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1. Einleitung

Vorliegende Arbeit soll sich den Kunsttheorien Smmthauers, Nietzsches und Adornos widmen,
insbesondere den Ausfuhrungen uber die Musik, vegiln deren Denken eine zentrale Stellung
einnimmt. Fokussiert werden soll darauf, welchekfionen die drei Philosophen der Kunst
zuschreiben, vor allem hinsichtlich ihrer Lebenstighkeit und ihrem Beitrag zu einer wie auch
immer gearteten Erkenntnis. Es wird sich zeigeasdie Funktionen von Kunst ebenso zahlreich wie
widerspriichlich sind. Hier ist nattrlich weiter differenzieren: Die Frage, welche Funktion sie de
facto erflillt, leitet Gber zu derjenigen, welche sifillen sollte, ebenso wie zu klaren ist, unter
welchen Bedingungen Kunst beispielsweise lebenbdmreader erkenntnisfordernd sein konnte und
unter welchen eher solche Zwecke behindernd. Hirfassende und erschdpfende Analyse der
Kunsttheorien der drei Philosophen wirde nattidieh zur Verfigung stehenden Umfang bei weitem
Ubersteigen; dementsprechend sollen vor allem Mptlie in unterschiedlicher Akzentuierung
wiederkehren und besonderes Gewicht hinsichtlicdriBedeutung fir die Musik gewinnen,
untersucht werden. Bei der Auswahl der verwend&exte musste eine gewisse Selektion erfolgen,
besonders Adornos Schriften Uber Musik sind salnméiberschaubar. Meist werden grol3e
Schlusselwerke wie dighilosophie der neuen Musikler dieMusikalischen Monographien
herangezogen. Verschiedene Phasen des Denkerisesiddorno deutlich weniger feststellbar als bei
Nietzsche (bei Schopenhauer findet sich ebenfalks auffallige Konstanz, die tbrigens eben
Nietzsche nicht entgangen ist); zum einen werderGdundgedanken festgehalten, andererseits
weisen selbst die zu anndhernd gleicher Zeit vetidasT exte untereinander oft ein sehr hohes Mal3 an
Repetition auf. Daher scheint eine solche Beschndgnklurchaus gangbar. Kleinere und friihere
Schriften werden fur gewohnlich nur verwendet, uemArgumentation um eine weitere Perspektive
zu bereichern und das gegebene Bild zu vervollggénd Haufig wird jedoch auf die teils erst
kirzlich im Zuge deNachgelassenen Schriftenblizierten Texte Bezug genommen. Dies hat zum
einen noch naher zu erlauternde interpretatori§siiade, so legen die AusfiihrungerZun einer
Theorie der musikalischen Reproduktmter auch Teile ddfranichsteiner Vorlesungemvie
beispielhaft den Vortrag Gber di@nktion der Farbe in der Musikatsachlich Ansichten Adornos
offen, die sich anderswo kaum oder nur in deutibktrakterer Form finden; dartiber hinaus sind sie
noch kaum bei umfassenderen Interpretationen sklasikphilosophie verwendet worden. Die
Konkretion und Akribie, mit der Adorno in diesenfaeichnungen und Vortragen Detailprobleme des
Komponierens und des Musikbetreibens durchdertldirigular und hat wohl durchaus gréf3te
Beachtung verdient. Da vorliegende Arbeit jedocinigrer auf einzelne Momente als auf die
Nachzeichnung der Grundlinien seiner Musikphilogefbkussiert ist, beschrankt sie sich auch hier
auf Verweise auf besonders bemerkenswerte Steliemuch die allgemeine Interpretation seiner

Musikphilosophie beeinflussen kénnen.



Dass eben diese drei Philosophen gewahlt wurde¢wffemsichtliche Griinde: Zum einen verwenden
sie allesamt einen emphatischen Begriff von Kuwtest,die Frage nach deren Nutzen virulent macht.
Ohne groRRere Vorbehalte kann vorausgeschickt weddes sich ihre Kunsttheorien vor allem in der
Wichtigkeit, die sie der Kunst anmalien, &hnelre dtki weisen ihr eine Rolle, die weit Giber
kurzweiligen Zeitvertreib und ablenkende oder aefpeme Zerstreuung hinausgeht, zu. Dies néhrt
natlrlich wiederum leicht den Verdacht, dass irdedsen Fallen eine Uberbewertung und
Uberbelastung der Kunst erfolgt; eine Gefahr, welighauch in inrem Denken teilweise selbst
reflektiert wird.

Zum anderen verweisen ihre Werke aufeinander: Sd\redzsche von Schopenhauer bekanntlich
zutiefst beeinflusst und gerade in seinen SchrifterMusik werden Schopenhauer und Nietzsche
auch von Adorno sehr haufig zitiert. Ein besondénegenmerk auf ihre Ansichten Uber Musik ist bei
einer Untersuchung ihrer Kunsttheorien nahe liegerdihier findet sich auch sicherlich einer der
triftigsten Griinde, gerade diese drei auszuwaldenn es ist eine der hier weiter zu untersuchenden
grundlegenden Gemeinsamkeiten, dass fur alle tké¥ldsik die Kunstform par excellence rangiert
respektive dass ihre wesentlichsten EinsichtemiWesen der Kunst anhand der Musik
exemplifiziert werden. Dariiber hinaus wurde Ubkr ditei gleichermaf3en behauptet, dass ihr Werk
selbst eher der Kunst zugehorig sei beziehungswleiseen Musikalitat betont.

Zu Beginn soll die Schopenhauersche Musikmetaplsfgiziert werden; dies soll gleichsam als
Exposition der Problematik dienen. Dementsprecheéndian dieser Stelle noch kaum auf Nietzsche
und Adorno Bezug genommen, die Zusammenhangeemibrenken sollen an spaterer Stelle
ausgewertet werden. Die Probleme, die flrderhit sie vorrangig beschaftigen, sind zu einem guten
Teil in Schopenhauers Ausfiihrungen angelegt — zusedie Behauptung einer besonderen Stellung
der Musik vor allem durch ihn populéar geworden.defdt hat er sie freilich nicht freistehend selbst,
sondern er steht damit in der romantischen Tragitielche innerhalb der vorgenommenen
Aufwertung der Kunst versuchte, eine Musikastheti&lche dieser Kunstform besonderen Rang
zuweist, zu schaffen. Solche Projekte finden smhT.A. Hoffmann, Novalis und vor allem bei
Ludwig Tieck und Wilhelm Heinrich Wackenroder, dg@chopenhauer selbst eingehend rezipferte.
Was sowohl ihren Nutzen als auch ihren Erkenntaisdtier angeht, werden bei Nietzsche alle
denkbaren Positionen auf oftmals Ubersteigerte &\hischdekliniert: Von der Ansicht, dass allein sie
vom Lebenstberdrul? befreien, ja Uberhaupt erstdgind.eben ermoglichende Perspektive gewahren
und im Gegensatz zur oberflachlichen Wissenscledffrtindigste Einsicht liefern kénne, wie es vor
allem in seinen frilhen Schriften in Anschluss andpenhauer dargelegt wird, bis zur kontraren
Behauptung, dass sie nur Schein und Lige sei wenl @ik wissenschaftliche Betrachtung ein
wertvolles Remedium bereitstellen wirde, lasst alds finden. Dem soll nachgegangen werden.
Da sich die Arbeit vorrangig mit den AusfihrungdietiMusik beschaftigen soll, werden natdrlich

auch gewisse Komponisten groRere Aufmerksamkedtitery eingegangen wird besonders auf

L cf. Kertz-Welzel, AlexandraDie Transzendenz der Gefiihle. Beziehungen zwischsik Mnhd Gefiihl bei Wackenroder /
Tieck und die Musikasthetik der RomanRibhrig: St. Ingbert 2001.
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Wagner, weil diesem im Kontext der drei Philosoptvem! die hdchste Bedeutung zuzumessen ist. So
versteht sich sein spéateres Schaffen ja dezideAwfarbeitung und Interpretation der
Schopenhauerschen Philosophie; Nietzsche haddelmsis mit seinem Werk, das in all seinen
Schaffensphasen als ausgezeichnetes Paradigmartengund Aufgabe von Kunst herhalten muss,
sei es im Positiven oder im Negativen; Adorno sglich raumt ihm ebenso eine wesentliche,
wenngleich héchst ambivalente Position ein und fégfsigt sich mit Werk und Person in zahlreichen
Schriften, vor allem in seineMersuch tber WagnefAndere wichtige Komponisten sind Beethoven -
Adorno hat gerade an seinem Werk, das ihm, wié@digmente zu seinem geplanten Beethoven-Buch
zeigen, als Grundlage einer allgemeinen PhilosopdieMusik dienen hétte sollen, die verschiedenen
Verhaltnisse, die zwischen Kunstwerk und der geslediftlichen (und womaglich der nicht aufs
Gesellschaftliche restringierten, existentielleepitat bestehen kénnen, vorgefihrt —, Mahler,jmer
Adornos Augen vielleicht die Schopenhauersche Lehot akkurater auskomponierte als Wagner,
sowie Strawinsky und Schdnberg, die in Beilosophie der neuen Musigeschichts)philosophisch
interpretiert werden. Trotz des zeitlichen Abstakdisnen auch letztere im Lichte der Philosophie
Schopenhauers und Nietzsches betrachtet werdemnédtellt oftmals Bezlige her, welche eine
gewisse Affinitat erkennen und sie geradezu alskalische Ausgestaltung deren Philosophie
erscheinen lassen. Des Weiteren verwendet Mahtailst Texte Nietzsches.

Als leitende Fragen kénnen jedenfalls festgehaiterden: Welche Rolle nimmt in den Uberlegungen
der drei Philosophen die Musik ein und inwiefernikaie als Paradigma der Rolle von Kunst
Uberhaupt angesehen werden? Was sind die mal3gebkemktionen von Musik? Kaum wird jeder
Form von Musik dieselbe Wertung zuteil werden, ekyas sind die Kriterien, nach denen die
Funktion beurteilt wird und welche Auspragungendeer bejaht, welche verneint oder gar als nicht
nur asthetisch wertlos, sondern sogar als moratidein lebenspraktisch problematisch oder
schadigend verbannt? Dabei handelt es sich immarhirine spéatestens seit Plat®iditeia

populére Differenzierung.

Allgemein stehen jedenfalls die Fragen nach deehs8ienlichkeit und dem Erkenntnischarakter von
Kunst im Vordergrund. Zentral fur die drei Philokep ist hiefir auch die Rolle der musikalischen
Dissonanz sowie der Status von Wahrheit und Schaler Musik, auf den fokussiert werden soll.
Vieles kann freilich nur kursorisch abgehandeltdeer. Vor allem eine Auslassung ist offensichtlich:
Die Kompositionen Nietzsches und Adornos werdendaazlich Gbergangen, obwohl diese nattirlich
vielerlei Erkenntnis bieten kdnnen. So kénnte maisielsweise bei Nietzsche wohl eine interessante
Divergenz zwischen Geschriebenem und Komponiereststellen.

Insofern es fir das Verstandnis oder das Erkenmitergr Aspekte dienlich scheint, wird einige Male
auch auf andere Philosophen referiert. Diese Veaevdienen gerade bei Adorno nicht zuletzt, um zu
zeigen, wie ein bei ihm in dialektischer Schwebleadfener Gedanke interpretiert und womdglich

fixiert werden kann.



Hinsichtlich des Originalitdtsanspruchs ist zu sagkss trotz der zentralen Bedeutung der Musik bei
Nietzsche und Adorno auch in jungerer Zeit beklaigii, dass einschlagige Untersuchungen zu ihrer
Musikphilosophie fehlen wiirden.

Uber Nietzsche wird zudem sogar behauptet, dassTHama Nietzsche und die Musik nach wie vor
eher ein Randthema der Nietzscheforschung datjsteleiches gilt fiir die Meinung mancher
Interpreten (iber die Adorno-Rezeption, wobei diegélgiche AuRerungen spéter etwas eingehender
behandelt werden sollen, denn sie sind auch fuintéepretation von Adornos musikphilosophischen
Schriften teils von Belang. Bei Adorno wird aucknadls gemutmal3t, inwieweit seine Analyse noch
Aktualitat behaupten kann.

Im Folgenden wird héchstens am Rande das — jedehfathst fragwirdige und sicher nur begrenzt
einer wissenschaftlichen Arbeit entsprechende jeRrwerfolgt, die Thesen auf die rezente Situation
anzuwenden, vielmehr soll sich auf eine Untersuglder Werke der drei Philosophen und ihrer
Interpretationsmdglichkeiten beschrankt werden.\Ridiegende Arbeit verfolgt des Weiteren eben
nur eine Analyse der Texte, wahrend von keinem @md&ebiet als den musikalischen Werken
Nietzsches und Adornos allerdings mit grolRerem Reehauptet werden kann, dass sie Ubergangen
worden waren. Gerade bei Adorno soll auch wenigéseine musikalischen Analysen und deren
Triftigkeit und Korrektheit selbst, sondern ehef iawe Implikationen beziiglich des Wesens der
Musik und ihrer Funktion geachtet werden.

Eines der Ziele dieser Arbeit liegt vielleicht dardie Wichtigkeit dieser Beziehung zu betonen; in
einem umfassenden Sammelband zur deutschen Musigppihié wird im Unterkapitel ,Rezeption’
Adorno weder beim einen noch beim anderen erwatittrend bei Schopenhauer Horkheimer und
bei Nietzsche Heidegger). Dementsprechend sollnakess auf Motive, wo er auf deren Gedanken
aufbaut, fokussiert werden, wobei einige speziellagestellungen, die sich mit den bereits
genannten Uberschneiden, so die Asthetizismusbekddenzdebatte, in den Mittelpunkt ricken
werden.

Genauer gestaltet sich die Gliederung folgendermaBie ersten drei Kapitel beschétftigen sich
jeweils mit einem der drei Philosophen. Beim Kdpitger Adorno wird von einer markanten
Bemerkung Uber den Rang der Musik ausgegangennB8aded die Interpretationslage genauer
begutachtet. Auf Interpretationsdifferenzen unddasg Verhéaltnis seiner Analysen zum
Selbstverstandnis neuer Musik wird hingewiesen vigeren Kapitel sollen nicht zuletzt fur die
Klarung dieser Differenzen dienlich sein. Daraufiwierden das Verhaltnis zum Naturschénen als
auch der zentrale Begriff der (negativen) Utopiegestellt. Im nachsten Kapitel wird der
Sprachahnlichkeit respektive Sprachferne der Mubli&pei allen drei thematisiert wird, Beachtung

geschenkt. Daraufhin wird auf die unterschiedliciéagner-Interpretationen eingegangen, wobei hier

2 Nielsen, CathrinAnthropologe der Musik in pragmatischer HinsichézBnsion zu: Manos Perrakis, Nietzsches
Musikésthetik der Affektén: Reschke, Renate (Hrsghrauen: Ein Nietzschethema? — Nietzsche: Ein Frenemta?
Nietzscheforschung 18kademie Verlag: Berlin 2012, S. 387.

3 cf. Sorgner, Stefan Lorenz / Fiirbeth, Oliver (Hrselusik in der deutschen Philosophie. Eine EinfilhruBtyttgart /
Weimar: Metzler 2003.
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besonders auf die zentralen Begriffe Wahrheit ualiddenz fokussiert werden soll. Dem folgt eine
nahere Untersuchung dehilosophie der neuen Musiwird doch in diesem Werk besonders die
gesellschaftliche Relevanz der neuen Musik verharidabei soll auch auf einige unterschiedliche
Kritiken eingegangen werden.

Ein Kapitel wird dem asthetischen Phanomen derddessz gewidmet; ein weiteres der von Adorno
kritisierten Affirmativitat von Musik, wobei den Ween Beethovens und Mahlers besondere
Aufmerksamkeit geschenkt wird. Die hier gewonneBggenntnisse werden im anschlielRenden
Kapitel Gber den Kunstgenul3 zu teils verbliffentidarpretationsmoglichkeiten fiihren.

Am Begriff der bestimmten Negation, mit dem sicls dachste Kapitel beschaftigt, wird sich
wiederum die Differenz zwischen Musik und anderémsten zeigen. Fortgesetzt wird mit einigen
Bemerkungen uber die Autonomie der Kunst. Im dafalgenden Kapitel soll mit Hilfe der
Erkenntnisse Uber Dissonanz und Kunstgenuf3, dieinmiden besonderen Stellen verbunden werden,
ein fur die Argumentation Adornos wesentlicher S&chalt freigelegt werden. AbschlielBend wird
auf eine immer wieder aufgefallene Gefahr eingegangiohe Kunstmusik und kulturindustrieller
bzw. popularer Schund kdnnen unter Umstéanden sdte aneinander geraten. In diesen Kapiteln
werden auch des Ofteren allgemeinere asthetisckiid@n vorgestellt, diese werden jedoch stets an
die Musik riickgebunden und es wird gezeigt, wies@de sie als hervorragende Exemplifikation
dienen kann.

Es soll keineswegs im Verlauf der Untersuchunguerswerden, eine bestimmte These zu belegen,
(da eine solche ja durch Originalitat gekennzeitkse® sollte, ist bei einem doch so gut
abgearbeitetem Forschungsfeld wie diesem hiersailohe zu formulieren kaum sinnvoll méglich)
jedoch sollen die unterschiedlichen Argumentatioresh intensiv zueinander in Beziehung gesetzt
werden, wobei sie besonders bei Adorno auf fruchtidéeise verbunden werden; dementsprechend
nehmen Uberlegungen beziiglich Adorno auch den gndRaum ein. Deshalb ist auch die
Aneinanderreihung der Kapitel nicht zufallig: Sada die Erkenntnisse Uber die gesellschaftliche
Funktion der Musik beispielsweise weiter zur Disaan welche wiederum neue Fragen aufwirft.
Manches geht Gber die Paraphrase des ohnehin Bekgedenfalls hinaus: So ist doch eines der
Ziele dieser Arbeit, die aus Sicht des Verfasseder Forschungsliteratur selten in ihrem Ausmal
erkannte — und damit wohl teilweise missverstanderentrale Stellung der Dissonanz zu klaren und
durch ihre Beziehung zum Gesamtstatus von Musildtderno auch deren Position teils einer
Revision bzw. Relativierung zu unterziehen. Leththvird sich die Diskussion hierbei durchaus auf
einige Detailfragen zuspitzen, wobei vor allemdbe in den letzten Kapiteln verhandelten
Thematiken, wie bei der Frage nach dem Kunstgaemussler ,richtigen’ Rezeptionsweise, die in der
Sekundarliteratur (auf diese wird im entsprecherilgpitel genauer eingegangen) meist gegebenen
Darstellungen an Komplexitat wie auch Pragnanzifsigmt Gbertroffen werden. Besonders
hervorzuheben ist hierbei die Prazisierung des immieder behaupteten elitaren Moments der

Adornoschen Asthetik und Kritik und seine Verbingumum Schénheitsbegriff wie zur Rezeption.



Ebenso wird die besondere Bedeutung der Musik florAo gerade in diesem Spannungsfeld
analysiert.

Vor allem soll der Gefahr entgangen werden, diédeke Argumentationen als solche zu tbersehen
und ein Teilargument als Ergebnis der Interpretiatio prasentieren, also entgegen Adornos erklartem
Wunsch seine Philosophie zu Positionen erstarrdasaen. Diese Intention deckt sich freilich mit

dem grof3teils in der Sekundarliteratur zum Vorsthkemmenden Verstandnis, jedoch wird oftmals —
Beispiele werden an passender Stelle gegeben esdisbot doch verletzt. Andererseits soll ebenso
aufmerksam darauf geachtet werden, welche Strukauech die dynamische Bewegung dennoch
notwendigerweise impliziert werden. Interessantivifieilich sein, wie viel dann Giberhaupt noch

eindeutig dargelegt werden kann.

2. Schopenhauer

a) Ideenerkenntnis durch die Kunst

Bevor Schopenhauers Interpretation der Musik besgmo wird, sollen kurz sein Grundgedanke, wie
er sich schon im Titel seines Hauptwelbks Welt als Wille und Vorstellureusdrickt, sowie die
Kernaussagen seiner Asthetik, vorgestellt werdéargkteristika, die auch fiir die weitere
Untersuchung von Belang sind, sollen selbstver$itindetont werden. Wichtig ist darauf
hinzuweisen, dass Schopenhauers Auffassung vont KindsMusik kaum adaquat begriffen werden
kann ohne Ricksichtnahme auf ihre Einbettung im gesamtes philosophisches System.
,Schopenhauers Musikasthetik griindet in seiner pretsik.”* Schon allein dadurch scheint
zumindest eine fluchtige Skizzierung unumgénglizie. Genese dieser Konzeption ist nattrlich selbst
wiederum von hochstem Interesse, handelt sich degh@inntermallen um seine Auflosung des
Kantischen Dings an sich. Grundlegend ist seinekdnheidung zwischen Wille und Vorstellung.
Unter der Vorstellungswelt wird die gesamte in Raurd Zeit wahrnehmbare Aul3enwelt verstanden,
die dem Satz vom Grunde untersteht. Dass unerkemilbag an sich ist flir Schopenhauer der
~Wille“, der zwar unerkennbar ist — denn in diesEaile wéare er Teil der Vorstellungswelt, aber
unmittelbar durch Introspektion erfahren werdenrkan

Seine Ansichten Uber Kunst elaboriert er vor alienersten Teilband voBie Welt als Wille und
Vorstellung dessen 3. Buch sich nennt: ,Die Platonische Idae:Objekt der Kunst".
Grundauffassung der Asthetik Schopenhauers iss, dias<unst im Schonen ihren Gegenstand habe;
jedoch nicht mit schonen Gegensténden an sichesor@thonheit kann den Gegenstanden tUberhaupt
erst infolge ihrer Erhebung zu einem Gegenstandstbietischen Betrachtung pradiziert werden —
eine Auffassung, die Ubrigens durch héchste Mothrglanzt. Deshalb kann auch aber ein jeder
Gegenstand schon sein; eben wenn er Objekt eidguaten kinstlerischen Formung wird, die dem

Rezipienten erlaubt, ihn als asthetischen wahrameeh Dies sei das Ziel aller Kunstformen, die sich

4 Wenzel, Wilfried:Ist Schopenhauers Musikasthetik noch aktueliBchirmacher, Wolfgang (Hrsg3chopenhauer,
Nietzsche und die Kunschopenhauer-Studien 4. Passagen: Wien 19911.S.16
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nur darin unterscheiden, dass sie verschiedeneddethanwenden, um diese Transformation zu
ermdglichen. Die Trennung zwischen KunstschonemNatdrschonem ist damit einerseits nivelliert,
andererseits wird dem Kunstschénen die Maglichkagebilligt, den Begriff des Schénen adéaquater
zu erfdllen, denn ,reinere Wiederholung’ durch oral-kreative Verarbeitung des vorhandenen
Materials (schlieRt) grundsatzlich die Méglichkeiher qualitativen Uberbietung der Natur ein.”
Damit kann aber Kunst hochsten Ranges nicht imbildenden Nachahmung der Natur aufgehen,
weshalb Schopenhauer auch derjenigen Kunst, diebéi@nsprucht, nur minderen Rang zuweist.
Solche Kunst wird auch dem eigenen Wahrheitsanbpriotit gerecht, will sie doch durch die
perfekte Abbildung Wirklichkeit vortauschen. Fie sund nur fir sie, gilt das platonische Verdikt,
dass der kunstlerischen Produktion weniger Seinabrheit zuk&me, als dem reproduzierten
Gegenstand selbst. Kunst, die ihrem Begriff geradid, ist zwar Nachahmung, aber nicht der kruden
Wirklichkeit verpflichtete, sondern sie soll dasrifimgente des Gegenstands tilgen und dadurch eine
hohere erfahrbar machen.

Verbindendes Merkmal aller Kunstformen — abgesefoender Musik, wie sich noch zeigen wird — ist
die Darstellung des Willens vermittels der Ideeadlrch zeigt sich auch der essentielle Unterschied
zu den Ideen Platons, namlich das diejenigen Scthapers ihr Sein wie auch ihre Erkennbarkeit
nicht von der Idee des Guten erhalten, sondern Etmaheinungen des Willens sind. Augenscheinlich
ist dabei auch, dass das entscheidende Kriteriameithen Gegenstand zum Gegenstand der Kunst
und damit zum schénen macht, in der Distanzierumgder gewdhnlichen Lebenssphare liegt: Der
Gegenstand der Kunst ist nicht das empirischeghkéatd bestimmte Objekt, sondern eben die raum-
und zeitlose Idee. Die Rede von Ideen darf abédat miamit verwechselt werden, dass Schopenhauer
ausdricklich eine idealisierende, im Sinne von hésigende Kunst fordern wirde: Die Kunst soll die
Dinge so darstellen, wie sie an sich sind, abstrakion ihrer empirischen Zufalligkeit und

Unreinheit, aber keineswegs als vom Guten und Sahdaorchdrungene, was sie fiir ihn nicht im
Mindesten sind. Damit eng verbunden ist Schopenbkarendséatzliche These, dass Kunst mit
Erkenntnis verbunden sei, ndmlich schon allein aéshveil eben diese geschaffene Distanz die
Erkennbarkeit des Gegenstands ermoglicht. Fiur dideenntnisleistung ist die Rezeptionshaltung
entscheidend: Angesichts des Kunstwerks sei esemoligy, sich in die Kontemplation zu versenken
und sich damit zum ,REINE[n], willenlose[n], schrakrse[n], zeitlose[n] Subjekt der Erkenntfigti
machen. Da in der Kunst vermittels Ideen erkanmties soll, ist dieser Zustand unbedingt
notwendig: Die Idee unterscheidet sich namlich \@img an sich, dem Willen nur dadurch, dass sie
nicht unerkennbar ist, sondern ,nothwendig Objekt,Erkanntes, eine Vorstellung®, sie ist ,die
moglichst ADAQUATE OBJEKTITAT des Willens oder Diag an sich, ist selbst, das ganze Ding an

sich, nur unter der Form der VorstelluhgEiir sie, wie das Ding an sich keinem Wandel wuefen,

® Neymeyr, BarbaraAsthetische Autonomie als Abnormitét. Kritische fsh zu Schopenhauers Asthetik im Horizont
seiner Willensmetaphysike Gruyter: Berlin / New York 1996, S.298.

5 Schopenhauer, ArthuRie Welt als Wille und Vorstellung. Erster BandeMBiicher, nebst einem Anhange, der die Kritik
der Kantischen Philosophie enth&taffmans: Zirich 1999, S.245.

"ipbid., S.240.
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gilt, im Gegensatz zu den empirischen Dingen, riehtSatz vom Grunde wéahrend hingegen ,wir

[...] als Individuen keine andere Erkenntnif3 habénhdae vom Satz vom Grunde unterworfen ist”. Im
Normalzustand ist folglich keine solche Ideenerkeismdglich. Daher muss ,im Subjekt eine
Veranderung vorgeh[en], welche jenem groRen Wedeeljanzen Art des Objekts entsprechend und
analog ist®. Die ,Aufhebung der Individualitat im erkennend®ubjekt® ist unerlasslich. Eben weil

die willensreine Erkenntnis das Gegenstiick zuméaNidarstellt, kann Kunst nur als Ideen

erkennende den intendierten Nutzen, vom Willendksmmen, erfiillen.

b) Die Sonderstellung der Musik

Uber die Musik wird im Schlusskapitel des Bucheshaadelt; dies hat seinen guten Grund. Fur
Schopenhauer rangiert sie nicht nur als hochstestfanm, sondern hat systematisch einen von den
anderen Kunsten unterschiedenen Status, das sieiat inre ausgezeichnete Stellung nicht nuid, wei
sie die Aufgabe aller Kunst, das Schone darzustedliekurater erreichen wirde, was auf eine bloR3
guantitative Differenz hinausliefe. Dass in ihrdpéélsweise der Zwist, der das Wesen des Willens
ausmacht, dargestellt wird, unterscheidet sie migireichend: Auch in den anderen Kinsten, wie im
Trauerspiel, ist dies offensichtlich. Schopenhawtireibt sogar, dass die Methode, den Willen mit
Hilfe der Ideen zu objektivieren, im Trauerspighgehdchste Entfaltung annehme, was der eingangs
vorausgeschickten Bemerkung, dass die Musik diadiéaller Kiinste sei, widersprache: Offenbar
liegt ihr also eine andere Vorgehensweise zu Grusdeh ihr Objekt, das die Aufhebung in der
Kunst als Schones verlangt, muss qualitativ veestgnen Rang besitzen. Auch recht oberflachlicher
Betrachtung kann dies durchaus evident erschegefalgert aus einem wesentlichen Merkmal dieser
Kunstform, das seit jeher ihre Bewertung bestimitanindest unmittelbar ist an ihr kein
mimetisches Element zu entdecken. Dadurch entfi@IMdbglichkeit, sie mittels der bisher von
Schopenhauer vorgelegten Uberlegungen in die Hieieader Kiinste einzugliedern, denn es scheint
unmaglich, einen Gegenstand, den sie als Idee atoschen Sinne darstelle, zu finden. Bei allen
anderen Kunsten — zumindest in ihren traditionefl@aprégungen - lasst sich relativ problemlos ein
konkreter Gegenstand angeben, der nachgeahmtrwirdbei der Musik ist dies anscheinend nicht der
Fall. Sie scheint sich der sinnlichen Nachahmungiziersetzen. Durch die von Schopenhauer
gelieferte Erklarung dieser Besonderheit wird dameintliche Mangel zu ihrer Auszeichnung: Sie
verbleibt laut ihm nicht auf der Ebene der Vorsted, sondern in ihr wird der Wille selbst
ausgedrickt. Nicht mittels der Ideen werde der &\dlirgestellt, sondern sie sei eine unmittelbare
Objektivation des Willens selbst. Dadurch ist si@ den anderen Kinsten ,prinzipiell [...]
verschieden, steht auf einem qualitativ anderereBddAls Objektivation nicht einer Idee, sondern

des Willens, bleibt sie aber dem Wesen nach tratzdachahmung, wenn auch nicht des Konkreten,

8ibid., S.241.
9ibid., S.234.
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sondern des Allgemeinen. ,Sie ist eine verborgeaehdhmung, verborgen, weil sie nicht die Ideen
im einzelnen Kunstding darstellt, sondern weilsienittelbarer Ausdruck des Willens i
Verbunden damit ist auch, dass ihre Erkenntnisiegskeine spezifisch andere ist: Aufgrund ihrer
Allgemeinheit handelt es sich eben nicht, wie in daderen Kiinsten, um die Erkenntnis dieser oder
jenen ldee, sondern der des allem zugrunde liegewwikkens, dessen Objektivationen die Ideen sind.
Dadurch wird Schopenhauers hohe Wertung der Musikittelbar verstandlich, ist doch diese
Funktion eine beinah unmaoglich diinkende: Das Sabsé&iner Metaphysik, der Wille, dem Schdnheit
keineswegs zugeschrieben werden kann — zum ernsten weil er sich als Allgemeinstes, welches
nach aller Abstraktion den Kern der Dinge ausmgefgticher konkreter asthetischer Darstellung
entzieht, zum zweiten, weil er, wie Schopenhau@®iemWelt als Wille und Vorstellurgpater en

détail ausfuhrt, den Lauf der im unmittelbaren Bele keineswegs schénen Welt bestimmt — wird hier
zum Gegenstand der Kunst und damit per definitiomem schonen Gegenstand. Die Musik ist
tatsachlich ,die Welt noch einmal’ — diese bekarfrtemulierung, welche auch Adorno aufnimmt,
findet sich aber in dieser pointierten Form gahnhim Werk Schopenhauers - ; aber eben nicht nur
der Welt als Erscheinung, sondern auch noch dergrubid, des Willens. Kunst hat hier tatsachlich
ihre hdchsten Anforderungen erfillt: Sie bildetmim gewdhnlichem Sinne ab — mit dem Text Welt
hat sie nichts zu tun -, sondern verdeutlicht, mdgée der Welt das ihr zugrunde Liegende offenbart.
Relevant ist hierbei auch, dass ebendiese Doppletistrauch die Unabhangigkeit von Musik und
Welt mit sich bringt: Eigentlich bedurfte sie demxIs, verstanden als konkretisierender Inhalt,tnich
und gerade ihre freiste und reinste Form erhakisie wenn sie sich seiner entledigt. Schopenkauer
energisches Pladoyer fiur absolute Musik hat daimesWurzel, was auch erklart, warum er vom
Schaffen Wagners, der dem Verehrten gar ein LibreihDer Ring des Nibelungezugesandt hat,
nicht allzu angetan gewesen sein’soll

Er fasst diese Sonderstellung der Musik folgend8enawobei er an dieser Stelle der Rede von der
Verdoppelung der Welt am nachsten kommt: ,Die Musikhamlich eine sanmittelbare

Objektivation und Abbild des ganzen WILLENS sellvge die Welt selbst es ist, ja wie die Ideen es
sind, deren vervielfaltigte Erscheinung die Welt ei@zelnen Ideen ausmacht.” Streng scheidet er sie
von den anderen Kiinsten, denen der Wille nur rbateldurch die Ideen hindurch, Gegenstand ist,
wodurch auch ihre Wirkung bedingt ist, ,denn diesgen nur vom Schatten, sie aber vom Wesen.*
Damit ist die Vorgeordnetheit der Musik auch systdsth begrindet: Als Objektivation des Willens
kann sie selbst den Status einer Idee beansprubiese Gleichsetzung wird von manchen
Interpreten jedoch in Abrede gestellt: ,Man konhigr fragen, ob eine die Freude an sich oder die

Trauer an sich wiedergebene [sic!] Musik damit hideen darstelle? Schopenhauers Einwand wére

10 Asmuth, ChristophMusik als Metaphysik. Platonische Idee, Kunst undikbei Arthur Schopenhaudn: Asmuth,
Christoph / Scholtz, Gunter / Stammkoétter, Franz-Berd (Hrsg.)Philosophischer Gedanke und musikalischer Klang. Zum
Wechselverhéltnis von Musik und Philosopl@ampus: Frankfurt / New York 1999, S.118.

11 ¢f. Hall, Robert W.Schopenhauer's Philosophy of Musdit: Vandenabeele, Bart (Hrsg8:Companion to Schopenhauer
Blackwell: Oxford u.a. 2012, S. 176.

12 5chopenhauer, ArthuRie Welt als Wille und Vorstellung. Erster BandeMBiicher, nebst einem Anhange, der die Kritik
der Kantischen Philosophie enthdiogenes: Zirich 1977, S.341.
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naturlich, von Geflihlen gebe es keine Ideen. Imimdiggt die Analogie zur Ideendarstellung der
anderen Kiinste auf der Hand.Schopenhauer schlieRt zumindest nicht explizit dass das
Verhaltnis so gedacht werden dirfe. Sie steht dgabénfalls auf derjenigen Seinsstufe, derer sieh d
tbrigen Kinste als Ausgangsmaterial bedienen;igsseh auch hier, inwiefern sich Schopenhauer
nicht nur auf metaphorischer Ebene berechtigt fukénn, sie als Verdoppelung der Welt
aufzufassen. Im Unterschied beispielsweise zum Bads einen bloRen Gegenstand oder eine
Szenerie scheinhaft vorstellt, macht sie das GataeAllgemeine, zum Gegenstand, woflr der
Verweis auf Konkretes nur stoérend ware. Entscheldstrhiefir natirlich auch die spezifische
Zeitlichkeit der Musik.

Als Makel kdnnte man anfiihren, dass ihr dadurch albes Konkrete immer fremd bleiben miisse;
ihre besondere Wirkung erflllt sich aber eben nuictlihre Allgemeinheit. Diese ist es, die der
Musik ihre sonst kaum zu verstehende Wirkung vietleDenn Uberall drickt die Musik nur die
Quintessenz des Lebens und seiner Vorgange audiesie selbst, deren Unterschiede daher auf jene
nicht allemal einflieRen™® Ebendiese ,Quintessenz des Lebens’ ist der Wie die Ideen in

unzahlig verschiedenen Objektivationen aus sickisstt Darstellung konkreter Inhalte wéare nur noch
seine mittelbare und damit verwasserte Darstellung.

Dass ihr Gberhaupt eine sowonhl leidenslinderndawat$ erkenntnisbeférdernde Wirkung zukommt,
hat natlrlich die gleiche Ursache, wie bei den eerd&linsten, namlich weil sie etwas zur
Darstellung bringt und damit vom willensverstrigkiieebensalltag distanziert. Sie erméglicht damit
nicht nur die willenlose Betrachtung eines Gegard#ta, sondern des gesamten Lebens selbst. Diese
Konstellation ist ebenso widerspriichlich wie fagzi@nd: Die Kontemplation entfernt sich vom
Leben, indem es sich in ebendieses — oder zumiedesinalogon — versenkt. Erst im Gesamtkontext
seiner Philosophie enthullt sich ihre fundamenB#deutung. Im sechsundvierzigsten Kapitel des
Ergdnzungsbandes Rie Welt als Wille und Vorstellungas ,[v]on der Nichtigkeit und dem Leiden
des Lebens* handelt, wird diese Perspektive, diekdinst erdffnet, aufgenommen und in scharfsten
Gegensatz zum Leben selbst gestellt: ,InzwischéBt leen Optimist mich die Augen 6ffnen und
heineinsehen in die Welt, wie sie so schon seBamnenschein [...] — Aber ist denn die Welt ein
Guckkasten? Zu SEHEN sind diese Dinge freilich aclaber sie zu SEYN ist ganz etwas Anderes."
Genau eine solche Guckkastenperspektive bietddudist; und die Musik bietet die besten
Mdglichkeiten, sie einnehmen zu lassen, weil senelicht nur einen einzelnen Gegenstand sehen
lasst, sondern im Stile eines Panoramas das GRazse eben der Wirklichkeit ermangelt, kann sie —
und damit der Wille - mit Wohlbehagen empfundendeerund gleicht dem Blick des Optimisten;
Schopenhauer beschreibt sie ,als ein so ganz uegtaind doch ewig fernes Paradies”, welches ,alle

Regungen unseres innersten Wesen wiedergiebtgaherohne die Wirklichkeit und fern von ihrer

13 Korfmacher, Wolfgangtdeen und Ideenerkenntnis in der &sthetischen Tadathur Schopenhauer€entaurus-
Verlagsgesellschaft: Pfaffenweiler 1992, S. 72.

14 Schopenhauer, ArthuRie Welt als Wille und Vorstellung. Erster Bar&1329.

15 Schopenhauer, ArthuRie Welt als Wille und Vorstellung. Zweiter Band, aher die Ergénzungen zu den vier Biichern
des ersten Bandes enthdftaffmans: Zurich 1999, S.675f.
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Quaal.®

Trotz ihrer Allgemeinheit, dass sie nicht von kaetkn innerweltlichen Dingen spricht, ist
sie bestimmt; sie zielt eben genau auf den Willesh tifft damit auch ins Innerste des Menschen.
Deshalb kann Schopenhauer behaupten, dass andesteKitimer nur beim AuRerlichen blieben,
eben im Bereich der kontingenten Vorstellung, digsM spreche jedoch das Innere aus und fungiere
,als Panakeion aller unserer LeidEn'Dies trifft freilich nicht pauschal auf alle Mikszu; damit sie

die intendierte Wirkung tatsachlich erfillen kanmnyss sie eine gewisse Struktur aufweisen.
Schopenhauer fordert in der Musik eine Abfolge K@msonanzen und Dissonanzen, wobei erstere,
als Versohnung, Befriedigung des Willens, immer Abachlufd bilden mussen. Ein moglichst
abwechslungsreiches, zwar letztlich harmonischesy, @ben trotzdem nicht insipides, Verhaltnis soll
gefunden werden. ,Gute’ Musik zeigt den Willen &irger reinen, nicht durch &ufere Hindernisse
beeintrachtigten Form: Eine andauernde AbfolgeRefriedigung verweigernden, unversdéhnten
Dissonanzen ist dem Ideal der Musik ebenso zuwigieganzlich dissonanzlose Harmonie, die nicht
die ersehnte vollkommene Erfiillung, sondern blofigeaveile und Verdrul3 mit sich brachte. Sie soll
demnach die bestmdgliche Konstitution des Willeisslgeinen lassen: Dass gerade in dieser die
Dissonanz notwendig bleibt, kann einerseits alétzlishes Argument fur das Verdikt Schopenhauers
Uber die Welt aufgefasst werden; dass sie dennextbestmdglichen Verlauf zeigen soll, aber als
Beleg, dass sie es mit der Wahrheit und der faktisStruktur der Welt nicht allzu genau nehmen
soll. Wirde man Schopenhauers vernichtendes Witteil die Welt mit seinem Gedanken, dass die
Musik diese reprasentieren soll, stringent zusamtlesken, musste er ja eine hdchst mil3klingende
Musik fordern, in welcher der Wille eher seltemseBefriedigung erlangt; woméglich gar eine, die
eher dazu einladt, sie zu fliehen. Hier wird dessumistische Grundtenor tuberlagert: Der Blick aef d
Kunst ist optimistischer als der auf die Welt, niztletzt, weil das gelungene Kunstwerk doch anders
ist als diese. Die Musik ist also nicht priméar diehtwirkliche Widerspiegelung der wirklichen Welt
denn dann misste sie auf deren Ungenugen insistiesendern eher Vorspielung einer anderen,
nichtwirklichen: Es ist ein Gedanke, der auch indiGlet Aspasiades von Schopenhauer gerne als
Beispiel fur die Leidensstruktur der Welt gebraechteopardi zum Vorschein kommt, in dessen
Werk ebenso ein faszinierender Widerspruch zwistlegth und Genul3 evoziert werde, denn ,uberall
ist der Spott und Jammer dieser Existenz sein Thempedoch in einer solchen Mannigfaltigkeit
von Formen und Wendungen, mit solchem ReichthuiBilalern, dass er nie Ueberdrul’ erweckt,
vielmehr durchweg unterhaltend und erregend witkBimile effetto / Fan la bellezza e i musicali
accordi / Chalto mistero d’ignorati Elisi / Paisovente rivelar. / Ahnliche Wirkung haben die
Schdnheit und der Musik bezaubernde Klange, didrdeslen Elysium tiefes Geheimnis oft zu
enthiillen scheinen? Es soll sich also doch nicht bloR um Abbildungdein, sondern ein dieses

Leben transzendierendes Moment ist zu finden. Zdeshsoll auch in der Musik der Reichtum der

16 Schopenhauer, ArthuRie Welt als Wille und Vorstellung. Erster Baisi331.

7ibid., S.329.

18 Schopenhauer, ArthuRie Welt als Wille und Vorstellung. Zweiter BaSd684.

19 eopardi, GiacomoCanti e Frammenti. Gesénge und Fragmeit&ienisch / Deutsch. Ubers. von Helmut Endrulat
Hrsg. von Helmut Endrulat und Gero Alfred Schwabclee: Stuttgart 1990, S.194f.
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klanglichen Ausgestaltung des Elysions — wie dn bieispielsweise in der Harmonie zeigen mag —
das darunter Liegende gleichermal3en erkennen wgessen lassen, womit zumindest im Moment

der gelungenen Rezeption die Erkenntnisfunktiots gioblematisch bleibt.

c¢) Probleme und Aporien

Der grundsatzlichen Auffassung, dass die Musik Kibjation des Willens sei, entgegengesetzt
scheint Schopenhauers Versuch, bestimmte KompameeteMusik konkreten Erscheinungen
zuzuordnen. So entsprechen den verschiedenen Tsteragn der Welt vorfindbare Ph&dnomene. Der
Bal3 korrespondiert der unbelebten Welt, der Sogchhelilich dem mit Bewusstsein ausgestatteten
Lebendigen, also dem Menschen. Diese Analogiend®awar eher als Kuriosum aufgefasst werden;
sicherlich ist auch die musiktheoretische Triftiggkie Zweifel zu ziehen, fir Schopenhauers
metaphysische Fundierung der Musik sind sie abematesh unentbehrlich: Ebenso lickenlos, wie der
Wille alles Sein durchwaltet, muss auch die MudliémeErscheinungen Ausdrucksmdglichkeit geben.
Diese Korrelation der Musik mit Erscheinungen debénswelt, also mit dem Reich der Vorstellung,
die doch eben nicht diese darstellen soll, sondemdiese durchwaltenden Willen, I&sst sich
dergestalt auflosen und muss somit nicht unbedilsgnkonsequenz aufgefasst werden, sondern kann
tatsachlich als zusatzlicher Beleg der These gelteamn die Musik in der Lage ist, alle
Erscheinungen — vom Niedersten bis zum Hochstarder Kunst zu reprasentieren, nun, dann kann
sie eben selbst mit Recht als Abbild des Willentegedenn dasjenige, das alle Manifestationen des
Willens aus sich entlassen kann, kann selbst dehEbene der Vorstellung entsprechen, sondern ist
eben der Wille selbst. In irgendeiner Weise missgmin ihr alle konkreten Erscheinungsformen
auffinden lassen.

Gerade hier sieht man, welche Allgemeinglltigkelh@enhauer seiner Musikasthetik zuspricht. Die
Homogenitat von Willenswelt und Musik hat, falle dixistente Musik diese tatsachlich herstellen
kann, woran Schopenhauer keinen Zweifel anmelteBr@supposition eine historische Komponente,
die eigentlich schon zu seinen Lebzeiten nicht noalhinterfragt hingenommen werden konnte:
~Entgegen jeder Moglichkeit verwandelt Schopenhgudrden Scheincharakter der Musik in einen
absoluten Aussagecharakter. Voraussetzung dafiieisiberzeugung, dass die Musikentwicklung
jetzt zu einem gewissen Ende gekommen sein fuBamit erscheint schon bei Schopenhauer eine
Gedankenfigur, die bei Nietzsche und Adorno lauferetler begegnen wird: das Ende der Kunst
beziehungsweise der Musik als finale, hochste Kamst hier jedoch in positiver Auspragung: dieses
Ende ist ihre Vollendung.

Dass die Musik wirklich unvermittelt vom Willen regdkann nur derjenige annehmen, der die gesamte
Musiktheorie, von Harmonik tber Melodik bis zum Rimpus, selbst als etwas dermaf3en unvermittelt
Gegebenes auffasst, wie es eben in der SchopeshharrMetaphysik der Wille selbst ist. Alles in

Allem ist Schopenhauer mit seinem Versuch eineestigossenen und durchaus wertenden

20\Wenzel, Wilfried:Ist Schopenhauers Musikasthetik noch aktueliBchirmacher, Wolfgang (HrsgSchopenhauer,
Nietzsche und die Kunschopenhauer-Studien 4. Passagen: Wien 19913.S.16
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Musikasthetik ganz Kind seiner Zeit: ,Durch Zeitgemack vorgepragtes Erleben und metaphysische
Aussageabsichten wirken bei Schopenhauer kompléméhiWéare er nicht von einem erfolgreichen
Abschluss der Musiktheorie und der damit verbunddtestulierung apodiktischer musikalisch-
kompositorischer Gesetze ausgegangen, wirden selbst Grundlagen als ungerechtfertigt
erscheinen. Schopenhauer betrachtet das Ausgarggshaginer Analyse als jeder Kritik entzogen;
seine ,normativ-asthetische Urteile [...] haben ilrerizeugt, dass das Fortschreiten der musikalischen
Materialbeherrschung nun einen abschlieRenden Hidkégrlangt haben muf

Der zeitlichen Entriickung korrespondiert eine digghkysisch-materielle. Auf basaler Ebene verdankt
sich der Status der Musik auch dem Anschein, dassias — weltlich-sinnliche — Material

verfliichtigt, was jedoch stets prekar bleiben myi3sch wie der Heilige seinen Leib, der
Tugendhafte sein Handeln zur Darstellung seineefrtnis verwendet, so ist auch der Kunstler auf
materielle Gegenstande angewiesen, die er zu Adrhilseiner Einsichten umschafft.Solcher
stofflichen Ausgangsbasis entbehrt die Musik; aach dieser Warte kann sie also weltentriickter und
damit schon dem angestrebten Ziele naher aufgef@sden. Statt einer im Kunstwerk zu formenden
Materie liegen aber — zumindest in Schopenhaueikédsthetik — der Musik universale, zeitlose
Gesetze zugrunde, die der Komponist, soweit egeliingenes Werk schaffen mdchte,
bertcksichtigen muss. Nattrlich kann man dies&#@lmopenhauer unumstoZlichen Gesetze der
Tonkunst aber als Makel auffassen, der erst rexhMerbleiben in der Welt und damit im Bereich des
unmittelbaren, nicht durch die Erkenntnis vermigelWillen aufzeigt: ,Selbst die Musik, der
Schopenhauer einen Sonderstatus unter den Kinstemst, ist durch ihre harmonischen und
rhythmischen Gesetze, die Endlichkeit ihrer Austiiigrund die Notwendigkeit von Instrumenten an
die Beschrankungen des Satzes vom Grund gebuftiSntiopenhauer selbst fasst dies aber kaum so
auf, denn zumindest die ,harmonischen und rhythineedGesetze’, denen die Musik um Musik zu
sein entsprechen muss, unterscheiden sich voniRegdlKonventionen, wie auch von den
materiellen Urbildern in anderen Gebieten mal3gkplieil sie fir Schopenhauer eben die Gesetze
des Willens selbst sind. Auch das tonale SysteWiderspiegelung der Verfassung der Welt als
Wille; ebendies verbuirgt seine Apodiktizitat. Ewmahrhaft ingeniose Erklarung hat Schopenhauer in
diesem Zusammenhang fir die in der temperiertenm@iing bekanntlich zumindest ausgeglichenen,
aber unmoglich zu beseitigenden Unreinheiten: Bé&®in weiterer Beleg fir seine Hypothese, denn
so wie ein vollkommen zufrieden gestellter Willej sben auch eine Musik ohne jeglichen Missklang
nicht nur gegen ihre eigentliche Aufgabe, sondemejpiell unmdglich. Selbst eine ganzlich auf
Harmonie ausgerichtete, damit freilich ziemlichdailige, Musik kénnte dieses Ziel nicht erreichen.
Diese notwendigen Méangel entsprechen der vom Willehwalteten Welt, denn diese ,ist [...] sogar

ein unauflosliches Problem; indem selbst die vatikoenste Philosophie stets noch ein unerklartes

Zipid., S.166.

2ipid., S.166.

2 sauter-Ackermann, Gisel&rlosung durch Erkenntnis? Studien zu einem Gruollem der Philosophie Schopenhauers
Junghans: Cuxhaven 1994, S.169.

*ibid., S.169.
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Element enthalten wird, gleich einem unaufléslicheederschlag, oder dem Rest, welchen das
irrationale VerhéltniR zweier GréRen stets ibrgstéd” Genauso verhélt es sich mit der Nachbildung
des Weltganzen in der Musik. Die Musik reprasenttso auch die Wurzel allen Elends, die eben
darin liegt, dass dieses zur notwendigen BescHadiedes Lebens gehort, sein integraler Bestandteil
ist. An dieser Stelle taucht also ein neuer pessischer Aspekt auf. Spatestens hier wird der
Eindruck erweckt, dass der zentrale Unterschieddee Wert der Kunst ausmacht, nicht in einem
Vorzug hinsichtlich ihrer Schénheit und ihrer ogstischen Positivitat liegt, aber auch nicht prirmér
ihrer pessimistischen Erkenntnis tUber die Weltsstizeit, sondern vor allem, dass sie mehr
respektive ambivalenter als das Leben ist. Zwardrggleich vorweg pessimistisch dessen negative
Verfasstheit dar, andererseits zeichnet sie sieldevum durch Optimismus aus. Ihr Reiz scheint vor
allem in der Uberkreuzung verschiedenster Aspekteder damit verbundenen Unmdglichkeit ihrer
Bestimmbarkeit hervorzugehen.

Mit der Annahme, dass die Musik besonders von jbtierialitat befreit sei, ist eine weitere Aporie
verknipft: Vom Willen loszukommen, das hiel3e nimhietzt vom Leibe sich zu befreien — man denke
an die oben genannte Bestimmung des reinen, wilenl Subjekt der Erkenntnis, fur welches die
Entindividualisierung maf3geblich ist -, eben diksha bei der Kunst, wie schon Schopenhauers
eigene Ausfuhrungen belegen, immer fraglich. WeeAlifnahme des Kunstwerks durch ein reines
Subjekt des Erkennens aussehen sollte, ist jedenéaht schwierig einzusehen und wird von vielen
Interpreten als Paradoxon kritisiert: ,\Waren wi Zuschauer der Tragddie keine leidensfahigen
leiblichen Individuen, [...] dann wére uns ein Edeldes Trauerspiels ebenso unmdéglich wie eine
Empfanglichkeit fur die Musik, die ohne den Rhytlswen Puls und Atmung, ohne Stimme, ohne
Resonanz in einem Leib, der tanzen kann, bededtmgsin misste.” Zweifelhaft ist damit, ob nicht
selbst das Grundanliegen Schopenhauers schon adfden Wiederkehr des Leiblichen misslingen
muss. Durch die Feststellung, dass Schopenhayseime[n] Bemerkungen zu Dramatik und Musik
geradezu beton[t], dass wir auch als asthetistdhEende immer schon leiblich sind und eine
entindividualisierte &sthetische Erkenntnis ein @ayon zu nennen waré® vielleicht gar verbunden
mit der Ansicht, dass ,[d]ie libidindse Komponenies Instrumentalspiels offenkundi$ei, scheint
sich Schopenhauers Konzeption in geradezu selbsirerische Paradoxa zu verfangen. Moglich
ware, dass man dennoch auf die Nichtwirklichke# oieisikalischen Geschehens insistiert, trotz aller
unvermeidlichen Leiblichkeit gibt es kein innervieltes Objekt; in diesem schopenhauerschen Sinne
heil3t es in Robert Musildann ohne Eigenschaftéiber die Musikerfahrung, dass ,es [...] nicht die
gleiche, stumpfe, Uberméachtige Gewalt, wie sieladmen hat[...]. Der Zorn, die Liebe, das Gluck, die

Heiterkeit und Trauer, [...] waren keine vollen Gdéjtsondern nicht viel mehr als das zum Rasen

25 Schopenhauer, Arthur: D¥elt als Wille und Vorstellung. Zweiter Bargl 673.

% Haucke, Kaileben & Leiden. Zur Aktualitat und Einheit der Spashauerschen Philosophiearerga: Berlin 2007,
S.266.

27\Wenzel, Wilfried:Ist Schopenhauers Musikasthetik noch aktu&l|264.
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erregte korperliche Gehause davdhDer sich sehr weltlich und kérperlich ausnehmeielruck
trigt, denn trotz allem liegt der Erregung keinleea&orrelat zugrunde.

Hier kommt eine interessante Diskrepanz der Schupear-Interpreten zum Vorschein; wie so oft,
koénnen die Differenzen der Interpreten womaoglicheane im Text objektiv angelegte Ungereimtheit
zuriickgefuhrt werden. So wird an einer Stelle bptetudass meist die Musik bei Schopenhauer
irrtimlich als willensfremd aufgefasst werde: ,Dieisten Interpreten sehen die Musik als blof3
blasse Abbildung des Willens, frei von seiner soi@n und triebhaften Last, als bloRen Schatten
seines Wesens. Sie beziehen sich dabei vor allésirsiAussage Schopenhauers, in der er scheinbar
die Abstraktion der Musik und damit inren Abstamd eigentlichen Identitat des Willens darlegt:.”
Das Kontrare werde damit aber ausgesagt; gerade das Abstrakte erreicht sie die Willensaffinitat:
.Begrindet dies die Musik als rein geistige Kuli, frei von Sinnlichkeit wére? Nein, dieses Zitat
besagt genau das Gegenteil, die Nahe der Musikiruensten Wesensprinzip, dem Willefi. Der

hier als Beispiel fiir das inkorrekte Verstandnigefiihrte Interpret sieht an der inkriminierten gtel
aber sehr wohl ein, dass das Verhaltnis so einfaittt gedacht werden kann. Zwar wird einerseits —
kaum abstreitbar — konstatiert, dass die Abkehr VWolien in der Schopenhauerschen Kunstlehre
notwendig sei, dies impliziert aber keineswegssdais Musik inrem Urbild an Kolorit nachstehe.
Vielmehr wird sogar die Willensabtétung im Rezigemals stets prekéar aufgefasst, womit die
Abbildung alles andere als blal? gedacht werden:missleibt fraglich, ob das einzelne Subjekt
umhinkommt, die Willensdarstellung der Musik aus$ giaeigene Wollen zu beziehet Offen bleibt,
ob diese Intensitat letztlich nicht die von Schdparer zugewiesenen Absichten durchkreuzt,
jedenfalls miindet diese Ansicht ins Gegenteil He€ugeschriebenen: ,Die Beziehung zum je
eigenen Wollen im Erleben von Musik scheint mimagke wegen der Intensitat ihrer
Willensdarstellung, fast unvermeidlich, und es thikein Zufall sein, dafl3 Schopenhauer im
Zusammenhang des musikalischen Erlebens nicht gorarr Subjekt des Erkennens sprichit."
Dieses wurde urspriinglich zur notwendigen Bedingistgetischer Erfahrung erklart, der Verfasser
muss entgegen der zitierten Behauptung konstafidesss Schopenhauer sie auch fur die Musik
keineswegs ausschlief3t oder auch nur einschréngkdfdrn man sie unter das allgemein tiber Kunst
Ausgefihrte subsumiert, gilt dies sehr wohl. Mit Beplik soll womdglich primar gesagt werden,
dass sich die Musik in Schopenhauers Konzeptioriachig macht, den vorliegenden Kunstrahmen
zu sprengen.

Abgesehen davon ist der Konflikt zwischen den [metationen wahrscheinlich eher ein
oberflachlicher: Inhaltsleere bedeutet nicht zwimdydrmut an Intensitat. Darlber hinaus kann die

Beziehung zum ,eigenen Wollen’ vielleicht insofetkeeptiert werden, als es zumindest keine mehr

28 Musil, Robert:Der Mann ohne Eigenschaften.Hrsg. von Adolf Frisé. Rowohlt: Hamburg 1981, S143
2% Kertz-Welzel, AlexandraDie Transzendenz der Gefiih& 227.
ibid.
31 Korfmacher, Wolfgangtdeen und Ideenerkenntnis in der &sthetischen T@dathur Schopenhauer€entaurus-
Verlagsgesellschaft: Pfaffenweiler 1992, S. 73.
32 i
ibid.
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zur Welt ist. Was einen selbst und sein existdatélerhaltnis zur Welt betrifft, muss noch lange
nicht die Welt selbst betreffen. Solcherart kdndenverschiedenen Ansichten also recht passabel
zusammengedacht werden.

Gerade das Betonen der Willensndhe der Musik drkndererseits natirlich fundamentale Einwénde.
Zumindest die Verbindung mit der Behauptung demaimgen Dignitat der Kunstform Musik scheint
problematisch. Angesichts der Bestimmung des Wll@gimnte man verleitet werden, eine inverse
Hierarchie aufzubauen.Diese Kritik wird am direkéesund konsequentesten von Carl Dahlhaus
ausgesprochen: ,Das Musik ,auf den Willen, d.i. Gefihle, Leidenschaften und Affekte des Hérers,
unmittelbar einwirkt’, ist, ohne dall Schopenhawgeumverhohlen aussprache, im Zusammenhang

seiner Metaphysik eher ein Makel als eine Auszeiogi®®

Diesen Aspekt verschweigt
Schopenhauer freilich nicht nur, sondern machtiiadruck, als ob er ihn gar nicht empfande.
Christoph Asmuth versteht diese Einsicht Dahlhasisiatningehend, dass ,[flir Schopenhauer selbst
[...] offenbar dieWahrheitder Kunst im Zentrum seiner Uberlegungen (steve)iger jedoch die
moralischeWertung®*. An Wahrheit tibertrifft die Musik natiirlich all@dere Kunst, denn

Willensnéahe ist aquivalent zu Wahrheitsnéhe, isMdile doch das Allerrealste.

d) Musik als nur partielles Quietiv

Vor allem hinsichtlich der Wirkung der Musik offeauth sich bei Schopenhauer jedoch eine
Antinomie, die ihm auch selbst auffallt und dem éhginander von optimistischen und
pessimistischen Komponenten entspricht. InBarergarekapituliert Schopenhauer in einer
Anmerkung seine Ansichten, wobei an dieser Steldgeriert wird, dass das Kunstwerk rechtens als
Quietivum des Willens bezeichnet werden kann: ,@Ekkommene Genligen, die finale Beruhigung,
der wahre wiinschenswerthe Zustand stellen sicimmsr nur im Bilde dar, inlKunstwerkim

Gedicht, in der Musik. Freilich kdnnte man hierdies Zuversicht schopfen, dass sie doch irgendwo
vorhanden seyn miisseti.Diese Zuversicht aber ist — solange man im Lelmehdamit unter der
Herrschaft des Willens verbleibt — eine triigerisahie Beanstandung, dass eine solche Kunst
eigentlich lugt, wird virulent. Dass ein solchersfand gefunden werden kann, ist zwar nicht ganzlich
unrichtig, aber eben nur durch die Verneinung dédeMg, also durch Weltentsagung; dieses
Jirgendwo’ als innerweltliches zu imaginieren, wéledusorisch, denn ,[w]ahres Heil, Erlésung vom
Leben und Leiden, ist ohne ganzliche Verneinungwiilens nicht zu denker’® Verneinung des

Willens ist die Kunst jedoch nur als distanzierendeht als ausloschende, wodurch er aber in der

33 Dahlhaus, Carlallgemeine Theorie der Musik I. Historik — Grundémoder Musik — Asthetik. Gesammelte Schriften in 10
Banden. Band 1Hrsg. von Hermann Danuser. Laaber: Laaber 20088%.

34 Asmuth, ChristophMusik als Metaphysik. Platonische Idee, Kunst undikbei Arthur Schopenhaue$. 111-125. In:
Asmuth, Christoph / Scholtz, Gunter / StammkétteanZ-Bernhard (Hrsg.Philosophischer Gedanke und musikalischer
Klang. Zum Wechselverhéltnis von Musik und Philosagampus: Frankfurt / New York 1999, S.124, Ful3note.

35 Schopenhauer, ArthuParerga und Paralipomena: kleine philosophischerBtem. Zweiter Band. Zweiter Teilband.
Diogenes: Zurich 1977, S.458, Anmerkung.

36 Schopenhauer, ArthuRie Welt als Wille und Vorstellung. Erster Bang.511.
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Kunst noch deutlicher zum Ausdruck kommt als in Aliiiagswelt, wenngleich ebendiese
Sichtbarmachung und Klarstellung schlussendliches¥ierneinung ermdglichen soll.

In den Gegensténden der asthetischen Kontempliatidet aber der Wille andererseits seine
adaquateste Bejahung — gerade aus dieser Pergpsiktiv die Welt gar nicht so scheul3lich aus. Diese
ist jedoch, wie es am Schluss seiner Ausfihrungést,mur ,Trost’, nicht Erlésung. Hier kommt ein
durchaus antizipatives — sie ist ja selbst nochtrieclosung - Element zum Vorschein: Kunst
antizipiert die einzige Utopie Schopenhauers, néndias vom Willen befreite Leben und damit die
Aufhebung des Leidens. ,Der asthetische Genul3 &nWorschein der Seligkeit des erldsten
Zustands gelten; die asthetische Kontemplatiomnsgesamt in bezug auf die Erldsung einen
antizipatorischen Charaktet.”

Dem Ziel der Willensverneinung zum Trotz, klingi Behopenhauer manchmal sogar an, dass ja
gerade die Schonheit der Kunst zum Leben verfikdene. Die Reklamation, dass die Musik
vielleicht doch im Dienste des Willens steht drésigh Schopenhauer selbst auf, wenngleich er
anschlieRend konzediert, dass dieser Effekt nwgisbhr sei, weil ihm ja bereits die Verneinung
vorangehen musste:,Vielleicht kénnte einer undAteiere daran Anstof3 nehmen, dass die Musik
[...] doch eigentlich nur dem Willen zum Leben scheheit, indem sie sein Wesen darstellt, sein
Gelingen ihm vormalt und am SchluR seine Befriedigund Geniigen ausdriickE.Die ,gute’ Musik
ist so, wie das Leben sein sollte, womit sie aleclidie Projektion des Gelingens die Verneinung
des Willens zum Leben, das eben nicht so ist, leélgindert; gleich, ob durch explizite Beschdnigung
oder nur durch Distanzierung von der eigentlicharkiZhkeit. Damit koinzidiert aber
Schopenhauers Philosophie der Kunst just in inbehsten Auspragung mit der eigentlich
abgewiesenen, dass Kunst nicht nur darstellt, stasondern idealisiert, also, wie es sein sdlis.
Aussagemodus der Musik ist solcherart aber eineligr; ebendort wo es am Nétigsten ware, spricht
sie doch nicht den tatsachlichen Zustand der Wislt sondern ihren ideellen, gewiinschten. Die von
Schopenhauer selbst deklariert positive Teilhab&\Alhken scheint die urspriingliche Absicht zu
vereiteln:,In dem besonderen Bereich der Musiktatfgao fir eine gewisse Zeit das ,metaphysische
Bedirfnis’ des Menschen optimistisch und lebenstezje eine scheinbare BefriedigurigSo
widerspricht das hier verwendete Attribut ,leberjahend’ definitiv der Verneinung des Willens,
wirkt angesichts des obigen Schopenhauer-Zitatsatzeptabel.

Unter manchem Gesichtspunkt fallt damit die Musigas unter das Trauerspiel zurlck:

So scheint die ethisch-didaktische Komponente nichtanden. Dies kann zu radikalen
Schlussfolgerungen fihren: ,Bei der Tragtdie hirget die Beziehung zur Ethik gegeben: sie hat
geradezu die Aufgabe, zur Resignation zu fihretetliesem Gesichtspunkt (dem letztlich

entscheidenden der Philosophie Schopenhauer®ridtrdgodie unbedingt der Vorrang vor der Musik

37 sauter-Ackermann, GiselRrlésung durch Erkenntnis? Studien zu einem Gruoldiem der Philosophie Schopenhauers.
Junghans: Cuxhaven 1994, S.170.

