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Karl Dal’haus, Izbrannye trudy po istorii i teorii muzyki [Ausge-
wählte Arbeiten über die Geschichte und Theorie der Musik], 
hrsg., aus dem Deutschen übers., mit einem Nachwort versehen 
und kommentiert von Stepan B. Naumovič, redigiert von Ma-
rina Raku, Vorwort von Michael Heinemann, St. Petersburg: 
Izdatel’stvo imeni N. I. Novikova, 2019. 420 S.

Vorwort des Übersetzers der Rezension, Patrick Becker-Naydenov 

Hier drucken die Mitteilungen einen Text ab, der 2019 im vierten Heft der Zeitschrift des Ver-
bands russischer Komponisten, Muzykal’naâ akademiâ (im Englischen bekannt unter dem Titel Music 

Academy), erschienen ist. Der russische Musikwissenschaftler Michail P. Mischtschenko [Mihail P. 
Miŝenko] bespricht darin eine Publikation mit bekannten und bedeutenden Texten von Carl Dahlhaus, 
die nicht weniger als die erste russischsprachige Ausgabe dieses Materials ist. So unumgänglich Dah-
lhaus auch in unseren Breitengraden bleibt, zeigt die folgende Besprechung, was für ein Ereignis die-
ser ‚erste Kontakt’ in Russland ist: Dahlhaus’ Bedeutung steht auch dort außer Frage, aber – wie 
Mischtschenko zeigt – wird diese Auseinandersetzung unter völlig anderen Vorzeichen geführt; nicht 
zuletzt solchen Vorzeichen, die von den Nachwirkungen des Kalten Kriegs zeugen. 
Die Lektüre ist an und für sich schon anregend – selbst da, wo man aus ‚unserer’ Perspektive offen-
sichtliche Irrtümer erkennen will. Wird der Rezensent Dahlhaus’ Überlegungen zur Neuen Musik 
wirklich gerecht, wo er Tonalität und Dodekaphonie so engstirnig betrachtet? Sei dies nun ein Miss-
verständnis oder nicht: Dieser Text ist im Ganzen impulsgebend, weil er einen Blick auf das umfang-
reiche Schaffen des Musikforschers wirft, der zugleich ein Dialogangebot an eine Musikwissenschaft 
ist, die sich nicht mehr in nationalen und ideologischen Beschränkungen halten will. 
Um die Lektüre nicht unnötig zu erschweren, sind russische Eigennamen im Text nicht nach der wis-
senschaftlichen Transliteration, sondern nach den Regeln im Duden wiedergegeben, in Klammern 
wird bei erstmaliger Nennung des Namens auch die ISO-Transliteration angegeben; in den bibliogra-
fischen Anmerkungen wiederum wurde zur Nachprüfbarkeit die akademische Form gewählt.1  

Rezension 

Carl Dahlhaus zu lesen ist schwierig, unangenehm, und so soll es wahrschein-
lich auch sein. Die Schwierigkeit dieser Lektüre der musikhistorischen Darstel-
lungen von Dahlhaus liegt in ihrer labyrinthischen Vielfältigkeit wie auch in der 
hohen Schule deutscher Komponisten, an denen sie ausgebildet wurde – dem
Hauptgegenstand des großen Musikhistorikers. Das Ärgernis ist – abgesehen von
der Schwierigkeit, einen Text aus einer fremden Sprache zu übersetzen, wo dies 

1 Alle Dahlhaus-Zitate sind in Carl Dahlhaus Gesammelte Schriften, 11 Bde., Laaber: Laaber, 2000-
2007 (im Folgenden abgekürzt CDGS) nachgewiesen worden – mit einer Ausnahme: Da der Ab-
schluss dieser Übersetzungsarbeit mit den einschneidenden Ereignissen im März 2020 – nämlich der 
Schließung der Bibliotheken Russlands im Zusammenhang mit der Covid-19-Pandemie (Anm. d. 
Red.) – zusammenfiel, stand der Aufsatz „Zur Problemgeschichte des Komponierens” (CDGS VI,
S. 40–73) nicht mehr zur Verfügung – die Bibliotheken waren zu diesem Zeitpunkt bereits geschlos-
sen. Dieser Text wurde deshalb aus dem Russischen frei übersetzt. 
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kaum möglich (und vielleicht gar nicht nötig) ist, und die sperrigen, unüberseh-
baren Konstruktionen des Originals zu zähmen, ist auch deutscher Heldenmut. 
Diese jahrhundertealte Erfahrung wurde 1972 von dem ukrainisch-sowjetischen 
Religionsphilosophen und musikalischen Intellektuellen Jakov S. Druskin (1902-
1980) auf den Punkt gebracht: Es ist notwendig, die Seele in Verlegenheit zu 
bringen! Dieselbe „Unannehmlichkeit der Seele”, die laut Druskin aus der Musik 
Johann Sebastian Bachs ausstrahlt, löst auch Dahlhaus’ Arbeiten aus.2

Dahlhaus’ Arbeiten sind schwierig und unbequem für unsere sprachlichen und 
denkerischen Klischees, Vorurteile und Beharrlichkeiten. Aber vielleicht er-
schöpft dies nicht das „Ausmaß der Katastrophe”.3 Vielleicht ist die Haupt-
schwierigkeit bei Dahlhaus noch nicht sichtbar. Die Schwierigkeit besteht darin, 
wo und wann die Fragen gestellt werden, und sie müssen noch gefunden und er-
kannt werden – das ist in Dahlhaus’ Fall besonders schwierig. Es wäre am ein-
fachsten, mit einem schüchternen studentisch-philiströsen „wir werden hier wahr-
scheinlich nichts verstehenˮ oder, schlimmer noch, professoral-philiströsen „wir 
mögen es nicht, wir kennen es nicht und wir wollen es nicht (und schon gar nicht 
übersetzen und veröffentlichen)!ˮ, aus der Lektüre auszusteigen. Im besten Fall… 
Wohlgemerkt ist das ‚Beste‘, das mit Sicherheit garantiert ist, ebenso wie die ent-
schuldigende und oberflächliche Akzeptanz von Dahlhaus ziel- und bedeutungs-
los. Das ‚Beste’: das wäre, mit Dahlhaus – ohne Frage und in Anführungszeichen
– ‚die Mäuse zu stillen’, also ihnen zu geben, wonach es sie verlangt.

