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Immanuel Kant befaBt sich in der» Kritik der Urteilskraft« mit dem Zustan­
dekommen asthetischer Urteile. Unter § 9, der» Untersuchung der Frage: 
ob im Geschmacksurteile das Gefiihl der Lust vor der Beurteilung des 
Gegenstandes, oder diese vor jenem vorhergehe« nennt Kant die Auflosung 
dieser Aufgabe den» Schhissel zur Kritik des Geschmacks«. Ginge die Lust 
am Gegenstande vorher, wiirde »dergleichen Lust ... keine andere, als die 
bloBe Annehmlichkeit in der Sinnenempfindung sein und daher ihrer Natur 
nach nur Privatgiiltigkeit haben konnen ... « Ihm gilt das Geschmacksurteil 
kein Erkenntnisurteil, mithin kein logisches, sondem asthetisches, »worun­
ter man dasjenige versteht, dessen Bestimmungsgrund nicht anders als 
subjektiv se in kann.« (§ l). Denn: 

U m zu unterscheiden, ob etwas schon sei oder nicht, beziehen wir die 
Vorstellung nicht durch den Verstand auf das Objekt zum Erkenntnis­
se, sondem durch die Einbildungskraft (vielleicht mit dem Verstande 
verbunden) auf das Subjekt und das Gefiihl der Lust oder Unlust 
desselben. (§ O. 

Das zentrale Problem, der »Schhissel zur Kritik des Geschmacks«, stelIt 
sich ihm demnach dort, wo sich die Frage erhebt, wie aus der Subjektivitat 
asthetischen Erlebens die Objektivitat eines allgemeinen asthetischen Ur­
teils zu gewinnen sei. »Nur Privatgiiltigkeit«, wie er unter § 9 abschatzig 
formuliert, wie sie sich mit der Subjektivitat eines Nicht-Erkenntnisurteils 
notwendig verbindet, muB demnach in Gemeingiiltigkeit verwandelt wer­
den, obwohl sich das Urteil dem besonderen Subjektverhaltnis des Gegen­
standes entsprechend nicht auf logische Begriffe grunden kann. 
Kant sucht die Losung in der allgemeinen 

Mitteilungsfåhigkeit des Gemiitszustandes in der gegebenen Vorstel­
lung, welche als subjektive Bedingung des Geschmacksurteils, demsel­
ben zum Grunde liegen und die Lust an dem Gegenstande zur Folge 
haben muB. Es kann aber nichts allgemein mitgeteilt werden, als Er­
kenntnis und Vorstellung, sofem sie zum Erkenntnis gehort. Denn 
sofem ist die letztere nur allein objektiv und hat nur dadurch einen 
allgemeinen Beziehungspunkt, womit die Vorstellungskraft aller zu-
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sammenzustimmen genotigt wird. SolI nun der Bestimmungsgrund des 
Urteiis iiber diese allgemeine Mitteilbarkeit der Vorstellung bloB sub­
jektiv, namlich ohne einen Begriff vom Gegenstande, gedacht werden, 
so kann er kein anderer als der Gemiitszustand sein, der im Verhaltnisse 
der Vorstellungskrafte zueinander angetroffen wird, sofem sie eine 
gegebene Vorstellung auf Erkenntnis iiberhaupt beziehen. Die Er­
kenntniskrafte, die durch diese Vorstellung ins Spiel gesetzt werden, 
sind hierbei in einem freien Spiele, weil kein bestimmter Begriff sie auf 
eine besondere Erkenntnisregel einschrankt. Also muB der Gemiitszu­
stand in dieser Vorstellung der eines GefUhls des freien Spiels der 
Vorstellungskrafte an einer gegebenen Vorstellung zu einem Erkennt­
nisse iiberhaupt sein. Nun gehoren zu einer Vorstellung, dadurch ein 
Gegenstand gegeben wird, damit iiberhaupt daraus Erkenntnis werde, 
Einbildungskraft fUr die Zusammensetzung des Mannigfaltigen der An­
schauung, und Verstand fiir die Einheit des Begriffs der die 
Vorstellungen vereinigt, und dieser Zustand eines freien Spiels der 
Erkenntnisvermogen, bei einer Vorstellung dadurch ein Gegenstand 
gegeben wird, muB sich allgemein mitteilen lassen, weil Erkenntnis, als 
Bestimmungsgrund des Objekts, womit gegebene Vorstellungen (in 
welchem Subjekte es auch sei) zusammenstimmen sollen, die einzige 
Vorstellungsart ist, die fUr jedermann gilt.' 

