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Die steinalte Aporie der Musikisthetik, die das Wesen der Musik
einerseits in der auBerhalb des Menschen stehenden objektiven und
andererseits in der spezifisch menschlichen GesetzméBigkeit sucht,
hatte in onthischer Ebene bis etwa ins 19. Jahrhundert hinein immer-
hin etwas gemeinsam: sie fafite die Musik als Trigerin einer Bedeu-
tung, als Kommunikationsmittel auf. Erst die Krise des biirgerlichen
BewuBtseins brachte eine die Semantik der Musik negierende und
deren Sinn in sie selbst verschlieBende Konzeption hervor.

Die Musikésthetik, anknlipfend an fortschrittliche Traditionen
materialistischer Philosophie, Asthetik und Kunsttheorie, etwickelt
jene Auffassung, die bereits im klassischen Altertum der Kunst eine
gesellschaftlich aktivierende Rolle beigemessen und sie als unvertret-
bares Instrument des Menschen zur Aneignung der Welt und deren
Umgestaltung verstanden hatte. Im Interesse der vollstdndigsten Aus-
nutzung der Kunst im Kampfe um den gesellschaftlichen Fortschritt
fiel der marxistischen Asthetik die Aufgabe zu, die GesetzmiBigkeiten
der Kunst, deren Wesen und Existenzformen, die Grundmechanismen
ihres gesellschaftlichen Funktionierens, kurz die spezifische Rolle der
Kunst in der Gesellschaft zu untersuchen und wahrheitsgetreu zu be-
leuchten. Die von der also orientierten Asthetik untersuchte Aufgabe
kann nie endgiiltig gelést werden, was keine Konstatierung eines all-
gemein giiltigen Prinzips ist, sondern eine aus der verédnderlichen
Natur des Untersuchungsgegenstandes selbst (dh. der Kunst) und der
verschiedensten Anschauugns- bzw. Wahrnehmungsarten der Kunst
vonseiten des Konsumenten folgert. So wie der Kiinstler auf die sich
stets verindernde Wirklichkeit reagiert und einen adédquaten Kunst-
ausdruck dafiir sucht, so ist auch das Herangehen des Wahrnehmers
ans Kunstwerk durch Anderungen der gesamten Kultur, Denk- und
Gefiihlsweise der Zeit beeinflufit. Lapiddr gesagt ist das Herangehen
an die Kunst inmitten der wissenschaftlich-technischen Revolution
ein anderes als zu Marxens Zeiten.
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Alle diese Tatsachen zwingen die marxistische Asthetik und
Kunsttheorie, die des Namens wert sein will, immer neue Zugangs-
wege an die Losung ihrer Aufgabe zu suchen. Das gnoseologische
und ontologische Fundament sichert der marxistischen Asthetik und
Kunsttheorie genug Mittel, jede fruchtbare Anregung zu ihrem Vor-
teil zu wenden, gleichviel ob jene aus einer materialistisch oder idea-
listisch orientierten Auffassung herkommt. Wenn der Marxist einen
festen Standpunkt einnimmt, eriibrigen sich Befiirchtungen um »Rein-
heit« der eigenen Konzeption und es besteht auch kein Grund, diesen
oder jenen Forscher des Modewahns zu bezichtigen. Es ist im Gegen-
teil eine notwendige Aufgabe, die der marxistischen Asthetik fort-
wéhrenden Kontakt mit lebendiger Kunstproblematik sichert.

Dies gilt ebenfalls von der Semiotik, die aus linguistischen Krei-
sen unter die Literaturwissenschaftler, allgemeinen Kunsttheoretiker
und bis zu den Musikologen vorgedrungen ist. Thre Verwandschaft
mit der Kybernetik bzw. Informationstheorie (die allerdings erst spa-
ter entwickelt worden sind) reiht die Semiotik eher den mathematisch-
logischen als den Gesellschafts-wissenschaften an und hat demnach in
ihrer urspriinglichen Gestalt {iberideologischen Charakter. Ideologische
Intaktheit bringt Vorteile wie auch Nachteile. Sie kann im Grunde
jedermann ihre Dienste anbieten, doch birgt gleichzeitig die Gefahr
einer klassenlosen Sicht in sich, dort, wo die »Klassenlosigkeit« eine
falsche Interpretation der Wirklichkeit darstellt. Dies z. B. ist das
Problem, an dem im Laufe der dreifliger Jahre die tschechischen
Strukturalisten scheiteten, wiewohl sie sich politisch auf das linke
Fliigel der sozialistischen Avantgarde stellten.

Mit anderen Worten, Anregungen der Semiotik koénnen fiir die
marxistischen Asthetiker, Kunsttheoretiker, Musikwissenschaftler usw.
nur dann fruchtbar werden, wenn man keinen Augenblick die Grund-
siétze des dialektischen und historischen Materialismus aus der Sicht
verliert, die heutzutage bereits zu einer verhiltnismiBig abgerundeten
kunstwissenschaftlichen Methodologie ausgearbeitet sind. Gleichzeitig
ist eine prinzipielle Ubereinstimmung zwischen marxistischem und
semiotischem Herangehen in musikologischer. Ebene wahrzunehmen:
in der Auffasung der Musik als eines spezifischen Kommunikations-
systems, als Trégerin eines Inhaltes. Wiewohl diese Auffassung von
der Musik so alt wie die Musik selbst ist, tauchen immer wieder Fra-
gen auf, die nicht ganz befriedigende Antwort finden. Es geht nun
darum festzustellen, ob die Semiotik zur Losung solcher Fragen posi-
tiv beitragen kann.

Die marxistisch orientierte Musikologie hat sich durch etliche
ihrer Konzeptionen den Boden zur Aufnahme semiotischer Inspiration
vorbereitet. Als ein bedeutender Versuch dieser Art kann die Into-
nationstheorie von B. W. Asafjew angesehen werden. Einen Schliissel-
termin fiir die Auffindung von Korrelaten mit semiotischer Termino-
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logie stellt die »Intonation« als musikalisch-semiotische Einheit dar,
die durch die tschechischen Forscher Jaroslav Jirdnek und Jaroslav
Volek definiert worden ist. Ihnen zufolge gleicht die Intonation einer
Menge kleinster konkret-musikalisch bestimmter Kontexte, welche fiir
ein historisch-konkret bestimmtes gesellschaftliches Subjekt relativ
gleiche Bedeutung und gleichen Ausdruckswert verweisend zu gleicher
gesellschaftlicher und Lebenssituation und zu gleichem Umkreis auBler
musikalischer Wirklichkeit) besitzt, charakterisiert durch bestimmte
konkrete Wahrscheinlichkeitsstruktur von Beziehungen innerhalb aller
und unter allen Komponenten der musikalischen AuBerung: der melo-
dischen, rhytmischen, harmonischen, timbrehaften, dynamischen, des
Tempos und des Vortrags.! Die alle einzelnen Gedanken Asafjews zu-
sammenfassende und zu Ende denkende Definition zeugt eindeutig
dafiir, daB der Autor der Intonationstheorie die Musik als Ausdrucks
— und Mitteilungssystem, dienend der menschlichen Erkenntnis und
Umgestaltung der Wirklichkeit verstand. Der marxistische Stand-
punkt, von der Widerspiegelungstheorie ausgehend, ist hier auf An-
nahme semiotischer Impulse »gestimmt«.