Zweifellos ist dieses Ereignis „bedeutsam und langerwartet” (S. 10).
Eine enge Bekanntschaft mit den Werken des großen Historikers hätte viel 

früher stattfinden müssen, wie Marina Raku, die Redakteurin der Ausgabe, sagt. 
Andererseits ist es schwerlich vorstellbar, dass eine solche Bekanntschaft oder 
Entdeckung in der UdSSR und sogar im postsowjetischen Russland stattgefunden 
hätte. Aber was wären schon die Resultate und Konsequenzen, abgesehen von 
dem Interesse und den Bemühungen einzelner Enthusiasten, wie im Fall von Pro-
fessor Mihail S. Druskin, Jakov Druskins Bruder, der Dahlhaus im Original las?  

Wie viele epochale und einfach herausragende musikwissenschaftliche Arbei-
ten sind in den letzten hundert Jahren aus dem Ausland zu uns gekommen? Of-
fensichtlich sind Verspätung und Verzögerung – sowohl aus technischen (die

2 Vgl. Jakov S. Druskin, O ritoričeskih priemah v muzyke I. S. Baha [Über rhetorische Ver-
fahren in der Musik Johann Sebastian Bachs], St. Petersburg: Severnij olen’, 1972.
3 Das Zitat ist in dieser Form nicht bei Dahlhaus nachzuweisen. Vermutlich verweist der 
Autor hier auf Dahlhaus’ Text „Schönbergs ästhetische Theologie”, wo es heißt: „Zu den 
Voraussetzungen dafür, daß der Übergang zur Atonalität überhaupt ernstgenommen wurde, 
und zwar als Katastrophe, gehörte außer dem Respekt, den man Schönberg entgegenbringen 
mußte, zweifellos auch eine für das 19. und frühe 20. Jahrhundert typische Denkfigur: die 
zum dominierenden Fortschrittglauben gegenläufige Tendenz, Entwicklungen, die man her-
aufkommen fühlte, zwar als Weg in ein Verhängnis, aber als unaufhaltsam anzusehen.” 
Ders., „Schönbergs ästhetische Theologie”, in: CDGS, Bd. 8, 2005 (s. Anm. 19), S. 729. Ver-
mutlich vergleicht der Autor der Rezension Dahlhaus’ Position für die Fachgeschichte mit 
Schönbergs musikhistorischer Stellung im Übergang zur Atonalität. 
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Sprachbarriere) als auch aus staatlich-ideologischen Gründen (‚bürgerlich-deka-
dente’ Literatur ist unzuverlässig) – vielleicht immer noch ein ‚Überbau’, wäh-
rend die ‚Basis’ ganz woanders liegt. Das beklagenswerte Fehlen eines gemein-
samen und alltäglichen musikwissenschaftlichen Interesses an ausländischer Li-
teratur ist, wenn Sie so wollen, eine Frage des historischen Schicksals unseres 
Faches sowie des musikalischen Schaffens im Allgemeinen. Einmal sagte der 
Musikkritiker und Schriftsteller Aleksander P. Koptjaew [Aleksandr Koptâev, 
1868-1941] Verblüffendes: „Es ist kein Wunder, dass selbst der brillante 
Tschaikowsky, der aus einer Nation stammte, die keine Kunstformen kannte, in 
sich eine organische Insuffizienz in Bezug auf die Form empfand. […] Die 
Schöpfer unserer Nationalmusik, Glinka und Tschaikowsky, hatten es schwer, 
weil unsere Kunst weder nationale Traditionen noch ihr wahres Erbe kannte.”4

(Diese Worte über die russische Musik sind die reine Wahrheit, die wir seit hun-
dert Jahren unbewusst und bewusst verfolgen, nicht wahr?) Die musikalische 
Form – wo sie kein kindliches ‚Geplapper’ ist, sondern Sinn hat – ist dort unmög-
lich, wo es keine lange Schule des Kontrapunkts gab, wo ein ‚musikalisches Den-
ken’ keine Notwendigkeit hatte. Dahlhaus und sein musikhistorischer Bau sind
dort unmöglich, wo es kein Fundament in Form von Hugo Riemann und Jacques 
Handschin gegeben hat, keine Metaphysik und Hermeneutik, wo [Ernst] Kurth 
sich bestenfalls als Einfluss auf Boris V. Assafjew [Boris Asaf’ev, 1884-1949]
erweist und – schließlich –, wo das historische Wissen auf lange Zeit die politi-
sche Ideologie aufsaugte. 

Und hier ist Dahlhaus bei uns. Oder genauer gesagt: Hier nähert er sich uns 
an. Es fällt schwer, den Wert des veröffentlichten Buches, die Bemühungen des 
Übersetzers, Herausgebers und Kommentators Stepan B. Naumowitsch [Stepan 
Naumovič], der Redakteurin [Marina] Raku und des St. Petersburger Nowikowa-
Verlags zu überschätzen. Ihre Arbeit ist außerordentlich bewundernswert und 
dankenswert. Dennoch läuft der dankbare Leser in Gefahr, in erster Linie in die 
Extreme der Idealisierung und Abstraktion zu geraten, zumal die allgemeine 
Stimmung des Vor- und Nachworts darauf drängt. Welche Relevanz hat Dahl-
haus’ Forschung? Dies ist keine müßige Frage. Dies ist eine Frage des Verstehens,
der Resonanz mit einem anderen musikwissenschaftlichen Umfeld, die Frage 
nach Modernität und Aktualität. 