%8 Schopenhauer, ArthuRie Welt als Wille und Vorstellung. Zweiter Band. ZereTeilband Diogenes: Ziirich 1977,
S.537f.
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einzuraumen® Da sich Schopenhauer aber nicht zu dieser UmsteduatschlieRt, ist dieser
Gesichtspunkt wohl vielleicht doch nicht der entsdende. Auch hinsichtlich ihrer
Erkenntnisleistung rangiert die Musik eigentlicherrdiesem; erfiillt scheint der Grundgedanke, in ih
ein getreues Abbild zu erlangen, dass jedoch anfbder Unwirklichkeit keinen Schmerz bereite,
jedenfalls nicht. Die Musik sprache eher dann dahWleit, wenn sie Leid und Hader zum Ausdruck
brachte; malit sie sich aber an, die Befriedigursglidlens als erfolgreiche abzubilden, transzendier
sie die Wirklichkeit zumindest, wenn sie nicht gagt; man kann annehmen, dass eine
disharmonischere Kunst wahrer wéare, wenngleicim#i&/erzicht auf den Rest Genul3, den
Schopenhauer ihr zuspricht, einherginge. Auch\eekehrt sich am Gipfel der Kunst ihre Qualitat
und sie tendiert zur Lige. Die Hoffnung, sonst @@hopenhauer in ihrer triigerischen Gestalt
erkannt®, schleicht sich hier ins Kunstwerk ein; das Glikeksprechen in der Kunst vermag
Schopenhauer nicht ganzlich aufzugeben.

Dies kann aber nur negativ gemeint sein: Die Vewngj des Willens soll erfolgen, wodurch die
kurzfristige Erlésung angesichts des Kunstwerkereitauerhaften weicht. Man lernt und erkennt
unter vorgeblich optimistischen Pramissen, abeEgisichten muss man noch anwenden, wenngleich
die Praxis, in die sie umschlagen sollen, eheratuisit. Es handelt sich um die letzte Bejahung,
welche die Verneinung erméglichen soll. Das Ziglldenst liegt nicht in ihr selbst; sie ist nur
Vorstufe zum Leben des Heiligen. Schopenhauer zietgrdie Ambitionen seiner Kunstmetaphysik
einer einschneidenden Selbstkritik: Als angesteffriietiv des Willens* kann sie daher nicht
fungieren, denn sie ,erlost ihn nicht auf immemdern nur auf Augenblicke vom Leben, und ist ihm
so noch nicht der Weg aus demselben, sondern mstiagilen ein Trost in demselben; bis seine
dadurch gesteigerte Kraft, endlich des Spieles miete Ernst ergreift’? Die Aufwertung der Musik
miindet also in die Abwertung aller Kunst, die iBigde letztlich nicht zu tragen vermag und doch im
Spiel verbleibt. Diese Formulierung macht unmisstérdlich evident, dass uber die Kunst
fortgeschritten werden muss, denn die Kontemplatiaer asthetischen Erfahrung ist ,ein flichtiger
Wunschtraum, der ebenso an der Wirklichkeit wiefasthetischen selbst scheitert.* An der Musik als
hdchste Kunstform, die zwar den Willen auf die Ebdar Vorstellung hebt, ihm aber trotzdem nicht
entkommen kann, wird dies erkennbar; als hochstes#form leistet sie selbst die Aufhebung der
Kunst, welche die in sie gesetzten Erwartungentmdiillen kann, aber dadurch zur ultimativen
Resignation hinleitet: ,Im vierten und letzten Buddr Welt als Wille und Vorstellung wird die
Ideenlehre keine konstitutive Rolle mehr spielensig ihre Funktion als Hoffnungstrager verloren ha
und inzwischen klar geworden ist, dass sie einklisfre Vermittlung der inneren Aporetik des

Gesamtsystems nicht leisten kaffhFir die Verneinung des Willens war dieser Weg iitieKunst

40 Korfmacher, Wolfgangtdeen und Ideenerkenntnis in der asthetischen Tadathur Schopenhauers. 74.
41 ¢f. Schulz, OrtrunSchopenhauers Kritik der Hoffnuneter Lang: Frankfurt am Main u.a. 2002, S. 124.
42

ibid., S.335.
43 Haucke, Kaileben & Leiden. Zur Aktualitat und Einheit der Spashauerschen Philosophi®,275.
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aber durchaus notwendig, denn ,die conditio sireerun dafir besteht in der durch kontemplative
Ideenschau erzielte[.] Selbsterkenntrifs.

Dass diese Ambivalenz keine nachtréaglich konstielieondern eine grundlegende, das Werk
durchziehende ist, kann vielerorts festgestelltderr Besonders drastisch, um nicht zu sagen
entlarvend, wirkt, dass die Rede vom Panakeion aughnz anderem Kontext im Kapitel ,Die
Heilsordnung" erscheint: An dieser Stelle wirkagdheilsame Leiden” als ,Panakeion unseres
Jammers® ; die Situation ist damit ungeheuer vertrackt: Véal das Leiden eigentlich das
universale Heilmittel ist, kuriert die Musik ebereskes und verhindert damit letztlich seine Wirkung.
Sie, als ,Panakeion des Leidens’, neutralisiedgs ,Panakeion des Jammers’ und ihre positiven
Eigenschaften Gbernehmen unter diesem Aspekt dageibtlich negative Funktion. Vom Leiden
befreit, wird dennoch beim Jammern verblieben.

Andererseits konnte man, die Problematik noch w&n$end, den Wunsch, sich der Leiblichkeit zu
entledigen selbst nicht als den nach der Aufheldasgwillens, sondern gerade als besonders starken
Willensdrang auffassen, ,[d]enn es ist ein mehwalstandlicher Wunsch leiblicher, bedurftiger,
schwacher Individuen, sich als autark apathischunsderblich zu imaginieren®, womit
Schopenhauers Musikphilosophie schlussendlich gaderes bezwecken wirde. Die Kunst, die
Leidlosigkeit mit sich fuhrt, vernichtet nicht diedividuelle Existenz, sondern rechtfertigt siddas
Ziel, der unausweichlichen Leidensexistenz etwagegenzusetzen [...] scheint damit erreicht zu
sein“, denn anscheinend ,gibt es ein Entkommenlass diese Welt wenigstens kontemplativ eine
partielle Rechtfertigung erhalt*Gerade die Bemerkungen hinsichtlich der Musik lginnahe legen,
dass Schopenhauer von der positiven Wendung dénafhetaphysik, wie sie spater Nietzsche
vornahm, gar nicht so weit entfernt ist. Die Konpdation erscheint hier schon subkutan als
raffiniertes Mittel des Machtausbaus und durchwaageblich weltlose, reine Subjekt der Erkenntnis
rettet sich das empirische und festigt seine Stglin der Welt sogar, indem es die eigene Bedirigthe

erkennt und damit tberwindet.

3. Nietzsche

a) Rettung durch die Kunst

Kunstphilosophische Motive waren fiir Nietzsche wiatther leitend; explizit mit der Musik hat er
sich vor allem in seiner friihen Schiliite Geburt der Tragtdie aus dem Geiste der Musikjner der
UnzeitgeméaRen Betrachtungen, Richard Wagm&ayreuthund in den beiden spéateren Pamphleten
gegen Wagner beschaftigt. Auch in den anderen Warkd im Nachlass finden sich eine Vielzahl

von Stellen, wo sie Thema ist, zweifellos wird ggpbesondere der Musik [...] in seinen &sthetischen

4 Neymeyr, Barbaraisthetische Autonomie als Abnormitét. Kritische #sah zu Schopenhauers Asthetik im Horizont
seiner Willensmetaphysike Gruyter: Berlin / New York 1996, S.424.

45 Schopenhauer, ArthuRie Welt als Wille und Vorstellung. Zweiter Band. fereTeilband Diogenes: Ziirich 1977, S.748.
48 Haucke, Kaileben & Leiden. Zur Aktualitat und Einheit der Spiohauerschen PhilosophiRarerga: Berlin 2007,
S.267.
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Uberlegungen ein herausragender Rang zugewiessntzdist sich von der Geburt der Tragddie’ bis
zu den NachlaRfragmenten aus der letzten Zeiteioes geistigen Zusammenbruch im Januar 1889
in Turin verfolgen.*’

Auch wenn sie nicht im Zentrum dieser Arbeit stekethund vor allem die rein biografischen
Aspekte fast ganzlich ausgeklammert werden, isBe&iachtung der musikalischen Auffassungen
Nietzsches immer auch seine Beziehung zu Richamgh@fezu beachten; eine Abh&ngigkeit, die auch
noch in der spateren scharfsten Negation grundéepkaibt. Dies soll jedoch zum gro3eren Teil an
spaterer Stelle erfolgen, an welcher dann aucle 8&fmgnerkritik zu der Adornos in Bezug gesetzt
werden soll. Der oftmaligen Einteilung seines Werkdrei Phasefi soll gefolgt werden, denn sie ist
auch hinsichtlich seiner musikphilosophischen Ulmrhgen geeignet.

Nietzsche vertritt in seinen frilhen Schriften, m@ran in seiner ersten gréfReren und
offentlichkeitswirksam publizierteBie Geburt der Tragtdie aus dem Geiste der M(isikier
Neuausgabe von 1886 lautet der Tidé Geburt der Tragtdie. Griechenthum und Pessimg®ine
noch stark von Schopenhauer impragnierte AsthEtilentwirft eine Kunstphilosophie, die zwar noch
ganz in dessen Bann steht, und der Musik demetsgme eine zentrale Stelle zuweist, doch die
Adaption der Willensmetaphysik gestaltet sich nlfme Briiche. In gewisser Weise rezipiert
Nietzsche Schopenhauer unter Ausschluss des viguemes, das die Willens- und Weltabkehr
propagiert, und der Makel der Kunst, nur ephemel@skng bieten zu kdnnen, soll neutralisiert
werden. In diesem Sinne kann man als von Begirnaitamde Frage der Philosophie Nietzsches
tatsachlich auffassen, ,wie man weiterleben karenmdie Musik vorbei ist?® Das hei3t aber de
facto, wie deren Wirkung prolongiert werden konmk&mnit eben die Schopenhauersche definitive
Losung des weltabgewandten Heiligen nicht als dieil3ungsvollste erscheint.

Die mehr oder minder gewaltsame Umdeutung der ssfifaquerschen Lehre findet sich nicht nur bei
Nietzsche; auch bei Wagner wird der Platz der Musikerhalb des Systems der Kiinste verandert:
Nicht die in der allgemein Tendenz machtigste, wefer gehend und universeller, sei sie, sondern
den bildenden Kiinsten geradezu entgegengesettie 4D grundverschiedene Wirkung der Musik
und der Malerei* habe ihren Grund in der vdlliglaren Gemutsverfassung des Kunstlers.
Ironischerweise kann aber eben die Musik das vtio@nhauer Bezweckte nun nicht leisten —
zumindest nicht flr den Kinstler: Wahrend das Uateyen des ,bildenden Kinstler[s]", des
.entwerfenden Bildners* tatsachlich mit der Selbstung des Willens einhergehe, werde ,,im
Musiker” der ,individuelle Wille [...] als universadt Wille wach”. Zwar kann sich der ,universelle
Wille’ dadurch als ,selbstbewusst erkenn[en]”, di&elbsterkenntnis hat aber nicht seine

Ausléschung zufolge, vielmehr gilt, dass die Mudik entgegen gesetzte Wirkung erbringe: ,Hier

47 Koll, Matthias -Erlésung vom Erldser!” Richard Wagner und die Bilkdsthetik Friedrich Nietzschds.: Seubold,
Gunther (Hrsg.):Man ist viel mehr Kinstler als man weil3’. Bilder uBittiner: Werk- und Lebenskunst bei Friedrich
NietzscheDenkMal: Alfter / Bonn 2001, S.61.

48 cf. Dufour, Eric:La physiologie de la musique de NietzsdheAbel, Giinter u.a. (Hrsg.Nietzsche-Studien.
Internationales Jahrbuch fiir die Nietzsche-ForschuBand 30. 2001de Gruyter: Berlin / New York 2001, S. 222.
49 safranski, RichardVietzsche. Biographie seines Denkdfischer: Frankfurt am Main 2005, S.9.
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tiefste Beschwichtigung, dort héchste ErregungWékens”.*° Offenbar entspricht Wagners
Verstandnis — aller ausgedriickten Veneration zuotzF in keiner Weise den Intentionen
Schopenhauers, ja es scheint ein krasses Missvenstawenn nicht gar eine vielleicht durchaus
bewusste Fehlinterpretation vorzuliegen. Diesde&Sgls Wagners Beethoven-Schrift war wohl auch
Nietzsche beim Abfassen der Geburt der Tragodiar@k wurde sie ihm doch 1870 von Wagner
zugesandt. Zwischen den ersten frihen Entwirferdend Endprodukt zeigen sich auch Nuancen im
Ausdruck, beispielsweise in einer abgewandeltemnidiein des Dionysischen, die man als Einfluss
der Schrift Wagners auf Nietzsche interpretieramk&ietzsches Ziel konnte demnach unter anderem
auch gewesen sein, den Konflikt zwischen Wagneitssahopenhauerianischer Schopenhauerdeutung
und dessen eigentlichem philosophischen Impetusugéismen” Die Grundprinzipien

Schopenhauers werden von Nietzsche bekanntlich denget ins Dionysische und Apollinische. Dem
Dionysischen entspricht die Erfahrungswelt des Blaess, der vor allem als AuRRerkraftsetzen des
principium individuationis bestimmt ist; das Apaikche gleicht hingegen dem Traume. Ausgehend
von dieser Dichotomie nimmt Nietzsche eine Eintagluer Kunstgattungen vor: Architektur und die
Bildenden Kinste sind dem Apollinischen zugehdtig,Musik fungiert als dionysische Kunst par
excellence. Ihr kommt einerseits wie bei Schopeehain Sonderstatus zu, andererseits ist damit ein
Wertungskriterium verbunden: Nietzsche kennt zwethgapollinische Musik’, diese ist aber ,ein
Widerspruch in sich*®®* Musik soll dionysisch sein, Beethoven sei es geweder sie ihrem Wesen
mafgeblich naher brachte. Augenblicklich sinnfaligd dies natirlich durch die Integration des
Chores in seiner neunten Sinfonie; eine Zuschrgipdie Gbrigens teils mit dessen eigenen Ansichten
Ubereinstimmt.

Das Dionysische selbst ist laut Nietzsche ein aalbites Phdnomen, denn der ,Verziickung des
dionysischen Zustandes* wohnt ,dethargische€lement” inne. Durch die zeitweilige
Suspendierung des Alltaglichen wird dieses, wenpvesler ins Bewusstsein tritt*, ,mit Ekel [...]
empfunden®®. Unbeabsichtigt evoziert damit die Wirkung desmysischen das von Schopenhauer
bestimmte Ziel, ndmlich ,eine asketische, willematnende Stimmung“. Nietzsche vergleicht den
zdionysischen Menschen* mit ,Hamlet", denn bei lexdvirde ,die wahre Erkenntnis, der Einblick

in die grauenhafte Wahrheit [...] jedes zum Handelmesbende Motiv (iberwiegen): Die

Erkenntnis steht in Widerspruch zum Leben, siedtgbdas Handeln, zum Handeln gehort das
Umschleiertsein durch die Illusion™

Der von der dionysischen Weisheit Gelahmte erféber Rettung, denn ,,in dieser héchsten Gefahr

des Willens, naht sich, als rettende, heilkundigab#rin, diekunst” Nur durch sie kénnen die

50\Wagner, RichardBeethovenin: Die HauptschriftenHrsg. von Ernst Biicken. Kréner: Stuttgart 195873.
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,Ekelgedanken uiber das Entsetzliche oder Absurdddseins in Vorstellungeifverwandelt

werden, die sie ertraglich machen. Das rein Distysa ist damit eigentlich das Unasthetische und
Unkunstlerische. Vom Schaffenden wie vom Rezipiemtesgehend, kdnnte man es als die Stimmung
bezeichnen, die die Kunst allererst erforderliclktimaDionysische Kunst im reinsten Sinne ware
jedenfalls ein Oxymoron: Selbst die dem Willen rtateler Kiinste, die Musik, objektiviert ihn und
hebt ihn damit - Gbertragen in die Terminologie GEnhauers - allererst auf die asthetische Ebene
der Vorstellung. Trotz der frenetischen Proklanmatiod Urspriinglichkeit des Dionysischen bleibt
damit die Vormachtstellung des Apollinischen beaigsweise der Vorstellungswelt erhalten,
obgleich besonders das gegenseitige Aufeinandesm¥een-Sein der beiden Machte betont wird,
denn auch wenn die Musik als dionysische Kunsttaaden wird, bleibt das genuin kiinstlerische
Element auf Seiten des Apollinischen: Die Illusiettet vor der Erkenntnis; dementsprechend darf
der dionysische Part nicht die Vorherrschaft gewimrDie Rettung durch die Kunst steht damit zum
Erkenntnisgewinn in ambivalentem Verhaltnis. D&ieantnisaffine Teil der Kunst ist der
lebensschéadigende, die dionysische Erkenntnigisekschéne; hingegen ist es das
illusionserzeugende Apollinische, das die Lebershejg trotz des Leides, wie sie sich in der von
Nietzsche durchschauten griechischen Heiterkgitt zeizeugt. Die Starke des illusiondren Scheins is
gleichfalls Indikator der erlangten furchtbaren éiriatnis. Man kénnte behaupten, dass die spatere
Behauptung der Lebensschadlichkeit vor allem gewiskisik hier, entgegen der damaligen Intention
Nietzsches, bereits angelegt sei. Die Musik dad fuszeichnung, dionysische Kunst zu sein,
niemals ganzlich erfiullen; dann wiirde sie namliliér dllusion entbehren und wére keine Kunst mehr.
Mehr noch als die Entwicklung Nietzsches, ist daaitirlich die Entwicklung der Kunst der

Moderne, wie Adorno sie versteht, hypothetisch zapiert.

Die Rolle der Kunst in der Tragddienschrift isteimmense: Erst sie macht fur Nietzsche das Leben
ertraglich, ja sogar bejahbar. Vortrefflich habe diese Funktion bei den Griechen erfiillt, anddisafa
waren sie um die ,buddhaistische’ Losung Schopeafsaalso um die Lebensverneinung, nicht
umhin gekommen. Erst durch die Kunst erscheint.@@®en in einer ertraglichen Perspektive, in der
es sogar lohnen kénnte: ,lhn [den ,Hellenen’; ArdnVerf.] rettet die Kunst, und durch die Kunst
rettet ihn sich — das Lebel.‘Aufschlussreich ist jedenfalls, dass auch an digtsle das Reich der
Kunst eigentlich das Apollinische ist; das Diongsis ist nur der freilich notwendige Nahrboden. Der
Vorgang entspricht zwar dem Verstandnis Schopembawae auch die Ausdrucksweise Nietzsches,
dass die Einsicht in die Entsetzlichkeit und Abgétdn ,Vorstellungen’ verwandelt wird, anzeigt.
Dieser apollinischen Kunst wird aber eine Wirkuniggmessen, die fir Schopenhauer nur eine héchst
flichtige und trigerische sein konnte und eigemttiem Endzweck zuwiderlief, namlich die

Willensverneinung zu unterbinden. Diese Differestiaturlich qualitativ entscheidend, sodass es

56 i
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durchaus angeht, zwischen einem bei Schopenhafzerfiadenden apollinischen und einem
dionysischen Erlésungsmodélidas Nietzsche dagegenhalt, zu unterscheiden.

Anhand des Verhaltnisses von Musik und Bild, das gen Dionysischem und Apollinischem
korrespondiert, setzt Nietzsche diese ambivaleri@dBung auseinander: Er stellt die Frage, ob
jemand ,den dritten Act von ,Tristan und Isolde’nghalle Beihilfe von Wort und Bild rein als
ungeheuren symphonischen Satz zu percipiren ind8tagire, ohne [...] jahlings [zu] zerbrecheti?*
Soll die Wagnersche Musik als asthetisches Phanevargenommen werden, bendtigt sie das Bild.
Nur die tauschende Einwirkung des Apollinischendiafdionysische Musik kbnne namlich ,den
Menschen aus seiner orgiastischen Selbstvernichtatign. Man konnte — Nietzsches Entwicklung
antezipierend — hier schon einwenden, ob dennmdi&sdanke der Wagnerschen Musik wirklich zur
Ehre gereicht. Die dionysische Musik ist damit hichr die bezauberndste — derart wird sie Adorno
spater bezeichnen -, sondern auch die bedrohlialisteKiinste. Die entfesselte ware das
Mé&nadentum, das bei den Griechen eben keinen Eifdad. Das Bild rettet vor der Musik, indem es
sie bandigt und in seinen Dienst stellt. Anstathier exuberanten Unendlichkeit aufzugehen, driickt
die Musik nun Konkretes, durch das Bild Vorgestslltaus. Die apollinische lllusion erweckt
schlieBlich den Gberwdltigenden, wenngleich frhilitets trigerischen, Eindruck, dass die ,,Musik
sogar wesentlich Darstellungskunst fiir einen apistthen Inhalt sef®.

Dem Antagonismus zwischen dionysischer Erkenntnisapollinischer lllusion ist ein zweiter
verwandt, der den friihen Nietzsche sehr beschafiéglich derjenige zwischen Kunst und
Wissenschaft. Der Versuch der Vermittlung dieséddre Extreme zeigt sich vortrefflich in einer sehr
frihen Notiz von 1871: ,Und was sollen wir vor atiazon den Griechen lernen? Durch unsere
Philosophie nicht zum thatlosen Ausruhen, durcleten®usik nicht zu orgiastischen Wesen zu
werden?®! Hier, wo die Musik wieder in ihrer Affinitat zumi@nysischen betrachtet wird, liegt ein
grundlegender Unterschied zu Schopenhauer: Saérdiesh Kunst und Philosophie mit ahnlichem
Ziel, wenngleich unterschiedlicher Methode, undhhads starre Gegenséatze, zeigen sich bei Nietzsche
,Wissenschaft und Weisheit im Kampfe’ — unter draddotto versteht er die Gesamtentwicklung der
griechischen Philosophie und augenscheinlich aeictesZeit -, wie er selbst seine Interpretation de
vorsokratischen Philosophie (ibertitelt hat. Einekdbhrift unter den nachgelassenen Fragmenten von
1872/73 lautet in diesem Sinne beispielswejBer Philosoph. Betrachtungen tiber den Kampf von
Kunst und Erkenntnis.Fir Nietzsche geht eine lebensschadigende Gefahwissenschaft und
Erkenntnis qua Quietiva aus, denen die Kunst quauitns entgegen gesetzt werden muss. Die
Gefahr der Entartung seines Zeitalters sieht eanfieines der beiden Extrema beschrankt, namlich

auf die Tatlosigkeit, wobei hiefiir nicht zuletzheibestimmte Formation von Bildung und
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Wissenschaft verantwortlich sei. Vor allem der biigmus wirde jegliche Form von Entschlossenheit
und Lebendigkeit ersticken - man vergleiche hieliégrzweiteUnzeitgemafe Betrachtung, Vom
Nutzen und Nachtheil der Historie fir das Leb&hdies deutet fir Nietzsche die Herrschaft den v
ihm perhorreszierten amusischen sokratischen Haknn Gerade die Musik soll einen Ausweg
anbieten. Von ihr erwartet sich Nietzsche nichtigenals eine Renaissance eines sowohl dem
Kritiker als auch dem Antiquar entgegen gesetzigrs er Kunstrezeption und -bewaltigung.
Wesentlich ist hierfir die Reanimation des Myttais, mittels der Musik gelingen soll: ,In allen

Kuinsten sind wir die Kritiker: hier in der Musiksi wir noch volle lebendige MenschéR.*

b) Abschied von der Kunst

Nietzsches Bruch mit Wagner und damit a fortiori ehopenhauerschen Asthetik zeichnet sich am
Scharfsten bei seiner Neubewertung der Kunst algliem hinsichtlich ihres Erkenntniswerts: Galt
sie ihm einst, dem Wagnerschen Diktum geman, dag/iisenschaft blof3 eitler, oberflachlicher
Schein sei, im Gegensatz zur Erfassung des wahesei® der Welt durch die Kunst, wird nun
gerade die Kunst als Hindernis fur Erkenntnis ludtiet. Diese neue Auffassung zu exponieren, ist
integraler Bestandteil voMenschliches, Allzumenschlichegbei umstritten ist, inwieweit es sich
um eine direkte Konfrontation mit Wagner handekroeher um eine Kritik an Schopenhauer, durch
welche jener nur vermittelt angegriffen wird. Gezagenn man bedenkt, wie sehr damit eine Abkehr
von Wagnerschen Position einhergeht, ist aber kaulaugnen: ,L’ennemi, c’est donc ici, via
Schopenhauer et toute I'esthétique romantique & Richard Wagner lui-mémé*Dadurch

kdnnen die von Nietzsche nun neu aufgestelltendrhdarchaus Erstaunen hervorrdfemanchmal
klingen sie geradewegs wie die Antithese zum inTdagddienschrift Vorgetragenen. Es finden sich
zahlreiche Stellen, in denen die asthetische Eufahm ein Naheverhaltnis zur mystisch-religiosen
gestellt wird — nun aber gilt es ebendiese ,unakiégee’ zu analysieren, ja deren Urspriinge
aufzudecken, was bei der Kunsterfahrung an manStedlen sogar zur Reduktion auf physiologische
Vorgange fuhrt. Kurzum: ,Der schéne Schein der Kuvigd als Schein der Liige entlarvt, die
Psychologie des Kiinstlers seziert, die Kunst algyResersatz kritisiert® Mit der Kritik der

Religion, die in ebendieser ,positivistischen’ Plnéetzsches beginnt, muss auch eine Kritik der
Kunstreligion einhergehen: Die Musik als Surrogatdie ehemaligen religiossen Empfindungen
scheint der Redlichkeit zuwider zu sein. HatteMissik in der Tragddienschrift eine quasi-religitése
Rolle eingenommen und sollte das ,metaphysischéiBead’ stillen, muss der Kampf gegen die
Metaphysik auch sie treffen, wenngleich Nietzschesén Macht freilich nicht in Abrede stellen kann.

.Indem die Musik die Rolle der Religion einnimmtdudie Religion als etwas, das die Menschheit in
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einem positivistischen Zeitalter Uberwunden halmdites eine reaktive Rolle hat, stellt die Musik
einerseits eine besonders machtige symbolischelSpumnd andererseits ein aul3erst ambivalentes
Phanomen dar’® Nietzsche sieht, dass die Verabschiedung der Kot schwerer fallt als die
Aufgabe der religiosen Uberzeugungen, simght dem Denker das Herz schwrAuch wenn die
Metaphysik durchschaut und unglaubwiirdig gewordgrdas ihr zugrunde liegende Verlangen bleibt
weiterhin aktiv. Selbst wenn es ansonsten erfatgrabgetotet worden ist, kbnnen — sogar beim
.Freigeist - , die hochsten Wirkungen der Kunsthd ein Miterklingen der lange verstummten, ja
zerrissenen metaphysischen Saite hervorbringes“Balspiel fur diese Wiederaufwallung religios-
metaphysischer Empfindungen bringt Nietzsche Beeth® neunte Symphonie, bei der sich der
Zuhorer ,uber der Erde in einem Sternendome schavéiddt, mit dem Traume désnsterblichkeit

im Herzen®®. Auffallend ist aber, dass die Revision seineprimsglichen Ansichten sich aus einem
unverandert bestehenden Problem speist, dasd@ridarteinahme fir Wagner bedingt hat: Welche
Funktion kann Musik fiir das Leben erflllen? Die Kion der Kunst, dem Leben eine ertragliche
Optik zu verleihen, behélt Nietzsche bei, jedoehmt er eine wesentliche Akzentverschiebung vor,
durch die gerade dem Wagnerschen Modell gekiindidjidie gesamte Weltsicht entscheidend
modifiziert wird. Die durch die dionysische Kompaote erkannte Weisheit, die der apollinisch-
illusorischen Kunst in der Tragodienschrift zugranag, verblasst. Nicht mehr der dionysische Trieb
lasst die Wahrheit schauen, sondern seine Rollentimin die friher verfemte Wissenschatft ein.
Offensichtlich wird mit dieser Absage an Erkennthigsch Kunst das Gebiet der Kunst aufs
Apollinische beschrankt: Sie ist nur lllusion uradl swuch nicht auf Umfassenderes pratendieren.
Andererseits wird damit natirlich auch der eigehtlkunstlose’ Teil aus der Kunst entfernt. Die
Frage bleibt, ob eine Kunst, die nicht einen satametaphysischen Anspruch anmeldet, Giberhaupt
moglich ist.

Wie erheblich die Wichtigkeit der Wissenschaft gegtrt wird, kommt im Aphorismus ,Unsere letzte
Dankbarkeit gegen die Kunst* zum Vorschein, in Wweln ihre Ergebnisse in einer Form geschildert
werden, die der Beschreibung zumindest eines AspiEd Dionysischen iDie Geburt der Tragddie
genau entspricht: Die Wissenschaft bringt ,Einsioldie allgemeine Unwahrheit und Verlogenheit®
und demonstriert, dass ,Wahn und Irrthum [...] Bedimg des erkennenden und empfindenden
Daseins” seien. Dem rein wissenschaftlichen Mensegliége, ahnlich wie Hamlet und dem dionysisch
Verzickten, seine Existenz deshalb ,gar nicht auaslten”, ja ,[d]ie Redlichkeit wirde den Ekel und
den Selbstmord im Gefolge habéiDiesem autodestruktiven Impuls wird eben die Kemsgegen
gestellt, als ,de[rputd.] Wille[.] zum Scheine.” Konnte friiher der dionysische Mensch nicht ohne

apollinischen Verklarungsschein existieren, giésdiun fur den wissenschaftlichen Menschen, in
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dessen Namen eine solche Kunst gefordert werdeg,rautdass er seine beschwerliche Tatigkeit
ertrage. Heitere, erkenntnisfreie Kunst tut Nog dionysische Einsicht in die Wahnhaftigkeit mitsam
dem Ekel hat man auch ohne sie. Die Kunst ist mratr, wie einst zumindest in ihren hdchsten
Entfaltungen, Zusammenspiel von Erkenntnis unditn, sondern der ,Redlichkeit” sogar entgegen
gesetzt. Die in den frihen Schriften herausgestElhsthaftigkeit der Kunst, die gegenuber dem
eitlen Schein der Wissenschaft Einblick ins Inred#r Welt gebe, wird zuriickgewiesen: Ein ernster,
wissenschaftlicher Mensch brauche zwar auch wéiteih Hilfsmittel, um das Leben zu ertragen,
aber eine Kunst, die dies erflllen kdnnte, miisate gnders beschaffen sein. Sie misste die Aufgabe
der ,Schelmenkappetibernehmen, denn ,wir brauchen alle tbermuthigeyebende, tanzende,
spottende, kindische und selige Kunst, um jéreiheit iber den Dingenicht verlustig zu gehen,
welche unser Ideal von uns fordeft Kunst wird von Nietzsche aber auf noch fundamengalEbene
kritisiert; er polemisiert gegen ein&ynst der Kunstwerke‘welche sich weigert die Schelmenkappe
zu tragen und hochste Seriositat beansprimat Zweck, den er ihr jetzt zubilligt, ist ein zwacht
begrenzter, von den Interpreten oftmals uneingésshials Abwertung empfundener, aber ganz aufs
Leben ausgerichtet, denn sie ,, soll vor Allem unérst das Lebewverschénert Es ist zumindest

an dieser Stelle keine Rede mehr davon, dass ascRalischhafte — den Rausch, ebenso wie die
Betaubung, zahlte er andererseits schdridhard Wagner in Bayreuttu pervertierten Funktionen
von Kunst, von der er Wagners Musik damals noclolbhin der Kunst seinen Platz hatte, vielmehr
ist ihr Nutzen, dass sie ,massigt [...] und [...] umsZaume (hélt), [...] Formen des Umgangs
(schafft), [...] die Unerzogenen an Gesetze des Adsts (bindet), der Reinlichkeit, der Hoflichkeit,
des Redens und Schweigens zur rechten Z&iie lllusionierung durch die Kunst wird explizit
beflrwortet, denn eine solche Anwendung kann kaem dnverschleiert-Hasslichen akkordieren,
sondern muss es bestmdglich kaschieren.

Nietzsche mdchte dies aber nicht als generelle ken der Kunst verstanden wissen, gerade diese
Verschonerung des Lebens sei eine ,grossel.], ¢agiibsse[.] Aufgabe*, aber sie wird nur bedingt
erreicht durch das Kunstwerk im konventionellemSjfiD]ie sogenannte eigentliche Kundte der
Kunstwerke“durfte ,nur einAnhangsel“sein, ein ,Ueberschuss”. Damit haben sich auclirdieeren
Hoffnungen der revolutionaren Erneuerung mittelskdest als deplaciert erwiesgwber

gewdhnlich fangt man jetzt die Kunst am Ende anghdich an ihren Schweif und meint, die Kunst
der Kunstwerke sei das Eigentliche, von ihr auestds Leben verbessert und umgewandelt werden —
wir Thoren!*’*

Der ,Abschied von der Kunst’ ist also primér einsghied vom Kunstwerk. Kunst, die dem Leben
dient, misste Kunst sein, die sich nicht aufs Kwasdt festlegen lasst. Kunstwerke, die das Leben
verbessern sind unmdglich, vielleicht entsprangedam guten Leben zufalligerweise eines; wer sich

aber vorrangig dem Kunstwerk widmet, vernachlassigivendigerweise jenes. Kunst und Leben
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kénnen nun nicht mehr wie in déeburt der Tragodieinheitlich gedacht werden; dem Leben soll
Vorrang zukommen. Als Paradigma fur solch eine bgege Kunst der Kunstwerke kann natirlich
wiederum Wagner gelten, gerade mit seiner Restaardes Kultischen: ,Der starke freie Mensch ist
Nicht-Kiinstler. (Gegen Wagner’J: Dazu passen auch explizit die lebensfeindlichekuvig der
Wagnerschen Musik kritisierenden Aussagen aus @amlB78 im Nachlal3, bereits im Kontext einer
Revision deiGeburt der Tragddie,Statt ins Leben tberzustrémen, férdert die Waigeae Kunst bei

“6 Solche Kommentare lassen freilich

den Wagnerianern nur die Tendenzen (z.B. religaigsnale).
erahnen, dass die ,ibergrosse Aufgabe’ doch egméfigante Abwertung beinhaltet. Der Fehler an

der Kunst der Kunstwerke sei, dass sie dem Lelsndgegentber stehen. Nicht sind sie aus diesem
hervorgegangen, und aufgrund dieser Fremdheisiatieh illusionér, dass sie auf dieses ruickwirken
konnten. Das Desiderat einer ,ins Leben’ Uberstrisea Kunst ist vielleicht gar nicht einlésbar —
zumindest nicht, ohne die Struktur des Kunstwesea#isst zu destruieren.

Trotz der Proklamation des Endes der Kunst zugardste Lebens habe sie aber zumindest in der
Vergangenheit lebensbeférdernde Wirkung gehabtaolid immer andauert. Der Wert der Kunst an
sich muss aber einer Revision unterzogen werdem) wie quasi metaphysische Verankerung des
Kunstwerks féllt. Andererseits ist die ehemals lghete, der sakralen Sphéare verwandte Dignitét der
Kunst gar nicht das ihr Wesentliche; eher ist esTdauschende und lllusionére, dass ihr Berechtigung
verleiht. Vor allem die Ansichten, dass das Kunskvads ,Bild desewig Beharrendengelten kénne
oder dass — ausgehend von der These, dass dieehaiiyare Welt nur ein fliichtiger Abglanz einer
platonischen Ideenwelt sei — ,die Kunst der wirkBa Welt ziemlich nahe zu stehen (kdme)“ und
.das Gleichférmige, die Typen und Vorbilder der Wadlarstellte* waren Verkoppelungen der Kunst
mit dem Metaphysisch-Religiosen, die ihr eine uhgéa Bedeutungssteigerung einbrachten. Auch
wenn diese Thesen nicht mehr glaubhaft erschehardie Kunst dennoch einen wesentlichen Zweck
erfillt, namlich das Leben dauerhatft in ein angemethLicht zu hdllen und die Teilnahme an diesem
schmackhaft zu machen. ,Vor Allem hat sie durchrt3aisende hindurch gelehrt, mit Interesse und
Lust auf das Leben in jeder Gestalt zu sehen usdrarEmpfindung so weit zu bringen, dass wir
endlich rufen: ,wie es auch sei, das Leben, egut* " Hier sieht man, warum sie irgendwann
obsolet werden musste, denn ist erst einmal Irgeras Leben geweckt, wird sie eigentlich nicht
mehr bendtigt. Dann kdnnte beispielsweise die Edonng des Lebens selbst beginnen, wie es die
von Nietzsche nun vorgenommene Aufwertung der wissmaftlichen Erkenntnis indiziert. Somit ist
ihr einstiger Zweck keine Rechtfertigung fur ihreitere Existenz, denn ,[d]er wissenschaftliche
Mensch ist die Weiterentwickelung des kiinstleriscH& Damit fiihrt der Nutzen, den die Kunst hatte,

geradewegs zu ihrer Aufhebung. Zumindest an digtsdie wird also dezidiert fir den in d&eburt

S Nietzsche, FriedrichNachgelassene Fragmente 1875-18R9Nietzsche, FriedrictSamtliche Werke. Kritische
Studienausgabe in 15 Bénden. Ban#isg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari. De@ter: Berlin / New York
1980, S.487.
Sibid., S.528.
" Nietzsche, FriedriciMlenschliches, Allzumenschlichesn: Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 &#nd
I738and 2.Hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari. @&ruyter: Berlin / New York 1980, S.185.
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der Tragddienoch rejizierten sokratischen Menschen Parteifeggrund die Kunst verabschiedet.
,Lust am Dasein’ musste auch anders moglich sein.

Hier wird also zum ersten Mal von Nietzsche dase=helr Kunst mit Emphase heraufbeschworen.
Nicht aber, weil wie fir Schopenhauer, die Lebensatalung vorangetrieben werden muss, sondern
ihr Aufgehen im Leben wird gefordert, ihre Entgreng, genau damit aber auch ihre Unterordnung

unter dieses.

c) Der groR3e Stil und der Wille zur Macht

Trotz dieser vehementen Abkehr von seinen frihKrerstidealen méchte Nietzsche in seiner
spateren Philosophie am Begriff des Dionysischethédten, was in einige Paradoxien zu fuhren
scheint. Der Rausch — und rauschhafte Wirkungtateslietzsche der Musik Wagners insbesondere
— wird abgelehnt, das Dionysische bleibt aber ngiehvor essentielles Element der Kunst. Méglich
ware natrlich, in Musik wie der Wagnerschen eirvetmeidendes Ubergewicht des Dionysischen zu
erblicken, dem gegengesteuert werden misste, ahtgdier anhaltenden Begeisterung Nietzsches flr
das Dionysische und den Beteuerungen, dass ekaoehdionysische Kunst gegeben habe, scheidet
diese Erklarung aber aus. Es muss sich also gawiaBen um eine terminologische Verschiebung
handeln. Jedenfalls lassen sich manche Unklarhkedtem ausrdumen: ,Der Widerspruch zwischen
Dionysos als dem Gott der tiefen Kunst, der [dRdlsches und der Lebensfiille und dem Vorwurf an
die romantische Kunst, sie habe etwas Betdubemdkblarkotisches an sich, bleibt jedoch bei
Nietzsche trotz allem unaufgelSt“Schon beim friihen Nietzsche war das Dionysisatedr auf

das Apollinische verwiesen, um tUberhaupt als Kerstieren zu konnen. Genau darum mutet
zusatzlich seltsam an, dass gerade in seinen sp&ehriften Nietzsche, wenn er das Dionysische
beschwort, die Kopplung an das Apollinische kaunmneewahnt: Eigentlich baut sein spaterer
Kunstbegriff die Vormachtstellung des Apollinischeaiter aus, zumindest wenn man die fir den
,grol3en Stil’, der noch zu behandeln sein wird pgaérte Klarheit und Domestikation des Triebes als
dessen Insignien auffasst. Dies kann wohl nur dddemstande kommen, dass es zu einer von
Nietzsche nicht dezidiert eingestandenen Bedeutangshiebung kommt: Er setzt das Dionysische
nun quasi gleich mit dem Willen zur Macht respektivird das Dionysische zum Gegenmodell des
Asketismus (wodurch Wagners Musik allen dionysiscRauscheffekten zum Trotz nicht mehr als
solche aufgefasst wird). So finden sich im spatanh\aR eine Vielzahl an kunst- und
musikphilosophischen Bemerkungen, in denen Kunstierh Willen zur Macht in engsten
Zusammenhang gebracht wird, ja sie wird selbstiaks seiner Erscheinungsformen aufgefasst: Der

Ausdruck ,Wille zur Macht als Kunst findet sich beispielsweise im Friihjahr 1888. FigrMusik

" Koll, Matthias:,Erlésung vom Erléser!” Richard Wagner und die Mk&sthetik Friedrich NietzscheS,61-83. In:
Seubold, Gunther (Hrsg.,Man ist viel mehr Kinstler als man weif?'. Bilder uBididner: Werk- und Lebenskunst bei
Friedrich NietzscheDenkMal: Alfter / Bonn 2001, S.79.
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findet er ein neues Schlagwort, deyrgRe[n] Styt 2. Kaum ist eine koharente Angabe zu machen,
was unter diesem exakt zu verstehen sei — was tagem mag, dass er noch nicht verwirklicht
wurde, ja zuletzt gar nicht werden kann, vor all@oht im Medium der Musik; auf jeden Fall steht er
aber dem ,Romantischen’ entgegen.

Die Rolle, die Nietzsche der Musik zuweist, istzfetine andere: Die friiher ersehnte Aufhebung aller
Barrieren und das rauschhafte Genief3en wird nuatruand als Anzeichen von Dekadenz diffamiert.
.Nicht mehr die rauschhafte Identifikation, sonddra geistige Freiheit wird nun durch die Musik
bewirkt.“®? Dionysisch soll die Kunst noch immer sein; Aufgales Kinstlers sei es aber, eben der
drohenden Auflésung standzuhalten. Beriicksichti gine Passage aus 8ebhlichen
Wissenschaferklart sich damit, warum Nietzsche nun auch Baetn als Ideal, dessen Werk in der
Geburt der Tragodimoch als Eindringen des Dionysischen in die Mgsik, zurlickweist: Dort heif3t
es beim Aphorismus ,Von der deutschen Musik", diiesGrazie — vielleicht ein Attribut des spater
geforderten grof3en Stils — in deutscher Musik ,hatime Anwandelung von Gewissenbissen” auftrete
und ,erst bei der Anmuth, der landlichen Schwed&grGrazie, [...] der Deutsche an(fangt), sich ganz
moralisch zu fihlerf?. Diese weiter gesteigert fiihre zur ,schwarmeriscigelehrten, oft

barbeissigen ,Erhabenheit’, der Beethoven'schemiihheit®. Beethovens Personlichkeit stiinde
mit dieser Musik in tiefstem Zusammenhang, Nietesadrweist fir seine Behauptung auf den
beriihmten Vorfall in Teplitz. (Diese — nach Wissles Verfassers auf gefalschten Briefen fuRende —
Anekdote wird Ubrigens auch Adorno verwenden, umPeofil Beethovens zu entwerfen, dem er
ebenso ,Barbeissigkeit’ attestiert.) Die Kluft zali®n dem barbarischen Beethoven und dem
kultivierten Goethe sei eklatant: Es sei ,der Pasinheben dem Kinstler, als der Trostbedurftige
neben dem GetrOsteten, [...] als der Narrisch-Venajaer Selig-Ungliickliche [...] — und Alles in
Allem als der ,ungebéndigte Mensch’: so empfand lbezkichnete ihn Goethe selber, Goethe der
Ausnahme-Deutsche, zu dem eine ebenbiirtige Musik nizht gefunden ist®® Hier scheint der
Grundgedanke des grof3en Stils, der fir den spdetrnddhe leitend wurde, bereits vorhanden zu sein:
Diesem entspréche die zu Goethe passende Musithd@®ea, der irDer Geburt der Tragtdigor

allem mit dem Choral der neunten Symphonie nockaésnpel dionysischem Taumels und
Aszendent Wagners galt, erhalt augenscheinlichgane neue Bewertung, die dennoch die friiheren
dionysischen Attribute beibehalt: So kann ,narrisehziickt’ auf jeden Fall Anzeichen des
Dionysischen sein, ebenso die in ,selig-unglicKlmhverzeichnende Ambivalenz. Das bei Nietzsche
stets positiv konnotierte ,dionysisch’ wird aberdiaser Stelle nicht mehr angewandt: Zum Ausdruck
kommt nur das Barbarische und Unkultivierte, was [danysische freilich auch war, wenn es auch

nicht darin aufging. Das Ungebandigte, dass atereuingebrochener Ausdruck des Dionysischen in

8ibid., S.246.
82 Meyer, TheoNietzsche und die Kungirancke: Tubingen 1993, S.102.
83 Nietzsche, FriedrictDie frohliche Wissenschatn: Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 &&nBand 3.
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den frithen Schriften noch glorifiziert wurde, salin eben vom — dennoch, ja vielleicht erst recht
dionysischen — Kiinstler gebandigt werden.

Man konnte dies auch auffassen als weiteren Seforitieiner Rezeptionsésthetik zu einer Analyse des
Kinstlers (beim Urteil Gber Beethoven scheint Nieke aber dennoch nicht schafft zwischen Person
und Werk zu trennen): Schon friih stellte NietzsdieevVermutung an, dass nicht die Kunst dionysisch
ist — diese muss als asthetisches Produkt immélirapch-abgeklart erscheinen-, sondern der
leidende Kinstler. Konzis hat diesen Dissens Nobizschon in einer Bemerkung aus dem Nachlass
aus dem Herbst 1869, damals sonst noch ganz vap&chauer eingenommen, formuliert: ,Was ist
Kunst? Die Fahigkeit die Welt des Willens zu erazughne Willen? Nein. Die Welt des Willens
wieder zu erzeugen, ohne dass das Produkt wieder®&oll nicht nur die Rezeption des Produkts,
sondern auch die Tatigkeit des Kiinstlers beachteden, sind Affekt und Interesse nicht aus der
Kunst auszuschlie3en, sondern sogar deren Grundéggebleibt auch beim Entwurf des grof3en Stils
verbindlich: ,Es ist nicht zu Ubersehen, wie stfinkNietzsche die Affektseite, das Physiologische
beim asthetischen Erlebnis, mit den Formnotwendigheales groRen Stils verkniipft i&t.“

Damit kann die spate Position Nietzsches aber alschfreilich im Entscheidenden das Vorbild
pervertierende - Vollendung beziehungsweise Selfidéaung der Lehre Schopenhauers verstanden
werden: ,Die Physiologie der Musik ist eine Rickkehdie Willenssymbolik der Musik, nur dass der
Wille streng im Leib und daher tiefer im Individuypositioniert wird. Nietzsche macht nicht anderes,
als Schopenhauers systematischen Zusammenhandnewigdlle und Leib in die Musik zu
Ubertragen, wodurch er unbewusst zum VollenderSaopenhauers Willenssymbolik wirdf.

Seiner metaphysisch-spekulativen Erorterung deribMosler Tragodienschrift stellt Nietzsche nun
im Ruckblick eine psychologische Erfahrung voramsghreibt er (Herbst 1885 — Herbst 1886), dass
Ausgangspunkt seiner Abhandlung eine ,metaphysjgdHgpothese Uber den Sinn der Musik*
gewesen sei: Es hatte ihm aber noch eim&qrischeErklarung” fur seine psychologische

Erfahrung’ gefehlt. Dies scheint der Anlal3 gewesen zu sbimnstatt einer historischen eine
metaphysische Erklarung zu verleihen; damals wes doch ein Versuch, ihre positive Wirkung zu
untermauern: ,Die Ubertragung der Musik in’s Metggieche war ein Akt der Verehrung und
Dankbarkeit; im Grunde haben es alle religiosen $d¢ben bisher so mit ihrem Erlebnil3 gemacht.”
Nietzsche handelte also seinem Selbstverstéandaisden Prinzip, dass er 8enschliches,
Allzumenschlichekritisiert: Die asthetische Erfahrung wird alametaphysisch-religiése verwandelt
Uberhoht, wahrend hingegen er sie im spateren lerkistorische enthillt. Nach Einsicht in ,die
unleugbaschadlicheund zerstérerische Wirkung eben dieser verehrtesilVl musste dieses Urteil
zurickgenommen werden. Die venerierte Musik, dgeldgben schadigt, habe ihm dann dazu

gebracht, Uberhaupt die Wirkung der Musik zu hindgien: ,Damit giengen mir auch die Augen auf

8 Nietzsche, FriedrichNachgelassene Fragmente 1869-18#4Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 &&nd
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fur das moderne BedurfnifachMusik (welches gleichzeitig in der Geschichte kesgt mit dem
zunehmenden BediirniR nach Narcotic§)“.

Bei seiner spateren Analyse und Reinterpretatiotcedurt der Tragtdieersteht Nietzsche die
Prinzipien des Apollinischen und des Dionysischiehtrals neue Bezeichnungen fur die
Schopenhauerschen; vielmehr habe bei diesem eirbammgsischen entsprechender Begriff gefehlt
und seine Kunsttheorie sei damit unvollstandig naig geblieben. Sie hatte darliiber hinaus eben nur
den passiven Kunstrezipienten im Auge gehabt und Kidnstler géanzlich abstrahiert — ansonsten
ware auch der Glaube an die Willensverneinung irkdest absurd gewesen. Schon sein Frihwerk,
eine ,Artisten-Metaphysik®, habe sich der ,einsgéin Betrachtung Schopenhauer’s
entgegen(gestellt), welcher die Kunst nicht vom &tlam aus, sondern vom Empfangenden as allein
zu wiirdigen versteht”. Fiir Schopenhauer sei der Zweck der Kunst ,Befigiund Erlésung im
Genul3 des Nicht-Wirklichen" gewesen, ,im Gegengatz2Wirklichkeit (die Erfahrung eines an sich
und seiner Wirklichkeit Leidenden und Verzweifelnife Ziel sei wie schon fur Platon die ,Erlésung
in der Form und ihrer Ewigkeit“, wobei Nietzschechuwlie Frage stellt, warum diese denn eigentlich
notig sei und es auf ,allzu reizbare und leidendasiilitat” zurtckfihrt. Der Erldsung vom Leiden
stellt Nietzsche aber ,die zweite Thatsache, diasgtwom Erlebnil? des Kinstlers aus* entgegen, ,vor
Allem des Musikers: di@ortur des Schaffenmiissens, disnysischer Triely*!

Eine Frage bleibt virulent, ja spitzt sich noch matr ,Das Problem vom Sinn der Kunst: wozu
Kunst?* Die Musik der Romantik hat zwar auch einglithg aufs Leben, aber eine negative.
Nietzsche fordert also mehr als je eine Kunstdeim Leben dient. ,Abgesehen von dieser
fehlerhaften Nutzanwendung bleibt das Problem bestewie wiirde eine Musik sein, welche nicht
romantischen Ursprungs ware — sondern eines disetyasin?*

Wichtig ist, dass Nietzsche dionysische strengreomantischer Musik, gegen die er polemisiert,
unterscheidet. Dieses gegeneinander Ausspielerderteeine Erklarung, was denn tberhaupt unter
dem Attribut ,romantisch’ zu verstehen sei. Nicht die romantische Musik, sondern der Begriff
,Romantik’ iberhaupt musste Invektiven seitens 28iehe Utber sich ergehen lassen. Abgesehen von
der Schwierigkeit hier eine konzise und koharergérition anzugeben, findet sich zumindest eine
Stelle, an der von Nietzsche recht konzis erlawted, was er an ,romantischer Musik’ deutscher
Provenienz bedenklich findet: Sie sei charaktatisiarch ,ihreUngeistigkeitihr[en] HalRgegen die

Aufklarung’ und ,Vernunft®®

, was ihr die Erregung unmittelbarer Wirkung ermdgdicNietzsche
widersetzt sich aber der Auffassung, dass ZieKdest Affekterzeugung sei; vielmehr ist jetzt eben
der ,grof3e Stil' Leitbild aller Kunstbetatigung uddmit ein ganz anders gearteter, geradezu entgegen

gesetzter, Mal3stab. Wie sehr der grofRe Stil deikMMagners entgegen gesetzt ist, zeigt sich anhand

8 Nietzsche, FriedrichNachgelassene Fragmente 1885-1887Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 &&nd
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des mal3geblichen, ihn ,mit der grof3en Leidenschaditbindenden Kriterium, ,dass er es verschmaht
Zu gefalleng“. Das heil3t aber auch, dass die Musik auf ihr Riefeals Uberredungskunst, auf thre
Suggestivkraft verzichten muss; der grof3e Stilgisst zu Gberreden® und zeichnet sich dadurch aus,
,dass er befiehlt; dass wiill ...“®° Die Allgemeinverstéandlichkeit, die der friihe Ngthe noch als
Auszeichnung der Musik empfand, wird zum Signumpmebejischen Geschmacks. Generell gilt nun
fur Kunst, dass sie sich der breiten Anerkennurgiemen misse. Dem entspricht auch Nietzsches
Polemik gegen den Wunsch Wagners nach allgemeigaectBung; er habe ,Biertrinker und
Militararzte gesehen, die Wagner verstand&hthd ~Wagners Ehrgeiz“ sei gewesen, ,auch die
Idioten zu zwingen, Wagner zu versteliéiie Hegemonie des Willens im groRen Stil ist
uniiberhdrbar: ,Uber das Chaos Herr werden das stasein Chaos zwingen, Form zu werden;
Nothwendigkeit werden in Form: logisch, einfachzweideutig, Mathematik werdefBesetaverden

-: das ist hier die groBe Ambitio*Nimmt man die Aufforderung zu Logik und Mathemagikast,

liegt wirklich eine Aufwertung des intellektuellen Lasten des emotiven Elements vor, womit
Nietzsches Romantikkritik als paradigmatisch gekann. Strukturelle Klarheit und Stringenz sollen
herrschen anstelle von obskurer, ,romantischeris@ecimerei; und sie sollen herrschen, weil sie eben
Ausdruck von veritabler Beherrschung des ,Chaasl.sin anderen Kunstformen, so in der Malerei
und der Bildhauerei, sei dieses Ideal beispielsvigisler Renaissance verwirklicht worden. Es stellt
sich die Frage: ,Alle Kiinste kennen solche Ambiides groRen Stils: warum fehlen sie in der
Musik?* Unter Rekurs auf die frihe Musikphilosophigtzsches kdnnte man behaupten, dass es eben
die schlechterdings chaotische, der apolliniscrmmFRwiderstrebende Natur der dionysischen Musik
ist, welche die Forderung aporetisch macht. Destginsitiv konnotierte Sonderstatus der Musik
verunmoglicht die Erflillung des neuen Ideals. Dsasewomdglich mit der der Musik nicht
kompatibel; Nietzsche kommt allgemein zum Verdadhgs Musik ,Gegenrenaissance” sei und damit
jeder derartige Versuch vergeblich sei: ,Ist Musiigderne Musik, nicht schon décadence? Sein
Ideal ist damit ein paradoxes, dessen Schicksalgeu ironisch anmutet: Sollte dem namlich so sein,
wirde gerade ihre Vollendung vom grof3en Stil unditlesom eigentlichen Kunstideal wegfuhren.
Dieser wird als Indiz von Gesundheit aufgefassh &=genbegriff ist eben die kranke und ebenso
krankmachende Dekadenz. Der Renaissance, in deXiletzsches Beispielen der grof3e Stil in
anderen Kunsten verwirklicht wurde, ist die Musiltgegengesetzt und damit ,auch décadence als
Gesellschafts-Ausdruck®. Die Blite der Musik, die is der Romantik erreicht hat, erscheint damit
als Krankheitssymptom schlechthin.

Fraglich ist sogar, ob Uberhaupt noch auf den gr@i¢ pratendiert werden sollte, oder ob dies hich

notwendigerweise Versagen bedeuten musste, whitgiser Versuch der eigentlichen

% ibid., S.246.
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Entwicklungslinie der Musik entgegensteht. ,Alless heute in der Musik auf ,grossen Stil’
Anspruch macht, ist daméintwederfalsch gegen unsderfalsch gegen sich. [...] Nichts kann aber
die Musik in der Hauptsache von der Hauptsachedwrivon der Fatalitat, Ausdruck des
physiologischen Widerspruchs zu seimedernzu sein.*® Auch diese Unmdéglichkeit des groRRen
Stils ist damit nicht der mangelnden Kunstfertigleines Einzelnen zuzurechnen, sondern alles
umgreifende Zeiterscheinung.

Nietzsche wollte mit seinem bisher unverwirklichtesuen Ideal augenscheinlich MaRRstébe fir eine
zukunftige Musik festlegen. Nachtraglich kann maittnich fragen, ob und welche musikalischen
Neuerungen Nietzsche begruf3t hatte, ja ob vielgyahsein grol3er Stil verwirklicht worden sei.
Diese Frage wurde auf verschiedene Art und Weiaath@rtet — implizit nicht zuletzt von Adorno -,
wobei die Reaktionen ,wahrscheinlich Uber den Fndga mehr als Uber den Gegenstand
aussagert®, auch im Falle des soeben Genannten.

Gewisse Zlge seiner mittleren Philosophie lassanMensch nach einer wirklich reinen, absoluten
Musik oder nach Entfernung der metaphysischen GeHal Musiksprache erahn®AEinerseits

kann man die Forderung nach einer Kunst, die mitir als Kunst sein will, ebenso wie sein Postulat
strenger Form als neoklassizistischen Geist awdfaddan konnte auf diese Weise ,Assoziationen
[...] zu Verdis ,Falstaff’, zu Strawinsky und seirfeoetik, zu dem franzdsischen Neoklassizismus
oder auch zur Idee der ,griechischen OperetteHamémannsthal und Richard Strauss” herstellen.
Aktuell bleibt Nietzsche jedenfalls durch die fasgtzte Kritik am Wagnerschen Werk, denn es ist
erklartes Ziel der Moderne ,das Uberméachtige GebWagners irgendwie zu umgehen®. Die dafur
vorgenommene ,Kontraposition Mozarts gegen Wagigttei Nietzsche angelegt und ,[g]erade die
von Nietzsche angesprochenen Kriterien der Kladwit=orm werden auch hier betoft‘Auch die
Musik der Wiener Schule kann aber als Ausdruck,8&gben[s] nach dem Atrtifiziellen, [...] nach
kunstautonomen Ausgestaltungen in strengen Formien Wernachlassigung der Inhalte — bis zur
volligen Inhaltslehre, zu reinem Formenspiel, j@abrik“ — verstanden werden. Diese Stufe der
Moderne war freilich nicht ihre letzte; ,[d]ie neste Entwicklung geht bewusst den umgekehrten
Weg; alle Form wird zerschlagen, und es bleibtmagh der Ausdruck. Die Musik soll und will
aufritteln, mahnen, anklagen, schreien ob dem dagmeZustand der Welt* Die Divergenz
zwischen den Interpreten kénnte von der Unbestirainties grof3en Stils bei Nietzsche herriihren; es
konnte aber auch Indikator sein, dass zwischeroberflachlich kontrarsten Formen der Musik der

Moderne groRere Gemeinsamkeiten gefunden werdamekdinteressant an dem zuletzt zitierten
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Aufsatz ist Ubrigens, dass die Musik SchonbergsWiener Schule, anscheinend zur ersteren, die
nicht anklagen will, sondern sich im Formenspidhfie gezahlt wird. Dies sei gut eingepréagt;

angesichts der Interpretation Adornos wird daramfigkzukommen sein.

4. Adorno

a) Die zentrale These Uber den Status der Musik

Bei Adorno zeigt sich eine Bewertung und Einbezighder Musik, die teils Uber die Fragestellungen
bei Schopenhauer und Nietzsche hinausgreift, @it abf diese verweist und sie weiter elaboriert. Vo
allem der gesellschaftliche Aspekt, der zumindest\ietzsche nattrlich schon vorhanden war, wird
wesentlich. In Hinblick auf Nietzsche ist nicht etdt interessant, dass die in dessen Wagnerkritik
explizit gemachte ideologische Funktion besondkrsiatuiert wird; es ist wohl nicht zu viel
behauptet, ,dass kein Musikwissenschaftler zuvarverigleichbar profunder Gedankenschérfe die
enge dialektische Verbindung zwischen Musik unaldgie zu erfassen vermocht&>Von den
Schriften, die sich hauptsachlich mit asthetischieeamen beschaftigen, nehmen die tGber Musik,
entsprechend seiner eigenen Musikpraxis, den nstakia groRten Raum ein. ,Nirgends hat Adorno
seine Theorie des Asthetischen eindringlicher ketigiert als auf dem Gebiet der MusiR*Zu
hinterfragen ist, ob und inwieweit dies nicht adem Medium selbst geschuldet ist und nicht blof3
personlicher Praferenz. Dann ist weiter nachzuf@scWerden in der Musik nur allgemeine
Elemente des Asthetischen besonders deutlich,vaiter die Ausarbeitung mithilfe einer anderen
Kunstform gar nicht moglich? Die Tendenzen, die #aboin der Musik erblickt, ahneln denjenigen in
den anderen Kunstgattungen, wobei sie aufgrundsgewSpezifika doch auch eine Sonderposition
einnimmt. Gerade die Frage nach dem Wesen der Kkanstwomdglich nur von der Musik aus
adaquat angegangen werden. Abgesehen von seiggelzigen Beschaftigung mit diesem Gebiet,
nicht zuletzt auch durch sein eigenes Komponiespncht fir diesen Fokus tatsachlich auch das
Medium selbst, wie eine Bemerkung, deren Bedeutiindie hier zu untersuchende Thematik kaum
hoch genug veranschlagt werden kann und die béreitzitiert werden soll, damit auf sie laufend
zurickgegriffen werden kann, betont: ,Vielleichtder strenge und reine Begriff von Kunst
Uberhaupt nur der Musik zu entnehmen, wahrend goafgung und grof3e Malerei — gerade die
groRe — notwendig ein Stoffliches, den asthetis@smkreis Uberschreitendes, nicht in die
Autonomie der Form Aufgeldstes mit sich fuhft’*So sei auch ,die folgenrechte und tiefe Asthetik
[...] bedeutendetiteratur wie dem Roman im tiefstemangemessétf® woraus natiirlich folgt, dass

sich eine ambitionierte philosophische Asthetikrangig der Musik zuwenden miisse, nicht aufgrund

105 Fybini, Enrico:Geschichte der Musikasthetik. Von der Antike bisGegenwartUbers. von Sabina Kienlechner.
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personlicher Vorliebe, sondern eben aufgrund diesjktiven Beschaffenheit. Eine andere wiirde
wohl bald nicht mehr die Kunst behandeln, sondas) domit diese kontaminiert worden ist, und
damit ihren Gegenstand und ihr Ziel systematiscfelaen. Zweifelhaft ist dann sogar, ob ihre
Ergebnisse auf andere Kunst angewandt werden kénnen

Die Musik wird damit weiters — geradezu in der Nale Schopenhauers - als ,asthetizistische’
Kunst apostrophiert, in dem Sinne, dass nur sietaiaf aul3er ihr Liegendes verweise.

Der Ausdruck ,asthetizistisch’, den Adorno nichiikeser Allgemeinheit verwendet und auch nicht
pauschal auf die Musik appliziert, ist jedoch eidetaillierteren Klarung bedurftig: Grundséatzlich

wird darunter meist eine Attitiide, sowie die Epatha denen eine solche vorherrschte, verstanden,
die auf jede Intervention verzichtet und dem l@tir 'art huldigt. Als ,musikalischer Asthetizisrsiu
wird in einer musikwissenschaftlichen PublikaffBrlas von Adorno sehr vernachlassigte Werk
Skrjabins bezeichnet; der Begriff wird im ersterpikel des Buchs naher erlautert: Unter Rekurs auf
die Avantgardetheorie Burgers wird darunter detuStder Kunst nach samtlichen Differenzierungen
und Trennungen von anderen gesellschaftlicherntlitisthen verstanden, indem ihre auch von Adorno
prononcierte Funktionslosigkeit offenbar wird. Dileisik wird als asthetizismusaffine Kunst
aufgefasst, die als ,formale Kunst par excelleh@efiesem willfahrt. (Skrjabins Schaffen wird in der
zitierten Monographie tbrigens sehr akkurat aldarmlung und Versuch der Uberwindung des
Asthetizismus interpretiert, wobei er nicht das &ygment, sondern die Ausweitung der
Mdglichkeiten innerhalb der Kunstwerkgrenzen, vaiden mit einem gewissen Mystizismus, der
diese letztlich auftheben sollte, projektierte, wiosith eine ebenso paradoxe wie reizvolle Konzeptio
ergibt , die Adornos ,Ldsungen’ woméglich immerimaher steht als die Aufgabe aller
asthetizistischen Bestrebungen, obgleich der anzdiibeschen Ubermenschen orientierte affirmative
Gestus sicher nicht sein Wohlwollen erregen kohnte.