Es ist jedoch nicht nur Asafjew, der bei der Kldrung der musi-
kalischen Bedeutung und des Sinnes der Musik an solche Erfassung
der Probleme nahekam, die auch fiir die Semiotik bezeichnend ist.
Eine &dhnliche Forschungsrichtung nehmen auch weitere sowjetische
Musikologen ein, so L. A. Mazel und V. A. Cukkermann (Analiz mu-
zykalnych proizvedenij. Elementy muzyki i melodika analiza malych
form, 1967), die polnische Forscherin Z. Lissa (Podstawy marksistow-
skej estetyki muzycznej, I, II, 1954; Fragen der Musikésthetik, 1954),
der Magyare J, Ujfalussy (A valdsiy zenei képe, 1962), der deutsche
marxistische Musikésthetiker H. Goldschmidt (Um die Sache der Mu-
sik, 1970) und allerdings auch tschechische Forscher mit Antonin Sychra
an der Spitze, denen Mukatrovsky strukturalistische Schule Vermittle-
rin war, selbstverstindlich in einer streng kritischen Umwertung. Es
ist bekannt, daf} einige der genannten Forscher in verschiedenen Lin-
dern, durch das Bestreben um Ausarbeitung der Widerspiegelungs-
theorie in der Musik geleitet, schon vor 15—20 Jahren die allgemeine
Semiotik aufgegriffen haben, ausgehend namentlich von Arbeiten des
amerikanischen Logikers und Semiotikers Ch. S. Peirce. Gegenwirtig
kann festgestellt werden, daBl eine selbstéindige Disziplin aus der Mu-
sikologie als wissenschaftlichen Fachgebietes sich auszusondern be-
ginnt — die musikalische Semiotik, und wenn man die Entwicklung
der Musikwissenschaft global betrachtet, so kann man hinzufiigen, daf3
die soeben genannten Musikologen einen betridchtlichen Anteil an der
Entstehung der neuen Disziplin nehmen.

1 Vgl. J. Jirdnek, Asafjevova teorie intonace, jeji geneze a vyznam
(Asafjews Intonationstheorie, deren Genesis und Bedeutung), Prag 1967,
S. 235.
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Eine ausgiebige Stiitze pietet den tschechoslowakischen Musik-
forschern die fortgeschrittene Ausarbeitung semiotischer Herangehen
in der allgemeinen Kunsttheorie, besonders in dem Prager interdiszi-
plinéren Team fir Erférschung der Ausdrucks und Mitteilungssysteme
der Kunst, der seit dem Jahre 1971 arbeitet.2 Zur Ausgangsthese des
genannten Teams wurde Marxens Gedanke von der Kunst als einer
besonderen Form von Weltaneignung durch den Menschen. Der Aneig-
nungsprozel3 umfaBt sowohl Erkenntnismomente als auch Momente
gegenstindlichen Schaffens und subjektiver Bereicherung des Men-
schen. Die Kunst erfiillt die Aneignungsfunktion einer besonderen
Art Mitteilung (Kommunikation); sie spricht nicht nur eine Einzel-
funktion des Menschen sondern den ganzen Menschen an, den Ge-
samtkomplex seiner psychischen Kréfte (Verstand, Gefiihl und Wille),
die sie reorganisiert und zu neuer Harmonie fiihrt. Fiir die Kunst gilt
im allgemeinen, daB sie im Weltaneigungsproze8 vor allem drei Haupt-
funktionen erfiillt: die erkenntnishafte (die Kunst erwirbt und gestal-
ten auf besondere Art Erkenntnisse tiber den Menschen und die Welt),
harmonisierende und bereichernde (die Kunst vereinigt die psychi-
schen Krifte) und verstindigende (die Kunst stellt ein besonderes
Mittel der Nachrichteniibermittlung, menschlichen Kommunisation dar,
indem sie die Menschen zur praktischen Titigkeit einigt).

Fir ein jedes Kunstwerk gilt, daB es eine Widerspiegelung objek-
tiver Wirklichkeit darstellt. Daraus folgt, daB das Kunstwerk im-
stande ist, die Gesamtheit menschlicher Psychik auf etwas anderes
zu richten als das Werk selbst, ihm eignet also Zeichencharakter. Die
Kunst interessiert sich jedoch nicht an der Wirklichkeit in ihrer rela-
tiven Autonomie, als etwas nur fiir passive Anschauung des Menschen
geeignetes, sondern in der Beziehung zur Welt des Meschen, in Einheit
mit der menschlich gesellschaftlichen Praxis, gerichtet auf Umgestal-
tung der Wirklichkeit nach menschlichen Vorstellungen.

Gegenstand der kiinstlerischen Widerspiegelung ist also die ver-
menschlichte Welt, in der das gesellschaftliche Sein sich bereits ab-
gedruckt hat. Dabei ist zu unterscheiden zwischen dem Gegenstand
kiinstlerischer Widerspiegelung und dem Sujet des Kunstwerkes. Zum
Sujet kann ein bestimmtes Sein, ein Wirklichkeitsausschnitt werden,
wihrend den Gegenstand kiinstlerischer Widerspiegelung die Realitiit
menschlichen Seins in ihrer Totalitdt ausmacht. Damit hingt auch die
spezifische Stellung des schaffenden Subjekts zusammen, welches die
Realitdt in der Gesamtheit ihrer individuellen und sozielen Charakte-
ristiken widerspiegelt; das schaffende Subjekt ist nun kein auBerhalb
des sozialen Kontextes stehendes Ausmahmeindividuum, sondern ein

2 Der Interdisziplinire Team wird von Sava Sabouk geleitet, der auch
Autor einiger Arbeiten ist; am bedeutendsten davon »Umeéni, systém, odraz«
(Kunst — System — Widerspiegelung), wurde ins Russische iibersetzt (Mo-
skau 1976).
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konkretes Mitglied einer Gesellschaft, welches durch seine Lebenser-
fahrung einen Teil kollektiver Erfahrungen der Menschheit, des hi-
storischen ProzeBes wechselseitigen Durchdringens von Subjekt und
Objekt sich angeeignet hat. Durch aktive Teilnahme an konkreter
Lebenspraxis seiner Zeit ist der Kiinstler fihig, ein bestimmtes Ge-
schenen in der Wirklichkeit zu widerspiegeln und die im Kunstwerk
zu lésenden Probleme aufzudecken. Indem er an diesem als mensch-
liche Praxis bezeichneten Geschehen durch sein ganzes Wesen (zum
Unterschied etwa vom Wissenschaftler) mit allen seinen psychischen
Kréften teilnimmt, kann die kiinstlerische Widerspiegelung ver-
menschlichter Wirklichkeit nur als ein Ergebnis rationaler Erkenntnis
erkldrt werden.