Zweifellos „bringen uns die Arbeiten von Dahlhaus zwei Fähigkeiten zurück, 
die zunehmend vor unseren Augen dahingeschmolzen sind: Ein konsequentes 
[…] hartnäckiges Lesen des Texts und seiner Entwicklung des Gedankengangs 
[…] sowie ein Sinn für die ‚großen’ historischen Konzepte” (S. 12). Die Krise der
Beobachtung und des Denkens währt bereits so lang, wie sie tiefgeht. Das Lesen 
von Dahlhaus sollte in erster Linie eine aufrüttelnde Wirkung haben, wann immer 
man die Unauffälligkeit des Vertrauten bemerkt. 

4 Aleksandr Koptâev, Istoriâ novoj russkoj muzyki v harakteristikah [Geschichte der neuen 
russischen Musik in Charakterzeichnungen], Bd. 1: P[ëtr] Čajkovskij, St. Petersburg: Tipo-
grafiâ Glavpečat’, 21913, S. 64. 
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Zum Beispiel ist die Frage, „Warum ist die Neue Musik so schwer verständ-
lich?” (der Titel eines Aufsatzes), für Dahlhaus selbst eine Frage der Historizität
dieser Anforderung, „Musik zu verstehen”. Verstehen, so erinnert sich der Histo-
riker, ist keineswegs selbstverständlich; John Cage erfordert kein Verständnis. 
Die Bemerkung über die Unverbindlichkeit der „unmittelbaren” Beteiligung des 
Komponisten am Prozess unseres Verstehens und Interpretierens erscheint heute 
so dringend erforderlich wie eine Kritik des in der Musikwissenschaft nicht über-
wundenen Komponistenzentrismus (S. 97).5 

Die Gemeinsamkeit und Verwandtschaft der Kompositionstechniken Ludwig 
van Beethovens und Richard Wagners zeigt sich beispielsweise als geschlossenes 
„symphonisches Prinzip” und gleichsam „von innen heraus” (S. 181–183).6 Der
Aufsatz „Musik und Jugendstil” wirft eine weitere kaum wahrnehmbare Frage 
auf: Sind Ästhetik und Stil verschiedener Künste zur gleichen Zeit nicht auch 
gleichartig (S. 276–290)?7 Der Leser findet eine – in ihrer Art geniale (und einfa-
che) Erklärung dafür, wieso das berüchtigte Libretto von Giuseppe Verdis Il tro-

vatore nicht im Geringsten die szenische Handlung dieser Oper stört 
(S. 196/197).8 

Dahlhaus benennt die Behauptungen von Wagner und Verdi über die Langle-
bigkeit ihrer eigenen Regieanweisungen entschlossen als einen Fehler und gibt 
auch den zeitgenössischen Gegnern des Regietheaters eine Antwort. Nicht selten 
überrascht er und verwirrt zunächst mit vielen seiner Repliken wie beispielsweise: 
„[F]ragt man Musikhistoriker, warum sie Antonio Salieri nicht zur Wiener Klas-
sik zählen, so sind sie irritiert.”9 (S. 335).

Die ausgewählten Passagen zeigen zufälligerweise auch, wie genuin Dahl-
haus’ Sinn für Geschichte war, wie durchdringend seine Sicht auf die „Ordnung 
der Dinge” ist, auf ihren richtigen oder falschen Platz im geschichtlichen Prozess. 
Anscheinend ist seinem Denken über historisches Wissen eine Grenze auferlegt 
worden: Dieses einst neue, erstaunliche Gefühl einer unzuverlässigen Distanz der 
Zeiten bei Johann Nikolaus Forkel kommt bei Dahlhaus im Motiv der Entfrem-
dung zum Ausdruck. Es ist überall, explizit oder implizit. An und für sich sei die 
Entfremdung in unserer Zeit ein unvermeidlicher Zustand und eine Form des Ver-
gangenen (S. 291). Hier liegt die Antwort auf die Restaurationen und Rekonstruk-
tionen aller Couleur: „Tradition, die mit Anstrengung beschworen und in alte 
Rechte eingesetzt wird, hört auf, Tradition zu sein.” (S. 291).10

5 Vgl. Carl Dahlhaus, „Warum ist die Neue Musik so schwer verständlich?”, in: CDGS, Bd. 8, 
Laaber: Laaber, 2005, S. 347. 
6 Ders., „Das Musikdrama als symphonische Oper”, in: CDGS, Bd. 7, 2004, S. 448. 
7 Ders., „Musik und Jugendstil”, in: CDGS, Bd. 6, 2003, S. 511–523. Der Übersetzer dankt 
Hannah Fiedrowicz für die Bereitstellung dieses Texts. 
8 Ders., „Zeitstrukturen in der Oper”, in: CDGS, Bd. 2, 2004, S. 426/427. 
9 Zit. nach Carl Dahlhaus, „Epochen und Epochenbewußtsein in der Musikgeschichte”, in: 
CDGS, Bd. 1, 2000, S. 306. 
10 Ders., „Traditionszerfall im 19. und 20. Jahrhundert”, in: CDGS, Bd. 1, 2000, S. 180. 
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Es scheint, als ob das historische Motiv der Entfremdung einen bestimmten 
Modus für die Wahrnehmung des letzten Teils des Rings der Nibelungen festlegt. 
„Wagners Götterdämmerung ist eine Tragödie der Entfremdung.”11 – So beginnt
Dahlhaus’ Aufsatz „Entfremdung und Erinnerung. Zu Wagners Götterdämme-

rung” (S. 184). Die Übertreibung der Entfremdung in dieser Oper ist vielleicht
ein Symbol für den ganzen Dahlhaus: eine Unmöglichkeit des Erlebens und 
schmerzhafte Erinnerungen – dies sind die notwendigen Voraussetzungen für die
musikgeschichtliche Forschung mit allen sich daraus ergebenden Konsequenzen 
für die „historische Wahrheit” und die Geschichte „wie sie in Wirklichkeit war”.12

