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WOZU EINE ONTOLOGIE DER MUSIK? uonsoserrouner

Wie wir musikalischen Werken begegnen

Une ontologie de la musique est-elle nécessaire ? — Comment abordons-nous les ccuvres musicales ?
L’ontologie de I'art et, a fortiori,'ontologie de la musique est un domaine qui a souvent été délaissé par la réflexion

esthétique des dernieres décennies. La philosophie analytique a pourtant su redonner vigueur a cette problématique et

on peut aujourd’hui s’étonner que des questions aussi importantes que « qu’est-ce qu’une ceuvre musicale » ou « quand

peut-on parler d’ceuvre d’art ? » aient été négligées si longtemps. Depuis plusieurs années, Roger Pouivet les abordent

directement au travers de ses nombreuses publications. Et pour ceux qui nourrissent le plus grand scepticisme quant

al’ «utilité » de ces questions, le philosophe francais précise ici a quoi sert I'ontologie de la musique.

Eine der radikalsten Kritiken des Projektes einer Ontologie
des Kunstwerks ist kiirzlich von Aaron Ridley im vierten
Kapitel seines Buches The Philosophy of Music vorgelegt
worden. Er fragt, ob es iiberhaupt interessant und niitzlich
sei zu fragen, was fiir ein Ding ein Kunstwerk sei. Ist es zum
Beispiel angebracht, die Bedingungen zu bestimmen, die
eine Auffiihrung erfiillen muss, so dass sie die Auffiihrung
eines Werkes ist, das sie zum Vorschein bringen, oder — um
metaphysisches Vokabular zu benutzen — instantiieren soll?

«Wann haben Sie sich», so Ridley, «<nach dem Anhoren
eines Musikstiicks, sei es nun im Konzert oder aufgezeichnet,
zum letzten Mal ernsthaft gefragt, ob diese Auffiihrung nun
eine des Werks selbst gewesen sei»?! Nehmen wir einmal an,
das Stiick sei dusserst schlecht gespielt worden. Man kénnte
sich in diesem Falle im Namen des Kunstwerks angegriffen
fithlen, was dann allerdings voraussetzt, ein ebensolches sei
auch aufgefiihrt worden. Der Frage eines dsthetischen Werts
der Auffiihrung wohnt nichts Ontologisches inne. «Wenn wir
Asthetik betreiben, haben ontologische Fragen bestenfalls
noch in der zweiten Reihe ihren Platz», prazisiert Aaron
Ridley.> Asthetik zu betreiben liuft fiir ihn also auf die
Reflexion unserer dsthetischen Erfahrung hinaus. Die Onto-
logie der Musik ist gegeniiber dem, was «die Erfahrung eines
realen Zuhorers beim Anhoren eines realen Musikstiicks
ausmacht»?, indifferent. Was uns in der Musik wichtig
erscheint, ist das, was sie verspricht und hervorbringt, diese
Erfahrung aber ist evaluativ. Die Metaphysik der Musik
distanziert uns von unserer musikalischen Erfahrung als
solcher und insofern auch von der Musik selbst.

Die Argumente, die das musikalische Werk betreffen, konnen
auf unsere Beziehung zum Kunstwerk im Allgemeinen aus-
gedehnt werden. Verschafft uns doch die Literatur wie auch
die bildende Kunst, der Film, der Tanz usw. eine gewisse
asthetische Erfahrung. Eine Ontologie des literarischen
Werks, eine Ontologie des Bildes, des Films oder der Tanz-
kunst hitte dann infolgedessen auch das gleiche Manko. Sie
wiirde nicht mehr davon handeln, was unsere Beziehung zu
Kunstwerken konstituiert, eine bestimmte Erfahrung, in der
die Evaluation des Werks, die Frage seines kiinstlerischen
Werts und seiner Asthetik eine fundamentale Rolle spielen.

Die Fragen, ob das literarische Werk ein singulédrer Text
(eine Reihe von Zeichen in einer bestimmten Ordnung)

oder etwas durch mehrere Texte instantiierbares Universales
sei; ob die Reproduktion eines Gemildes das Werk sein
konne (die Frage nach dem autografischen Charakter des
Gemaldes); ob ein Film koloriert werden und trotzdem das
Werk des urspriinglichen Regisseurs bleiben konne; was die
zeitliche Identitit eines Balletts ausmache (was bedeutet es,
eine Choreografie von Balanchine oder Martha Graham
wieder aufzunehmen): alle diese Fragen stellen sich schluss-
endlich nicht aus der Asthetik. Die Kunstwerke sind hier
nur Anlass fiir eine metaphysische Reflexion. Was sie als
Kunstwerke sind, das heisst als Quellen einer bestimmten
Erfahrung, verschwindet vollstdndig. Dasselbe gilt fiir die
Untersuchung zur Identitét eines architektonischen Werkes,
unabhingig von der Frage der Erfahrung, die wir mit ihm
machen, es zu «bewohnen», wie bestimmte Phdnomenologen
sagen wiirden.

Die Mehrzahl der Metaphysiker des Kunstwerks ist sicher-
lich der Meinung, dass evaluative Auseinandersetzungen in
der Theorie, wenn nicht auch praktisch, eine Ontologie der
Kunst voraussetzen. Um zu wissen, ob die Auffiihrung der
Neunten Symphonie von Beethoven gut oder schlecht ist,
muss man auch wissen, dass es sich um ebendiese handelt.
Nein, meint Ridley hier allerdings. Die Frage nach dem
dsthetischen Wert dessen, was man hort, hat notwendiger-
weise Vorrang und die ontologische Frage stellt in unserer
Erfahrung keineswegs eine vorgiangige Bedingung dar.