Die Besonderheit der kiinstlerischen gegeniiber der wissenschaft-
lichen Erkenntnis liegt vor allem darin, daB sie unmittelbarer auf das
Geschehen menschlicher Praxis gezielt ist und daB sie eine andere
Struktur des zu widerspiegelnden Gegenstandes, gegriindet auf Inter-
ferenz von Subjekt und Objekt, aufweist. Die kiinstlerische Erkennt-
nis eréffnet komplexe Einsicht in die Welt menschlicher Existenz und
legt ein dynamisches Bild konkreten Geschehens menschlicher Praxis
als dialektischer Einigung des Menschen mit der Welt vor. Sie trifft
den Menschen auf eine mehr komplexe und zugleich individuelle Art
als die Wissenschaft, indem sie soweit individualisiert ist, daB der
jeweilige Empfénger sie als seine eigene Erkenntnis und die vom
Kunstwerk gelosten Probleme als seine eigenen Probleme hinnimmt.
Dies ist einer der wessentlichen Ziige kiinstlerischer Erkenntnis; doch
dariiber hinaus, diese Erkenntnis ereignet sich im ProzeB des Schaf-
fens und im Wahrnehmungsproze3 eines Kunstwerkes. Die vom schaf-
‘fenden Kiinstler wéhrend der Herstellung des Kunstwerkes erreichte
Erkenntnis wird in die Erkenntnis des Wahrnehmers im Laufe der
Aperzeption des Werkes strukturell transformiert. Der Wahrnehmen-
de wird somit zum Interpreten, tiberdies auch zum aktiven Mitgestal-
ter des Werkes. Im Falle Musik tritt in diesem ProzeB ein weiterer
Faktor ein — der interpretierende Kiinstler, im Falle des Theaters,
Films udg. ist dieser ProzeB noch komplizierter.

Einen wichtigen Ausgangspunkt des Prager interdiscipliniren
Teams bildet die Auffassung von der Kunst als System. Die Kunst
in ihrer Ganzheit nicht als bloBe Summe von Kunstwerken bzw. von
verschiedenen mit der Kunst verkniipften Aktivitidten begriffen wer-
den; wir konnten solcherart nicht zum Wesen und Sinn der Kunst in
der Gesellschaft vordringen. Fiir richtiges Verstehen der Kunst ist es
notwendig dynamische Beziehungen zwischen allen Elementen zu un-
tersuchen, die in ihrer Gesamtheit einen innerlich verknilipften Orga-
nismus bildet. Die Grundelemente, genauer gesagt Mikrostrukturen
sind: der Kiinstler — das Werk — die kiinstlerische Tradition — der
Wahrnehmer. Der dynamische Komplex aller Mikrostrukturen, deren
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wechselseitige Verkniipftheit und Gegenaktivitdt bildet ein gesetz-
miBig geregeltes System der Kunst, welches dadurch charakteristisch
ist, daB es sich fortwihrend ereignet, entwickelt und reorganisiert und
daB es fortwidhrend in das breitere System menschlichen Seins und
objektiver Wirklichkeit hinein sich 6ffnet.

Wenn man unter den Grundelementen des Kunstsystems die
kiinstlerische Tradition hervorhebt, ist es deshalb, weil die Kunst
dhnlich wie die Wirklichkeit im ProzeB der Weltaneigung auch von
ihren eigenen angesammelten Erkenntnissen und Erfahrungen, wie
auch der kiinstlerischen Tradition Nutzen zieht, welche fest in das
Gesamtsystem der Kunst eingeschaltet ist. Die Schaffenden und deren
Werke leben nicht verschlossen gegeniiber Einfliissen anderer Kunst-
Werke und Kulturtraditionen. Dies gilt mit obensolchem Recht von
den ausiibenden Kiinstlern oder Horern, die den Inhalt eines neuen
Kunstwerkes intepretieren und konkretisieren, dies nicht nur mittels
personlicher Lebenserfahrungen, sondern auch ihrer eigenen voran-
gegangenen Begegnungen mit anderen Kunstwerken der Gegenwart
und Vergangenheit. Einzelne Werke néheren einander aufgrund innerer
Verwandtheit, verdeutlichen und vertiefen einander inhaltlich (der
ProzeB verliuft nicht von der Vergangenheit in die Gegenwart, son-
dern auch umgekehrt) und somit héhere inhaltliche Synthesen zeitigen.
Festes BewuBtsein dieses wechselseitigen Geschehens zwischen Wer-
ken der Gegenwart und Vergangenheit stellt die Grundlage der Tra-
dition her, die Kontinuitdt und eine gewisse Logik kiinstlerischer Ent-
wicklung garantierend. Je tiefer und inhaltsreicher das BewuBtsein
der Tradition, desto kréftiger kann jedes einzelne Werk wirken, desto
bedeutender kann es eine aktivierende und harmonisierende Rolle im
AneignungsprozeB der menschlichen Wirklichkeit spielen.3

Die Traghaftigkeit eines Systemauffassung der Musik bewé&hrt
sich u. a. sehr viel in der musikalisch-historiographischen Forschung.
Die Dynamik eines Systems macht auf fortwidhrende gesellschaftlich-
historisch bedingte Inhaltsverinderlichkeit aufmerksam, auf deren
kontinuierliche innere Differenziertheit, typologische Schichtung und
Entwicklungspolarisation usw.