Es kann hier schon angemerkt werden, dass dieserRengen Adornos, &hnlich der bei
Schopenhauer gesehenen Ambivalenz, auch die Infétider Musik begriinden konnten —
beispielsweise wenn man die Dignitat der Kunstattam in ihrer Fahigkeit, das Stoffliche in all isei
Facetten, also unter anderem das Gesellschaftioheysorbieren — aber nicht aufzulésen - und
weiterhin zu elaborieren, annimmt. Interessarjesénfalls, dass sie an dieser Stelle von den ander
Klnsten scharf abgesetzt wird. Man kommt zudemtniofhin, eine Wertung zu vermuten. Fast kann
eine kontrare Beziehung behauptet werden, kann dieclsroRe’ der anderen Kunstformen nach dem
Element ihrer Kontamination, ihrer Unreinheit, bessen werden — was wohl nicht zuletzt heif3t: wie
sehr sie in der Lage sind, Gesellschaftliches angamen -, wahrend dieses gerade der Musik abhold
sei. Anscheinend ist die Musik also nicht nur efeere’ Kunst, in der deshalb das Wesen aller
Kunst am Besten exemplifiziert werden kann, sondérergiert von den anderen Kunstgattungen.
Zumindest an dieser Stelle handelt es sich jedenfadht um eine eklatante Betonung allgemeiner

Kunstcharakteristika, sondern um eine der Diffey@vedche suggeriert, dass sich in der Musik sogar

109 Angerer, ManfredMusikalischer Asthetizismus. Analytische StudieSkaiabins SpatwerlSchneider: Tutzing 1984.
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ein abweichender Begriff von Kunst realisieren misss Attribut ,rein’ legt zumindest nahe, dass es
sich um einen héheren handeln konnte. Ebenso apbatrt er sie in einem Text von 1957/58 als
»=auratische Kunst par excellence” und erwahnt rusiend ,[d]ie alte romantische These, Musik sei
die romantische Kunst schlechthih

Aufgrund ihrer Beschaffenheit, muss daher die Miisikeden Versuch folgenrichtiger Asthetik
leitend sein. Richtig, ja von fundamentaler Bedegtfilr das addquate Verstéandnis, ist deshalb der
Hinweis von Claus-Steffen Mahnkopf im Aufsa@dorno und die Musik. Eine Bilanz aus heutiger
Sicht dass ,sich didsthetische Theoriehne den Bezug auf Musik gar nicht verstehentQI%%
Gerade in der unvollendetdisthetischen Theorigird vorhin anhand der Musik, vor allem innerhalb
derBeethovesFragmente, Elaboriertes auf Kunst allgemein apptizDa die medienspezifische
Begriindung in defsthetischen Theorieatiirlich fehlt, wirkt der jeweilige Passus maisvas
apodiktischer. Was die Behauptung lber die tiefiladtik nahe legt, kann tatsachlich durch die
Begutachtung deksthetischen Theoriglie sich ja kaum als inkonsistente, unreine lache

versteht, nachvollzogen werden. Bei genauerem ¥@tgkann man fast zur Ansicht kommen, dass
sich dieAsthetische Theorigon der projektierteRPhilosophie der Musikaum unterscheidet.
Dennoch sind freilich die anderen Kiinste, sogakkete Werke, in defsthetischen Theorigdchst
prasent. Dass Adorno aber die Ansichten tber Mugiklenen tber alle Kunst vermischt, bereichert
jene und macht andererseits ihre Komplexitéat, wighavohl ihre Widerspruchlichkeit und
tendentielle Uninterpretierbarkeit aus. Jedenfadisden in den Fragmenten Uber Beethoven, die diese
bilden hatten sollen, allenthalben Formulierungerwendet, die fast unverandert in desthetischen
Theorieallgemein auf Kunst angewandt werden. Diese Passstghen natirlich in einer etwas
seltsamen Beziehung zu denjenigen, wo die Musikaratferen Kunstformen unterschieden wird. An

spaterer Stelle sollen einige Beispiele gebracitere

b) Schwierigkeiten der Interpretation

Nachdem die sehr starke These Adornos lber dendRargusik vorgestellt worden ist, soll nun zu
Allgemeinerem zuriickgekehrt werden. Als Ausgangkpsallte sie bekannt sein, nicht zuletzt weil

ihre implizite, wenngleich obskure, Kunsthierarcareschwer Beziige zu Schopenhauer und Nietzsche
herzustellen erlaubt.

Adornos musikphilosophische und dsthetische Pogiticind keineswegs unumstritten. Generell sind
Verstandnis und Bewertung der Adornoschen Phildsapikht einheitlich; die Lage scheint deutlich
diffiziler als bei Nietzsche und Schopenhauer in,sg0 zwar die Interpreten teils zwischen

glihender Verehrung und entschiedener Ablehnunifiesan, aber weniger umstritten ist, was denn
eigentlich ausgesagt wird. Die These sei erlawdss derade anhand der Musik manche dieser

strittigen Fragen hervorragend exemplifiziert weréénnen.

111 Adorno, Theodor WZur Physiognomik Krenekin: Ders.:Musikalische Schriften IV. Moments musicaux. |mrois
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Bezlglich der Musikschriften wird immer wieder hetet, dass sie ein Schattendasein fristen missten;
oftmals verbunden mit der Behauptung, dass siatrarisigent und zu drastisch in ihrer Konsequenz
seien. Die Nichtbeachtung wird in einem kirzlickollienen Sammelband nach wie vor — sicher nur
zu einem kleinen Teil gerechtfertigter Weise, aban soll niemandem verbieten, den Wert der Sache
solcherart zu erh6hen — konstatiert und behaugdiss man seitens der Philosophie um seine
Musikphilosophie ,einen groRen Bogen (macht) [...31{in.] lieber iber Beckett®® spricht. Man

driicke sich vor ihren Implikationen: ,Zweifelsohsiellt Adornos Musikphilosophie das

Bedeutendste dar, was je Uber Musik geschriebedeyund doch ist ihre Rezeption die Geschichte
einer grenzenlosen Verdrangurlg*Wahrend die erste Behauptung ja noch gewisse Retev
beanspruchen kann, ist die zweite zumindest eimezgnlose Ubertreibung.

Die Wirkung von Adornos Musikphilosophie kann néitlir auch aufgrund eines verengten Blickfelds
unterschéatzt werden. So kann sie in der amerikaeismusicology durchaus seit langerer Zeit eine
gewisse Prominenz beanspruchen; der Einfluss magdidlisselbegriffe wird sogar selbst unter
Ideologieverdacht gestellt. So heildt es tUber dasAdorno postulierte strukturelle Héren:, The

general principle of structural listening has beemu well established as a norm in the advanced
study and teaching of music, at least in this aguiat it is all to easy for us to assume itsreahs
self-evident and universal and to overlook itshhatit of particular historical circumstances and

ideological conflicts **

(Es sollte bereits angemerkt werden — auf die Kerifat des strukturellen
Hoérens wird zuriickgekommen -, dass hier jedoctselm enger Begriff von strukturellem Héren
verwendet wird, der viele Uberlegungen Adornos hbsaet; es handelt sich also um eine
paradigmatische Interpretation.)

Obwohl hier der Eindruck eines ungunstigen Sonderstseiner Musikphilosophie erweckt wird,
gleicht diese Behauptung grundsétzlich den allgeereEinschatzungen tber Adorno. Fast allen
Beschaftigungen mit seinem Werk geht das Beden&emy dass er an Aktualitat eingebif3t habe, wie
es auch andernorts vielmals behauptet werde. |Es sochmals eingewendet werden, dass solche
Bekundungen jedoch fir gewoéhnlich eher rhetorisaistanden werden sollten, weil sie vorrangig die
Wichtigkeit des behandelten Gegenstandes bekréftigiehten. Wie eingangs erwdhnt, werden
ahnliche Lucken ja auch in der Nietzsche-Forschuogiert. Die Behauptung der breit
prasupponierten Inaktualitat bei Adorno ist darittieaus freilich selbst ein Gemeinplatz, der seit
ungefahr dreif3ig Jahren jeder Beschaftigung mitrAdworangeht; als letztes Beispiel sei das
Vorwort des héchst informativen Sammelbabds Versprechen der Kuh$t aus dem schon vorhin

zZitiert worden istgenannt.
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Grundsatzlich lasst sich, der angeblichen Nichtbiesg zum Trotz, sagen, dass Uber Adorno,
inklusive der asthetischen Schriften, eine geralterge an Forschungsliteratur vorliegt, welche
erschopfend die seinem Werk inh&renten Positioreatgert und die wesentlichen Begriffe einer
zureichend vollstéandigen Klarung zufuhrt. Angessatiieser Fille kann fast immer repliziert werden,
dass vermeintlich neue Aspekte bereits Beachtusghgakt bekamen: Es stimmt freilich, dass der
,JForm’ in Adornos Asthetik eine (iberragende Bedagtaukommt (miisste man eine Rangordnung
wichtiger Ausdricke erstellen, wiirde sie der Veséasvohl auf der ersten Stelle platzieren, auch
einrAumen, dass sie manchmal Gbergangen wird, enadig in der hier vorliegenden Arbeit wird sie
noch betont werden), welche auch in manchen Irg&ponen, oftmals zugunsten eher peripherer
Elemente, empfindlich Gbergangen worden ist, dass g@er Kategorie der Form nur selten eine
bedeutende Rolle zugeschrieben worden” sei, ,[vdatirdem Mimesisbegriff [...] bereits
weitreichend Beachtung geschenkt wutdefst beispielsweise doch eine Ubertreibung, dia de
eigenen Interpretationsansatz eine Originalitéieiteen mochte, die ausnahmslos keine mehr
beanspruchen kann. Der Bewertung des VerhaltmsseMimesis und Form liegt, wie bei allen sich
bei Adorno anbietenden, gro3en interpretatoriséragen, eine allgemeine Schwierigkeit zugrunde.
Die Differenzen der Interpreten werden namlich nimhlietzt durch die dialektische Schreibweise
Adornos beglinstigt, wobei natirlich die Bewerturesdr besonders divergiert. Von forcierter
Schwerverstandlichkeit, welche den Hang zum Hesoké&n und zum Unklarmachen der eigentlichen
Intention im Gefolge hat, bis zur einzigen Mdglieltksich dem Schwerverstandlichen angemessen
zu néhern, ist alles mdglich.

Allen voran bei der herangezogen&sthetischen Theoriglie aufgrund ihres fragmenthaften
Charakters die inharente Dialektik nicht einmalstéindig elaborieren kann, entsteht ein immenser
Deutungsspielraum. Die Moglichkeit eines kiirzendemmentars wird dadurch quasi unmdglich und
einzelne Elemente in ihrer Konstellation herausReme, wie es fur Teile der Musikphilosophie
Adornos exemplarisch Hans Sedimayet'tableibt stets ein fragwiirdiges Unterfangen. Eletse
Vorgehensweise kann nattrlich zu schwerwiegenderevieingen fithren. Es sollte jedoch erlaubt
sein, die Konsequenzen verschiedener Aussagenzaigem und auch das Spannungsverhéltnis zu
anderen offen zu legen; fraglich ist freilich, aides immer eindeutig voneinander geschieden
werden kann.

In einer der umfassendsten Untersuchungen der lghisiisophie Adornos stellt Robert Witkin
anlasslich der Aufzahlung der Schwierigkeiten,dieeAdorno-Lektire bereitet, fest: ,Finally,
Adorno’s tendency to engage with his subjects dialally means that he appears at times to
contradict himself; all too frequently, the reafiads him treating what appears to be the same

phenomeneon differently on different occasions itin veference to the work of different
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composers*® Tatsachlich erhalten viele Komponisten und ihrak&gja insbesondere einzelne
Eigenschaften dieser, in verschiedenem Kontextlgéindifferente Bewertungen. Dadurch entstehen
laufend paradox erscheinende Konfigurationen. iEreWare man fast versucht, dies nicht als eine
Schwierigkeit, sondern schlichtweg als Schwéachesgeriften Adornos zu deklarieren. Der Mangel
an globaler Koharenz bedeutet aber nicht zwingesdfiiziente Stringenz: Dass bei Adorno
unterschiedlichste Bewertungen auftauchen und Sétte, die mihelos als Negation eines anderen
gelesen werden konnen, wird auch nicht der UbetesteggApologet abstreiten kbnnen. Die
widerspruchlichen Verhaltnisse werden aber seltdstré ganz anders bewertet, wenn angenommen
wird, dass sie ihr Korrelat in der Sache haben fuad das Pratendieren auf Dialektik grundsatzlich
ernst nimmt). Naturlich widerspricht sich Adornawain gewisser Weise; aber blof3, weil er die
objektive Verfassung, die widersprichliche Naturldenst, beschreibt. Einerseits kann diese
Besonderheit als Ausdruck einer perspektivistisabaar relationalistischen Haltung gelesen werden.
Hier zeigt sich auch die immer wieder bemerkte Nédines Denkens bzw. seinen Schreibstils zum
Essayistischen und Aphoristischen, die er ja sellsstormen eines nicht abschlielenden Denkens
auffasst. Der dialektische Anspruch verlangt fehildennoch, dass sich das ins-Gegenteil-Kippen
nachvollziehen lasst, wodurch letztlich die vordeti® Widerspriuchlichkeit schwinden musste, denn
eine Dialektik, die nur unterschiedlichste Wertumgisen nebeneinander stellt, wére ja erst recht
keine. Daruber hinaus drangt sich der Verdachtdasfs viele der zentralen Begriffe héchst aquivok
gebraucht werden. Dies gilt schon fur die oben getea,Reinheit’ der Kunst. Ein anderes Beispiel ist
die von Adorno gern applizierte Kategorie des ,Z#sf, in dem sich Wahrheit zeige, die bei so
unterschiedlichen Komponisten wie Beethoven, Sctiubahler und Strauss zum Einsatz kommt
und nochmals in modernen Reproduktionsformen ensche

Es bleibe an dieser Stelle dahingestellt, ob sofdngévokation nicht notwendige Bedingung der
Maoglichkeit aller dialektischen Elaboration ist uadch nicht ndher nachgegangen werden soll der
Frage, in welchen Féllen sie als zulassig geltemkaedenfalls besteht die Gefahr, dass der
dialektische Widerspruch sich zum formalen - bezmgsweise zur Aneinanderreihung vieler solcher -
banalisiert, den gerade der Dialektiker selbsttnidimschen kann und der tatséchlich nur noch als
Manko interpretiert werden konnte. Die blo3e Aduditvon Paradoxien ist jedenfalls noch keine
Dialektik und buchstébliche Paradoxalitat ist kamihirgendeinem Verstandnis von Philosophie
vertraglich. Mit ausreichender Aquivokationsrat@kanan dartiber hinaus wohl jeden Sachverhalt als
paradox erscheinen lassen.

Eine philosophische Analyse seiner Texte kann @ildat an der Frage vorbeigehen: Inwiefern kénnen
seine Paradoxa paradoxiefrei reformuliert werdéfén(konnte selbstredend erwidern, dass es sich
vielleicht um eine Form von Philosophie handelt, € eher nachzuempfinden als konsistent
nachzudenken gilt. Dies mag zwar partiell richggnsist aber kaum als alleiniges Fazit

zufriedenstellend.) Durch genaue Analyse kann stigpen, wo die vermeintlichen Paradoxa aufgelost
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werden kénnen und wie die verschiedenen, widerbjiahen Attribute doch konsistent verbunden
werden kénnen. Womdoglich bleibt aber auch ein antischer Teil zuriick, bei dem dann freilich erst
recht nachzufragen ist: Ist diese Inkonsisten2Makel des Werks Adornos oder der in diesem
akkurat beschriebenen Weltverfassung? Bei genaBetesichtung missen zwei verwandte
Mafinahmen kombiniert werden: Einerseits muss dehiEichnung und Klarung der dialektischen
Elaboration geleistet werden, andererseits mussefern moglich - die Auflésung der
Aquivokationen erfolgen. Gerade die ,groRen’ Bifgverdeutlichen dies hervorragend; als Beispiel
moge ,Affirmation’ dienen: Hinsichtlich der MusiloB er noch eingehend betrachtet werden,
vorausgesetzt kann aber jedenfalls werden, dass &egenbegriff zur postulierten Negativitat
Adornos uneingeschrankte Kritik erfahren misstezdbiige Passagen scheinen diese Erwartung zu
bestatigen. Wenn Adorno in d&sthetischen Theorigann unerwarteterweise plotzlich festhalt, dass
YAffirmation [...] nicht das Bestehende in Gloriol¢hillt)* und sich ,wehrt [...] gegen den Tod, das
Telos aller Herrschaft, in Sympathie mit dem, v’ verwendet er offensichtlich einen anderen
Begriff von Affirmation als an anderen Stellen, odber er macht auf einen Aspekt aufmerksam, den
er ansonsten fast ganzlich ausblendet — was figilicht heil3t, dass dieser nicht subkutan seine
Wirkung tut und deshalb nicht laufend mitgedachtdee musste.

Meist wird von Interpreten dann das praponderateme&nt verwendet. Das ist durchaus sinnvoll und
nahe liegend; man stelle sich nur eine Interpi@tator, die die Ausnahmestelle zum Ausgangspunkt
machen wirde. Einen solchen Fall wird man kaunmeimdtr gewdhnlich wird jedoch zugunsten
einer einheitlichen Interpretation tGibergangen, @assuch solche ,abtriinnigen’ Stellen gibt. Bei
manchen, teils basalen Fragen ist aber gar nideicdd zu entscheiden, welche Perspektive denn nun
Uberwiegt. Die durch die Extrema gehende Dialelkéikn dann an beiden interpretativ ausgewertet
werden; so kann es erscheinen, dass Interpretatlmider Richtung mit gleichem Recht vertreten
werden konnen. Schon bei der gro3en Frage nacheldasitat bzw. Modernitat zeigt sich dieses
Problem; Adorno konzedierte selbst, dass er gegdimfayers Auslegung nicht allzuviel tun kann.
Um die Streitpunkte zu verdeutlichen, werden ingeadden manchmal auch plakative, meist altere
Deutungen herangezogen. Hier, wie meist, ist edass durch die Kanonisierung, Homogenisierung
und Nivellierung durch die Forschung, also die ¥adll sich aufeinander beziehender und
paraphrasierender Sekundarliteratur, neuere Irtipon meist gemafigtere Positionen vertreten, und
damit fur eine luzide Gegenulberstellung eher warggeignet sind. (Auf die Frage, ob damit
insgesamt der Wahrheitsgehalt oder zumindest diecKiheit der Interpretation steigt, wagt der
Verfasser in diesem spezifischen Falle ein vorgjeBtJa. Diesem Prozess korrespondiert das
Abwagen der Vielfalt der Elemente und eine damibuadene Reduktion der Versimplifizierung.)
Eine exemplarische, sehr allgemeine Kritik mag bleich vorgetragen werden; so ist die Methode,
an Adorno das Fehlen einer Argumentation zu beméndie er aber aus anderer Perspektive, oder

schlichtweg in einem anderen Text, sehr wohl vedegrhdchst popular. Dies kann schon am
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Ganzen, an der Berechtigung von MusikphilosopHhiesseexpliziert werden. Ein hervorragendes
Beispiel, das auch zeigt, wie Uberaus problemasgtihdie Einordnung der Musikphilosophie
Adornos ins Gesamtwerk gestalten kann, ist nandetdeologieverdacht Gber Musik; Adornos
Schaffen sei aufgrund seiner Hinwendung zur Musikst ein einziger Widerspruch: der Kritische
(Gesellschafts-)Theoretiker, der Soziologie misgentlich die Musik ignorieren, denn auf ihnrem
Terrain sei keine adaquate Erkenntnis einzuhol®a:wenig Uber Musik ernsthaft zu verhandeln ist,
weil sie alle Hoffnung auf gesellschaftliche Vendithung des in ihr Intendierten sich versagen muf3,
S0 wenig vermag sie adaquater Gegenstand KritiSdiewrie Frankfurter Provenienz zu sein, weil
schon ihre blofRe Existenz, ihr noch im distanzstete Werk Schonbergs hervortretender affirmativer
Gestus jenem Traum von der totalen Versagung wreéden, den man die ,Negative Utopie’ Adornos
nennen konnte'® Dieser Befund weist selbstredend einige, wohl lisgisch bedingte, gravierende
Verzerrungen und Einseitigkeiten auf; nicht zulelizt Rede vom ,Traum von der totalen Versagung’
scheint geradezu die Adornoschen Motive zu parediddas mag ignoriert werden; wesentlich ist
aber, dass eine gangige Kritik Adornos als KritikAorno dargebracht wird. Tatsachlich war es
immer wieder tblich, dieses von Adorno eingesehgnie) Zentrum seiner Uberlegungen stehende
Paradox zum blinden Punkt zu erklaren.

Natdrlich wirkt diese Kritik dennoch wie die ein@gklich gesellschaftskritisch besorgten Menschen:
Das vom kritischen Impetus Gewlinschte kénne ebéwr imcht erreicht werden, ja sie tendiert zum
Ideologischen. Fraglich ist natirlich, ob es dabertiaupt irgendeine Form von Kunst geben kénnte,
die den Anforderungen der Negativitatsasthetilétiich entsprache, oder ob man sie nicht samt
Interpretation bleiben lassen sollte. Einer proem&eflexion darf dieser Gedanke sicherlich nicht
fremd sein. (Besonders seltsam ist freilich die #&me, dass Musik deshalb nicht ,Gegenstand’
Kritischer Theorie sein kénne, die selbst Perstiebcund objektiv der Theorie Zukommendes
vermischt; sie kdnnte es ebenso sehr sein wiewderitiire Charakter oder der Faschismus, nur mogen
durfte sie Adorno dann nicht mehr.)

Ganzlich falsch an diesem Einwand ist aber der damieckte Anschein, dass dieses Problem
Adorno selbst nicht aufgefallen wéare; so wird viemiMusik an vielerlei Stelle durchaus als
,ldeologie [..] entlarv[t]*** dies scheint ihn aber anderweitig nicht sondertig stéren. Diesem
tatsachlich verbliffenden Missverhaltnis soll spatgch noch auf den Grund gegangen werden,;
ebendarin liegt ja vielleicht sogar das Faszinosaimes Denkens.

Welcher Gegensatz kénnte sich in dieser als widéchfich empfundenen Positionierung Adornos
eigentlich ausdricken? Der von ihm selbst mit défie2nz von atomistischem und strukturellen
Horen dargelegte zwischen Musiker und Dilettant@rQdklleicht derjenige zwischen Musiker oder
Musikliebhaber und Musikkritiker, der, wohl wissemtdss alle Musik das Herrschende affirmiert,

diese Uberhaupt verdachtigt?

121 Boehmer, KonradAdorno, Musik, Gesellschafn: Schoeller, Wilfried F. (Hrsg.Pie neue Linke nach AdornKindler:
Munchen 1969, S.118f.
122ipid., S.118.
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Die Aussagen, die prima facie schwierig einzuordsiad, sind zahlreich und es wéare miRig, zu
versuchen, sie an dieser Stelle aufzuzéhlen. Uenfides Lektlire zeigt sich, dass es kaum einen ofter
vorkommenden Begriff gibt, der nicht durch seinedirente Dialektik und wandelnde Konstellationen
stets aufs Neue modifiziert wird. Es sollte an eieStelle klargestellt werden, dass unter
Berlicksichtigung eines noch gréfReren Textcorpussjigvas in dieser Arbeit Adorno zugeschrieben
wird, wiederum relativiert werden musste und masdie Versimplifizierung erscheinen wirde
(besonders wiirde die Einbeziehung mancher von Adoehandelten Komponisten und mancher
Werke, die aus Umfangsgriinden unbetrachtet bleitiegssen, ein noch komplizierteres und
facettenreicheres Bild evozieren). Dies ist jedeichprinzipielles Problem.

Hier zeigt sich erstmals ein triftiger Grund, di@isikahnlichkeit seiner Ausfihrungen zu behaupten,
denn gleiches gilt (laut Adorno) fir Musik: So kaaunch der Dominantseptakkord, abhangig von der
Werkstruktur und der historischen Situation, gleithalRen ein adédquates, ausdrucksstarkes
Kunstmittel als auch banaler Kitsch sein.

Dieser Duktus wirft tatsachlich Probleme der Intetation auf, die letztlich — @hnlich den Aporiesrd
Kunst — nicht I6sbar, sondern nur explizierbar wieldderum selbst interpretierbar sind: So ermdglicht
er dem Interpreten, durch gezielte Stellenselektiach Belieben ,seinen’ Adorno zu konstruieren
(eine Gefahr, vor der auch Nietzsche nicht gefait)ywie eben im Falle Sedimayrs. Dies fuhrt im
schlimmsten Fall zur Auswahl von ,schénen Stellen’ denen Adorno ein sehr ambivalentes
Verhaltnis pflegte, andererseits konnen diese kirneStellen, die sehr atypisch fur Adorno sein
kdnnen, als AnstolR fur weitere Reflexion dienen.

Daruber hinaus erschwert der dialektisch-perspisktine Stil tatséchlich zu eruieren — und vor allem:
konzise anzugeben — was denn eigentlich ausgegaljtheziehungsweise welche Endposition im
Spiele der Thesen gefunden worden ist. Es sollienf@alls einsichtig sein, dass man, wenn
unterschiedliche Wertungen auftauchen, nicht akistnaf das dialektische Prinzip, das Adornos
Denken durchziehe, verweisen sollte - sonst komate ja jede noch so grofRe Ungereimtheit
rechtfertigen, mit dem Verweis, dass sich irgenéim@ andere Position fande, die ihn, indem eine
spezifische relationale Beziehung eingenommen wird) Sinnvollen erhebt. Gerade die Explikation
des dialektischen Umschwungs miusste in ihrer Nadhzeng doch zu einer genauer bestimmten
Position fihren. Zusatzlich kann gerade die scltagmbinangreifbarkeit in beliebige Kritik minden,
die eben aus einzelnen Stellen unhaltbare odemdasi dem gangigen Adorno-Bild widerstreitende
Folgerungen ableiten.

De facto wird in jedem Text Uber Adorno selektiant! andererseits kann es nicht ganzlich illegitim
sein: Erstens wirde sich die dogmatische Behaupinas solcherart unhintergehbaren dialektischen
Charakters letztlich als effektive, aber unseri®gategie zur Absicherung und Immunisierung des
Ganzen entlarven, zweitens ist unklar, wie denreemihterpretative Versuche tberhaupt vonstatten
gehen kénnten. Sollte man sich beispielsweise legitden, die inhdrente Dialektik nachzuzeichnen,

ist notwendig, Akzidentelles, das fir deren Fontsitbn nicht essentiell sei, wegzulassen; daflirsmus
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aber schon vorentschieden sein, was denn eigedtkses sei. Zweifellos ist sie zudem notwendig,
das teils wirre Geflecht in eine Ubersichtliche $€2@itung zu bringen. Auch eine moglichst ,objektjve
es bei der verkurzenden Paraphrase belassenderététion, muss — gerade sie — versuchen, das
Wichtige zu extrahieren und das Nebensachlichegl die nicht ins grof3e Ganze passenden
Stellen, zu ignorieren.

Ebenso muss bei einer Selektion, von der angenomwindndass sie nicht allzu einseitig ist und alle
wesentlichen (welche das sind, ist wohl wiederum personlichen Praferenzen nicht ganzlich zu
trennen) Elemente des Denkens Adornos enthalytgriein, aus ihr von Adorno nicht bedachte, oder
zumindest nicht explizit notierte, Folgerungen déiten, die womoglich anderen Teilen seiner
Philosophie oder ihrer gangigen Interpretation wagacht. Dartiber hinaus bietet sich die
Mdglichkeit an, einzelne Stellen virtuos gegenett@rauszuspielen, was zumindest interessante
Ergebnisse zeitigen kann, auch wenn es der Autaation zuwiderlauft. Solch eine
Vorgehensweise kann sogar verhaltnismafig fructsdiar zusatzlich ist selbst bei Texten, bei denen
man aufgrund ihrer thematischen oder zeitlichefie#hz vor einem Vergleich oder auch nur einer
Synopsis zurlickschrecken wirde, interessant, dit dach durch eine (mdglicherweise spitzfindige)
Argumentation das scheinbar Widersprechende zusagedacht werden kann. Andererseits lohnt es
womaglich herauszufinden, wo sich Philosopheme moehr in die Quere kommen, als es Adorno
vielleicht selbst vermutet hatte.

Solche Verfahrensweisen kdnnen Adorno unterscloieaiohlgesonnen sein: Einerseits konnen sie
als boshaften Versuch, Inkonsistenzen aufzudedemertet werden, andererseits als Versuch, die
ganze Komplexitat zu veranschaulichen. Letztlichtgs um das Feingefiihl, mit dem dekompositiert
wird und um die Frage, ob man aus den BruchstiEkgenes und Neues formen mdchte, das
wahrscheinlich in dieser Form von Adorno nicht ketegn worden ware, oder ob man versucht, von
Einzelelementen ausgehend dennoch die Adornosatstiden zu rekonstruieren. Der losgelOste
Einzelgedanke macht vielleicht Versimplifizierungaiglich, die mit Adornos Ansichten nicht mehr
allzu viel zu tun haben, andererseits kann er &ettundanzen offenbaren; exemplarisch ist es wohl
eine recht kluge Methode, das Verhéltnis zwischeselischaftlichem und Asthetischem und die
damit verbundenen Prioritaten dadurch zu klaresrenmanalysiert wird, inwiefern manche Teile
weggelassen werden kénnen, ohne die gesamte Argatioarirreparabel zu beschadigen.

Generelle — hier nicht erschopfend diskutierbarf@rebleme hermeneutischer Natur werden damit
weiters virulent (auch das folgende gilt wohl niatinder fiir Asthetisches): Die homonyme
Verwendung vieler Begriffe zeigt sich ja erst ddirgllichen und extensiven Lektlre; solch eine
Detailversessenheit kann jedoch fraglos auch daéamefh, Unterschiede wahrzunehmen, die eben fir
den grofl3en Aufbau nur begrenzt von Belang sinddemdBlick auf diesen eher erschweren.

Andererseits fordert Adornos Schreibstil (als aseime eigene Bemerkung, dass selbst marginale
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Verbesserung von Texten deren Gehalt entscheidedifimieren kanf?®) genau zu solch einer
Einbeziehung der nuance heraus. Man mdchte sag#seih Werk eine am Detail orientierte
Interpretation, die damit freilich nicht der Gefamtrat, ins Spitzfindige abzudriften, ja diese
provoziert, verdient, dann wohl das Adornos.

Manchmal ist es auch so, dass ein an einer StdllErdbar eher achtlos hingeworfener Begriff an
anderer breit entfaltet und durch dialektische Umimng getrieben wird. Soll nun die beilaufige
Erwahnung auch unter Bezugnahme auf diese komplegaffsbestimmung verstanden werden?
Daruber hinaus folgen oftmals auf stringente digdeke Gedanken plotzliche Sentenzen, bei der die
Gefahr, sie aus dem Kontext zu reien, schon all@ashalb so grol3 ist, weil sie wirken, als wéren s
schon herausgerissen. (Dies gilt nicht zuletzefiilge der populéarsten Adorno-Zitate.)
Argumentationsstrukturen respektive Wortverwenduange aus sich gegenseitig Ubersteigenden
Negationen aufbauen — dirfte man sie bereits gheadas als Dialektik bezeichnen? -, begegnen
laufend; die Unmenschlichkeit Alban Bergs, die nohitisher ist als die gewdhnliche Menschlichkeit,
die Hasslichkeit die schoner ist als die Schonleier zumindest das Allzuschdne, das gar nicht mehr
schon ist, sind nur einige, willkirlich gewahltei§@ele. Wie soll man damit adaquat umgehen? Es
bleibt wohl nur nachzufragen, worin das spezifisElament besteht, das beispielsweise dieses
Hassliche schoner macht als das vermeintlich Schone

Die Sprache wirft zudem tatsachlich ernsthafte lerob auf und die Idiosynkrasien seines Ausdrucks
werden oftmals verwendet, um die jeweilige Intetgtion in die gewlnschte Richtung zu lenken.
Beliebt ist beispielsweise, extreme Urteile aldohisches Stilmittel zu verstehen, das durch die
Hyperbel tiefere Wahrheiten aufzeigen soll; ein &de, den manche Interpretationen selbst zum
Extrem treiben wollen. Andere Positionen, die &@i Argumentation, meist zur Rettung Adornos,
verwenden, noch dberbietend macht ein Autor aufmbetic intentions?* aufmerksam, die oftmals
den Zweck verfolgen wirden, durch vermeintlicherBirmarkung eines Einzelnen gréRere
Zusammenhénge zu erhellen. Dadurch kann man dafi@Gd#®ene natirlich drehen und wenden, wie
es beliebt, wobei in diesem Fall ginstiges LiclitAdorno geworfen werden soll, denn eine
Auslegung nach dem sensu litterali wiirde beispieisgvbei dePhilosophie der neuen Musilcht zu
seinem Vorteil ausfallen: ,Read as a literal ctiggpf the music of Stravinsky and Schoenberg, the
Philosophy of Modern Music appears to be elitisgmatic, and deeply flawed? Nur: Warum sollte
man sie nicht so lesen? Um Adorno zu retten’? 8mazngsweise: Wie kann man sie denn sonst noch
lesen? Dass man manche Stellen nicht ganz soremsten sollte, manchmal Ironie einzukalkulieren
ist und manch hartes Urteil nur der Akzentuierund Abhebung vom Ubrigen dient, wére ein wenig

zu schwammig. (Solchen Interpretationsansatz heidetind, besteht freilich die Mdglichkeit, die

123t Adorno, Theodor WMinima Moralia. Reflexionen aus dem beschadigtdmeheSuhrkamp: Frankfurt am Main 1980,

S. 51.
124 Sharma, Bhesham Rvtusic and Culture in the Age of Mechanical Reproiinct.ang: New York u.a. 2000, S. 154.
%ipid., S. 161.
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Ausfélle gegen die Kulturindustrie, beispielswais€éerDialektik der Aufklarunggar als Parodien zu
lesert®® - was wohl Adornos Intention nur sehr am Randepeittht.)

Andererseits kann diese Ubertreibungsrhetorik uadie kurzzeitig verabsolutierende Fokussierung
auf einzelne Aspekte vielerorts belegt werden htraaletzt, weil, wie einige Male vorgefuhrt werden
wird, Adorno eben dieselben Fakta in unterschibeélic Kontext komplett anders bewertet und
keineswegs bloR3 die nuance modifiziert; nimmt netejStelle immer sine grano salis und assertiv
destruieren sie sich gegenseitig und es bleibt miehaussagbarer Gehalt Gbrig. Im Zuge einer
konsequenten Negativitatsphilosophie konnte dalgcfrehr hochster Sinn sein. Diese Verquickung
von aphoristischen und dialektischen Elementen tratdilich zweifelhaft, ob es tberhaupt moglich
— oder sogar sinnvoll ist — apophantische Aussagereffen.

Das Spektrum der Gedanken Adornos (nicht nur imikéegtor) ist kaum auslotbar; ihm, der - viele
andere Apologeten wirden es wohl nicht einmal kaktjuisch anzugeben wagen — als oftmals
intransigenter Verfechter der Wichtigkeit der vamiprotegierten Musik gilt, kommt gar in den Sinn,
dass ,einmal [d]er mehr in der Wahrheit sein (kade) friedlich in den Himmel schaut, als einer, de
richtig der Eroica folgt*?” Auch hier stellt sich ein Problem, das sich beosubs Musikanalysen
wieder zeigen wird: Wie soll man Stellen behanddia,als Einzelne sich anheischig machen, das
Ganze umzustirzen? Nicht zuletzt gilt dies fUr egpgengte ,positive’ oder kryptotheologisch-
soteriologische Einstellungen (wie auch fur absokdative, alles verwerfende).

Die in der Einleitung erwahnten, exzessiven Wiedknigen in den Schriften Adornos (die angesichts
des Umfangs seines Werks nicht verwundern), berbitr zusétzliche Schwierigkeiten: Meist
handelt es sich nicht um exakte Repetitionen, sontarginale Modifikationen sind ersichtlich.
Schwierig ist zu entscheiden, ob es sich bei dikk@nsten Unterschieden um Unbedeutendes und
Zufalliges handelt, oder ob sich hier Adorno se#istein Meister des kleinsten Ubergangs zeigt. Die
infinitesimale Schattierung wird ebenso grol3e prietatorische Probleme auf wie das offensichtlich
Kontréare.

Daruber hinaus finden sich Gedankenfiguren, beedexdllig offensichtlich ist, dass sie mit
Paradoxitat kokettieren (und diese nicht blof3 iatektischen Prozess oder durch einen
Perspektivenwechsel beilaufig entsteht), womit Adonatirlich, wie des Ofteren, eine von ihm
attestierte Eigenschaft von Kunst in seinen Sahrifekapituliert. Dementsprechend verwundert nicht,
dass Thomas Mann in seinen Tagebtichern folgenue zentrale Passage seibektor Faustus
betreffende Aufforderung Adornos notierte: ,’Negin’, sagte er, ,nicht diese Versohnlichkeit! Sie
durfen nicht so der Verzweiflung zu nahe tretenhnklingen darf es, als ob nun der Erzstinder die
Gnade so geradehin in der Tasche hatte! Ich beseh8ié, bieten Sie all Ihre Kunst auf, um dies
zarter, vager, leiser, zweifelnder zu sagen, japes Paradox zu erheben.® Dies entspricht der

Vorgangsweise in seinen eigenen Texten, wiewolihsénem philosophischen Text freilich

126 ¢t Geulen, Evabas Ende der Kunst. Lesarten eines Geriichts nagfelH8uhrkamp: Frankfurt am Main 2002.

127 adorno, Theodor W Einleitung in die Musiksoziologie. Zwolf theoretisdViorlesungenS.198.
128 Mann, ThomasTagebiicher. 28.5.1946 — 31.12.1948sg. von Inge Jens. Fischer: Frankfurt am M&8&dl, S. 953.
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problematischer als im Roman wirkt, als auch sediggnen Bestimmung von Kunst, denn diese ist
selbst eine Welt der Paradoxien, wie er oftmalghds

Durchaus nicht unabhéangig ist die Bewertung Adounas seiner Aktualitét innerhalb der
Forschungsarbeiten vom Versuch, sein Denken fatzan, insbesondere hinsichtlich seiner
Musikphilosophie. Das ,uber Adorno hinaus’ ist ofit der Zuriickweisung einzelner Philosopheme
verbunden. Die Auswahl hat meist den offensichéithutzen, daraus die jeweils selbst vertretene
Sicht zu konstruieren oder Unpassendes, ebenigldllals nicht mehr aktuell Empfundenes,
auszusondern. Das Ziel ist meist leicht zu erkepn&mlich die unangenehmen Seiten, die sich nicht
zuletzt gegen die Anerkennung mancher neuestertpiaxss sperren, zu umgehen und ihre Rigiditat
aufzuweichen. In einem durchaus interessanten, gieich vielleicht auf teils sehr verqueren
Pramissen fulienden Aufsatz wird beispielsweisédrklEs gilt daher, das von Adorno verhangte
Bilderverbot zu lockern und Vorstellungen anderégtither Lebensweisen praktisch zu entwickeln
und einzuiiben'®® Wie so oft, soll hier die Asthetik Adornos fiir meBormen und Praxen von Kunst
eroffnet und fruchtbar gemacht werden.

Dies kann freilich durchaus hochst interessant, seinsollte die oftmals idiosynkratische Auswabhl
vielleicht eher zum Nachdenken anregen, ob die Kinm#&dornoschen Sinne vielleicht nicht
tatsachlich untergegangen ist, oder ihr Ende zuesingeiter vorangeschritten und vielleicht gar
selbst zu Ende gekommen ist; ob in der richtigear der falschen Ordnung, steht auf einem anderen
Blatt. Es scheint zweifelhaft, ob dies in irgendsin,wichtigen’ Sinn ,mit Adorno’, also ohne den
Kern seines Denkens Uberhaupt fiir obsolet zu enkldndglich ist. Angesichts dessen, dass die
beispielhaft im oben zitierten Aufsatz verzeichndtéethoden zur Aufldsung oder aber
Transformation der Kunst, also die Ablésung vom Mdegriff und die Ausweitung des
Kunstbereichs, in ihren Grundziigen mittlerweilerasichon wieder ein Jahrhundert alt sind, handelt
es sich wohl auch nicht mehr um die fortgesetztel®ation des Endes, sondern eher um die
perpetuelle seiner Stagnation. Es ist jedenfatiblpmatisch, tberhaupt zu versuchen, Adorno mit
Kunst nach Werkbegriff zu verbinden, weil er veth&imafig sehr entschieden (freilich immer noch
mit mancher Einschrankung) gesagt hat - und aus 8es Verfassers durchaus mit guten Grunden -,
dass solch eine Kunst schwerlich denkbar sei, gvesle sich eben in Werken manifestiere. Es ist
demnach nicht verwunderlich, dass gegen Adornas¢tische Asthetik gern eine an der performance
orientierte, jedenfalls im geisteswissenschaftlicBetrieb sehr beliebte Konzeption von ,Kunst als
Ereignis®*in Anschlag gebracht wurde.

Oftmals werden beispielsweise Begriffe wie ,appanitund ,Feuerwerk’ aus deksthetischen
Theorieexzerpiert, ohne zu bedenken, dass diese Pldteiicllie mit diesen Ausdriicken verbunden

wird, bei Adorno aus einer asthetischen Ordnungteht, ja inr abgerungen werden muss, und

129 Hirsch, Michael Funktionen der Funktionslosigkeit. Asthetisched politischer Messianismus nach Adoriro.Quent,
Marcus / Lindner, Eckart (Hrsg.Das Versprechen der Kunst. Aktuelle Zugéange zurfdoésthetischer Theori@uria +
Kant: Wien / Berlin 2014, S. 86.

130 steinert, Heinzbie Entdeckung der Kulturindustrie oder: warum Pref@sAdorno Jazz-Musik nicht ausstehen konnte.
Verlag fiir Gesellschaftskritik: Wien 1992, S. 195.
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losgeldst von solcher nicht nur augenblicklich isetit, sondern Uberhaupt nur durch diese zum
Ausdruck gebracht werden kann — wenn man so walliss das Feuer, an denen jenes sich entziindet -,
also beispielsweise die Statik der Sonatenform dderSonetts sie allererst ermoglicht. Durch
ebendiese entkontextualisierte Applikation von G&eafiguren Adornos wird jedoch seine
Neutralisierung erreicht; beharrt man beispielsev@isht mehr am Werkbegriff, wird Adornos

Denken verwechselbar, genauso wenn ihm die mancdwgal emphatisch-gezwungene
negativistische Spitze genommen wird. Die Fixieranfjsolche Ausdriicke bringt ein weiteres
Problem: Sieht man von den ,negativitatsasthetiscEeementen und der — davon nicht zu trennenden
— Ausrichtung am Kunstwerk ab, erhélt das ,mit’ eondeine fade Beliebigkeit, denn ,Adorno’ kénnte
durch x-beliebige Fluxustheoretiker ersetzt werden.

Die zentralen Begriffe Aporie und Paradox sind afiicidie Méglichkeit der Rezeption von Belang:
Die aporetische Struktur des Werks Adornos ist vagnlHauptgrund fur solch ein Vorgehen.

Dass etwas in Aporien mindet, ist ja an sich naih &rgumentatives Problem: Es gibt eben keinen
Ausweg, man muss bleiben, wo man nun einmal ist.

Paradox bzw. antinomisch (zumindest manchmal stBeiorno im bekannten Sinn zu unterscheiden,
dass ,paradox’ der Schein des Unvereinbaren istwdentglich durch Perspektivenanderung oder
modifizierte Wortverwendung zum Verschwinden gebtagerden kann, wahrend ,antinomisch’
tatsachlich innere, ,objektive’ Widerspriiche besdbi) wird es nur, wenn trotz der Erkenntnis der
aporetischen Struktur weitergemacht wird. Bestasgsal hiefir ist die Kunst in adornoscher Optik:

In dem Moment, in dem die Ausweglosigkeit der Kuasich von ihr selbst, erkannt ist, misste sie
absterben respektive in absoluter Stagnation venhasolange sie dies tut, ist hinsichtlich derikog
alles in Ordnung. Dass sie es nicht tut, oder jisdisrmanche ihrer Proponenten weitermachen wie
bisher, ist erst problematisch. Man kann nicht AdsrAsthetik fortsetzen, weil sie ja selbst daseknd
eingetreten als aporetisches Patt, ihres Gegersskasdhreibt.

Hieraus entsteht dann vielleicht wiederum die Naisvgkeit fortfiilhrender Interpretation, manches
wegzulassen: Das Ganze ist eben aporetisch, odendest so undurchschaubar, dass die Angst, der
nachste Schritt kdnnte zum Paradox fuhren, wohtetgt ist. Erst indem durch Weglassungen und
Umfangsbeschrankungen Ubersichtlichkeit hergestétt, ist ein unbefangenes Weiterarbeiten

maglich; nur ist dann auch die Adornosche Pointeielert.

¢) Zur Einschatzung und Bewertung der Musikphilosojnie Adornos

Freilich, meistens wird in groRen Adorno-Monograhein eher positives Bild evoziert;
Bemerkungen, die zentrale Thesen beanstanden addiegPositionierung und den personlichen
Gestus entschieden verwerfen, finden sich vor alienVerweisen in Texten, welche sich mit
anderem beschaftigen. So wird in einem Aufsatz tlietzsche sehr klar vom ,apodiktischen

Behaupten®, welches sich in Adornos ,musiktheoodtisn Erzeugnissen” breitmacht und vom
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unaufhérlichen ,Dekretieren[.}** gesprochen. An anderer Stelle heif3t es gar urtgidRsichtigung

der Ausfuihrungen in Thomas ManDsktor Faustugauf dieses Werk wird im Beethoven-Kapitel
noch zuriickgekommen werden): ,Im Roman lie3e sathrein Anflug von Ironie herauslesen,
Adorno aber war es bitterernst mit der Ausgrenzigrgungebildeten, der Gaukler, der ,Burgerlichen’
und der fanatisch trommelnden Neger. Pikanterweises alles Undeutsche, das der brave
Antifaschist in den Orkus schickt und mit veradaitér Geste, wie Wotan Hunding, erledigt:
franzdsischen Impressionismus, russische Symphamikrikanischen Jazz und in der Philosophie der
neuen Musik vor allem den franzdsisch-russisch-#&aeischen Strawinsky, dessen Stil
,neoimpressionistisch’ sei und — was wére schahdhals Erfolg? — nun angeblich ,iber die gesamte
jingere Generation’ sich ausbreité*In einem anderen Text bezeichnet der soeben @ithornos
Einstellung in seiner Musikphilosophie als ,deutsichelnde(n) Kulturchauvinismu§? Dem

verwandt — zumindest die ,Fallbeilmentalitdf‘vieler Urteile Adornos beziiglich des Werts von
Musik ist fast unbestritten — ist ein in verschiegleFacon vorgebrachter Elitismusverdacht, welcher
beispielsweise die Wertungsweisen als Versuche,lm@stimmte Form von Intellektuellentum zu
vertrete’®® versteht. So wird ,[g]legeniiber der Frankfurten®e [...] oft der Vorwurf erhoben, ihre
Kulturindustrie-Kritik sei elitér, highbrow, ,eirElite-kultur-Theorem’ etc**® wobei diese

Behauptung in der hier zitierten Schrift promptimkgewiesen wird, mit dem Hinweis, dass die von
Adorno vorgenommene Differenzierung nach Qualititnkeineswegs diese Kritik erlaube. Selten
wird aber angegeben, wo sich diese elitare Gesmeigentlich, abgesehen von den oftmals strengen
Wertungen, welche aber als personliche Praferevenestanden werden, verorten I&sst. Im
Musiksektor lasst sie sich verhaltnismalfiig genatifpenen; von einer Zweiteilung — abgelehnte,
verachtete Popularmusik gegen hoéchst ambitioniganerschaft verlangende Kunstmusik — kann
aber nur bedingt gesprochen werden: Freilich wind &dorno unter dem Etikett ,Kulturindustrie’ so
gut wie alles diffamiert, was auch fiir gemeinhis @hspruchslos, massentauglich und seicht gilt, abe
auch das Anspruchvolle kann sich oftmals nichtedmalBesonders gern werden hiefiir seine Ubel
beleumundeten Jazzaufsatze verwendet, deren Begenwielen Publikationen im Mittelpunkt

steht; wohl, weil im Gegensatz zur Kritik der Papridbiltur — wobei diesbeziglich freilich auch

moniert worden ist, dass Adorno durch seinen eingge® Blickwinkel deren Leistungen tibersehen

131 Schellong, Dieter:Die Musik erlangt ihre grosse Macht nur unter Mdrese, die nicht discutiren kdnnen oder dirfen’
(Der Wanderer und sein Schatten, Aphorismus 16ukilvist nicht gleich Musikn: Gerhardt, Volker u.a. (Hrsg.):
Friedrich Nietzsche — Zwischen Musik, Philosophie Redsentiment. NietzscheforschungAkademie Verlag: Berlin
2006, S. 78.

132 plebuch, Tobias’om Musikalisch-Bdsen. Eine musikgeschichtlichedharung an das Diabolische in Thomas Manns
Doktor Faustusin: Récke, Werner (Hrsg.Jhomas Mann, Doktor Faustusang: Bern / Wien 2001, S. 256.

133 plebuch, Tobiadwlusikhdren nach Adorno. Ein GenesungsberithtMerkur. Deutsche Zeitschrift filr europaisches
Denken. Ausgabe 58002, S. 679.

134Klein, Richard:deologiekritik oder kritische Hermeneutik? Methtmtpsche Aspekte einer Musikphilosophie nach
Adorna In: Decker, Oliver / Grave, Tobiakritische Theorie zur Zeit. Fur Christoph Tlrcke zeachzigsten Geburtstag.
Zu Klampen: Springe 2008, S.258.

135 e g. Steinert, HeinDie Entdeckung der Kulturindustrie oder: warum PrefesAdorno Jazz-Musik nicht ausstehen
konnte Verlag fir Gesellschaftskritik: Wien 1992.

138 prokop, DieterMit Adorno gegen Adorno. Negative Dialektik der Kiiftdustrie VSA-Verlag: Hamburg 2003, S. 16.
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habé®’ - hier eine Musiksparte angegriffen wird, die sitdith eines gewissen Prestiges, auch unter
Menschen, die tber Adorno schreiben, erfreut. \Koldrno gegen diese Anfeindungen in Schutz
genommen, dann oftmals auf fragwirdige Weise, Empeise indem seine Fachkompetenz an
dieser einen Stelle zu seinen Gunsten bezweifedt. wi

Meist belauft sich die Kontroverse auf die Fragedese Bewertungen denn berechtigt sind. Im
letztzitierten Werk wird beispielhaft eingewendidss Adorno, obgleich seine grundsatzliche Haltung
durchaus korrekt gewesen sei, tibersehen habeadelssm Bereich unterhalb der Hochkultur
zwischen verschiedenen Qualitatsstufen zu diffeeeez sei und damit vorschnell pauschal
abgeurteilt und der Kiritik in die Hande gespielbéa

Am Problematischsten ist nattrlich, wenn diesédiKomponente nicht im Inhalt, in den
aufgestellten Thesen und Theorien, sondern in deioD — ergo: in der Form — der Schriften
Adornos aufgefunden wird: So wird, ausgehend vameseArbeiten Gber Mahler, behauptet, dass
»=auch seinen Analysen etwas Elitéares an(hafte§ sitzh schon in der Sprache manifestiert oder z.B.
in der Art, Kafka und Freud als allgemeines Bildsmut vorauszusetze®® Méchte man
Etikettierungen wie ,elitistisch’ oder ,elitar’ veenden, sollte man schon eine bessere — vor allem
dem Denken und nicht nur abstrakt der Darstellurigaftende — Mdglichkeit finden.

Den recht spekulativen Einsprichen gegen den mlitssorwurf stehen recht einfach gestrickte
Denunzierungen gegeniber. Angemessener ware nhtéddibeachten, ob sich hinter Adornos
Urteilen ein Argumentationsschema entdecken ldsst, eine solche Gesinnung zuschreibbar ist.
Dass sich seine Bewertungen mit denen, die maeiei elitistischen oder konservativen Haltung
vermutet, decken, kann Zufall sein, d.h. die Beduing, wie er zu dieser Bewertung gelangt, kann
signifikant von der prasupponierten, gewohnlichleweichen. Im Laufe dieser Arbeit soll auch ein
Hinweis gegeben werden, wie diese Etikettierunfjeieht tatséchlich etwas subtiler angebracht
werden koénnte. ,Elitare’ Komponenten werden siclazals zentral enthillen, aber nicht aufgrund
einzelner — aus Sicht des Verfassers meist durderneshtfertigter — Wertungen seitens Adorno,
sondern ausgehend von der dem Wesen der neuen &hispringenden Rezeptionshaltung, und zwar
unter enger Bezugnahme auf Schopenhauer und desseaption des Kunstgenusses. In diesem
Zusammenhang wird auch auf die Wertigkeit des #igtbigsschen Elements zuriickzukommen sein,
denn gerade in diesem Begriff ist ,, [...] sachlicliffiges mit einem antidemokratischen Moment
verquickt [...], das den Vorwurf elitdrer’ Gesinnupgovoziert.**° Diese Affinitat ist also ein idealer
Ausgangspunkt, um ,elitdre’ Tendenzen zu findermBetsprechend wird Adornos Position oftmals
gegen Zuschreibungen wie ,I'art pour I'art’ undtldstizistisch’ in Schutz genommen, wobei sein

Betonen des gesellschaftlichen Aspekts von Kuissfejument dargebracht wird. Beispielsweise

137 e.g. Behrens, RogePop Kultur Industrie. Zur Philosophie der popularstusik Kénigshausen & Neumann: Wiirzburg
1996.

138 Tibbe, Monika:Anmerkungen zur Mahler-Rezeptidm: Ruzicka, Peter (Hrsg.Mahler — eine Herausforderung. Ein
SymposionBreitkopf & Hartel: Wiesbaden 1977., S. 85 — 100. )

139 Dahlhaus, CarlAllgemeine Theorie der Musik I. Historik — Grundémgder Musik — Asthetik. Gesammelte Schriften in 10
Banden. Band 1Hrsg. von Hermann Danuser. Laaber: Laaber 20087%.
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heilRt es Uiber seine Asthetik: ,Sie ist keinesfailleem reinen I'art pour I'art verpflichtet, sondésh
ausdricklich als ,gesellschaftliche Theorie’ zu fegfign, die es erlaubt, Kunstwerke als ,geronnene’,
,bewul3tlose Geschichtsschreibung’ zu verstehedeirsich die Wahrheit der gesellschaftlichen
Wirklichkeit manifestiert und dadurch ihrer Deutunggénglich gemacht wird*° Der Satz ist
natirlich etwas vertrackt: Ist es seine Astheti&,rdcht |'art pour I'art’ ist, sondern sich um sla
Gesellschaftliche bemiiht, oder seine Auffassungkuamst? Hier wére naturlich ferner auf eine
mafigebliche Unterscheidung hinzuweisen: Kaum it Asthetik, die festhalt, dass Kunst auf
mannigfaltige Weise von Aul3erasthetischem, Geswflcchem, durchwirkt ist, gleichzusetzen mit

der Abweisung der I'art-pour-I'art-Maxime, also rdigr Ansicht, dass es so sein sollte.

d) Asthetische und gesellschaftliche Interpretation

Vor allem eine Streitfrage ist zentral, weil sieztiich entscheidet, wie das Ganze zu verstehetstst

es der moralische Anspruch, die Absicht ,eimeoralisch begriindeten Kritik der Gesellschaft®,
welche Adornos Urteile Gber Kunst und den ,RigotisnderAsthetischen Theorientreibt, oder
entspringt dieser nicht vielmehr der ,Unterwerfumgter das Formgesetz der Kuri§t- und damit
einer moralisch zumindest unmittelbar indifferentéategorie. Diese Diskussion ist natirlich mit
einer Frage verwandt, die wiederum auf die Elitisproblematik zurtickverweist: Im Zentrum steht
augenscheinlich das diffizile Verhéltnis von meldeo minder autonomer Kunst und Gesellschaft.
Hier steht das Bild vom ,marxistischen’ Denker, dé&mals aus dem Auge lasst, dass alle Kunst ein
Gesellschaftliches ist, vielleicht sogar eine deskhftliche Aufgabe tbernehmen soll, dem des
Asthetizisten, welcher Kunst eine Rolle, weit Ulbke eines fremdbestimmten Uberbauphénomens
hinausgehend, zuweist, entgegen. Verteidigt Adodie Reinheit und Unabhangigkeit des
asthetischen Sektors, oder handelt es sich um Iggsaftliche Anliegen, um deretwillen sie
womoglich bewahrt werden muss, was freilich dennéa$t notwendigerweise ihre Autonomie
beschranken wirde? Letzteres wird meist mit derofibkastigkeit respektive Praxisfeindlichkeit
bestritten oder zumindest in Schranken gewiesénweafden dann Versuche angestellt, dieses Manko
zu beheben, ohne sich vom Reflexionsniveau hinabegeben — oder es wird zumindest postuliert,
dass dies nétig sei. Die vorhin erwéhnte Notwerglig&iner Vorentscheidung ist hier offensichtlich:
Die Wichtigkeit, die man fiir Soziologisches, Gesghiaftliches und Asthetisches veranschlagt, wird
wohl die Rekonstruktion der dialektischen Beweghaginflussen.

Diesbeziglich muss festgehalten werden, dass digkeit und Wahrheit der zugrunde liegenden
gesellschaftlichen Theorie im weiteren Laufe ddoeitr nicht diskutiert werden soll. Demgeman
werden Texte, die beispielsweise Aufbau und Medmen der so genannten Kulturindustrie
thematisieren (bspw. das berihmi&sumé Uber Kulturindustjienicht unbedingt im Mittelpunkt

stehen. Klar sollte aber sein, dass jemand, derGeschichts- und Gesellschaftsbild (ja vielleicht

140 5ziborsky, LuciaAdorna Sorgner, Stefan Lorenz / Fiirbeth, Oliver (Hrsiliisik in der deutschen Philosophie. Eine
Einflhrung Stuttgart / Weimar: Metzler 2003, S. 196f.

141 | iessmann, Konrad Paubhne Mitleid. Zum Begriff der Distanz als &sthétiséategorie mit standiger Riicksicht auf
Theodor W. Adornd?assagen: Wien 1991, S. 98.
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doch: seine Weltanschauung) nicht teilt, auch kenibseiner gesellschaftlichen Interpretation von
Kunst zufrieden sein wird, ja sie ihm aufgrund deterschiedlichen Pramissen fast zwingend als
absurd erscheinen muss.

Schlimmer noch: Streitet man die Richtigkeit degrzide liegenden Gesellschaftstheorie ab oder
verneint man auch nur die These, dass die MusikMaesenkultur keineswegs deren Produkt im
Sinne originarer Volkskunst sei, kann man u.U.esebhne es tberhaupt naher begutachten zu
missen, unter ex falso quodlibet rubrizieren.

Gleiches gilt fir manche musiktheoretischen Grundamen, welche, insofern man sie refusiert,
ebenso dazu fihren wiirden, dass man grof3e Tailer ddusikphilosophie nicht mehr interpretieren
misste, weil man ihnen die Basis entzogen hat piassveise und insbesondere gilt dies beziiglich
des Status der Dodekaphonie, die ja oftmals gaderaraufgefasst wird als bei Adorno. Die
musiktheoretischen Pramissen sollen dementsprearefiteils unangetastet bleiben und werden nur
sparlich hinterfragt, so wie es schon bei den nthsilretischen Grundlagen Schopenhauers
gehandhabt wurde.

Die gesellschaftstheoretische oder gar —politig@hientierung kann freilich fir Angriffe vielerlei i
genutzt werden. So meint Roger Scruton tatsachtielss auch in Adornos Musikphilosophie ein
direktes gesellschaftliches Engagement vorhandien,Agorno pinned his hopes (which were not
hopes at all, but only the wistful frame around inigrecations) on the proletarian revolutidf
(Eine Behauptung, die im Falle Adornos wohl geriexieér nur von Gegnern dieser aufgestellt wird.)
Er repliziert kaustisch, dass das Aufkommen der ddaswusik weniger mit dem ,triumph of
capitalism than with the triumph of democra§y‘zu tun gehabt habe; diese maligne (aber vielleicht
dennoch treffende) Polemik von konservativer Sedenunziert Adorno damit Ubrigens als
Konservativen besonderen Typs, namlich eben destisth-antidemokratischen.

Ein Adorno-Anhéanger kann augenscheinlich gar nsthteicht wissen, wogegen er ihn eigentlich zu
verteidigen hat; sowohl die asthetizistische alshatdie gesellschaftszentristische Verblendung wird
ihm vorgeworfen.

Im bereits zitierten, hdchst polemischen (und el nicht besonders selbstreflexiv-elaborierten)
Aufsatz Tobias Plebuchs findet sich hiezu ein ggsanter Satz: ,Der moralisierende und
politisierende Ton Adornos geht uns auf die Nergleenso wie der mitunter ins Peinliche abgleitende
pompodse Weltschmer2* Bezogen auf die Vereinbarkeit von gesellschaféichnd dsthetischen
Argumenten, kann natirlich gefragt werden: Inwiefsind Weltschmerz und dieser Ton verbunden?
Geht das uberhaupt? (Uber den Begriff Weltschnsrizier nicht zu verhandeln; es kann aber
vorausgesetzt werden, dass unter Weltschmerz éb&riaeswegs primar ,politischer’ verstanden

wurde und wird, ja er eher mit der Abwendung volctsen Belangen einhergeht.) Es ist

142 5cruton, RogefThe Aesthetics of Musi€larendon Press: Oxford 1997, S. 472.

“3ipid., S. 470.

144 plebuch, Tobiasvlusikhéren nach Adorno. Ein GenesungsberithtMerkur. Deutsche Zeitschrift filr europaisches
Denken. Ausgabe 58002, S. 679.
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aufschlussreich, dass Adorno beides gleichermaligeszhrieben wird, denn es ist keineswegs eine
triviale Frage, wie man auf beide Arten gleichzeiterven kann.

Freilich muss die gesellschaftliche Dimension dem#t nicht eo ipso eine moralische sein — vor
allem, weil es ja bei deren zynisch-indifferenteakBndung der Unzulénglichkeit bleiben kdnnte
(analog zum Faktum, dass aus ihrer Einbeziehundp iketne Zuriickweisung des l'art-pour-l'art
folgen muss). In einer von der asthetischen Autoeomusgehenden Interpretation ist die ethische
Komponente, der moralische Appell nur ein Kollalefifakt, der vielleicht in direkt proportionalem
Verhaltnis zum &asthetischen Wert steht; andererseitd Adornos Reflexion tUber neue Musik als
moralische katexochen interpretiert und seine Aitheu einer verkappten Moralphilosophie, die
Verantwortung angesichts der gesellschaftlichema8dn tber &sthetische Qualitat stellt und die
Asthetik in Ethik — selbst wiederum durch die Wad# motiviert - tberfihrt, umfunktioniert: ,His
verdict on Schoenberg and Stravinsky im@ral judgement; their aesthetic and technical competenc
is not in doubt; what counts, claims Adorno, is thtitude’ behind the score$?® Nur mittelbar
enthulle sich, dass Schdnbergs moralische Rea#ttioh &sthetisch Uberlegen ist; dies ist aber nur vo
sekundarer Wichtigkeit: ,so, in a final dialecti¢alist, Schoenberg’s moral victory is also an aetith
one."” Die neue Musik erhalte ihre Ziele durch dieratische Instanz: ,New music, as the custodian of
an ,aesthetic’ morality, must attempt to model &aijeotive future through the logic of its own
particular materials“®. Die Reihenfolge ist hier also verkehrt: Nur wa#thetik moralisch werden
soll, ist der moralische Triumph auch ein asthbgscEbenso spricht Witkin in seiner Monographie
nicht zufalligerweise von ,Musica morali4®.

An anderer Stelle wird eine ,orthodoxe[.] Lesartfitisiert, die nicht wahrhaben will, dass die
fortgetriebene Dialektik des Scheins in der moderné@unst ,im Kern eine innerdsthetische

Rebellion4®

ist, wobei impliziert wird, dass Adorno selbst clurder ,orthodoxen’ Sicht nahe
stehende Voreingenommenheiten das Wesen der Kailssirissverstanden habe. Dies hiel3e freilich:
Der Asthetiker wollte als Gesellschaftstheoreti&eaftreten und hat hiefir, womoglich ohne bewusste
Absicht, die asthetische Argumentation als gedadiitiche camoufliert. (Welchen Zweck das haben
konnte, wird noch zu betrachten sein.)

Kaum wird man abstreiten kdnnen, dass bei Adormdeddomente auftauchen, ja letztlich sind genau
sie es, die den von Adorno vor allem in dethetischen Theori@postrophierten ,Doppelcharakter’

oder ,Doppelschlachtigkeit*’

der Kunst ausmachen; manchmal erscheinen sieeznghnt,
manchmal mit dem eher dekretorischen Verweis au# Bickenlose Parallelschaltung, welche zu
belegen wohl nur durch mehr oder minder spekulativalogieschlisse gelingen kénnte, manchmal

auch mit dem Anschein der Unabhangigkeit. Fragithob es dem Geschmack des Interpreten

145 Chua, Daniel K.L.Drifting: The Dialectics of Adorno’s Philosophy Wew Music In: Hoeckner, Berthold (Hrsg.):
ﬁgparitions. New Perspectives on Adorno and Twen@athtury Music Routledge: New York / London 2006, S. 1.

ibid., S. 14.
147 ¢f. Witkin, Robert W.Adorno on musicRoutledge: London / New York 1998, S. 17.
148\Wellmer, AlbrechtDas Versprechen des Gliicks und warum es gebrochetewetuRIn: Kolleritsch, OttoDas
gebrochene Gliicksversprechen. Zur Dialektik desridaischen in der MusikJniversal Edition: Wien / Graz 1998, S. 23.
149 Adorno, Theodor W Asthetische Theori&Suhrkamp: Frankfurt am Main 1990, S.368.
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anheim gestellt ist, eines der Elemente zu akzemmioder gar zu verabsolutieren; oft enthllt sich
das Hinausgehen uber Adorno jedenfalls als dasnBateines dieser Momente.

Wie man sieht, handelt es sich hier also um eirghgtoumstrittene Fragestellung. Unter Umstéanden
konnte dieser Streit aber ohne Bevorzugung einasdftunkts geklart werden; namlich dann, wenn
sich die beiden Ebenen immer gegenseitig bedingedem, wobei es natirlich am Besten ware, einen
apriorischen Beweis fir die Notwendigkeit dieseuBur zu finden; andernfalls zumindest in jedem
wesentlichen Bereich die Bedingtheit, deren Stnukind Ursachen, auszuarbeiten. Ahnlich der
allgemeinen Korrespondenz zwischen gesellschadtlicind &sthetischer Entwicklung, kann
zumindest nicht im Vornhinein, gleichsam als préidierte Harmonie, fir ausgemacht gelten, ob alles
moralisch gelungene auch asthetisch gelungen isticet versa. Selektion konnte durchaus eine
sinnvolle Interpretationsmethode sein: Wie viel Eanz bleibt noch, wenn beispielsweise die
explizit gesellschaftsbezogenen Argumentationengesigichen werden? Stehen beide auf gleich
festen FuRen oder ist eine vielleicht gar bloR D@ko

Zusatzlich ist zu beachten, dass aus dem Doppelkteamoch kaum folgt, dass er auf alle Kunst
gleichermal3en zutrifft; vielmehr kann ein Kunstwbdgzlglich seiner Verfasstheit als fait social und
autonomes Gebilde unterschiedlichste Verhaltnisselmen, was sich in den Wertungen Adornos
widerspiegeln wird: Vor allem misste sich die vatoAno unterstitzte hinsichtlich ihres
Verhaltnisses wesentlich von der perhorreszierteltukindustrie unterscheiden. Dies kann freilich,
zumindest zum Teil, unabhangig von der Frage sbiliusik wesentlich ein Gesellschaftliches ist.
Naturlich kann unter Umstanden der Betrag kondikgiben: Vielleicht sind verschiedene Formen

von Gesellschaftlichkeit denkbar, aber je mehweieder einen enthélt, desto weniger von der
anderen. So koénnten vermeintlich gesellschaftsfeeRrmmen, wie die neue Musik, eben negativ doch
gesellschatftlich sein.