Dahlhaus kann nicht vollständig verstanden werden, wenn man nicht sieht, dass 
sein Sinn für Geschichte, sein Denken über Geschichte durch und durch tragisch 
ist (was vielleicht dem Historiker im Allgemeinen gebührt) und dass das Tragi-
sche seiner Arbeit eine Projektion seines eigenen menschlichen Schicksals ist. 

Wie der Leser aus dem Vorwort von Michael Heinemann und dem Nachwort 
Naumowitschs erfährt, ist es unmöglich, zwei Umstände aus der Biografie von 
Carl Dahlhaus zu ignorieren. Einmal eine ursprünglich gescheiterte akademisch-
wissenschaftliche Karriere auf Grund eines skandalösen Auftritts auf dem Gebiet 
der ‚Figurenlehre’ (Musikwissenschaftlicher Kongress13 in Bamberg 1953);14

zweitens – Leben und Arbeit in Westberlin (seit 1967), wo Dahlhaus auf einen
Lehrstuhl an der Technischen Universität berufen wurde. Der Skandal von 1953 
ist wie eine Explosion der bereits gebildeten Opposition zwischen Dahlhaus und 
der alten Generation deutscher Musikwissenschaftler, die dem Nationalsozialis-
mus die Treue geschworen hatten. Fünfzehn Jahre später wurde dieser Opposition 
(eine Kränkung wie auch ein Trauma?) eine neue hinzugefügt – die Opposition
gegen die Ostberliner Kollegen und die ‚marxistische’ Musikwissenschaft in ihrer 
Person.15 Wenn man Dahlhaus liest, ist es unmöglich zu glauben, dass sowohl das 
Leben als auch die Wissenschaft dieses Gelehrten an der Mauer vorbeigegangen 
ist. Ist es möglich, die zwanzigjährige Nachbarschaft mit der Berliner Mauer zu 
ignorieren, die nur einen Kilometer von deinem Haus entfernt verlief? (Die Mauer 

11 Ders., „Entfremdung und Erinnerung. Zu Wagners Götterdämmerung”, in: CDGS, Bd. 7, 
2004, S. 486. 
12 Anm. d. Übers.: Der Rezensent spielt hier auf Dahlhaus’ Unterscheidung zwischen ge-
schichtlicher Wirklichkeit und historischer Wahrheit an, die er in Anknüpfung an [Gustav] 
Droysen und [Leopold von] Ranke in seinen Grundlagen der Musikgeschichte macht: „Von 
der ‚Wirklichkeit‘, die auch bei hartnäckigen Rekonstruktionsmühen immer partiell unzu-
sammenhängend bleibt, unterschieden die Historiker des 19. Jahrhunderts […] eine ‚Wahr-
heit‘ der Geschichte, in deren Licht die Häufung von Fakten überhaupt erst Sinn und Struktur 
erhält.” Ders., „Grundlagen der Musikgeschichte”, in: CDGS, Bd. 1, 2000 (siehe Anm. 7), 
S. 19. 
13 Kongress der Internationalen Gesellschaft für Musikforschung in Bamberg 15.-19. Juli 1953. 
14 Vgl. ders., „Die Figurae superficiales in den Traktaten Christoph Bernhards”, in: CDGS, 
Bd. 3, 2001, S. 308–311. 
15 Anm. d. Übers.: Mischtschenko knüpft hier offensichtlich an Anne C. Shrefflers einschlä-
gig bekannten Aufsatz an, vgl. Anne C. Shreffler, „Berlin Walls: Dahlhaus, Knepler, and 
Ideologies of Music History”, in: Journal of Musicology 20 (2003), H. 4, S. 498–525. 
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fiel acht Monate nach dem Tod von Dahlhaus.) Die Berliner Außenmauer ist wie 
ein Bild und eine Fortsetzung einer immateriellen, weitestgehend ideologischen 
Mauer. Diese Dahlhaus-Mauer – sie ist ein dichter Schleier aus Entfremdung und
Skepsis, Opposition und Widerstand. 

„Das unerbittliche Streben nach Wahrheit”, so wie Heinemann schreibt 
(S. 12)? – Ja, sicher, aber es besteht kein Grund, sich über eine ungetrübte Be-
obachtung zu belügen, die Dahlhaus nicht haben konnte. Wollte er nicht die kom-
pliziertesten Prozesse „begradigen” (S. 11)? – Nur solange diese Prozesse ‚paral-
lel’ zu seinen musikhistorischen und theoretischen Konstruktionen verlaufen. Die 
beständige „Leidenschaft, das Vertraute herauszufordern”? „Streitet er mit be-
liebten Autoritäten” (S. 12)? – Tausendfach: ‚Ja’! Immerhin ist die Opposition
tatsächlich seine… Position. „Macht er das Angebot, mit ihm zu streiten” (S. 12)?
– ‚Auf keinen Fall.’ Sich selbst herauszufordern ist eine Sache, aber auf Einwände
zu hören…