3 In der Musikgeschichte bietet der Neoklassizismus ein hervorstechen-
des Beispiel fiir das Prinzip hoherer Inhaltssynthesen und der Einschaltung
der Kunsttradition in das System der Musik. Gegen die ungerechte Kritik
T. W. Adornos in der bekannten »Philosophie der neuen Musik« (1. Aufl.,
Tibingen 1949) kann eben auf diesen Grundlagen argumentiert werden.
Dies ermoglicht, den historischen Beitrag des Neoklassizismus zu begreifen,
der zum Unterschied von anderen avantgardistischen Bewegungen der 20.
Jahre die Devise einer aktiven Riickkehr zu etwas prigte, was in dem
musikalschen HalbbewuBlein als sinnvoller, semantisch und inhaltlich
konkretisierter Verstdndigungscode verankert war. Der Neoklassizismus
prisentiert sich in diesem Licht als bewuBt gezielte Bewegung fiir schaffen-
de Ausnutzung historisch aufgeschichteter Werte, fiir deren Einschaltung
in die Losung gegenwartiger Probleme menschlicher Existenz.
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Sofern man aller Art gesellschaftliche Aktivititen des Menschen
in vier elementare Formen (umgestaltende, wertende, orientierende
und kommunikative Tétigkeit) gliedern kann, dann gilt fiir die Kunst
— wie schon angedeutet wurde — daf alle diese Formen darin orga-
nisch, zu einem mehrfunktionellen Systemganzen zusammenwachsen.
Dies stellt einen bedeutenden spezifischen Zug jeder Kunstart mitsamt
der Musik dar, obwohl das MaB der Beteiligung einzelner Formen
verschieden und zudem — historisch verinderlich ist. Das Studium
wechselseitiger Relationen innerhalb einer Epoche, des Werkes eines
einzelnen Komponisten kann zur Klirung einer Reihe historisch
relevanter Fragen beitragen. Die Botschaft von Beethovens Werk
besitzt zweifellos eine starke noetische Ladung. Durch tiefes Eindrin-
gen bis zu den Wurzeln menschlicher Existenz enthiillte der Kompo-
nist seinen Zeitgenossen neue Erkenntnis, die das konventionelle Welt-
bild und die Stellung des Menschen in dieser Welt zerstdért hat. Der
Tllusionsverlust ist immer schwer zu tragen und neue Ideen werden
nicht leicht durchgesetzt. Diese Erfahrung hat auch Beethoven er-
probt. Es geht jedoch nicht nur um soziale Funktionen oder gar nur
um Beethovens gesellschaftliche Stellung. Das Anwachsen gewisser
Aktivisierungsformen innerhalb eines Systems beeintrichtigt den akti-
ven Anteil anderer Formen, die einen steigen gleichzeitig mit der
besonders exponierten Form auf, andere hinwieder treten zuriick. Das
Bestimmen wechselseitiger Bindungen im System eines Werkes kann
nicht minder interessante Erkenntnisse sowohl dem Historiker als auch
dem Theoretiker bringen.

In der Gegenrichtung unserer Erwégungen kann wiederum gesagt
werden, da3 die Gegenwart aller Elementarformen menschlicher Akti-
vitdt im System der Kunst verschiedene Austritte in die auBerkiinst-
lerische Sphére ermdglicht und der Kunst innerhalb dieser Supra-
systeme (fiir die Musik in hoéchster Instanz der gesamten menschlichen
Kultur) organische Funktionalitit und Sinnhaftigkeit sichert.

Wenn man sich an das von uns gewihlte Beispiel hilt, so liefert
das Sich-Auseinandersetzen mancher Philosophen mit der Gedanken-
welt Ludwigs van Beethoven den Beweis dafiir.

Die Einschaltung des Werkes auf die Wirklichkeit hin wird durch
Eintrittselemente gesichert, die in die Bedeutungsstruktur des Werkes
Segmente menschlicher Erfahrung hineintragen, die noch vor der Be-
gegnung mit dem Werke gegenwiirtig und im allgemeinen fixiert wa-
ren. Sie garantieren eine Harmonie zwischen individueller und Gat-
tungserfahrung und stellen somit eine Voraussetzung fiir Verstindi-
gung zwischen Schépfer und Wahrnehmer, indem sie in das Werk das
hineintragen, was beiden gemeinsam ist. Ein Bestandteil dieser Lebens-
erfahrungen ist auch die bisherige Erfahrung mit Kunst — die kiinst-
lerische Tradition. Auch daher generieren semantische Eintrittsele-
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mente und verweisen durch ihren Eintritt in das Werk auf diese
Erfahrung.

Durch Einfiigen von semantischen Eintrittselmenten in das Ge-
samtsystem des semantischen Geschehens eines Werkes entstehen neue
Einzelbedeutungen, die nur dem jeweiligen Kunstwerk eigen sind —
die Semanteme. Fiir sie ist eine beunruhigende Spannung charakte-
ristisch, welche den Wahrnehmer zur Teilnahme an der Erschaffung
neuer Erfahrung, zum Uberwinden der entstandenen Distanz, zur
Aufdeckung ihrer Wurzeln, die in den Distanzen menschlichen' Seins
bestehen, auffordert. Das Semantem liefert dabei keine fertigen Er-
kenntnisse, sondern projektiert den Weg zu ihnen, den der Wahr-
nehmer selbst durchgehen mufB, wie es im Leben auch so ist. An
dessen Ende findet sich die projektierte Losung des gegebenen Pro-
blems und eine neue harmonisierung und Aktivisierung der psychi-
schen Krifte des Wahrnehmers. Das gesamte dynamische System von
Semantemen wird somit zur Grundlage der hochsten Schicht inhalt-
lichen Geschehens des Werkes, dessen ideellen Inhalts.

Aus dieser #uBerst kargen Auswahl der allgemeinsten Thesen des
Prager interdiszipliniren Teams wird deutlich, daB diese Auffassung
auch in der Musik erfolgreich anwendbar ist. Insbesondere in der
Ebene hoherer kiinstlerischer Allgemeingesetzlichkeiten bietet sich
hier eine ganze Reihe Erkentnisse, die auch zur Musik sich beziehen.
Nichtsdestoweniger hat jede Kunst ihre eigenen Besonderheiten, von
anderen Kunstarten unterschiedlich und bei der kiinstlerischen Aneig-
nung der Wirklichkeit unvertretbar. Man wiirde sich der Vulgarisie-
rung schuldig machen, wenn man alle Erkenntnisse der allgemeinen
Kunsttheorie mechanisch restlos auf die spezifische Problematik der
Musik beziehen wollte. Im Interesse wahrer Erkenntnis der Wirklich-
keit ist im Gegenteil immer wieder das Bediirfnis nach gesunden kri-
tischen MiBtrauen zu betonen, welches jeder Anwendungsoperation
beiwohnen muf.

Die Musikésthetik hilft sich schon traditionell bei der Unfer-
suchung der Frage nach Inhaltlichkeit der Musik dadurch, daf sie die
Relationen zwischen Musik und Sprache priift. Es ist dem so auch bei
der Erforschung des semantischen Charakters der Musik, wo das be-
kannte Begriffspaar langue — parole (Sprache — Rede), definiert
von de Saussure,? 6fters zum Ausgangspunkt wird. Wenn man von
dieser Definition Ausgang nimmt, kann man auch in der Musik

4 In der weiteren Behandlung des Themas stiitze ich mich auf die
neueste Arbeit von J. Jirdnek: Tajemstvi hudebniho vyznamu (Geheimnis
der musikalischen Bedeutung), Praha 1979, 164 S., die in der tschechoslo-
wakischen Musikologie den ersten Versuch einer systematischen Verwen-
dung der Semiotik fiir die Musiktheorie darstellt. Gegenwértig wird die
Arbeit auf dem Boden des Instituts fiir Theorie und Geschichte der Kunst
der CSAV in Prag diskutiert, wo eine umfangreichere Publikation iiber die
Musiksemiotik vorbereitet wird.