Ridley lehnt so jegliches ésthetische Interesse der Ontologie
auf der Basis der drei folgenden Voraussetzungen ab:

(1) Was asthetisch ist, ist eine spezifische Erfahrung. Das ist
die Voraussetzung des phinomenologischen Charakters der
Asthetik. (2) Uberlegungen zu Wesen und Identitit des
Kunstwerks sagen noch nichts im eigentlichen Sinne {iber es
aus. Das ist die Voraussetzung des spezifischen Charakters
der dsthetischen Erfahrung. (3) Die dsthetische Erfahrung
ist in grundlegender Weise evaluativ: sie handelt vom kiinst-
lerischen und dsthetischen Wert des Werks. Das ist die
Voraussetzung des im Wesentlichen evaluativen Charakters
der dsthetischen Erfahrung — und der Grund dafiir, dass sie
sich schlecht mit der Ontologie vertragt.

Es ist zu fragen, ob sich eine Ontologie der Kunst von der
Philosophie der Kunst und Asthetik nicht strenger trennen
liesse als dies Ridley tut. Dann wiirde sich zunéchst die Frage
stellen, warum eine Auffithrung eine solche eines bestimm-
ten Werkes ist; und erst nach der Losung dieses Problems
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liesse sich damit beginnen, nach einer dsthetischen Einschiit-

zung zu fragen.

Dieses Vorgehen wird jedoch von Ridley zuriickgewiesen.
Zusammengenommen implizieren die Thesen (1), (2) und
(3), dass die Ontologie der Kunst nichts mit der Asthetik zu
tun hat. Anders formuliert: es ist die édsthetische Erfahrung in
ihrem spezifischen, im Wesentlichen evaluativen Charakter,
die die exklusive Norm von Eigenschaftszuweisungen (an
ein Kunstwerk) darstellt, selbst bei scheinbar ontologischen
Eigenschaften wie der Identitét. In diesem Sinne wiire die
Ontologie der Kunst nicht mehr dazu berufen, von einem
Kunstwerk zu sprechen als ein Lieferant, der eine Statue
transportiert, als ein Angestellter, der die Stiihle im Kon-
zertsaal aufreiht, eine Kinokassiererin oder jener, der den
Biithnenboden fegt ...

Ridley bestreitet, dass die édsthetische Erfahrung eines
musikalischen Werks auf der Erfiillung bestimmter ontolo-
gischer Bedingungen basiert, die unsere Einschitzung der
Auffithrung als solche eines Werks legitimieren.

Stephen Davies* folgend, kénnte man die Hypothese auf-
stellen, dass diese Bedingungen dreifach sind:

— Eine geniigende Abdeckung zwischen Auffiihrung und
Gehalt des Werks.

- Das Respektieren bestimmter Anweisungen beziiglich des
Werks in der Auffithrung.

— Eine bestimmte Relation zwischen der Auffiihrung und
dem Komponisten des Werks, dessen Entscheidungen ja
auch kausal die Auffiihrung bestimmen.

Nach Ridley besteht das Problem darin, dass «der Wert einer

Auffiihrung nur dann von der Art, wie sie dem Gehalt des

aufgefiihrten Werks entspricht, abhéngig sein kann, wenn

wir — unabhéngig von dieser oder jener bestimmten Auf-
fithrung — spezifizieren konnten, was genau diese Gehalte
sind».> Dazu sind wir freilich ebenso wenig in der Lage wie
wir ein Rezept fiir ein Meisterwerk erstellen konnten.

Darum ist das, was ein musikalisches Werk darstellt, auch nie

unabhéngig vom Wert einer Auffithrung und damit von unse-

rerer dsthetischen Erfahrung. «Der Wert einer Auffithrung
héngt zusammen mit dem Reichtum und der Tiefe, der Lumi-
nositit, der Finesse des Verstehens des Werks, das sie mani-
festiert»°, schreibt Ridley. Das ist sogar der Grund, warum
bestimmte Auffithrungen geradezu als Offenbarungen wahr-
genommen werden konnen. Fiir unseren Ontologie-Verich-
ter findet man das, «was ein Werk ausmacht, was seine

Eigenschaften sind, indem man die Erfahrung macht, es zu

horen oder auszufiihren — und das ist ein Entdeckungspro-

zess, der sehr wohl ohne determiniertes Ziel sein konnte.»’

Es wire wiederum nicht schwierig, die Argumentation auf
andere Kiinste zu erweitern. Nur die Erfahrung der Lektiire
(oder des Schreibens) bringt uns in Berithrung mit dem
Werk. Jeder Versuch, Natur oder Identitit eines Romans
unabhingig von dieser Erfahrung zu bestimmen, ist zum
Scheitern verurteilt. Fiir Ridley ist die eine behauptete
«Metaphysik der Musik» nur eine solche des Klangs, nicht
der Musik. Auf gleiche Weise ist die Ontologie der Literatur
nur eine solche des Texts, nicht der literarischen Werke; eine
Ontologie des Tanzes eine der Bewegungen und Gesten,
nicht des Balletts.

Wenn die Kritik von Ridley zutrifft, ist eine Asthetik ohne
Ontologie nicht nur moglich, sondern vorzuziehen. Denn die
Ontologie lenkt uns in der Asthetik vom Wesentlichen ab:
den spezifischen und evaluativen Erfahrungen, die wir mit
Kunstwerken machen.

Die Ontologie des Kunstwerks ist vielleicht eine auf Einzel-
objekte, nimlich Kunstwerke oder kiinstlerische Ereignisse

angewandte Ontologie. Aber es wire vergeblich, in ihrem
Existenzmodus danach zu suchen, was sie zu Kunstwerken
oder kiinstlerischen Ereignissen macht.