Entscheidend ist hier vor allem, inwieweit man wimem innerasthetischen Bereich, welcher dem
gesellschaftlichen nicht restlos angeglichen wekdam oder gar ipso facto inkommensurabel ist,
sprechen kann. Damit ware Kunst ein Bereich, fiiraes gesellschaftliche Element nur eine
Bestimmung ex negativo ware. Beanstandungen gibieesvon zwei gegensétzlichen Richtungen, die
sich selbst auf jeweils unterschiedliche Philosophéddornos stiitzen: Entweder man meint, dass die
politisch-gesellschaftliche Komponente von Kunsgtsei tiberbelastet und womdglich gar ihre
Integritat beschadigt, oder aber man ist der Agftiag, dass ihre Behauptung nur Ausflucht gewesen
sei, um eben das asthetische Reich erhalten ziektds Vorwand fir die gar nicht ernsthaft in

Frage gestellte Existenzberechtigung von Kunst déan gesellschaftliche Bedeutung
prasupponiert; womoglich gar um der gesellschafgicAllgemeinheit deren Wichtigkeit
unterzujubeln.

In diesem Sinne wird auf ,[d]ie verborgene, nie etibagene Hypothek zuriickgehende Egozentrik von

Adornos Philosophie der Kunst’ verwiesen, welche eine Asthetik begriinde, diepnarforma

150 5cheible, HartmuKritische Asthetik. Von Kant bis Adorri¢énigshauen & Neumann: Wiirzburg 2012, S. 378.
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versucht ,das Reich der Freiheit [...] zu erweitenvghrend die Anstrengung ,sich selbst gegen alle
Widerstande immer aufs neue zu bestatigétas eigentliche Movens darstellt. Dies beriihrt die
vorhin angeschnittene Fragestellung, denn gleicaBen wird andernorts behauptet, dass Adornos
Philosophie ,in einem elitdren Solipsismtrégipfle. Es versteht sich fast von selbst — fraikénnte
man auch ganz anders werten, aber dies ist nurabdiengebrauchliche Sicht -, dass solche
Betrachtungen meist mit einer Kritik an AdornosHigtk verbunden sind; so wird der ,Solipsismus’

in einer anderen Interpretation nur noch als ,sahegs] Gliick®>®

empfunden, das die urspriingliche
utopische Intention eher parodiert. Bei Ernstnehdergesellschaftlichen Warte ist die
Beargwohnung des solipsistischen Elements gerasidhstverstandlich.

Als Gipfel der gesellschaftsbezogenen Interpratetiadererseits zeigt sich freilich die These, dass
Adornos Asthetik vorrangig eine Reaktion auf gesélaftliche und politische (und eben nicht auf
,kunstgeschichtliche’) Ereignisse gewesen sei. £8wlte hier klar gesagt werden: Die oftmals mit
Selbstverstandlichkeit ausstrahlender Sicherhegetoagene These, dass die negativitatséasthetischen
Tendenzen primér eine Antwort auf Faschismus, Natfmzialismus, (zweiten) Weltkrieg, Holocaust
und Kulturindustrie gewesen seien, kann in dieseis@/kaum stehen gelassen werden, wie schon ein
kursorischer Blick auf die Musikschriften offenbartind eben die Geschehnisse sind es, die oftmals
die gesellschaftlich-historische Dimension als dwani hervortreten lassen.

Die dem Werk Sibelius’ in den drei3iger Jahren igtédite Unwahrheit, ja sogar schon Ansichten in
den frihesten Schriften aus den zwanziger Jatasseh doch zweifelsfrei erkennen, dass es damals —
jedenfalls im Musiksektor, der ihm besonders anzklelag — schon fast nach Auschwitz war. Ganz
im Gegenteil: Gerade im spaten Werk, so im Umfamgﬁmhetischen Theori¢gauchen Stellen auf,

die unerwarteterweise sogar dem affirmativen Eldregre gewisse Versohnlichkeit entgegenbringen,
wobei sie im dialektischen Prozess wohl noch nékati und abgemildert worden waren. Die friihe
Eindeutigkeit 1asst jedenfalls vermuten, dass &@s esher um eine grundsatzliche Forderung an die
Kunst hinsichtlich ihres Weltbezugs beziehungswarsesine ihr eigene Gesetzmalligkeit hinsichtlich
ihres qualitativen Fortschreitens, denn als komkpattwort auf eine historische Situation handelt
(auch wenn dies Adorno freilich manchmal selbsgsuigrt). Damit ist jedenfalls die oftmalige

Kritik, dass Adornos rigide Asthetik priméar eine éteaktion™ auf die geschichtlichen Ereignisse

des zwanzigsten Jahrhundert gewesen sei und dielestualb angesichts geanderter Umstande
abmildern kénnte, ohne abtriinnig zu werden, ebisrdiéd verfehlt oder zumindest tendenzios
zurlckzuweisen. Eine Entwicklung im Denken Adormaisl man Uberhaupt nur schwerlich,

jedenfalls wenn man auf wissenschaftliche PrazigimhAkribie nicht verzichten mdchte, feststellen
kénnen. Die Versammlung der Vielzahl disparatentgste, die der dialektischen Elaboration
zugefuhrt werden, zeitigt auf interpretatorischbeiie dartiber hinaus ein kurioses Ergebnis: Bieten

schon einzelne Texte zur Diversitat der Interpieten Anlal3, kann der zeitliche Verlauf in Adornos

151 ;i

ibid., S. 379.
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Denken und besonders in seiner Musikphilosophierectit absolut gegensatzlich verstanden werden.
Dies sei an zwei aufschluRreichen Beispielen iliest

So wird Uber die spaten Positionen Adornos einerbeirichtet, dass sie sich zur Intransigenz wie
auch zur Rigiditat und autoritaren Intoleranz himbgten. Die Neigung, das personlich Verfochtene
zum alleinigen Mal3stab zu erklaren, wird auch, AderSelbstverstandnis ignorierend, als Tendenz
zur Enthistorisierung aufgefasst. So wird Schonbefdplehnung der Philosophie deeuen Musik

von Hartmut Scheible kurioserweise ,auf Adornosgueg [zuriickgefiihrt], eine Technik, die dem
Ausdrucksbedurfnis der Komponisten eine Zeitlanggsonderem Mal3e entsprechen mochte, zu
enthistorisieren und absolut zu setz&R (Dies ist ein exzeptionelles Beispiel fiir eine
interpretatorische Aussage, die recht selbversindesetzt wirkt und doch der gebréulichen kontrar
gegenubersteht; andernorts kann man die gegest&ébauptung finden, normalerweise wird
Adorno als Historisierer par excellence vorges)diieser Neigung habe er immer mehr
nachgegeben: ,Die im Laufe der Jahre zunehmendeh8itavon Adornos Haltung, die sich
schlieBlich zu einer mit seinen theoretischen Ma&ximaigentlich unvereinbaren feindseligen Abwehr
neuer Erfahrungen auswachst, ist darauf zurtickzefijldald diese Positionen, die zu Beginn des
Jahrhunderts, die zu Beginn des Jahrhunderts @meprégnanten Sinne an der Zeit waren,
enthistorisiert und zum unverénderlichen Inbegiiffhetischer Autonomie erklart werdér*
SchlieBlich fuhre sie zu einer ,wesentliche[n] Bitnz zwischen déthilosophie der neuen Musik
und der nachgelassendathetischen Theoti&’. Kennzeichnend sei eben die Verhartung auf einen
konservativen, in der Musik an der freien Tonali&éntierten, Kunstbegriff und die Indifferenz
gegenuber dem Publikum, das endguiltig ausgeschlogse.

Scheibles Argumentation, die eine gerichtete Erdwigy in Adornos Schriften sehen will, kann man
beispielsweise einen Vortrag von 1966 entgegenthéltee sicher auch manch andere Passage aus der
Asthetischen Theorigvo, wie oben schon illustriert, die Extremisiegumochgetrieben wird).
Einerseits stellt Adorno fest: ,Kein Weg fihrt adey Paradoxie, dal3 die Musik die SchlieBung des
Bruchs gar nicht wiinschen kann: ihr eigener Gesidfteute der kritische, antithetisch zur
Gesellschaft*® Dies scheint der von Scheible supponierten Spitarmi entsprechen. Kurz darauf
heilt es jedoch: ,Trotzdem muR sie wollen, die Mées zu erreichert® Nun sind diese beiden
Aussagen kaum zu vereinen, die letztere zeigt alasg Adorno auch in den letzten Jahren die andere
Perspektive nicht vollig vergessen hat - nur lasstie halt manchmal aus.

Ganz eine andere Entwicklung in der Asthetik Adsrdll Christine Eichel bemerken. In den spaten
Schriften sei, ausgehend von der beobachtetenrafesfing der Kiinste* bei Adorno ,der Impuls” zu

bemerken, ,die Revision einer Theorie zu wagenpdieallen Zerkliftungen und dialektischen

155 5cheible, HartmuKritische Asthetik. Von Kant bis Adorn®. 371.
156 ;i
ibid.
7ibid., S. 368.
158 Adorno, Theodor W.Schwierigkeiten.In: Musikalische Schriften IV. Moments musicaux. Imppoms Suhrkamp:
Frankfurt am Main 1982, S.290.
9ibid., S.291.
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Bewegungsmustern doch in sich gesfestigt WiNach dieser Ansicht sei Adorno in seinem
Spatwerk also sogar zu gréRerer Offenheit gelafmt.einem obstinaten Festhalten am frih
entwickelten Kunstbegriff kbnne nicht gesprochemdga. Wie die musique informelle im beriihmten
Vortrag, so kann die Verfransung tatsachlich getjervorgebliche Konservativitat und Starrheit in
Anschlag gebracht werden, allerdings sollte nagagefverden, ob die Beobachtungen mehr als
Beobachtungen waren, also ob sich die angewandéfdstdbe und Maximen Adornos allzu sehr
gewandelt haben. Letzters kann bezweifelt werdémeaber eigentlich entscheidend.

Insgesamt kann wohl konstatiert werden, dass Hitisib der musikphilosophischen Grundpositionen
kaum eine Entwicklung Adornos auszumachen ist. @lgiemeinerer Ebene kann festgehalten
werden, dass sich die Option realen politischeraBaments immer mehr verflichtigte.) Letztlich ist
angesichts deSchwierigkeitesTexts eher zu konstatieren: Wo so wenig klaretogérung zu

finden ist, kann auch keine Differenz sinnvoll tgsdtellt werden.

Die Meinungsverschiedenheiten angesichts des Weattisnos sind aber noch fundamentaler, denn
selbst die Triftigkeit der grundsétzlichen Einordgiseiner Asthetik kann nicht unproblematisiert
hingenommen werden. Traditionell wurde Adorno @&sagezu typischer Vertreter der Moderne
nunmehr klassischer Auspragung aufgefasst. Obegrdsts Projekt der Moderne tatsachlich
konsequent verfolgt habe, wird manchmal bestrittmmgemal werden Adornos ablehnende Urteile,
sei es Uber Strawinsky, sei es Uber Jazz, oft assvikkungen einer konservativen Haltung
interpretiert und nicht als gerade in deren Nanaistveckte (man denke an Sedimayrs Aneignhung).
Der vermeintliche Apologet der Moderne habe sogaunteilt, weil er selbst riickstéandige, nicht dem
aktuellen Stand der Moderne gerechte Positionenatetymgekehrt wird Adornos Traditionalismus
manchmal auch ins Positive gewendet: So sei seisgid¢hierung hilfreich gegen abzuwehrende
postmoderne Tendenzen. Andererseits wird immer dés Vorhandensein ,postmoderner

Elemente'®*

in seinem Werk betont. Zumindest machen neueesdretationen oft darauf
aufmerksam, dass Adornos Modernitat kaum klassisckonzessionsloses Fortschrittsdenken
aufzufassen ist: ,Lange Zeit wurde Adorno, im bessen von Musikschaffenden, einseitig als
Verfechter eines kompromif3losen Fortschritts inm8imon Materialfortschritt rezipiert, und erst die
neuere Forschung hat hier eine wesentliche Diffeesang vorgenommeri® So miisste Adorno die
Arbeit mancher Komponisten deutlich negativer beilen, wirde er nicht plétzlich von seinen sonst
applizierten MalRstdben absehen und eine dem Fottsibbgriff der Moderne widersprechende
Perspektive einnehmen — auch das Festhalten am kdten unter Umstéanden mehr sein als nur

Kitsch, wie sich bei seiner Mahler-Interpretatidfenbaren wird. Gleichzeitig ermdglicht die

180 Ejchel, ChristineVom Ermatten der Avantgarde zur Vernetzung der Kiifstrspektiven einer interdisziplinaren
Asthetik im Spatwerk Theodor W. Adorr®shrkamp: Frankfurt am Main 1993, S. 295.

161 ¢f. Seubold, GiinteDie Erinnerung retten und dem Kitsch die Zunge l6#etormos Mahler- und Berg-Interpretation —
gehort als Kritik des (Post-)Modernismus: Klein, Richard / Mahnkopf, Claus-Steffedit den Ohren denken. Adornos
Philosophie der MusikSuhrkamp: Frankfurt am Main 1998, S. 134- 166.

162 Kogler, SusanneAltvertrautes als Neues’. Zu Adornos Begriff der EBloe in seinen Texten tber Richard Stralriss.
Dorschel, Andreas (Hrsg.&emurmel unterhalb des Rauschens. Theodor W. Adomdrichard Straus&niversal Edition:
Wien u.a. 2004, S. 225.
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Fokussierung auf diese Elemente eine nochmaligavditisng des Interpretationsspielraums und lasst

die Gefahr der Beliebigkeit innerhalb der Adorneehpretation noch urgenter werden.

e) Neue Musik und ihre rezente Einschatzung

Bis zu einem gewissen Grad ist Adornos Musikphibtse eine Apologie der Neuen bzw.
zeitgenodssischen Musik. Es wére also interessaizogrifen, inwieweit Adornos Gedanken
aufgegriffen wurden. Obgleich heute wohl niemandhmezumindest nicht ohne ein gehériges Mal}
Ironie, Naivitat oder, vor allem wenn selbst ingdim Bereich tatig, Vermessenheit und Wichtigtuerei
- die gesellschaftskritische und protestierendekitom von Kunst, auch nicht irgendeiner ,neuen’,
ernsthaft proklamieren wirde, bleiben die Argumeot@n Adornos freilich verbindlich; wenngleich
aktuell womdglich eher fir die Bewerbung der ResiduAuch Jahrzehnte nach Adorno erfreuen sich
Fragestellungen wi&/eshalb wir Neue Musik brauchandUber die Bedeutung der Neuen Musik /
Kunst in unserer Gesellschaft. Was kann Kunst \d&ém férdern, anreged? einer gewissen
Beliebtheit — und werden meist mit Argumentation @esten beantwortet, die den Autor als Leser
Adornos ausweisen. Ist schon die Funktion, der &utmn Musik allgemein schwer anzugeben, wird
die Frage bei der von Adorno besonders verteidigtdiends prekar.

Fur die Beflrworter avantgardistische, ,neuer’ Musieibt vor allem Adornos Kritik an populérer
Musik maf3geblich, wobei diese oftmals auf eine ingplifizierende Gegenlberstellung reduziert wird
und die verteidigte derart glorifiziert wird, dadie dadurch entstehende affirmative Aura Adornos
Gunst wohl nicht uneingeschrankt gewonnen hatte.

Einerseits wurde die Kulturindustriekritik durckche undifferenzierte (und freilich zunehmend
abflauende) Invektiven gegen die Popularmusik ¢ fast schon parodierende Art und Weise, die
letztlich in einen extremistisch-reaktionaren Geistiickschlagt, den Adorno keinesfalls goutiert
hatte, wird dies beispielsweise in dem — wohl aufgrseiner Gberspitzten Formulierungen, die
hinsichtlich ihrer Radikalitéat, nicht aber unbedihgsichtlich ihrer literarischen Qualitat, an Ado
gemahnen kénnen, kaum von irgendjemandem ernshgaanen und hier nur aus Griinden der
Bizarritat angefiihrt Gewaltmusik- Musikgewalt® erledigt; manche der Diffamierung
preisgegebenen Elemente, wie der vom hammernddadg2elug perpetuierte Rhythmus, lassen sich
natlrlich schon bei Adorno finden) abgeldst, dafesarseits wiederum Proponenten, beeinflusst von
wissenschaftlichen Strémungen, welche die Diffensmz Populér- und Hochkultur um jeden Preis
einebnen mdéchten, gegeniberstehen, die deren tfaatgas kritisches Potential, das Adorno nie
ernst genommen hat, behaupten.

In der Beantwortung der virulenten Fragen wirddgéwohnlich Gberhaupt hinter Adorno
zurlckgefallen, indem vor allem die teils zerstisiire Negativitét, die ja das Existenzrecht, die

Maglichkeit, und die Dignitat von Kunst zumindestrausfordert und noch mehr die Fragwirdigkeit

183 ¢f. Ulm, Renate (Hrsg.)Eine Sprache der Gegenwart’. Musica viva 1945 — 19@%5ott: Mainz 1995.
184 ¢f. Miehling, Klaus:Gewaltmusik — Musikgewalt. Populére Musik und diegEnl Wiiruburg: Kénigshausen & Neumann
2006.
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des Glicks, das sie Uberbringen kénnte, ausgelilaaeAnpreisen der Humanitéat erfolgt ohne die
sie gleichzeitig sezierende Dialektik, und andezigsaverden Argumente angefihrt, die Adorno
zumindest in den Nachkriegstexten bereits vehelmezweifelt hatte: Ergreift man, wie es vor allem
von zeitgendssischen Komponierenden getan wirdsiélx wobei heute die Frage, was denn
eigentlich im avancierten Sinn neue Musik sei, amb&ortbar geworden ist, einerseits aufgrund der
allgemeinen Pluralitat, andererseits weil eine x4él ihrer Elemente durchaus Eingang in populérere
Sparten gefunden haben — in der Nachfolge Adoraogi?wandelt man freilich auf einem schmalen
Grat, denn es besteht die Gefahr, in Argumentatioespektive Redeweisen abzugleiten, die er
entschieden verurteilt hat. So erscheint schopBbéauptung, Musik sei das erste und wichtigste
Genulmittel des menschlichen Geistes, und das unehbg je avancierter sie it von der
Adornoschen Warte aus héchst problematisch. (Dselgeibung als ,Genuf3mittel’ und auch der
direkte Vergleich mit Kulinarik, den Adorno so vehgete, ist Gberhaupt nach wie vor sehr beliebt,
wie sich durch einen Blick auf aktuelle Prospekiekiassische Musikfestivals und dergleichen
unschwer Uberprifen lasst.)

Auffallig wird diese Abkehr unter selben Vorzeichamenn einerseits Adorno zustimmend zitiert
wird, andererseits der soziale Gehalt, der in sefesfiihrungen stets prekar bleibt, geradezu
hypostasiert wird. So werden in einem Text Schlgssiéen derdsthetischen Theorustimmend
zitiert, um dann, ,Uber die Feststellungen von Auohinausgehend” zu konstatieren: ,Was kann die
Kunst férdern? — Das Verstéandnis fireinand&tEine Aussage, die sich wohl auch in der
abgeschlossenen, dialektisch ausgearbeiteten etsid\sthetischen Theorieaum gefunden hatte.
Manchmal, und zwar gerade in der Musik, ist diepreiisung der neuesten Musik inklusive der
Berufung auf Adorno mit — in dieser Arbeit ersttgpdestlos klargelegter — offensichtlicher
Parteinahme verbunden; dies weil3 vortrefflich elmos zitierter Beitrag im SammelbabBas
Versprechen der Kunst. Aktuelle Zugange zu Adadistieetischer Theoriezu illustrieren: Es findet
sich ein Pladoyer gegen ,Adorno strikt historisebedn®’; eine bei prominenten, vor allem politisch-
gesellschaftlich aktiven oder zumindest interpréaeen Autoren oftmals zu vernehmende
Aufforderung, bei der aufgrund ihrer scheinbareni@litat oftmals Gbergangen wird, was damit
Uberhaupt gemeint sein kdnnte. Zuallererst — uné@iber noch recht rezenten Personlichkeit ist dies
wahrscheinlich — kdnnte man davon ausgehen, dasgeidgebundene Beschreibung auch heute noch
gultig ist, weil nach wie vor dieselben oder zungisdahnliche Zustédnde herrschen. Andernfalls
konnte aber das Uberlieferte Werk selbst zeitlog s&as meist schlichtweg ein Uberwéltigendes Lob

impliziert.

185 Franz HummelDer Blick ins Paradies zwischen Redundanz und CHaosllm, Renate (Hrsg.)Eine Sprache der
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Sein Vorschlag, ,das Zeitbedingte bei Adorno rubemassen, so seine Jazzkritik (die heute keine
Bedeutung hat), alles Ubrige aber sehr ernst zmasti®® lasst aufhorchen: Im ersten Falle miisste
man eben deren Wichtigkeit annehmen. Jazz exisiaet wie vor als spezielle Musiksparte und die
Kritik am Jazz hat auch vieles mit der allgemeinaam Popularen gemein. Grundsatzlich sollte man
bei einer Interpretation skeptisch sein, die féual®rlich diese beiden Ebenen, das Zeitbedingte und
das Zeitenthobene, Philosophische, zu trennen WéBum ist seine Interpretation Beethovens nicht
zeitbedingt, seine Kommentare tber viel zeitnadMarsikformen aber schon?

Eigentlich gébe es nur eine koharente AufklarungAgesicht: Der Zitierte mag Jazz noch weniger als
Adorno und spricht ihm mit seinem Urteil ab, gewizla haben. Im Gegensatz zu den anderen von
Adorno untersuchten Musikformen war er nur ein @&nomen, dessen Analyse nicht mehr von
Belang ist. De facto wird wohl etwas anderes intemdein; das Bestreben, unliebsame Texte mit
einer solchen Argumentation auszusortieren, istrkau leugnen. Eine solche Auffassung tbersieht
zudem, wie unschwer sich Teile der Jazzkritik ars ldornoschen Grundannahmen deduzieren
lasser?® und wie ahnlich sie beispielsweise derjenigen amémith ist, sowohl hinsichtlich der
Argumente und der Stringenz, mit denen sie vertgbeierden, als auch der gelegentlichen, ins
Lacherliche abdriftenden Ausfélle.

Nicht zufalligerweise wurde vorhin die These in dRaum gestellt, dass seine Jazzkritik, aufgrund der
Bewertung dieser Musiksparte, vielleicht nach wie e@iner der aktuellsten Teile ist, weil sie hoah a
Ehesten zur Abwehr treibt. (Damit soll nicht abgésin werden, dass bei den Jazz-Aufsatzen
manches wirklich ridiktl wirken kann, ridiktiler adenst — aber auch damit wird ein Wesenskern
getroffen.)

Ubrigens findet sich eine ganz dhnliche Einschidjei einem Interpreten, der offenbar ganz andere
Ansichten hegt - und der sich tber die vom zitrelahnkopf in anderen Texten geaulierten
Ansichten lustig mach® -, denn, trotz aller Gegensatzlichkeit, konvergedie Interpretationen in
einem Punkt: ,Den klugen Analysen, der Feinfihligked dem Ideenreichtum von Adornos
Musikphilosophie steht eine Reihe krasser Fehlergggeniber: seine Polemiken gegen Hindemith,
Strawinsky, das Laienmusizieren, Jazz und Filmmastkalten viel gehéassigen Unsirfi-Freilich
klingt ,Fehlurteile’ heftiger als der Verweis austorische Bedingtheit, beide Male aber wird jedoch
ein ahnlicher Teil des oeuvres Adornos ausgesaridass eben das kritische Element ausgemerzt
werden soll, zeigt sich hier: Wahrend Adornos pasiUrteile breitrdumig akzeptiert werden, sind es
anscheinend seine Verrisse, die Unmut erregen.grensieits — darauf soll am Ende der Arbeit
hingewiesen werden — gibt es sehr wohl ein triftigegument, warum Adornos Lob oft besser

begriindet wirkt als sein Tadel.)

%8ihid., S. 187.
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Mahnkopf versucht, Adornos Ansichten Uber das Nalgehde zu erraten; dass es bei Adorno auch
nicht Zeitbedingtes gibt, sogar reichlich, implizienmerwéhrende Aktualitét, die solche
Antezipationen erméglicht: ,Adorno héatte sicher aeusikalischen Zerfall der popularen Musik bis
zum binaren Beat im Techno als Bestatigung seirotit 8er Dinge betrachtet, wobei ironisch
anzumerken ist, dass die von ihm verschméahten &eiatl Vergleich zur rhythmisch-harmonisch-
melodischen Armut der heutigen Popmusik nachgeasi€enies zu betrachten sind-Adornos
Popularmusikkritik ist also seltsamerweise wiedeniaht zeitbedingt, obwohl sie dem Verdikt Gber
Jazzmusik ja ebenfalls sehr nahe steht. Das Zaitipedscheint stark mit dem Geschmack des
Interpreten zu korrelieren.

Aufschlussreich ist, dass Mahnkopf nicht nur zwethistorisch und aktuell, sondern auch zwischen
dem ,Musiker’ und dem ,Soziologen’ zu trennen wgihe Unterscheidung, die tatsachlich noch in
anderer Konstellation aufschlussreich sein wird)s, Musiker hatte er nur Abscheu und Verachtung
empfunden. Aber als Soziologe hatte er auf Angnifschalten kénnen: die ,Wahrheit’, mithin den
diagnostischen Wert, dieser ,Unwahrheit’ wissenfitiblh genauso streng zu untersuchen wie einst
das Phanomen des autoritaren Charaktéi®ie Wahrheit der Unwahrheit ans Tageslicht zu
befordern, war jedenfalls ein grundlegendes Anlefgdornos; eine solche Intention schimmert ja
auch in seiner Analyse der Popularmusik durch. Wadas Angriffige einer solchen Untersuchung
liegt, bleibt dennoch Mahnkopfs Geheimnis. Zumindstshr Wert ein dubioser: Da Mahnkopf ja
ohnehin schon a priori weil3, dass sie etwas sdile@ues ist, ware das Ergebnis wohl nicht
besonders Uberraschend. Damit hat sie freiliche®@&meinsames mit Adornos diesbeziiglichen
Analysen.

Naturlich konnte man die SelbstverstandlichkeitAeplikation der Musikphilosophie Adornos an die
rezente Situation Uberhaupt hinterfragen. Eines$eiben sich die Dissonanzen und komplexen
Rhythmen durchaus in andere Bereiche eingeschlicfiéihes und exemplarisches, wie auch in
vielerlei Hinsicht zum Nachdenken anregendes, Baiggt die Verwendung als Filmmusik und spéter
breitraumig in diverser Subkultur-Musik. Nur beraeeuen Musik kdnnte man beztiglich der
Aktualitatsfrage nach wie vor replizieren, das$i seit Adorno sehr wenig geandert hat; zumindest im
gewohnlichen Konzerthausprogramm ist zeitgendssisiisik, zumindest echt ,neue’, wie auch die
von Adorno verteidigte als auch kritisierte Zwoiftousik, im Verhaltnis zur traditionell klassischen
nach wie vor unterreprasentiert. Sind darUber Hirthe Kriterien, die nach Mahnkopf die Verachtung
bedingen, wirklich derart eindeutig? Schon das \Wawtfall' gefiel Adorno ja sonst, beispielsweise
bei der Mahlerinterpretation, ganz gut im Sinneeeiduszeichnung (ja fir manche weniger geschatzte
Komponisten, wie Strauss, ist eben damit die hdigptiche verbunden) und die Armut ist nur schwer
hinsichtlich ihres Werts zu bemessen. (NatirlictdwZerfall’ hier etwas signifikant Anderes
bedeuten als dort, dennoch legt die Verwendungelkeen Wortes einen Konnex sehr nahe; solche

Koinzidenzen werden noch beschaftigen.)

172 Mahnkopf, Claus-Stefferdorno und die MusikS. 189.
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Das zugrunde liegende, gemeinhin akzeptierte Argiimseohnehin kritikabel. Man kénnte cum
grano salis durchaus einwenden, dass das Objeddrdimlemik, die sich als Fortsetzung im Geiste
Adornos geriert, ebenso als dialektischerer, odarizdest komplizierter, Prozess verstanden werden
kdnnte, der sich, wenn man denn unbedingt mocbtgrsson mancherlei, das der neuesten Musik
zugeschrieben wird, nicht so sehr unterscheiddenfalls ist der Vorwurf des vorgegaukelten
Sinnzusammenhangs problematischer geworden uridtele Reduktion auf den banalsten Rhythmus
konnte tatsachlich auch als Wahrheit, vor allemAdigabe aller Pratention, verstanden werden; wer
mochte, kann zumindest versuchen, die absolute,Stonm- und Inhaltsleere als Annéherung an die
commedia dell'arte und ahnliche alte lustige Formoder die Offenbachsche Operette zu verstehen,
die Adorno vom Urteil ja oftmals zumindest partialisnimmt, zumindest ihre Funktion und auch
Wirkung minder negativ beurteilt, als die der natipnden, kalkulierenden und betrigenden
Kulturindustrie. Auch kénnte man einwenden, dask damit endlich das Truggebilde, das Musik
immer auch war, suizidiert habe: Welchen falschen §aukelt der ,binére Beat’ denn noch vor,
abgesehen vielleicht von der primitivsten Form ¥dfirmation, die dadurch uniberbietbar
durchschaubar geworden ist? Zumindest die Thes@®oWorspiegelung von Sinn, wie beim
populdren song, kann man kaum mehr glaubwirdig adere Selbst beim scheinbar Klarsten und
Eindeutigsten sind also viele Mdglichkeiten denkbar

Adornos spater, tatsachlich auf3erst wichtiger Wexs une musique informellorin er sich

jedenfalls um ein Verstandnis der neuen Stromuitgder Kunstmusik bemiiht und die weitere Bahn
abstecken méchte, wird als Beweis, dass er keinepimesserliche[r] Geschichtsdefatistf.

gewesen sei, vorgebracht. Nachdem man zuvor dikrjigchen Aufsatze — und damit auch einen
essentiellen Teil der Popularkulturkritik — ad agédegt hat, fallt diese Ehrenrettung freilich edvza
leicht; witzigerweise gerade aus heutiger Perspekter im Allgemeinen die damals progressive
Kunstmusik als besonders schwer geniel3barer Tiekldgesischen gilt. Normalerweise wird er
dariiber hinaus gerade aufgrund seiner Popular- Massenmusikkritik zum ,Geschichtsdefatisten’
ernannt und nicht weil die sublimen Modifikationarseinem Verstandnis der ,wahren’, neuen Musik
Ubersehen worden wéaren. (Naturlich gibt es abdn &étle, in denen die Verteidigung Adornos mit
Hilfe des spaten Konzepts der musique informetigitzhlich hervorragend funktioniert:
Musterbeispiel ist die oben nachgezeichnete Argtiatiem Scheibles. Einwenden kénnte man
wiederum, dass aber auch in der musique infornaididreie Atonalitét als Ideal noch unschwer
vernehmbar nachklingt.)

Mahnkopf holt weiter aus; jetzt wird vieles klardumanches unglaublich: ,Die ,Utopie’, der
messianische Imperativ, den Adorno verfolgte dags der Kunstmusik in der Kultur- und
Geistesgeschichte, im modernen Diskurs, in deruBgdeinrichtungen, in den Medien, nicht zuletzt

unter den Intellektuellen, der gleiche Rang zukonwigeder Literatur. Musik wirde als eigenstandige

7% ipid., S. 193.
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Geistform anerkannt und als Erkenntnisinstanz epasbmmen’® Kaum ist auf einen Nenner zu
bringen, was bei Adorno unter ,Utopie’ verstandesraen soll, aber diese Idee ist doch zu abwegig:
Dass der eben von Schopenhauer und der romantidciieetik in der philosophischen Reflexion
proklamierte Zustand ihre eigentliche Erfiillung &8st doch eher unglaubwiirdig; es wéare dies
jedenfalls eine dem avantgardistisch-modernistiscbeist doch heftig widerstrebende, aulRert
rickwartsgewandte Utopie. Je langer man darUbérdesdt, desto grotesker erscheint der Vorschlag:
Eben Adorno, der manchmal schon die Médglichkeit @bgemessener, wahrhaft authentischer Musik
bezweifelte und sie hochstens in der konsequenggwaigerung erblickte, sollte ihre Erhebung zur
allgemein anerkannten Institution gewiinscht haben?

Manche der utopischen Entwiirfe Adornos — die n@tdten zu untersuchen sind -, legen tatsachlich
nahe, dass die Erflllung der Utopie in der Gedadifanit einem ,guten’ Ende der Kunst einherginge,
oder zumindest mit ihrem Uberfliissigwerden; dassMiiisik selbst die Utopie sei, leitet zwar mit
einer marginalen Akzentverschiebung tber zu mancédiRalen und radikal-asthetizistischen
Interpretationen, die Adorno vielleicht gar nicbtfern stehen, aber sicher nicht im Sinne Mahnkopfs
zu verstehen sind. Richtigzustellen ist zudem, éalksno zwar die asthetische Qualitat und Wahrheit
der neuen Musik vertritt, aber keineswegs direfe iknerkennung fordert; ja, vielleicht sind ihre
Vorziige sogar von deren Ausbleiben abhangig.

Auch dies ist einer der Falle, in denen, verbundérder bewussten Absicht der Fortsetzung seines
Denkens, Adorno Uberlegungen der Stachel geraubt wiimindest miisste im gleichen Atemzug,
die Forderung eingeschrankt, ja zum Paradox erheleeden, durch den Einwand, dass eine solche
Anerkennung seitens des institutionalisierten Lstkales nur noch schlimmer machen kénnte, ja ganz
kontraproduktiv den Impuls zu ersticken droht. (haeipt: Zu behaupten, dass die progressiv-
ambitionierte Kunstmusik, nachdem sie im Nischeaoasiemanden mehr enerviert, durch ihre
Eingliederung wieder wohl nach wie vor protestiel@hVirkung — denn solche wiinscht Mahnkopf
offenbar weiterhin, wie viele seiner AuBerungeregeh - entfalten konnte, ist blo3 abstrus.

Man sollte sich klar sein, dass es in post-postmateZeiten jede Meinung gibt — also auch eine, die
schon zu Adornos Zeiten auffindbar war und fur\deeteidigung ambitionierter Kunst reprasentabel
gegolten hatte, namlich die kapitalismuskritisatenn Adornos Aktualitdt zu untermauern kann
naturlich nur mit einer gesellschaftspessimistiscBeht gelingen, die selbst vielleicht nach wie vo
aktuell, aber sicherlich nicht originell ist: ,Malick auf die Kultur wirde ich sagen, dass unsere
Gesellschaft heute, trotz Kulturrevolte, infardihtiintellektuell, populistisch, verschwendungsgigch
und narzisstisch ist.“ Die Ursache sei die altbekanschuld sei der Kapitalismus, der alle
menschlichen Verhaltnisse nivelliere und entwgatgzur Ware, zum Wettbewerb, zum Ranking
degradiert“. Dem entspricht seine These, ,daf? Kéisihus und Kunst unvereinbar seiéff.Als

freilich kontingenten, und damit nur unterhaltsariémvand, kdnnte man anfiihren, dass diese

175 Mahnkopf, Claus-Stefferdorno und die Musik. Eine Bilanz aus heutiger Sigh193.
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Kategorien selbst bei Adorno nicht immer so leihtrennen sind. So wird an einer Stélle
behauptet, dass die von Adorno geriihmten — undwiransich schwer tun, diesem Urteil im
Allgemeinen nicht beizupflichten — Beethoven-Aufran Leibowitzens, die er als Musterbeispiel der
ErschlieBung des Wahrheitsgehalts der Musik undbdarhinaus als werktreue Uberfiihrung in
Gestaltungsweisen der neuen Musik auffasst, dusded)ualitat selbst kapitalistisch vermarktbar
geworden waren. (Auf die Frage, inwieweit das Waelornos asthetisch gerechtfertigt sei, wird im
zitierten Aufsatz nicht eingegangen; jedenfallsdwiein einziges Mal gesagt, dass die Leibowitz-
Aufnahmen tatsachlich unerreicht sind.) Das Argunkenn sicher oftmals treffen; gerade in diesem
Fall gibt es aber deutlich erfolgreichere Aufnahpaia tatsachlich Adornos Missgunst durch ihren
Populismus erregten. (Obgleich es sicherlich Lgeteen wird, die sie sich aufgrund der Autoritat des
Urteils Adornos gekauft haben.)

Angesichts all dieser Schwierigkeit, die sich bepidlung der Thesen Adornos an die weiteren
musikalischen Entwicklungen und die gesellschdifdiStruktur ergeben, soll nun zu seinen Schriften
zurlckgekehrt werden. Manche der diskutierten Fragerden im Gesamtkontext seiner

Musikphilosophie wohl klarer werden.

f) Die Affinitat der Musik zum Naturschénen

Es soll nun mit der Darstellung einiger grundsétair Charakteristika der Musikphilosophie Adornos
begonnen werden.

Er nimmt bekanntlich eine modifizierende Revisi@s don Hegel abgewiesenen Naturschonen vor;
er spricht von einer Verklammerung von Natur- unthtschénem. Die Ricknahme des Hegelschen
Verdikts erhalt eine Begriindung, die Ubrigens denz&ption des Schonen als essentielles Kriterium
der Kunst bei Schopenhauer, bei dem ebenso dasshlafine seinen Wert behélt, verwandt ist. Die
Interesselosigkeit und die Befreiung von sich delitie das Schdone sowohl in der Kunst als auch in
der Natur evoziert, taucht ndmlich bei Adorno nasellschaftskritischem Gestus wieder auf: Natur
wie Kunst stellen gleichermalR3en Bereiche dar, mede&Zweckrationalitat suspendiert wird. ,Die
Lossage von den Zwecken der Selbsterhaltung, eisphan der Kunst, ist gleichermal3en in der
asthetischen Naturerfahrung vollzogéff.*

Auch fur Adorno ist das mimetische Element von Kuentral, wobei er sich dem platonischen
Einwand, dass Kunst aber nur in Wirklichkeit undhAfeeit ermangelnder Weise Vorhandenes
reproduziere, durchaus stellt: Kiinstlerische Naohaty bedeutet nicht priméar die Abbildung eines
Gegenstands. Kunst ist zwar immer nachahmende nidigrNachahmung eines bestimmten
Gegenstands, auch nicht eines allgemeinen wie deir Nelbst, sondern beispielhaft Nachahmung des
Naturschdnen. Bestimmend fir das Naturschoneass ds jeder Fixierung zuwiderlaufe und nur als

Negatives erfahrbar sei; gerade dadurch habe éstedaffinitat zur Musik und den Entwicklungen

177 cf. Zagorski, Marcuddearing Beethoven, Truth, and ,New Musid: International Review of the Aesthetics and
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in der modernen Kunst, die prima facie durch iheeweigerungshaltung gegentiber der Abbildung
allem vermeintlich Natirlichen entgegensteht, gj@eade durch ,die Erkenntnis, dass Natur, als ein
Schénes, [...] sich (nicht) abbilden 1438t dieses zu treffen imstande ist. Die richtige’ddahmung
des Naturschénen entspricht also dem Wesen dekMashr als Zeitkunst wird diese Einsicht
jedenfalls offenkundig und am Besten erfahrbar.

Um sich dem Naturschénen anzun&hern, muss Kuwtstramer mehr von der simplen Abbildung,
also von Naturnachahmung im gewdhnlichen Sinn ergfe damit ist gerade die ,naturferne’, sich
aller konkreten Reproduktion enthaltende abstrikiest dem Naturschénen am Nachsten: ,Adornos
These ist nun, dass ,Kunst’, gerade indem sielgicisequent der ,Abbildung’ der ,Natur’ enthalte,
also ,reiner Ausdruck’ werde, - ,befreit vom dingh&tdrenden, auch dem sogenannten Naturstoff’ —
desto mehr der ,Natur’ sich ndher&®Hier kann exemplifiziert werden, warum der reiregBff der
Kunst womdglich nur in der Musik zu finden war, dadest stellt Adorno beilaufig eine Parallele
zwischen Musik und Naturschonem her: ,Wie in Muslikzt, was schon ist, an der Natur auf, um
sogleich zu verschwinden vor dem Versuch, es d#gfe machen. Kunst nahmt nicht Natur nach,
auch nicht einzelnes Naturschénes, doch das Natimscan sich*®! Ahnlich wie bei Schopenhauer
handelt es sich also um eine versteckte Nachahmugighe nur indem sie sich eben der konkreten
Darstellung enthélt, ihre Aufgabe erfullt.

Da es nicht um Abbildung der Naturdinge geht, somében um die dem Naturschénen eigene
Bewegung, hat also die moderne Kunst, die alleglihkeit entsagt, sich diesem angenahert. Gerade
weil die neue Kunst es vermeidet, die Natur nachmes, kann sie das Naturschone treffen; ebenso
ist durch ihre Vergénglichkeit die Musik als befglibseste Kunst dem Naturschonen verwandt, das
sich eben nicht begrifflich erfassen, nicht iderigren I&sst. Hier wird eher eine bruchlose Hiehna
der Kinste behauptet: Die Musik fungiert als Payawdi, der sich die anderen Kinste in ihren

modernen Auspragungen annahern.

g) Negativitat und Utopie

Die Geschichte der Kunst ist fir Adorno nicht zedetie Konstruktion und anschliel3ende
Destruierung ihres Scheins. Unter diesem Scheid zvim einen die Unwirklichkeit der Kunst, wie
sie auch von Schopenhauer akzentuiert wurde, vetsita Trotzdem ist aber Schein nicht
gleichzusetzen mit Lige oder Tauschung; dazu wéréest, wenn er auf Sein, und zwar univok der
empirischen Realitat, pratendierte. Als solche nesistvare Kunst Ideologie.

Die Konfigurationen, die das Kunstwerk bezigliclnee Scheins einnehmen kann, sind aber
vielfaltig; keineswegs ist jeder asthetische Scheireits ideologischer, gerade der rein asthetische

nicht: ,Im Gegensatz zum ideologischen Schein @istlider Schein der Kunst aber auch als Schein;

9ibid., S.105.
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er gibt sich zu erkennen und verhindert dadurames€erwechslung mit dem ideologischen
Schein.*® Die Scheinhaftigkeit der Kunst wurde jedoch immeiter auf die Spitze getrieben und

hat sich nicht mehr mit dem asthetischen Schein8dhillerschen Sinne, der aufrichtig ist, weil er
eben nicht Realitat behaupten mochte, begniigerdAsthetischen Theorist eine FuRnote gesetzt,
die auf derVersuch tber Wagnesrerweist: ,Die Kunstwerke verwischten die Spurerer

Produktion; vermutlich weil der vordringende posgtische Geist der Kunst insofern sich mitteilte,
als sie Tatsache sein sollte und dessen sich sehé@adurch ihre dichte Unmittelbarkeit als verntitte
sich decouvriert hétte'® Hier handelte es sich also um eine falsche —elmsh scheinhafte —

Aufgabe des Scheins und der &sthetische nahentedem ideologischen zunehmend an. Nicht zuletzt
die Kunstphilosophie Schopenhauers — zumindesgiir-drm in welcher sie von Wagner und anderen
adaptiert wurde — hatte laut Adorno daran Antetkztlich als uniberbietbarer Gipfel des Scheins den
Scheincharakter von Kunst zu leugnen und in eimsitigen zu verwandeln, wie es besonders der
.Hegelsche[.] Terminus Kunstreligion, den das oewes Schopenhauerianers Wagner wortlich
nahm“ anzeigt. In dieser feierte der Schein seimelgling zur hdchsten Wahrheit, was auch die
Nietzscheschen Beanstandung, dass Kunst hier igiredieise versuche, mehr als Kunst zu sein,
expliziert. Gerade diese Anmal3ung zerstore abeWgmrheitsgehalt des Kunstwerks. ,Die Moderne
dann lehnte sich auf gegen den Schein des Sclueiss er keiner set® Gerade diese Formulierung
zeigt auch, dass nicht jeder Schein zu verwerfemigh nicht in der Moderne: Gekampft wird nicht
gegen den Schein an sich, der dem Kunstwerk unglbalinist, sondern gegen den unaufrichtigen, der
vorgibt mehr als Schein zu sein.

Der Kampf der Moderne gegen den Schein ist fir Adgedenfalls auch einer gegen die Tauschung,
die der klassischen Kunst immer zugrunde lag: Dasskverk, das als Gewordenen sich ausgibt als
ein seit je Bestehendes. Damit wendet sich die Mmgegen das traditionelle Kunstverstandnis, das
schon Nietzsche iNenschliches, Allzumenschlichies Aphorismus Das Vollkommene soll nicht
geworden seintlesavouierte: Solche ,lllusion”, vom Artisten durakerlei Finessen verstarkt, misse
von der ,Wissenschaft der Kun&t* aufgedeckt werden.

Der Versuch der Kunst, selbst als Natur, alsoatgeher Bestehendes zu erscheinen, was natdrlich
auch die Leugnung jeglicher Wechselbeziehung zgelBehatft, in die sie eingelassen, mit sich fihrt,
verkehrt ihren Wahrheitsgehalt, weil sie ja docim&esakrale, ganzlich enthobene Metasphare ist —
und zwar umso weniger, je mehr dieser Eindruck ekiweerden soll, denn ,das bruchlose
Ansichsein, dem das reine Kunstwerk nachhangt,reindgar ist mit seiner Bestimmung als ein von
Menschen Gemachtes und dadurch a priori mit deguizétt Versetztes**® Die moderne Kunst ist

dementsprechend durch ein Streben nach Wahrhaihgekichnet, das die Naturwtichsigkeit der

182 5cholze, Brittakunst als Kritik. Adornos Weg aus der Dialek#kinigshausen & Neumann: Wiirzburg 2000, S.103.
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Kunst als Eskamotage entlarvt. Interessanterwaizgeibhnet Adorno hier das Kunstwerk welches den
falschen Schein erweckt, nicht blof3 Schein zu sethder Welt fremd gegentber zu stehen, als
Jreines’: Dieses Schicksal misste also die Musgked Distanz der ,Dingwelt’ gegeniiber Adorno
oftmals betont, besonders betreffen, kommt ihrReit’ doch exzeptionell zu, wodurch auch
offensichtlich wird, dass dieses Charakteristikiemkur vorteilhaftes, erstrebenswertes ist: Die
Peinlichkeit und Unangemessenheit der Kunst misstebesonders bemerkbar werden. Ist die
vermeintliche Auszeichnung also ein Nachteil?

Das reine Kunstwerk begehrt das Unmaogliche, ketrstial zu sein. Gereicht ihm das zum
Schaden? Was bedeutet das fir die Musik, die nacblidgen Definition ja gleichsam den Begriff des
reinen Kunstwerks erschafft? Natirlich stellt siclch die Frage, ob Reinheit an beiden Stellen
gleichbedeutend ist; nun ja, zumindest die Bezighaum Dingwelt respektive zur gesellschaftlichen
Realitat wird beide Male thematisiert.

Es bietet sich aber ein noch ambivalenteres Bédndandererseits liegt es in gleichem Grade in der
Natur der Musik, diesen ideologischen Eindruckkdenst abzuwehren: Soll der Eindruck des
Unvergéanglichen abgeschlittelt werden, bietet disiktireilich einen immensen Vorzug vor den
anderen Kunsten. Zwar anders als in romantischewstieorien, in denen unter anderen Vorzeichen
diese Neubewertung ebenfalls vorgenommen wurdesibei Adorno auch hier, wie schon beim
Naturschdnen, der einstmalige Makel der Musik, ifm@nsitoritat, der ihr singulares Potential
verleiht. Damit ist sie zumindest fur den Fehlers immergleiche als einzigen Wert anzuerkennen,
weniger anféllig; gerade das vorgeblich Gleichldeitle dem Werdenden und Vergehenden
vorzuziehen, sei namlich ein grundlegender Irrtawegsen, wie Adorno schon frih festhalt: ,Mit der
Unterschiebung des Bleibenden als des Wahren wird\dfang der Wahrheit zum Anfang der
Tauschung. Es ist ein Fehlschlul3, was dauert, sefex, als was vergeh]t‘?Z In derAsthetischen
Theoriewird diese Erkenntnis ibrigens Nietzsche zugesbkr®. Diesem FehlschluR widersetzt
sich die Musik besonders, denn ,von keinem Berégth mit hdherem Recht auszusagen als von der
Kunst, deren hdchste Werke geradezu damit sictiregren, dass ihre Wahrheit erst im letzten Takt,
hegelisch gesprochen als ,Resultat’ hervortrittbdurch offenbar wird, ,[d]al3 das Erste und
Anfangliche nicht gleichbedeutend sei mit der Waittt® Die Hinfalligkeit ihrer Reinheit wird

durch ihre Bestimmung als werdende, das Gestalpuimg$p in sich selbst tragende Kunst
kompensiert. Es ist kein starres Ansich, aber aigiit mit der Dingwelt versetzt — im besten Falle
konnte dies Autonomie bedeuten.

Im Allgemeinen wirkt die Beleuchtung des Historisntund des Gemachten am Kunstwerk wie eine
Absage an die im neunzehnten Jahrhundert ihrenpdiiké erreichenden ,kunstreligiosen’

Ambitionen. Man ginge aber fehl, wiirde man diestz&nberung der Kunst mit einer Ablehnung all

187 Adorno, Theodor W.Zur Metakritik der Erkenntnistheorién: Gesammelte Schriften. BandHisg. von Gretel Adorno
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ihrer Prasumtionen, wie beispielhaft der Schopeatsamhen Erldsungsfunktion, gleichsetzen. Der
Verzicht auf die Erldsung im Schein tilgt namlickilkeswegs den quasi theologischen Aspekt von
Kunst: ,Einerseits schittelt die Kunst so die Veraung ihrer Mythologisierung ab, andererseits aber
wird sie zum Trager eines starken — wenn auch iveget theologischen Impuls® Das utopische
Potential im Kunstwerk hat aber immer auch seirgérisches: Verstanden kann es ja nur werden als
Ruckverweis auf die Wirklichkeit, in der sie noalsateht. Die Utopie partizipiert am Schein des
Kunstwerks. Méchte sie wahr sein, miisste sie alédia Darstellung der Utopie verzichten; damit
wirde sie aber erst recht zum differenzlosen Abtdsl Wirklichen, wobei es eben diese Wirklichkeit
ist, die wiederum das Verlangen nach Utopie erwels dieser Aporie entwickelt sich der Begriff
der negativen Utopie. Dass die Realitat sich depldtverweigert, ist aber auch das Glick der Kunst,
ihre Existenzberechtigung: ,Erfiillte sich die Utepiunst, so ware das ihr zeitliches Entfe.*
Asthetischer Zynismus miisste damit auf das Austteder Erfillung hoffen. Dies korrespondiert
natirlich dem Schicksal der Musik bei Schopenhalenen Existenz ebenfalls von der
Nichtverwirklichung des wahren Heilsweges abhangt.

Das Einrdumen eines hypothetischen Endes der Kstradso unweigerlich mit ihrer Apostrophierung
als gesellschaftliche verknipft: Sie kbnnte enaeil sich ihr utopisches Potential im Leben, in der
Gesellschatft, realisierte. Daraus folgt, dass dastleafte Erwéagen eines Endes der Kunst direktrdavo
abhangig ist, ob man die gesellschaftliche Rollekdast Gberhaupt als essentiell auffasst. Sollgfun
ewig wahren, muss sie entweder rein asthetisch agar die Gesellschaft darf sich niemals
vollenden, die Utopie nicht verwirklicht werden. &rnst Adorno sein Ende der Kunst proklamiert,
ist kontrovers. Eng verbunden damit ist jedenfadis Begriff der Utopie: Deren Verwirklichung wére
ihr Ende. Schon allein aufgrund dieser Aporie lregeer Einwande nahe, die den utopischen Faktor
von Kunst in Abrede stellen: ,Avantgardistische odeancierte [...] Objekte der Kunst sind im Kern
anti-utopisch. [...] Wer, wie Adorno, die Kunst aufie Bezeugung utopischer Méglichkeiten erhebt,
verkennt das Potential, das in ihrer puren Gegeriieat.“**? Kunst als Utopie verstehen zu wollen,
bringt diese woméglich nicht nur um ihre selbstggaime Wirde, sondern auch um ihr kritisches
Potential: ,Kunst [...] ist nicht dadurch Kritik, dasie utopisch, sondern dadurch, dass sie Kunst ist
dass sie in der Gegenwart eine andere Gegenwanftstfi’ Eine solche Ansicht beniitzt den
Utopiebegriff Adornos aber womdglich in einer vafachten Form.

Naturlich kann aber dieses antiutopische Elemdhstswieder an die Gesellschaft riickgebunden
werden: ,Es ist daher gar nicht denkbar, dassresfegie Gesellschaft geben konnte, die auf
Innovationen der Kunst [...] nicht mehr angewiesenew&iner Gesellschaft namlich, die fur die
Realisierung des in ihr unméglich Gehaltenen nighger offen ware, ware das Gegenbild einer freien

Gesellschaft, in deren Namen Adorno die utopisaibssaufhebung der Kunst postulieft*Das ist
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ein Problem, das Adorno freilich auch sieht — abegekehrt; zum Beschluss dssthetischen
Theorieheil3t es: ,Mdglich, dal einer befriedeten Geske#ficdie vergangene Kunst wieder zufallt,
die heute zum ideologischen Komplement der unladiten geworden ist; dal? dann aber die neu
entstehende zu Ruhe und Ordnung, zu affirmativdrldlichkeit und Harmonie zurtickkehrte, wéare
das Opfer ihrer Freiheit® Das geht freilich nicht vonstatten, ohne zuvoraswoch von Belang sein
wird — zurtickzuweisen, dass die moderne Kunst dirmaanlich bei der Aktualisierung einer
utopisch-versohnten Gesellschaft, obsolet sei, dvedle eben doch mehr als Abbildung sei.
»<Zugrunde liegt, grob gesagt, das spieRburgerlE€liehé, die moderne Kunst sei so haRlich wie die
Welt, in der sie entstantf®. (Naturlich wird kurz spéater, wie auch sonst \daet, das andere
Argument angefihrt: Sie misse das Leid bewahresujKwird man annehmen, dass Adorno das
,spieRbirgerliche Cliché’ teilen wirde, schon aéeiveil ,spiel3biurgerlich’ fast ausnahmslos als
pejorativer Ausdruck verwendet wird (flir Spie3{agive Kleinbirger hat dartiber hinaus gerade
Adorno fur gewdhnlich nur despektierliche Kommeatparat). Trotzdem scheint es seinen Platz in
Adornos Denken zu haben.

In einer nicht mehr hasslichen Welt brauchte manekbassliche Kunst mehr, um auf deren
Hasslichkeit aufmerksam zu machen. Genau diesasé&idbammachen wird allerdings oft als die
Erkenntnisfunktion der Kunst bei Adorno verstandeéier wird es aber implizit als ,spie3burgerliches
Cliché’ denunziert.

Diese Stelle bringt die gesellschaftskritische Dw@nz zusatzlich ins Wanken; zumindest muss die
Funktion komplexer sein, als gemeinhin angenomidexes deutet natiirlich darauf hin, dass das
cliché doch einen Rest Wahrheit behalten mussnBire Kunst ist hasslich, aber sie ist nicht nur
hasslich. Womdglich wird man zum Ergebnis kommeln:s@ hasslich ist oder nicht, hangt von der
Perspektive ab.

Fir die Zurtckweisung einer Interpretation die diegisslichkeit als Erkenntnisfunktion allzu hoch
veranschlagen mdchte, bietet sich natirlich eihtrechlagendes Argument an: Dass ein Kunstwerk
nicht nur dadurch Kunstwerk ist, dass es negatjdass es nicht Versdhnung ist, dass es das
Versprechen nicht einldst, und allem voran, dagsasslich ist usw. und durch diese Eigenschaften
auch kein Kunstwerk vollstdndig bestimmt sein kashoffensichtlich, denn ansonsten wére die Welt
selbst ja genug Kunstwerk. Man kdnnte natirlichderem anfiihren, dass es sie exponiert, um sie
sinnféllig werden zu lassen. Dann wiirde es abedevien gentigen, seildegative Dialektiloder

auch blo3 Schopenhauer zu lesen.

Bei Adorno ist es also jedenfalls nicht die freies@llschaft, die um ihren Begriff zu erfullen, Up
bendtigt. Das Argument kann man natirlich unscral@postulativ-asthetizistisches verstehen: Ware
die Kunst in der schonen Welt wieder schon, wirdeish ihr unterwerfen.

Es ist zweifelhaft, ob die oben genannte Kiritilséahlich eine von der Adornoschen spurbar

abweichende Position vertritt, oder sich nicht edrarBegriff ,Utopie’ aufhangt; zumindest wird ihre

195 Adorno, Theodor W Asthetische Theori&uhrkamp: Frankfurt am Main 1990, S.386.
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Gegenwartigkeit auch von Adorno immens betont. &¥lorstellung einer ,utopischen’ Kunst ist
jedenfalls von Kunst, die sich nur dadurch bestimdatss sie Kunst ist’, kaum zu unterscheiden.
Man tut gut daran, diesen negativen Utopiebegriffaimem weniger elaborierten zu vergleichen, um
ihn ex negativo besser verstehen zu konnen: In BaySolomons grol3er Beethoven-Biographie wird
die asthetische Utopie mit dem ,Prinzip Hoffnuigin Verbindung gebracht, das andererseits die
Unzufriedenheit mit dem Bestehenden verkiinde. Mibr&o stimmt héchstens die Ursache solcher
Kunstbestrebung Uberein: ,Zugleich entsteht utdp@d€unst aus dem Gefihl der Disharmonie, das
der Kuinstler gegeniiber den Bedingungen seiner gggtigen Existenz empfindet® Fur Solomon

ist die Utopie der Musik Beethovens, die noch iteego untersucht werden wird, ohne jegliche
Ambiguitat ersichtlich: ,In gewissem Sinn ist Beetlens beste Musik tberhaupt utopisch, denn sie
stellt Bilder von Schénheit, Freude und Erneueralsgviodelle kiinftiger Méglichkeiten vor uns
hin.“** Das ist freilich eine fast definitorische Beschreig positiver Utopie. Bei einem solchen ist
das Bild umso vollkommener, je fester die Utopigrdaerankert ist und fir den Rezipienten sichtbar
wird. Wie noch zu sehen sein wird, gilt dies laatofno hdchstens fur den friihen und mittleren
Beethoven, der aber kaum beanspruchen kann, die’lz sein.

Mittelbar Uber Adrian Leverkiihns Absicht iDoktor Faustusdie Neunte Symphonie
,zuriickzunehmen’ und die Theorien Marcuses wenidbtSalomon darlber hinaus gegen Kritik wie
diejenige Adornos, die meint, dass Affirmation m&lerblendung und Vortauschung falscher
Tatsachen sei. ,Der fatale (und zerstorerisch@&)rrrsolcher Einstellungen ist folgender: Wenn wir
das Bewul3tsein vom transzendenten Reich des SpeelSchonheit und Bruderlichkeit verlieren, wie
es uns in den grol3en, affirmativen Werken unseuoituKdargestellt wird, wenn wir den ,Traum’ der
Neunten Symphonie verlieren, dann bleibt uns aedah ®egengewicht gegen die Uberwéltigenden
Schrecken der modernen Zivilisation, gibt es keli@ichnis fir das im Menschen Angelegte mehr, das
sich gegen Auschwitz und Vietnam setzen lietDiese Ansicht ist natiirlich ebenso verstandlich
wie naiv und geht aus dem vorhin erwahnten positipiebegriff hervor. Vor allem eines wird
nicht bezweifelt: Das, was hier als zu Erfillendesgestellt und damit affirmiert wird, ist das Gute
d.h. das Bejahenswerte. Auf diese Weise sind pedittopie und Affirmation unweigerlich
miteinander verbunden. Die zwiespaltige Bewertwmege| durch Adorno wird auch das Verhaltnis zur
Hoffnung zwingend erschweren und undurchschaubahema

Der Verweis auf dedoktor Faustuserfolgt dartiber hinaus einigermal3en einseitig —ayal in einer
Weise, die auch fir eine einseitige Rezeption desén Adornos paradigmatisch ist. So wird nicht
darauf eingegangen, was es denn bedeutet, dassing@heuere[.] Variationenwerk der Klage [...]

als solches dem Finale der Neunten Symphonie mi¢sé&/ariationen des Jubels (negativ

197 Solomon, MaynardBeethoven. BiographidJbers. von Ulrike von Puttkamer. Bertelsmann: Mierc1979, S. 350.
198 ;i
ibid.
ipid., S. 351.
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verwandt)?ist. Genau die Analyse der Bedeutung dieser negralferwandtschaft ist aber fiir ein

adaquates Verstandnis unerlasslich; letztlich iedizie, so viel kann bereits festgehalten werden,
dass wohl auch Negativitat und Positivitat bzw.idkfation nicht so leicht von einander zu scheiden

sind.

h) (A-)Historizitat der Negativitat

Augenscheinlich haftet diese Negativitat und di@ig dass Kunst Utopie sein muss und nicht sein
darf, der ,neuen Kunst’ an, weil sie von der Be$idmeit der Realitat, der gesellschaftlichen
Konstellation abhéngig ist, aber dieser GedankéNegativitat der Utopie ist eigentlich gar kein
genuin moderner, wie Adorno in d¥iorlesungen zur Asthetidusfiihrt, sondern die Utopie ist
Uberhaupt nicht als Positives zu denken. Die imeZadgr Nachgelassenen Schriften verdffentlichten
Vorlesungen werden, wie auch die anderen dort zyligdien Texte, bei Studien Uber Adorno
verhaltnismafig selten als Referenz herangezogen.

Zu beachten ist hierbei nattrlich, ob er nicht Rasitionen anderer wiedergibt; genau dies tut er ab
hdchst selten, fir gewdhnlich stellt er seine edghilosophie mit gewissen, wohl auf die
Publikumssituation zugeschnittenen Wendungen a@esddZeugnisse sind oftmals eindeutiger, als die
umfangreicheren und komplexeren Texte. Im Vergleitdiesen splrt man manchmal den Punkt, an
dem die Dialektik abbricht und sich zu einer meteraminder praktischen Entscheidung
durchgerungen wird, also eine Position eingenomwiedy ahnlich wie sich konziliantere und
weniger intransigente Ansichten oftmals in seinémdtichen AuRerungen finden lassen. Man merkt
eher, was er letztlich eigentlich meint und woftiseht; so finden sich in Vortragen auch deutlich
Ofter ganz klare und banale Aussagen der Art, éi@sKomponist gut oder schlecht sei.

Auch schon in der Platonischen Philosophie seedi€gdanke der Negativitat angelegt. Diese
interpretierend, stellt er fest, dass ,[d]er Schundas Leiden, [...] gewissermafien die einzige Gestal
(ist), in der wir im Angesicht des Schonen uberhalpbedingte Wesen die Utopie denken, fuhlen,
erfahren kdnnen®. Gleichwie die Einlésung der Ugogiie Kunst vernichten wiirde, ware, ,[w]enn wir
das Schone in seinem Urbild erblicken wirden, [.arhd unser ganzes Leben suspendiert”. Dieser
Platonische Gedanke erfahrt gleichsam seine aef3auspitzung in der Kunst der Moderne: Dort ist
bereits ,angelegt, dass zum Schoénen Leiden, Schid&zonanz wesentlich dazugehdéren und nicht
als ein bloRes Akzidend® Das Schone, in dem einzig die Utopie schaubat, gt damit

keineswegs die Harmonie. Dieser Begriffsbestimmieg Schonen folgend, kann Adorno an dieser
Stelle auch Werken der Moderne, die sich nach geligiter Definition bereits dem Schénen
verweigern, Schonheit pradizieren; er erwahnt alisfdel Alban Berg&ulu. In der Notwendigkeit

des Negativen, sogar Schmerzhaften am Schénerawitd der Gedanke, dass das Kunstwerk die

Welt noch einmal sei, aktualisiert, denn Adornomhailass ,wo Schonheit nicht an die Wunde rihrt,

201 Mann, Thomasboktor Faustus. Das Leben des deutschen Tonsetdeian Leverkiihn, erzahlt von einem Freunde.
Hrsg. von Ruprecht Wimmer. Fischer: Frankfurt amm2007, S.705.
202 Adorno, Theodor W Asthetik (1958/59)rsg. von Eberhard Ortland. Suhrkamp: Frankfurthain 2009, S.147.
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wo Schonheit nicht dadurch eintritt, dass sie wgeich die Utopie und die Distanz von der Utopie
verkorpert und damit eigentlich alles Leiden urld ®Widerspruchshaftigkeit des Daseins in sich
selber aufnimmt, dass dort eigentlich von Schéniaitkeine Rede sein kanft*Was in der
Asthetischen Theorigls Frage der gesellschaftlichen Relevanz, dezealit iiber den Rang von Kunst
entscheidet, klingt, wird an dieser Stelle als einy &sthetisches Moment elaboriert. Es sei darauf
hingewiesen, dass sich hier eine Problematik arigtindelche in verschiedenen Facetten immer
wiederkehren wird: Nimmt man diesen Gedanken wilkBrnst, konfligiert er fast unweigerlich mit
anderen theoretischen Fundamenten der AsthetiknddoAus dieser Warte ist jedenfalls die
Behauptung, dass alle Differenzierungen zwischegsilkdurch die grundsatzliche zwischen
traditioneller und moderner eingeebnet werdengfativieren. Zumindest wird an dieser Stelle ein
Schonheitsbegriff vertreten, der die Trennung \Wassischer’ und moderner Kunst hinfallig macht.
Wird dieser Schdnheitsbegriff vorbehaltlos applizisind auch und gerade die ernstesten Anklagen
der modernen Kunst — schon; ja sie hat Uberhaspearen ernsthaften Schénheitsbegriff, der seit
alters her vorlag, zur Genuge realisiert. Kaum kdaamn mehr vertreten werden, dass hier eine Abkehr
innerhalb der Kunst zu bemerken ware. In Agthetischen Theoriaird diese Dialektik des Schonen
an vielen Stellen weiter ausgefuihrt. Offensichtisthdass nicht banale Gegenthesen aufgestellt
werden, in dem Sinne, dass das wirklich Schone dasrHassliche sei et vice versa, sondern dass
jeweils héhere, aufthebende Perspektiven eingenomvaesten. Interessant ist Adornos Kritik am
Schonheitsbegriff des I'art-pour-I'art: Dieses halfienals geglaubt, um der Schénheit willen
unschdne Inhalte aus der Kunst expungieren zu miisgthabe damit sich um die Erfiillung ihres
eigenen Ideals gebraGtt Die geschichtliche Elaboration scheint mit eiderlagerung von

inhaltlicher Schonheit hin zu einer des Formgesetneherzugehen.

i) Musik und Erkenntnis

Fir die gesellschaftliche Rolle der Kunst ist ailck von Adorno zugewiesene Erkenntnisfunktion
wesentlich, wobei deren genaue Aufgabe, als audtoitikreter Platz, schwer zu bestimmen sind.
(Vor allem in der Untersuchung von Adornos Einsted) zur neuen Musik wird dies noch eingehend
beschéftigen.) Die offensichtlichste und oftmaltobee Mdglichkeit ist freilich, dass sich anhand de
Konstitution des Kunstwerks die Verfassung der Rgadblesen lasse, welche sich in jenem
reproduziere; im einfachsten Falle im Sinne eimayatribten Abbildung. In einem Text von 1941
erweckt er unter direkter Bezugnahme auf Schopamhatséchlich den Eindruck, dass es darum
ginge: ,Die Musik ist wirklich, nach den Worten v@&thopenhauers Asthetik ,die Welt noch einmal’,

aber ein Modell, an dem sich die entscheidendere diégg Realitat studieren lassen, ohne dal3 der

23ipid., S. 162.
204 Adorno, Theodor W Asthetische Theori&uhrkamp: Frankfurt am Main 1990, S.352.
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Inhalt dieser Realitat unmittelbar zur Diskussitimge. Fur ein solches Anliegen der Erkenntnis ist
zumal die politische Neutralitat der Musik von Wigkeit.“?%°

Wenn der Inhalt nicht ,zur Diskussion’ steht, wadwohl auch nicht gezeigt, sondern nur die
moglichen Relationen. Es handelt sich um eine FaemAbstraktion. In gewisser Weise gewinnt sie
damit eine Funktion, die in spéaterer Zeit bei natssenschaftlichen Fragestellungen
Computersimulationen eingenommen haben: die Me&dehig von Welt, oder zumindest von
Ausschnitten dieser.

