordamerika mit 933 genannt.”
Kulturgeschichtlich sind diese Zahlen hochst aufschlussreich fiir eine
Einschitzung von Verwandtschaftsgraden, wird die Eigenprigung der Musik-
kultur im nord-stlichen Europa im Unterschied zum stid-westlichen Bereich
deutlich (entsprechend dem Nord-Siid-Unterschied, der im preussisch-habs-
burgischen Konflikt virulent wurde). Mir scheint auch diese européische
Dimension die des Nationalen zumindest im 19. Jahrhundert noch zu tiber-
lagern. Doch um hier groBere Sicherheit zu gewinnen, miissten diese Fragen
in weit hoherem Maf3e wissenschaftlich untersucht werden, als dies bislang
geschehen ist.

Nicht nur die Kultur, mehr noch die Methoden der Geschichtsschreib-
ung auf kulturellem Gebiet sind gepragt durch die Zeit des 19. Jahrhunderts,
in der diese Disziplinen entstanden sind.’ Demgegeniiber sind in den letzten
Jahrzehnten Forschungsansétze entwickelt worden, die strukturgeschichtlich
ausgerichtet sind und Kompositions-, Institutionen- und Ideengeschichte au-
feinander zu beziehen suchen. Eine besondere Rolle kommt den sozial-
geschichtlichen Ansitzen zu, etwa im Sinne einer komparatistischen Sozial-
geschichte. Regionale Aspekte riicken damit stirker in das allgemeine Inte-
resse. Trotzdem ist noch hiufig eine Dominanz nationaler Kategorien zu
beobachten, was weder einem historischen Bewusstsein etwa fiir die Zeit
des 18. Jahrhunderts und frither entspricht noch in der heutigen Zeit des sich
vereinigenden Europas sachadéquat sein diirfte.

Beispiele dafiir sind Auswertungen von gewachsenen historischen Mu-
sikbibliotheken nach “Bedeutung”, nicht nach realer Existenz. Dabei gébe es
hier messbare Vergleiche zwischen Musik lokaler, regionaler, tiberregiona-
ler und europdischer Verbreitung, entsprechende Massendaten werden schon
jetzt bei RISM gespeichert. Anstelle dessen findet das Oeuvre einzelner
Komponisten immer noch ein gesteigertes Interesse, allerdings meist ganz
werkbezogen, Biographisches fillt dem Verdacht der Heroengeschichts-
schreibung anheim. Dass damit eine Verabsolutierung und Sakralisierung
nicht nur des Werks, sondern auch der Person einhergeht, bleibt unreflek-
tiert. Gerade biographische Untersuchungen nach historisch-kritischen Ma-
Bstdben sind eine Gewédhr gegen Heroismus und Sakralisierung im Sinne der
romantischen Musikanschauung. Es diirfte nur wenigen Wissenschaftlern
bewusst sein, in welchem Mafle etwa die hohe Schitzung Robert Schumanns
auf einer Heroisierung des 20. Jahrhunderts im Zuge eines iiberbordenen

Das Konigliche Conservatorium der Musik zu Leipzig. 1843—1893, Leipzig (1893),
S. 113f.

Helmut Loos, Landesgeschichte und Kulturregion, keine selbstverstindliche Ubere-
instimmung. Das Beispiel Mitteleuropa, in: Niedersachsen in der Musikgeschichte.
Zur Methodologie und Organisation musikalischer Regionalgeschichtsforschung. Inter-
nationales Symposion Wolfenbiittel 1997, hrsg. v. Arnfried Edler u. Joachim Kremer,
Augsburg 2000, S. 139-145.

33



My3ukonoruja 5-2005 Musicology

Nationalismus beruht, die im Nationalsozialismus groteske Ziige annahm.’
Die Kehrseite dieser Medaille ist die Uberheblichkeit, mit der iiber alle
anderen, nicht dem engen eigenen Kreise zugehorigen Personlichkeiten und
Kulturen geurteilt wird. Insbesondere betrifft dies Regionen des ostlichen
Europas, hier existiert die Grenze zwischen Alt- und Neueuropa mindestens
noch in den Kopfen, Kulturkolonialismus im Gewande &sthetischer Theo-
rien. Gefordert wire die Betrachtung der realen Verbreitung deutscher Kom-
ponisten und ihrer Musik in Europa unter dem Aspekt der Akzeptanz und
der Identifizierung mit ihrer Bedeutung bzw. den implizierten gesellschaft-
lich-politischen Zugehorigkeiten, nicht unter der Pramisse der ‘“Wahrheit
echter Kunst” (auch dies ein Ausfluss der romantischen Musikanschauung
deutscher Provenienz).