Im besten Fall wire eine Ontologie dieser Erfahrung
moglich, die die Weise, wie ein dsthetisches Objekt sich
konstituiert erkldaren wiirde, allerdings im Rahmen einer
phidnomenologischen Analyse, die vor allem auf dsthetische
Werte fokussiert.® Das Kunstwerk kann also keine Realitiit
konstituieren, deren Existenzmodus Studienobjekt der
Ontologie wire, ohne von Anfang an von einer bestimmten
Erfahrung auszugehen. Die Asthetik hat nicht wirklich
eine Ontologie, und vor allen Dingen keine vorgidngige
Ontologie.

Bei der Lektiire der besten Arbeiten zur Kunstontologie
in der analytischen Philosophie kann man den Eindruck
gewinnen, dass Ridleys Kritik einen Kernpunkt trifft. In
einer Vielzahl von Fillen scheinen traditionelle ontologische
Probleme, auf die Frage nach dem Existenzmodus von
Kunstwerken angewandt, nicht ohne scholastische Schwere.
Als ob die Werke, aufgrund ihres ambivalenten ontologischen
Status, ein Alibi darstellen wiirden, so weit wie moglich zu
«ontologisieren». Die Unterscheidung zwischen Realismus,
Konzeptualismus und Nominalismus, die Méglichkeiten,
sich innerhalb eines strikt ontologisch-semantischen exten-
sionalen Rahmens zu halten, das heisst ohne Referenz auf
sogenannte «intensionale» Entitdten (wie Ideen, Gedanken,
Intentionen usw.); die Frage, ob Gattungen und Ereignisse
existieren, ob dsthetische Eigenschaften auf nicht dsthetischen
Eigenschaften erscheinen, das heisst ko-variant von diesen

abhédngen, ohne sich notwendigerweise darauf zu reduzieren:

genug, um Kunstphilosophen wie Greg Currie, Arthur Danto,
David Davies, Stephen Davies, Peter Kivy, Jerrold Levinson,
Joseph Margolis, Jacques Morizot, Richard Wollheim,
Nicholas Wolterstorff und Eddy Zemach zu beschiftigen.’

DER FALL GOODMAN

Gesondert betrachten muss man Nelson Goodman.'® Niemand

hat, wie Ridley bemerkt, mehr als Goodman dazu beigetra-
gen, dass sich die Asthetik technischen und konzeptuellen
Problemstellungen zugewendet hat. Nur die Auffithrungen,
die der Partitur perfekt entsprechen, ohne eine falsche Note,
sind fiir ihn wirklich eine Instanz des musikalischen Werks.
Eine hochst inspirierte und sublime Realisierung, die sich
nur um ein Iota von der Partitur unterscheidet, wire keine
Auffiihrung dieses einen bestimmten Werks mehr, wihrend
eine selbst triitbe und platte Auffithrung es sein konnte,
solange sie sich nur prézise an die Partitur hélt ... ein scho-
nes Resultat! Warum tibernimmt Goodman hier eine These,
die schon der bon sens, selbst wenn ihm jede musikalische
Sensibilitdt fehlte, angewidert zuriickweisen miisste? Wenn
eine Ontologie der Kunst zu solchen Resultaten fiihrt, wére
es nicht besser, ganz auf eine solche zu verzichten? Ist das
von Goodman angewandte Kriterium nicht lediglich logisch
und metaphysisch? Aufgrund einer Identitédts-Transitivitat
wire eine Auffithrung mit einer falschen Note identisch mit
einer Auffiihrung mit zwei falschen Noten und so fort ...
bis sich die Kunst der Fuge nach und nach nicht mehr von
Hiinschen klein unterscheiden wiirde. Niemand glaubt wohl,
dass man wirklich in diese Gefahr kommt; das wire tatsédch-
lich nur noch eine logische und metaphysische Auseinander-
setzung, ein Problem fiir den Metaphysiker, aber nicht fiir
den Musikliebhaber.

Man konnte Goodman hier erwidern, dass musikalische
Werke von der Art sind, dass sie schlecht geformte Instanzen
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zulassen, so wie ein Hund mit drei Beinen immer noch ein
Hund bleibt. Das wiire kaum besser: man wiirde um ein Pro-
blem zu losen, das keines ist, aus einem Werk eine Gattung
machen, und sich dann um die notwendigen Eigenschaften
der Gattungszugehorigkeit zu kiimmern haben. Das Werk
wird eine nicht mehr singuldre, sondern universelle Entitét.
Stephen Davies scheint seinerseits ein klareres Bewusstsein
des Problems zu haben als so manche andere analytische
Philosophen der Kunst, denn er meint: «Wenn die Ontologie
etwas anderes sein soll als ein philosophisches Spiel, muss sie
auch angeben, was uns am Kunstwerk anzieht und warum.»'!
Was uns anzieht, liegt doch eben im Bestreben nach einer
bestimmten Erfahrung und nicht in diisteren ontologischen
Spekulationen.