Verfällt Dahlhaus einmal „in den Plauderton”,16 dann ist der Zweck seines
Kommentars, „eine Fortsetzung der Diskussion überflüssig zu machen.”17 (S. 78)
Anscheinend wird dieses Ziel hinter den Kulissen in vielen Fällen impliziert. Und 
Dahlhaus tut alles, um es zu erreichen. Mit ihm zu streiten, ist sehr schwierig und 
mühsam, um nicht gleich ‚unmöglich’ zu sagen. Und doch muss es sein…

Die Dahlhaus’schen Auslassungen begeistern mit facettenreichem Material 
und einem mehrdimensionalen Sehen. Die allgemeine und verbindende Aufgabe 
des Historikers aber… sie verblüfft. Das ‚Leitmotiv’ seiner Arbeiten ist die uner-
müdliche Suche nach Widersprüchen, Gegensätzen und – noch mehr – ihrer Kon-
struktion. Wie kann man beispielsweise Forkels Vorstellung von einer anderen 
Vergangenheit mit seiner Ablehnung der Idee des „relativ Schönen” in Einklang 
bringen (S. 310–315)?18 Die konventionelle, schematisierte Form widersteht der
individualisierten, originellen Form, die Kreativität der Nachahmung, die Tona-
lität der Dodekaphonie und die Liszt’sche Transformation der thematischen Ar-
beit der Wiener Klassiker (S. 296).19 Dem Historismus stehen Traditionalismus 
und Restauration entgegen, Originalität trifft auf Epigonentum, das Spekulative 
auf das Empirische, narrative Geschichte (Ereignisgeschichte) steht gegen Struk-
turgeschichte. Die historische Realität widerspricht der dieser Wirklichkeit aufer-
legten Konstruktion von Wahrheit; das 19. Jahrhundert tritt gegen das 18. und alle 
anderen Jahrhunderte an… Solche Formeln haben kein Ende.

16 Mehrmals taucht in Dahlhaus’ Schriften der von Wittgenstein entlehnte Gedanke einer 
„Verhexung unseres Verstandes durch die Mittel der Sprache” auf. Ludwig Wittgenstein, 
Philosophische Untersuchungen, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 92003, § 109. 
17 Carl Dahlhaus, „Warum ist die Neue Musik so schwer verständlich?”, in: CDGS, Bd. 8, 
2005 (siehe Anm. 4), S. 331. 
18 Ders., „Die Anfänge der Musikgeschichtsschreibung und die Idee des ‚relativ Schönen’”, 
in: CDGS, Bd. 1, 2000, S. 277–281. 
19 Ders., „Traditionszerfall im 19. und 20. Jahrhundert”, in: CDGS, Bd. 1 (s. Anm. 9), S. 180–
195. 
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Andere Widersprüche sind für Dahlhaus besonders schmerzhaft, ihr Ausdruck 
wirkt übertrieben und ähnelt einer Art Parodie auf Dahlhaus selbst: „Die Idee des 
Schöpferischen aber bildete einen ausschließenden Gegensatz zum traditionellen, 
aristotelisch geprägten Nachahmungsprinzip. Der Entwurf einer eigenen Welt 
und die Abbildung gegebener Natur […] waren unvereinbar.”20 (S. 58), und: „Das 
Originalitätspostulat, das im späten 18. Jahrhundert zur ästhetischen Norm 
wurde, scheint zunächst mit dem Prozeß der Repertoirebildung in Konflikt zu ge-
raten. Man kann, so scheint es, nicht gleichzeitig Neues und Gewohntes erwarten. 
Die herrschende Vorstellung des Bildungsbürgertums war jedoch, daß ein Werk, 
um klassisch zu werden, anfangs revolutionär gewesen sein müsse.”21 (S. 344)

Dahlhaus’ Widersprüche führen den Leser auch dort, wo sie nicht gelöst wer-
den, zu einer bestimmten (der ‚richtigen’?) Lösung. „[E]ine Wahl zwischen sich 
ausschließenden Prinzipien” (S. 22), wie Dahlhaus einmal aus gegebenem Anlass
sagte.22 Aber diese Worte gewinnen fast Gesetzeskraft und gelten mit der Unver-
meidlichkeit des Schicksals in jedem seiner Werke. Je weiter man vorwärtsdringt, 
wird die ‚Atmosphäre’ des Lesens dichter und schwerer – so seltsam und beängs-
tigend wir uns dies auch zugeben – durch die Konstruktionen logisch überzeu-
gender Beziehungen, die in allen Details konsistent sind und auf ein Nichtwider-
sprüchliches – ja sogar: ein Unbekanntes! – abzielen… Keine Angst davor zu 
haben, „breite Verallgemeinerungen vorzunehmen, Tendenzen zu schärfen und 
‚Idealtypen’ zu konstruieren”23 (S. 133; es spielt keine Rolle, ob von Max Weber
oder einem anderen) – das ist Dahlhaus’ wissenschaftliches Motto. Vor uns liegt 
ein genialer Verfasser von Ideenbildern (auch weil er bei uns noch ein Geheimtipp 
ist). Er ist gleichermaßen besessen von Widersprüchen und einer Logik, die als 
ihr ‚Bändiger‘ fungiert. Das Vorhandensein von Widersprüchen ist das lebens-
wichtige und wissenschaftliche Bedürfnis von Dahlhaus. Und sie sind angesichts 
der Logik unerträglich. Dass das eine und das andere in der ‚Logik des Wider-
spruchs‘ konvergieren kann und sollte, ist, wenn ich so sagen darf, offenbar kate-
gorisch von Dahlhaus’ musikwissenschaftlichen Dispositionen ausgeschlossen. 
Deshalb braucht man eine ‚Lebensader‘ in Form des Idealtypus von Max Weber. 
Sie ermöglicht es ihm, zum „Unbekannten zu schwimmen”, in dem die Vergan-
genheit, „so wie sie wirklich war”, auftaucht: „Zwischen dem Idealtypus, der als 
Vorausnahme eingelöst werden muß, und dem geschichtlichen Dokument, das als 
– möglicherweise täuschendes – Zeugnis über die Wirklichkeit der Interpretation
bedarf, zeichnen sich die Umrisse des Ignotum, der vergangenen Realität, ‚wie 
sie eigentlich gewesen’ ist, allmählich ab.”24 (S. 350).