84



eine entsprechende Analogie durchaus finden. Statt langue steht hier
die gesellschaftlich institutionalisierte und relativ stabilisierte Sphére
musikalischer Bedeutungen, bezeichnet zuweilen als Intonationslexi-
kon der Zeit. Dieses Lexikon umfaBt das allgemeine Moment der Phy-
logenese, die objektive historische Entwicklung, gegriindet auf indi-
viduellen Verinderungen. Die Rede (parole) vertritt jede sinnlich kon-
krete individuelle MusikduBerung (das Werk), worin das Element der
Ontogenese als individuelles und relativ abgeschlossenes Ergebnis
einer vorangehenden Entwicklung sich manifestiert. Einzelne Musik-
duBerungen stellen die sinnlich konkrete Sphére der Musikexistenz dar,
Saussures Antinomie langue — parole entspricht somit vollig auch
dem Ergreifen grundsidtzlicher Musikantinomie.

Etwas anders ist dem jedoch schon in der Frage der Beziehung
zwischen objektiven Normen und deren subjektiver Anvendung. Im
Falle der Sprache stellt langue das System objektiver Normen dar,
welche die richtige Aussprache, den gebiihrigen Wortvorrat und die
richtigen Sprachbindungen bestimmen. In der Sphire parole kommt
es dann zu subjektiver Anwendung dieser Normen, was sich durch
bestimmte Intonation der Rede, Wahl bestimmter Worter und Bin-
dungen, selbstverstindlich in gewisser funktionellen Beziehung zum
konkreten Kommunikationsbediirfnis, duBlert. Fiigen wir noch hinzu,
daBl in der sprachlichen RededuBerung man von der phonologischen
Seite absehen kann, wodurch die Méglichkeit schriftlicher AuBerung
sich bietet. Langue — Intonationslexikon der Zeit ist ein System allge-
mein giiltiger und ihrer Bedeutung nach objektivisierter Normen, bzw.
Intonationen von Gengre, Gattung, Tektonik und Stil. Es ist offenbar,
daB in der Musik keine der genannten Intonationen vor der sinnlich-
konkreten Klangform getrennt werden kann. AuBerdem gilt auch fiir
sie — &#hnlich wie bei anderen Kiinsten — eine enge weiterer we-
sentlicher Abweichungen, die das Spezifische kiinstlerischer Mitteilung
begriinden. In der musikalischen AuBerung kommt es zu schépferi-
scher Individualisation einer phylogenetisch vermittelten Struktur von
Intonationen mit Riicksicht auf bestimmte inhaltliche Mitteilung. Der
Schopfer eines musikalischen Kunstwerkes fiithrt nie eine bloBe Aus-
wahl aus dem Intonationslexikon durch, sondern strebt nach dessen
Besonderung, nach Erschaffung einer Spannung, die vom Empfénger
im Interpretationsproze aktives Herangehen fordert.

Die schon erwéhnte musikalische Analogie zwischen langue und
parole klingt anders aus, wenn man nach dem Problem des Allge-
meinen und Besonderen, Objektiven und Subjektiven fragt. In der
sprachlichen Kommunikation ist die individuelle Rede von der allge-
meinen langue hergeleitet, die die kollektive Erfahrung der Mensch-
heit zusammenfaft und maximal objektivisiert. In diesem Sinne hat
langue Vorzug vor parole. In der Musik &hnlich wie in anderen Kiin-
sten ist das noetische Prinzip in seiner sinnlich-konkreten Einzel-
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haftigkeit untrennbar mit der individuellen Erfahrung des wahrneh-
menden Subjekts verkniipft. Die kiinstlerische Wirklichkeitsaneignung
hat subjektiven Charakter und findet seine Einsicht in die Wirklich-
keit aufgrund des gesellschaftlich erreichbaren Intonationslexikons der
Zeit, mit dem er schopferisch arbeiten muB. Der noetische ProzeB
interferiert somit zwischen individueller .Erfahrung und allgemeiner
Verstiandigung, zwischen Objektiven und Subjektiven.

Unterschiedlich ist auch das Verhiltnis, welches das System der
Sprache dem System erkannter objektiver Wirklichkeit gegeniiber und
das Verhiltnis der Musik zur Wirklichkeit. Wihrend das sprachliche
System mit dem System erkannter Wirklichkeit koh&rent ist, ist das
System der Musik, gegriindet auf spezifischer Verallgemeinerung der
Wirklichkeit, uniibersetzbar auf begriffliche Verallgemeinerung, mit
dem System objektiver Realitdt unkohérent. Dies ist nachteilig fiir die
Musik (sie vermiBit »begriffliche Prézision« der AuBerung), doch an-
derseits arbeitet sie mit sinnlich konkreten Klangphinomenen und ist
imstande komplizierte Prozesse menschlicher Psychik aufzufangen, die
das Begriffsaparat nicht zu registrieren vermag. Sie weil »das Un-
sagbare zu sagenc.

Der Grundunterschied besteht in der Widerspiegelung der Wir-
klichkeit in der Sprache und in der Musik. Wahrend die Sprache sich
der Wirklichkeit durch Benennung beméichtigt, verwendet die Musik
direkt bestimmte Klangsegmente menschlicher Lebensempirie, sog.
semantische Eintrittselemente. Diese manifestieren sich dann im Sy-
stem eines konkreten Einzelwerkes und reorganisieren sich zu Seman-
temen mit eigenen Bedeutungen und Inhalten. Es kommt so im Sinne
der Theorie Asafjews zum IntonierungsprozeB, in dem bestimmte In-
tonationen die Wirksamkeit dynamischer semantischer Einheit anneh-
men, wiahrend andere sie verlieren und zu semantisch stabilisierten
Einheiten — semantischen Eintrittselementen — werden.

Bei der Komparation der Sprache mit der Musik ist endlich jenes
im Gedé&chtnis zu behalten, was tiberhaupt am wichtigsten ist, ndmlich
daB} es sich um zwei ganz verschiedene Kommunikationssysteme han-
delt. Die Sprache ist das formellste und daher auch universalste In-
strument der gesellschaflichen Kommunikation des Menschen. Die Mu-
sik ist mehr als nur formelles Kommunikationsinstrument; sie schafft
dhnlich wie andere Kiinste ein kiinstliches Milieu zwischen dem Men-
schen und der objektiven Realitdt, welches zur Aneignung und Ver-
menschlichung der Wirklichkeit und zur Umgestaltung des Menschen
selbst dient.