Wenn ein Philosoph, und noch vielmehr ein Metaphysiker
iiber Musik spricht, dann kénnen wir versucht sein, ihm zu
sagen: «Ja, aber werden die Werke dabei nicht vergessen?
Kommen wir zum Werk und zu den Kiinstlern selbst zuriick!»
Das heisst, dass die Erfahrung der Werke das Alpha und
Omega jeglicher Asthetik sein miissten. Wenn man darauf
hinweist, dass ein Kunstphilosoph gar nicht von Werken
spricht, oder diese nur ein Anlass fiir — dsthetischem Leben
befremdliche — Analysen, Unterscheidungen und Argumente
sind, dussert man in dieser Perspektive eine radikale Kritik.
Man wird bisweilen anfiigen, der Philosoph miisse sich ins
Atelier des Malers begeben, mit dem Komponisten sprechen,
den Poeten besuchen, mit dem Choreografen tanzen, um
nicht den eigentlichen Sinn seines Unternehmens der
Kunstinterpretation zu verlieren. Daher werden in Kiinstler-
schriften auch bestimmte Enthiillungen zur Kunst und zu
kiinstlerischem Schaffen vermutet. So konfus diese Schriften
manchmal sein konnen, manifestiert sich in ihnen doch etwas
Tiefes und Entscheidendes, das konzeptuelle und argumen-
tative Konstruktionen verfehlen. Was ist wirklich wichtig?
Kalte Analysen einer Identitdt des Kunstwerks und des
Vorkommens dsthetischer Eigenschaften oder das Fleisch
der Kunst, das Lustvolle, das Politische, Unzdhmbare, Sub-
versive, Unerhorte ...?7

Was lédsst sich also zur Verteidigung einer Ontologie der
Musik sagen? Muss man ganz auf sie verzichten? Ich glaube
es aus den folgenden Griinden nicht.

Einer der wunden Punkte der Asthetik liegt in einer
Voraussetzung, die Greg Currie «isthetischen Empirismus»'?
genannt hat. Phanomenologen und bestimmte analytische
Philosophen teilen diese Voraussetzung, da sie fiir die Art
ihrer Hypothesen sogar konstitutiv ist. Ein Werk wire eine
sinnliche Oberfldche. Sein dsthetischer Wert wire einfach in
einer bestimmten Erfahrung zu entdecken. Die Eigenschaf-
ten, die wir nicht als Phidnomene erfahren konnen, wiren
nicht dsthetisch und wiirden auch nicht das Kunstwerk als
solches betreffen. Man muss freilich zugestehen, dass ein
Werk auch nicht direkt perzeptible Eigenschaften hat, die
sich auf seinen Ursprung, die Intentionen seines Erschaffers
und die Kunstgeschichte beziehen.

Zu Verstindnis und Wertschitzung der Kunst wire die
Erfahrung einer «Begegnung mit dem Kunstwerk» selbst
zentral, nicht aber dusserliche Faktoren. Einem Kunstwerk
weisen wir jedoch Eigenschaften zu (kiinstlerische und
asthetische), von denen man nur schwerlich behaupten kann,
sie seien unabhdngig von der Erfahrung wahrnehmbar, die
wir von ihnen machen. Zwei Bilder konnen zum Beispiel
vollkommen gleich aussehen, aber vollig Verschiedenes

représentieren. Die Differenz ist also notwendigerweise
einer Erfahrung, die wir davon haben, dusserlich. Und diese
nicht wahrnehmbare Differenz ist ebenso essentiell, um
beispielsweise ein Originalwerk und eine Kopie zu unter-
scheiden.® Und wiire eine gleiche Reihe von Tonen dasselbe
Werk, wenn sie von einem anderen Komponisten oder aus
einem anderen Kontext stammt?'* Die gleiche Geste kann
im Alltag etwas vollig anderes bedeuten als in einer Cho-
reografie. Die Kenntnis der Tanzgeschichte sowie andere
Ballette konnen dieser Geste eine Bedeutung, einen speziel-
len — sagen wir dsthetischen —Wert verleihen.

Ridley sagt, dass die Metaphysik der Musik nur eine solche
der Tone sei. Aber erstaunlicherweise ldsst sich eine Kritik
dieser Art auch auf den dsthetischen Empirismus anwenden,
den Ridley vertritt. Reduziert er das Kunstwerk damit aber
nicht auf phanomenologische Eigenschaften, die in Wahrheit
nur sehr partiell die Identitdt eines Werks definieren? Wir
konnen zum Beispiel sagen, ein Werk sei verstorend oder
veraltet. Um diese Eigenschaften als solche des Werks zu
begreifen, muss man meist etwas wissen, was in der Erfahrung
nicht gegeben ist, oder vorher andere Erfahrungen gemacht
haben, die die jetzige unterstiitzen, ihr aber dusserlich sind.
Die Zuschreibungen dsthetischer musikalischer Eigenschaf-
ten sind so nicht reduzierbar auf die Wahrnehmung rein
klanglicher Charakteristiken. Eine solche Reduzierbarkeit
dsthetischer Eigenschaften und des Werts des Kunstwerks
auf die Charakteristiken der dsthetischen Erfahrung steht
im Zentrum des édsthetischen Empirismus, in seiner phéno-
menologischen wie in seiner analytischen Version. Zu wissen,
was ein Bild représentiert, setzt jedoch voraus, dass man
seine Entstehungsgeschichte, ja sogar die Intentionen
seines Erschaffers kennt, und davon machen wir ja keine
Erfahrung. Die reine phdnomenale Erscheinung gentigt
keineswegs. In gleicher Weise besteht die Wahrnehmung
eines musikalischen Werks nicht darin, eine Reihe von Tonen
zu horen. Ein Tanzduo zu begreifen, setzt mehr voraus als
den Ténzern zuzusehen. Sie als Tédnzer wahrzunehmen, setzt
ja schon viel mehr voraus, als Leute, die sich bewegen, wahr-
zunehmen. Und auch die Wertschitzung landschaftlicher
Schonheit umfasst bereits mehr als die reine Erfahrung.'
Man kann daraus schliessen, dass die Identitdt der Werke
und deren dsthetische Eigenschaften nicht nur aufgrund phé-
nomenologischer Eigenschaften zu fassen sind. Vorauszuset-
zen, dass bestimmte phanomenologische Bedingungen fiir
die Identitdt des Werkes und seine dsthetischen Eigenschaf-
ten notwendig sind, macht jene noch nicht hinreichend.'®