Die Aktualitdt solcher Fragestellungen angesichts der politisch motivi-
erten Konvergenzprozesse der europdischen Einheit mit parallel verlaufen-
den, regionalspezifisch divergierenden Bewegungen ist evident. Diesbeziig-
lich verweisen meine Uberlegungen auf die Dimension eines 6ffentlichen
Bewusstseins, durch das unser Umgang mit der Geschichte nicht weniger
folgenreich gesellschaftsbildend wirken kann, als es die Idee des National-
staats im 19. Jahrhundert vermochte. Benedict Andersons Analyse der “Ima-
gined Communities” trifft nicht allein die Idee des Nationalstaats, sie ver-
weist auf eine grundsétzliche Frage historischer Erkenntnis, die ebenso selb-
stverstindlich unsere heutige Situation betrifft. Hier eine realistische Position zu
erarbeiten, die dem Stand wissenschaftlicher Reflexion zwischen naiver
Objektivititsglaubigkeit in der Tradition Leopold von Rankes und aktuellen
Auflosungserscheinungen in der Historisierung jeglicher historischer Erkenntnis
gerecht wird, wie es soeben auf der Tagung der Gesellschaft fiir Musik-
forschung auf dem Symposion “Vom Umgang mit Quellen” anlésslich des
50. Griindungstages der musikgeschichtlichen Kommission der Géttingern
Historiker Otto Gerhard Oexle’ unter Verweis auf die historische Systematik
Johann Gustav Droysens forderte, ist in einem Europa des Wandels, das
nach dem gliicklichen Fallen willkiirlicher politischer Grenzen sein Eigen-
verstdndnis sucht, von elementarer Bedeutung. Musik gehort in diesen we-
sentlichen Zusammenhang kultureller Identitdtsprozesse. Inwieweit sie zu
einem integrativen Gesamtkonzept zusammenwachsen oder in neues Unver-
stindnis und Feindschaft miinden, ist eine Frage der Zukunft Europas: Euro-
pa im Wandel und — im Wandel grof3?

Helmut Loos, Der deutsche Schumann. Wandlungen eines Kiinstlerbildes, in: Na-
tionale Musik im 20. Jahrhundert in Mittel- und Osteuropa. Kompositorische und
gesellschaftliche Aspekte. Bericht der Konferenz vom 24. bis 26. Oktober 2002 in
Leipzig (in Vorbereitung).

Vgl. dazu Otto Gerhard Oexle, Von Fakten und Fiktionen. Zu einigen Grundfragen
der historischen Erkenntnis, in: Von Fakten und Fiktionen. Mittelalterliche Ges-
chichtsdarstellungen und ihre kritische Aufarbeitung, hrsg. v. Johannes Laudage,
Ko6ln-Weimar-Wien 2003, S. 1-42.
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Helmut Loos Europa im Wandel...

Xeamyia Jloc

EBPOITA KOJA CE MEBA. MY3U1YKA ITPUBJINKABAHA
Y OJHOCY HAIIETOCTHU U3MEDBY UCTOKA U 3ATITAJA

(Pezume)

V xynrypHoj ucropuju Eporne rpanuna n3mely Mcroxa n 3anaja 6una je u npo-
MEHJbMBA U HeowTpa. Y cpeamoj EBponm 18. Bexa Ta rpanmua Huje 6mma oxpehena
HaIMOHAJIHOM NpunanHohy, Beh peruonanHum crnenuduyHocTUMA deygalHe JpyILIT-
BEHE OpraHu3almje, 10K je 19. Bek yBeo MPUHIUI HAIMOHAJIHE J{pXKaBe U HbOj IIPHIIa 1a-
jyhe kyntype, TuMe u My3uke. Y Hemaukoj je 6110 KOMIIO3UTOpa KOjHU Cy NPUXBATAIIN
Hjieje HAMOHAJIHYX IIKOJA Y MY3HLH, ajli OWIIO je M OIITPUX IPOTUBHHKA. Y MIpBE je
cragao PobGepr Illyman, nmok cy craBoBu Puxapna BarnHepa o ToMm murtamy uManu
LIOBUHHUCTHYKE IpuMece. Mnax, 6poj HAIMOHAIHUX IIKOJIA jé CTAJIHO pacTao, a jelaH
OJ1 ’bUXOBUX IVIABHHX IIMJbEBA je OO /1a ce MOTBp/e Kao 3aceOHe LeMuHe pasrpaHUIeHe
on apyrux (paHuje apupMUCaHNX) My3HMUKHX Haluja. Telko je aHaJTUTHYKU JI0Ka 3aTh
na cy y Tome ycrene. Kao npumep moxe na nociyxu @penepux llonen, koMo 3utop
€BPOIICKOT PaHTa: OCTaJIO je Hepa3pelleHo CTapo MHTamke Aa JIM Ce HEeroBa Jena MOTy
00jaCHUTH HErOBUM IOJBCKUM ITOPEKJIOM, WM je HerOB JIMUHK CTHII ITI0CTA0 MO el 32
MTOJECKY HAI[OHATHU CTHUIL.