Der stets kontingente und ephemere Inhalt verwirrtund verschleiert das Wesen, ganz
schopenhauerianisch. Damit erhellt sich auch diente Frage: Warum eben die Musik und nicht
irgendein anderes Medium, abgesehen von personktiéerenz? Eben aufgrund ihrer Distanz,
wodurch das Verhaltnis zur Welt Analogie und niBhtlichkeit ist. Die noch zu hinterfragende
Voraussetzung ist freilich, dass die Mittelbegrifier Analogieschliisse zwischen Musik und Welt
wirklich triftig und inhaltsreich sind.

Die Untersuchung der Musik kann also so viel Erkeisriefern, weil sie so viel umfasst.

Natdrlich stellt sich die Frage, warum nicht derweg Uber die Kunst vermieden und stattdessen
direkt die Realitat selbst erkundet werden solie. Antwort ist von Schopenhauerschem Geiste: In
der Kunst zeigen sich die Fundamente dieser Rekléger. Die obige Formulierung ist aber
zweifellos reichlich obskur: Welche Realitét sadich Abzug des Inhalts noch verbleiben? Wie hier
strukturelle und inhaltliche Gleichartigkeit vonairder zu unterscheiden sind, ist jedenfalls unklar.
Vor allem aber ist zu bezweifeln, dass es sichbeiarechtens um genuin asthetische Erkenntnis
handle: Auch durch jedes andere gesellschaftliehreaugnis ist sie prinzipiell zu erlangen;
dementsprechend wére es nur eine Spielart ges#fiiscir-soziologischer Erkenntnis. Die Differenz
ware eine blof3 quantitative. Fast mochte man saffas:asthetische Erkenntnis und Wahrheit wére,
kdnnte eben nicht unter diesen Begriff fallen.

Man wird sich darauf einigen kénnen, dass einehsofienuine Erkenntnisform keinesfalls substituiert
werden kann. Sollte sich in der Musik bloR3 der Auflder gesellschaftlichen Realitat deutlicher
widerspiegeln, misste aber eine wohl aufwendigedenoiihevollere, direkte Erkundung der Realitat
das gleiche Ergebnis zeitigen.

Sogar asthetische Erkenntnisfunktion und asthedisdfert konnen nicht in eins gesetzt werden. So
kann man gerade an ,[ajthlechterOrchesterauffithrungen“ manches ,lern@f‘was aber freilich
nichts an deren asthetischer Unzulanglichkeit @n8erziologischer und asthetischer Wert miissen
dementsprechend erst recht nicht UbereinstimmdbsiStie Massenmedien, die das musikalische
Phanomen zerstoéren, liefern gleichzeitig noch itBeitrag zur Offenbarung der Wahrheit: So kann

auch die ,Zerstérung der Symphonie’ durch moderagbkéitungstechniken Erkenntnis bringen, an

205 adorno, Theodor W.Current of Music. Elements of a Radio Thedfysg. von Raobert Hullot-Kentor. Suhrkamp:
Frankfurt am Main 2006.

206 Adorno, Theodor W.Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktiorizéioshnungen, ein Entwurf und zwei Schemata
Hrsg. von Henri Lonitz. Suhrkamp: Frankfurt am Mapo1, S. 119.
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gesellschaftlicher wohl mehr als es sie selbstiggande brachte. Dass sie im Radio damaliger
Qualitat an Imposanz einbif3t, deckt auch die skérbestehende Scheinbarkeit ihrer Wirkung auf.
Einsicht in Wahrheit muss also mit vollig untershiicher asthetischer Wertigkeit verbunden sein
kdnnen. Naturlich lasst sich das Kunstobjekt wiejedes anderes untersuchen, auch seine
Abhéangigkeit von den gesellschaftlichen Produktiegisen bestimmen, aber die daraus entspringende
Erkenntnis muss keineswegs mit der durch es magliéisthetischen Erfahrung konvergieren. Dieser
korrespondiert wohl eine asthetische Wahrheitpateder hier vorgefundenen nicht gleichgesetzt
werden kann.

Das Spannungsverhaltnis zwischen personlichem Gestthund objektiv gultig sein wollender
Wertung gewinnt an Komplexitat durch das Faktunssdatztere von der &sthetischen Qualitéat
unabhangig sein kann: Kaum wird man der Musikndien nicht mag, asthetischen Wert beimessen,
erkenntnisbezogenen aber mitunter sehr wohl (irrebdsalle méchte man es vielleicht gar nicht, weil
ihr ein solcher Wert schon zu viel Ehre antatentssech jedoch dazu objektiv gezwungen). Aussagen
Uber Wichtigkeit einer Entitat sind jedenfalls vibner Lobpreisung zu unterscheiden (obgleich oft
eine ausgepragte Korrelation vorliegen mag). Oftdmiich gilt dies nicht zuletzt fur die gesamte
Massenmusik bzw. Kulturindustrieproduktion; beisipadt und ambivalenter zeigt sich dies aber auch
an der Bewertung der Schénbergschen Dodekaphdteesédorno. Da aber gerade bei seinen
Urteilen oft gefiihlt wird, dass die personliche g@llung sehr wohl am Ergebnis beteiligt ist, mécht
man freilich doch wissen, welche Musik — dies mas®anal ausgedriickt werden - er denn eigentlich

mag, wobei dies wohl diejenige sein wird, der erhalidchsten asthetischen Wert zuschreibt.

5. Musik und Sprache

a) Schopenhauers Bestimmung der Musik als Sprache
Eine enge und berihmte Verbindung zwischen Musik$prache stellt Schopenhauer her: Sie sei
,die wahre allgemeine Sprache, die man Uberalltgbts wodurch sich auch ihre Beliebtheit und

Verbreitung erklare. ,[E]ine bedeutsame, vielsagektilodie®®’

erlangt sehr schnell sehr hohe
Bekanntheit, ,welches beweiset, dass der Inhalividodie ein sehr wohlverstandlicher ist.” Wie
schon ausgefuhrt, referiert die Sprache der Musét aicht auf innerweltliche, reale Gegenstande —
ansonsten verbliebe sie ja auf der Ebene der Vomsge Stattdessen ,redet sie [...] von lauter Wohl
und Wehe, als welche die alleinigen Realitaterdéir Willen sind: darum spricht sie so sehr zum
Herzen, wahrend sie dem Kopfe unmittelbar nichtsagen hat®® Im Grunde spricht Schopenhauer
damit den in der Musikasthetik des neunzehnterhdaldlerts heftig kritisierten Gemeinplatz aus, dass
die Musik als Sprache des Geflihls zu gelten habbremd sie dem begrifflichen Denken fremd

gegenuber stehe. Als frilhes Paradebeispiel kanMuséphilosophie Christian Friedrich Michaelis’

207 gchopenhauer, ArthuParerga und Paralipomena: kleine philosophischerBtem. Zweiter Band. Zweiter Teilband.
Diogenes: Zirich 1977, S.472.
B ipid., S.473.
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gelten, auf den noch einige Male zurickzukommem s@&id, denn er knlpft, ahnlich wie
Schopenhauer, an die Kantische Asthetik an. Dieszgichnet irdeber den Geist der Tonkunain

1789 die Musik als$prache der Affekt&ff°, womit er wohl der Schopenhauerschen Sicht, wiére s
nicht in die Willensmetaphysik eingegliedert, seahe kommt.

Fir Schopenhauer ist es gerade die Allgemeinvetisthieit, welche den Sprachcharakter von Musik
pragt; allgemein in zweierlei Sinn: Sowohl weil sia jeder verstehe, als auch, dass sie eben nie vo
Konkreten, Individuellen, sondern immer vom Allganan, also letztlich vom Willen spreche. Es
werden in den Jahren nach Schopenhauer immer wistsuche des Austestens, wie weit sie denn
vom Reglement abweichen kdnne, ohne ihren Anspaiuthlie Bezeichnung Musik zu verlieren,
unternommen werden, die nicht zuletzt auch die @ntibese, dass der Musik die
Allgemeinverstandlichkeit eigen sei, aufs Argstevazieren werden.

Keineswegs darf man sein Verstandnis der Musilsplache als ,Selbstverstandlichkeit* auffassen,
sondern es ist, ,wie ein Blick in die Geschichte Mleisiktheorie zeigt, noch ganz jungen Datums.” Es
kam auf mit der Emanzipation der Musik von der Wprache, denn hiefir war es notwendig, ,dass
sie selbst als Sprache gerechtfertigt war, d.rerimthr genau jene Eigenschaft zugesprochen wurde,
deren Fehlen im &sthetischen Kontext der Zeit al&é¥lund Mangel galt: Bedeutung®Pointiert
ausgedrickt: Die These, dass die Musik eine Spragihénpliziert, dass sie etwas zu sagen hat und
ist damit unweigerlich mit ihrer Aufwertung verbuwerd Diese geht in der absoluten Musik so weit,
dass sie sich von der gewdhnlichen ganzlich befréter konnte sie nur das von dieser bereits
Gesagte verstarken.

Unleugbar ist aber auch, dass sich die Sprachkldsik gerade bei definierenden Charakteristika von
der gewohnlichen Sprache absetzt; keineswegsafkelleweise als triviale Metapher oder gar als
Gleichsetzung mit dieser zu verstehen: ,Die musgskak Tonsprache ,spricht’ von einem ganz
anderen, der Wortsprache génzlich UnerreichbaréiEine Ubersetzung ist daher ganzlich
ausgeschlossen.

1871 fasst Nietzsche diesen schopenhauerschen Keedaes Sprachcharakters von Musik noch ganz
in dessen Sinn auf: ,Das Symbol — in der urspriehgin Periode als digpracheur dasAllgemeine

in der spateren als Erinnerungsmittel an Begriff. Die Musik recht eigentlich Sprache des
Allgemeinen.?*? Nicht ganz eindeutig wird im Fragment das Verhdlawischen Symbol und Musik
formuliert. Die Musik als ,Sprache des Allgemeihenisste selbst Symbol im urspriinglichen Sinne
sein, denn dieses wurde eben 8lgrachefur dasAllgemeine’definiert. Die Ausdrucksweise in der

Geburt der Tragodistimmt damit einigermal3en Uberein; dort meint déiehe, dass die Musik

20% Michaelis, Christian FriedrichJeber den Geist der Tonkunst. Mit Riicksicht auft&#itik der asthetischen
Urtheilskraft. Ein &sthetischer Versudm: Ders.:Ueber den Geist der Tonkunst und andere Schrifiesg. von Lothar
Schmidt. Schroder: Chemnitz 1997, S. 10.

20 Fietz, RudolfAm Anfang ist Musik. Zur Musik- und Sprachsemidéik friihen Nietzschin: Borsche, Tilman u.a.
(Hrsg.): ,Centauren-Geburten’. Wissenschaft, Kum&t Bhilosophie beim jungen Nietzsche. De GruyterliB&994,
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Symbol des Willens sei. Ein Symbol ist nach die&afinitionsversuch im friihen Nachlald
urspringlich ,Sprache fir das Allgemeine’ und daistidie Musik als ,Sprache des Allgemeinen’
Symbol.

In ihrer héchsten Auspragung ist die Musik aber @genSymbolik gereinigt. So schreibt Nietzsche in
einem &hnlich frihen Fragment (Friihjahr 1871) (jdas VerhaltniR der Sprache zur MusikR: dass
»(wir) [b]ei den hdchsten Offenbarungen der Musik][sogar unwillkirlich die Roheit jeder
Bildlichkeit und jedes zur Analogie herangezogeA#ektes (empfinden)®. Als Beispiel hiefiir bringt
er die auch fur Adorno so entscheidenden spateicBtuartette Beethovens, die ,liberhaupt das
gesammte Reich der empirischen Realitat bescharreiinter Freiheit von aller Anschaulichkeit
trennt sich die Musik auch vom Symbol, welches ,8sights des hdchsten, wirklich sich
offenbarenden Gottes keine Bedeutung mehr (R4tJer Gedanke ist also eher, dass die Musik in
ihrer hochsten Entfaltung gar keiner Symbolik mieédarf. In der Geschichte der Musik sei sie aber
selbst zum Symbol in depravierter Weise verkomrsenjersteht Nietzsche den Gebrauch der Musik
in der Oper, denn in dieser ,wurde sie zur Symbdék Begriffes gebraucht.” Diese Anwendung der
Musik im Dienste des Begriffs bendtigt aber ,eimgalRen Reichthum von gebrauchlichen, sofort
verstandlichen d.h. begrifflich verstandlichen Femi Solch eine symbolische Musik, die Mittler ist,
um Bestimmtes auszudrucken, und nicht selbst uelivéiter Ausdruck, ist also das Resultat einer
langen Entwicklung, die Nietzsche aber nicht unesatprankt befirworten kann, sondern als
Bedrohung fuir die Musik auffasst. ,In sofern ist &egriff derTod derKunst als er sie zum Symbol
herabzieht * Die nicht-musikalische Sprache ist degenerierta@pe: Sie trifft nicht direkt das
Allgemeine, sondern liefert vermittelte Erkenntdisch den Begriff. In der Oper wurde somit die
Musik auf den Status der normalen Sprache heralrgieyti

Spater wird Nietzsche diese Diskrepanz zwischent$yoache und Musik wieder aufnehmen: ,Im
Verhaltnil3 zur Musik ist alle Mittheilung durch Wervon schamloser Art; das Wort verdiinnt und
verdummt; das Wort entpersénlicht: das Wort maelstldngemeine gemeiR:® Bringt man die spate
Notiz tber das Verhaltnis von Wort und Musik mindeliihen Bemerkungen tber die Rolle der Musik
in der Oper zusammen, kann festgehalten werdea,maglie Musik, die sich der Symbolisierung des
Begriffs verschreibt und daher Bekanntes verwemdess, also depravierte, den Vorteil hat,
verstandlich zu sein, was bereits eine Abkehr vdmoSenhauer impliziert. Wo Musik sich auf ihr

eigenstes Wesen besinnt, entfernt sie sich vosdeopenhauerschen Allgemeinverstandlichkeit.

3ipid., S.360.
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b) Nietzsches Kritik an der Urspriinglichkeit der Musiksprache

Ab der Zeit vonMenschliches, Allzumenschlichag#tisiert Nietzsche diese Auffassung der Musk al
allgemeine Sprache vehement. Nirgends sonst werdelzidierte Abkehr von Schopenhauer so
deutlich wie hier. Durchzogen ist diese Kritik veimem antimetaphysischen Impuls, der die
Phanomene nicht mehr als Uberhistorisches An-gttbrglassen mdchte, sondern — geman der spater
noch perfektionierten Methode — deren Gewordenhmitgenealogische Herkunft aufdeckt. Der
Gedanke von 1871, dass der Begriff sich der Musikdchtigen wirde und sie damit herabziehen,
wird einerseits ausgeweitet: Auch die sogenanrgelate Musik kdnne nicht ohne Vermittlung durch
den Begriff auskommen. Den Sachverhalt, dass sisiSgmbol der Musik beméachtigt habe, sieht
Nietzsche immer noch, die Wertung kehrt sich jedaoh War im frihen Fragment das Symbol noch
das Ende der lebendigen Kunsterfahrung, ist nusydigolische, also vermittelte, Aufnahme des
Gehalts die fortschrittlichere Weise der Rezeptigin.diesbezlglicher Aphorismus ist lapidar mit
~Musik* betitelt. Die Sprache der Musik ist nichtimkeine unvermittelte, sondern eher sogar eine aus
anderen Sprachformen abgeleitete: Sie sei ,nichinahfir sich so bedeutungsvoll fir unser Inneres,
so tief erregend, dass sie afgnittelbareSprache des Geflihls gelten dirfte”, vielmehr sej,uralte
Verbindung mit der Poesie* verantwortlich, ,, dags j@tzt wahnen sie sprache direct zum Inneren
und kdmeausdem Inneren.“ Dies trifft natirlich einen entsaeden Punkt — insbesondere
anbetracht der spateren Uberlegungen Adornos - Aliecautonome Kunst kann ihre Herkunft nicht
verleugnen, denn die neue Auffassung geht einhietdlenibereits friilher beobachteten historischen
Genese, weil ,[d]ie dramatische Musik ist erst nidiglwenn sich die Tonkunst ein ungeheures
Bereich symbolischer Mittel erobert hat, durch L.i€per und hundertféltige Versuche
Tonmalerei.?!” Der Status der absoluten &ndert sich dadurcheattecheidend: Entweder sie ist
ganzlich inhaltslos, reines Formenspiel im Sinned® Nietzsche eingehend rezipierten Eduard
Hanslick, der erklarte, dass,[tJénend bewegte Forine] einzig und allein Inhalt und Gegenstand

der Musik?®

seien, oder aber sie hat ihren Gehalt nur durelsddimentierung fremder Inhalte.
Beide Optionen implizieren eine eindeutige Abwegtu{©b und inwieweit Nietzsche in dieser Zeit
zum Hanslickianer wurde, ist eine in der NietzsEbeschungsliteratur nach wie vor umstrittene
Fragé™)

Schopenhauers Parteinahme fir die absolute Musiklahild des Willens, die lebensweltliche
Anteile nur verunreinigen wirde, ist damit irrigclerliegt dem triigerischen Anschein des
Ahistorischen: ,,An sich ist keine Musik tief unddeutungsvoll, sie spricht nicht vom ,Willen’, vom
,Dinge an sich’: das konnte der Intellect erstiimeen Zeitalter wahnen, welches den ganzen Umfang

des inneren Lebens fiir die musicalische Symbotkert hatte 2° War die Befreiung von der

217 Nietzsche, Friedrichvienschliches, Allzumenschlichesn. Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 8&&nd
Band 2.Hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari. @&ruyter: Berlin / New York 1980, S.175.

218 Hanslick, Eduardvom Musikalisch-Schénen. Ein Beitrag zur Revisiam/kthetik der TonkunstVissenschatftliche
Buchgesellschaft: Darmstadt 2010, S.53.

29¢f, Landerer, ChristopiNeuerscheinungen zum Thema Nietzsche und die NtusiKietzsche-Studien. Internationales
Jahrbuch fir die Nietzsche-Forschung. Bandd®&6Gruyter: Berlin / New York 2007, S. 440 — 448.

220 Njetzsche, Friedrichvlenschliches, Allzumenschliche$I175.
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Symbolik vormals noch positiv konnotiert, ist signreur infantilen Illusion abgekanzelt: Eine solche
Jformalistische’ Position wirde sich nur einem beréberlebten Bewusstsein, dem religitsen,
andhneln. ,Menschen, welche in der EntwickelungMesik zuriickgeblieben sind, kdnnen das selbe
Tonstiick rein formalistisch empfinden, wo die Fesghrittenen Alles symbolisch verstehéfi.Die
gewdhnliche Sprache wiederum fihrt Nietzsche imak@mus Gebarde und Spracheiuf ,das
Nachahmen von Gebéarden* zuriick. Erst als die Konikation mittels Gebarden etabliert worden
war, konnte man sich ,iber eine Tonzeichenspracheverstandigen®, die als ,Symbolik der
Gebéarde" gelten kann. Urspriinglich wurde der Toménzusatzlich zur Gebarde ge&auf3ert und erst
durch diese Kopplung erlangte der Ton an sich Beaguund wurde deshalb irgendwann ohne
zusatzliche Verdeutlichung verstanden. Diese Etdwitg, die schlie3lich zum autarken Ton fihrte,
wiederhole sich in der zeitgendssischen ,dramagisdfusik®?’. Die Musik an sich ist ,leeres
Gerausch®, blo3 Beiwerk, das der Erklarung durcanZ* und ,Mimus" bedarf. Nur ,durch lange
Gewdhnung®? wird ein selbststandiges Verstandnis erlernt wamditleigentlich die Musik
geboren:,Man redet dann von absoluter Musik, désshgon Musik.?** Absolute Musik, die
Nietzsche hier allgemein mit Musik gleichsetzt,ssmit eine, ,in der Alles ohne weitere Beihulfe
sofort symbolisch verstanden wirtf® was nur als Resultat einer langen Konditioniemmagylich ist.
Ein Gedanke, den Nietzsche spater noch weiter brsfiid der dem Programm der Tragddienschrift
zuwiderlauft, kindigt sich an: Die Musik ist datzte Resultat der kulturellen Entwicklung, und niich
der Geburtsschol3 der anderen Kiinste. Dann istlichtéuch die Idee der Revolution mittels der
Wagnerschen Musik obsolet, ist die Musik doch ppie#l ein ,Spéatling’. Die Gleichsetzung von
absoluter Musik und Musik tiberhaupt verdeutliclegsdzusétzlich. War vormals die dramatische
Musik eine Steigerung der absoluten, die in jehex Aufhebung fand, ist nun die absolute selbst
Produkt einer quasi-dramatischen vorhergehenderT,itkt derGeburt der Tragtdie aus dem Geiste

der Musikletztlich zu verkehren.

c) Adornos Bestimmung als intentionslose Sprache

Auch Adorno akzentuiert manchmal den Sprachcharakie Musik, beispielsweise iffragment

Uber Musik und Sprach®ieser sei Kunst Uberhaupt eigen, aber in eingmischen Modus, der

sich bei der Musik besonders deutlich zeigt; hiaeatuiert Adorno also eher die Ahnlichkeit der
Klnste, wobei die Musik einen Platz an einem EreeSpektrums einnimmt. Die Schopenhauersche
Rede, dass sie die Welt noch einmal hingestellisteselbst dialektisch: Gerade weil sie unmitelb
mit dieser nichts zu tun hat, auf keinen innenigitdn Gegenstand referiert — eben: rein ist -,
korrespondiert sie doch notwendigerweise mit iMusik ist ungegenstandlich, mit keinen Momenten

der aulReren Welt eindeutig zu identifizieren, isd@shdchst artikuliert und bestimmt in sich selbst,

221 ihid.

222ihid., S.176.
223ibid., S.176.
224ibid., S.177.
225 ibid., S.176f.
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und dadurch doch wieder, sei’s noch so vermittielt,aul3eren Welt, der gesellschaftlichen Realitat
kommensurabel. Sie ist eine Sprache, aber ohnéflgetff® Ebenfalls wie bei Schopenhauer handelt
es sich um ein Reproduktionsverhéltnis, das gedadeh seine Vollkommenheit notwendig Distanz
erzeugt: Sie ist zu dieser ,kommensurabel’; gedatem hat sie nichts aus dieser Welt. Wiirde sich in
sie Inhalt einmischen, wirde er verzerren respekterwassern und das perfekte Verhaltnis zerstoren.
Auch vom Sprachverstandnis ausgehend, zeigt sschdas generelle Reproduktionsverhaltnis.
Diese Begriffslosigkeit kommt anderen Kinsten ieseéim Malie nicht zu; diese nehmen also eine
Mittelstellung zwischen Musik und gewohnlicher Spra ein Die Sprachahnlichkeit der Musik liegt
gerade in ihrer Sprachferne, denn die ,intentioses|8prache” auf die ,Musik® zielt, scheint selbist e
sehr fragwurdiges Konstrukt zu sein, das eher gaac8liche im gewohnlichen Sinne negiert, womit
zweifelhaft wird, inwiefern Gberhaupt noch von Syra gesprochen werden kann. Wie prekar der
diesbezlgliche Status ist, zeigt siclzineiner Theorie der musikalischen Reproduktieorin es

dann sogar heiRt, dass es ,die These des Buchesl&® Musik keine Sprache sé&™

Sie entfernt sich vom Bereich der apophantischateRed &hnelt vielmehr dem Gestus der
Obsekration. Diese Anstrengung, unmittelbar dasollbs zu treffen, welches von der meinenden
niemals anvisiert werden kann, bleibt so vergebliglk auch diese stets ihr Ziel verfehlt: ,Die
meinende Sprache méchte das Absolute vermitteirsamd es entgleitet ihr in jeder einzelnen
Intention, lasst eine jede als endlich hinter gighuck. Musik trifft es unmittelbar, aber im gleéh
Augenblick verdunkelt es sich, so wie Uberstarkehtldas Auge blendet, welches das ganz Sichtbare
nicht mehr zu sehen verma®So gesehen kann aber nicht von der Komplemeritagider
Erkenntnisformen gesprochen werden, sondern elmedeoihres Ungeniigens, ist es doch weder der
einen noch der anderen mdglich, die intendierte@imknis zu leisten.

Musik und Sprache koinzidieren genau in dem Punéem die Sprache sich von ihrer eigentlichen
Aufgabe losmacht. Adorno betrachtet das Verhatinsh von der anderen Warte aus; informativ ist,
wodurch Sprache zu Musik tendiert: Vielleicht niganz der Absicht Adornos entsprechend, zeigt
sich dies am Besten in seinem Essay #a#rzeichergenau dieses Element der (verschriftlichten)
Sprache habe am meisten Ahnlichkeit mit der Mugikkeinem ihrer Elemente ist die Sprache so
musikéhnlich wie in den SatzzeicheéR®™

Wenn Musik sich der Sprache annahert, dann nuridetnengem Sinne nichtssagenden Aspekt der
Sprache (auch ein Verzicht auf Satzzeichen lasdtormalfall die ausgedriickten Sachverhalte
unberthrt, ja meist kdnnen sie weggelassen weatare dass die Gefahr eines Missverstandnisses
entstiinde): Die Musik spricht eine reine Spraciekdiner versteht, ja die prinzipiell unverstaohli

bleiben muss, weil es an ihr nichts zu verstehbt ¥ion dieser (bei ihm nicht ganz in dieser Diasti

228 Adorno, Theodor W Einleitung in die Musiksoziologie. Zwdlf theoretisdforlesungenin: Gesammelte Schriften. Band
14. Hrsg. von Rolf Tiedemann. Suhrkamp: FrankfurtMain 1973, S.224.

227 pdorno, Theodor W.Zu einer Theorie der musikalischen Reprodukt®n90.

228 Adorno, Theodor W.EFragment tGber Musik und Sprache: Adorno, Theodor WMusikalische Schriften I-II.
Klangfiguren (1). Quasi una fantasia (). Musikali®e Schriften (1) Suhrkamp: Frankfurt am Main 1978, S.254.

229 Adorno, Theodor W.Satzzeicherin: Ders.:Noten zur Literatur. Gesammelte Schriften BandHisg. von Rolf
Tiedemann. Suhrkamp: Frankfurt am Main 1996, S.106.
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eingestandenen) Einsicht ausgehend kann Adornildsik auch beziiglich einer anderen
Bestimmung, die den emphatischen Begriff des Kuadtsvbestimmt, eine berlegene Erfillung
attestieren, namlich beziglich des RatselcharakbeesUnverstandlichkeit bei scheinbarer
Kommunikation macht diesen natirlich besondersf&ilng

Diese Kluft ist aber keine statische; so entgegeetzt seien die intentionslose musikalische uad di
intentionsbehaftete meinende Sprache doch niale Rieinheit ist selbst bedroht, denn ihre
Ambiguitat wird nicht immer gewahrt, ja die Entwickg der Musik ist geradezu der Versuch, sie zu
fixieren. ,Und als sollte sie, die beredteste aBprachen, tber den Fluch des Mehrdeutigen, ihr
mythisches Teil, getrostet werden, stromen Inteetioin sie ein®° Dieser Trost ist aber selbst
zweideutig, zerstoért er doch eigentlich die différa specifica der Musik, ihr Einmaliges und n&hert
sie der gewohnlichen, meinenden an; ahnlich ddikk¥ietzsches an der Oper, entfernt die Aufgabe,
etwas Konkretes auszudrticken, von ihrer eigentidestimmung. Ganz wie dort durch die
Uberladung mit dem Symbolischen wird sie in ihrareesten Moglichkeiten stark eingeschrankt.
Paradigma dieser von auf3en herangetragenen Lionigien ist fir Adorno die der gesamten
traditionellen abendlandischen Musik zugrunde lielgeTonalitat. Wenn sie ihre Intentionen einmal
von auf3en tbernommen hat, kann sie auch durchaesemde Funktion tbernehmen: ,Unter ihren
Intentionen scheint eine der eindringlichsten ,Bs0’; die urteilende, sogar richtende Bestatigun
eines dennoch nicht ausdriicklich GesagtéhEs wird sich zeigen, dass dieses ,Das ist so’ in
unvermittelter Form, ohne Wenn und Aber, primahlechte Musik’ auszeichnet; es handelt sich
hierbei um Musik, die auf den Aussagecharakteudeilenden Sprache pratendiert und damit ihren
eigenen Begriff nicht erfullt. Die musikalische &pne lebt von ihrer Spannung zur meinenden
Sprache, und nicht in ihrer differenzlosen Annahgru

Andererseits ist es gerade die Tonalitat, die (dagrherst diesen verbindlichen Rahmen konstituierte
und damit erlaubte, von einer musikalischen Spraafevoll sprechen zu kdnnen: Der Abgang von
der Tonalitat in der neuen Musik hat dementspretlaemch die Sprach&hnlichkeit der Musik prekar
gemacht: ,Durch den Schritt in die Atonalitat wai syntaktisch-grammatikalische Ebene der
Sprachéahnlichkeit der Musik nun in betrachtlichezi¥é erschittert®. Sie fixierte die Sprache, aber
sie schuf sie auch erst. Damit sich die musikaéissprache konstituieren und auch als solche erkannt
werden konnte, musste sie sich erst der gewthmliahadhern. In diesem Sinne ist die Bemihung der
atonalen Musik eine Besinnung auf ihr Eigenstesy; dintfernt sich Musik von der gewdhnlichen
Sprache — wobei sie aber ihre notwendige Kontamoinaturch diese nicht verleugnen kann. Adorno
bezeichnet diese Bemiihung ,als eine um Satzzeiohea Tonalitat*® denn entraten kann sie diesen

doch nicht. Da es sich bei den Satzzeichen ja enmdisikahnlichsten Elemente der Sprache handelt,

Z0ipid., S.253.

21 pdorno, Theodor W Fragment tiber Musik und SpragH 253.

22 rbanek, Nikolaus: Aufler Suche nach einer zeitgemaRen MusikésthetiknagdoPhilosophie der Musik’ und die
Beethoven-Fragment&ranscript: Bielefeld 2010., S.145.

23 pdorno, Theodor W.SatzzeicherS.107.
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soll offensichtlich eine mdglichst reine Musikspgnaaeschaffen werden, die so viel Musik wie
moglich und so wenig Sprache wie notig beinhaltet.

In einem Vortrag von 1959 heil3t es Uber die Mugske ist zun&chst Uberhaupt nicht 'asthetischer
Schein', kein Bild eines anderen, sondern einigdisseiendes sui generis, das gar nicht a priori e
anderes meint.“ Damit méchte Adorno an dieser &aalich die Inkommensurabilitdt gegenuber den
anderen Kiinsten ausdriicken. Die Anndherung an sés@r allem durch ,Versprachlichurfg®
erfolgt. Die neue Musik sei ein Aufbegehren gegen s

Ebenso spricht er ilReproduktiondBuch von der Aufgabe ,die Musik selbst und nidhtBedeuten’
zu prasentieren. Sprache meint in gewohnlicher ¥Maisht sich selbst, was sich ja auch sinnfallig
dadurch ausdrickt, dass sie gebraucht wird. WatBengche a priori immer etwas anderes meint,
spricht Musik zwar, aber nicht von einem anderendsrn nur als fur und in sich Bedeutendes,
wodurch aber auch all das, was gemeinhin als gebelitliche Kritik, als Hinweisen auf das
Unwesen, ausgeschlossen sein misste.

Diese Einsicht wirkt natirlich auf den zu Beginmgestellten Satz zurtick: Fur die Autonomie, die
Reinheit, der Musik ist wesentlich, dass sie nightache ist. Dass sie etwas zu sagen hat, wirde sie
wohl eher vulgarisieren; die Auszeichnung Schopeatrsawar fir die Musik keine Ehre und ist

zuriickzuweisen.

6. Adornos Wagner-Interpretation im Lichte Nietzsches

a) Adornos Bewertung des Nietzscheschéfersuchs

Wie schon eingangs erwahnt, ist Wagner sowohl fétzadche als auch Adorno eine zentrale Gestalt
in ihrer Analyse der Moderne. Nietzsches Interpgi@iaversuche kennt Adorno durchaus an, in der
Einleitung in die Musiksoziologieeif3t es sogar, dass er durch sein Vorgehen ,astenezur

sozialen Erkenntnis von Musik beigetragénhabe. Natiirlich meldet Adorno aber auch Kritik an:
Nietzsche habe sein eigenes Differenzierungsvermagmachlassigt, die Verbindung von
asthetischem Gehalt und gesellschaftlicher Sitagkibergangen, und letztlich zu nicht haltbaren
Positionen Zuflucht genommen.

Hinsichtlich des grundlegenden Impetus steht Adalurehaus in der Nachfolge Nietzsches.

Die Ambivalenz Wagners, die sich bei Nietzsche alaian zeigt, dass dieser teilweise gleiche
Sachverhalte im Laufe der Zeit ganzlich anders Ioiatvand zu keinem eindeutigen Urteil zu
gelangen vermag, ist auch fur ihn leitend; nur miatiinicht so sehr zu verschiedenen Zeiten, sander
als verschiedene Aspekte derselben Sache.Magnostik der modernen Sektlurch das Werk
Wagners ist seineversuchdurchaus ahnlich: ,Mit einem resoluten Einschimttliese Instinkt-

Widersprichlichkeit, mit der Herauslésung ihrer Gegatz-Werthe, mit der Vivisektion vollzogen an

234 Adorno, Theodor W Klassik, Romantik, neue Musik: Adorno, Theodor WMusikalische Schriften I-11l. Klangfiguren
(1). Quasi una fantasia (Il). Musikalische Schrifigll). Suhrkamp: Frankfurt am Main 1978, S.129.
235 Adorno, Theodor W Einleitung in die Musiksoziologi&. 365.
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ihremlehrreichsterFall.“?*® Letztlich ist auch bei Adorno kaum zu entscheidwee, positive und
negative Elemente gegeneinander abzuwéagen sindik,Kind Affirmation gehen ineinander tber;
jene mag zur Polemik, diese zur ,Rettung’ sichgemi; legt man das Buch aus der Hand, fallt es nich
leicht zu sagen, wie Adornos Urteil (iber Wagner eigentlich ausgefallen sei* Dies kann man
unschwer Uberprifen, indem man weniger einsiclidgetungen vergleicht, in denen tatsachlich das
Buch quasi als Laudatio wie auch als Invektive leest; einen besseren Beleg kann es fir die
Unentscheidbarkeit kaum geben. So spielt exemplakieinz Steinert den Inhalt des Wagnerbuchs
gegen die Jazzaufsatze aus und spricht recht uepratisch von einer ,Hochschétzung’ seitens
Adornd®, anderseits werden an anderer Stelle Beispiaevahnt, in denen défersuchals dem
NietzschescheRall vergleichbares Pamphlet erscheint.

In derZweiten NachschritumFall Wagnerverneint Nietzsche, gegen Wagner perséonlich zu
opponieren (was man ihm wohl nicht durchwegs glaubag): Vielmehr sei er nur hervorragender
Exponent einer allgemeinen, umfassenden Entwicklybgr Verfall ist allgemein. [...] Wenn
Wagner der Name bleibt fiir d&uin der Musik[...] so ist er doch nicht dessen UrsactéDie
Unausweichlichkeit und Objektivitat, die Nietzsatem Verfall, hier dem Qualitatsverlust der
musikalischen Produktion, zuspricht, steht diesbkeatii der spateren Diagnose der Kulturindustrie
durch Adorno in Nichts nach. Zwar ist die Ursachienr physiologischer, und nicht wie spater bei
Adorno gesellschaftlicher, Natur, dennoch: Nietescheitdiagnose, als auch sein Rat, was in der
Moderne nétig sei, hat durchaus ahnliche Ziige Naigvendigkeit vieler, von ihm deswegen
keineswegs goutierter Entwicklungen in der jeweitidnistorischen Situation betont Adorno
allenthalben; so begreift er ,[d]as grauenhafteastiline Musizieren® vieler zu seiner Zeit
renommierter Musiker alsyptwendigeVerfallsform®*’, Diese Formen bieten zumindest jedenfalls
wieder die Mdglichkeit (limitierter) Erkenntnis.

In Zur Genealogie der Morakird die Begeisterung Wagners fur SchopenhaueOgportunismus
zurlckgefihrt. All die grundlegenden Differenzetéa&r Gbersehen respektive uminterpretiert, allen
voran den Pessimismus. (Darlber hinaus musstategr&ennen, dass die Aufwertung der Musik
seiner Sache nitzlicher ist als die Idee einestagen Gesamtkunstwerks; @per und Drama
verfocht er bekanntermal3en noch eine ganz andsrgo®g ,Er begriff mit einem Male, dass mit
der Schopenhauerschen Theorie und Neuerung mehaciien sei in majorem musicae gloriéth*

Aber nattrlich war er nicht primar um die Musik bett: ,Mit dieser auf3erordentlichen

26 Njetzsche, FriedricDer Fall Wagner In: Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 &&nBand 6Hrsg. von
Giorgio Colli und Mazzino Montinari. De Gruyter: Berl New York 1980, S.53.

237 Ette, Wolfram:Schein versus Schein. Zur Dialektik des Phantasrismen in Adornos ,Versuch iber Wagnéri:
Geisenhanslike, Achim / Goebel, Eckart (Hrsigrjtik der Tradition. Hella Tiedemann-Bartels zum &&eburtstag
Konigshausen & Neumann: Wirzburg 2001, S. 89.

238 cf, Steinert, HeinzDie Entdeckung der Kulturindustrie oder: warum Pref@sAdorno Jazz-Musik nicht ausstehen
konnte Verlag fur Gesellschaftskritik: Wien 1992.

239 ¢f, Klein, RichardSoziale vs. Musikalische Kritik: Der Fall Wagnénm: Klein, Richard / Kreuzer, Johann / Muller-
Doohm, StefanAdorno — Handbuch. Leben — Werk — Wirkuvgtzler: Stuttgart / Weimar 2011, S. 97.
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241 Adorno, Theodor W.Zu einer Theorie der musikalischen Reprodukt®nl5.

242 Njetzsche, Friedrictzur Genealogie der Moral. Eine Streitschrift: Werke 1l1.Hrsg. von Karl Schlechta. Ullstein:
Frankfurt am Main u.a. 1976, S.844.
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Wertsteigerung der Musik, wie sie aus der Schopggrisahen Philosophie zu erwachsen schien, stieg
mit einem Male auch der Musiker selbst unerhérPimise?®. Die Wertsteigerung der Musik

wendete sich aber gegen die urspriingliche Konzepio Lebensbejahung. Es war gerade die
Schopenhauersche Kunstphilosophie mit inrem Sotatassder Musik, die zum Asketismus fihrte:
-[E]r [Der Musiker, Anm.d.Verf.] wurde nunmehr efdrakel, ein Priester, ja mehr als ein Priester,
eine Art Mundstiick des ,An-sich’ der Dinge, ein &ghon des Jenseits — er redete firderhin nicht nur
Musik, dieser Bauchredner Gottes — er redete Mgmkhwas Wunder, dass er endlich eines Tages
asketische Ideale redete? 2¥‘Solche Verkiindigung metaphysischer Wahrheitert siehMusik gar
nicht zu; dartiber hinaus predigte sie eben lebensirende, asketische Lehren; Musik als
Metaphysik ist per se gegen das Leben: ,Eine Apastand Umkehr zu christlich-krankhaften und
obskurantistischen Idealen? Und zuletzt gar eih-Sabst-Verneinen, Sich-selbst-Durchstreichen von
seiten eines Kinstlers, der bis dahin mit aller Mseines Willens auf das Umgekehrte, namlich auf
hdchste Vergeistigung und Versinnlichung seinersf@ausgewesen war? Und nicht nur seiner Kunst:
auch seines Leben&'® Die These Adornos, dass sich Wagners Musik deriti@ssius versperrt,
kommt auch bei Nietzsche zum Vorschein, geht deatesPolemik mit der Hinwendung zu einer
guasi-positivistischen Attitiide einher. Dieses Aigdst damit fir ihn aber nicht zu beflrwortendes
Transzendieren des Faktischen, das erst die Wahih&gr dem sich als notwendig gebenden falschen
Schein erahnen lasst, sondern der unredliche MedercTauschung. , Thatsachlich hat er sein ganzes
Leben Einen Satz wiederholt: dass seine Musik miahtMusik bedeute! Sondern mehr! Sondern
unendlich viel mehr!... ,Nicht nur Musik! — so redesin Musiker.2*® Nietzsche versteht auch

Wagners theoretische Schriften als Versuch, séilusik einen Wert unterzuschieben, den sie an sich
nicht hat.

Ironischerweise - hier (spater soll dies noch genardrtert werden) kreuzen sich zwei verschiedene
Formen von ,Asthetizismus’ - war aber eben died®Bung der Musik, dass sie mehr als Musik sei,
gleichermalfien ihre Erniedrigung: dass sie mehslals Musik sei. Gerade vollkommene Musik — und
Nietzsche moniert auch, dass es der Wagnersch,a:‘malk\ommenheit‘z47 fehle — kann nicht mehr als
Musik sein.

Im Epilog von Der Fall Wagnetwird vielleicht am Deutlichsten, worin die elemard Falschheit
Wagners besteht: Gegensatzliche Wertungsweisehedaltin seinem Werk auf, deren
Gegensatzlichkeit aber nicht artikuliert, sondegrsehleiert wird. Zuvorderst ist es hier die
grundlegende Verbindung der germanischen Mytholodieler Lehre Schopenhauers. Nietzsche
verortet eine ,Instinkt-Doppelziingigkeit, welchesk Gegensétze nicht als Gegensatze empfinden
will“, sondern unaufrichtig Inkommensurables zuegifalschen Einheit verschmilzt: ,Nach der

Herren-Moral, dewornehmerMoral hinschielen [...] und dabei die Gegenlehre,\dim ,Evangelium

243ibid., S.845.

244ibid., S.844.
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248 Nietzsche, FriedrictDer Fall Wagner S.35.
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der Niedrigen’, vonBedirfnissder Erlésung, im Munde fiihrerf® Versteht man unter ,Herren-
Moral” wie Nietzsche eine lebensbejahende Haltwidhrend die ,Gegenlehre’ in der Verneinung ihr
Ziel findet, moniert hier Nietzsche ganz im Sinms décadence-Verdachts, dass sein Werk zwar das
Leben preist, aber sich klandestin dem Tode weiht.

Vor allem im zehnten Kapitel d&é&ersuchs tber WagngiChimare*, kommt Adorno auf die
Rezeption der Schopenhauerschen Philosophie s¥itagser zu sprechen. Adorno macht wie
Nietzsche auf die Verzerrung und Verkehrung diasémerksam. Der Widerspruch entsteht beim
Versuch der Abkehr vom Pessimismus seiner Lehrer iBgibehaltung der Grundstruktur seiner
Metaphysik. Wagners Umkehrung Schopenhauers duecBehauptung, dass in der Kunst der Wille
bejaht werden kdnnte und besonders das AgiereMdssers ein von grofiten Willenserregungen
begleitetes sei — bei jenem kann hdchstens praendérden, dass die Darstellung des Willens seine
leidlose Inspektion erlaubten, aber unangefochkeibtb dass Willenserregungen um jeden Preis
vermieden werden sollen — und die damit verbunddskehr von dessen Pessimismus, die diesem
zumindest seinen Stachel nimmt, wird von Adorndhads Akt der Lebensbejahung gewertet und in
ein recht ungunstiges Licht gestellt: ,Spricht Setohauer dem Leben als blindem Spiel des Willens
sein Urteil, so beugt Wagner diesem Spiel sich g und betet es an als unbegreiflich erhabene
Natur.“ Dies sei die Wahrheit der ,vielberufenefmsitive’[n] Wendung gegen Schopenhadé&t”

Der pessimistische Ungehorsam Schopenhauers,\8&ltreerneinung wird von Adorno positiv
bewertet, denn er denunzierte das Notwendige zwatnsthdem er es als Schlechtes erkannte. Die
Wendung Wagners verkehrt die Haltung der Schopesrealien Philosophie und macht dartber
hinaus das Wesen seines Werks aus, das sich damaitegdurch die oberflachliche Anndherung im
Kern von Schopenhauer entfernt. Wahrend dieseugbes,den Kreislauf des blinden Schicksals” zu
unterbrechen, proklamiert Wagner die frenetischeekwerfung unter dieses. Andererseits ,(denkt)
dieser Erlosungsbegriff “in der Indifferenz des Besaten gegen das Unbewul3te produziert, [...] die
ideologische Tendenz des Pessimismus zu Ende* altehdet damit bei Schopenhauer Angelegtes.
Die Verkehrung offenbart auch die Wahrheit ibessdasPhilosophie. Die Parteinahme gegen das
Bestehende ist eine unbestimmte, in der die Affiromader Negativitat prekar die Uberhand gewinnt:
~unterm Namen Erl6sung wird die Negativitat und Niegation der birgerlichen Welt
unterschiedslos flr positiv ausgegeben. Der Weadtgang am Ende des Rings ist zugleich ein Happy-
End.“* Obgleich die Ambitioniertheit nicht bezweifelt wirzeigt sich hier, wie auch bei der trotz
allen Fortschritts im Bestehenden verankerten Traicki@, unverkennbar am gewahlten Ausdruck die
Einordnung leitender Interessen der WagnerscheistdnrGefilde der zukinftigen Kulturindustrie:
Noch das Schlechteste erscheint als Gerechtfestigtar fliir Schopenhauer die aus der
offensichtlichen Schlechtigkeit der Welt entstehehdperativ, dass sie Uberwunden werden musse,

wofir sich das weltabgewandte Leben des Heiligéness — weil das Uberwiegen des Ubels in der

*8ipid., S.53.
2499 Adorno, Theodor W Die musikalischen MonographieSuhrkamp: Frankfurt am Main 1971, S.135.
#0ipid, S.139
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Welt fir Schopenhauer zu ihrer fundamentalen Grasdmaffenheit, deren Notwendigkeit in seiner
Metaphysik begriindet ist, gehoért und keinesfalixklgesellschaftliche oder andere mehr oder
weniger akzidentielle Faktoren determiniert istféh die Option, sie zum Besseren zu verandern —
ist die Verkehrung seiner Philosophie ins Posikieme hoffnungsvolle, sondern nur die post festum
gesetzte Rechtfertigung des Schlechten. Die ,Rdsiti Wagners unter Beibehaltung der tbrigen
Pramissen der Philosophie Schopenhauers kulminierfhem Fatalismus, der nicht mehr sein Heil im
Entrinnen durch Weltabkehr sucht, sondern aus déade selbst eine Tugend macht. Das Selbst soll
wie bei Schopenhauer aufgegeben werden, aberunclzu widerstehen, sondern um einzuwilligen.
.Die Lehre, dass die Welt an sich schlecht seilagttder Welt, wie sie ist, allenthalben zum Segen
aus.®! Das war natiirlich von Schopenhauer nicht intehdidrer andererseits ist diese Problematik

bei ihm ebenfalls sichtbar, tbernimmt doch auch dier Kunst implizit rechtfertigende Funktion.

b) Der Wahrheitsgehalt der Musik Wagners

Um den Wahrheitswert und die Authentizitat der d4ssleaftlichen Situierung der Wagnerschen
Musik scheint es also vordergriindig schlecht bies8#ine Kritik bleibt eine oberflachliche, stets
bereit, das eigentlich negative Urteil erst rechvallstrecken, und die ideologisch-phantasmagbgasc
Lige ist deutlich schon an der als Vitalitat getrnnT odesmetaphysik zu verzeichnen. Schon alleine
aus dieser Perspektive kann es zwar bei einemitigieseUrteil nicht bleiben; Erkenntnis bringt
jedenfalls eine Untersuchung seines Werks, ausgel@mnder These, dass es als Produkt seiner Zeit
Uber diese akkurate Auskunft geben kdnne und dreisi Kunstwerk Giberdeutlich aussprechende
gesellschaftliche Luge in ihrer Unwahrheit selbstElement der Wahrheit sei. Diese Dimension,
durch konsequente Durchfiihrung des Falschen Wadtatisicheinen zu lassen, kann natirlich nicht
allein gemeint sein. Dies ist nur der obig gesehso&ologisch-wissenschaftlich fundierte Wahrheits
und Erkenntnisbegriff, der jedenfalls nicht allahsmit der Qualitat des Werks zusammenhangen
kann.

Nietzsches Dekadenzverdacht habe lbrigens dursle@es Berechtigung, wenn auch die Einsicht in
seine Struktur durch die physiologisch-biologidis&ichtweise verdeckt bleiben muss: ,Sein
Zerstorungsdrang nimmt im Gleichnis den der Gededit vorweg; in diesem Sinn und freilich
keinem biologischen ist Nietzsches Kritik an dergierschen décadence legitifi®Wagners Werk

ist damit ein Protokoll seiner Zeit, obzwar nicbtsghr als ,Spatling’, denn als Antizipation der
Katastrophe.

Die Ambivalenzen, die den Wahrheitsgehalt Wagnessilmmen, reichen aber viel tiefer in das Werk
hinein. Abgesehen von dieser Funktion, die Wahuhaith VVollendung der Lige zu Tage treten zu
lassen, findet Adorno im Werk Wagners auch nocteenétlemente, die sich der Phantasmagorie
entziehen und der unheilvollen Positivitat des Mgtlinhalt gebieten. Es scheinen damit Gberdies

Momente zu sein, in denen die werkimmanente Korexgzjiiber die bewusste Intention des

libid., S.137.
22ibid., S.143.
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Schaffenden hinausdeutet; Adorno sieht es nicletziuals Versuch der Uberwindung des
schopenhauerschen fatalistischen Determinismus.

So erblickt Adorno Auflehnung gegen die Schicksataendigkeit, welche die gesamte Konzeption
antreibt, beispielsweise in der Verweigerung Siegusunach Walhall zu folgen:,Hier allein geschieht
diesem virtuell Gerechtigkeit; [...] nicht die ,ewiggchopenhauers, sondern die, welche aus dem
Kreis der glihenden Kohlen nicht blo3 heraus, veinwahrhaft hervortrit?®>. Vor allem ist es aber

die Musik, die oftmals weit mehr ist als nur didiAhation des Geschehens: ,Die Fieberpartien des
dritten Aktes Tristan enthalten jene schwarze,sérgezackte Musik, die nicht sowohl die Vision
untermalt als demaskiert. Musik, die zauberischiég Klinste, lernt den Zauber brechen, den sie
selber um alle ihre Gestalten leGt*Adorno sieht hier einen Ubergang zur verandertalturdg der
Musik der Moderne: Nicht mehr die Apologie des 8chten, sondern die radikale Anklage wird
Programm.

Hier setzt sich die Progressivitat der Komposiiidwer die oberflachliche Aussage hinweg;
musikalisch ist sein Werk weiter, als es die sanstnthehmende Lehre vermuten lasst (wesentlich ist
hiefur natlrlich das gesondert abgehandelte PhamadereDissonanz, man denke an den berihmten
Tristan-Akkord) und ist auf diese Weise als Antitipn der in der Moderne radikalisierten Tendenzen
zu verstehen. ,Mit Grund stehen jene Figuren d&tdnpartitur nach den Worten ,der furchtbare
Trank’ an der Schwelle der Neuen Musik, in derestezn kanonischen Werk, Schénbergs fis-moll
Quartett, die Worte erscheinen: ,Nimm mir die Lieb#d mir dein Gliick!"?*® Die Extrapolation

dieser Erkenntnis ist aber nur méglich durch disade an die rauschhaften und phantasmagorischen
Effekte, die dem Werk Wagners unabdingbar sind. wWa#&hantasmagorie Wagners nicht leisten
kann und will, kbnnte eine solche Musik, die be&isgim nur anklingt, erfillen; es ware Musik, die
nicht in der Verklarung der Notwendigkeit dem Mdmstlos Hohn spricht, sondern seiner
Befindlichkeit Ausdruck verleiht, auf dass dem niotehr verklarten Schicksal Einhalt geboten
werden kénnte und ,,[iilndem es die Angst des tsilo Menschen ausspricht, kénnte es den Hilflosen,
wie immer schwach und verstellt, Hilfe bedeuterd anfs neue versprechen, was der uralte Einspruch
der Musik versprach: Ohne Angst Lebérf.*

Das Urteil Adornos uber Wagner ist also derart aaibnt, weil es sich gleichermal3en mit dessen
Werk verhalt. Dies ist dann wohl wiederum die Ursgavarum in der Sekundarliteratur kaum ein
einhelliges Urteil ber Adornos Versuch gefallt dem kann.

Adorno greift seine Arbeit Uber Wagner unter andénaNVagners Aktualitéwieder auf. Der

Zwiespalt wird hier wiederum besonders betont. Beddusik sei eine — hier sieht man schon dieses
Vorausweisen auf die Moderne — ,trotz aller Faihstére[.] Musik, die aufs Verhédngnis der Welt
durch dessen Darstellung deutet. [...] Indem in Wagdiegesamte Geschichte als in sich kreisend

erscheint; als etwas, worin Geschichte noch niocgetangen hat, protestiert sie wortlos eben

253ihid., S.142.
24 ipid.
25 ipid,
26 ipid,
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dagegen®’ Der letzte zitierte Satz prasentiert nur eine téaler Argumentation: Die Abbildung ist
ipso facto Protest. Hier meldet sich natirlich eineschlaggebende Frage an, die fir die gesamte
Kunstphilosophie Adornos bestimmend ist: Welche ikhing protestiert — und Gberschreitet damit
sich selbst, ist als Abbildung mehr als AbbilduAdes in allem gibt es nattrlich eine Instanz, virglc
mehr als Abbildung ist; Mythos und Kritik gehen Han Hand, wobei es eben vor allem die
musikalische Form ist, die den vorgeblichen Inkalbst entlarvt: ,DalR Wagner fiir den Mythos
pladiert, aber rein durchs Gestaltete ihn verklagty seinen Doppelcharakter entschliissgfh."
Dieses Gestaltete miisste priméar die Musik seindigsem Einzelgebiet des Gesamtkunstwerks
entdeckt Adorno tatsachlich Elemente, die eine Amadenz erzeugen, dass letztlich ein negativ-
progressiver Charakter entsteht. In nietzschesbéeninologie konnte man formulieren: Seine
dionysische Musik zerstort das Bild. Freilich ssuadche Stellen, in denen laut Adorno der
musikalische Gehalt eingreife, nicht die haufigstaristen wird doch nicht wortlos protestiert und
genau deshalb lasst sich in Adornos Interpretagioe Eindeutigkeit herstellen, die wohl auf rein
musikalischer Ebene kaum mdglich ware; zweifell@sent ihm ) [d]ie Begrifflichkeit des
dramatischen Textes [...] dazu, einen extrem komplenesikalischen Phdnomenzusammenhang, der
sich dem Kategorialgeflige der Metaphysik bereitzagen hat, noch einmal in die Bahnen des
traditionellen Denkens zuriickzuleitefi* Andererseits stellt sich diese Eindeutigkeit lyezoauf
Adornos Gesamtinterpretation kaum ein, womit sienetter Ambivalenz der Musik angemessen sein

kdnnte.

c) Dekadenz und Wahrheit

Entscheidend ist die unterschiedliche Wertung deieienden Dekadenzbegriffs. Die positive
Wendung ist falsch — soweit akkordieren Nietzsame Adorno: Nur geht es fur letzteren vielmehr
gerade darum, diese Dekadenz einzubekennen; sormiert er ja auch in déthilosophie der neuen
Musikdie Dekadenz der neuen Musik. Wesentlich ist ab&dornos Interpretation: Eben, dass die
positive Wendung versagt, das Scheitern, fasziitiarso sehr und ,rettet’ das Werk. Die ,positive
Wendung’ wird negativ bewertet; das sie aber nitiithgehalten werden kann, scheint durch sie eine
Form von Wabhrheit durch.

Das heif3t aber, dass gerade wo Wagner dekadenbistamit aber auch seine eigentliche Absicht
bricht, er eigentlich am Besten ist. Adornos ,Sythpafur die Fin-de-siecle-Dekadenz des
Musikdramatikers®° ist allenthalben ersichtlich, wenngleich sie dngeKritik seiner eigentlichen
Absichten fu3t. Damit ist aber die Bestandsaufnabetne ahnlich, nur die Bewertung divergiert

entscheidend; auf die Musik allgemein angewandht@man behaupten: Nietzsches Diktum, dass

27 pdorno, Theodor WWagners Aktualitat. In: Musikalische Schriften Il-Klangfiguren (1). Quasi una fantasia (11).
Musikalische Schriften (lI)Suhrkamp: Frankfurt am Main 1978, S. 563.

28 jpid., S.550.

29Klein, Richard:Solidaritat mit Metaphysik? Ein Versuch tber diesikphilosophische Problematik der Wagner-Kritik
Theodor W. AdornoKdnigshausen & Neumann: Wirzburg 1991, S.289.

260 Klein, Richard:Solidaritat mit Metaphysik?s.282.
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grof3e Musik eine Dekadenzerscheinung sei, passtiatno; gerade deshalb ist sie eo ipso wabhr,
denn diese ist eine Erscheinungsform der Wahrheit.

Fir Nietzsche ist es freilich die versteckte dekéeléebensfeindliche Todessehnsucht, die er
verabscheut. Adorno erkennt aber in dieser Schwéclien dekadenten Elementen die eigentlich
progressive als auch subversive Kraft Wagnersy\dnrheitsgehalt Wagners liege eben in der
Verbindung dieser beiden antinomischen Elemengesidh gegenseitig dekuvrieren — also eigentlich
in seiner Lige, in der von Nietzsche beanstandgtefrichtigkeit. Die unterschiedliche Wertung

der Ambivalenz respektive Dekadenz ist also awgremoppelte Interpretationsdifferenz
zuruckzufuhren: Nietzsche meint, dass er Uberhsiaptdem Schopenhauerschen Pessimismus
ergeben habe, wenngleich sich Versatzstiicke andégdgungsweisen eingeschlichen hatten, wahrend
Adorno zwar den Versuch der ,positiven Wendungbhbétjedoch deren selbst gebrochenen und
triigerischen Charakter bemerkt und ihn als dem Wigetht bloR3 AuRRerliches vermerkt.

Die Neubewertung der Dekadenz Wagners durch Adcaina natirlich auf die gesamte Musik
Ubertragen werden; durchaus im Rekurs auf Nietzstdrga bereits Musik mit Dekadenz gleichsetzte,
wenngleich noch mit negativer Bewertung: Hier sském bekanntlich auch viele Kiinstler,
Schriftsteller und Philosophen an, bei denen oftrealvas ungewiss bleibt, ob es der Wahrheitsgehalt
— beispielhaft der ,birgerliche Verfall’, den Adorbei Wagner ausmacht - ist, welcher sich durch die
Dekadenz ausdriickt, oder nicht die Faszinationyalie Dekadenten selbst ausgeht, das ihr ihren Reiz
verleiht und die Belegstellen — von Wilde Uber Mama d’Annunzio in direkter Nachfolge bis

Cioran -, in denen gerade die Musik als dekadentesKpar excellence ausgemacht wurde, sind

zahlreich.

d) Bizet als Antipode

Nietzsche bringt bekanntlich vor allem ein WerkgedVagner in Stellung, Bize&armen(auch

wenn er selbst bei Gelegenheit konzedieren muss,dias nur als ironischer Kontrapunkt aufgefasst
werden sollte). Infrall Wagnerist es nicht der grof3e Stil, der Bizets Werk vemd/Nagners
auszeichne, sondern der Verzicht auf seine Behagptlieses Minus an Pratension gewahrt erst die
Abgeschlossenheit und Konsistenz des Werks: ,Sig baganisirt, wird fertig; damit macht sie den
Gegensatz zum Polypen in der Musik, zur ,unendhidiielodie’.*?®* Die Wortwahl l4sst tibrigens
eine starkere Affinitat zum Apollinischen erahneamindest scheinen die Ausdriicke eher den
bildenden Kinsten entlehnt. Fr Nietzsche ist aimittwahrer als die Musik Wagners:,Hat man je
schmerzhaftere tragische Accente auf der Buhnertiebind wie werden dieselben erreicht! [...]
Ohne die Liige des grossen St#%'Die prima facie verwirrende Formulierung ist fiefil
aufschlussreich: Nietzsche bringt sein Leitwort) deoRen Stil, mit der Llge in Verbindung; eben
den Verzicht darauf lobt er. Es ist dann freiliethh das Hochste erreicht, aber vielleicht das der

Musik hdchstmdgliche.

21 Nietzsche, FriedricDer Fall Wagner S.13f.
2iphid., S.14.
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Der Musik Bizets, speziell dess@armen unter Rekurs auf Wagner hat Adorno ebenfallsreine
Aufsatz gewidmet, in welchem er auch auf die N@tesche Auffassung und deren Hintergriinde
eingeht. Er kommt zu einem durchaus an Nietzschelahnten Urteil, indem er die ,Konsequenz*
Bizets herausstreicht, wahrend bei Wagner ,ber &lnsequenz der Gebarung [...] es keine
eigentliche der Komposition (gibt); alles flieRhdunichts andert sicH Die Gegeniiberstellung hat
also ihr Wahres, sie ist sogar ,wahrhaft vollkommesi Wagner alles, jeder Satz, jeder Gestus, jedes
Motiv und der Zusammenhang des Ganzen sinngeladeBjzet die Unmenschlichkeit und Harte des
Formens, ja die Gewalt der Form selber daran getywaodh die letzte Spur von Sinn zu tilgen, nicht
die leiseste lllusion aufkommen zu lassen, es wigas,im Leben geschieht, mehr, denn als was
erscheint.®*

Auch fur Adorno ist Bizets Musik in diesem Sinndrautiger, wiewohl diese Aufrichtigkeit dem
positivistischen ,So ist es’ geschuldet ist. Anzukea ist aber, dass auch Wagner der
Jpositivistischen’ Gesinnung nicht abhold ist, daser verschleiern méchte: ,Die dsthetischen
Schwachen Wagners entspringen in der Metaphysikiederholung, jenem So ist es, so soll es auf
ewig sein, man kommt nicht heraus, man kann nietadrskommen®® Zu Wagners Unwahrheit
gehdort auch, dass er seinen eigenen Mal3stabergeiatht wird: ,Wie Wagner sich auf Beethovens
symphonische Durchflihrung berufen hat, so halt Ad@n Beethovens Formapriori fest, wenn er
Wagners Musik auf ihre Stimmigkeit befragt®Er rekurriert zwar auf den venerierten Beethoven,
dessen musikalischen Entwicklungsdenken kann ermtiet umsetzen; deutliches Beispiel fur die
Statik sind bekanntlich die Leitmotive, in deneassi Wiederkehr des Gleichen nattirlich verortet
wird. Ob man dies pauschal als Schwéche, als Vensagystehen sollte, ist fraglich; jedenfalls
kongruiert Nietzsches Praferenz hier vorziglichAdbrno: Was Bizets ,positivistische’ Musik
vorgibt, kann sie immerhin einlésen.

Der Einwand liegt nattrlich nahe, dass hier eirie sedifferenzierte Schlussfolgerung von
musikalischer Verarbeitung auf die dahinter sictbeegende philosophische Aussage vorliege:
.Zweifellos hat die Leitmotivik zumal in der GottEimmerung die Funktion der Darstellung eines
Verhangnisses, das sich immer dichter zusammen8gtlli.]. Trotzdem ist es mehr als fraglich, ob
musikalisch-ph&nomenaler Sinn und philosophischiffiecher Gehalt so unmittelbar ineinsgesetzt
werden kénnen, wie Adorno dies tut.“ Zumindestlistse selbst wiederum nur mdéglich, weil auf
AuRermusikalisches rekurriert wird. Freilich sind deiteren Ausfiihrungen des soeben zitierten
Interpreten selbst fragwirdig; wird doch nicht grendlegendere Kritik, dass ein solches
Gleichsetzen tberhaupt problematisch sei, ernsirgeren, sondern vielmehr darauf verwiesen, dass

Wagners Musik mehr enthalte als die Fatalitéat tetssshen Leitmotivs: ,Denn Tatsache ist: das

23 pdorno, Theodor W Fantasia sopra Carmenn: Musikalische Schriften I-1ll. Klangfiguren (1). Quama fantasia (I1).
Musikalische Schriften (ll)Suhrkamp: Frankfurt am Main 1978, S.302.

%4 ibid., S.306.

265 Adorno, Theodor W Wagners Aktualit&tS.561.

266 Nowak, Adolf: Stimmigkeit als analytisches Kriteriutim: Nowak, Adolf / Fahlbusch, Markus (HrsgMusikalische
Analyse und Kritische Theorie: zu Adornos Philosepter Musik Schneider: Tutzing 2007, S. 176 — 196.
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musikalische Material Wagners entzieht sich jedesrsMch einer Stillstellung; es gibt
vorubergehende Fixierungen und fixierende Kondteltan, aber keine dauerhafte Basis der
Entwicklung.®®” Nun wird genau dies von Adorno erkannt, jedoctbli8er Schein von Entwicklung
moniert, wobei man ihm nattrlich vorwerfen kanres#i Musik unter falsche Kategorien zu
subsumieren.