Das Auftreten der Identitédt des Werks und seiner dstheti-
schen Eigenschaften setzt voraus, dass man das beriicksich-
tigt, was Kendall Walton eine «Kunstkategorie» nennt."’
Diese umfasst nichtphianomenale Eigenschaften (historische
zum Beispiel), deren Kenntnis zur Fassung von Identitidt und
asthetischen Eigenschaften unerlésslich sind. Ein Musikstiick
hangt nicht nur einfach davon ab, was wir horen, sondern
von einer ganzen Reihe von Antizipationen, dank derer wir
in der Lage sind, zwischen den Eigenschaften des Werks
(eine Identifizierung als Werk erlaubend), anderen dsthe-
tischen Eigenschaften und solchen, die es nicht sind, zu
unterscheiden. Walton spricht sogar von Standard- und
Nicht-Standard-Eigenschaften des Werks. Jemand hat mir
einmal gesagt, er konne zwischen der Musik von Jimmy
Hendrix und dem Lérm einer kaputten Waschmaschine
keinen Unterschied erkennen. Das weist zwar auf ein relativ
unsicheres Gehor hin, aber trotzdem ist dieser Unterschied
nicht notwendigerweise phdnomenal. Was man in bestimmen
Soli von Jimmy Hendrix hort, muss im Rahmen einer Kate-
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Wem oder was
applaudieren diese
Menschen?

Den oder dem
«Interpreten»?
Einem
«Komponisten»?
Der «Musik»?
Einem«Werk»?
Einer «Auffiihrung»
eines « Werks»?
Der eigenen
«disthetischen
Erfahrung»? —
Ein Fall fiir den
Musikontologen.

gorie begriffen werden, die die Entwicklung des Blues und
der amplifizierten Musik seit dem Ende der vierziger Jahre
in den USA umfasst. Das definiert die Standard-Eigenschaf-
ten dieses Werks. Man kann nicht von einem Werk sagen,

es sei grazios oder dynamisch ohne weitere Spezifikation:
wenn es das ist, dann als Musikwerk einer ganz bestimmten
Kategorie.

Der dsthetische Empirismus wird zu einer philosophischen
Wunde, wenn er sich mit den vom dsthetischen Kantianismus
geerbten Voraussetzungen verstérkt, nach denen das ésthe-
tische Urteil nicht kognitiv sei. Aber abgesehen davon, dass
bei Kant der dsthetische Empirismus auf Naturschonheit
beschrénkt ist, was man manchmal im Vorbeigehen vergisst,
ist es zudem tiberhaupt nicht evident, dass das d@sthetische
Urteil nicht kognitiv sein soll. Die Kantsche These macht
zum Beispiel unsere Fihigkeit schwierig erkldrbar, eine
asthetische Unterscheidung zwischen wahrnehmungsmaéssig
dhnlichen Entitdten vorzunehmen, etwa die gleiche Reihe
von Tonen je nach Kategorie, der sie entspringt, als energisch
oder platt.

Die Differenz ist, sofern nicht empirisch, wahrscheinlich
kategoriell, und sie kann kategoriell sein, ohne konzeptuell
zu sein. Das bedeutet schlicht, dass wir in der Lage sind, phé-
nomenale Unterschiede zu machen, ohne explizit iiber ein
Konzept zu verfiigen, dem diese Unterscheidung entspricht.
Unsere kognitive Fihigkeit iibersteigt das Anwenden von
Konzepten. Die Unterscheidung zwischen édsthetischem
Urteil und einem Wissensurteil zéhlt also nicht zu jenen,
die eine doxastische (konzeptuelle) Kompetenz von einer
phdnomenalen (nicht konzeptuellen) trennt.! Ich mochte
hinzufiigen, dass es mir sehr unwahrscheinlich scheint, dass
eine auf Kunstwerke gerichtete dsthetische Kompetenz strikt
phidnomenal sein kdnnte, selbst im kognitiven, nicht konzep-
tuellen Sinne, das heisst, ohne eine Kategorie des Kunstwerks,
zum Beispiel eine historische, zu verstehen.

Man konnte einwenden, dass die oben angesprochenen
Kategorien nicht ontologisch sind. Es sind historische, dsthe-
tische oder kiinstlerische Klassifikationen. Warum dann noch
die Ontologie ins Spiel bringen? Handelt es sich nicht um die
schlussendlich banale These, dass die dsthetische Erfassung

von Dingen kognitive Antizipationen voraussetzt? Dem ist

sicher so, nur kommt die Idee einer ontologischen Kompe-
tenz hinzu, mit der ein musikalisches Werk identifiziert und
gewiirdigt werden kann. Die Ontologie der Kunst handelt
von der aktuellen Welt und bestimmten Entitéten, die jene
umfasst: sie ist angewandt. Sie ist nicht mit der rein philoso-
phischen Ontologie zu verwechseln, als generellster Zweig
der Metaphysik. Als formale Disziplin impliziert die philoso-
phische Ontologie kein ontologisches Engagement, keinen
Bereich von Existierendem. Die Ontologie der Kunst und
die asthetische Ontologie stellen die Mittel bereit, Existie-
rendes mit bestimmten Eigenschaftsbegriffen (Schonheit,
Haisslichkeit, Eleganz, Gleichgewicht, verstorender Charak-
ter usw.) zu beschreiben, oder als Existierendes einer
bestimmten Art, als Kunstwerke, und darunter auch als
musikalische Werke. Eine ontologische Untersuchung der
asthetischen Eigenschaften kann folglich auf Kategorien
zuriickgreifen, die nicht im eigentlichen Sinne ontologisch
sind, sofern sie eine Rolle in der dsthetischen Charakterisie-
rung von bestimmten Dingen oder innerhalb des Existenz-
modus von Werken spielen.'” Analog lsst sich sagen, dass
die Kategorie der biologischen Gattung nicht ontologisch
ist, dass sie aber trotzdem eine Rolle in der Ontologie der
Lebewesen spielt. Indem er den Wert eines Werks mit der
Erfahrung, die jenes hervorruft, gleichsetzt, tendiert der
dsthetische Empirismus dazu, die Asthetik zu «de-ontologi-
sieren». Wie kann man dann aber noch bestimmte zentrale
Aspekte dieser Erfahrung beriicksichtigen, insbesondere
jene, die von unserer Antwort auf umgebende Dinge oder
Werke abhdngen, und zwar abhidngig von ontologischen
Kompetenzen, ohne die die Erfahrung, die man von ihnen
zu machen meint, unméglich wird?*