20 Ders., „Schönbergs ästhetische Theologie”, in: CDGS, Bd. 8, 2005, S. 727. 
21 Ders., „Epochen und Epochenbewußtsein”, in: CDGS, Bd. 1, 2000 (s. Anm. 8), S. 314. 
22 Heinemann zitiert hier Dahlhaus’ „Grundlagen der Musikgeschichte”. Siehe CDGS, Bd. 1, 
2000, S. 119. 
23 Ders., „Zur Problemgeschichte des Komponierens”, in: CDGS, Bd. 6, 2009, S. 447–473. 
24 Ders., „Epochen und Epochenbewußtsein”, in: CDGS, Bd. 1, 2000 (s. Anm. 8), S. 319. 
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Wurde dies wirklich im Ernst und ohne eine Spur von Ironie geschrieben? 
(Dies sind sogar die letzten Worte der russischen Ausgabe.) Es ist kaum zu glau-
ben, dass die Maxime von Leopold von Ranke, „wie es eigentlich gewesen ist”, 
das endgültige Ziel einer Reise von 350 Seiten ist! Der Gegensatz zwischen his-
torischen Beweisen und dem „Idealtyp” – selbst das Allgemeinste und Umfas-
sendste in Dahlhaus’ Vermächtnis scheint bei Ranke die Erlaubnis in der Pseudo-
geschichte zu finden, die vor Dahlhaus schnell obsolet wurde. Wo steht er – und
wo steht Ranke?! Wo sind wir – und wo ist Ranke! In einem der Gegensätze sagt
Dahlhaus: Hier ist eine Interpretation, aber dort ist die Geschichte als solche 
(S. 322).25 Es ist, als ob das Ziel des historischen Wissens tatsächlich ein gewisses 
Bild mit seiner bewegungslosen Ordnung ist, in dem alles geschah und für immer 
seinen Platz einnahm – mit anderen Worten: die Überwindung der Interpretation
(die an den Anti-Interpretationismus der Performance Studies erinnert, die seit 
dem zweiten Drittel des 20. Jahrhunderts im Entstehen begriffen sind). Jeder, der 
behauptet, geschichtliche Wirklichkeit zu erlangen und – wie Dahlhaus – unent-
wegt gegen die Interpretation spricht, ist selbst in den Händen der Interpretation. 

Das Dahlhaus’sche ‚Zwischen’ den Konturen der vergangenen Realität ist in 
der Tat mit einer banalen Anpassung der Fakten an die gewünschte Theorie oder, 
mit seinen Worten, mit der Interpretation von Zeugnissen zugunsten der „Antizi-
pation” behaftet: „Das unnachgiebige Interesse an der Tatsache” soll eben nicht 
idealisiert werden. Dahlhaus hat sich nicht versteckt: zuerst die (Re-)Konstruk-
tion des Ganzen, dann der Empirismus der Details (S. 350).26 

Die auffälligsten Diskrepanzen machen sich in Dahlhaus’ dauernden und be-
stimmenden Themen bemerkbar. Am umstrittensten ist vielleicht seine Idee der 
„Schrumpfung der thematischen Substanz” in der spätromantischen Musik (im 
Gegensatz zu den Klassikern und frühen Romantikern) (S. 113, 117, 269).27 Die 
„Schrumpfung” der melodischen Idee bei den Spätromantikern kann nur durch 
„Hypnose” sichtbar und als formal quantitatives Zeichen erklärt werden: Franz
Liszt (wie auch Richard Wagner) hat deutlichere Pausen und Zäsuren – damit
steht die Illusion der Schrumpfung bereit.28 Bei den Wiener Klassikern und ande-
ren Vorgängern ist die thematische Substanz noch prägnanter, sie ‚versteckt’ sich 

25 Ders., „‘Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen’”, in: CDGS, Bd. 1, 2000, S. 324–330. 
26 Ders., „Epochen und Epochenbewußtsein”, in: CDGS, Bd. 1 (siehe Anm. 8), S. 319. 
27 Ders., „Zur Problemgeschichte des Komponierens”, in: CDGS, Bd. 6, 2003 (s. Anm. 22); 
„Liszts Bergsymphonie und die Idee der Symphonischen Dichtung”, in: ebd., S. 646. 
28 Dahlhaus schreibt: „In der Introduktion der Bergsymphonie umfassen – nach zwei ‚vormu-
sikalischen’, geräuschhaften Takten – Aufstellung und Sequenz, wenn man von der harmo-
nischen Gliederung ausgeht, je acht Takte. Das thematische Motiv, die ‚accords éclatants’, 
überbrückt jedoch die Zäsur: Harmonische und motivische Gliederung stehen quer zueinan-
der, während für die klassische Periode die Korrelation der Momente konstitutiv war. Außer-
dem sind in der variierten Wiederholung der Introduktion, bei gleichem harmonischen 
Schema, Aufstellung und Sequenz zu je dreizehn Takten gedehnt (T. 35–60). Und die innere
Zusammensetzung der Teile irregulär: Die schwirrenden Akkordbrechungen umfassen fünf, 
der ‚chant du soir’ sechs […] und die ‚accords éclatants, in den zweiten Teil übergreifend, 
zwei Takte.” Ebd., S. 648. 
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aber bloß in scheinbar vorgefertigten langen Melodien und Themen. Die ‚Neu-
deutschen’ stellen die Substanz demonstrativ vor, ohne Zeit zu sparen: Sie wird 
nicht komprimiert, sondern… verlängert, auch auf Grund von separat ‚gesetzten’ 
Submotiven. Es wäre zu einfach und uninteressant, wenn die Unterschiede durch 
die Formel ‚lang – kurz‘ ausgedrückt werden würden. Die Bedingungen der mu-
sikalischen Syntax, die Methoden der Bindung und Trennung haben sich geän-
dert. Es geht vielmehr um die Vollständigkeit der Konstruktionen, die sowohl 
kurz als auch lang sein können. 