Mithin sieht Kant die Losung in einer subjektiven Allgemeingiiltigkeit, die 
er aus einem Kommunikativitatszwang aufgrund des natiirlichen Hanges 
des Menschen zur Geselligkeit ableitet. Denn: 

Die Lust, die wirfUhlen, muten wir jedem andem im Geschmacksurteile 
als notwendig zu, gleich als ob es fUr eine Beschaffenheit des Gegen­
standes, die an ihm nach Begriffen bestimmt ist, anzusehen ware, wenn 
wir etwas schon nennen, da doch Schonheit ohne Beziehung auf das 
Gefiihl des Subjekts fiir sich nichts ist. 2 

Die Objektivierung von Subjektive m ist bis auf den heutigen Tag das 
Kemproblem asthetischer Urteilsfindung geblieben. Kants Uberlegungen 
laufen im Grunde auf die Anerkennung einer Subjekt-Objekt-Einheit hi­
naus, die sich ihm in Form von Bewegung in den lebendige n kommunikati­
ven Prozessen der Gesellschaft konkretisiert. Darin findet das Unverein­
bare zusammen, schlieBt sich zum Ganzen, und versetzt solchermaBen die 

I. Zitiert nach der ehemaligen Kehrbachschen Ausgabe, herausgegeben von Raymund Schmidt, 
1930, bei Rec1am, 3. Auflage se it 1945, Leipzig 1968, S. 71-72. 