GRENZFALLE

Ridley bedauert, dass manche — und ich gehore zu ihnen —
sich Gedanken dariiber zu machen miissen glauben, was
eine musikalische Auffiihrung im Rahmen von Ontologie
und Identitidtsbedingungen sei. Nach einer Erkldrung
suchend, wie man sich soweit verirren kann, findet er zwei
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Begriindungen: «die Anziehungskraft der Metaphysik»?!

und der hinterhiltige Einfluss Nelson Goodmans. Der erste
Grund zeigt die Wichtigkeit der Metaphysik in der analy-
tischen Philosophie auf. Wer die Entwicklung der analyti-
schen Philosophie in den letzten Jahren nicht verfolgt hat,
wird davon wahrscheinlich iiberrascht sein. Was den Einfluss
von Goodman betrifft, schreibt Ridley ihm vielleicht ein
bisschen zuviel zu: im Bereich selbst der analytischen Asthe-
tik ist Goodman immer schon, und wird es auch heute noch,
stark kritisiert worden. Kurz, mir scheinen diese beiden
Griinde der analytischen Asthetik, das ontologische Jucken
zu bekdmpfen, nicht ernsthaft zu sein. Es gibt aber ernsthaf-
tere Griinde, und die liegen in den «schwierigen Fillen» und
im Problem der Urauffiihrung.

Die schwierigen Fiille sind die Grenzfille. Ist die Auffiih-
rung eines Concertos von Bach in einem jazzigen Rhythmus
mit Klavier, Saxophon, Kontrabass und Schlagzeug bei-
spielsweise iiberhaupt noch Bach? Und die Auffithrung der
Goldberg-Variationen auf einem fiir die romantische Musik
konstruierten Klavier des 19. Jahrhunderts? Fiir Ridley wer-
den diese Fragen ganz einfach dadurch gelost, dass unsere
evaluative Erfahrung einen «Gehalt» des Werkes erfasst.
Darin wire dann auch nichts Ontologisches zu sehen. Im
besten Falle kiime die Ontologie nach dem kritischen evalua-
tiven Moment, ohne aber eine entscheidende Rolle zu spie-
len bei der Bestimmung, was das Werk, seine Identitét sei.
Stellt sich dann aber nicht das Problem der Erstauffithrung
eines Werks? Wenn der Gehalt das Werk bestimmt, das man
sich zu horen anschickt, braucht man dann nicht vorgingig
die Gelegenheit, das Werk als solches zu erkennen, unabhén-
gig von der Erfahrung, die man vom konstitutiven Gehalt
machen kann?

Ridley antwortet, dass die Umsténde, die eine Urauffiih-
rung begleiten, das Problem schon 16sen; so wiirde es etwa
schon gentigen, anzuzeigen, dass es sich eben um eine Urauf-
fithrung handle. Kein ontologischer Umweg, sei er nun impli-
zit (eine ontologische Intuition) oder explizit (eine Theorie)
ist notwendig. Damit stiinden wir vor einem falschen
Problem, zu dem sich ein Philosoph durch seine dsthetisch
desastrosen Vorlieben fiir die Ontologie hinreissen lasse.?

Man hat jedoch eine nicht betréchtliche Miihe, zu verstehen,
wie ein Werk in seiner Identitdt unabhéngig von seinem sig-
nifikativen Gehalt erkannt werden sollte. Zu sagen, «Das ist
die Urauffiihrung von ...»: steht das etwa nicht vollstindig
extern zur Erfahrung des Werkes? Ridley stosst hier so an
die Grenzen des dsthetischen Empirismus, der eben das
Problem der Urauffithrung oder der schwierigen Fille nicht
zu 16sen imstande ist.

Selbst wenn wir diese Probleme in dem Sinne, den Ridley
anzeigt, als gelost betrachten, erlaubt uns das noch nicht, die
Ontologie zu entlassen. In der dsthetischen Erfahrung erfas-
sen wir den «ésthetischen Gehalt» eines Werks, der es zu
dem macht, was es ist und seine Identitit konstituiert. Doch
worin besteht er? Vielleicht in der Gesamtheit der konsti-
tutiven dsthetischen Eigenschaften des Werks. Das setzt
voraus, dass das Werk eine Gesamtheit von Eigenschaften
ist. Wenn das wahr ist, hat Ridley eine ontologische Wahl
einer eher qualitativen als numerischen Identitét getroffen.
Das Werk wire eine Gesamtheit von Eigenschaften, die es
notwendigerweise besitzen muss, um es zu dem zu machen,
was es ist. Das ldsst systematisch multiple Werke zu, da jede
Realisation dieser Gesamtheit von Eigenschaften das Werk
selbst darstellt. Ridley kann zwar sagen, er hitte keine onto-
logische Wahl vorgenommen; er macht es implizit doch, ohne
es zu sagen.