Von allen diesen Vergleichen wird deutlich, dal man die Musik
zwar als ein spezifisches semiotisches System betrachten kann, doch
mit dem Zusatz, daB sie sich von der Sprache als kiinstlerisches Sy-
stem in mehreren wesentlichen Punkten absondert. Bei der Nutzung
linguistischer Erkenntnisse miissen wir also hochst vorsichtig sein.
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Die bisherigen Ergebnisse namentlich in der allgemeinen Kunst-
theorie schaffen Voraussetzungen dafiir, damit wir eine Konstituierung
des offenen musikalisch-semiotischen Systems versuchen. Im Hinblick
darauf, daB die Musik &hnlich wie andere Kunstarten eng mit der
menschlichen Lebensempirie verkniipft ist, kénnen wir von der Hypo-
these semantische Eintrittselemente ausgehen, die natiirlich in jeder
Kunstgattung spezifische Charakteristik innehaben. In der Musik kann
man die semantischen Eintrittselemente schematisch in drei seman-
tische Grundschichten einteilen:

1. natiirliche und anthropologische,
2. der gesellschaftlichen Praxis,

3. der musikalischen Phylogenese.

Die natiirliche und anthropologische Bedeutungsschicht wirkt z. B.
bei der Klangorientierung in Zeit und Raum. In der Zeit orientiert
uns der Klang durch seine Aufeinanderfolge, zeitliche Progressivitit,
im Raum durch seine Dynamik (Fernes und Nahes, Sich-Néhendes und
Entfernendes), durch das Timbre informiert uns der Klang iiber seinen
Urheber. Manche semantischen Eintrittselemente weisen in der Musik
den Charakter anthropologischer Konstanten auf, vermittelt oft auf-
grund der Synésthesie. Ein typisches Beispiel dafiir bietet die Klang-
héhe, synisthetisch mit der Spannung der Stimmbénder verkniipft.
Diese Spannung wichst mit der Klangerh6hung, sinkt bei der Klang-
senkung oder neutralisiert sich bei Beharrung auf bestimmter Hoch-
ebene. Mit der Hohe hingt die Lichtheit oder Dunkelheit des Klangs
zusammen, die in der Komposition beim Registrieren zur Geltung
kommen. Die Synisthesie hilft auch der Bedeutsamkeit der Intensitét
(Dynamik) des Klanges nach. Sehr starke Klinge wirken physiologisch
schmerzhaft, stille Kldnge hingegen trostlich. Synésthetisch ist mit den
Grundfunktionen des Lebens (Herzpuls, Atempulsierung) auch das
Tempo verkniipft, der Rhythmus und das Metrum.

Aus der gesellschaftlichen Praxis tritt fiir die Musik in den Vor-
dergrund die bedeutungsbildende Kraft der Produktionstitigkeit, die
lebendige menschliche Sprache und des weiteren einige auBermusika-
lische Kunstmanifestationen, besonders der Tanz. Was die Produk-
tionstitigkeit betrifft, so hat bereits K. Biicher in der beriimhten Ab-
handlung »Arbeit und Rhythmus« (1896) auf die physiologisch und
gesellschaftlich organisatorische Rolle des Rhythmus hiegewiesen, die
vielleicht schon bei der Entstehung der Musik in primitiven Arbeits-
gesangweisen Ausdruck gefunden hatte. Diese direkte Bindung locker-
te sich allméihlich (vor allem in der autonomen Musik), doch ver-
schwand nicht vollig. Wir sind im Gegenteil in der Musik Zeugen
eines stiirmischen Einbruchs des »Maschinenrhythmus« in die auto-
nome Musik, wo die urspriingliche Bindung infolge des technischen
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Fortschrittes in eine andere Ebene transformiert ist. Eine nicht minder
bedeutende, wenn auch kompliziert vermittelte Bindung besteht zwi-
schen bestimmten Produktionsgeridten und der Musik. Die Waldhor-
ner, Trompeten, Trommeln, Glocken usw. drangen in das Musikinstru-
mentarium aus der auBermusikalischen Sphire und tragen bis heute
manchmal weniger deutliche, manchmal deutlichere Spuren urspriing-
licher Bedeutungsfunktionen, mit denen der Komponist gezielt arbeitet.

Die Sprachmanifestation beeinfluBte seit altersher auch die »mu-
sikalische Sprache«. Die Intonation der Rede als emotionaler »Sub-
text« des Gesprochenen mit einer fast unbegrenzten und doch fest
legalisierten Menge von Veridnderungen wurde den Komponisten nicht
nur in der vokalen Musik, sondern auch in der instrumentalen zum
Modell, ob sie sich schon bewufBt (wie Leo§ Janddek) oder vielmehr
intuitiv nach diesen Modellen richteten.

Die uralte Verbindung der Musik mit dem Tanz, bzw. der Be-
wegung im allgemeinen ist u. a. auch ontisch gesetzt: beide Kiinste
bewegen sich in Zeit und Raum. Daber konnen in die Musik leicht
semantische Eintrittselemente aus den Bewegungskiinsten strémen,
doch aus dem Marsch (militérischen, Trauer- und Hochzeitsmarsch)
udg. Die Kongruenz der Musik mit der Bewegungskunst, der Zere-
monie usw. kann in der allgemeinsten Ebene an der gemeinsamen
Antinomie der Kontinuitét und Diskontinuitdt der Bewegung geltend
gemacht werden. Der kontinuierliche FluB schafft in der Musik ein
Gefiihl der Geschmeidigkeit (romantische melodische Linie) oder Mo-
numentalitdt und Unendlichkeit (Wagner, Mahler). Die Diskontinuitit
kann Prézision und Abgemessenheit hervorrufen (Militdrmarsch), doch
auch Unruhe und Spannung. Eine genauere semantische Bestimmtheit
hingt davon ab, in was fiir Kontexte in den einzelnen Fiéllen die se-
mantischen Eintrittselemente gebracht werden, was eine allgemein-
giiltige Maxime ist.