2. Ebenda, S. 73. 
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Gemiitszustande des einzelnen der gegebenen Vorstellung eines Gegenstan­
des gemaB in Bewegung, was, inde m es zu erkennender Vorstellung fort­
schreitet, sich in diesem Fortschreiten mit dem Gefiihl der Lust verbindet. 
Diese Erklarung bildet eine der ungeheueren Denkleistungen Kants, weil 
ihm Strukturkenntnis kommunikativer Vorgange noch nicht verfiigbar war. 
Umgekehrt regen seine Ideen dazu an, eben im strukturellen Bereich asthe­
tischer Urteilsbildung nach den Verteilungen von Objektive m und Subjek­
tivem in den Komplexaussagen zu forschen. 
Die Offentlichkeit hat sich in der Kunst- und Musikkritik im Zuge der 
Entwicklung und Ausbreitung der Massenmedien professionelle Regulative 
asthetischer Meinungsbildung geschaffen. In ihnen tritt uns das perfektio­
niert entgegen, was Kant bIo B als ein natiirlicher Hang des Menschen 
erschien. Aber gerade darin, daB Kant in diesem Hang und dem daraus 
resultierenden Kommunikativitatszwang der realen historischen Situation 
nach die biirgerliche Offentlichkeit begriff, ermachtigt dazu, seinen philo­
sophischen Entwurf und die spateren Resultate zum Ausgangspunkt der 
vorliegenden Untersuchungen zu wahlen. Keinerwird ernsthaft bestreiten, 
daB in bildender Kunst im anschaulichen Gestaltungsgegenstand unerach­
tet des Grades subjektiver Durchdrungenheit eine Menge Dinge als objektiv 
durch Fingerzeig aufweisbar sind. Desgleichen ergibt eine Durchleuchtung 
der poetischen Sprache auf ihren rein begriftlichen Bestand leicht Anhalts­
punkte fiir das, was am Gedicht als Erkenntnis herausprapariert werden 
kann. Freilich ermiBt sich daran die Wahrheit der kiinstlerischen Aussage 
nicht oder nur bis zu einem unerheblichen MaB. 
Die meisten Schwierigkeiten bereitet erfahrungsgemaB die Musik, wenn es 
um die Objektivierung von Subjektive m geht, und moglicherweise beruht 
darauf ein Grund, weshalb die Musikkritik als Instrument offentlicher mu­
sikasthetischer Meinungsbildung anhand von gegebenen klingenden 
Kunstgegenstanden dermaBen unentbehrlich geworden ist. Man mochte in 
der Zeitung lesen, ob das Musikstiick, welches zur Urauffiihrung gelangt 
ist, oder ob der beriihmte Kiinstler, der ein bekanntes Musikstiick interpre­
tiert hat, gelobt oder getadelt werden. Der Leser tut dies nicht, um sich vom 
Kritiker belehren zu lassen und se ine eigene Meinung nach der des Kritikers 
zu formieren, sondem um sich in seinem Urteil von der »offiziellen« An­
sicht bestatigt zu sehen und sich solchermaBen der geistig-emotionalen 
Zugehorigkeit zum Gemeinwesen zu versichem. Dementsprechend lastet 
auf dem Musikkritiker eine groBe Verantwortung. Denn hinwieder darf er 
den Leuten nicht zum Munde reden. Ihm obliegt es, die Musikkultur 
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voranbringen zu helfen und gleichzeitig die Beziehung zwischen Musik und 
Publikum zu regulieren. Es liegt demnach nahe, in der offentlichen profes­
sionellen Musikkritik eine praktische Anwendungsweise der Absichten 
Kants prasent zu haben, an der die Strukturen musikasthetischer V rteils­
bildung uber die individuelle Willkur subjektivistischen Geschmacklertums . 
hinaus mit dem Anspruch auf allgemeine Geltung am ehesten erforschbar 
sind. 
Zunachst unabhangig von den inhaltlich-asthetischen Wertungen ist nach 
der Struktur der Aussage asthetischer Vrteile gefragt. Zu diesem Zweck 
wurden einige hundert Musikkritiken aus Tageszeitungen und Fachorganen 
analysiert, bis die Sicherheit gegeben war, daG sich uber den gewonnenen 
Struktureinblick hinaus keine grundlegend anderen abweichenden Varian­
ten mehr ausfindig machen lassen. 
Demnach setzt sich ein asthetisches Vrteil im oben umrissenen Sinne im 
Grunde aus drei prinzipiell unterschiedlichen Aussagequalitaten zusam­
men. Die erste besteht, angewandt auf die Musik, in der Feststellung und 
mehr oder weniger prazisen Charakterisierung der musikalisch-klanglichen 
Erscheinung selbst. Damit ergibt sich von selbst eine Eingrenzung auf den 