Gerade Nietzsches erbitterte Polemik gegen didiasken Ideale erféhrt an dieser Stelle ihren
dialektischen Umschlag; die Bizetsche Anti-Metafkist diesen womdglich mehr verfallen als
Wagners beanstandete Uberladene Obskuritat, defach der Idee des Gliicks, die seiner Musik
heilig ist, wird zur Kardinalsiinde die Liige, jetzrtd hier sei Gliick tiberhaupt schon mogliefi.
Implizit werden natirlich Nietzsches spéate Poséioder Inkonsistenz abgestraft: Der erbitterte
Feldzug gegen die ,asketischen Ideale’ kann sicimkin der geforderten Klarheit verwirklicht sehen.
Bei aller Triftigkeit der Kritik Nietzsches, dielsan allein durch die von Wagner verwendeten Sujets
kaum abzustreiten ist, ist sein Gegenprogrammiildizisketischer, weil sich eben mit dem blofZen
Dasein zufrieden gebend, als die Wagnersche Dekadetches auch das Ungenligen an diesem
ausdrickt. Adorno durchschaut dementsprechendniiviilima Moraliadie Hinwendung Nietzsches
zu klarer Luft selbst als verzweifelten Versuclkhgiber die Unertraglichkeit des Daseins zu belligen
Die vom ,amor fati“ ausgehende Maxime, ,das Dasgéeru bejahen, weil es ist* sei nicht zu
fundieren, sondern nur ein sich in den SchicksasgnFligen aus Resignation, das nicht mehr
Anspruch auf Wahrheit stellen kann, wie ,fur wabrialten, was man sich erhofft.“ Sein Ursprung
wird ,im Gefangnis* aufgefunden, es ist die Lielespnigen, ,der nichts anderes zum Lieben mehr
sieht und hat" angesichts des ,,Grauen[s] der Waltich hier, in der vermeintlich lebensbejahendsten
Position Uberhaupt, findet Adorno einen latenteketismus am Werk: ,Nicht weniger als im credo
quia absurdum kriecht Entsagung im amor fati, derh¥rrlichung des Allerabsurdesten, vor der
Herrschaft zu Kreuz.* Adorno spricht damit aber lizipein rigides — fast an Schopenhauer
erinnerndes — Urteil: Sinnlos ist das Gescheheil,night mehr als im Leben geschieht. Das heif3t
freilich auch: Sinn gibt es quasi erst in der Kuesst das kuinstlerische Surplus, das sich niaht be
Leben bescheidet, generiert Sinn. Hier erscheimfaktische Sein sogar als ,Allerabsurdestes’.
Nietzsches positive Wendung sei genauso dekademineufrichtig wie die Wagners.

Das Kapitulieren vorm amor fati exstirpiere die Wadit; natirlich wéare auch das Wahrsein des
Erhofften vorauszusetzen ideologisch, aber dig\i&lichkeit negierende Hoffnung ist fir Adorno
Konstituens der Wahrheit, ndmlich als ein Momerglcohes das blof3e Dasein transzendiert:, Ohne
Hoffnung wére die Idee der Wahrheit kaum nur zukdanund es ist die kardinale Unwahrheit, das
als schlecht erkannte Dasein fiir die Wahrheit agetzen, nur weil es einmal erkannt wattf.Dieser
merkwurdige, stets vom Einwand, schlichtweg ungjrmi sein, bedrohte und idiosynkratische

Hoffnungsbegriff zieht sich durch das gesamte Watkrnos; an entscheidender Stelle (wie im

27 Klein, Richard: Solidatat mit Metaphysik?S. 289
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spateren Kapitel tUber die Musik Mahlers zu sehanwied) wird aber hinterfragt, ob er denn das
Hoéchste ist. Die Formulierung ,Ohne Hoffnung’ sedé¢nfalls gemerkt.

Die Kritik an Nietzsche, er sei der eigentlich detythos verfallene, der die faktische Welt qua fatum
nur aus Not anbetet, weil ihm nichts anderes gebfiest, wiederholt sich in musicis: Die asketisthe
Ideale, die Nietzsche im Wagnerschen oeuvre véyseeen, obwohl an der Oberflachenstruktur des
Werks nicht sichtbar — bei Wagner ist dieser j@#ingestanden, es bliebe nur zu Fragen, obidie re
negative Bewertung des spaten Nietzsche geredytfistt-, in dieser présenter als sonst irgendwo.
Die unterschiedliche Bewertung des ,Positivistische der Musik zeigt sich tibrigens an vielerlei
Phanomenen; ,Romantik’ wird an folgender Stelle ¥a@lorno vor allem als anti-positivistische
(seinem Verstandnis nach berechtigt kritische) telhsg verstanden: ,In der Romantik, und schon
bei Beethoven herrscht eine bestimmte Proportiaachen dem melodischen und harmonischen
Element. Nicht blof stiitzt die Harmonik das Mekas)dern dieses ist weithin eine Funktion von
jener, also nie selbstandig, nie wirklich ,GesahBer Zusammenhang der beiden Erklarungen fir
diesen Sachverhalt ist frappant: Abgesehen vopldesiblen Feststellung, dass zum Teil die
Wichtigkeit des Klaviers verantwortlich gewesen seg¢int er, dass dadurch — als ,Melodien wie unter
Deckblattern”, mit denen ,[d]as Verhlllende, niehisente der Romantik (zusammenhangt)” —
J[tlechnische Aquivalente der philosophischen KatégderUnendlichkeit realisiert worden seien.
Freilich handelt es sich hierbei um eine Applikatgenereller Attribute der Romantik auf die
Musik:,Die Melodie nie ganzal...], sondern durch die harmonische Tiefendimengiaerne
projiziert.“ Nietzsche wurde hier wohl monierensddier das Undeutliche eine zu konziliante
Bewertung erlangt. Eine Interpretation der Werke die Oberstimme qua Melodie ungebuhrlich
betone (als Beispiel werden diejenigen des vorrefle sein Beethoven-Spiel beriihmten Pianisten
Artur Schnabel genannt, wobei diese Spielweise tawia heute duf3erst popular ist und oftmals als
die eben richtige, weil die Essenz des Werkes sihond vor allem verstandlich prasentierende,
Darbietungsweise aufgefasst wird), wiirde eben ,Hiesent (zerstéren) und ,.es ins Positivistische
(versetzen”°. Dieser Positivismus, nun nicht mehr als intega@ischer Fehler, sondern als in der
Komposition selbst angelegtes Bewusstsein, habe idasher Spatromantik vorgeherrscht.

Eine solche antipositivistische Spielweise empfidldlorno auch andernorts; die dortige
Argumentation ist sowohl fir die Elitismusdebattie die Frage nach der Historizitat interessant,
wobei hier witzigerweise die meist als typisch rotiech empfundene Spiel- und teilweise wohl
Komponierweise mit dem Primat der Melodie als asiische Charakteristika aufscheinen: Bei der
Interpretation beliebter und bekannter Musik, weldadurch noch nicht schlecht sein muss, misse
eben das Vertraute daran abgeschwacht werden: gden$chubertschen Melodien zu retten vor dem
Ruhm, den sie doch wiederum ihrer unvergleichlicBehdnheit verdanken, miissen sie wie aus der
Erinnerung gespielt, angedeutet werden: explizigektellt, entarteten sie zu theme sorfgsDas

heil3t: Auch sie missen ,wie unter Deckblattern’pigs werden, obgleich diesmal nur aufgrund ihrer

270 adorno, Theodor W BeethovenS.89.
27 Adorno, Theodor W.Zu einer Theorie der musikalischen Reprodukt®257.
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Rezeptionsgeschichte. (Die Frage, ob denn zuréntegszeit korrekter gewesen ist, sie in der Weise
von ,theme songs’ zu spielen, wie ja auch die zwitierte Stelle den Eindruck erweckt, dass eine
solche Spielweise manchem Werk ungeachtet allariishen Entwicklung entspreche, wird dadurch
virulent, es kann aber kaum mehr Beantwortung gage&lerden als: das hangt davon ab, ob sie denn
alle ,Unendlichkeit’ ausdriicken wollten, das kliregherseits unplausibel, andererseits korrespandier
dies freilich mit Grundprinzipien romantischer Astik.) Fraglich aber, ob dies unbedingt so
formuliert werden muss: Man kdnnte ja auch sageil, wan’s selbst so oft gehdrt hat und es darum
schon abgedroschen und langweilig klingt; Adorreisitiert jedoch auf die Objektivitat dieser
Abwertung: ,Musik ist so wenig indifferent gegereddhren der vielen, die sie schon vernommen
haben, wie die Bilder gegen die Augen, die darag Spur hinterlieRert.”” Wer hier Elitismus sehen
mdchte, hat freilich leichtes Spiel: Nur das létktlunverstéandliche Spiel rettet das Werk vor der
Verhunzung durch die Masse, die daftr Gbrigensigdat mehr zu tun hat, als zu sein und mehr oder

minder aufmerksam zu horen.

7. Die gesellschaftliche Verortung der Musik in dePhilosophie der neuen Musik

a) Dialektik oder Kontraposition?

Laut Adorno ist didPhilosophie der neuen Musilts Exkurs zubDialektik der Aufklarunggedacht.

Der dialektische Umschlag von hdchster Materialbesicung, ubiquitarer rationaler Durchdringung
in neue Naturbefangenheit soll sich also auchzeaen. Zwei Komponisten, Arnold Schénberg und
Igor Stravinsky, werden herangezogen, um zwei wangler divergierende Mdglichkeiten des
Komponierens in der Moderne zu illustrieren. AdariRwéferenz ist zwar aus noch zu analysierenden
Grunden auf Seiten Schonbergs; aber die vorhinmrsbhonVersuch tber Wagndremerkte

Ambivalenz setzt an dieser Stelle wieder ein: Aumc8trawinskys Musik findet sich ein Gran

Wabhrheit und sei es nur in der konsequenten —uiSelbsterkenntnis oder gar Selbstaufhebung
treibenden — Durchfuhrung des Falschen. Oftmalsievdas Werk als Gegenuberstellung von ,guter’
und ,schlechter’ Komponierpraxis, illustriert ant®oberg bzw. Strawinsky, missverstanden; dies war
von Adorno keineswegs intendiert und er moniertthadass der Teil Gber Strawinsky nicht mit der
gleichen Aufmerksamkeit gelesen werde, wodurchdiginterpretation, dass es sich geradewegs um
eine Verunglimpfung Strawinskys handle, allerergstehe. Das Verhaltnis zwischen Schénberg und
Strawinsky stellt sich damit fir Adorno komplexerddenn als bloRer Gegensatz zwischen Rick-
und Fortschritt, sondern ist ein zutiefst dialedtiss, wie Adorno selbst im Laufe der Zeit, so vor
allem im spateren Aufsa&trawinsky. Ein dialektisches Bijlder schon im Titel ankiindigt, dass
jedenfalls nicht nur Falsches bei ihm zu finderuisd dariber hinaus den Konflikt der beiden
Kompositionsweisen nicht als blo3 Externes, sondanoh dem jeweiligen Komponisten selbst

Innewohnendes offensichtlich macht, immer starloite; eine Revision wurde nattrlich auch

*2ipid.
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deshalb notwendig, weil Strawinsky ja in spateraman selbst zur Zwoélftontechnik fand, vielleicht
gar beeinflusst durch die Lektiire ddtilosophie der neuen Mu$iR (Dariiber hinaus sollte nicht
vergessen werden, dass Schonberg selbst aucht@nespéeit noch tonale Werke schrieb. Adornos
Uberschwéangliches Lob fiir das Paradebeispiel wigte Kammersymphonjeeigt zudem — &hnlich
seiner Ansicht Uber Mahler, auf den er diesbezliglerweist -, dass er keineswegs die Modernitét
zum einzigen Mal3stab macht.) Die Antithese istisbtrinaltbar, in letzter Konsequenz koinzidieren
die beiden Positionen sogar. Angemerkt werden nuass vor allem seine Interpretation der Musik
Arnold Schénbergs, der (iber das Werk Adornos esefedtziges Urteil fallié* und es als
Abtriinnigkeit und Rache wertete, und damit der Zimdimusik keinesfalls dessen Absichten
entspricht. Dass sich Kunst vom Publikumsinteressas vorschreiben lassen dirfe, ja dass Kunst
nur als Ausdrucksmoglichkeit des Kiinstlers Wertehadt zwar Schonbergs feste Uberzeugung
gewesen; dass quasi subkutan diese Autonomie rildkvauf das ihr Heteronome, also
beispielsweise irgendwelche gesellschaftlichen Véigigiche abbilde, passt aber kaum zu seinem
Selbstverstandnis, vielmehr betont er vehemenfdiarkie der Kunst: ,Denn es gibt nur ,I'art pour
I'art, Kunst allein um der Kunst willerf®® Adorno behauptet dementsprechend, dass er ,iméitaif
zur Gesellschaft sein Leben lang néi%ewesen sei. In seinen Texten werden auch dietigérh
Neuerungen seiner Musik nie als Antworten auf dedehftliche Konstellationen verstanden, sondern
als rein innerasthetische Versuche, den Anfordemmgs Werks zu gehorchen — was aber auch einer
grundlegenden Forderung Adornos entspricht.

Dieser Dissens gibt Aufschluss dariiber, was AdoWNeskinterpretationen jedenfalls auch sind:
Womdglich hatten die meisten anderen Komponistened er teils hchsten
geschichtsphilosophischen Rang zuschrieb, von Beethbis Mahler, nicht anders reagiert, wie
Schonberg, als er diehilosophie der neuen Musik Handen hielt; zumindest sind — wie vor allem
bei Beethoven gezeigt werden kann — fundamentaranchindestens ebenso koharente Deutungen
moglich. Problematisch wird dies nur, wenn Adorfiers doch Persdnliches der Komponisten in
seine Werkanalyse einflieBen lasst, mit der mantbmefindigen Beteuerung, dass es sich hierbei
nicht um Kontingent-Personliches, sondern um gedediftlich Vermitteltes handle, das Zulassen
dieses Einflusses aber selbst htchst selekti$dstllustrieren Anekdoten tiber Wagner seinen
Antisemitismus, der sich auch in seiner Musik wapéegle, wahrend das von Adorno zumindest
erwahnte humane Betragen Strawinskys fiir die Indéaipon seiner Musik keine Relevanz

beanspruchen kann. Die Naivetat Schonbergs abélt éiverhaupt eine ganz besondere Wendung.

273 cf, Metzger, Heinz KlaugZur Aufklarung des Status der Philosophie der Névasik In: Nowak, Adolf / Fahlbusch,

Markus (Hrsg.)Musikalische Analyse und Kritische Theorie: zu AdsrRhilosophie der MusilSchneider: Tutzing 2007,
S. 118.

274 ¢f. Nho, Myung-WooDie Schénberg-Deutung Adornos und die DialektikAlefklarung. Musik in und jenseits der
Dialektik der AufklarungTectum: Marburg 2001, S.157.

275 gchénberg, ArnoldNeue Musik, veraltete Musik, Stil und GedankeStil und Gedanke. Aufsatze zur Muslksg. von
Ivan Vojtech. Fischer: Berlin 1976, S.34.

276 Adorno, Theodor W Einleitung in die Musiksoziologi&.284.
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b) Neue Musik und Gesellschaft

Die neue Musik soll gerade in ihrem Insistieren Aufonomie und ihrer Konzessionslosigkeit gegen
den Publikumsgeschmack, ja durch ihr ganzlichesds von irgendeinem Publikum, ein dezidiert
gesellschaftskritisches Potential besitzen. Nicigtzt soll sie die Rolle des Antipoden zur in der
Gesellschatft tolerierten Musik tibernehmen: Der séhalen respektabelsten Werken der
traditionellen, wie der Beethovens, sichtbar wed#evierfall des auf der Tonalitat aufbauenden
Idioms, das sich immer mehr abnutzte und von der beschrankenden, aber immerhin Sinn
stiftenden Konvention zum abgeschmackten clichkarar bekommt in Zeiten der ,Kulturindustrie’
neue Ausmalie; was der ambitionierten Kunst alsukigizendes gilt, wird hier zur apodiktischen
Grundlage der Produktion. Dagegen opponiert die hdusik: ,Sie war die Antithese gegen die
Ausbreitung der Kulturindustrie tiber ihr Bereidh‘Gerade die Ungegenstandlichkeit habe die Musik
lange Zeit vor dem Zugriff der Massenproduktionigiesrt, dartiber hinaus war es ihre Transitoritét,
L[ijhr begriffsloses und ungegenstandliches Elemdas sie seit Schopenhauer der irrationalistischen
Philosophie empfahl®, die eine Eingliederung in @apitalistischen Produktionsprozess als ein zu
Besitzendes verhinderte. Das ist verstandlich: Betischismus der Kunstsammlung ist sie nicht
einzugliedern und damit ist vielleicht sogar diddbe des Geltungskonsums verringert. Moderne
Reproduktionsmethoden und Werbung, durch die ,siadg in ihrer Irrationalitat von der
geschéftlichen Vernunft ganz beschlagnaliffitiverden konnte, &nderten dies grundlegend. War
schon in den traditionellen Werken der musikalisgbéau nicht freizusprechen vom Verdacht
unkritisch das Vorhandene zu befordern, hatte dvlindesten noch die Unschuld als am Betrieb
Unbeteiligtes an seiner Seite. Die IntegrationMasik in die allumfassende Vermarktung verlangt
aber, sich dieser dezidiert zu verweigern; die Klexipit der neuen Musik ist hieflr sehr forderlich:
,OnN the social level, twelve-tone music also repres the authentic artistic response to present-day
conditions, because of its refusal to moderatdiftgulty for the listener by returning to the usé
conventions that would make it more marketabBf&(Die Existenz dieser Bedingungen samt ihrer
Notwendigkeit zur Maximierung der Horerschaft winéin wohl nicht abstreiten: Dies ist wohl ganz
niichtern betrachtet dem Faktum zu verdanken, d&sslie 'Industrie’ daftir eben am Verstandnis und
Kdnnen nicht nur der Masse im Sinne des Durchsshisibndern tatséchlich an der Kapazitat des
unvermdgendsten Rezipienten oder Benltzers orientiend es mehr oder minder jedem recht
machen muss; ahnliche Phanomene lassen sich aschwer bei spateren, demselben
Produktionsschema unterworfenen Prozessen feststethwohl in der Musik als auch beispielsweise
bei Produkten fur die neuen Medien aller Art).

Abgesehen von dieser Verteidigung gegen die Masssikrgeht Adorno auch auf eine Vielzahl
anderer Einwirfe gegen die neue Musik ein. Die beteaBeanstandung, dass die neue Musik ein rein

intellektuelles Vergniigen sei, ,im Kopf, nicht imekzen oder im Ohr entsprungen” und als

277 Adorno, Theodor W Philosophie der neuen Musi8uhrkamp: Frankfurt am Main 1975, S.15.
278 ;i
ibid.
2% Dennis, Christopher JAdorno’s philosophy of modern musidwin Mellen: Lampeter u.a. 1998, S. 61.
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Papiermusik bezeichnet werden kénnte, gegen dieSsihonberg selbst vehement gewehrt fftte
wird von Adorno auf die Abkehr von der Tonalitatrackgefihrt. Die vermeintliche Naturlichkeit der
traditionellen Musik, durch die sie es vermag, utetbar zum ,Herzen’ zu sprechen, wie es ja schon
Schopenhauer von gelungener Musik behaupteteslisgtaur durch die Abgenutztheit der
verwendeten Musiksprache geschuldet; dariiber hisau&dorno vielerorts, ist die Unterscheidung
zwischen Herz und Hirn, Gefiihl und Intellekt Gbenbizeine ideologische und verkehrte, bei der
meist schlicht das Schwierigere und Unverstéandligiter die letztere Kategorie subsumiert werde,
zumeist um es zu diffamier&h Damit verbunden ist eine Kritik sich ,gefuihlvoliebardender Musik,
die gerade dem Anspruch, seelische Regungen zernpig®n, nicht gerecht werde, sondern blof3 die
Disposition des Zuhérers ausgenutzt werde, um edienihm hervorzurufen. So sei es ,absurd, dass
der allbeliebte Tschaikowsky, der noch die Verzined) mit Schlagermelodien portrétiert, in diesen
mehr an Gefiihl wiedergebe als der Seismograph ehiirbergs Erwartund® Adorno widerspricht
vehement der Idee von zeitlosen Tongesetzen; deme sintgegen, dass durch Schulung auch deutlich
komplexere musikalische Strukturen adaquat rezipierden kénnen und selbst so Grundsatzliches
wie der Wunsch nach Auflésung der Dissonanz nuweretrestimmten Stand der Entwicklung
ausmache, denn ,das entwickelte Gehdor (vermagdiadigliziertesten Obertonverhaltnisse
harmonisch ebenso prazis aufzufassen [...] wie diaehen, und (verspirt) dabei keinerlei Drang zur
/Auflosung’ der vorgeblichen Dissonanzen [...], somdéehnt sich) vielmehr gegen Auflésungen als
einem Riickfall in primitivere Hérweisen spontan [adf]...].“?®® Einwenden kénnte man hier
naturlich, dass Adorno selbst bemerkt, dass eilthasdezeptionsweise dem entwickelten
vorbehalten ist und schon alleine das Eingestandass die anderen die einfachen seien, nahe legt,
dass es sich hierbei doch um ,natirlichere’ Stmgtithandelt — aber diese werden eben mit dem in
diesem Fall doch pejorativen Attribut ,primitiv’ jigiert. Nattrlichkeit kann fiir Adorno ohnehin kein
Mafstab sein, wie sich auch an seiner Kritik antisky, der die Naturlichkeit noch weiter treibt,
zeigen lasst. Schopenhauer hat dann tbrigens gerdde Grundzustand geschildert, der gerade
durch seine Einfachheit, dem Zweck, namlich dettikaerlichen Befriedigung, am Besten dienstbar
ist. Dass eine andere Musik auch fassbar warenétay ja nicht; nur wirde ihre héhere Komplexitéat
ihren Zweck eben nicht befdrdern, sondern sogaawrthde Unlust mit sich fiihren - und das soll sie
ja auch fur Adorno, zumindest in dem Sinne, dassitdauch ein Spannungsextrem entsteht und man
ihr nicht Langweiligkeit bescheinigen kann.

Adornos Einwand gegen die Beibehaltung der ton&tenkturen geht Gber die triviale Beanstandung,
dass sie aufgrund ihrer Gebrauchlichkeit obsolet| wnoriginell, waren, hinaus, denn gerade die
Funktion die sie einst erflllt hatten, kdnnen gia nicht mehr zustande bringen. Auch die objektive

Wertigkeit des Materials ist also historischem Wadnahterworfen. Deshalb ist es tberhaupt

280 ¢ - Schonberg, Arnoldderz und Hirn in der Musikin: Stil und Gedanke. Aufsatze zur Musiksg. von Ivan Vojtech.

Fischer: Berlin 1976.

281 cf, Adorno, Theodor WSchwierigkeitenS.289.

282 Adorno, Theodor W Philosophie der neuen Musi8uhrkamp: Frankfurt am Main 1975, S.20.
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97



schwierig, Anweisungen aufgrund der bisherigen kaklung zu geben; vielmehr tut ein ,Kanon des
Verbotenen“ Not, der wohl aufgrund des GesetzesdarrAbnitzung des Materials immer rigidere
Anweisungen enthalten misste. Adorno verortet red#gendssischen Musik, dass ,bereits die
Mittel der Tonalitét, also die der gesamten tradigllen Musik?®*ihm zugehéren, eben weil sie die
angestammte Funktion verloren haben.

Inneréasthetisch ist hier freilich ein perennierenBeoblem getroffen: Solange Kunst produziert wird,
werden die Kombinationsmdglichkeiten zunehmend esdgdpft und man muss einerseits das bereits
Abgenutzte ausschlie3en und womdglich — davonIsipfidorno hier nicht - andererseits neue
Gebiete erobern. (Zynisch, aber nicht vollig grasdkann man mutmalen, dass die grol3ten humanen
Katastrophen diese Entwicklung eher gehemmt al&rdeft haben. Erst von der ,Katastrophe’
Kulturindustrie werden sie sans tréve verbraucht.)

Ein ,Kanon des Verbotenen’ impliziert bereits Nag#it — auch auf gesellschafts- respektive
massenmusikkritischer Ebene: Die Aufgabe der ndigsik sei nicht darin zu finden, dass sie einen
wie immer gearteten Sinn vermitteln wirde, sondass sie sich dem trigerischen Schein der
Gesellschaft entgegenstellt: ,Ihre Wahrheit scheirer darin aufgehoben, dass sie durch orgamsiert
Sinnleere den Sinn der organisierten Gesellscharftder sie nichts wissen will, dementiert, alssdas
sie von sich aus positiven Sinnes méachtig wafe.“

Diese Sinnlosigkeit ist freilich nur unter der Begling zu verstehen, dass sie immer noch sinnvoller
als die Gesellschaft ist, deren sinnlosen Sineisischleiert. Der Akt dieser Aufdeckung ist keider
Hingabe an das Sinnleere, sondern der Versuchtémmizuhalten. Im Aufsatzorm in der neuen
Musikvon 1966 heif3t es dementsprechend: ,Im Kunstwatldie Negation des Sinnes ihr Recht
einzig als ihrerseits sinnvollé® Dies ist bei Schénbergs Musik laut Adorno der.Fafére sie

sinnlos sensu stricto, wére sie dem Opponiertelevd$ zum Opfer gefallen; es wiirde sich dann nicht
mehr um Mimese, Mimikry oder Pseudomorphose handelmdern schlichtweg um Identifikation.

Der durch die Sinnlosigkeit hindurch sich ausspeade Sinn der neuen Musik ist die Desavouierung
des vorgetauschten, ,kitschigen’ Sinns der idealdgen Produktion im Geiste der Kulturindustrie und
dadurch Widerstand; auf diese Weise erhdlt sie guwelspezifische Funktion: ,Falsch ist der
Untergang von Kunst in der falschen Ordnung. [..[p8ge die in Kategorien der Massenproduktion
konstituierte Kunst zur Ideologie beitragt und ifiechnik eine der Unterdriickung ist, hat jene
andere, funktionslose ihre Funktiofi*Die Neue Musik ist aus Abwehrhaltung gegen die
kommerzialisierte entstanden; dadurch hat sie abeh, wie der letzte zitierte Satz belegt, diese al
ihre Voraussetzung und notwendiges Pendant. Itigen’ Leben hatte eine solche funktionslose
Kunst tatsachlich keine Funktion. Interessant atirlich die Frage, ob sie dann auch ihre

Berechtigung einbiifRen wirde. Unter den gegebengmiligissen kann sie jedenfalls, weil sie eben

24ipid., S.40.

2ipid., S.28.
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»=angesichts der Aporie des Ganzen von Musik uncelBehalft praktisch zur Funktionslosigkeit
verurteilt ist*?®® kritische Funktion iibernehmeBie ibernimmt ,[ijn Abwandlung der von Kant
formulierten ZweckmaRigkeit der Kunst ohne ZwecK [die Funktion der Funktionslosigkeit®® Auf
diese Weise soll sie freilich opponieren, wie Adostchon im AufsatDie gegangelte Musigchreibt:
»Funktion der Kunst ist es nicht, ein Zahnrad ini@&be abzugeben, sondern eines Zustands sich zu
erwehren, in dem alles nur fir irgend etwas fuokirt’.“>*° In diesem friiheren Aufsatz fehlt jedoch
noch der Zusatz, dass diese Funktionslosigkeit iiicekt die Gesellschaft kritisiert, sondern ister
Linie die Antithese zur funktionellen Musik dar¢teDie Ausnahmegenehmigung der Musik,
Selbstzweck sein zu dirfen, die Adorno gleichermdig der ideologischen Musik auffindet, hat
auch in der autonomen ihre Schattenseite: ,Geltmtien Selbstzweck, erkrankt sie an der
Zwecklosigkeit nicht weniger als das Konsumgut an Awecken** Vom Betrieb ausgenommen,
kann sie nie irgendeine andere Funktion als dibsen@éhmen: Im Betrieb ist sie ohnehin funktionslos;
auRRerhalb ist die Funktionslosigkeit einzige FumktiDamit ist sie aber selbst auf die Existenz des

Betriebes angewiesen. Er darf sie niemals akzeptiénre Berechtigung zehrt von seiner Ablehnung.

c¢) Die (Un-)verstandlichkeit der neuen Musik

Das Absehen vom Publikum geht einher mit dem utdaten Faktum, dass dieses sich im
Allgemeinen nicht neuer Musik aussetzen mdchteflidimacht man fir gewohnlich mangelndes
Verstandnis verantwortlich. Dies entspricht einigaRen der Ansicht, die am Unmissverstandlichsten
fur einige Spielarten (serieller) neuer Musik 1968 Milton Babbitt inwho Cares If You Listen?

bzw. The Composer as Specialtéexponiert wurdeBei ihm — so legt es der Vergleich mit
Mathematik und Physik nahe — fehlt der Masse detiie notwendige Expertise. Diese war bei
traditioneller Musik kaum nétig; bei der neuendas notwendige Wissen jedoch derart angewachsen,
dass nur noch ausgebildete Experten mit ihr etwasfangen wissen. Der Komponist misse folglich
vom Publikum komplett absehen.

Zwar ist fir Adorno selbstverstandlich, dass dassi#mdnis von Musik mit Schulung einhergehe,
aber eben diese Argumentation teilt er nicht. Eficket vielmehr vehement, dass die verbreitete
Ansicht, dass ,klassische’, traditionelle Musik st&indlicher sei als die von ihm protegierte Neue,
fehlginge. Zum einen sei das durchschnittliche ¥ewdnis ein bloRR oberflachliches: Verstanden wird
nur aufgrund der Verankerung dieser Musik im vetiea System der Tonalitat und der Registrierung
bereits bekannter Versatzstiicke, dies habe abetsnitt adaquaten Begreifen der musikalischen
Konstruktion zu tun. Dartber hinaus sei solche Mdsirch die Zeitdistanz, die mit sich bringt, dass

die damaligen gesellschaftlichen und kulturellemh@ttnisse dem zeitgentssischen Zuhdrer fremd

28 5ziborsky, LuciaRettung des Hoffnungslosen. Untersuchungen zueiiistmd Musikphilosophie Theodor W. Adornos
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gegenuber stehen, nochmals schwieriger zu fastinksts Indiz sind hieflr die gegen die neue
Musik sprechenden Reaktionen selbst: Wahrend aiitimnelle mit indifferenter Akzeptanz
hingenommen wird, was angesichts des einstmaliglevessiv-kritischen Impetus mancher
Produktionen keineswegs der urspriinglich intenelieRezeptionsweise entspricht, zeigt gerade der
Furor Gber die Neue, das sie eigentlich bessetaretan werde als behauptet. Die Musik Schénbergs
sei dem rezenten Publikum naher als diejenige Beetis. Ihre Unertraglichkeit birgt fur ihre
Aktualitat, wie Adorno mit einer berihmten Formulieg festhalt: ,Die Dissonanzen, die sie
schrecken, reden von ihrem eigenen Zustand: ettazigm sind sie ihnen unertraglich*Damit wird
scheinbar eine ganz andere Ansicht ausgesprochent, Nass sie nicht verstehen kénnten; sie wollen
nicht verstehen. Diese zentrale Passage, auf die aoickzukommen sein wird, bietet zweifellos zu
vielfaltigen Reflexionen Anlass. ,Einzig darum’: Acheinend ist das Unertragliche vor allem die
Selbsterkenntnis, die Einsicht in den ,eigenen &udt, also eigentlich die Betroffenheit. Wie muss
dann derjenige verfasst sein, den diese Musik sichteckt? Adorno geht freilich nicht wirklich

davon aus, dass das Publikum, das diese Musilfgsfnehin nicht anhort, sie verstinde und sie sich
nur deshalb nicht anhére. In Bezug auf das breit#ilRim gehe es im einen wie im anderen Fall, bei
der gern gehorten wie bei der verdrangten Musithtnim adaquates Verstandnis, die
Auseinandersetzung mit neuer Musik sei aber nocheimauthentischer als der Konsum traditioneller
Musik, weil jene zumindest nicht ein Bild des Gl&gkalt, das es belligt: ,Der musikalische
Zusammenhang, der den Sinn stiftet, bleibt in jéddren Beethovensonate dem durchs Radio
dressierten Horer nicht weniger verborgen, alsnera Schonbergquartett, das ihn wenigstens daran
mahnt, dass sein Himmel nicht voll der Geigen hgagideren sifiem Ton er sich weidét Daraus
folgt aber auch, dass der Unmut, ja die Feindseligkiit der die der Dissonanz und dem
Ungefalligen ihr Recht widerfahren lassende neusikabgestraft wurde, durchaus seine tiefere
Legitimation hat. Fur die Rechtfertigung der Avartde scheint nichts so wichtig, wie die
Zurickweisung, die sie erfahrt; nur dadurch gedingimlich Gber den engen der Kunst zugewiesenen
Bezirk hinaus und kann tatsachlich eine Funktiaiber ihre pure Funktionslosigkeit hinaus, die dafur
aber conditio sine qua non bleibt - fir sich rekiznen. Nur weil die Anfeindung, die sie erleidedo,,
unmanig (ist)” und ,so weit tiber deren Rolle urder spaten Industriegesellschaft (hinausgeht)®, hat
sie gesellschaftliche Relevanz. Adornos Begriundantgt, dass diese erfolge ,weil Kunst heute,
wofern ihr Uberhaupt Substantialitat zukommt, oKoezession all das reflektiert und zum
Bewusstsein bringt, was man vergessen moghtelas ja auch die Unertraglichkeit der Dissonanz
demonstrieren soll. Aufgrund dieser Aufgabe seipdipulare Kiritik, sie sei ,dekadent,
individualistisch und asozid&®, deplaciert: Vielmehr miisste sie sich genau aesaliAttribute
besinnen. Das behauptete Zuwenig an Asozialit& awch der anderen prima facie rein negativen

Attribute, erhalt natirlich eine - zu erwartendezwar stets prekare - Wendung: Ihre Dekadenz zeigt

298 pdorno, Theodor W Philosophie der neuen Musi8uhrkamp: Frankfurt am Main 1975, S.18.
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sich beispielsweise vortrefflich am Luxus der Fimkslosigkeit und je asozialer das Kunstwerk, und
damit autonomer, desto eher kann sie ihre letztimth soziale Aufgabe erfillen, auch wenn diese
erst recht in ihrer asozialen Isolierung aufgebig, Isolierung der radikalen modernen Musik rihrt
nicht von ihrem asozialen, sondern inrem sozialehaB her, indem sie durch ihre reine Qualitat und
um so nachdrtcklicher, je reiner sie diese hergtair |lasst, aufs gesellschaftliche Unwesen deutet,
anstatt es in den Trug der Humanitét als eineritsesehon gegenwartigen zu verfliichtigétl.Ergo:

In einer asozialen Welt bedeutet Asozialitat nianderes als Sozialitat, die mit Kritik einhergeht.
Sind die schlechten Formen durch als Sozialitdtlegtete Distanzlosigkeit, die auch alle Erkenntnis
verunmoglicht, bestimmt, ist es eben die Unfahigiler neuen Musik, sich in die gesellschaftliche

Realitat einzufigen, die ihr kritisches Potentiall@ihen soll.

d) Neue Musik und die Rolle der Konvention

Offenkundig ist das Projekt der neuen Musik nialietzt ein Kampf gegen die Konvention und die
auf dieser basierenden Herstellungsweise der aicdttgardistischen Produktion. Adorno bringt
Nietzsche als Gewahrsmann flir die Ansicht, dass Wdasen des grol3en Kunstwerks damit
bestimmt* sei ,, dass es in allen seinen Momentahanders sein konnt&® Damit kénnte zum
Beispiel eine Bemerkung at#enschliches, Allzumenschlichgasmeint sein (as Nothwendige am
Kunstwerk"),in der Nietzsche den Glauben an die Notwendiglestikiunstwerks kritisiert; dies sei
der hybriden Veranlagung des Kunstlers, welchedast ein unumstoiliches Fundament sichern
will, oder dem auf Unkenntnis basierenden StaumsnL@ien geschuldet. Stattdessen gilt, dass ,[d]ie
Formen eines Kunstwerkes, welche seine GedankerRadan bringen, also seine Art zu sprechen
sind, [....] immer etwas Lassliches (haben), wie AlleSprache.” An dieser Stelle wird nebenbei
wieder sichtbar, dass Nietzsche zu dieser ZeitGkanken der Sondersphére der Musiksprache
aufgegeben hat, wird doch ,alle Art’ von Spracheeliert.

Nur die ,Darstellung des Hauptgedankens* erford8teenge und Selbstbezwingung®“ ansonsten
koénne der Kunstler, gleich welchen Gebiets, ,vidine Ziige hinzuthun oder weglass?é?ﬁad

libitum. Diese Freiheit des Kinstlers setzt ahetdserweise die Konvention voraus: ,,Nur wo solche
[Konventionen, Anm. d. Verf.] vorweg und aller Feagnthoben die Totalitat garantieren, knnte in
der Tat ebenso gut alles auch anders sein: wéitsmanders ware™ Es war die Konvention, die dem
Klnstler den lasslichen Umgang erlaubten, ohne asnG@klingen des Werks bangen zu
missen:,Gerade Nietzsches Bestimmung des Kunstwlerk$ seine Freiheit-in-sich prasupponiert

aber autorative Konventionen, die eine astheti3dtalitat a priori sichern®* Adorno hebelt —

Y7ibid., S.45

2B ipid.
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mithilfe einer ziemlich spitzfindigen, fur ihn tygihen, Dialektik — das Vorurteil bzw. den
Gemeinplatz, dass moderne Kunst wie die Schonbergshe sich der einstmals verbindlichen
Konvention entledigt, sich notwendig in Beliebigkeigehen misste, aus. Eben die Konvention, die
schon vorab alles ausschloss, das die Ganzhediar@eschlossenheit des Kunstwerks gefahrden
kdnnte, erlaubt das freie Hantieren mit aus ihwbeyegangen Formschemata. Beliebigkeit und
Konvention sind damit nicht einander entgegengésstndern sogar gegenseitig bedingend. Erst
wenn sie zurlickgelassen worden ist, stellt sichRdablem der Einheit des Kunstwerks eigentlich —
dann aber schon als notwendig misslungene odemzesi rein innerasthetisch-subjektive,
nominalistisch aufs jeweilige konkrete Werk besokté. Davon ausgehend, sieht Adorno
Schonbergs Wirken als logische Fortfiihrung einer N@tzsche kritisierten Einstellung: ,Folgerecht
hat Nietzsche zu den asthetischen Konventionettipsgih gestellt, und seine ultima ratio war das
ironische Spiel mit Formen, deren Substantialiggohpwunden ist. Was dem sich nicht beugt, war ihm
als plebejisch und protestantisch verdachtig: wiel diesem Geschmack ist in seinem Kampf gegen
Wagner. Aber erst mit Schénberg hat die Musik seiemusforderung angenomméf?Ein Werk

der wahrhaft Neuen Musik kénnte nur ganz anders abier kein einzelner Teil kann ohne
entscheidende Auswirkungen auf das Ganze modifizierden, eben weil es nicht der Konvention
sich anvertraut, sondern der werkimmanenten Koktbnslogik gehorcht. Die von der Konvention
gesicherte Unabhangigkeit der Teile, durch diekamnponist spielerisch und recht leichtfertig

selektieren konnte, die aber auch als limitierdpdssform fungierte, ist annulliert.

e) Neue Musik und Erkenntnis

Die Beziehung von Kunst zu Erkenntnis ist eineefatiambivalente; gerade der Abwurf des Scheins
der Kunst, mit dem in der neuen Musik ernst gemuaatd, zieht eigentlich die (Selbst-)Aufhebung
der Kunst nach sich. Dementsprechend konstatiestad ,Durch Kunstfeindschaft nahert das
Kunstwerk sich der Erkenntnis’® Quasi wehrt sich das Kunstwerk dagegen, Kunstveadsk, das,

was es nun einmal ist, zu sein. Dass diese Kuaobt Kiunst sein will, ist in diesem Sinne die
Wahrheit tber die abgedroschene Phrase, dass as garvnicht Kunst sei. Dadurch erhalt das
populére Urteil — ohne dass es Adorno an diesdieSbeplizit einbekennt — doch ein Gran
Berechtigung: Nicht der vorgeschobene Missklangdem die Selbstinfragestellung des Kunstwerks
habe die vehemente Ablehnung bedingt.

Im Gegensatz zum traditionellen Kunstwerk, dasgeinAbbildung den status quo bejahte und somit
nach Adornos Diktion ideologisch wurde, soll dagderme zwar ebenfalls abbilden, aber der
Affirmation entgehen: ,Als unversdhntes Bild deraR&it wird sie dieser inkommensurab@}

Damit das gelingen kann, muss die Musik in sichstedber die Repression nicht nur reproduzieren,

sondern Uberschreiten; eine Leistung, die sie kdngm in der Konfrontation mit dieser Gesellschaft,

302ihid., S.45f.
303 Adorno, Theodor W Philosophie der neuen Musi8uhrkamp: Frankfurt am Main 1975, S.118.
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sondern nur in Abhebung von deren approbierter Moswerkstelligen kann. Die irrationale
Rationalitat der Gesellschaft soll also von deioretlen Irrationalitdt des Kunstwerks tiberboten
werden, welches damit in gewissem Sinne tatsachAlitildung und Kritik in sich vereinigt, weil die
nachgebildete Rationalitat in ihrer Irrationaliséthtbar wird. Sie soll die irregeleitete Ratiotilider
Gesellschaft, welche die gesellschaftlich anerkaiusik verschleiern méchte, durch ihre eigene
Rationalitat blo3stellen. Die Repression, welckeldeologie beférdernde ,Kunst’ mittelbar der
Realitat angedeihen lasst, Ubt das autonome Kuristivech auf die Spitze getriebene Rationalitat
auf sich selbst aus. Daraus folgt, dass auch dexcbliag von der ganzlichen Rationalitét, die von der
gesellschaftlichen Ordnung behauptet wird und dieTeechnik der Reihenkomposition innewohnt,
zum Irrationalen, zu der diese Ordnung in Wirklietilpervertiert, reproduziert werden muss: Beleg
hiefur ist fur Adorno die Tatsache, dass die dasikalische Gebilde durchwaltende Ordnung nicht
unmittelbar horbar ist. Dies kann an der neuen Kisshlagend geltend gemacht werden:, Die
Stimmigkeit von Zwélftonmusik Iasst sich nicht uritalbar ,hdren’ — das ist der einfachste Name fir
jenes Moment des Sinnlosen an ifff.¥as fiir viele das ausschlaggebende Argument ggigen
Zwolftonmusik ist, wird von Adorno — wenngleichamdererseits behauptet, dass es bei einer
Horweise, welche sich von dieser Unmittelbarkeifeant, mdglich sei - als Zentrum ihrer kritischen
Kraft herausgestellt: Auch wenn es nicht gehortdearkann, stimmig ist sie trotzdem; dass trotz der
rationalen Organisation dies nicht gehort werdemkaoll ein kritisches Bild der Gesellschaft geben
Freilich zeigt sich hier bereits eine seltsame \Waddichlichkeit: Es ist ja nicht so, dass sie gelher
unhdrbar wéare, sondern sie ist nicht fir einenndd@bar. Wer blo3,unmittelbar’ hort, hort doch
ohnehin falsch. Bei der neuen Musik merkt man dasizdest anhand der Reaktion, die auf die
vernommene Sinnlosigkeit antwortet. Diese ist ae#lsst nur fir den horbar, der eigentlich nicht
Jichtig’ wahrnimmt.

Mit ihrer Unversdhnlichkeit und den Schwierigkeitelie sie einem hdrenden Verstandnis bereitet,
machen sich Eigenschaften bemerkbar, die losgedistRest tatséchlich eine Dominanz des
Gesellschaftlichen und damit verbunden des Motaéerantwortlichen, das auf Schonheit
verzichtet, um auf die Unschonheit der Welt zu erig und vielleicht sich gar nur noch aus
Verantwortungsgefihl, weil man sich eben dieser&uichkeit bewusst werden méchte, horen lieRe
-, indizieren wirden. Bedeutet die Negativitat deuen Musik ihre Unschénheit und damit inre
Funktion als Klage- oder Anprangerungsmittel, dasweil sie diese Rolle erfillt, auch vermittelt
utopische Ubernimmt — wobei sie diese dann eigdmjdi nicht Gbernimmt, sie folgt nur aus ihrer
eigentlichen Funktion? Die scheint mehr als zwkd#l vor allem insofern man an ihrer Apologie
interessiert ist. Was heifl3t die Festlegung Gbertf¥adp kann ja nicht gemeint sein, dass sie nueiin d
Lage ware, das Leid détberlebenden aus Warschatine Besanftigung und mildtatigen Schieier
vorzufihren; vor allem ware es dann mit ihrer Fe@ihicht weit her (schon die Existenz anderer, mit

ganz anderem Text unterlegter dodekaphonischer &VeikkMoses und Arorfihrt diese

%05 ibid., S.112f.
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Behauptung ad absurdum — auf3er man fasst all gies@twendigerweise misslungen und dem Sujet
unangemessen auf). Ubrigens ist es gerade dieshamesSphare der Zwolftonmusik und dhnlich
,hasslicher’ neuer Musik, die sich tatsachlich bgdavisser Beliebtheit erfreute, namlich
exemplarisch eben als zur Untermalung spannendigiiéuSzenen dienende Filmmusik. Es ist
augenscheinlich nicht ratsam, den Wert von Kunstem gesellschaftlichen Funktion zu koppeln:
Diese ist schnell neutralisiert und jener damitidabie seltsame Divergenz bei den Aussagen Uber
das Hoéren der neuen Musik lasst allerdings erahtass es sich hier um ein komplizierteres
Verhaltnis handelt, das wohl auch die Moglichkaiee klaren Trennung nicht bieten wird.
Spatestens bei der Entwicklung der musikalischdamoRalitat fallt naturlich das schon von
Schopenhauer bekannte Hauptmittel auf, das Adoenatiat, um Gesellschaft und Musik zu
verbinden: eben dieAnalogiebildung®.

Offensichtlich ist, dass es diese Analogien sinelcte die Beziehung zur Gesellschaft herstellen und
damit auch das Ausmalf3, in dem Musik Uberhaupt Gebkaltskritik sein kdnnte, bestimmen. Gerade
bei der Musik ist die Moglichkeit dadurch ganzlichitiert: Im Gegensatz zu den anderen Kinsten
kann sie nicht auf Ahnlichkeit, also stoffliche Whahme des AuRerlichen, referieren.
Augenscheinlich setzt sich die eine grof3e Analagischen Gesellschaft und Musik aus vielen
kleineren zusammen; anzunehmen ist, dass man iiokigrof3en Teil dieser kleinen fir verninftig
halten muss, um an die grof3e zu glauben. Nun k@mkaum anders sein, als dass ihn bei dieser
zentralen, ja einzigen, Verbindungsstelle zum Ged®dftlichen der dem autonom-asthetizistischen
Vorwurf kontréare gemacht wird: ,,Durch die objekgeistige Situiertheit der Werke allein sind
derartige Analogien nicht gerechtfertigt. Sie setzieh vielmehr dem Vorwurf aus, die autonome
Musik missbrauchlich zum Zweck der sozialen Kritikfunktionalisieren” Nun, sind diese
Analogiebildungen jedoch véllig aus der Luft gefgif, erhértet sich der Vorwurf des
Kryptoasthetizismus: sie sollten doch das Gliedsehwen Gesellschaft und Musik sein. Wie
glaubwirdig welche Analogie ist, wird von den Ippexten naturgeman unterschiedlich beurteilt.
Carl Dahlhaus kommt beispielsweise zum Schluss, gasade die grof3e, allem zugrunde liegende
analogische Konstruktion, ,daf® die musikalischedigk von Rationalitat der Kompositionstechnik
und Irrationalitdt des Ausdrucks ein Abbild undeeskonsequenz des gesellschaftlichen Widerspruchs
zwischen der Rationalitat der technischen Mittad dar Irrationalitat der ,naturwtichsig’ sich
durchkreuzenden Zwecke darstelle*, ,schlechterdingsegreiflich®® sei, wobei man gerade die
Entwicklung der Musik als Prozess der zunehmendsioRalisierung noch als verhaltnismafig

verniinftig annehmen kann und man beziiglich diekes& sogar Max WebeZsir Musiksoziologi&®
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als einen Vorganger, der sich kaum einer parawssbettlich-assoziativen Denkweise verdachtig

macht (und von Adorno auch als Gewéhrsmann gebwvaotit'®), angeben kann.

f) Kritik an der Zwdlftonmusik im Vergleich zu Ador nos Bewertung

Offensichtlich ist fiir Adorno der Gegensatz zwistiNeuer Musik und damit zumindest in einer
gewissen Zeit der Zwolftonmusik und samtlicher $pten der Popularmusik wesentlich. Es wéare
also nicht verwunderlich, wenn Beanstandungen evardApologeten zuhauf aufgefunden werden
kdnnen. Die Reduktion des Konflikts auf diese Dicingie versimplifiziert jedoch einerseits die
Angelegenheit, und lauft andererseits Gefahr, AdeifPosition tatséchlich zu einer recht banalen und
ziemlich konservativen abzuwerten.

Man sollte demgemarf ein gelehrtes, wie auch deasdtkbereich’ nahe stehendes Beispiel fur die
Diffamierung der Zwdlftonmusik, die sich keineswegs die Massen, die sie ignorieren, beschrankt,
bringen um den Eindruck abzuwehren, daf3 Adorno tiel®Jnterstitzer der populdren Massenmusik
kritisiert; andererseits kdnnen dabei vielleichg@mente gefunden werden, die Uber das reflexhafte
Zurtickschrecken hinausgehen: Ernest Ansermet b&dtaomliesem Sinne in seinem Werds
fondements de la musique dans la conscience huptiiadreilich auf ganz anderen Prinzipien fufdt
als Adornos Studien, miindet es doch letztlich gaine ,Phénoménologie de Dieu’, dass die
Zwolftonmusik eine Sackgasse der Musikentwicklueig teressant bei einem solchen Vergleich ist
naturlich, ob nur die Bewertung oder auch die Sadtaltseinschatzung divergiert.

In Ansermets Werk haben auch die wichtigsten Ventrger modernen Musikstromungen, inklusive
Schonberg und Strawinsky, ihren Platz. Da vieleridérgkomplexe, die Adornos Denken bestimmen,
auch bei ihm auftauchen, wird in weiterer Folgemmehrmals auf seinen musikphilosophischen
Gegenentwurf zurickzukommen sein.

Aufschlussreich ist, dass der Vergleich zwischembBberg und Strawinsky den Ausfiihrungen
Adornos tatsachlich sehr nahe kommt und ebenfsli&agentuberstellung der Extrema gedacht wird.
Die Ahnlichkeit der verwendeten Begriffe erstauichhzuletzt — wobei eine solche freilich immer die
Gefahr aufwirft, die Ahnlichkeit in der Argumentari zu Uberschétzen.

Die mit der Adornoschen Konzeption fast immer irfiedung gebrachte Auffassung, dass sich die
moderne Musik besonders gut eigne, das eben nieht 8chdne, also das Negative, ja das
Destruktive und Verheerende, zu prasentieren,Aasermet — womit Uber die Bewertung noch nichts
gesagt ist. Vor allem sei die Musik Schénbergs Eiméernung vom Allgemeinmenschlichen: Sie ist
nicht mehr ,I'expression directe de 'homme*“, somdgun signe de sa quéte d’'un style ou de son
désarroi éthique ou de son désarroi dans le larijdge

Die vermeintliche Asozialitdt und Ahumanitat deruda Musik, wie auch ihre Destruktivitat und
Vergeblichkeit, wird von Ansermet oftmals aufgenoempnicht zuletzt um ein Paradoxon zu klaren:

Genau das sei sogar das Einzige, das sie wirldadigr mit einzigartiger Authentizitat, kénne, aber

810 ¢f, Adorno, Theodor WSchwierigkeitenS.269.
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nicht aufgrund etwaiger Vorziige. Werke Vi@im Uberlebender aus Warschaardankten sich ihr
,Gelingen’ nur dem Zusammentreffen des Schicksatdlsik, des Darstellungsmittels, mit dem
Dargestellten: ,a travers I'incohérence et la psada du langage, il sent s’y manifester le tragique
d’'un besoin d’expression qui n'aboutit par a sas;fet ce tragique coiincide, dans le cas paréculi
avec celui du sujet de la musiqu&?Die Vielzahl der Aspekte ist damit auf einen griegenden,

den Adorno ja auch nicht leugnet, reduziert: Disdtidhkeit und Misslungenheit dieser Musik sei
treffend angesichts des Sujets, allgemeiner autbdan Weltverfasstheit. Eine solche Kritik kann
nochmals erhellen, dass fur Adorno die Leistunghren Musik sicher nicht in der Wahrheit der
Abbildung aufgehen kann. Nachzuprufen ist vielmebrdie Darstellung der gesellschaftlichen
Misere, die Hasslichkeit, nicht mit sublimem asifetten Wert verkniipft sein kann.

Ansermet bringt damit freilich contre-coeur die Aglosche Dialektik der Neuen Musik auf den
Punkt: Die musikalische Entwicklung ging tatsadmlioit der gesellschaftlichen einher. Die
Gleichartigkeit der Argumentation ist tatsachlichnderbar ausgepragt: Auch bei Ansermet bleibt
diese Koinzidenz einer perfekten Analogie geschuldgneswegs hat sich die Musik der Realitét
angepasst, sondern ist ihrer — aus seiner Siclarfeaften — eigenen Logik gefolgt. Nicht weil digs
Leiden tatséchlich ausdriickt, wodurch sie diesealtmatirlich bewusst aufnehmen misste, sondern
einzig und allein aufgrund ihrer eigenen Verfassteveckt sie beim Zuhorer den Eindruck, dem
AuRermusikalischen adaquat zu sein.

Diese Leistung ist freilich nicht ihrer &sthetisoh@ualitat geschuldet, sondern nur dem Scheite®, d
sich in ihr offenbart. Der Wert eines solchen @timlich ganzlich zeitabhangig: ,,Aussi, si en raiso
de son incommunicabilité fonciére, la musique debBberg n’a guére de chances de survivre a notre
époque, son nom survivra-t-il sans doute danst@iines comme survit, dans un autre domaine, celui
de Sacher Masoch, a savoir comme un symbole: leagnd’une tentative diabolique et d’'un échec
héroiique.®*® Ubrigens stimmt prima vista Adorno dem sogar @mnigalRen zu: Die Zwolftonmusik
sieht er ja tatsachlich als ambitionierten Weg,at®ar letztlich in Aporien fuhrt und durch
Zahlenmystik, wie man sie bei Webern findet, unditefurcht vor der Reihe wie so oft nicht nur die
Befreiung, sondern auch die Verfallenheit in neMthos und irrationalen Naturglauben, illustriert;
die fuir ihn mafRgebliche Unterscheidung zwischenlBardmusik und freier Atonalitat ist fur
Ansermet aber zweitrangig, den in jedem Falle reedlsich um ein Missverstehen des Wesens der
Musik, und auch wenn die Zwoélftonmusik letztlicthetern muss, ihren asthetischen Eigenwert

erkennt Adorno durchaus an.

%12ipid., S. 537.
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g) Strawinsky als Reaktionér

Es soll nun auf die Strawinsky-Interpretation im Bailosophie der neuen Musikiher eingegangen
werden. Strawinskys primares Ziel sei es, den Swég traditionellen Kunstwerks zu restituieren.
Adorno entdeckt restaurative Absichten, welchewehen, der Musik den ,den Charakter des
Bestatigten von auf3en aufzupragen, sie mit der eles So-und-nicht-anders-sein-Konnens
auszustaffieren®®* Das Anzeichen fortschrittlicher — und um ihrenANeitswert besorgter — Kunst,
sich des Scheins ihrer Naturhaftigkeit zu entlewdliged sich selbst als Werdendes, Dynamisches zu
exponieren, méchte Strawinsky um keinen Preislséshihachen: ,Seinen Ohren klingt die
fortgeschrittenste Musik nicht, als ware sie vorb@ginn der Zeiten dagewesen, und so will er, dass
Musik klinge."®*® Den triigerischen Anschein des notwendig-so-befamatin-Miissens verlieh
immer die Konvention; das wirde nahe legen, dassglichst konservative, gewohnte Musik
komponieren misste. Deren Tonsprache ist aberiaocherdachtig worden und es ist ihm bewusst,
dass die Festlegung der Mehrdeutigkeit durchs tetffagt ibernommene Idiom die Authentizitat
der Musik neutralisieren wirde:,Die Eingeschliffeitrder musikalischen Sprache, das Besetztsein
einer jeglichen ihrer Formeln mit Intentionen geellich ihm nicht als Blrgschaft der Authentizitéat
sondern als deren VerschleiR ddf.Diese Einsicht miisste eigentlich als Geburtsséities radikalen
Avantgardismus fungieren, bietet sie doch die peefédusgangslage um nicht dem Gewohnten und
Abgegriffenen zu verfallen. Strawinskys Regresgjeht deshalb viel weiter, als nur bis zum
Konservativen und damit Akzeptierten, namlich zurshfaischen, oder wenigstens sich so
Dunkenden. Erst dadurch kdnnen die Zeichen defzetien, Geschaffenen restlos getilgt und der
Eindruck erweckt werden, es handle sich wirklicheimzeitloses Stiick Natur, das aller
gesellschaftlichen PrAgung und Mutabilitdt des Malle vorausginge. ,Die asthetischen Nerven
zittern danach, in die Steinzeit zu regredier€hEs ist vorrangig nicht der Missklang, der Strawins
von Schonberg trennt, denn er Gbernimmt von diedem,Gebrauch [...], die Dissonanz prinzipiell
nicht aufzulésen®® Sein Pseudos ist leicht zu benennen: Es ist Kursskindie vorgibt Natur zu sein.
Die Ruckkehr zum angeblich Naturlichen, Undomesttein ist keine kompromisslose Abwendung
vom Unwahren der Kultur, sondern ist selbst inldige verstrickt, denn ,jegliche Regression in
Strawinskys Werk (ist), eben als Abbild, das keiAeigenblick die asthetische Selbstkontrolle
vergisst, manipuliert.” Letztlich ist die Ausricltg auf das Einfache auch dem Publikum
entgegenkommend. Die Dissonanz erfahrt bei Strawyibeispielsweise eine leichtere Aufnahme,
welche nicht zuletzt durch die als progressiv,gestorend, gefeierten archaisierenden Innovationen
auf rhythmischer Ebene erreicht wird, denn ,[d]arrhonisch-rhythmische Ostinatokitt erlaubt von

Anbeginn, bei aller dissonanten Rauheit, leichtatgen.*
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Wesentlich fur Adornos Kritik ist die Stellung desisikalischen Subjekts in der Musik. Ist die
traditionelle ,grof3e’ Musik, wie besonders die Bemtens, durch den Widerstand des Subjekts
gepragt, so werde bei Strawinsky, den rauschh&tiekten Wagners ahnlich, die bedingungslose
Hinnahme und die Selbstausloschung bejubelt uredSeg des Subjekts und zugleich als dessen
Uberwindung durch das an sich Seiende verkfdtDie Riickwendung zu einem aller Aufklarung
vorangegangen Zustand wird beschworen; dieserrectsgnd, muss anstatt von dialektischer
Vermittlung reine Unmittelbarkeit und Identifikatidherrschen. Dadurch wird auch die unterstellte
Affinitat zum anti-dialektischen Positivismus alsijpsophische Position erklarbar. Die breit
ausgefihrte Positivismuskritik der Kritischen Thedd@nn appliziert werden; dessen vorgetauschte
Scheinlosigkeit, erreicht durch den angeblich deakZugriff aufs Unvermittelte, befordere den
Schein, ja sogar die vollstéandige Verblendung. &gentliche Differenz besteht also zwischen dem
Dialektiker Schonberg und dem ,PhanomenologenvBirsky und es gehdrt zum Grundinventar der
Kritik Adornos, dass die phanomenologische Sichdéeén ihrer Suche nach dem unvermittelt
Gegebenen die Tendenz zum Positivismus beherberge.

Musik, die noch die Aufhebung und damit auch Bewafbrdes Subjekts in der Totalitat verkiindigte,
wurde schlichtweg lugen: Die Frage ist nur, ob sBad’ aus der Konsequenz der Konstruktion
hervorgeht, oder aber mit Begeisterung beschworah Wies ist der Grundunterschied:,Der Verfall
des Subjekts, gegen den die Schule Schonbergsdightewehrt, wird von Strawinskys Musik
unmittelbar als die héhere Form gedeutet, in derSidjekt aufgehoben sein sdff“Die
entscheidende Divergenz ist, dass der ,Liquidaties Subjekts’ die Leiderfahrung durch Schdnbergs
Musik intransigent gegentiber steht, denn ,[w]erenMusik der Wiener Schule die leidende
Subjektivitat vertritt, dann darf sie nicht mit déquidation des Subjekts endef

Die doch recht heftige Polemik gegen Strawinskydewielmals beanstandet (nicht zuletzt von
Schdnberg personlich). Beispielsweise findet sink solche Verteidigung bei Milan Kundera; dieser
wird zwar kaum dem von Adorno Geschriebenen geradigr seine Metakritik ist doch als teils
paradigmatische erwahnenswert. Ein versimplifieeadornobild wird sicherlich préasentiert, wenn er
die ,Kurzschluf3-Methode, mit der er, furchtbar deskt, die Kunstwerke bestimmten politischen
(soziologischen) Ursachen, Folgen oder Bedeutumgerdnet* kritisiert und meint, dass deshalb
.Seine aullerst differenzierten Betrachtungen [...¢xinem armseligen Schlussfolgerungen (fuhren).”
Zweifelsohne verzerrend bis verkehrend wird beletugass es Adornos Ansicht wéare, dass ,die
politischen Tendenzen einer Epoche immer auf zegéegsatzliche Tendenzen reduzierbar sind*,
wodurch ,ein Kunstwerk" stets ,auf seiten des Faititts oder der Reaktion einzuordnen* wire.
Vielmehr sei, jenseits einer solchen starren Dioimi¢, entscheidend, ob ein Kunstwerk Authentizitat

vermitteln kann; beispielsweise beBacreStrawinskys sei dies durchaus erreicht. Strawiinsitye
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»ein Portrat der barbarischen Ekstase geschafiaig‘Nietzscheschen Begriffe von Apollinisch und
Dionysisch werden einigermaf3en unscharf aufgenombes Strawinsky liege “ das apollinische
Portrat der dionysischen Ekstase” vor: Dadurch eemhs Barbarische, Aggressive und Unkultivierte
»in grof3e raffinierte Kunst verwandelt*. Trotz der ~apollinischen Schonheit* werde aber di

Einsicht nicht versperrt, es bleibt ersichtlichasd es auf dem Grund der Ekstase nur die Harte des
Rhythmus, die strengen Schlage der Schlaginstriemertreme Gefiihllosigkeit und den Tod gitit.*
Unter der Voraussetzung, dass Strawinskys Musilapailinisches Portrat, ein Bild des Grasslichen
sei, passt auch, dass die von Adorno protegiert@kMdann als eigentlich dionysische) am
Asthetischen vorbeischrammt: Diese Musik ist ebain Rortrat mehr. Die neue Musik ist so zu sagen
dionysische Kunst, als Einblick in das Schreckljabtene apollinisches Pendant — wodurch auch ihr
Mangel an Asthetischem sich rechtfertigt. Das Pyaddiir Strawinsky demonstriert vortrefflich,
warum Strawinsky Musik bei aller Martialitat dochditionelle ist.

Die Ansicht, dass Strawinsky die Schonheit des&ttichen vorfihre, unterstellt seiner Musik
zusatzlich ein affirmatives Element. Adorno nenmtrakonzis den Grund, weshalb Schénberg der
Vorzug zu geben ist und Strawinsky zwar nicht zuttrindustrie zu rechnen ist, aber die Tendenzen
seiner Musik niemals Uber die Abbildung hinauskiitik gelangen kdnnten: ,Er ist der Jasager der
Musik.“**® Wie noch bei anderen Bewertungen zu sehen seih istrdies eines der wenigen Urteile
Adornos, die kaum als dialektisch-ambivalente, sonahur als polemische und abwertende aufgefasst
werden kénnen. Die von Wagner bekannte Bejahun&delechten wiederholt sich also bei
Strawinsky, jedoch bar der durch die Schopenhaegéttire gewonnenen Einsicht, dass es sich dabei
tberhaupt um ein Schlechtes handle.

Diese anscheinend entschieden ablehnende Wertdagf bech einer Modifikation, denn andererseits
,gibt (es) Stellen bei Strawinsky, die in ihrerligin Indifferenz oder grausamen Harte dem Ausdruck
und seinem untergehenden Subjekt mehr Ehre antuwpaes weiter tiberstromt, weil es noch nicht
weil3, dass es tot ist: in solcher Gesinnung fithder Tat Strawinsky den Prozel3 Nietzsche contra

347
e

Wagner zu Ende™’ Diese Aussage stimmt mit der vorhin attestiert@&hdSchonbergs zu Wagner
gut Uberein. Strawinsky steht hier fir die von Esehe vertretene Haltung ein, die Bizetsche
Konsequenz radikalisierend. Die Gegensétzlichkeiszhen Wagner und Bizet wird hier also
fortgefuhrt (und damit, zumindest in der Sicht nfardnterpreten, der Konflikt zwischen Musik
franzésischer und deutscher Provenienz, wobei raan ddorno aufgrund der letztlich doch
spirbaren Wertung gerne eine germanozentischadpositterstellt).

Naheliegenderweise kommt Adorno bei seiner Strakyihsterpretation auf die Dialektik des
Asketischen zu sprechen, die schon anhan€denenzum Vorschein kam: ,Bei Wagner war
Entsagung, die Verneinung des Willens zum Lebentrdigende metaphysische Kategorie; die

franzésische Musik, die aller Metaphysik, selbstgkssimistischen, sich begeben hat, spricht
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objektiv solche Entsagung umso starker aus, je sielvei einem Glick sich bescheidet, das, als
bloRRes Hier, als absolute Vergénglichkeit, schandsemehr ist.” Diese antipessimistisch-
positivistische Vitalitat, die aber eigentlich dtatsagung zu Ende fihrt, nimmt ihre Vollendung bei
Strawinsky: ,Solche Stufen des Resignierens siedvdirformen der Liquidation des Individuum, die
Strawinskys Musik zelebrierf?® Nach dieser Feststellung Adornos miisste angenommiten, dass
sich Nietzsche Strawinsky angeschlossen hattedegi$en Werk in den Augen Adornos
augenscheinlich als Fortflihrung der beispielswieisker Carmensichtbaren Tendenz.