Nehmen wir nun an, dass der «édsthetische Gehalt» nicht
im Sinne von notwendigen édsthetischen Eigenschaften ver-
standen wird, sondern als Sinn des Werks, als das, was es
sagen will fiir eine Person, die es erfahrt. Auf der Stelle wird
dann das Werk multipel, in mehreren Instanzen realisierbar.
Es kann sogar verschiedene Formen annehmen (warum
nicht zugleich ein Roman und ein Film sein). Die Identitét
eines Werks mit seinem Sinn gleichzusetzen, hat also ontolo-
gische Konsequenzen. Diese Setzung selbst ist ontologisch,
obwohl Ridley etwas anderes suggeriert. Selbst wenn der
Sinn die Kriterien der Identitét liefern soll, so handelt es sich
immer noch um Identitit, und infolgedessen um Ontologie.

Ridley selbst erkennt bisweilen an, dass er von der Onto-
logie gar nicht so weit entfernt steht. Er konstatiert zum
Beispiel: «Ich habe vom Gehalt eines Werks als etwas
gesprochen, das sich in seinen getreuen Auffithrungen ent-
hiillt, und weniger davon, dass dieses durch seine Auffiihrun-
gen in eine Existenzform tiberfiihrt wird.»>

Er driickt sich hier als Realist aus, in diesem Falle als einer,
fiir den das musikalische Werk eine abstrakte Entitdt dar-
stellt. Die Auffiihrungen wiéren Instantiiationen. Das impli-
ziert, dass das Werk, mit einer Gesamtheit von ésthetischen
Eigenschaften oder seinem Sinn gleichgesetzt, unabhéngig
von seinen Auffithrungen existiert. Folglich ist es nicht der
Korrespondenzklasse einer Partitur zuzuschreiben, wie es
grob zusammengefasst Goodman sagt, und noch weniger
einer (konkreten) physikalischen Entitdt wie einer Reihe
von Toénen oder einem Text (der Partitur).

Fiir Ridley aber ist dieser Realismus eine affaire de commo-
dité und auch eine der «Riicksicht auf eine Konvention».?
Man hat Miihe zu glauben, dass er so leicht davonkommt.
Ich bezweifle, dass man sich als Realist dussern kann, ohne
dass dem nicht das geringste Gewicht zukommt.> Denn ein
Realist, fiir den das Werk als abstrakte Entitit existiert, hort
einfach nicht dasselbe wie ein Konkretivist, fiir den das Werk
nur instantiiert, mit klanglichen Eigenschaften existiert. In
diesem Fall kann das Werk nicht von seinen Auffiihrungen
unterschieden werden. Der Realist hort eine mehr oder
weniger getreue Version des Werks, wo der Konkretivist das
Werk selbst hort.

Der eine kann sagen, dieses Werk ist wunderbar, aber es
wurde schlecht gespielt. Der andere wird sagen, dass das
Werk wunderbar ist, das, was er gehort habe, aber schlecht
gewesen sei, also konne es sich nicht um das Werk handeln.
Aber sie haben doch dasselbe gehort, wird man nun aus-
rufen. In einem gewissen Sinne, ja. Wenn Sie allein in Threm
Haus ein Gerédusch horen, werden Sie es als nichtig einstufen
(Sie widmen ihm nur eine fliichtige Aufmerksamkeit, es ist
ein einfaches Gerdusch), oder Sie halten es fiir verdéchtig
(vielleicht ein Dieb, das ist beunruhigend). Das Wichtige ist
hier das «was es ist» dieses Gerduschs. Genau in diesem
Sinne hort ein Realist nicht dasselbe wie ein Konkretivist.
Ridley behauptet, «wenn jemand es vorzieht zu denken, dass
die Auffithrungen den Gehalt eines Werkes eher erzeugen
[die konkretivistische Position] als dass sie ihn entdecken
[die realistische Position], dann geht das [fiir ihn] auch.» Ist
das wirklich so ohne Wichtigkeit und ad libitum? Der Realist
und der Konkretivist horen nicht dasselbe, selbst wenn man
sagen kann, dass sie dieselben Tone horen: der Konkretivist
hort das Werk, der Realist die Instanz eines Werks. Man
kann den Leuten nicht vorwerfen, dass sie andere ontologi-
sche Intuitionen haben, aber es sind deshalb nicht weniger
ontologische Intuitionen.

Ridley wiirde vielleicht sogar selbst die Idee bestreiten,
die wir uns hier von ontologischen Intuitionen machen.

21. Aaron Ridley, The
Philosophy of Music:
Theme and Variations,
S. 121.

22. Siehe ebd., S. 123,
23. Ebd,, S. 125.
24. Ebd.

25. Fr eine Charakte-
risierung, was man
unter «Quasi-Realis-
mus» versteht, vgl.
Simon Blackburn,
Essays in Quasi-
Realism, Oxford:
Oxford University
Press 1993.

26. Aaron Ridley, The
Philosophy of Music:

Theme and Variations,
S. 126.



Gewohnlich wiirde man keine Ontologie betreiben, die nur
eine theoretische Elaboration wire, eine wilde Abstraktion,
von der gewohnlichen Erfahrung abgeschnitten. Warum sollte
die Ontologie aber so distanziert vom «Leben» gesehen
werden?

Wer eine geliebte Person vermisst, geht davon aus, dass
sie existentiell einmalig ist. Das — eminent ontologische —
Konzept der Singularitit strukturiert diese Erfahrung, die
sich in Trdanen und Verzweiflung dussern kann. Unsere
Begegnung mit Kunstwerken, insbesondere musikalischen,
hat etwas dhnliches. Dass es sich um eine Erfahrung handelt,
dndert nichts an ihrem ontologischen Fundament: bestimmte
Eigenschaften werden zugeschrieben, bestimmte Entitdten
identifiziert.