musikalischen Objektbereich, und die Aussagen haben demgemaG die Qua­
litat von wahr (w) oder falsch (t), je nachdem, ob das Gegebene richtig oder 
unrichtig bezeichnet ist. In der Regel bedient sich der Kritiker der sachli­
chen Objektbezogenheit halber bei der Beschreibung der musikwissen­
schaftlichen und musiktheoretischen Begriffsinstrumentariums. Hier sind 
vor allem Sachkenntnis und Spezialwissen dem Kritiker abgefordert. Bezo­
gen auf die horgewohnte klassische oder romantische Musik stellen sich 
Irrtumer, also falsche Aussagen selten eino Vm dies zugespitzt zu exempli­
fizieren: Es wird kaum einem Kritiker eine Verwechslung eines Walzers mit 
einem Marsch unterlaufen. Dennoch halt die komponierte Musik Grenzfål­
le genug parat, anhand derer treffsichere Entscheidungen offensichtlich 
schwierig werden. Gedacht sei an den zweiten Satz aus Beethovens 5. 
Sinfonie, wo ein gernessener Marschcharakter mit einem Dreiermetrum 
verschmolzen ist. Grenzfålle markieren auch die sogenannten gemischten 
Metren im 5/4-Takt wie beispielsweise in Tschaikowskis 6. Sinfonie. Die 
Kritiker sprechen sodann vorwiegend allgemein von einem tanzerisch-wal­
zerartigen Charakter und beschranken sich auf eine der Genre-Bezeichnung 
vorgelagerte simple Basisfeststellung dergestalt, daG es sich hierbei um 
einen 5/4-Takt handele, was zweifellos zutreffend, aber jedermann ohnehin 
gelåufig ist. 
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Falsche Bezeichnungen musikaliseher Beobachtung haufen sich vor allem 
in Verbindung mit zeitgen6ssischen Werken. Besonders die Urauffiihrung­
en, an denen sich die Sachkenntnis und die Differenziertheit und Qualitat 
musikkritischen Spezialwissens im eigentlichen Sinne praktikabel bewah­
ren muB, geben se it jeher immer wieder AnlaB fUr besehamende Fehler. 
Die falsehen Bezeichnungen jedoch bilden die Ursache fiir Fehldeutungen 
und unzutreffende Bewertungen. Was ist nicht alles mit »chaotisch« von 
der Musikkritik im Verlaufe ihrer Geschichte abgetan und zuriickgewiesen 
worden, was sich nach und nach als wertvolles Musikgut im BewuBtsein der 
Offentlichkeit dann den Platz allgemeiner Geltung zu erobem vermocht hat. 
Damit ist die zweite Ebene musikkritischer Urteilsbildung betreten, die der 
subjektiven Wertung und Bedeutung, des individuellen Wohlgefallens oder 
MiBfallens, der Annahme oder der Ablehnung. Auf dieser Ebene auBert 
sich im Objektbezug auf das Musikwerk (OM) vordergriindig das individu­
elle Subjekt (SJ iiber die Qualitat seines Verhaltnisses zum Werk, so daB 
der Gegenstand der musikkritischen Aussage in der Bewegung zwischen 
OM und Si besteht, die entweder grundsatzlich positiv (+) oder negativ (-) 
polarisiert se in kann. 
Innerhalb der einheitlichen Struktur musikkritischer Urteilsbildung ver­
weist eine dritte Ebene schliel3lich wieder iiber das Individuell-Subjektive 
hinaus auf das sozialhistorische Subjekt (Sg), insofem hier ausgefiihrt wird, 
wie »man« sich zum Musikwerk verhalt. Individuelles Bewerten und Bede­
uten schlagen hier um in Beurteilen und Einordnen, d. h. in ein Inbe­
ziehungsetzen des Musikwerkes in die vielfaltigsten auBermusikalischen 
Zusammenhange: biografische, musikhistorische, funktionelle, gattungs­
spezifische, auffiihrungspraktische , zweckmaBige usw. usf. Die Aussagen 
erstrecken sich auf unterschiedliche und voneinander relativ unabhangige 
einzelne Bezugsfelder von 1,2,3,4 .... n. 
Dementsprechend enthalt eine abgerundete musikkritische AuBerung in der 
Regel drei Ebenen unterschiedlicher Aussagequalitat, namlich eine der 
Erkenntnis, eine der individuell-subjektiven Verhaltnisbeziehung sowie 
eine der sozialhistorischen Zuordnung des Werkes selbst in auBermusikali­
sche Zusammenhange und der individuell-subjektiven Verhaltnisbeziehung 
zu iiberindividuellen Verhaltnisbeziehungen in Verk6rperung eines gesell­
schaftlichen Subjekts. Schematisch stelIt sich das folgendermaBen dar: 
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Fig. l 