Dahlhaus spielte zweifelsohne eine entscheidende Rolle bei der Aufnahme der 
Neuen Musik als Thema und Begriff der Musikforschung. Dieser Umstand hin-
dert uns nicht daran, die wackelige Grundlage seines Konzepts zu sehen. Und hier 
ist es wieder eine unpassierbare Grenze „zwischen manifest wirksamer Tonalität 
und latent bleibender Dodekaphonie.”29 (S. 87) Tonalität sei gesetzesmäßig und
streng geordnet, Dodekaphonie wiederum zufällig, wenn nicht gar chaotisch. Wa-
rum? – Weil Dahlhaus an die nichtarbiträre Folge von Motiven in der thematisch-
tonalen Musik und an die zufällige in der Zwölftonmusik, an eine einzige Vari-
ante in der Tonalität und an eine Willkür in der Dodekaphonie glaubt (S. 86/87). 
Das Element des Zufalls aus der tonalen Musik zu eliminieren und in der Dode-
kaphonie darauf zu bestehen ist immer noch ein Voluntarismus. 

Eine Fülle willkürlicher Interpretationen besteht dort, wo es um konkrete Bei-
spiele geht. So widerspricht Dahlhaus dem Analytiker Arnold Schönberg, der in 
seiner Ersten Kammersymphonie op. 9 eine wichtige thematische Beziehung aus-
macht. Nein, sagt Dahlhaus, das ist eindeutig zweifelhaft (S. 53).30 Was und wes-
halb es zweifelhaft sei – keine Erklärung. Der Leser muss sein Wort dafür neh-
men. 

Im Allgemeinen vermittelt der Korpus musiktheoretischer Arbeiten von Dah-
lhaus den starken Eindruck, mit allen Theorien und Musiktheoretikern persönlich 
abzurechnen: von Forkel und Heinrich Christoph Koch bis Kurth und Schönberg. 
Als ob er in eine religiöse Trance geraten wäre, spricht Dahlhaus mit sich selbst 
und dem Leser und versucht zweifelhaft die Polarität von Entwicklung und Abs-
traktion31 zu zeigen oder von der Hinfälligkeit der Lehren Kurths und Friedrich 
Blumes zu überzeugen (S. 147–155).32 Aber Dahlhaus’ eigene Bemühungen in 
der Analyse von Kompositionen und motivischer Arbeit – um beispielsweise zu
beweisen, dass Robert Schumanns Träumerei hohe Kunst ist, aber Charles 
Gounods Ave Maria Kitsch (S. 243–245)33 – erscheinen heute etwas karikierend,
und sie ernst zu nehmen, fällt schwer. 

29 Ders., „Warum ist die Neue Musik so schwer verständlich”, in: CDGS, Bd. 8, 2005 (s. 
Anm. 4),  S. 339. 
30 Ders., „Schönbergs ästhetische Theologie”, in: CDGS, Bd. 8, 2005 (s. Anm. 19), S. 723. 
31 Ders., „Entwicklung und Abstraktion”, in: CDGS, Bd. 2, 2001, S. 376–392.
32 Ders., „Zur Theorie der musikalischen Form”, in: CDGS, Bd. 2, 2001, S. 284–300.
33 Ders., „Über die ‚mittlere Musik‘ des 19. Jahrhunderts”, in: CDGS, Bd. 5, 2003, S. 576–
578. 
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In dieser Ausgabe gibt es einen Aufsatz mit dem Titel „Schönbergs ästhetische 
Theologie”.34 Und man liest den ganzen Band als musikgeschichtliche ‚Theolo-
gie’ von Dahlhaus. Oder, wie man auch sagen könnte, als Historiologie. Es 
scheint, dass der Philologe (und Logiker) den Musiker in Dahlhaus besiegt hat. 
„[E]in ungewöhnlicher Traditionsbegriff”35 bei Schönberg (S. 63)? – Vielleicht 
schon, aber bei Dahlhaus selbst ist das nicht weniger ungewöhnlich. Mit unver-
hohlener Feindseligkeit spricht er über die Vorstellung des „Zeitgeistes” („Asche 
der Vergangenheit”, „reines Phantom”, „Phantasma” – S. 277),36 „um nicht in die 
Fallstricke der Geistesgeschichte – oder deren Umkehrung, des Marxismus – zu 
geraten”37 (S. 349). Eine seltsame Ablehnung der „Geistesgeschichte”… Ist das 
keine „Nobilitierung von Traditionen”?!38 