Ganz so stark ist die Antithese aber anscheineold dicht, denn bei Strawinsky werden ebenso
Tendenzen Wagners zu Ende gefuhrt: Die leichtet¥edtichkeit ist wie bei Wagner nicht nur eine
Konzession ans Publikum, sondern eine Konsequeniedhnischen Raffinements; auch hier kommt
Nietzsches Kritik an Wagner zum Ende, denn seinrywof‘, dass ,die Wagnerische Motivtechnik
[...] den musikalisch Dummen - den der industrieMsissenkultur zubestimmten Charakteren — die
Gedanken einhammern (wolle)* wird reflektiert dudds ,Einhammern bei Strawinsky, dem Meister
allen Schlagzeugs, zum zugestandenen technischeaipRrie dem der Wirkung: Authentizitat zur
Propaganda ihrer selbsSt*Auch hier kénnte man diese Einbekennung der Miialirlich als ein

Gran Wabhrheit auffassen.

Die Ausdruckslosigkeit ist dartiber hinaus wesentlimbivalentes Charakteristikum, denn im
Kunstwerk ist sie immer noch eine Form des Ausdsueken der Ausdruckslosigkeit: ,Die leeren

Augen seiner Musik haben zuweilen mehr AusdrucklatsAusdruck.*°

Diese Einschrankung der
Kritik an Strawinsky sollte ernst genommen werdegobei das affirmativ-ideologische Element vom
kritisch-negativen kaum zu trennen ist; in dethetischen TheorieeiRt es, dass s[njicht generell
dariiber zu urteilen (ist), ob einer, der mit alldosdruck tabula rasa macht, Lautsprecher
verdinglichten Bewusstseins ist oder der sprachimsedruckslose Ausdruck der jenes denunziert.”
Freilich eroffnet sich hiermit die schon vom Wagutten Protest bekannte Schwierigkeit der
effizienten Unterscheidung dieser beiden Funktiomerbei sie an dieser Stelle von Adorno offen als
Problem formuliert und nicht entschieden wird. ®ireskys Werk ist jedenfalls keineswegs frei von
,Verdinglichung’, trotzdem kdnne gerade seine Ausé#isleere Signum von Authentizitat und der
Wahrheit (Uber die Darstellung des zeitgeméafRen Bsisains hinaus) verpflichtet sein, denn ,die
Allergie gegen den Ausdruck (hat) ihre tiefste ltiagation daran, dass etwas in jenem, vor aller
asthetischen Zurlstung, zur Luge tendiert. Ausdrstck priori ein Nachmachen.” Dass das
Ausgedriickte durch den Ausdruck auch distanzigrglich gemacht und kontrolliert wird, ist aber
auch sein Wahres bzw. — so kbnnte man einwendehleher eine nitzliche, wenn auch nicht auf
gesellschaftlicher Ebene, sondern blof3 auf indefidu, weil das Leid mildernde, Funktion, denn

.[d]al es gesagt, dass darin von der gefangenerittéftrarkeit des Leidens Distanz gewonnen wird,
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verdndert es so, wie Brilllen den unertraglichem®eh abschwacht® Freilich: Dies andert

eigentlich nichts an dem unaufrichtigen Elementiliéh der Hoffnung, die dem erweiterten
Wahrheitsbegriff eigen ist, aber dem Faktischemdeh entgegensteht.

Strawinsky wird auf noch basalerer Ebene zurtickgsen; hier kann man kaum mehr von
Darstellung der notwendigen Dialektik innerhalb Nersik, sondern nur mehr von Abfall von dieser
sprechen. Wurde das progressive Element in demndueik nicht zuletzt daran ausgemacht, dass sie
sich der Gegenstéandlichkeit und Bildlichkeit, die &ls ein ihrem Wesen Fremdes durch die
Direktiven der Konvention aufoktroyiert wurden, @agenstelle, nutzt Strawinsky gerade die
Differenz zwischen Musik und den anderen Kinstehtnisondern verwehrt sich sogar gegen sie,
denn bei ihm gerinne die Musik zum starren Bild Sluwerde zu Malerei nivelliert: ,Alle Malerei,
auch die abstrakte, hat ihr Pathos an dem, waallistMusik meint ein Werden, und dem will sie in
Strawinsky durch die Fiktion ihres bloRen Daseiok entziehen3*? Interessant ist, wie stark Adorno
auch an dieser Stelle die Gegensatzlichkeit dest@limetont und eine eindeutige Rangordnung
erstellt; dies mag freilich argumentationstechnisativiert sein. Bisweilen werden die
diesbeziglichen Aussagen Adornos sogar als detaditrabwirdigung der Malerei als inferiore
Kunstform verstandéff. Wagners Selbstbezeichnung als ,Vandale’, weiler bildenden Kiinsten
nicht allzu viel abgewinnen kénne, wird verstanden,Ahnung, dass Musik ein zivilisatorisch
Unerfal3tes, nicht vollends der vergegenstandlichemdtio Unterworfenes enthalte, wahrend die
Kunst des Auges, die sich an die bestimmten Didigegegenstéandliche Welt der Praxis halt, damit
dem Geist technologischen Fortschritts verschwisten zeigt.*** Dieses technologische Metier ist
das Strawinskys, wodurch er sich entgegen seinsicAbubrigens ins Gebiet des Zivilisatorischen
begibt; auch hieran ist die Ambivalenz auszumachsrzeigt sich natirlich eine ,nitzliche’ Funktion
der Musik Strawinskys — gesetzt, man nimmt die Bé&ongg ernst-, die Adorno auch grof3en Teilen
der massenwirksamen Produktion nicht absprechem kzamn aktuellen Lebensumstanden ist sie
angemessen, ja sie kann anscheinend sogar zu effizienten Wirken unter diesen erziehen, denn
,S0 wie diese Musik soll reagieren, wer nicht urttier Rader kommen will*** Es ist in Adornos
Verstandnis Musik, die dem Zeitgeist entsprichtGegensatz zu einem kulturindustriellen Produkt,
das genau dies erreichen mochte, ist dieses Elteil fur ein sich avantgardistisch geb&rdendes ein
Affront. Anhand einer Vielzahl weiterer Phanomee&gtsich die Regression Strawinskys. Eine
Regression, die darin kulminiert, dass sogar daseitéiche der Musik zugunsten ihrer amusischen
Urform annihiliert wird. Diese amusische Komponeinteer Musik Strawinskys hat unter anderem
ihren Grund in ihrem ,Verzicht auf Autonomie®, onigerte sie sich doch stets am Tanz. Gerade die

Emanzipation vom Tanz war allerdings eine Errungeatt der ,reifen Musik®, denn jener sei blof3
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,statische Zeitkunst, ein sich im Kreise drehenyBgung ohne Fortgand® Dadurch begibt sich
Strawinsky daruber hinaus in die Nahe des Geb@ts&dbrauchsmusik. Diesbeziglich wird er von
Adorno schon 1924 erwahnt: Er gehére zu den Kongbemj dessen Musik ,den Forderungen
nach[..Jkommen* wirde, ,die der Gebrauch an sibtat Tanz und Schauspiel, Film und gar wohl
Reklame.®*" Die Ursache verortet er — ahnlich wie bei ,engegie Kunst - librigens in Schwéche:
Sie kdnnten die neu gewonnene Autonomie der KunBt ertragen. Es wird ein Gegensatz zur
s[a]bsolute[n] Musik®, die sich ganz schopenhaueisah ,in der Innerlichkeit des ganzen Menschen

338

(grindet)“** und der Abkehr von allem Ausdruck als Objektiviiatgestellt. Keineswegs ist die
Gebrauchsmusik die humanere, ihr vermeintlich seziglement lasst Adorno freilich nicht gelten,
denn ,die Gleichheit der Rhythmen wirkt nur mers &ymbol fur die Gleichheit abgeschliffener
Individuen®®. Spatestens hier ist es an der Zeit, ein zentBtteitthema auf seinen einfachen Kern
zurlckzufuhren: Alle Musik, die Adorno nicht akziepén kann, nicht zuletzt auch der Jazz, gleicht
sich in dieser Hinsicht. Das was ihm nicht geféiteben die Eingliederung in die Lebenswelt,
verbunden mit der Aufforderung, diese Musik nichitnaerksam und mit hdchster Prioritéat zu horen.
Jedenfalls hat eine solche Musik keinen Kunstcharaknd postuliert eine Rezeptionsweise, die
eigentlich die falsche ist. Tanz- und Begleitmuaikr Art ist dafir natirlich paradigmatisch. Digse
weil sie sich als soziale versteht, wird auch aeseim Gebiet abgeurteilt, zur asthetischen Kritié u
damit Wirdigung kommt es gar nicht. Natdrlich witaimit auch die genuin asthetische Interpretation
eigentlich unnétig, denn wie das Werk beschaffenrigl was es bedeuten mag, wird vollig von der
Frage seines moglichen Gebrauchs verdrangt. Digkerdhz fundiert auch die Bewertung Adornos:
Auch das technische Raffinement kann Gebrauchsmiddik retten — nicht zuletzt, weil im
Gegensatz zu ambivalenter Kunstmusik, wie der Waghen, eine ,Rettung’ gar nicht angestrebt
wird.

War es noch Wagners Ziel, die Statik zu eskamatjevetfalls durch furiose Gestikulation, macht
Strawinsky den Mangel an Dynamik zum explizitenl Zégne weitere Annéherung ans Bild. Der
Korperbezug der Musik Strawinskys wird von Adornchi positiv bewertet; auch er ist die
Rucknahme der musikalischen Entwicklung, in gewiS8eise fallt die Musik damit sogar vor das
Niveau der Tonalitat zuriick. Anstatt deren Regtilén zu Giberwinden, regrediert er auf eine
primitive Form von Musik, die sich zwar vielleichicht dem selbst Erfundenen und anschlieRend als
Natur Verherrlichten fugt, daftir aber devot deraméstizierten und ungeistigen Natur. Aber dies
~vermeintlich Invariante” — zweifellos ,naturlichesls andere als Grundbausteine der Musik
genommene Phénomene — ignoriert, dass ,Musik ard¥imsik“ wurde durch den ,modifizierenden

Eingriff*, der ihre ,Vergeistigung®® bewirkte. Selbst ,die Regularitit des Pulsschlasfskein
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gultiges Argument, denn Musik als Kunstform istrebécht Natur. Die Innovationen der Moderne
waren eigentlich Bestrebungen genau dies herausmistn: Auch hdochst komplexe und damit
vermeintlich unnatirliche musikalische Strukturé@miten mit avancierten Horverstandnis adaquat
erkannt werden; Strawinsky beschreitet den umgédeiWeg. Damit ist er ein typischer Fall von
fehlgeleiteter Aufklarung; die Riickkehr zur (so ehim nie vorhanden gewesenen) Natur wird selbst
zur ldeologie, deren Beweggrinde jedoch verstémdiied: ,Wohl hat an dem Hal? gegen die
Vergeistigung von Musik, aus dem Strawinsky seinergien zieht, die Empo6rung uber die Lige
ihren Anteil, dass Musik implizit behauptet, sierevdem Bannkreis der Physiologie entronnen, sie
ware selber schon das Idedi“Wie gewagt-spekulativ Adorno auch hier verschiedgysteme
(Kunst, Wissenschaft, Gesellschaft) miteinandebivelet, illustriert der Ausdruck ,musikalischer
Physikalismus®; dieser soll wohl besagen, dassaunih in Wissenschaft und Philosophie, diese
Reduktion selbst nicht mehr reflektiert wird. Dieblogie der Befreiung von aller Ideologie setehsi
durch; der Kampf gegen den sentimentalen Ausdruk selbst zur nicht mehr diskutierten
Programmatik. Wie sich zeigen wird, ist Strawinglgmit allemal noch aufrichtiger, als diejenigen
Produktionen, welche Adorno der Kulturindustrie mreet: Diese schlielRen Subjektivitét nicht

kategorisch aus, sondern weisen ihr einen Platderusie schlichtweg belanglos macht.

8. Das Phanomen der Dissonanz

a) Dissonanz als asthetischer Grundbegriff

Zu allererst sollte geklart werden, warum ein gadeschnitt dem Phanomen der musikalischen
Dissonanz gewidmet werden soll, stehen Uberleguiien musiktheoretische Begriffe doch sonst
nicht im Vordergrund des Interesses dieser Arieé.Bedeutung der Dissonanz geht jedoch weit
Uber die Musiktheorie, ja die Musik hinaus: Furtsehe ist sie in der Tragddienschrift
anthropologische Notwendigkeit, Adorno deklariéetalgemein als Kennzeichen, ,Signum’, der
Kunst der Moderne. Dass sie sich in der Musik akkfirieren lasst, lasst das Dissonante in dieser
Kunstform besonders deutlich werden; das macht fiirddietzsche zum Teil die besondere
Bedeutung der Musik aus. Die Kontiguitat der Digsw zu Schmerz und Leid ist ein Gemeinplatz,
und sie wurde auch seit jeher in der kiinstlerisd¢Praxis derart verwendet. In dieser oder jener &/eis
war sie damit immer konstitutiver Bestandteil desitwerks; eines, das nur aus Harmonie bestinde,
kaum zu denken. In der Dissonanz vereinigen sich all die Faktoren, die Gberhaupt die
Lebensdienlichkeit von Kunst grundieren: Kann Kutes Leiden rechtfertigen, auftheben oder
zumindest auf adaquate Weise darstellen und zwmBtkis bringen? Bei Adorno wird sich zeigen,
dass die gesellschaftliche Sprengkraft von Kurddttrduletzt auf ihrer Wirkung fuf3t; populares
Beispiel ist bekanntlich die militante Abneigungg das Publikum den Dissonanzen der Neuen Musik

entgegen brachte.
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Schon bei Schopenhauer wurde ihre Bedeutung bétasejner Konzeption kann sie aber
ausschlie3lich eine akzidentielle Funktion UbernetnBerechtigung hat sie nur als in die Konsonanz
Aufzuldsendes. Vor allem ist fur die Harmonie, tinbir beztglich dissonanter Intervalle, die
vorangegangene Auseinandertretung der Elementeendig: Als solche ist sie fur die Kunst
unerlasslich; fur Schopenhauer stellt sich die ziamtiung und Versdhnung des rhythmischen
Elements der Melodie mit dem harmonischHé&réls eigentliche Befriedigung dar, ja als ,Bild des
Gliicks®* also des befriedigten Willens. Als Ausdruck dexbefriedigung lasst sich aber nur ihr
Enden mit Wohlgefallen empfinden, wobei dieses sithder Intensitat der vorangegangenen
Unbefriedigung steigert, wie es eben in der Naas Willens liegt. Eine hohere, womaoglich
eigenstandige Wertigkeit kann Schopenhauer demalDistnischen und Hasslischen schon aus
systematischen Griinden nicht beilegen, wurde dischiel der Kunst das Schone festgelegt.
Zweifelhaft ist, ob die maf3gebliche Gleichsetzungst — Konsonanz’ und ,Unlust — Dissonanz’, wie

sie von Schopenhauer aufgestellt wurde, aufrechiterhwerden kann.

b) Dissonanz bei Nietzsche

Diese Beschrankung fallt jedenfalls bei Nietzsclegybei diesem findet sich nicht nur eine Lust an
der Auflésung der Dissonanz, sondern an ebendéediest, an ihrer reinen Prasenz. Dadurch erfolgt
auch eine weitere implizite Abkehr von Schopenhauemindest partiell: Kommt bei diesem einem
Gegenstand das Attribut ,schén’ zu, wenn er aleitgjer asthetischen Betrachtung fungiert, kann
dies als definierendes Charakteristikum der ,astble¢n Weltanschauung’ Nietzsches nicht genannt
werden. ,In der Tat hat auch das Erhabene als dd®-8chone, hat auch das Hassliche in Nietzsches
Asthetik eine besondere Bedeutung: fokussiert igrifeder Dissonanz wird dieser Bereich als
notwendiger Anteil der Musik betont, dem sie (ilh&genhauers Diktion) als Widerspiegelung des
Weltwillens ebenso verpflichtet ist wie der reimstéarmonie.?** Diese Neubewertung zeigt sich
schon inDie Geburt der Tragtdiehier rAumt er der Dissonanz einen geradezu ernmgn Rang ein:
Sie ist das kennzeichnende Attribut der Musik, woldieser ihr besonderer Status tiberhaupt erst
zukommt. Fir die Beantwortung einer angesichtseséirierpretation des griechischen Mythos
virulent gewordenen Frage sei das Verstandnis desobanten wesentlich: ,Wie kann das Hassliche
und das Disharmonische, der Inhalt des tragischghi, eine aesthetische Lust erregéiFiir

seine asthetische Rechtfertigung des Lebens stvdie hchstem Belang, ist dieses Leben doch
selbst nichts als Dissonanz: ,[W]as ist sonst densth?*® Soll es also tatsachlich eine

Rechtfertigung des Lebens geben, muss sie die masgaechtfertigen; also, bei der Voraussetzung,

342 gchopenhauer, ArthuRie Welt als Wille und Vorstellung. Zweiter Band. #ereTeilband.Diogenes: Ziirich 1977,
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dass nur eine asthetische Rechtfertigung moglichalsedsthetisches Phanomen ausweisen. Durch
den tragischen Mythos soll dies erfolgen, denr(leat) zu Giberzeugen [...], dass selbst das Hassliche
und Disharmonische ein kinstlerisches Spiel islches der Wille, in der ewigen Fille seiner Lust,
mit sich selbst spielt.“ Das einzig adaquate Mitfgl]lieses schwer zu fassende Urphanomen der
dionysischen Kunst“ unmittelbar zu verstehen firgleh eben ,in der wunderbaren Bedeutung der
musikalischen Dissonanwie tiberhaupt die Musik, neben die Welt hingdistallein einen Begriff
davon geben kann, was unter der Rechtfertiguni\tidir als eines aesthetischen Phanomens zu
verstehen ist*’ Auch die Lust des tragischen Mythos, an dem daslliéjsche und das Dionysische
gleichermalien beteiligt sind, hat hier, in der Mugire Wurzel, wodurch sich der Titel des friihen
Werks Nietzsches rechtfertigt. Der tragische Mythod die Musik sind ans Engste aneinander
gebunden — womit Nietzsche damals selbstverstdmdiich die Justifikation des Wagnerschen
Musiktheaters liefern wollte. Sie haben beide itwst nicht nur an dem Scheine, sondern an der tiefe
reichenden, dissonanten Wirklichkeit, wodurch &iereals dionysische Kiinste par excellence gelten
koénnen. Sie ,verklaren eine Region, in deren Lugieden die Dissonanz eben so wie das
schreckliche Weltbild reizvoll verklingt; [...] beidechtfertigen durch dieses Spiel die Existenz der
,schlechtesten” — also im Sinne SchopenhauersedieVelt.“**® Auch wenn das Apollinische
eigentlich das genuin kiinstlerische Prinzip istegschronologisch nachgeordnet, denn ,[h]ier zeigt
sich das Dionysische, an dem Apollinischen gemesderie ewige und urspriingliche Kunstgewalt,
die Giberhaupt die ganze Welt der Erscheinung imiseih ruft“** Freilich kann aber auf die
apollinische Kunsttatigkeit nicht verzichtet werddenn sie liefert die notwendige kunstlerische
Formung. Die Dissonanz Mensch bendtigt ,.eine hehdilllusion [...], die ihr einen
Schénheitsschleier (iber ihr eignes Wesen detRe.

Wohl kénnte man anmerken, dass damit das schoperswue Programm, durch das seine
Musikasthetik motiviert worden ist, besser umgesstals in dessen eigener, oberflachlicher
bleibenden Theorie: Schopenhauers starre Entgegangevon Konsonanz und Dissonanz respektive
Lust und Unlust widerspricht eigentlich der Aufgalss Kunst, Erkenntnis zu liefern, sondern heftet
sich an die lllusion des im principium individuatie Verfangenen, dessen Blick ,der Schleier der
Maja (trubt).” Eben in diesem Zustand kann ,dezelne Mensch, gestutzt und vertrauend auf das
principium individuationiszwar inmitten ,einer Welt voll Quaaleft* leidlos existieren, nur die
Erscheinung der Dinge erkennend. ,[lJn dieser Fegimer beschrankten Erkenntnil3 sieht er nicht das
Wesen der Dinge, welches Eines ist, sondern déaseheinungen, als gesondert [...] ja

entgegengesetzt™ Erkenntnis des Wesentlichen, des Zugrundeliegeedangt er aber in diesem

%7ipid., S.151.

38ipid., S.154.

349ipid., S.154f.

0ipid.

351 schopenhauer, ArthuRie Welt als Wille und Vorstellung. Erster BandeMBiicher, nebst einem Anhange, der die Kritik
der Kantischen Philosophie enthéditaffmans: Zirich 1999, S.457.

#2ipid., S.456.

11¢



Zustand, in der Vorstellungswelt verbleibend nidainst wirde ihm eben die Ambivalenz, die
Nietzsche im Dionysischen auffindet, einsichtig esr.

Nietzsche spatere Abwendung von der ,Romantik’ seid Bekenntnis zu quasi-klassischer
Formstrenge wirden nahe legen, dass er auch digdeatische Bejahung des Hasslichen in der
Dissonanz zuriickgenommen hatte. Tatsachlich fisagnaber Stellen, in denen die Vorherrschaft
des Hasslichen besonders betont. Auch fur Nietasgraf3en Stil hat die Dissonanz essentielle
Bedeutung, wie schon die Bemerkungen uber die Ydurg von Kunst, Willen zur Macht und Lust
respektive Unlust nahe gelegt haben. ,Dissonarzt gatl3en Stil voraus und sie ist zugleich sein

unumgéngliches Merkmaf®

Der Erfolg des Kiinstlers bemisst sich darin, we & an Hasslichem
aufnehmen und in als schon Erscheinendes trangftegmkann. Der dionysische — nicht nur nicht
schone, sondern Uberhaupt nicht asthetische — hlitgies Daseins wird erst durch die apollinische
Transfiguration zum Kunstwerk. Der friihe Spott Adus Gber dessen ,eigenel[s] Ideal
postkartenblauer Sidlichkeit und klassischer TaiZ8t wie es in seiner spaten Philosophie
dargelegt worden sei, geht demnach etwas fehl; wbahdist diese Diskrepanz zwischen
harmonischem Schein und innerer Spannung gar aistoeens aller ,klassischen’ Asthetik.

Auch hier findet sich einer der Ansatzpunkte, dietdséche zu seiner Kritik der Lehre Schopenhauers
gebrauchte: Dieser habe das Wesen der Lust griindigsverstanden und sie mit Befriedigung
verwechselt. So wird auch im spaten Nachlass diepgnhauersche Theorie der Triebbefriedigung
nochmals aufgegriffen und in einer Weise angegrjftbe auch zur Verdeutlichung der Betonung des
Dissonanten qua Unbefriedigten verwendet werden:Kas sei ebennjcht die Befriedigung des
Willens* die ,Ursache der Lust* — genau dies ha sithopenhauersche Musikésthetik als
Voraussetzung. Diese Behauptung sei vielmehr ,aespsychologische Falschmiinzerei der ndchsten

«355

Dinge*“™”, eher gilt das Gegenteil gilt: Gegen Schopenhhe®t es, dass ,[d]ie normale
Unbefriedigungunserer Triebe [...] in sich durchaus noch nichtsastimmendes (enthalt)”, sondern
sie ,wirkt vielmehr agacirend auf das LebensgefiiAliti-schopenhauerianisch bestimmt Nietzsche
nun die Lust nicht orientiert an der Befriediguagndern ausgehend von der Unlust, als der nicht
erfolgten Befriedigung, wobei diese Unlust, umlaist empfunden werden zu kdnnen, eine
bestimmte Anordnung bendétigt: ,Man kdnnte viell¢idie Lust Uberhaupt bezeichnen als einen
Rhythmus kleiner Unlustreize.” Als Mal3stab taugtséi Empfindung aber ohnehin nicht:,Lust und
Unlust sind Nebensachen, keine Ursacf@ifielmehr sind in der spaten Philosophie Nietzsches
Unlust und Lust an den Willen zur Macht gekoppséshalb ,[d]ie Entscheidung dartber, was Unlust

und Lust erregen soll, [...] vom Grade der Macht agjigh (ist)*°".
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Wie bei der dionysischen Wissenschaft taucht ibggsne einigermafien kuriose Umwertung auf:
Die These von der Kunst als Stimulans des Lebergsauf profanierte Weise wiederholt, womit
gezeigt wird, welch ausgezeichnete Rolle der Unggifjung respektive Dissonanz zukommit:
s[D]iese Unbefriedigung, statt das Leben zu veseidist das gro38timulansdes Lebens.” Damit

wird nattrlich offensichtlich (ausgehend von den&@menhauerschen Gleichung Dissonanz =
Unbefriedigung), dass die Dissonanz, als Ausdracihbefriedigung, eine immense Wertsteigerung
erhalt: Stimulierende Kunst misste anscheinendftie®ende sein. Freilich: Auch das ist eine
Form der Aufforderung zur Aufhebung der Kunst.

Nietzsches Polemik gegen Schopenhauer radikalsgdrtin dieser Phase; vor allem dessen Gedanken
von Kontemplation und Interesselosigkeit werderadesiert. Diese spielt er gegen eine andere
Konzeption aus, die auch von Adorno fur die assicb Utopie wieder aufgegriffen werden wird.

Die Erweiterung des Kunstgebietes respektive dimadestellung wird auch offenbar, wenn Nietzsche
in Zur Genealogie der Moralartber hinaus die berihmte, von Baudelaire &htmustimmend
aufgegriffene Formulierung Stendhals der ,promeksbonheur’ gegen Schopenhauer als kontrare
Einstellung ausspielt und zusatzlich indiziert,sddas Schdne nicht so sehr in der Kunst sich finden
lasst: ,[Ilhm scheint gerade dierregung des Willengdes Interesses’) durch das Schéne der
Tatbestand**® Andererseits bringt Nietzsche gegen Schopenhanegegenlaufiges Argument in
Anschlag und gibt letztlich zu verstehen, dass &attopenhauers asthetischer Begriff des Schonen
letztlich, hinter dem Schein des Quietiven, durshiabensweltlicher aufzufassen istZur

Genealogie der Moralvendet er gegen ihn bissig ein, dass die von ibhabptete Interesselosigkeit
vergisst, dass auch das Loskommen noch immer ssefgeibt und dass er ,ganz und gar nicht die
Kantsche Definition des Schonen Kantisch verstaimddre — dass auch ihm das Schdne aus einem
JInteresse’ gefalle, sogar aus dem allerstarkstierpersonlichsten Interesse: dem des Torturierten

der von seiner Tortur loskomm@?®

¢) Wagner und die Emanzipation der Dissonanz

Die Nietzschesche Auffassung der Dissonanz, dreasic Werk Wagners entziindete, wird auch von
Adorno aufgenommen. Gerade diese Musik spielt wiggentliche Rolle fiir den Ubergang zur
Moderne, wie Adorno inversuch tUber Wagnetarlegt; hier beginne bereits die so genannte
Emanzipation der Dissonanz. Der gebrauchlichendBiitzung geman erblickt er in Wagners Musik
eine Vielzahl an Richtung Moderne treibenden Nengen. Die Verwendung der Dissonanz ist eine
davon; es sind nicht nur bestimmte harmonische Kioationen, die hier den Unterschied ausmachen,
sondern deren Verwendungsweise, ihr konkreter Eirisaler Komposition. Hier ist schon angelegt,
was spater in der Moderne ihren Hohepunkt erreighish Das Disharmonische nicht als Akzidens,

das primar zur Ostentation der Verséhnung dientdamdit nur im Untergang sein Recht behalt,

358 Nietzsche, Friedrictzur Genealogie der Moral. Eine Streitschrift: Werke 1l1.Hrsg. von Karl Schlechta. Ullstein:
Frankfurt am Main u.a. 1976, S.847.
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sondern als Basismaterial der musikalischen Kokistru Es handelt sich um eine Stellung, die weit
Uber die originelle Wirkung ungewohnter Klange hisgeht; nicht spezielle Akkorde, die der Musik
vor Wagner noch fremd waren, machen das spezifidelve aus, sondern die gewandelte Funktion.
In Wagners Werk zeigt sich, dass die schopenhauefeste Zuordnung von Konsonanz und
Dissonanz nicht funktioniert. Dessen Deutung dessBinanz wird zwar nicht zuriickgewiesen, aber
ihre Berechtigung war nur eine historische und lEgmblick in ewige Gesetze der musikalischen
Syntax. Die Musik, die er im Auge hatte und welalgdie seiner Epoche ja auch die einzige war, die
er unmittelbar fassen konnte, verfuhr tatsdchliothmach seinem Modell, in dem die Grenzen von
Dissonanz und Konsonanz distinkt festgesetzt wakdarnos Verstandnis der neuartigen Funktion
der Dissonanz bei Wagner geht damit jedoch d’acootder Nietzscheschen TheseDire Geburt

der Tragddie Das entspricht wiederum dessen historischeniBosist seine friihe Schrift doch auch
als Interpretation des Wirkens Wagners aufzufassdrmochte vorrangig eine Asthetik liefern, die
dessen Werk gerecht wird und Griinde vorbringt,eseinmalige Dignitat anzuerkennen. Demnach
kénnte man behaupten, dass seine Ausfiihrungemdesschopenhauer mit seinem Verstandnis —
bezogen auf die historische Situation des musitfadis Materials durchaus ihre Richtigkeit hatten.
Die Ambivalenzen, die dem Begriff des DionysischenNietzsche eigen sind, werden auf sehr
ahnliche Weise jedenfalls auch von Adorno diagaast. Gerade die attestierte Ambiguitat findet
wohl ihr direktes Pendant bei diesem. Laut Adorfiertare sie sich in verschiedensten Facetten im
gesamten Werk; sie ,bedingt (auch) den Janus-Ctearpk ] seiner Harmonik®*® Wie vorher schon
bemerkt, handelt es sich bei den Erweiterungennmavationen Wagners die Harmonik betreffend
nicht blof3 um Mittel zur Steigerung der Intensdés Ausdrucks, sondern um eine Moglichkeit,
auszudriicken, was sich vormals aul3erhalb des dacliom Kinstler verwendbaren Materials
abgesteckten Bereichs befand. ,Zweideutigkeit selde zum Ausdruckselement. Bei Beethoven
und bis in die Hochromantik hinein sind die harnsohen Ausdruckswerte fixiert: die Dissonanz steht
fur das Negative und das Leiden, die KonsonanPéitivitat und Erfillung

Trotz des Funktionswandels, bleibt zu hinterfragdnes sich nicht in erster Linie um eine
Modifikation des Gleichgewichts handelt, d.h. dis€dnanz an sich wird bedeutsamer als die Frage
nach ihrer gelungensten Auflésung, oder um einkgwiéue Struktur. Fir Adorno ist es bei Wagner
eher Ersteres, es erfolgt aber eine komplette Urnkgh denn das einst Akzidentielle wird zum
Wesentlichen. Im Grunde werden zwei Neuerungenidiitich der Aufgabe der Dissonanz in der
Harmonik konstatiert: Einerseits macht sich bei Waaglie ,Emanzipation der Dissonanz’ geltend,
d.h. der Auflésungsbedirftigkeit, die stets alssipezifisches Charakteristikum aufgefasst wurdeg wi
— obzwar freilich noch nicht explizit registriertticht mehr stattgegeben. Dies verleiht ihr Eigetwe
Darlber hinaus wird ihr Wert jedoch soweit angenoldass eine Verkehrung des ursprtinglichen
Verhaltnisses eintritt. Die Behauptung, dass nerDissonanz vorherrschen wirde, ist aber auch nicht

ganz korrekt; vielmehr scheint die starre Dicho®iméreits selbst zu zerflieRen: Es zeigt sichaffd]

360 Adorno, Theodor W Die musikalischen MonographieSuhrkamp: Frankfurt am Main 1971, S.64.
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Leiden sif3 sein kann, dass die Gegenséatze voruhddtnlust nicht starr einander gegentberstehen,
sondern vermittelt sind”. Nietzsches Analyse ddahdétagischen scheint so verkehrt nicht gewesen zu
sein; auch Adorno attestiert, dass ,an Wagners lMy8eniges) so sehr gelockt (hat) wie der Genul}
der Qual.** Die Bewertung dieses Signums der Dekadenz f&dit abwartungsgeman anders aus.
Bisher blieb die Argumentation auf einem inneréssicben Fundament: Wagners Musik hat sich des
vorliegenden musikalischen Materials auf progresgist bedient und es erheblich erweitert. Adorno
gibt dieser — kaum bestreitbaren — Feststellung @ben gesellschaftskritischen Akzent. Die in thre
Recht bestarkte Dissonanz sei schon bei Wagnerusadruck des Protests geworden. ,Die
Dissonanzen haben den Losungen gegeniber in Weagtiperiode den Charakter der
selbstherrlichen Subjektivitat angenommen: siegstatren wider die regelsetzende gesellschaftliche
Instanz.?®* Wiederum wird per analogiam der musikalische Gahéleiner gesellschaftlichen

Position gleichgesetzt: Hier jedoch zu Gunsten Wegrinsofern man Protestieren als angemessene
Haltung begriif3t; zumindest vorerst, denn die vohieirvorgehobene Progressivitat der Wagnerschen
Tonsprache wird von Adorno anschliel3end teilweigéiakgenommen: Auch wenn der Akzent
verlagert wurde und nunmehr das Dissonante algidastlich Substantielle und Bedeutsame
fungiere, bleibe die Verhaftung im althergebract®gstem, also in der Totalitat der Tonalitat, und
letztlich die Kollaboration mit diesem doch unarageet. Adornos Verdikt gleicht hier demjenigen,
das er auch — mit freilich deutlich pejorativerat@ung — dem Jazz unterstellt: Die dissonanten
Akkorde haben trotz ihrer Vormachtstellung ihre é&datigung nur als Surrogate fur richtige, d.h. dem
Schema der Tonalitat entsprechende. Auch wennwulenun bei der Dissonanz beheimatet sein mag,
kann sie sich nur am Hintergrund des Uberkommenéfalten, ja erlangt tiberhaupt erst durch diesen
ihre Legitimation. Diese Einsicht wird von Adorneegerum gesellschaftlich ausgewertet: Trotz der
Ubermacht der Dissonanz und ihrer Funktion als ghuskstrager kann sie sich letztlich nicht
vollstdndig emanzipieren, denn ,die Akkorde bewatsieh expressiv nicht als absolute, sondern nur
in ihrer impliziten Differenz von der Konsonanz, @r sie sich messen, noch wo sie verschwiegen
wird.“*** Der Abhangigkeit trotz aller Rebellion korreliditagners Haltung zum gesellschaftlichen
System, wobei dieser Wertung naturlich die Gleithsgg von Tonalitat und birgerlicher Gesellschaft
zugrunde liegt. Die Verwendung der Dissonanz &b aicht nur Zeichen von Progressivitat und
Emanzipation, sondern auch, dass sein ,Pessimigmpdie Haltung des tbergelaufenen Rebellen
[ist]**®°. Wagner bleibt dem Prinzip der Tonalitat treu dachit der ,Immanenz der biirgerlichen
Gesellschaft’, auch wenn es gerade seine Innowatisind, deren ,Konsequenz schliel3lich auch das
System zersetz[t] 3

Noch weiter getrieben wird die Neubewertung desbignz lauTheorie der neuen Musilon 1942

— dies kann angesichts der allgemeinen Einschatzeitens Adorno verwundern — bei Richard
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Strauss und zwar im von Adorno mit Abstand hoclssthatztem Werk, in détlektra Grof3teils wird
Strauss von Adorno hinsichtlich seiner gesellstibh&n Verortung als auch seiner
Dissonanzverwendung eher als Wagner-Epigone asfgjefaviele seiner Argumente gleichen denen,
die Nietzsche gegen Wagner vorbringt, aufs Haam €ntscheidender Stelle gelingt bei ihm jedoch
der Umschwung. Der ,Wiedererkennungsakkord in des@zene [...] steht nicht mehr als Ausdruck
der Verzweiflung, sondern um die einander widerdpeaden, auf- und niederwogenden
Empfindungen des ekstatischen Augenblicks wideizgsin‘®®”. Zumindest in diesem Fall ist die
Zuordnung also obsolet. Naturlich dréngt sich sode@ Frage auf: Mit welchem Recht kdnnte nun,
nach dieser Umwertung, die Dissonanz noch als Beigesellschaftlichen Protests gelten?

Vor dieser Erwdhnung d&lektraresimiert Adorno die Geschichte der Dissonanzfulgrmalien:
,Die Dissonanz ist der wesentlichste Ausdruckstra§gmbol fir Schmerz und Leid. Sie hat zugleich
eine rein musikalische Bedeutung, namlich die Hinrschaft der musikalischen Formel, des tonalen
Dreiklangssystems so weit wie mdglich sich zu etten und die Einmaligkeit des musikalischen
Augenblicks durch ein einmaliges, konkretes, nitithéhaftes Mittel zu realisiereri®®

Offensichtlich ist die Funktion als ,Ausdruckstréigeichts anderes als die gesellschaftliche, van de
jedoch die ,rein musikalische Bedeutung’' geschiedigd. Das ,zugleich’ bietet zu Reflexionen
Anlass: Handelt es sich um zuféllige Parallelitdtinte die ,musikalische Bedeutung’ sich abspalten
und womdglich gar die Symbolik konterkarieren, kgt eine logische, die beiden Bestimmungen
zwingend aneinanderkettende, Verbindung vor? DigeweEntwicklung lasst auf ersteres schliel3en,
ja zeigt, dass diese Ubereinstimmung eigentlick ainsikgeschichtlich ephemere, wenngleich

obstinat nachwirkende war. Sie dementiert namlietudspriingliche Aussage.

d) Dissonanz als Signum der Moderne

Vor diesem musikalischen Ereignis bei Strauss waiNédhe der Dissonanz zu Leid und Verzweiflung
offenkundig, wobei unmittelbar Leid auszudriicken Mesik langste Zeit verboten war. Dies scheint
dem unbestreitbaren Faktum, dass sich auch inlteee@ Musik duflerst dissonante Intervalle und
Akkorde finden lassen, und zwar vor allem in Komtex die der Musik die Darstellung von Leid
auferlegten, zu widersprechen. Ebenso unbestreg#baatirlich, dass sich zumindest seit der
Romantik die Quantitat der Dissonanzen kontinuwibrérhoht hat und auch gewisse, vormals
verbotene Akkorde in das musikalische Werk integreirden. ,Darstellung’ trifft aber einigermal3en
den Kern der Sache: Sie standen immer unter desthaft des Stilisationsprinzips und wurden in die
schon vorgegebene Form gepresst. Adorno schreits, fid)ie dramatische Musik, als die wahre
musica ficta, [...] von Monteverdi bis Verdi den Augdk als stilisiert-vermittelten, den Schein der
Passionen (bot).” Dies @ndert sich bei Schonbargdiegend, bei dem ,unverstellt leibhafte

Regungen des Unbewul3ten, Schocks, Traumata regigterden). Sie greifen die Tabus der Form
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an, weil diese solche Regungen ihrer Zensur untéwesie rationalisieren und sie in Bilder
transponieren®° Adornos Verwendung von aus der psychoanalytis@nadition entlehnten

Begriffen — die selbst durchaus hinterfragbar igt jedenfalls gewisse Unstimmigkeiten aufw&?st
erlaubt natirlich die Frage nach dem Zweck diesevehrmechanismen; sie waren zumindest immer
der Versuch, Uber die ,Traumata’ doch zur Herrschakommen; die Frage stellt sich, warum dies
nun unterlassen werden sollte. Pauschal kdnnenAmieiorten gegeben werden: Weil sie eine
Anmalf3ung der Kunst waren, oder aber weil die DB&inng — ohne Zensurierung — hinreichen muf3,
nicht zuletzt um den Erkenntnischarakter von Kumstetten.

Die Verwandlung des Unmittelbaren, Unbewuf3ten idéientspricht wohl der Schopenhauerschen
Ebene der Vorstellung. Die Gesetzmaligkeiten, d&oliopenhauer definitive Geltung fir das
Gelingen der Komposition zuschreibt, waren niclktabinditiones sine quibus non des musikalischen
Gelingens; gerade die der Kunst mdgliche Erkentitaizen sie nicht geleitet, sondern verdeckt. Die
Schopenhauersche These, dass eben um sich ,aErkeinnende [zu] verhalten” die unmittelbaren
Affekte, wie ,wirklicher Schmerz und wirkliches Bafen*, niemals im Kunstwerk Einlass finden
durfen, ,sondern nur ihre Substitute, das detallekt Angemessene, alild der Befriedigung des
Willens, und des jenem mehr oder weniger Widersindb, al8ild des groRern oder geringern
Schmerzes®, verhinderte vielmehr Erkenntnis. Wiakd Bedingung nicht einhalten, ist der
schopenhauersche Zweck der Kunst, vom Leiden pedsieren, jedoch nicht mehr erfillt., denn
»[NJur so verursacht die Musik nie wirkliches Leidesondern bleibt auch in ihren schmerzlichsten
Ackorden noch erfreulici*’. Musik ist in Schopenhauers Konzeption eben niaiér eigentlich
behauptete — Ausdruck des Gefihls, der LeidensghaftVille, sondern die in der Konvention
erstarrte Darstellung von Gefiihl, von Leidenschfischeinend sind es gerade die von Schopenhauer
verfochtenen Gesetzmaligkeiten, die den SondessdatuMusik behindern: Dadurch werde sie zum
Bild gemacht — aber fiir Schopenhauer muss diesgdmahehen, denn sonst kdnnte es sich nicht um
Kunst handeln. Zweifellos ist dieser Zug, den Adoan der neuen Musik und allgemeiner an der
Kunst der Moderne bemerkt, revolution&r und sovgaigen das althergebrachte Verstandnis gerichtet
als auch prima facie gegen die Funktion, die mabighdahin beimaf3. Das Leid soll nicht mehr durch
die Darstellung gebannt werden und die Abkehr vaitis&ionsprinzip klingt offenbar wie eine
Absage an die Forderung an die grof3e Kunst, dassstk...] nicht schmerz und nicht wollust (ist)
sondern der triumph lber das eine und die verkéidas andern®*? Auf Triumph und Verklarung
muss verzichtet werden, wohl zugunsten der Wahrheit

Damit ware die neue Musik und Gberhaupt die Kuesthoderne diejenige, die dem Anspruch

gerecht wird, rein dionysisch, frei von aller apoich-bildlichen Illusion, zu sein. Auch ihre

369 Adorno, Theodor W Philosophie der neuen Musi&uhrkamp: Frankfurt am Main 1975, S.45.

370 ¢f. Powell, Larson:Das Triebleben der Klange’. Musik und PsychoanaiyseBeispiel der ,Philosophie der neuen
Musik'. In: Klein, Richard / Mahnkopf, Claus-Steffadit den Ohren denken. Adornos Philosophie der Mu&ikhrkamp:
Frankfurt am Main 1998, S. 117 — 133.

871 Schopenhauer, ArthuRie Welt als Wille und Vorstellung. Erster BandeMBiicher, nebst einem Anhange, der die Kritik
der Kantischen Philosophie enthditaffmans: Zirich 1999, S. 531.

872 George, Stefarfage und Taten. Aufzeichnungen und Skizlet-Cotta: Stuttgart 1998, S.70.

121



Funktion, die Erkenntnis des Schlechten zu befordsestatigt diese Zuordnung. Der Preis, den sie
dafir bezahlen muss, ist schon bei Nietzsche foemuSie ist eigentlich unésthetisch. Unasthetisch
zumal, weil sie des schonen Scheins entbehrt. $priinglichen Wortsinne, weil sie im Gegensatz zur
traditionellen Musik auf ihre Anschaulichkeit (deesurde eben durch Tonalitdt und Konvention, also
alle Mal3nahmen der Bedeutungsfixierung garantgnylich verzichtet.

In einer Anmerkung in deé?hilosophie der neuen Musikidmet sich Adorno der historischen Genese
der Dissonanz. Die Verortung ihrer Emanzipatioden Moderne fasst er als zu eng auf, denn ,der
Wunsch danach hat als Nachtseite die gesamte bithgeMusik [...] begleitet, vergleichbar etwa der
Rolle, die der Begriff des UnbewuRten insgeheiménGeschichte der biirgerlichen ratio spigft.
Damit findet sich aber eine wiederum anders gealetortung der Dissonanz: Sie sei quasi eine
Invariante, die seit jeher die Kunst subkutan deogien habe. Mozart habe sich beispielsweise zur
Dissonanz, wie nicht nur der Beginn des sogenariigsonanzenquartetts bestéatige, hingezogen
geflhlt. Die Dissonanz kann demnach nicht uneirty@skt als Kennzeichen der Moderne gelten; in
dieser hat sie sich zwar erst in voller Pracht iggezeigentlich sei sie aber immer im Kunstwerk —
gerade im ambitionierten — anwesend gewesen. $ik @ie obige Diktion Adornos gebrauchend,
bewusst gemacht. Der Vergleich mit dem UnbewuRkansgbilisiert, dass der Dissonanz ein Element
des Protests immer eigen war, gerade auch infungktion als subjektiver Ausdruck des
Zweideutigen. ,Sie steht ein fur die zensurientieregung. Sie enthalt sowohl, als Spannung, ein
libidinéses Moment, wie die Klage Uber Versagunig Wut, welche allenthalben auf die manifeste
Dissonanz reagiert, wére damit erkldt Wiederum wird auf die Zensur rekurriert, wenngtegtwas
unklar bleibt, ob das Unzensurierte oder die Zesslyst gezeigt wird. Das fallt wohl selbst untier d
Zweideutigkeit.

In derAsthetischen Theoriginterfragt Adorno die Dissonanz hinsichtlich ihfaifgabe in der

Moderne auf elementarer Ebene, wodurch auch depscinauersche Zuordnung nicht nur
ausgehebelt, sondern geradezu verkehrt wird: Dat $@i gar nicht bei der Konsonanz beheimatet,
sondern ,[m]ehr Lust ist bei der Dissonanz alsdmziKonsonanZ’>. Wesentlich ist aber, dass diese
Lust an der Dissonanz, die an Intensitat die arkKdesonanz tUberwiegt, von dieser qualitativ
geschieden bleibt: ,Negation vermag in Lust umziesgén, nicht ins Positive’®® Es dréngt sich die
Unterscheidung zwischen dem abgewiesenen und digmwioeteten Reiz auf; auch die Dissonanz
kann zum affirmativen, positiven Reiz depraviemgig es Adorno exemplarisch bei Richard Strauss
kritisiert. Entscheidend ist, dass sie nicht eieggtswird, nur um den Eindruck des Falschen zu
erwecken. In der fortschrittlichen neuen Musik kénmlie Dissonanzen nicht mehr falsch klingen,
wahrend hingegen sogar die von Adorno bekampftéémmg des Dissonanzverbots ein Element des
Falschen, einen Mangel an Stimmigkeit hervorruféinde. Das absichtliche Falschklingen sei ganz

anderen Musikstromungen eigen, allen voran soldtierRrogressivitéat und rebellische Auflehnung
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vorspielen mdchten, dennoch letztlich nie das Bbardes Bekannten und allgemein Geschéatzten
verlassen durfen. Es seien beispielsweise diealazzdlie nur ,Reize [...] von approbierter Art*
geniel3en. Eben in der ,Jazzpraxis* finden sich fingiken des absichtsvollen Falschspielens®. Immer
muss aber erkennbar bleiben, wie es eigentlicly&hrsollte und der von dieser Musik ausgehende
Reiz ist auch nicht die Dissonanz selbst, auchtmichKonsonanz, der eigentlich der Platz zu gatnére
wirde und die nicht erklingt, sondern, dass dasdhalim eng geschlossenen Gebiet des Richtigen
Einzug gefunden hat, was einer ,Misshandlung“ densonanz entspricht, wobei ,die virtuelle
Konsonanz zugleich (garantiert), dass man im Kreisbleibt.®”” Hier wird die Konsonanz
verschwiegen und mit ihr implizit scheuf3lich umgaggen.

In der Musik der Moderne kann sie nun jedenfaiskainstitutives Prinzip gelten: Sie ist nicht blof3
das Wesentliche, sondern Harmonie bzw. Konsonamnmhidunstwerk keinen Platz mehr. ,Die freie
Atonalitat hatte mit den Tabuverboten, die sie idierDreiklangsharmonik verhéngte, die Dissonanz
universal tiber die Musik ausgebreitet. Es gab nohissonanz ¥ Man kénnte freilich

einwenden, dass damit der Dissonanzbegriff seltmtlet geworden sei. Das ,Signum der Moderne’
hatte dann absurderweise in der Moderne ihr Enfienden. Auf die sich unmittelbar anbietende
Einspruchsmdglichkeit, dass diese Omniprasenz desobDanz sie selbst neutralisiere, geht Adorno
selbst ein, ja, in deFheorie der neuen Mus#tatuiert er sie sogar in einem Satz; die Folggrdass,

nur noch Dissonanz’ gleichbedeutend sei mit ihneth&bung, wehrt Adorno trotzdem mit einer
Argumentation, welche die Innovation in der Modefunadiert, energisch ab. Selbstverstandlich kann
sie im althergebrachten Verstandnis nicht weitestesien — denn in diesem war sie immer von der
Konsonanz abhangig -, sondern muss eine neue itmtmehmen. Gerade am Ph&nomen der
Dissonanz und ihrer neuartigen Behandlung in dereNeéVlusik kann die grundlegende
Transformation des subjektiven Ausdrucks ins Objekfiestgemacht werden, durch den sie vor ihrem

qualitativen Verschwinden durch ihre Omniprasenetet wird.

e) Dissonanz und negative Utopie

Auch die Entwicklung der Dissonanz ist die vom Austtsmittel zum Material. Dadurch kann auf sie
jetzt zum einen zugegriffen werden, ohne dass diesknanz sie noch rechtfertigen misste, zum
anderen ist deshalb erklarlich, dass der Absolutssder Dissonanz nicht mit ihrer Vernichtung
einhergeht. Sie ist in ihrer einstigen Funktios kbrrelat der Konsonanz vernichtet, aber nicht
vollends, ,[d]lenn im mehrtdnigen Klang ist die Dissnz aufgehoben im Hegelschen Doppelsinn.”
Der ,mehrténige Komplex’ verliert nicht seine Dissmz, wenngleich diese Mehrtdnigkeit sich
fundamental von der alten Dichotomie unterscheMieimehr sei die ,Einheit* der ,neuen Klange*“
»in sich ganzlich artikuliert”, weshalb die einzemTdne ,weiter (,dissonieren’); nicht zwar gegea d

eliminierten Konsonanzen, aber in sich selber.” [®me der Aufhebung nach existieren sie zwar

877 Adorno, Theodor W.Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Region des Hérenn: Gesammelte Schriften.
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tatsachlich nicht mehr in ihrer alten Funktion, béwen jedoch auch diese, in dem ,sie das histaisch
Bild der Dissonanz fest(halten).” Sie haben ihreistggen Inhalt — eben die vielfaltigen
ausgedrickten Leidenschaften, denen sie zum Ausdrrbalfen — konserviert und sich zum Material
entwickelt. Der Wandel vom Ausdruck zum Materiahgmit der ,Objektivierung’ einher: ,Aber sie
verleugnen darum doch ihren Ursprung nicht. Siedexezu Charakteren des objektiven Prote¥ts.
Dass die Konsonanz in der Dissonanz eingeschlasisest nur durch den vorangeschrittenen Stand
des Materials moglich. Fruher hatte ausschlieBIBissonanz gar nicht als der Kunst Zugehoriges
empfunden werden kdnnen: Erst die Sedimentatiar Bedeutung, Aufzuldsendes, Akzidentielles zu
sein, verleiht ihr jetzt ihre Eigenstandigkeit. ikch kann man die Rede von der Entwicklung zu
Material als irrefihrend und verkomplizierend zuiieisen, und schlichtweg die subjektive
Veranderung und Verfeinerung der HorgewohnheiterGaind nennen, welche mit dem Fortschritt
des Materials notwendig einher geht; womit aucHayekvare, warum gar viele diesen Absolutismus
der Dissonanz nicht als Kunst verstehen kénnenl igeeben nicht die in der Dissonanz abgelagerte,
,verschwiegene’ Konsonanz mithdren. Kann dann abeh behauptet werden, dass die sich gerade
durch die Ablehnung zeigt, dass die neue Musik Wessenpublikum irgendwie doch verstanden
wird? Freilich bleibt immer problematisch, in wigit tatséchlich behauptet werden kann, dass
verstanden wird. (Womadéglich gibt es verschiedenemwon ,Verstandnis’, die im weiteren Verlauf
noch freigelegt werden muissen; so schien es jandodion ,unvermittelten Horen'.) Eines ist ja doch
eindeutig: Wer das historische Bild nicht kennghhidie angemessene Schulung besitzt, muss
prinzipiell Gberfordert sein; kein ,guter Wille’ gine noch so auf das einzelne Werk fokussierte
Anstrengung kann ihm dann eine verstehende Annébeserschaffen. Die geschichtliche
Entwicklung in sich selbst reproduziert zu habaren gegenwartig zu sein, scheint unerlasslich.
(Dass die Abnutzungserscheinungen des tonalenrysteder, allgemeiner, die Empfindung, dass
immer das Gleiche, lAngst Abgestandene, praseniiett- primér von jemandem, der sich intensiv
mit Musik beschéftigt, gefuhlt werden, ist ohnekiar.)

Auch ein abstraktes, Dissonanz schlechterdings enit oder Negativitéat gleichsetzendes
Verstandnis’ verfehlt das Phanomen, ja wiirde nrgktlin das alte, Gberholte Schema zurickfihren.
Der Gedanke des Ausdrucksprotokolls kommt hier @sieoh zum Tragen: Das Leid wird registriert,
aber ist nicht mehr selbst subjektiver Ausdrucls j& das ratselvolle Glick dieser Klange, dass sie
gerade vermdge ihrer Verwandlung in Material dagém das sie einmal kundgaben, beherrschen,
indem sie es festhalten. Ihre Negativitat halt\diepie die Treue; sie schlief3t die verschwiegene
Konsonanz in sich eirt® Der letzte zitierte Satz lasst aufhorchen: Implizer nicht doch einen
Ruckfall in das vermeintlich Uberwundene? Einesssdheint die ,verschwiegene Konsonanz’ doch
die Hegemonie der Dissonanz in Frage zu stellaegeranseits ist sie wirklich vonnéten. Wére sie
nicht eingeschlossen, ware das Kunstwerk nur ebteldung des Schlechten, die sich jeglicher

Beschdnigung widersetzte; damit zwar wahr, abereseiemphatischen Begriff widersprechend: Zwar
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koénnte ein solches Abbild dem Erkennen dienen, diecUtopie ginge verloren, es ware quasi eine
schlechte Annaherung der Kunst an die Wissensuohdftetztlich bliebe auch nur die soziologische
Erkenntnisebene dbrig. Hier passt der Vergleichmagativer Theologie vortrefflich: Die Konsonanz,
die Versdhnung ist anwesend nur als dasjenigenidasausgesagt wird, was aber auch bedeutet, dass
die Utopie selbst nach wie vor als konsonierendiagiet wird. Die ,Lockerung des

Konsonanzverbots’ hiel3e die an die neue Musik tieesfeufgabe revozieren und die negative Utopie
verraten und sie positiv abbilden.

Gegeniber Nietzsche kdnnte man diese negativ-gtupiSunktion aber doch als Abwertung der
Dissonanz empfinden: Fasste sie jener als antlogsohe Grundkonstitution auf, ist sie fir Adorno
der wahre Ausdruck der gesellschaftlichen Formatone ,erloste’, verséhnte Menschheit ware nach
wie vor — eine konsonierende. Gerade Nietzschesob#@nzbegriff lasst auch erfahren, warum es in
der Moderne nicht zum Ende der Dissonanz kommts,Brade der Dissonanz wére zugleich das Ende
asthetischer Intensitat und damit das Ende der t<d#<Ebenso kénnte man — in Anbetracht auch des
potentiellen Endes von Kunst - mit Adorno formubier Konsonierende Musik, die wahr ware,
brauchte man nicht mehr, denn dann wéare der Augdndihgetreten, in der Kunst ihre Berechtigung
verloren hatte und ihr ,gutes’ Ende tatséchliclgetreten wére. Andererseits muss sich eine Theorie,
die den asthetischen Protest in der Dissonanz ehtfsStnmerfort den Einwand gefallen lassen, dass es
nach Nietzsche gerade diese ist, die einzig uméhallie asthetische ,Rechtfertigung”
veranschaulichen kann.

Es stehen sich bei Adorno scheinbar zwei verscheddivergierende Konzepte gegeniiber: Einerseits
muss festgehalten werden an der Affinitat der Diasa zum Leiden, andererseits ist die Verbindung
der Kunst mit Innerweltlichem selbst problematisicid ein Teil der Emanzipation der Kunst, die
Dissonanz nicht mehr blof3 als dem Leiden Affinesenwvenden. Es zeigt sich erstmals markant eine
Abhangigkeit von der Betrachtungsweise: Das diss@ndunstwerk ist dissonant nur der

Gesellschaft gegentiber, die es nicht verstehsiemselbst gilt ja die althergebrachte Assoziation
nicht mehr. Gerade in dem Moment, in dem die Mbgiginnt das Leid objektiv festzuhalten, hat sie
damit nicht mehr allzu viel zu tun.

In einer der erst unlangst veroffentlichtéranichsteiner Vorlesungefunktion der Farbe in der
Musikvon 1966, wird durch eine héchst interessante Bbeming dies noch starker betont. Einmalig
luzid kommt die asthetische, von der sozialen difehtlich streng geschiedene, Funktion der
Dissonanz zum Vorschein. Uber die Errungenschaféemeuen Musik und ihre spezifischen
Verfahrensweisen heifl3t es, dass ,in den vielténijdrorden der neuen Musik diese nicht zu einer
homogenen, in sich ununterschiedenen Einheit varsizen werden, sondern jeweils selbstandig,
gewissermaRen als Stimmen erhalten bleiben undelndBanzes bilded®. Die ,vielténigen

Akkorde’ sind zweifellos die dissonanten, wie adalornos vorangegangene Ausfiihrungen belegen.
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Die Beschreibung kénnte einem oberflachlichen Béitkrein musiktheoretische durchgehen. Von der
mit den ansonsten gerne mit der Dissonanz asderiétrributen, von der Hasslichkeit und dem
Leid, ist hier nichts zu spiren; eine Wertung vabegr dennoch impliziert, denn die in sich
unterschiedene Einheit ist nichts anderes alsdlighmte herakliteisch-hdlderlinische
Begriffsbestimmung des Schonen.

Zwar gilt zweifellos: ,So banausisch derjenige seiag, der Schonberdtberlebenden aus Warschau
als Kakaphonie abwebhrt, so verdéchtig doch derenigr dieses Wesdchonfindet.*® Eben

letzteres asseriert Adorno aber implizit dennootntwegt. Das Einzige, das deberlebenden aus
Warschauaus dem innersten Bereich des Schonen aussclidiefi#in Programm — und gerade das
wurde jetzt von Adorno ohnehin nicht besondersigoutZumindest in dieser Hinsicht macht sich
auch die Musikphilosophie Adornos hdchst verdachtig

Faszinierend ist auch wie die Verbindung von ,vastigter’ Kunst und Hasslichkeit, verstanden
zumindest als Devianz vom Schénen, von Nietzschaitbentizipiert worden ist. Der diesbezigliche
Aphorismus ist folgendermalRRen Uberschrieb&ie Entsinnlichung der héheren KurisDas
Hassliche als asthetischen Gegenstand zu betrash&ine ungleich intellektuellere Aufgabe als das
Gefallen an der blo3 schonen Kunst. Voraussetziinden Einzug des Hasslichen in die Kunst sei
demnach die zunehmende Intellektualisierung gewedieht mehr wurde das Gehdrte naiv aufgrund
der unmittelbaren, sinnlichen Affizierung beurteibndern es wurde reflektiert, welche Bedeutung

sich hinter der oberflachlichen Erscheinung verbedie Frage, ,nach dem ,es ist’, sei derjenigen,
»hach dem ,es bedeutet™, gewichen. Auch fur Niet®s ging damit eine Erweiterung der
Ausdrucksmoglichkeiten einer, denn durch die Erobgrder ,hassliche(n), den Sinnen ursprunglich
feindselige(n) Seite der Welt fiir die Musik* ser gausdruck des Erhabenen, Furchtbaren,
Geheimnissvoller® méglich geworden. Durch die Fokussierung auf diaehdem sinnlichen Reiz
Liegende konnte das Hassliche aufgenommen werdshesveben keines mehr war, sondern nur als
ein solches erschien; dies filhrt zu einer Konserjudia an die negative Utopie Adornos gemahnt:
»[D]ie Welt ist hasslicher als je, aber $iedeutetine schonere Welt als je gewesen.” Abgesehen von
der Ambivalenz, die in dieser neu entdeckten Kuaktselbst liegt, verortet Nietzsche aber auch eine
Gefahr: Erstens ist eine solche Kunst unvermeiddtiusiv, weil eben der Zuhoérer bereits diesen
Prozess der Sensibilisierung fir das geistige MamenKunst absolviert haben muss — es handelt
sich ja auch um die ,h6here Kunst'. Je weiter diesedenz voranschreitet, desto elitarer wird die
Kunst notwendigerweise ,,und die Uebrigen bleibedlieh bei dem Hasslichen stehen und suchen es
direct zu geniessen, was ihnen aber misslingen.fridass jedoch die ,Ueberzahl die Fahigkeit

erlangen wird, solche Kunst angemessen zu rezipiaehdchst unwahrscheinlich; vielmehr
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mutmallt Nietzsche, dass sie ,desshalb nach demlakl&sslichen und Ekelhaften, dass heisst dem
niedrig Sinnlichen, in der Musik mit immer mehr Bejen greifen lernt®

Die von Nietzsche festgestellte Entwicklung wurdecaeinend in der Moderne zum Extrem

getrieben; gerade eine Asthetik wie die Adornosldm eben der geistige Gehalt des Kunstwerks
betont wird, passt hervorragend zu dieser HaltG@péter soll noch demonstriert werden, dass eine
solche entsinnlichte, ,hohere’ Kunst Adorno tatdié@bhalles andere als fremd war; ebenso wenig, wie
die Beflirchtung, dass dieser vergeistigte Genusdasslichen, der hinter diesem noch das Schoéne zu
vernehmen mag, zu einem direkten pervertieren lkHiehinte er doch nichts entschiedener ab, als
dass selbst Schonbergs Musik einmal als ,greatkansumiert werden konnte. (Wie eklatant ist

damit die Diskrepanz zu Schonbergs eigenem Versisindier angeblich seine ,Melodien’ gepfiffen
horen wollte!) Die Gefahr, dass die negative Lakto die Freude am Hasslichen, welches das Schéne
bedeutet, einer positiven Lust am Hasslichen, degktén Genuss, weichen wirde, ist jedenfalls

kaum zu bannen.

9. Kritik des affirmativen Charakters der Kunst

a) Kunst und Welt

Es soll nun wieder zu der bei Schopenhauer angeldgiage, ob Kunst dem Leben dienen soll, oder
eher Ausflucht aus diesem bieten, zuriickgekehrtiererWenn die Welt, distanziert rezipiert durch
die Optik der Kunst, durchaus ein auf gewisse Warsgprechendes sein kann — sei es als
Amusement, sei es als Gegenstand der Erkenntriiser-das Ertragliche hinaus, bleibt natirlich
unklar, warum denn nicht in diesem Zustand verwedltden soll. Die Kunst scheint aus dieser
Perspektive die Abkehr vom Leben eher zu verhindgchopenhauers bereits angefuhrter Einwand
gegen dieses Vorhaben ist ebenso simpel wie saidaggnem Menschen sei es schlichtweg
unmdglich, sich dauerhaft im hehren Reich der Kan&tuhalten, vielmehr werde er unablassig von
den niedrigen Besorgnissen seines Alltags auf deng& des unkiinstlerischen Lebens und damit der
Lebensnot hinab gezogen. Mdchte man nicht die chdseufelskreis entfliehende Laufbahn des
Heiligen einschlagen, stehen freilich einige antieppenhauerianische Optionen offen, die durchaus
an seine Kunsttheorie anknipfen kénnen, wie sceoNigtzsche gesehen.

Das Verhaltnis der Asthetik Schopenhauers zur Vilak,der die Kunst ja ihre Motive beziehen muss,
auRRerst ambivalent: Einerseits kann man ihr duchechtfertigende Funktion zurechnen, sogar ohne
Limitierung, denn eine Beschrankung dessen, wae®@gnd der Kunst sein darf, gibt es nicht,
abgesehen vom allem zugrunde liegenden Postuks,ddes Kunstprodukt nicht den Willen erregen
durfe. Damit ist das Hassliche als Gegenstand deskschon kein Hassliches mehr — und damit
gerechtfertigt, fur das Auge der Kunst sind alladgi schon. Gerade in einer solchen Asthetik kann

man jedoch eine subkutane Anschuldigung an die @ttecken, weil ,[ijn der Aussage

%85 ibid., S.178.



Schopenhauers, alle Dinge konnten prinzipiell schérden, liegt wenig verborgen der Wunschinhalt
nach einer Aufhebung des Unschénen in der W&Diese Anprangerung wird bei Adorno wieder
auftauchen, von dessen Negativitatsasthetik urteidet sie sich aber nattrlich fundamental durch
die Annahme, dass in der Kunst die Dinge nattidiabh als schéne — schdner als in der Welt —
gezeigt werden durfen. Diese Aufhebung entspridili¢h nicht dem Weg, den Schopenhauer
beschreiten mdchte: Ja, ,alle Dinge kdnnten prieflischén werden’ — aber eben nur in der Kunst.
Trotzdem trifft das Argument, denn ein ,Ungentugen\&irklichen’ lIasst sich zweifelsohne im Sinne
Schopenhauers ausmachen: Ware die Welt nicht demsdBlecht, wére auch keine Kunst vonnéten.
Dem entsprechend konnte erstens die kontemplateiht) verkehrt werden; statt dass die hassliche
Realitat im schonen Schein der Kunst ihre Justifikeerhalt, konnte die durch die Kunst gewonnene
Erkenntnis selbst benutzt werden, um der Wirklicgh&im neues Geprage zu verleihen. Dies ware die
Aufgabe der kontemplativen Haltung zugunsten demBgements. Diese Losung ist freilich hinfallig,
weil sie mit Grundprinzipien der Schopenhauersdietaphysik unvereinbar ist: Man bréauchte hiefur
zumindest die Hoffnung, dass ein solches Projaititniollends vergeblich ware und eine
Abschaffung des Leides in der Welt zumindest pirtiéglich sein kénnte; ebendiese kann
Schopenhauer aber nicht aufbringen. Wandelbar arihderlich sind die ephemeren Gestalten, die
verschiedenen Manifestationen des Willens; die Mevartlichkeit fur die Leidstruktur des Willens
liegt aber in dessen Wesen selbst, und dieser wedweig im gleichen Sein. Alles in der Welt kbénnte
anders sein; nur aber das Leiden, entsprungenesiumtivendigen Verfassung des Willens, ist
unabanderlich.