Nunmehr erhebt sich die Frage, auf welche Weise die einzelnen relativ 
unabhångigen Aussagequalitåten zu einer Einheit verschmelzen. Der Fak­
tor, welcher zwischen der ersten objektiven Erkenntnisebene und der zwe­
iten subjektiven Bewertungsebene vermittelt, besteht in dem Wort »wich­
tig«. Was der einzelnc Musikkritiker an der musikalisehen Erscheinung 
(OM) fUr wichtig erachtet, das unterwirft er in der Hauptsache einer erkennt­
nisfindenden Operation. Das ist der Grund dafUr, weshalb verschiedene 
Musikkritiker an ein und demselben Werk Unterschiedliches hervorheben 
und somit zu ihnen wichtig erscheinendem erklåren. Gleichzeitig stiitzen 
sich ihre Bewertungen und Bedeutungen des Werkes , durch die sie ihr 
positives oder negatives Verhåltnis zu ihm formulieren, auf die durch die 
erkenntnisfindenden Operationen herauspråparierten Wichtigkeiten.So 
spielt Subjektives und Objektives im Brennpunkt des Wichtigen dialektisch 
ineinander. 

Der Faktor, welcher zwischen der zweiten und dritten Ebene vermittelt, 
heiBt »wesentlich«. Daraus ergibt sich von selbst, daB »wichtig « und 
»wesentlich« untrennbar miteinander zusammenhången, indem das , was 
dem einzelnen am einzelnen Werk scheinbar intuitiv sofort als wichtig 
erscheint, in entscheidender MaBe durch das, was ihm im Gesamtbezug 
seiner musikkritischen Aufgabe als wesentlich gelåufig ist, prådeterminiert 
wird. In der Auswahl von Wichtigem werden sich demnach immer auch 
Ziige von Wesentlichem verfolgen lassen, wohingegen umgekehrt nicht 
alles, was durch den einzelnen als wichtig herausgekehrt wird, zugleich 
auch den Anspruch auf Wesentliches erheben darf. Das erklårt, warum 
viele von der Musikkritik iiberschwenglich gefeierten Urauffiihrungen im 
Nachhinein mehr oder weniger rasch in der Bedeutungslosigkeit ver­
schwunden sind. Schematisch låBt sich diese komplizierte Beziehungs­
struktur am besten so darstellen: 
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Fig. 2 

Die Basisoperationen auf der ersten Ebene bilden die Voraussetzung, damit 
das individuelle Subjekt auf der zweiten zu einem mehr oder weniger 
bewuBt begriindeten Gefallens- oder MiBfallensverhåltnis zum Musikwerk 
tritt. Je nachdem, wie dieser Entscheid ausfållt, formieren sich die Argu­
mentationen, durch die das Wichtige des individuelle n Subjekts zum We­
sentlichen des gesellschaftlichen Subjekts hinaufgearbeitet und mit Allge­
meinheit erfiillt wird. U mgekehrt wird gleichzeitig der Wichtigkeitsfaktor 
iiberhaupt erst wirksam, wenn er durch den des allgemeinen Wesentlichen 
entsprechend prådeterminiert ist. 
Sage ich daher, dieses oderjene Musikstiick sei schon, so beweise ich es am 
Musikwerk (erste Ebene), indem ich das zur Begriindung dieser Bewertung 
Wichtige herausstelle. Da mein Schonheitsbegriffnotwendigerweise durch 
allgemeingiiltige Normen mitgeprågt ist, schlagen sich im Wichtigen zu­
gleich Ziige des Wesentlichen nieder, die mich in die Lage versetzen, das 
Wichtige kommentierend zu begriinden und mit dem Kommentar zugleich 
Allgemeingiiltiges (dritte Ebene) auszusprechen. Aus diesem Grunde wun­
dert man sich manchmal, wenn Musikkritiken zu ein und demselben Werke 
sowohl in der Ablehnung durch die einen Kritiker einerseits als auch in der 
Zustimmung durch die anderen Kritiker andererseits durchaus iiberzeugen 
konnen. Musikkritik kann daher niemals ihre Aufgabe in der endgiiltigen 
Festschreibung von Urteilen erblicken. Vielmehr trågt sie dazu bei, durch 
den ProzeB der Beurteilung das Werk immer von neuem in ein bestimmtes 
Verhåltnis zu seinen Benutzem zu riicken. 
Die auf den einzelnen Ebenen ausgewiesenen musikkritischen Aussagebil­
dungen· sind in sich wiederum aufgefåchert in mehrschichtige Gruppen 
unterschiedlicher Verrichtungen. Die der ersten Gruppe setzen sich der 
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Reihenfolge nach zusammen aus bezeichnen, beschreiben, berichten. Uber 
das Bezeichnen ist bereits gesprochen geworden. Es bedient sich der mu­
sikspezifischen Fachterminologie. Damit sind Sachverhalte punktuell-be­
grifflich gekennzeichnet wie Kontrapunkt, polyphon, Harmonik, Reihe, 
Thema, Motiv, Sinfonie, Koloratur, u.a.m. Das Beschreiben greift demge­
geniiber differenzierter aus. In der Regel werden damit die weitgehend 
abstrakten Begriffe in konkrete musikalische Situationsschilderungen 
aufgelost. AuBerordentliche sprachliche Meisterschaft zeichnet Diether de 
la Mottes »Harmonielehre« (Leipzig, 1977) diesbeziiglich aus. Beschre­
ibungen wie die des Klangbildes Debussys bleiben uniibertroffen, wenn es 
dazu in einem Satz heiBt: »Ein Stoff, gewirkt aus vielen Fåden ohne Anfang 
und Ende und von gleicher Haltbarkeit ... « (S. 252). Auch fUr das Berich­
ten, den Ubergang also von der musikalischen Situationsbeschreibung in 
die Schilderung musikalischer Vorgånge und Ablåufe, Bewegungen und 
Beziehungen, Verhåltnisse und Anordnungen enthålt de la Mottes »Har­
monielehre« stilistisch unerreichte Beispiele: 