Ocum nuTama rpannne mmehy Mceroune n 3anmagne Esporne, Hamehe ce 1 pasmmka
u3mely Cesepa u Jyra. PenpesentaTuBHu cy 3a To npuMmepu beda u Jlajnuura, oqfHOCHO
Bepnuna. lbuxoBu koH3epBaTopuju ¢y y 19. BeKy IMpHUBIAYWIIA BEIMKU OPOj CTyAeHaTa
u3 nene EBpone, on Pycuje no Enrnecke u on Mrtanuje no bantuka. ¥ uctom ToM Beky
je ycrocTaBibeHa JAOMUHALMjAa HAIIMOHAIHHUX KaTeropuja y IHcamby UCTOPHje MY3HKE,
IITO je HeaJeKBaTHO KAaKO IMPETXOIHOM Pa3ao0Iby, TAKO U JaHAC AaKTYEITHUM TOKOBHMa
yjenumaBamwa EBporne. [Tociaenuia Tora je BpeHOBaWe MOjSIMHAYHUX HAIIMOHATHUX
My3UUKUX TpaIuipja mnpema ,BaxxHoctn (Bedeutung), a He mpema peaaHoM cramy.
ITocroje orpomue nmaroteke, kao mro je RISM (Répertoire international des sources
musicales), koje 00yxBaTajy My3HKy JOKaJIHOT, pETHOHAIHOT U eBPOIICKOT 3payema. 1
MOpeN TOTa, y CPEIUINTY IaXEe MY3HUKOJIOTa Cy U 1aJbe M3y3eTHH KOMIO3UTOPU U HH-
XOBa OCTBApEHAa, IITO BOAU AIICOIYTU3ALUU U AUBUHMU3ALM]E TUYHOCTU U Jefa. YIpa-
BO cy Onorpadcka npoydasarma 110 HCTOPHJCKO-KPUTHYKUM IPUHIUIIIMA HAYUH 60poe
MPOTHB XEPOM3alllje M CaKpalu3alyje Ha HAUMH POMAHTHYAPCKOT CXBAaTama MY3HKE.
Camo je manmu 6poj My3UKOJIOTa CBECTaH Ja je momroBame jaena Pobepra Illymana o-
owto y Hemaukoj y 20. Beky 1jpTe Xepousaluje Koja je moyrBayia Ha MpejakoM Haluo-
HaIu3My, no0ujajyhu y BpeMe HalMOHAJICOLMjaIM3Ma TPOTECKHE KapaKTepUCTHUKE.
Hpyra crpaHa Menajbe je aporaHiigja ¢ KojoMm ce mpocyhyjy JUUHOCTH U KYJITYpe BaH
COIICTBEHMX Kpyrosa. HapounuTo ce TakBM CTaBOBM OJHOCE Ha pernoHe ucrouHe EBpo-
e, y 4eMy ce yodaBa OApKaBambe, jOII caMO MEHTAIHO, IpaHHIa u3Mely ,.crape” u
,.-HOBe* EBpoIIe, ka0 1 neja KyITypHOT KOJIOHHMjaJIN3Ma y PyXy €CTeTHYKHX TeopHja.

Janac, kaja mapaneqHo TeKy KOHBeprupajyhm mporecn yjenumasama Espore
nuBeprupajyhe TengeHnuje acdupmarije peruoHaIHUX CHENU(PUUYHOCTH, aKTYeITHOCT
MIOCTABJLEHHX MHUTAaba MOCTaje ounriieqHa. [1oTpeOHO je H3rpanTH jeHy peaTucTHIKy
no3uuujy xoja he Hay4Hy pedrexcujy cadyBaTH OJ HAaWBHE Bepe y OOjeKTHBHOCT Y
tpaguiyju Jleomonna ¢on Pankea M axTyelHHX II0jaBa paclafama HCIOJbEHUX Y
HCTOPH30Bamby CBAaKe HCTOpHUjcKe cro3Haje. EBpoma ce Mema 1 NmpencnuTyje mocie py-
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[eka MPOU3BOJPHUX NOJWTUYKHMX I'pAaHHUIA, a My3HWKa je Je0 OBHX OMTHHX Ipoleca
yYTBphUBama KyJITYPHOT UICHTUTETA.
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