ROCK-ONTOLOGIE

Das Resultat einer Indifferenz gegeniiber der Ontologie der
Kunstwerke konnte sogar nachteilig fiir die Intelligibilitat
der dsthetischen Wertschidtzung werden. Ein falsches Ver-
stindnis der Werkontologie, unangemessene ontologische
Intuitionen, inaddquate ontologische Antizipationen stéren
oder verhindern deren Wiirdigung. In einem grossen Bereich
der zeitgenossischen Musik, im Speziellen der Rock-Musik,
wird das Werk héufig mit einer Aufnahme verwechselt. Sie
wird im Studio als Mix vorhergegangener Aufnahmen her-
gestellt. Eine Aufnahme von U2 oder Radiohead ist keine
Auffithrung oder Version eines Werks, sie ist das Werk.?” Mit
dieser ontologischen Tatsache sind vielfache musikalische
Moglichkeiten verbunden, die von Kiinstlern, und damit
werden sie zu Toningenieuren, auch benutzt werden.

Man hort das Werk, sobald es durch ein geeignetes techni-
sches Mittel (eine CD oder eine digitale Datei) abgespielt
wird. In diesem Sinne werden solche Werke nicht aufgefiihrt,
sondern mittels verschiedener technischer Mittel verteilt.
Gewisse ontologische Voraussetzungen, im Allgemeinen mit
den Gewohnheiten der klassischen Musik verbunden, hin-
dern einen daran, diesen ontologischen Status der meisten
zeitgenossischen Musikwerke zu fassen, zumindest im
Bereich des Rocks und der Populérmusik. Eine Asthetik des
Rock wire in erster Linie eine Ontologie der amplifizierten
und aufgezeichneten Musik.?®

Ridley kénnte wohl so tun, als ob all dies keine Rolle fiir
die musikalische Erfahrung spielen wiirde. Ich zweifle sehr
daran. Wenn wir die letzte Einspielung von Radiohead an-
horen, was hitte es dann fiir einen Sinn zu sagen, «das erste
Stiick konnte besser ausgefiihrt sein» und im Internet nach
einer besseren Version zu suchen. Wenn wir sie finden wiir-
den, wire das nur eine andere Aufnahme, mit der ersten nur
durch eine Ahnlichkeit im Horen verbunden. Es wire nicht
dasselbe Werk in zwei verschiedenen Interpretationen, und
wohl kaum eine andere Version desselben. Die «cover»-
Versionen funktionieren so: eine Rockgruppe spielt ein
Stiick, das ein Stiick einer anderen Gruppe referenziert.
Aber Stiick A ist keine Interpretation eines Stiicks B einer
anderen Gruppe, selbst wenn es darauf anspielt.” Diese
Beziehung eines Stiicks und seiner Reprise korrekt zu
fassen, impliziert natiirlich nicht, dass man professionell
Ontologie betreiben miisste. Aber der Rock-Liebhaber hat
die richtigen ontologischen Intuitionen, dem Genre von
Musik angepasst, das er sich anhort. Er verfiigt implizit tiber
die richtige ontologische Konzeption.

Eine isthetische Wertschétzung braucht addaquate ontolo-
gische Intuitionen oder Antizipationen. Sie konnen nicht nur
einer philosophischen Untersuchung unterzogen werden, die

Diskussion gegensitzlicher Intuitionen stellt auch den essen-
tiellen Beitrag der Ontologie an dsthetische Fragestellungen
dar. Das passiert, im Gegensatz zu den Aussagen von Ridley,
wenn man kontradiktorische ontologische Intuitionen unter-
sucht, die sich im Streit um musikalische Authentizitét
gegeniiberstehen.®” Ist fiir die Barockmusik der Riickgriff
auf die Musikwissenschaft, auf alte Instrumente, auf histo-
rische Auffiihrungstechniken eine Notwendigkeit? Ob man
nun die auf historische Authentizitdt bedachte «Barock-
bewegung» unterstiitzt oder im Gegenteil jede historische
Attitiide ablehnt: es handelt sich zumindest teilweise um
Ontologie. Und das konzeptuelle Werkzeug der Ontologie
ist auch willkommen, um dariiber zu diskutieren. Manche
nehmen in dieser Hinsicht eine nuancierte Position ein,
indem sie Werke, fiir die bestimmte Bedingungen fiir eine
historische Interpretation erforderlich sind, von solchen
unterscheiden, fiir die das nicht gelten wiirde. Aber in allen
Fillen geht es doch darum zu wissen, was die Identitit des
Werks ausmacht. Ist diese notiert (eine Partitur, die eine
Korrespondenzklasse definiert), historisch, intensional (der
Sinn des Werks)?3' Muss man diese Elemente vermischen,
um an das musikalische Werk heranzukommen? Muss man
eine Vielzahl korrekter Interpretationen zulassen, sogar
wenn diese inkompatibel scheinen? Wie immer das auch
aussieht: eine Festlegung ist in diesem Bereich immer die
Adoption einer Ontologie, sei es auch nur aus Mangel eines
Besseren. Die Ontologie der Kunst zielt nicht darauf ab,
solche Festlegungen zu modifizieren, sondern ihre meta-
physischen Voraussetzungen und Konsequenzen zu unter-
suchen. Dasselbe gilt etwa fiir Fragen zur Restauration von
Fresken, Bildern oder Skulpturen, zu Ubersetzungen, der
Filmkolorierung, der Wiederaufnahme von Choreografien
usw. Wir sind damit in der Ontologie.

Ubersetzung aus dem Franzdsischen: Andreas Fatton
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