Eine åhnliche Indifferenz zeigt sich in einer anderen Dimension, im 
zeitlichen Ablauf, im Woher und Wohin. Klassische Melodien, getra­
gen von harmonischen Ablåufen, hatten Ausgangspunkt und Ziel. Auch 
aus Debussys Gewebe tritt håufig ein Vorgang in den Vordergrund. In 
solchem Falle sind alle oder die meisten Tone dieser Stimme zugleich 
Bestandteil der ruhend bewegten, ziellosen, absichtslosen Klang­
flåche, so daB die Melodie am Ende unhorbar wird, aber nicht 
schlieBt; sie tritt gleichsam mit decrescendo aus dem Vordergrund 
zuriick (S. 253). 

Das Beispiel belegt den Unterschied zwischen Situationsbeschreibung 
und Vorgangs- oder Ablaufbericht: wie die Beschreibung den Begriff 
konkretisierend auflost, so lOst der Bericht die Beschreibung einer charak­
teristischen Situation in Bewegung auf. Hervorzuheben ist, daB sich diese 
Verrichtungen auf das Werk (OM) beziehen. Und aufschluBreich ist, daB 
de la Motte der Aspekt des »Gewebes« im Blick auf Debussys Klangwelt 
wichtig erscheint, womit unerachtet aller Meinungsverschiedenheit iiber 
den individuelI gebrauchten Begriff zugleich unverkennbar Wesentliches 
am Gegenstand sichtbar gemacht wird. 
Die Verrichtungen auf der zweiten Ebene bringen das Subjekt vorder­
griindig ins Spiel.Sie erstrecken sich aufbewerten und bedeuten. Bewer­
tet wird Musik nach den graduellen MaBståben auf der Werteskala mit 
deren extremen Begrenzungen schon und håBlich. Anziehend und ab-
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wichtig erscheint, womit unerachtet aller Meinungsverschiedenheit über 
den individuell gebrauchten Begriff zugleich unverkennbar Wesentliches 
am Gegenstand sichtbar gemacht wird. 
Die Verrichtungen auf der zweiten Ebene bringen das Subjekt vorder­
gründig ins Spiel. Sie erstrecken sich auf bewerten und bedeuten. Bewer­
tet wird Musik nach den graduellen Maßstäben auf der Werteskala mit 
deren extremen Begrenzungen schön und häßlich. Anziehend und ab-