Zur Klirung der Bedeutungsschicht musikalischer Phylogenese
ist es notwendig zu bemerken, daB die Grenzen zwischen semantischen
Eintrittselementen und Semantemen sich stets verindert und daB die
Semanteme, sobald sie geniligend fixiert sind, die Rolle von semanti-
schen Eintrittselementen iibernehmen kénnen. Diese aus der allge-
meinen Theorie der Kunst libernommene Hypothese gilt auch fiir die
Musik, Asafjew fang sie in dem Geschehen zwischen der Subintona-
tions- und Intonationssphire auf: bestimmte Intonationen verlieren den
Charakter dynamisch-semantischer Einheit und funktionieren fiir der-
hin als Einheit mit einer nur potentiellen Bedeutung. Ein Elementar-
beispiel dafiir ist die allmé&hliche Verwischung einstiger Bedeutungen
von bestimmten Intervallen, die somit ihre relative Selbstédndigkeit
verloren haben und zu bloB partiellen Komponenten komplizierterer
Intonationskomplexe geworden sind. Aus der Intonationssphire san-
ken sie in die Subintonationssphire hinab (ein klassischer Fall ist
Tritonus — Diabolus in Musica).
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Ahnlich wie in der Ebene der semantischen Eintrittselemente
kann man das Spezifische der Musik auch in der Ebene der Seman-
teme untersuchen. Ein bestimmter Intervall, bzw. die Dinstanz zwi-
schen einzelnen Bedeutungselementen innerhalb des Semantems und
zwischen einem Semantem und der bisherigen Erfahrung des Horers
wird in der Musik ungefihr in vier Ebenen geltst: des Genres, der
Gattung, der tektonischen und stilméBigen.

Das Wesen der Genreintonationen besteht darin, daB sie aus der
funktionellen Anwendung der Musik in der Lebensempirie des Men-
schen vorwachsen. Die Gebundenheit an konkrete Lebenspraxis be-
wirkt, daB die Verbindung der Genreintonationen mit semantischen
Eintrittselementen verh#ltnismiBig eng ist und deren gemeinsamer
Intervall ein relativ statischer ist. Gattungsintonationen verdeutlichen
semantisch die jeweiligen musikbildenden Moglichkeiten. Sie sind
unmittelbar mit den Zeitformen des Musikverkehrs und dessen hi-
storisch-gesellschaftlicher Umwelt verkniipft. Die Richtung ihrer Into-
nationsprozesse geht von dem Gegebenen und semantisch »Natiir-
lichen« zu dem vor, was moglich und semantisch erforderlich ist. In
der Praxis wird solcher ProzeB einerseits z. B. durch Kombinationen
von Klangbesetzung, Entstehung und Entfaltung der Virtuositdt usw.
und andererseits z. B. durch »Zum-Singen-Bringen« der Instrumente
und hingegen Instrumentierung des vokalen Parts, durch gesichtete
Destruktion der »natiirlichen« Instrumentalitit udg. Die Verbindung
von Gattungsintonationen mit semantischen Eintrittselementen ist
lockerer und deren gemeinsamer Intervall ist dynamischer. Tektoni-
sche Intonationen tragen Bedeutungen, die durch spezifische Musik-
gesetze des Aufbaus musikalischer Form vermittelt sind. Sie kommen
besonders in autonomen Musikschaffen zur Geltung, wo sie eingehend
individualisiert werden und der schaffenden Invention grofien Raum
bieten. Die Verbindung tektonischer Intonationen mit semantischen
Eintrittselementen ist von allen Intonationsebene die lockerste. Deren
gemeinsamer Intervall ist gleichfalls der dynamischeste. Die Stilinto-
nationen zielen auf ganzheitliche Konzeption und einen Ausdruck der
Situation des Menschen und dessen Rolle in seiner Epoche und stellen
als solche eine dynamische Synthese aller Intonationsebenen dar. Fir
die Stilintonation wird bezeichnend, daf} ihre Verbindung mit seman-
tischen Eintrittselementen eine mittelbare ist, da es sich um einen ho-
hen MaB an Verallgemeinerung handelt, doch zugleich betréchtlich
komplex (als Synthese aller Intonationen). Die Beziehung zwischen
Stilintonation und semantischen Eintrittselementen ist eine hochst
dynamische (es geht um Verallgemeinerung), doch zugleich streng mo-
tiviert und in seiner Komplexheit relativ genau definiert.

Es leuchtet ein, daB in der unterbreiteten Konzeption der Begriffs-
paar Inhalt-Form ausbleibt. Gegeniiber der traditionellen Auffassung
werden Inhalt und Form als zwei Pole einer und derselben Erschein-
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ung, des Kunstwerks aufgefaBt, welches in dieser Zweipoligkeit
den dynamischen Widerspruch seines Geschehens zutage férdert. Die
eingefiihrten Begriffe »Eintrittselement der Bedeutung« und »Seman-
tem« bilden eine Einheit inhaltlicher und formeller Elemente und
strukturieren aufs neue die Ebene des Inhalts und der Form, oder
genauer — der materiellen, semantischen und inhaltlichen Schicht des
Kunstwerkes. Uns interessiert nun, worin das Spezifische des inh#lt-
lichen Geschehens im musikalischen Kunstwerk liegt.

So wie jeder Kunst so auch der Musik stehen einige Aspekte der
Wirklichkeit néher, sie kann sie unmittelbar zum Ausdruck bringen,
andere Aspekte liegen ihr ferner ab und sie muB sich ihnen mittelbar
nihern. Die eigentliche Doméne der Musik ist das Prozessuale, Kon-
tinuelle und die innere Bezugsverbindung der Wirklichkeit. Zu anderen
Seiten muf} sie durch jeweilige Vermittlung vordringen. In dialekti-
scher Einheit des Unmittelbaren und Mittelbaren ist der Musik die
objektive Realitdt in allen Grundkategorien der Wirklichkeitsrepri-~
sentation zugénglich, was nach der bekannten Formel von Ch. Peirce
die Zugéinglichkeit in Indexvertretung (wo der inhaltliche Schwer-
punkt der Musik als Ausdruckskunst liegt), in ikonischer (Klang-
malerei, Bewegungscharakteristik, Nachahmung der Sprache) und
symbolischer Vertretung (Zitationen, charakteristische Motive, Kryp-
togramme udg.), bzw. in einer ganzen Reihe flieBen der Uberginge
zwischen diesen Grundtypen bedeutet.

In der Frage des musikalischen Inhalts kommt es oft zu Verwechs-
lungen mit dem Programm, ja zur Ablehnung der Inhaltlichkeit zu-
gunsten der Programmbhaftigkeit. Hier ist daran zu erinnern, daB das
Programm der Musik von auBen angefiigt ist, wihrend jedes musi-
kalische Werk, dieses Namenswert, ob programmhaft oder nicht, Tri-
ger eines Inhalts ist. Davon {iberzeugt sich jeder Interpret oder Hérer,
wenn sie hinter einer Notenaufzeichnung, bzw. Klingen und Gerduschen
die Musik entdecken wollen, ein sinnvoles inhaltliches System. Ziel
der psychischen Anstrengung ist nichts anderes als den Inhalt eines
musikalischen Werkes zu entdecken. '

Der musikalische Inhalt ist so wie die Inhaltsschicht jedes ein-
zelnen Kunstwerkes ein offenes System, gegriindet auf dialektischer
Einheit musikalischer Phylo- und Ontogenese. Die phylogenetische
 Erfahrung ist jedoch im BewuBtssein des Horers nie komplex gegen-
wiértig, in dem gesamten historisch-gesellschaftlichen Umfang. Sie ist
konkret determiniert durch die Psychik der Zeit und die persénlichen
Dispositionen des Interpreten oder Horers. Daher kommt es zu immer
neuen inhaltlichen Interpretationen. Die Tatsache, daB die Musik In-
pretationskunst ist, tut den ProzeB inhaltlicher Aktualisierung und
Individualisierung nur vervielfiltigen.