„Das wissenschaftliche Erbe von Dahlhaus […] verkörpert die besten Aspekte 
der deutschen humanistischen Tradition, deren unerschütterliche jahrhundertealte 
Autorität heute manchmal veraltet zu sein scheint und durch die essayistische 
Brillanz der englischsprachigen Musicology39 verdeckt wird”, schreibt Heine-
mann im Vorwort (S. 12). Wenn die deutsche Tradition und das Erbe von Dahl-
haus heute Schutz und Förderung brauchen, dann doch an anderen Fronten. Der 
Gegensatz zwischen der deutschen und der angelsächsischen Musikwissenschaft 
ist bereits weitgehend veraltet. Wer steht hinter dem unpersönlichen Ausdruck 
„englischsprachige Musikforschung”? Ist es nicht der Rechtsnachfolger von Dah-
lhaus,40 der selbst wiederum 1983 erklärt hatte: „Es dürfte […] an der Zeit sein, 
den Essay als wissenschaftlichen Konstruktions- und Mitteilungsmodus zu reha-
bilitieren”41 (S. 317)? Und ist Dahlhaus nicht selbst Essayist? Richtig, wenn auch 
eher ineffektiv und ernst als brillant. In der unpersönlichen Formel ‚Musicology’ 
kann man, so man dies will, den Namen des weltberühmten Musikwissenschaft-
lers annehmen, den wir hier in Russland gut kennen, der häufig auf Besuch 

                                                                                 

34 Ders., „Schönbergs ästhetische Theologie”, in: CDGS, Bd. 8, 2005 (s. Anm. 19), S. 723–
734. 
35 Ebd., S. 731. 
36 Ders., „Musik und Jugendstil”, in: CDGS, Bd. 6, 2003 (s. Anm. 6), S. 511/512. In seiner 
Rezension der Erstausgabe von Walter Benjamins Schriften aus dem Jahr 1956 zitiert er des-
sen Arbeit über Johann Wolfgang von Goethes Wahlverwandtschaften: „Will man, um eines 
Gleichnisses Willen, das wachsende Werk als den Scheiterhaufen ansehen, so steht davor der 
Kommentar wie der Chemiker, der Kritiker gleich dem Alchimisten. Wo jenem Holz und 
Asche allein die Gegenstände seiner Analyse bleiben, bewahrt für diesen nur die Flamme 
selbst ein Rätsel: das des Lebendigen.” Walter Benjamin, „Goethes Wahlverwandtschaften”, 
in: ders., Gesammelte Schriften, hrsg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhäuser, 
Bd. 1, Teilbd. 1, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 82017, S. 126; bei Carl Dahlhaus zit. in: 
„Walter Benjamin, Schriften, hrsg. von Th. W. und G. Adorno, 2 Bde., Frankfurt a. M. 
1955.”, in: CDGS, Bd. 9, 2006, S. 26. 
37 Ders., „Epochen und Epochenbewußtsein”, in: CDGS, Bd. 1 (s. Anm. 8), 2000, S. 318. 
38 Ebd., S. 310. 
39 Englisch im Original [Anm. d. Übers.].  
40 Zweifelsohne spielt Mischtschenko in diesem Absatz auf den US-amerikanischen Musik-
wissenschaftler Richard Taruskin (geb. 1945) an. 
41 Ders., „Musikgeschichte als Kulturgeschichte?”, in: CDGS, Bd. 1, 2000, S. 283. 
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kommt, Vorträge und Vorlesungen hält. Aber es gibt immer noch keine russische 
Ausgabe eines seiner vielen Bücher, abgesehen von einzelnen Aufsätzen in Sam-
melbänden und Periodika. (Stimmt es nicht, dass die Geschichte sich wiederholt?) 
Unsere musikwissenschaftliche Gemeinschaft als Ganzes hat eine unerklärliche 
Abneigung gegen die Werke dieses – heute lebenden – amerikanischen Kollegen, 
ohne zu bemerken, dass es bei ihm eine ‚Fortsetzung‘ von Dahlhaus gibt, auch 
wenn es sich um eine Polemik handelt. Und wenn Dahlhaus wirklich aktuell ist, 
sollte diese Aktualität dort gesucht werden, wo sie entwickelt oder – vielleicht 
sogar zum ersten Mal – als Vorhaben umgesetzt wird. „Das Verhältnis zwischen 
ästhetischen und kompositionstechnischen Fragen ist nur ein kleiner Teil der Mu-
sikgeschichte am Ende des 19. Jahrhunderts, jener Musikgeschichte, die keines-
wegs auf die Geschichte des Komponierens reduziert ist” (S. 134). Diese Worte 
Dahlhaus’ aus dem Jahr 1974 klingen heute wie eine erfüllte Vorhersage über den 
weiteren Weg der Historischen Musikwissenschaft – und nicht bloß der englisch-
sprachigen. 

Abschließend, nur für den Fall, um Missverständnisse zu vermeiden: Dahl-
haus braucht keinen Schutz, niemand wird ihm etwas wegnehmen, sein Platz in 
der Geschichte ist unbestreitbar. Lassen Sie uns der Redaktion, dem Herausgeber 
und dem Verlag Hoffnung und Wunsch aussprechen, dass die Übersetzungen und 
Veröffentlichungen von Dahlhaus fortgesetzt werden. Kollegen und Leser: Es ist 
unbedingt erforderlich, diesen Band zu lesen, und wir müssen uns daran erinnern, 
dass Dahlhaus’ Arbeit schon Geschichte ist, damit wir nicht in naher Zukunft – 
abermals zu hastig, schon wieder zu spät – lernen müssen, wie die Musikwissen-
schaft in den dreißig langen Jahren nach Dahlhaus verlaufen ist. 

 
Russisch zuerst erschienen in Muzykal’naâ Akademiâ (2019), H. 4, URL: 
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9. März 2020)  
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