Bemerkungen zur Struktur musikkritischer Urteilsbildung 53 

stoBend, korrespondierende Kategorien zu schon und håBlich, verkor­
pern anschaulich den Schritt iiber das Bewerten hinaus in die Bereiche des 
WirkungsbewuBtseins, welches sich zur Verdeutlichung dessen, wie be­
stimmte Musik beim individuellen Subjekt ankommt und verarbeitet wird, 
des metaphorischen Bedeutens bedient. 
Auf der dritten Ebene lauten die Verrichtungen beurteilen, einordnen, 
verallgemeinern. Der Ich-Bezug der zweiten Ebene schlågt hier um in den 
sozialhistorischen, sozialfunktionellen, sozialaxiomatischen Bezug. An 
den Differenzierungsmerkmalen der Tåtigkeiten selbst wird die Beson­
derheit der einzelnen Verrichtungen ablesbar: Von der Art des Urteils 
abhångig gestaltet sich die Einordnung in die soeben bezeichneten Zu­
sammenhånge, wie die richtige Einordnung wiederum die Bedingung fiir 
eine zutreffende Verallgemeinerung darstellt. Diese Verrichtungen bilden 
gewissermaBen eine senkrecht gestaffelte Tåtigkeitsachse verschiedener 
produktiver musikkritischer Tåtigkeiten, um welche einerseits eine paral­
lele Staffelung rezeptiv-produktiver Verrichtungen und andererseits eine 
Staffelung spezifisch ausgeprågter Personlichkeitsmerkmale gelagert ist. 
Die erstere setzt sich, den Ebenen gemåB, zusammen aus Beobachtung 
(erste Ebene), Auseinandersetzung (zweite Ebene) und Interpretation 
(dritte Ebene). Die letztere aus Eigenschaften wie Treffsicherheit, Cha­
rakterisierungsvermogen, Darstellungskraft (erste Ebene), Wertbe­
wuBtsein, WirkungsbewuBtsein (zweite Ebene) und Erfahrung, Wissen, 
Logik (dritte Ebene). 
An diesem StrukturaufriB werden die Anteile des Objektiven am Subjekti­
ven und umgekehrt greifbar, die Kant in seiner eingangs zitierten 
Erkenntnis erst nur mehr zu erahnen vermocht hat. Es beståtigt sich das 
von ihm erfaBte Hinåustreiben des subjektiven Lust- oder Unlustempfin­
dens auf eine Objektivitåt subjektiver Allgemeinheit, wie sie im sozialen 
Wesen des individuelle n Menschen vorliegt. Dieses soziale Wesen hat 
seine Sozialgeschichte, hinter der die der individuellen Subjektivitåt zu­
riicktritt, indem sich die erstere der letzteren gegeniiber objektiviert. Ein 
Strukturbild macht die Zusammenhånge der einzelnen Operationen, wo­
durch sie zum Ganzen einer musikkritischen Aussage gebunden werden, 
deutlich: 
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Darin findet nicht bloB die Frage Immanuel Kants eine gerechtfertigte 
Antwort, sondem gleichzeitig ist damit ein Lehransatz zur systematischen 
Ausbildung musikkritischer Befåhigung gewonnen, denn die einzelnen 
Verrichtungen ebenso wie die rezeptiv-produktiven Tåtigkeiten und Per­
sonlichkeitsmerkmale lassen sich selbst wieder in spezifischen Merkmal­
strukturen auflosen, zu deren Umwandlung in pådagogische Ziele es dann 
nur noch ein kleiner Schritt ist. Die Dresdner Musikhochschule »Carl 
Maria von Weber« hatjedenfalls auf diesem von mir im Zusammenhang 
mit Forsehungen zur Musikpublizistik ausgearbeiteten Lehrprogram fUr 
Musikkritiker erfolgreich eine fakultative Nebenfachausbildung von Mu­
sikschulpådagogen eingerichtet. 
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Darin findet nicht bloß die Frage Immanuel Kants eine gerechtfertigte 
Antwort, sondern gleichzeitig ist damit ein Lehransatz zur systematischen 
Ausbildung musikkritischer Befähigung gewonnen, denn die einzelnen 
Verrichtungen ebenso wie die rezeptiv-produktiven Tätigkeiten und Per­
sönlichkeitsmerkmale lassen sich selbst wieder in spezifischen Merkmal­
strukturen auflösen, zu deren Umwandlung in pädagogische Ziele es dann 
nur noch ein kleiner Schritt ist. Die Dresdner Musikhochschule »earl 
Maria von Weber« hat jedenfalls auf diesem von mir im Zusammenhang 
mit Forschungen zur Musikpublizistik ausgearbeiteten Lehrprogram für 
Musikkritiker erfolgreich eine fakultative Nebenfachausbildung von Mu­
sikschulpädagogen eingerichtet. 
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Resume 