Die Konfrontation einiger semiotischer Herangehen aus der allge-
meinen Kunsttheorie mit der musikologischen Problematik, die oben
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versucht wurde, stellt nur eine Andeutung von Moglichkeiten dar, die
namentlich zur Kldrung der ExistenzgesetzmiBigkeit und das gesell-
schaftlichen Funktionierens eines musikalischen Kunstwerks ver-
wendbar wiren. Auf ersten Blick scheint es, daB das semiotische He-
rangehen vor allem fiir die Musiktheorie nutzbar sein kann und na-
mentlich dann fiir die Kldrung semantischen und inhaltlichen Ge-
schehens des musikalischen Kunstwerkes. In der Tat sind die Moéglich-
keiten der Semiotik viel breiter und kommen in ihren Folgerungen
auch in der Musikhistorie, Ethnomusikologie, Musiksoziologie udg. zur
Geltung. Es ist neuerlich einmal daran zu erinnern, daB die Musik-
semiotik erst im Stadium der Ausarbeitung sich befindet und daB sie
noch nicht zu einer ganzheitlich selbstéindigen Disziplin der Musik-
wissenschaft geworden ist. Nichtsdestoweniger ist schon auf dieser
Stufe deutlich, daB sie imstande sein wird, die weitere Entwicklung
kognitiver musikalischer Reflexionen positiv zu beeintréchtigen.

POVZETEK

S pojmovanjem umetnosti kot sistema je poudarjena notranja in zu-
nanja povezanost elementov kakor tudi dinamiénost umetnosti in njena
stalna odprtost za SirSi sistem ¢loveSke eksistence. Poleg umetnika, dela in
prejemnika so $e drugi osnovni elementi sistema umetnosti, tako umetniska
tradicija. Umetnosti je v korist, da pribliZuje ustvarjalce in prejemnike na
podlagi njihovega notranjega sorodstva, da poglablja odnos med njimi in
medsebojno razumevanje ter na ta naéin ustvarja viSje vsebinske sinteze.

Osnovno antinomijo glasbe lahko razumemo kot antinomijo intonacij-
skega leksikona dobe (langue) in ¢utno konkretnega muzikalnega izraZanja
(parole). Vendar se v glasbi ne da nobenega od pomenov loéiti od njene
¢utno konkretne zvoéne forme. Komponist ne izbira -le iz intonacijskega
leksikona, ampak se zavzema za njegovo oddvojitev. Glasbena »govorica«
ne izhaja iz splo$nega »jezika« (langue), ampak deluje med individualnim
izkustvom in splo$nim sporazumevanjem. Sistem glasbe je za razliko od
jezika v procesu spoznavanja inkoherenten s sistemom objektivnega sveta.
PogreSa pojmovno preciznost, po drugi strani pa je sposoben zajeti zaple-
tene procese Clovekove duSevnosti, ki so pojmovnemu aparatu nedostopni.
Osnovna razlika je v tem, da glasba ni le orodje, sredstvo za sporodanje,
ampak da ustvarja med ¢lovekom in objektivno realnostjo tudi umetno
okolje, ki sluzi za prisvajanje in humaniziranje resni¢nosti kakor tudi za
preobrazanje samega Cloveka.

Ce se zavedamo teh dejstev, se nam odpre moZnost, da si ustvarimo
okvirni glasbeno semioti¢ni sistem vsaj na ravni semantiénih vstopnih ele-
mentov, ki vnaSajo v delo segmente ¢lovekovega vsakdanjega doZivljanja,
in na ravni semantemov, novih posameznih pomenov, ki so lastni le delu.

V zgodovini estetike je postajalo vpraSanje, kako pravilno zajeti glas-
bene vsebine, vse bolj komplicirano. To vprasSanje pa je tudi dosti bolj za-
pleteno kot v katerikoli drugi umetnosti. Doslej ni nasla zadovoljive reSitve
niti marksisti¢na glasbena estetika, ¢eprav je v svoji relativno kratki zgo-
dovini prispevala marsikaj uspeSnega. V zadnjem ¢&asu je znaéilno zanima-
nje za spodbude s strani semiotike, s katero ima na gnoseolo§ki ravni glede
pojmovanja glasbe kot specifiénega komunikacijskega sredstva dosti skup-
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nega. V tej smeri se je Ze razvila intonacijska teorija B. Asafjeva in drugih
raziskovalcev iz razliénih deZel, med temi tudi &e$kih muzikologov, ki kri-
ti€no navezujejo na strukturalistiéno $olo MukaFovskega. Njihovo sredisée
je od 1971 praSki interdisciplinarni team za preudevanje sistemov za izra-
Zanje in sporoanje umetnosti, ki ga vodi umetnostni zgodovinar S. Sabouk.

IzhodiS¢na teza za koncept omenjenega teama je Marxova misel o umet-
nosti kot posebni obliki prisvajanja sveta po &loveku. To funkcijo izpolnjuje
umetnost s posebnim naéinom sporoanja; ne obrada se na doloteno posa-
mezno funkcijo ¢loveka kot npr. znanost, ampak na celoten kompleks nje-
govih bistvenih silnic (razum, ¢ustvo, volja), ki jih reorganizira in spravlja
v novo harmonijo.

Vsaka umetnina predstavlja podobo resnitnosti, iz &esar sledi, da po-
seduje znake. Vendar ni predmet umetnosti resni¢nost v njeni relativni
avtonomiji, ampak poc¢lovecena resni¢nost, v katero se je odtisnil histori¢no
druZbeni subjekt. Razlikovati pa moramo med predmetom, ki je lahko do-
loCen izrez resniCnosti, in predmetom umetniskega odraZanja, kateri pred-
stavlja realnost Clovekove eksistence v njegovi specifiéni kwvaliteti. Prva
raven najde razlago tako v naravni plasti kakor tudi v druZbeni in filo-
genetiéni. Druga je razporejena v intonaciji Zanrov, zvrsti, v tektoniki in
stilu.
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