Udgangspunktet tages i Kants Kritik der Urteilskraft om hvorvidt den subjektive æstetiske oplevelse 
kan danne basis for en almen gyldig (objektiv) æstetisk dom. Dette problem er også centralt i dag, hvor 
kunst- og musikkritiken i stadig stigende grad skaber professionelle regulativer for den offentlige 
æstetiske meningsdannelse i takt med massemediernes voksende indflydelse. 
Musikkritikkens hovedopgave bestemmes som støtte til musikkulturen ogforbindelsesskaben mellem 
musik og publikum; derfor bliver det også særligt påkrævet for musikkritikken at forsøge at objekti­
vere den tilgrundliggende æstetiske domsproces og give den almen, social gyldighed . På grundlag af en 
gennemgang af nogle hundreder musikrecensioner opstilles tre principielt forskellige udsagnskatago­
rier ud fra strukturen i de undersøgte recensioner: I. En karakteristik af musikværkets klanglige 
fremtoning grundet på sagforhold (udsagnet kan vurderes som sandt:falsk). 2. Den subjektive vurde­
ring i subjekt-objekt(musikværket)-relationen (udsagnet kan karakteriseres som positivt:negativt). 3. 
En socialhistorisk betinget forholden sig til værket, hvor dette inddrages i ikke-musikspecifikke 

sammenhænge (biografiske, funktionelle o.l.). Ud fra spørgsmålet om hvorvidt disse tre udsagnskate­
gorier kan forenes til en helhed forsøges ud fra begreberne vigtig og væsentlig at knytte hhv. I. og 2. og 
2. og 3. kategori sammen og der opstilles en model (fig. 2), der viser disse implikationer; dernås frem til 
flg. erkendelse: musikkritikkens hovedopgave er ikke endegyldige domsudsagn, men dens vurde­
ringsproces bidrager til stadig at stille forholdet mellem værk og modtager i ny belysning. Det her givne 
strukturomrids af musikkritiske domsudsagn tydeliggør det objektives sammenhæng med det subjek­
tive i Kantisk forstand og viser forløbet fra subjektiv æstetisk vurdering til en objektiveret social-al­
mengyldighed i det musikkritiske udsagn (fig. 3). 
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Resume 

Udgangspunktet tages i Kants Kritik der Urteilskraft om hvorvidt den subjektive restetiske oplevelse 
kan danne basis for en almen gyldig (objektiv) restetisk dom. Dette problem er ogsA centralt i dag, hvor 
kunst- og musikkritiken i stadig stigende grad skaber professionelle regulativer for den offentlige 
restetiske meningsdannelse i takt med massemediernes voksende indflydelse. 
Musikkritikkens hovedopgave bestemmes som stjljtte til musikkulturen ogforbindelsesskaben meilern 
musik og publikum; derfor bliver det ogsA srerligt pAkrrevet for musikkritikken at forsjljge at objekti­
vere den tilgrundliggende restetiske domsproces og give den almen, social gyldighed . PA grundlag af en 
gennemgang af nogle hundreder musikrecensioner opstilles tre principielt forskellige udsagnskatago­
rier ud fra strukturen i de undersjljgte recensioner: I. En karakteristik af musikvrerkets klanglige 
fremtoning grundet pA sagforhold (udsagnet kan vurderes som sandt:falsk). 2. Den subjektive vurde­
ring i subjekt-objekt(musikvrerket)-relationen (udsagnet kan karakteriseres som positivt:negativt). 3. 
En socialhistorisk betinget forholden sig til vrerket, hvor dette inddrages i ikke-musikspecifikke 

sammenhrenge (biografiske, funktionelle 0.1.). Ud fra sp~rgsmAlet om hvorvidt disse tre udsagnskate­
gorier kan forenes til en helhed fors~ges ud fra begreberne vigtig ogvll'sentlig at knytte hhv. I. og 2. og 
2. og 3. kategori sammen og deropstilles en model (fig. 2), der viserdisse implikationer; dernAs frem til 
flg. erkendelse: musikkritikkens hovedopgave er ikke endegyldige domsudsagn, men dens vurde­
ringsproces bidrager til stadig at stille forholdet meilern vrerk og modtager i ny belysning. Det her givne 
strukturomrids af musikkritiske domsudsagn tydeliggjljr det objektives sammenhreng med det subjek­
tive i Kantisk forstand og viser forl~bet fra subjektiv restetisk vurdering til en objektiveret social-al­
mengyldighed i det musikkritiske udsagn (fig. 3). 