Aus der Einsicht in diese Unaufhebbarkeit tut sichdritter Weg auf: Das Leid, erkannt als integral
Bestandteil des Lebens, kdnnte selbst affirmiertee — durchaus dem Wink Schopenhauers folgend,
der zumindest die Moglichkeit einer leidlosen, bejaden Betrachtung des Leides im Kunstwerk
behauptet. Wenn Schopenhauers Kunstlehre gezejgtdss in der Kunst der Wille und damit das
Leid auf leidlose Art erlebt werden kann, bietehsals letzte Mdglichkeit, dem Eskapismus zu
entrinnen, die Folgerung an, dass das Leben salbsKunstwerk erhéht werden misse. Dies ist
bekanntlich der Weg, den Nietzsche eingeschlagtar, umindest manchmal vorgeschlagen, hat,
wodurch sein Faible flr das Hassliche, DissonanteSchmerzliche tiefer verstandlich wird. Von
Schopenhauer entfernt er sich mit seiner asthiicieen Idee der Welt als ,ein sich selbst geb&end

Kunstwerk?®’

und bleibt ihm doch treu, denn nur in der Stilisieg der Welt selbst zum Kunstwerk
konnte nicht nur das Leid im Kunstwerk, sonderrhaint Leben gerechtfertigt werden und es selbst
ertraglich sein. Dies fufdt nattrlich nach wie vof 8chopenhauerschen Pramissen und ist als Antwort
auf dessen Pessimismus zu verstehen; insbesostidie schon an die Ewige Wiederkehr des
Gleichen gemahnende (und seine Wichtigkeit erst gamellende) UberzeugungVWom Nutzen und

Nachteil der Historie fir das Lebgdass, wenn ,jemand seine Bekannten fragt, olisiketzten zehn

386 Bahr, Hans-DieteDas gefesselte Engagement. Zur Ideologie der kqiéiven Asthetik SchopenhaueBouvier: Bonn
1970, S.158.

%87 Nietzsche, FriedrictDie Geburt der Tragddien: Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 &éngland 1.
Hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari. De Gter: Berlin / New York 1980, S.56.
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oder zwanzig Jahre noch einmal zu durchleben wiisthwohl Alle Nein! antworten* wiirderi®®
weiterhin guiltig. Es kommt nattrlich auch daraufwaelchen Gedanken Schopenhauers man betont:
Die Welt auf Distanz betrachtet gleicht durchaus dsthetischen Phanomen Nietzsches — nur weil3
Schopenhauer, dass diese Distanz lediglich kuriteadfrechtzuerhalten ist, genauso wie einem
gewohnlichen Menschen wohl das Leben und die Weklisthetisches Phdnomen zu geniel3en nicht
dauerhaft moglich sein wird; etwas, das auch Nokzaveil3, und das seiner Verkiindung einer neuen
Art zu existieren, wie sie sich insbesondere iniiberten Leitwort des ,Ubermenschen’ ausdriickt,
seinen Sinn verleiht.

Zweite und dritte Moglichkeit unterscheiden sicgegitlich nur durch ein Detall: Im ersten Falle
scheint es vonnéten, die Realitéat zu veranderndass der im status quo der Kunst vorbehaltene
Zustand der Leidlosigkeit auch in ihr moglich $ei;anderen ist einzig und allein Aufgabe die
Erhebung der Welt, wie sie ist, zum Kunstwerk, el Nietzsche Uberzeugt ist, dass eben dieser
Aktus der Bestatigung sie doch von Grund auf andeneie ja auch die Anerkennung der
Notwendigkeit durch den amor fati dies bezweckhdpenhauers und Nietzsches Positionen gleichen
sich aber darin, dass der Kunst ihre Dignitat marilres affirmativen Wesens willen zugesprochen
werden kann; in ihr soll die Welt in einer Formdmsinen, in der sie bejahbar ist (auch wenn bei
Schopenhauer darauf folgend eine Umkehr stattfisdéih Die Musik ist ausgezeichnet, weil sie

eben das in besonderer Weise erreichen kann: Bep8ohauer ist dem so, weil sie als Abbild des
Willens, das Ganze, namlich das Allem zugrunde émelg und alles Antreibende zum Gegenstand der
Kunst und damit a fortiori als schon deklarierenrkabei Nietzsche, weil nur sie die Rechtfertigung
als ,asthetisches Phanomen’ verstandlich machemn. kan

Dass fur Nietzsche der Gedanke der AffirmatiordgaVerklarung leitend bleibt, zeigt folgender
Passus auscce Homoder sich der Kritik vober Fall Wagner. Ein Musikanten-Problemdmet:
-Woran ich leide, wenn ich am Schicksal der Musikle? Daran, dass die Musik um ihren
weltverklarenden, jasagenden Charakter gebrachtemast, - dass sie décadence-Musik und nicht
mehr die Fléte des Dionysos ist®*¥Der spéate Nietzsche unterscheidet grundsétzlighchen zwei
Formen von Kunst: ,Ist die Kunst eine Folge degyeniigens am Wirklich@rOder ein Ausdruck der
Dankbarkeit Gber genossenes Gldkn ersten FallRomantikim zweiten Glorien-schein und
Dithyrambus (kurApotheosen-Kungt 3%

Im Gegensatz zu Adorno, der beklagt, dass der lektiefrte Hang zur Apotheose immer
vorherrschend gewesen sei, beklagt Nietzsche gilassolche Apotheosenkunst in der Musik bis
jetzt nicht verwirklicht worden ware; friher haéteeine ahnliche Aufgabe bekanntlich noch Wagner
zugeschrieben. Diese Tendenz zur Bejahung ist Ad@uafRerst suspekt und ein beinahe eindeutiges

Erkennungszeichen ,schlechter’ Kunst, wie sich sciio seiner Kritik an Strawinsky, der als Jasager

388 Njetzsche, FriedricHNachgelassene Fragmente 1885-18&7Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 &&nd
Band 12 Hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari. Deter: Berlin / New York 1980, S.119.

389 Nietzsche, FriedricHEcce Homoln: Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 &anBand 6Hrsg. von

Giorgio Colli und Mazzino Montinari. De Gruyter: Bierl New York 1980, S.357.

3% Nietzsche, FriedricHlachgelassene Fragmente 1885-188719.
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denunziert wurde, zeigte, wobei dies noch ein tarisinaiig mildes Urteil ist, denn immerhin wird
sein Werk noch als Kunst aufgefasst. Eine seirmapithesen beziglich dem ,Wesen der Kunst’ ist
damit eine radikale Kehrtwende sowohl gegen demdt@rbdessen, was die Kunstproduktion seit jeher
lieferte bzw. als Kunst ausgegeben wird, als awgeg den Grundtenor dieser beiden populéren
Kunsttheorien, wobei sich in diesem Zusammenhasgrmers oft Stellen finden lassen, die eindeutig
dem Verhdltnis zur Gesellschaft zuweisen, Ubenlert der Kunst zu bestimmen: ,Angesichts
dessen, wozu die Realitat sich auswuchs, ist dimmafive Wesen der Kunst, ihr unausweichlich,

zum Unertréaglichen geworder* Die Affirmation im Kunstwerk ist also abzulehneveil sie immer
auch Affirmation der Realitat sei. Diese exemplzres Stelle (dutzende &hnliche kénnten gefunden

werden) stitzt also den Primat des Gesellschaditich

b) Zurtickweisung der Massenmusik

Hochinteressant sind in diesem Kontext Adorkhsikalische Warenanalyses den dreiBiger
Jahren, in denen unterschiedlichste Musikstiickeer®Varencharakter zugesprochen wird,
abgehandelt werden. Wie der Ausdruck ,Warenanalgseeigt, ist hier Musik gemeint, die dem
Konsum angedacht ist, obgleich sich manches dasibstsals hohe Kunst versteht.

Uber das beriihmte cis-moll-Prélude op. 3 no. 2 Ractinows, diese ,Riesenbagatelle”, heillt es,
dass dessen ,Dusternis der Vernichtung, die deistae Jargon des Stlickes androht zugleich und
verherrlicht, [...] in jedem Zuhorer die Gewisshaieckt), dass bei solch ominésem Dammer auch er
selber den Fliigel in Triimmer schlagen kénfiteDas Oxymoron ,Riesenbagatelle’ impliziert schon
das Moment des Falschen: In dem eher kurzen Stuekgieren objektiver Sachgehalt und
subjektiver, behaupteter Anspruch aufs AuRerstevabbnicht nur hinsichtlich der Lange, sondern
auch durch die Verarbeitung des Materials durchnkiet gekennzeichnet, wird geradezu
Omnipotenz suggeriert. Eine authentische Entwiakimmdem dreigegliederten Stiick kann Adorno
nicht entdecken. Wenn im dritten Teil nach demuastanmutenden, aber kompositionstechnisch
primitiven und verhaltnismaRig leicht spielbarertt®lpart das urspriingliche Thema wieder einsetzt,
habe sich nichts begeben. Das Schema, dem dasi®d#arflachlich gehorcht, verbirgt nur diese
Statik; daher kann auch die Affirmation keine d&t®Bration des Werks und damit in und durch sich
selbst gerechtfertigte sein, denn eine solche finidhit mehr statt. Die Bestéatigung im Finale war
immer fragwirdig, denn ihre eigene Kraft kann vhhksiern, dass das Vorangegangene eigentlich
nicht der Rechtfertigung wiirdig war, sie ist ,Befigung als solche, ganz gleich, was vorausg&ht.
Die affirmative Komponente, die in groRer Musik héglich das Geschehen rechtfertigte, ist nun
aber einziger Bestandteil der Komposition, demtsislorausgegangen ist. Rachmaninows beliebtes

Praludium ,ist eine einzige SchluRkadenz", ,vollenan allem Inhalt — allem musikalisch sich

391 adorno, Theodor W Asthetische Theori&uhrkamp: Frankfurt am Main 1990, S.10.

392 Adorno, Theodor W Musikalische Warenanalysem: Adorno, Theodor WMusikalische Schriften I-11l. Klangfiguren
(1). Quasi una fantasia (Il). Musikalische Schrifi@l). Suhrkamp: Frankfurt am Main 1978, S.285.

*3ipid., S.285.
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Ereignenden — emanzipiert und als Ware auf den Mgnkorfen.?** Dass sich nichts begeben hat,
gefallt, weil es naturlich leicht zu verstehentfdda in jeder Einheit der Komposition immer nur
dasselbe ausgesagt wird, kommt sie den regredidiiegewohnten ungemein entgegen und nimmt
Methoden der Werbung vorweg. Die Aussage der Mbsiéuft sich damit aufs Simpelste;
Affirmation, wobei nicht einmal mehr vorgestelltrdj was affirmiert werden soll.

Die Musik der Affirmation ist fir Adorno, so heiBs in deiEinleitung in die Musiksoziologieneist
nichts anderes ,als Liige tUber das, was ist, diéelstatze einer Transzendenz, die in nichts van de
sich unterscheidet, worliber zu erheben sie sictaBhtiVeil sie auf diese Transzendenz setzt,
obligatorisch fur alle ambitionierte Kunst, verhbsie diese: ,Gerade weil die Musik der absoluten
Affirmation ihren Spott treibt mit dem, was einnitale wahre Idee sein kdnnte, ist sie so
schméhlich®®®,

Hier ist es moglich, das Verhaltnis von Wahrheid étbbildung recht einfach zu bestimmen:

Weil sie Lige ist, und damit, gemanR den Befunderkdiéischen Theorie, der Gesellschaft gleich ist.
Die authentische Musik ist freilich gerade durcteibkkurate Abbildung Wahrheit und dadurch
anders. Wenn man mochte: Gerade durch die infatlizleichheit unterscheidet sie sich auf formaler
Ebene signifikant.

Die schon bei Wagner bemerkte Rechtfertigung deteskten wiederholt sich, wobei das Schlechte
nun nicht nur als Notwendiges adoriert, sonderecurgelogen wird: ,[...] das irdische Leben selber,
so wie es ist, wird einem ohne Leiden gleichgesdtaipelt trostlos, da diese Gleichung nichtslst a
kreisende Widerholung, abgesperrt vom letzten Biisketwas, was anders war&*Damit hat

solche Musik tatsachlich sich selbst verleugnatndalle Musik [v]erheil3t mit ihrem ersten Ton, was
anders ware®’, wie es in Adornos Mahlerbuch heifRt. Die verm@ht Transzendenz ist also nichts
weiter als Abbildung. Die Stelle suggeriert, dash slie Abbildung vom Urbild durch die
Schmerzlosigkeit unterscheide — also eine FornAffemation, die der Schopenhauerschen nicht
unahnlich ist. Abbildung freilich, aus der das lexsidder realen Vorlage entfernt worden ist, denn
Adorno meint freilich nicht, dass hier wirklich deyale Zustand getroffen werde.

Gilt fur die moderne Kunst, dass sie nur als aseBarechtigung hat, ist die Massenmusik durch ihre
aufdringlich soziale Komponente gekennzeichnet. Gléisksversprechen, dass in der neuen Musik
explizit gebrochen wird, kann aber auch sie niafitheen; sie ist ,als soziale Funktion [...] dem Nepp
verwandt, schwindelhaftes Versprechen von Glicgk,afetelle des Glicks selber sich installiert.” Es
ist eben dieser Betrug, fur den in daalektik der Aufklarungler Begriff ,Kulturindustrie’ gepragt
wirde. Dass sie ihre Rolle erfullt — Adorno bezeethsie auch als ,funktionierende Musik* — kann
nicht dartber hinwegtauschen, dass sie blof3 ,Hrefirdigung” bietet. Ihre Wirkung sei eine
rauschhafte, aufs UnbewuR3te Regredierende, atadicMusik Wagners in der Interpretation

Nietzsches, der dessen Musik ,als Ideologie dessWnBten entdeckte”; entfernt sind aber die

%94 ipid., S.285.
3% Adorno, Theodor W Einleitung in die Musiksoziologi&.225.
396 i
ibid.
397 Adorno, Theodor W Die musikalischen MonographieSuhrkamp: Frankfurt am Main 1971, S. 153.
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oppositionellen, wenngleich ebenfalls hypokritistiignsatzstellen, sowohl der Schopenhauersche
Pessimismus als auch der rebellische Gestus Wadpierzur Gesellschaft negativen, ihr Reglement
Ubertretenden, Elemente sind ausgesondert, ,derdregte Rausch der konsumierten Musik (hat)
nichts mehr mit dem Nirwana zu tuff*Nachfragen kann man — wie {iberhaupt bei allen #gess im
Kontext der Kulturindustrie — warum denn die Wirlguieser Formen nur ,Ersatzbefriedigung’ sei,
respektive wofur sie denn Ersatz biete. Es liegenangesichts solcher Urteile elitistischen Dinkel
der apriori alles ihm nicht Genehme ausschlieRtezmuten. Zumindest in diesem Fall wird jedoch
eine stringente Begriindung angegeben: Sie isttEshiedigung’, weil es sich eben um einen
,verordneten Rausch’ handelt, und damit das trassive Element, das einer jeden solchen
Befriedigung eigen ist, fehlt. Diese Gedankenfifjinrt nattirlich zu merkwirdigen Konsequenzen,
auf die noch zuriickzukommen sein wird.

Was sie fUr das Leben leistet ist jedenfalls ofightfich und teils durchaus konkret
anzugeben:,Vielfach antezipiert die Konsummusilkelitsrden Siegeslarm Uber irgendwelche noch
nicht vollbrachten GroRtaten samt dem Beif&if.thre Antizipation ist aber keine utopische, deien s
lasst das Antezipierte als bereits Verwirklichteisgeltstes erscheinen. ,Sie okkupiert die Stetle d
Utopie, die sie verheif3t.“ Im Medium Musik angeke@igenschaften, die ansonst positiv konnotiert
sind, erfahren hier ihre Verzerrung: Dass sie ddsilum ,umkreist* und ,als Hérende zu Teilhabern
macht” spiegelt sie ideologisch eine ,Integratieot, die in der modernen Gesellschaft eigentlich
nicht verwirklichbar ist. Auch ihre mangelnde Béfjiihkeit hat hier ihre Kehrseite: Sie schafft ein
Jllusion von Unmittelbarkeit* und ,lasst [...] keimébegrifflichen Reflexion Raunt?®in einer

Weise, wie es wohl keine andere Kunst kann. Hift &lso der Verdacht, dass die Begriffslosigkeit
der Musik Erkenntnis verhindere und zur Tauschengliere, zu. Keine vom begrifflichen Denken
unabhangige, eigenstandige Erkenntnis werde mdiutgie, sondern die Moglichkeit einer jeden
zunichte gemacht. Die vermeintlichen Vorteile werdéso direkt in schadliche Funktionen
umgeleitet, womit auch sie direkt dem Wesen di&sgistform entspringen. In diesen Formen von
Musik sei der Schein der Kunst, den sich Kunstegiiglen miisste und den sie dennoch nicht
entbehren kann, zur bloRen Ideologie verkommeresAllvas man fir sie anfiihren kénne, sei ihr
notwendiger Platz in der Gesellschaft, wie sie @mmal ist. Unleugbar ist aber auch, dass sie, als
soziale, in der Gesellschaft beheimatete, ungleigitimer, ja notwendiger, als die autonome
Kunstmusik wirkt.

Wenn Adorno das infame Wesen von Kunst, immer #Atirmation zu tendieren, ohne zu
hinterfragen, warum diese denn eigentlich angebisgihoder gar sich ihrer durch die Konstruktion
des Werks zu versichern, auch schon in der Bliutalendlandischen klassischen Musik ausmacht,
und nicht erst in der eben deswegen kritisierteliufndustrie, geben ihm nicht zuletzt die Theorien

Schopenhauers und Nietzsches implizit ein kleinigZ®echt. So findet sich bereits in Schopenhauers

3% Adorno, Theodor W Einleitung in die Musiksoziologie. Zwolf theoretisdViorlesungenS.226.
$9ipid., S.227.
“Dipid., S. 227.
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Modell der idealen Musik die Vorlage fir die Metoddieser. Die Verstandlichkeit als héchstes Ziel,
dienend der erfolgreichen Verbreitung oder spdtenaler maximalen Vermarktung, ist hier wie dort
gegeben; dass hiefir die Benutzung von Stereotypérclichés dienlich sein kann, entspricht
durchaus der Meinung Schopenhauers von der richiMgodiefihrung, auch wenn bei diesem noch
positiv konnotiert Eingangigkeit gefordert wird.g€&0nnte man von einer Antizipation der
Kulturindustrie sprechen; sein Musikbegriff visiectimindest nicht priméar dasjenige an, was
gemeinhin unter ,hohe’, ambitionierte Musik subsernwird, sondern eher populédre Weisen, denn
»hinter Schopenhauers Theorie, deren KonsequenPri@sit der homophonen, geschlossenen
Melodie ist, wird [...] das Bedurfnis ,nach geschieissr Melodie’ (deutlich), dessen gegenwartiges
Endprodukt die Schlagerindustrie i§t“Solche Rede tut Schopenhauer aber natiirlich anoicb;
nicht zuletzt weil sie den Idealaufbau selbst debitioniertesten und unabhangigsten damaligen
Musik nachtraglich als teils ideologisch scheltdtne zu bedenken, dass dieses ,Primat’ zuzeiten
selbst progressiv war. Adorno verwehrt sich oftngglgen eine solche Hypostasierung der fir die
zeitgendssische Musik geltenden Kriterien, dieliffiamierung aller vorgangigen fiihren misste.
Auch die Funktion solcher ,leichter’ Musik hat abérwandtschaft mit der von Schopenhauer
behaupteten, wie gerade an den Ausfiihrungen Adaewtich wird, denn dieser wird oft
Zerstreuung und Ablenkung als Wirkung zugebilligbmit sie die Schopenhauerschen
Anforderungen an Kunst freilich in gewissem Malf3éler Aber hier ist ebenfalls Vorsicht
angebracht, denn eine solche Argumentation sightExkenntnischarakter der Kunst, den man wohl
der ,leichten’ nur schwer zusprechen kann, ab. Behbauers geforderte Rezeptionsweise von Kunst
kdnnte immerhin von Adorno stammen: ,Vor ein Bilatldeder sich hinzustellen, wie vor einen
Firsten, abwartend, ob und was es zu ihm sprechaeteywund, wie jenen, auch dieses nicht selbst
anzureden: denn da wiirde er nur sich selbst vermefi Zumindest das Schematische der
popularen Musik, das Produzenten wie Rezipienteitigérmalien Arbeit abnimmt, indem es das
einzelne Werk einem Allgemeinen unterwirft, ist aaech bei ihm préasent.

Spiegelt fur Adorno der bejahende, lustig-lebers#rGrundtenor solcher Musik keineswegs die reale
Befindlichkeit wider, so war auch Nietzsche eingiies Fundament hinter der heiteren Oberflache
von Musik nicht fremd, so schreibt er doch, dasdejmanchen Menschen [...] sich das Glick
ergreifender als ihr Ungliick (zeigt). — Wer kanitdre Musik aus einem Irrenhause heraus ténend
ohne Thranen héren*¥® Andererseits hegt Nietzsche aber auch die Verngyiess bei solcher Kritik
an heiterer Musik die Tauschung auch auf SeiterkKdiékers gefunden werden kdnnte; so heildt es in
einem Aphorismus dévorgenréte ,,Die Verleumder der Heiterkeit”, dass ,[t]lief vobeben

verwundete[n] Menschen [...] Lustbarkeiten, Getimrfréhliche Musik [...] wie die entschlossene

401 Bahr, Hans-DieteDas gefesselte Engagement. Zur Ideologie der kquiéiven Asthetik SchopenhaueBouvier: Bonn
1970, S.232f.
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S.480.
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Selbsttduschung des Schwerkranken, der noch egim@Minute den Rausch des Lebens schlirfen
will* “** erscheinen wiirden. Dass die oberflachliche Hesteriur den inneren Schmerz kaschieren
wuirde, kann also wiederum T&auschung sein und déeBam Auge des Analytikers zu finden sein —
fraglich aber, ob hiefir ein effektives Distinktemerkmal bereitgestellt werden kann.

Gerade beim Wert der Affirmation ist aber die Frageh der Distinktion fundamental. Wodurch sich
die Produkte der Kulturindustrie von der tradititbeye affirmativen Kunst, deren Wert Adorno ja nicht
in Abrede stellen kann, unterscheiden, veransatt#utidorno in seineBeethovesFragmenten
anhand ebenso affirmativer wie populérer Werke lBaains.

Er spricht vom ,Ausdruck des Stolzes, dass marr siolehen Begebenheit beiwohnen, Zeuge sein
darf, z.B. im 1. Satz des Es-Dur-Konzerts und demEtoica. ,Hochgefihl'." Zwar wird nicht einmal
der Uberzeugteste Apologet von ,Massenmusik’ dieadB@tung wagen, dass diese einen ,Ausdruck
des Stolzes’ evozieren kénnte, aber es handelhgichei doch um eine Wirkung, die schon alleine
wegen der emotiven Komponente und dem Zweifeliols@ches Gefihl tatsachlich dem
musikalischen Gebilde sein Recht widerfahren laskty sich verselbstandigt und die Distanzlosigkeit
der Kulturindustrie ihren Anfang nimmt, prekaren M&rhalt: ,Es steht auf des Messers Schneide,
wieweit das die Wirkung des Gestalteten ist, distL.die den Horer an die dialektische Logik fesselt
und wieweit der Ausdruck eben dies vormacht.” séim Fall ist man schon bei der funktionierenden
Konsummusik angelangt: ,Das letztere eine Vorfoen Massenkultur, die ihre eigenen Triumphe
zelebriert.” Diese Gefahr fallt mit Beethovens Meischaft im Ausdruck zusammen, sie ,ist das
negative Moment der ,Materialbeherrschung’ bei Beeén, die Ostentatiori®® Damit ist sie freilich
notwendiges Merkmal der Musikentwicklung. Konseduggadacht, bedeutet dies aber, dass
Progressivitat doch mit Affirmation verschwistegirsmuss, zumindest eine lange Zeitspanne ihrer
Entwicklung; noch progressiver konnte naturlich lossvusste — ob es sich vielleicht auch hier um
eine Form von ,Ostentation’ handelt kann hinterfragrden — Verweigerung der Affirmation, die
Freigabe des Materials, der Verzicht auf seine Biorcnung, wie es sich fiir Adorno beispielsweise
beim letzten Streichquartett Beethovens zeige.

Es bleibt zu untersuchen, wodurch sich das sclde8latist-es’ der Konsummusik vom nicht minder
sich des maestoso bedienenden der traditionelt#egrMusik unterscheidet — abgesehen von der
historischen Position. Der blof3e Verweis auf Korrjpéd und Anspruch reicht nicht aus; das bestatigt
auch Adorno des Ofteren mit dem Hinweis, dass Ehifait noch nicht Minderwertigkeit bedeuten
koénne. Die These scheint berechtigt, dass es zulnhfiee Autarkie sein konnte, daher doch ihr
weltferner’ Asthetizismus: Das ,So-ist-es’ der krindustriellen Produkte weil3 — so zeigt sich
beispielsweise an Adornos Bemerkungen tber Racimmant selbst nicht, was es eigentlich bejaht

(am Wenigsten kann es ihre eigene, nicht oder neungichend ausgebildete Form), laut Adorno

404 Nietzsche, Friedrichvorgenréte Gedanken iber die moralischen Vorurthelte.Samtliche Werke. Kritische
Studienausgabe in 15 Bénden. Ban#i&g. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari. De@ter: Berlin / New York
1980, S.233.

405 Adorno, Theodor W.Beethoven. Philosophie der Musik. Fragmente undeTeisg. von Rolf Tiedemann. Suhrkamp:
Frankfurt am Main 1994, S.119.
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damit ein Externes, namlich die Gesellschaft iriitmestehenden Struktur als notwendiges. Die grol3e
Musik konnte das in ihren hochsten Werken angehé@mijich sich selbst, ihre eigene werkimmanente
Logik. In beiden Féllen erscheint ,die urteilendelbst richtende Bestétigung eines dennoch nicht
ausdricklich Gesagten®, jedoch wird ,[ijn den hdelns freilich auch den gewalttatigsten
Augenblicken groRer Musik wie dem Reprisenbegimdam ersten Satz der Neunten Symphonie
[...] diese Intention, durch die schiere Kraft des@mwmenhangs, eindeutig sprechend”, wahrend bei
Rachmaninow, beispielsweise in seinem schon enegélsis-moll-Prélude, bloR ,abstrakt und
vergebens bekraftigt wird®, ohne dass ein solcher Zusammenhang auszumachenRagilich wird
hier die Differenz von hoher (Beethoven) und nigeri(Rachmaninow) Musik doch partiell zu einer
der kompositorischen Fahigkeit, abgesehen vomrissteen Standpunkt, der anderes erlaubt und es
dem Spatergekommenen tendenziell schwieriger mBelide verfolgen die gleiche Absicht, namlich
dem ,urteilslosen Medium’ ein Urteil abzuringere sinterscheiden sich blof3 hinsichtlich der
Elaboration der Form, welche dieses Unrecht redigés kann. Zumindest auf der Ebene der
Wirkung koinzidieren Bestes und Schlechtestes;raabéedlich ist nur die Berechtigung dieser
Wirkung. Das Beste, oder zumindest Grof3te, paitidtipllerdings wiederum selbst an einer
ungeheuren Ambivalenz; nicht zufélligerweise haneglsich auch um die gewalttatigsten Momente.
Damit nahert sich Adorno extremen Deutungen an Bewnte als Grundlage fiir diese geft§ein
Vergleich mit solchen ist durchaus lohnenswert)h@idei ihm freilich nichts tGber den asthetischen
Wert gesagt ist, ja dieser unter Umstanden soggtiyp&orreliert sein kann. Die von ihrer Anlagerhe
gewaltig-gewalttatige symphonische Musik muss gerad sich zu erfillen, auch diesen Zug zum
Extrem treiben. Auch diesen verstérenden Blickgrofie traditionelle Musik gibt es freilich in einer
gemaltigten, sehr beliebten Fassung: ,Das Clictpédsa grof3en Werken nach, dal3 sie bezwingen.
Damit setzen sie ebenso die Gewalt fort wie simsigralisieren; ihre Schuld ist ihre Unschul «

Im cliché driickt sich in diesem Fall also eine Widitraus, aber durch die Verharmlosung wird diese
eben zur banalen Phrase abgeschwéacht. Der SatdeaBEnwahnung des ,clichés’ erweitert
dialektisch den Gedanken: Die &sthetisierte Gewstadfewissermalien neutralisierte. Eben dieser
immanenten Gewalttatigkeit verdanken die klassisaiferke auch den Anschein ihres Gelingens;
daran ubt die neue Musik dann Kiritik: ,Die neue Kymnit ihrer Anfalligkeit, ihren Flecken, ihrer

Fehlbarkeit ist die Kritik der in vielem stérkereelungeneren der Tradition: Kritik am Geling&ft.“

406 Adorno, Theodor WMusik Sprache und ihr Verhéltnis im Komponierém: Musikalische Schriften I-11I. Klangfiguren
(1). Quasi una fantasia (Il). Musikalische Schnrifi@l). Suhrkamp: Frankfurt am Main 1978, S.650f.
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Postmodern Sublimén: Dell’Antonio, Andrew:Beyond Structural Listening? Postmodern Modes @fridg. University of
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¢) Kitschmusik

In denmusikalischen Warenanalyseiird als Beispiel von ,Kitschmusik’ TschaikowskgsMoll-
Symphonie genannt. In dieser Musik werde das Festhan der tberkommenen Konvention ,mit
Drastik des Einfalls” verbunden, wodurch sie ,dismktion des Kinos schon vor dessen Erfindung
genau erfiillte®’. Damit hatte auch diese Musik ein antizipativeanigint; aber nicht als Vorschein
des Mdglichen, sondern als Ankiindigung des ohnediwendigen Verlaufs. Entgegen seiner an
anderer Stelle gebrachten Kritik an Wagner, kore¢didorno ironisch, dass die
»Zuruckgebliebenheit* der Musik Tschaikowskys aretseits mit mehr Recht als die Wagners als
Zukunftsmusik deklariert werden durfte, denn ,si@K) Kulturindustrie [...], noch ehe es deren
eigentliche Konsumenten gdb"

Um die Schadlichkeit und Schandlichkeit der Kitscisik zu belegen, muss aber ein hinreichendes
Unterscheidungsmerkmal gefunden werden, dass egtigtf den unleugbaren Scheincharakter
negativer zu bewerten, als bei ehemaliger groResikidie ihn ebenso wenig entbehren konnte.
Wichtig ist hierbei die historische Komponente, widorno bereits in einem Text der friihen dreil3iger
Jahre festhalt: An sich gibt es keine ,Kitschmus#iondern diese ,(setzte) eine geschlossene
verbindliche Musiksprache (vorau§}® wodurch auch diese als ,Spatling’ ausgewiesersistist

nicht Erzeugnis mangelnder Kenntnis oder gar koihprischer Unfahigkeit, sondern die durchaus
kennerhafte, womdglich sogar virtuose, VerwendusrgMiusiksprache, obwohl deren
Glaubwiirdigkeit bereits zutiefst erschiittert ishriich wie in der von der Phantasmagorie
heimgesuchten grol3en Musik, ist aber selbst irediedge mitunter ein Funken Wahrheit
auszumachen und sei es nur in der Sehnsucht, idalskidik die verlorene Verbindlichkeit und
Authentizitat wiedergewonne. Dieses Verlangen, dassUnwiederbringliche wiederherstellen und
bewahren mdchte, ist aber selbst nur glaubwirdégmnwes dem Zeitgeist nicht ganz entspricht, also in
Naivetat und nicht in raffinierter Kalkulation anberkommenen festhalt. Auch hier gilt also, dass
Wabhrheit allein bei den Extremen zu finden ist: \dan ,[s]chlechten guten Musik®, deren Kitsch
nicht einmal in Nostalgie die mittlerweile totenrfen konserviert, meint Adorno gar, dass sie ,zu
vernichten (waref*® Nur die naive Kitschmusik, welche jedenfalls Kelkulierten Regression
abhold ist, driickt zumindest eine Gefuhlsstimmumip@ntisch aus, wenngleich diese tberholt ist und
selbst fast mit Notwendigkeit zum Apologeten dekl&hten wird. Das Kitschige an Tschaikowsky
ist noch nicht das blofl3 Schundhafte. Es ist didelolfene Naivetat* Tschaikowskys, die ihn noch
von der den Kitsch qua Sentiment vermarktendenugualdustrie trenne, welche berechnend den
Effekt erzielt. Es handle sich dabei also um ddpréer Kunst, aber noch nicht um Industrie. Diese
Unbeholfenheit lasst ihm sogar — im Verhaltnis apéteren — einen Rest kunsthafter Wirde, denn

sie, “war die Zuflucht dessen, was Kunst verweigao® und wofiir sie doch allein existiett™

410 Adorno, Theodor W Musikalische Warenanalyses.288.
*Mipid, S.288.
412 Adorno, Theodor W Kitsch In: Musikalische Schriften \Guhrkamp: Frankfurt am Main 1984, S. 794.
413 31
ibid., S.792.
414 Adorno, Theodor W Musikalische Warenanalyse8.289.
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Die gesellschaftliche Innervation der Musik unceiRunktion an dieser wird hier besonders deutlich,
denn es ist Julnmdglich, die Idee Kitsch freischogad asthetisch zu fassen.” Die
Verweigerungshaltung der hohen Kunst wird konteekaarDas, was sie immer nur ex negativo leisten
kann, wird hier zum positiven Zweck und damit konpierend, ndmlich die dem Kitsch
innewohnende und ihn konstituierende ,soziale Fonkt Diese liegt aber nicht etwa darin,
tatsachlich den Menschen einen gemeinsamen Horzzolitfern, sondern ,sie Uber ihre wahre Lage
zu tauschen, ihre Existenz zu verklaféntind damit ihnen einen vorzugaukeln. Kitschmusiit
folglich ein ideologisches Moment; von keiner Mugikt es so leicht, ihre dem (falschen) Leben
dienende Funktion anzugeben, wie von dieser. Jidao gesellschaftlichen status quo stabilisieren
und die gewohnte Ordnung samt ihren Konventionevabeen; dadurch ist sie per definitionem ein
,Spatling der Kultur’, denn das Kitschige an ihirében, dass dieser status zumindest in musicis
bereits Geschichte ist:, den ihr obliegt es ,dBelibehaltung alter und Uberalterter Formtypen den

Eindruck bestétigter kollektiver Verbindlichkeit 2owecken®'®.

Angesichts dessen nimmt es nicht
Wunder, dass Nietzsches Forderung nach einer verkdén Musik einherging mit dem Postulat der
Ruckbesinnung auf Musik vergangener Zeiten; dieZgéérwahrhaft entsprechende ist immer mehr als

Apotheose.

d) Beethovens Kritik des affirmativen Elements

Um das Verhaltnis von Affirmation und Kritik n&haw beleuchten, scheint ein naherer Blick auf
AdornosBeethoveri-ragmente angebracht; Adorno sieht in dessen Myesikdezu alle Méglichkeiten
von (ambitionierter) Kunst ausgereizt und elabotiezr besonders aufschlussreich das Verhéltnis von
Kunst, Philosophie und Gesellschaft: Ausgehendhwoifnung tber Utopie, Gber triumphal-heroische
Bejahung bis zur entschiedenen Artikulation desatggruchs. Vor allem der Ubergang von der
Mittel- zur Spatphase kann als Beispiel eines Riedlehen Umschlags der Extreme gebracht werden.
Auch hier wird die Distanz der Musik vom Bildlichéetont, womit ihr autonomer Status, ihr nicht
bloRR Fir-anderes-Sein, bekraftigt wird, wobei aireiessanter, an Schopenhauer angelehnter
Ausdruck verwendet wird, dessen Zentralitat fur s Verstandnis der Kunstform Musik betont
werden sollte und der auch bei der Interpretatraeeer Komponisten an eminenter Stelle auftaucht:
,Das einzigartige Wesen der Musik, nicht Bild, rtiflir eine andere Wirklichkeit, sondern eine
Wirklichkeit sui generis zu sein. [...] Entmythologisung und Mythogugleich***’” Wirklichkeit sui
generis’ wirft viele Fragen auf: War es nicht dievrklichkeit, die der Musik ihren Sonderstatus und
sogar ihre Wahrheit verlieh?

Ebenfalls wird der Vergleich mit dem Gebet wiegerogen; Musik sei nicht so sehr Nachahmung

des Bestehenden, sondern vielmehr ist ,[d]ie bitder Magie [...] ei’Vormachen*'® Das

415 Adorno, Theodor WKitsch In: Musikalische Schriften \Suhrkamp: Frankfurt am Main 1984, S.792.
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auszeichnende Kriterium der Musik, ihre Bilderldsiig, kommt aber nicht einer jeden zu. Nicht
bilderlose Bilder in Musik sind solche, die sichvammittelt, als An-sich prasentieren. Gerade von
Beethovens Musik gelte, dass smderlos (ist)”, wogegen sich spater die Musik der romanttes
Epoche straubte und welche Idolatrie dann in détukindustrie seinen Héhepunkt fand. Deren
Bildlichkeit korrespondiert der Tendenz zum unvetetien Einzelreiz, was durchaus passt, denn eben
die Bilderlosigkeit Beethovens ist eine Absage as sich als wahr gebardende Unvermittelte und
leistet eine quasi hegeliansiche Aufhebung. Auchnngie Bilderlosigkeit also im Medium angelegt
ist, kann sie durch korrumpierenden Gebrauch venlgehen. Interessanterweise handelt es sich bei
Beethoven laut Adorno jedoch nicht um eine rigoftdegerwerfung unter das Bilderverbot, sondern
um den ,Versuch einddmgehungles Bilderverbots. Seine Musik ist kein Bild vawas — und ist es
doch, Bild des Ganzen, bilderloses Bifd?*Hier zeigt sich eine der Nachahmung in der
Schopenhauerschen Musikdeutung verwandte MetapHigkMusik ist Nachahmung, aber nicht von
irgendetwas Konkretem, und damit auf eine ganz r@ndgialitativ verschiedene Art und Weise.

Das ,Vormachen’ verweist dartiber hinaus auf eineg des Beethovenschen Werks, das es qualitativ
von fast aller anderen Produktion abhebt: Bei Baath taucht auch eine Funktionsbeschreibung der
Kunst auf, die den Primat der Funktionslosigkeid die damit einhergehende Asozialitdt dementiert
und somit Adorno-Deutungen entspricht, die nichinsistent wie er selbst oftmals auf der Negativita
der Kunst beharren; sie fungiert anscheinend aiipes, hier verstanden als: wertzuschatzendes,
Korrektivum der Strawinskischen Wirkung (dartibearahis wird ein anderer Begriff in einem
verfremdenden und dadurch regelrecht lustigen konverwendet): ,Das Element der Praxis bei
Beethoven. Humanitét bei ihm heil3t: so sollst dindierhalten wie diese Musik sich verhalt.
Anweisungen zu einem aktiven, tatigen, sich entéhd&n, dabei nicht engen, und solidarischen
Leben.“?° Das ist dann von Adorno (iber keine spatere Musikiéser Direktheit mehr ausgesagt
worden (ahnlich ,positiv’ klingen hochstens nock &ichlusssatze des berihmten friGenubert
Aufsatzes); an diesem Punkt scheint sich Adornoist$it traditionelleren, grof3teils deutlich
simpleren und banaleren, Theorien zu treffen, drekadinst eine positive ethische Wirkung
beimessen, ja ihr gar eine Aufgabe zur ErziehusguWienschengeschlechts beimessen.

Der negativ-theologische Impuls ist dennoch offemsich: Von der Verséhnung ein Bild zu machen,
ware blasphemisch. Musik ist also nicht nur imiadien Sinne bilderlos, dass sie sich auf den Gehdr-
und nicht auf den Sehsinn bezieht; sondern ihuStals Zeitkunst, der Dynamik und Werden
impliziert, steht dem Errichten eines starrenjsthen und damit bildhaften An-sich im Wege. Es ist
eben diese Bildlosigkeit Beethovens, die fur diehvMait seiner Musik birgt und sie nicht zur Lige
verleitet, selbst als Bild des Nichtseienden ztegelDamit ist Beethovens Musik das, was Musik
ihrem Begriff nach erreichen sollte.

Mit dem emphatischen Begriff der Wirklichkeit swrgeris kommt der notwendige, sie letztlich

transzendierende, Untergrund der soziologischeersathung, welche die Realitat untersuchen

419 Adorno, Theodor W.BeethovensS.28.
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mdchte, zum Vorschein. Durch diesen Anspruch, eigene Wirklichkeit zu sein, kommt die
Autonomie der Kunst, die aber laut Adorno den mne#&enflikt wiederholen muss, besonders in der
Musik zu tragen, eben aufgrund ihrer scheinbaresbliangigkeit vom Material: ,Das Heilige der
Musik ist ihre Reinheit von Naturbeherrschung; i@eschichte aber die unabdingbare Entfaltung zur
Naturbeherrschung als zur Herrschaft Uber sichsgelire Instrumentalisierung, die von ihrem
Bedeutung-Annehmen nicht kann getrennt werd&rDass die Musik Bedeutung annimmt, ist also
der Naturbeherrschung qua Materialbeherrschungmawken. Hier ist wieder der Gedanke von der
Musik als Wirklichkeit sui generis ausschlaggebdbidekter Naturbeherrschung ist sie ihnrem Begriff
gemal abhold, dafir muss sie deren Ambivalenzsitinselbst reproduzieren. Natirlich kann sie
aber diese Naturbeherrschung nur deshalb so akkuteren, weil sie eigentlich von ihr getrennt is
Unerlasslich fur ein Verstandnis Beethovens istddasl onalitdt. Adorno — wie schon erwahnt — fasst
sie als Bestreben auf, die eigentlich begriffsldsesik ,,einer Art Allgemeinbegrifflichkeit zu
unterwerfen®. Erst durch diese Submission wirdzsieallgemeinen Sprache, als die sie Schopenhauer
deklarierte, jedoch néhert sie sich dadurch abehn Badenklich der begrifflichen an und verliert ihr
Eigenstes. ,[D]iskursive[.] Logik* waltet durch sie der Musik; sie ermdglicht ein folgerichtiges
Fortschreiten in der Komposition, abgesichert ddesistehende Bedeutungen, in dem Sinne, ,dass
die Relationen zwischen identischen Akkorden fésdistets dasselbe bedeuten solféh.*
Beethovens Verwendung dieser zeigt, wie sehr edaufphilosophischen) Hohe seiner Zeit steht:
Zwar ist die Tonalitat das ,Absolute’ Beethovenas @uch nicht weiter hinterfragt wird, aber siedwir
nicht apodiktisch, gleichsam als unverénderlicheri@ri vorhandene Substanz dem Werk auferlegt,
sondern ihre Prinzipien werden im Werk selbst egzeliypisch fir diesen musikalischen
Hegelianismus Beethovens sei die Relativierungederelnen Momente, die nur als ephemere
Bestandeile des Ganzen Berechtigung haben. Didibkelit des Einzelnen enthiillt sich am Besten
anhand des Kontrasts zum melodischen ,Einfall’ Remantik, der in der thematischen Arbeit
hdchstens beschrankten Wert als Ausgangsmatehit ebie Formgestaltung Beethovens in dieser
Phase steht damit ganz unter dem Hegelschen Dikiags, das Ganze das Wahre sei, das Einzelne
aber nur in seiner Beziehung auf dieses von Bel@wnz entbehrt diese Parallelisierung mit Hegel
aber nicht metaphorischer Ziige, wie vor allem zeigss Adorno ihn, wenn es sich aufgrund anderer
Gemeinsamkeiten anbietet, auch mit Kant vergleishtlererseits wird auch Wagner Hegel-Nahe
nachgesagt, wobei bei ihm der Bruch, der bei Beethhmoch beschéaftigen wird, entfallt.)

Eine Gleichsetzung des philosophischen Systemslendomposition ginge aber freilich zu weit,
.[w]ahr aber ist, dass seine Musik dieselben Exiagen ausspricht, die den Hegelschen Begriff des
Weltgeistes inspiriererf® Dass sie ,dieselben Erfahrungen ausspricht’ étesiich auf den
gemeinsamen historischen Horizont zuriickzufiihrehdeshalb nicht besonders verbluffend. Der

Wahrheitsgehalt der Beethovenschen Musik wird abstrverstandlich unter Rekurs auf die

421ibid., S.248.
422ihid., S.83.
423ibid., S.59.



besonderen Mdglichkeiten die seinem Medium in digsmstellation bestimmt waren: Es sei nicht
dem einzigartigen Genius Beethovens ,zuzuschrdibgnsondern dem Unabgegriffenen des
Mediums, das es zur Darstellung des Humanen als ldeddestiniert, und dem historischen
Augenblick, in dem Musik und nicht Dichtung mit d@hilosophie konvergierté?. Es muss auch der
Unterschied betont werden, der durch die unaufhrebb#ferenz von Philosophie und Musik bedingt
ist. Genau der Kern der Hegelschen Philosophiehddie dialektische Elaboration den Begriff als das
Wirkliche zu fassen, kann die Musik namlich gamhmicewerkstelligen — wodurch sie aber den
Wahrheitsgehalt der Philosophie transzendiert. /begelsche Dialektik setzt das Begriffliche als das
Wirkliche. Die Musik dagegen kann sich gar niclst @s Wirkliche setzen, vielmehr nur als
Vorschein dessen, was das Wirkliche sein konntiesnicht ist.?° Auch die vorgeblich positive
Erflllung ist also nur immer Entwicklung, wie esrskdnnte, nicht wie es ist. Hier findet sich
wiederum der Gedanke, dass der asthetische Sdkbimar nicht identisch mit dem ideologischen
ist, sondern dessen Wahrheitsanspruch dementierati3olut-idealistische Darstellung des Ganzen
ist in der Musik eo ipso wahrer als in der Phildsepdenn zur Lige ist jene eigentlich gar nicht
fahig, weil sie aufgrund ihres ScheincharaktersnhBegenstand nicht als wirklichen setzen kann.
.Insofern Ubt sie, wie sehr auch Schein als T@gldurch diese am Schein Kritik, dem der Gegenwart
des Gehalts jetzt und hie*® (Jedoch wird hier — wie manchmal auch in Adorrigeren
Ausfuhrungen tber die Bilderlosigkeit - der Anschgéweckt, dass dies tatsachlich aller Musik
zukame, liegt diese Eigenheit doch dem Medium perugrunde: Das Mehr an Wahrheit gegentber
Hegel kommt der Musik primar durch ihre Unwirkligikzu, und das gilt eigentlich fur eine jede. Fir
Adorno wurde aber ab dem 19. Jahrhundert zunehihesd Kritik zugunsten des Anscheins der
realen Totalitdt annulliert, womit sich die Musi&@rvinrem Wesen zunehmend entfernte.) Implizit

erkennt man: Wirklichkeit sui generis und Unwirklkeit bedingen einander.

- Kiritik im Spatwerk
Diese implizite Kritik durch den Schein wird sparerexpliziter Scheinkritik. Die treibende Frage fu
den spaten Beethoven ist in der Interpretation Aod®eine augenscheinlich das asthetische Reich
transzendierende, ja die Hegemonie des AuRRer&stheti anerkennende: ,Kann in der Musik (und im
Begriff) verséhnt sein, was in der Wirklichkeit iersohnt bleibt??’ Dass Beethoven diese Formation
des Klassischen, wie sie sich vortrefflich in dgmBhonie zeigt, selbst zur Vollendung gebracht hat,
ist dafur notwendige Bedingung. ,[D]ie immanentéhatische Erflllung” ist Voraussetzung fir die

,Kritik und Uberwindung der Dialektik?®®
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Dadurch vermeidet Beethoven genau diejenigen Ctaistika, welche seine friheren Werke
auszeichneten. Gewissermalfien liefert er also s#thstufklarung tiber seine friihere Produktion, die
dem affirmativen Schein, der der klassisch-sympdm@n Musik ihre Kraft gab, nicht entriet, wie
Adorno anbetracht dévlissa Solemnjswvelche er aber teilweise vom Spatstil ausnimmtl(die laut
ihm sogar verantwortlich dafiir war, dass sich 8sgathovenbuch immer mehr verzdgerte),
ausfuhrt:, Er lehnt sich auf gegen das Affirmatiuakritisch das Sein Bejahende in der Idee der
klassischen Symphonif®. Unklar bleibt, ob diese Kritik, welche die frilearWerke implizit als
Grundlage heranzieht, diese entwertet. Beethovehafteén bildet daher in sich das generelle
Verhaltnis zwischen traditioneller und moderneyereMusik ab. An Wahrheitsgehalt Gbertrifft und
desavouiert die Musik des spaten Beethoven daleg abrangegangene, einschlief3lich seiner
eigenen Produktion, jedoch wiederum durch das Gdépidas Unwahre; innerasthetisch hatten die
friheren Werke freilich durchaus Anspruch auf Waitrtdas ,,Unwahre im héchsten Anspruch der
klassizistischen Musik® scheint in der Diskrepanz zur Realitét zu liegarmindest an dieser Stelle
wird also auf das Verhaltnis der asthetischen Sphér Realitat fokussiert und asthetische Wahrheit
als Korrespondenz verstanden.

Adorno verortet das Erkennen eines grundlegendeleisfreits zwischen Kunst und Gesellschaft,
von der sich die Musik nicht exkulpieren kann: Bigtonomie der Musik, notwendige Bedingung
ihrer Entwicklung, steht gerade ihrer eigentlicmginschaftlichen Rolle gegenlber, denn ,[d]as
Vernommenwerden durch viele liegt auf dem Grundentgsikalischen Objektivation selber, und wo
es ausgeschlossen ist, wird diese notwendig fasinam Fiktiven herabgesetzt, zur Arroganz des
asthetischen Subjekts, das Wir sagt, wahrend esaalr Ich ist, und das doch tberhaupt nichts sagen
kann, ohne das Wir mitzusetzefi“wobei es sich beim ,Wir sagen und Ich meinen* Mutima
Moralia tibrigens um eine der ,ausgesuchtesten Krankudtdrdndelt. Ist die Massenmusik eine
ideologisch gewordene, fingierte Volksversammlutigng nicht einmal mehr ein solcherart hybrides
Ich zugrunde liegt), fiihrt sie damit einen schorheo bestehenden Missstand zu einem Ende, gegen
das Beethoven sich verwehrte: ,Die Symphonie istddithetisch gewordene (und bereits
neutralisierte) Volksversammlung..] Was der spate Beethoven abstoR3t, ist genaGadeein der
Volksversammlung, das birgerlicRéual.“**® Das kénnte man aber natiirlich auch dahingehend
verstehen, dass im Spatwerk die Neutralitat repgektirkungslosigkeit einbekannt wird. Die
authentischste Kritik der Gesellschaft zeigt sishRilickzug von ihr.

In einem Rundfunkvortrag von 1966, der sich ebéntidm Spétstil Beethovens widmete, heildt es
anbetracht des letzten Beethovenschen Quartett36pn F-Dur, dass sich die ,Tendenz, die mit der

Wendung des spaten Beethoven gegen alles Schmiglgagen alles an der Musik, was schoner
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Schein ist, zusammenhantfzeige. Damit geht eine Ablehnung alles Uberflimssiginher, wovon
selbst Kernstiicke der klassischen Asthetik wiedigéedurchbrochene Arbeit’ betroffen sind, und die
auch eine gesellschaftsbezogene Komponente hatveAthung von der Geschatftigkeit. Das
'Vollbringen' als eitel ***Die Harmonie, die das Widerstreitende und DispatateEinzelmomente
aufheben sollte, wird bewusst vermieden, wodurdh alie Idee des Werkganzen sich nicht mehr
realisieren lasst. Deswegen lasst sich der Spatsgil nicht durch Einzelmomente beschreiben;
beispielsweise reicht die tbliche KonstatierungRgyphonie beim spaten Beethoven nicht aus,
vielmehr ist eben die Gegenuberstellung von polyehndPassagen und solchen, die aufgrund ihrer
Einfachheit, ja Konventionalitat, vom friheren Bemten kaum geduldet worden wéren,
entscheidend. (Als krasses Beispiel kann die Kéexisvon kurzen, oftmals regelrecht gassenhauer-
oder kinderliedhaften bzw. idyllisch-tanzartigenZga und extensiven, hdchst komplexen in den
spaten Werken angefihrt werden.) Das Werk besteghehen aus Fragmenten, deren hdéhere Einheit
nicht zu dekretieren ist, weshalb ein anderer Madidahgewandt werden muss; von dem der friiheren
Werke aus sind die des Spatstils eigentlich migganDeren ,Authentisches’, dem jene ja auch ihre
teils enorme Popularitat verdanken, ja Gberhaumrd@/ahrheitsgehalt ist im Spatstil nicht
vorhanden; wenn man mochte: aber aufgehoben, jgtieniird eine héhere Ebene eingenommen.
Der spater in der neuen Musik zur duRersten Koresemgetriebene Gedanke, dass die Wahrheit des
Kunstwerks durch dessen Misslingen verbirgt waaleht hier bereits auf.
Versdhnungsverweigerung und Dissoziationserschggnnejezieren die einstige harmonische
Totalitat. In demNegativen Dialektilschreibt Adorno:,Unwiderstehlich an der Musik giesgen
Beethoven der Ausdruck der Méglichkeit, alles kdgoewerden. Die sei's noch so fragile
Versohntheit mit der Objektivitat transzendiert ttasnergleiche.*** Eben mit dieser Verséhntheit
wird nun gebrochen; es wurde nicht gut. Die ,Koulktion der Tonalitat®’, die eben die alles
umfassende Einheit, das Ganze, bedeutete, wirtlmiehr durchgefiihrt, sondern schlichtweg
hingenommen. Die Unterstellung, dass der Mangélarmonie vielleicht gar nicht intendiert wére,
sondern kompositorisches Unvermogen (des Ofteredembekanntlich Beethovens Ertaubung als
Ursache genannt, an prominenter Stelle von Tailstdias ist Kunst weist Adorno vehement

zurick, vielmehr wird das oberflachlich DefizitdreDissoziation und Zerfall“ — ,selber Kunstmittel
und Werke, die, wie man so sagt, zu Ende gefibgeschlossen worden sind, nehmen durch dieses
Kunstmittel trotz ihrer Abgeschlossenheit in eingaistigen Sinn etwas Fragmentarisches*&HJm

die Reklamation ganzlich zu neutralisieren, bemerktatirlich auch, dass Beethoven auch in dieser
Zeit noch in der Lage war, das alte Ideal zu ezfijlbeispielsweise eindrucksvoll in der letzten

Sinfonie™®,

**ibid., S.267.

*®ibid., S.199.

43¢ adorno, Theodor W.Negative Dialektikin: Gesammelte Schriften. Band Brsg. von Rolf Tiedemann. Suhrkamp:
Frankfurt am Main 1984, S.301.

437 Adorno, Theodor WBeethoven. Philosophie der Mus$225.

*Bibid., S.267.
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Damit ist auch der Verzicht auf die Kategorie dasjektiven Ausdrucks gemeint, mit der auch eine
gewisse Selbstreferenzialitat einhergeht: Die nalsikhe Sprache ist kein Mittel mehr vom
Komponisten Intendiertes auszudriicken, sonderme,fdiprache der Musik oder das Material der
Musik redet in diesen Spatwerken selb&r'Damit erreicht natirlich die Reinheit einen Gipfesie
spricht nur noch von und mit sich selbst. Adornggleicht diesen Vorgang mit den spaten, ebenso
fragmenthaften Produktionen Holderlins, wozu awgihesNotiz passt, dass die Erfahrung, die sich
beim letzten Beethoven ausspricht, fir gewdhnlidhivahnsinn erkauft werde. Damit zeigt sich bei
der Musik des spaten Beethoven — ,sicher das Suidtate und Ernsteste, was an Musik gefunden
werden kann“ — die Scheinkritik auch darin, dass,Bloment des Uneigentlichen* auftaucht. ,dass
nichts, was in ihnen vorkommt, einfach das istyas es erscheint* Diese ,Uneigentlichkeit’ ist
das Mittel den Anschein des Ganzen, des Harmomsdes Versohnten zu demaskieren, womit
wesentliche Elemente der neuen Musik antizipierdemr. Auch das Standhalten, eine Varietat der
Mimesis, die nicht in der Identifikation aufgehgsdAdorno als zentrales Element der neuen Musik
ausmacht, hat beispielsweise schon ihren Vorldnfder traditionellen; es ware Verkennung, der
neuen Musik vollig neue Kompositions- und Wirkmeaisanen beizulegen: Gerade in den
elaboriertesten und ambitioniertesten Werken @elitionellen Kunst seien die maf3geblichen
Charakteristika bereits vorgeformt. So interprétgrauch den ersten Satz von Beethovens funfter
Symphonie mit nachdrtcklicher Abkehr vom gewohrdichVerstandnis, das das gesamte Werk als
Sinnbild des per-aspera-ad-astra-Gedankens verateWiderstehen: ,Den Gedanken vom
Standhalterder Musik mit dem vorheibhaftwerderder Musik [...] zusammendenken. Halt nicht
vielleicht die Musik dem Schicksal gerade daduteind, dass sie &grd? Ist nicht Nachahmung der
Kanon des Widerstande$*

Diese Aussage steht natirlich seltsam verquePhilosophie der neuen MusiiMusik ist der Feind
des Schicksals. [...] Seit Wagner erst hat die Mdsik Schicksal nachgeahriit*wie so oft,
entscheidet die nuance: Anscheinend ist also aeicBelriff des Schicksals nicht univok zu
verstehen, sonst wéaren die beiden Behauptungeictsickibntradiktorisch. Die Funktion ist jedenfalls
eine andere: Auch Nachahmung kann eine apotrogiisoim der Feindschaft dem Abgebildeten
gegenuber — bei Wagner ist sie ja primar eher Kssiaa an dieses - sein. Angemerkt werden soll,
dass diese Bemerkung die Ambivalenz, ja Widerspicidkeit der imVersuch tber Wagner
vorgetragenen Thesen erhellt: Wagner ahmte alstdalsErster das Schicksal nach, sowie er es —
auch damit muss er dann wohl Erster gewesen selmeivdie Nachahmung notwendige Bedingung
sein konnte — auch an mancher Stelle bereits dagat@ Das kann es naturlich auch nicht sein, aus
dem trivialen Grunde, dass Beethoven friher wag.Nlichahmung Beethovens wird also von der
Wagnerschen recht streng getrennt; bei Beethovesiei@nscheinend noch so sehr Feindschaft, dass

nur eingeschréankt von Nachahmung gesprochen wdatan

*40ipid., S.268.

4 ibid.
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- Gesellschaft und individuelle Existenz
Nicht nur das Standhalten ist in Beethovens Mudltoa praformiert, auch die Anpassung ans
eigentlich zu Uberwindende, wobei sich an dieseli&Stlie Zuspitzung des Mimesis-Gedankens bei
Adorno paradigmatisch zeigt: ,Liegt nicht das Seiselbst-machtig-Bleiben, die Freiheit, nur in der
Nachahmung, dem Sich-ahnlich-Macheéfi?Diese Tendenz erfahrt ihre Radikalisierung in der
Zwolftonmusik. Uberhaupt stellt Adorno zwischen dBpritstil Beethovens und der Musik der
zweiten Wiener Schule zahlreiche Verbindungen inejeweiligen historischen Umfeld haben sie
eine sehr ahnliche Position. Es ist ja auch keifi@lZdass Adrian Leverkihn, der Protagonist des
Doktor Faustusdessen musikalische Erfindungen bzw. Entdeckudgeen Schonbergs
nachempfunden sind, Ansporn durch die Reden WeKdeischmars, die sich ja auch explizit mit
dem ,letzten Beethoven’ beschéftigten, erhalt.
Das Spatwerk ist in diesem Sinne ein Bruch mit,D&lektik’. Das Konkrete, das einst vermittelt
wurde, und dadurch, aufgehoben, seine Bedeuturanadih nichtiger Teil des Ganzen erhielt, soll
nun, nicht mehr aufgehend in der Gesamtkonzeptiwrsich selbst sprechen.
Beim spaten Beethoven dringt damit etwas Nichtkafts in die Musik, denn es ist eben die
Wirklichkeit, die unversohnt ist, weshalb auch ar §usik keine Verséhnung mehr geleistet werden
soll. Diese leidet am Makel der ideologischen Vénkhg. Wieder kbnnte man aber von einer dem
Doppelcharakter angemessenen Doppelargumentatiechgm, denn Adorno verweist nicht nur auf
die unerloste Gesellschaft, um das Unversohntspiten Beethoven zu erklaren, sondern auch auf
ein Phanomen, das wohl durch keine Reform und Keewelution des gesellschaftlichen Lebens aus
der Welt zu schaffen sein wird: Er begniigt sich lidhrmicht damit, dieses AulRerasthetische, das
nicht zu verséhnen ist, nur als das gesellschailroduzierte Unheil aufzufassen; es ist ebenso,
bestimmend fur Spatwerke, die Ahnung des Tode®@ktor Faustuswird dieser Aspekt besonders
betont). ,[Dler Spatstil ist das Selbstbewussts®in der Nichtigkeit des Individuellen, Daseienden.
Darin beruht das Verhaltnis des Spétstils Ziode"*** Es gibt kaum einen Grund dies bloR als
metaphorisch aufzufassen. Da wohl uneingeschrénktddiert werden muss, dass diese existenzielle
Dimension, die Sterblichkeit, die Fatalitat einegljchen gesellschaftlichen Unwahrheit sogar
Ubersteigt, bleibt der gesellschaftstheoretischetiau eigentlich eine fakultative Draufgabe fiimeei
asthetische Erfahrung, welche auch unabhangig daadmvollziehbar bleibt. Tatsachlich stél3t man
hier auf ein grundlegendes Problem, welches mitihterscheidung zwischen asthetischer und
gesellschaftlicher Sphare koinzidiert und sie uneaintscheidende Facette bereichert: ,Endlicher
Mangel und notwendig falsches soziales Bewul3tseiart bei ihm [Adorno; Anm. d. Verf.] zu einer
,dialektischen’ Figur zusammen, wiewohl sie doctehegene Momente bezeichnen. Letztlich gerét
hier der Unterschied zwischen der Negativitat ehdih Daseins und der Negativitat des

kapitalistischen Systems aus den Augen und fasinszitr quantité négligéable wird, dal3 das zweite

444 Adorno, Theodor WBeethoven. Philosophie der Mus$243.
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144



Moment, lakonisch gesagt, immer noch eher aufhelsbats das ersté? Sollte doch die
gesellschaftliche Dimension die entscheidende saiisste sie sehr statisch sein. Dann wére es keine
Analogie zwischen Musik, Kunst und Gesellschaft mebndern eine zwischen gesellschaftlichem
Niedergang, womdglich der Zersetzung der burgesticBesellschaft und dem subjektiven, d.h. auf
existentieller Ebene angesiedelten, Tod. Letzthksisen sich drei unabhangige, in analogische
Verbindung gesetzte Entitaten identifizieren: Dabén Beethovens und sein Schaffen, der
gesellschaftliche Verlauf mit dem Zusammenbruchhdegerlichen Gesellschaft, und das Leben
allgemein, beendet durch den Tod. (Es verwundentnkaass ‘Tod’ im Werk Adornos tberhaupt zu
den vielféaltigst verwendeten Wortern gehdrt. Sadveimerseits der Tod durchaus mit dem
Kleinbiirgertum und der repressiven Herrschaft isadmmenhang gebracht, andererseits beispielhaft

iber Bergs Musik geschrieben, dass sie “tédlichSaklingpflanzer’

sei.)

Hier jedoch noch eine liickenlose Parallelitét zopsuieren, scheint mehr als fraglich; von der
Nichtigkeit des Daseins angesichts des Todes zthtigkeit des Daseins im kapitalistischen
Produktionsprozess oder in sonstiger gesellsctiaéttiKonstellation weiterzuleiten, scheint
zumindest nicht zwingend notwendig. Die prasuppoaidhnlichkeit zwischen Tod und Gesellschaft
wirft natlrlich aufs Neue die Frage der Bewertuafy st der Tod das Schlechte als existenzielles
Analogon der gesellschaftlichen Verfassung (wejahait Sicherheit das Schlechte ist)?

Die eingesprengten, besonders haufig in BeethoverFragmenten aufzufindenden Bemerkungen
Uber das Verhaltnis der Musik zum Tode werden diribersehen, geschweige denn dass ihre
Zentralitat erkannt wird; dartiber hinaus lasseh gerade hier Parallelen zu Schopenhauer und
Nietzsche findeff®. Unmittelbarer als bei gesellschaftskritischensBgen bietet sich hier natiirlich
eine kryptoreligiose Deutung an: ,In a purely humarld, the indignity of death without God is
redeemed aesthetically in the late works. In tidewo is no different form nineteenth-century
philosophers such as Schopenhauer or Nietzscheusted to music for salvation as a kind of
aestheticised death. Thus Beethoven, the comopdsedemythologises art for humanity, provides
something of a religionless religion for Adorng:*

Dass man die Erwdhnung des Todes zudem nicht naph@risch und mehr oder minder zuféllig,
sondern durchaus als eminent bedeutsam und daéfekenzierend auffassen sollte, wird durch andere
Teile derBeethoverFragmente nahe gelegt, die hieriiber AufklaruntebieNachdem — ein
Gedankengang, der sich auch im noch naher zu uotesden Mahlerbuch findet, dort mit der
Bemerkung, dass er in Mahlers Musik expliziert veordei — die Nahe der Musik zum Traum
offenbart wird, die, augenscheinlich &hnlich dentuxgchoénen, sich in Ausbleiben aller Statik und

eindeutiger Fixierung zeigt, wird eine aufschlugdre Beziehung hergestellt: ,Wir sind dabei in

448 Klein, Richard:deologiekritik oder kritische Hermeneutik? Methtmpsche Aspekte einer Musikphilosophie nach
Adorng S. 256 — 275. In: Decker, Oliver / Grave, Tobkastische Theorie zur Zeit. Fur Christoph Tircke zsechzigsten
GeburtstagZu Klampen: Springe 2008, S. 274.

447 pdorno, Theodor W.Die musikalischen MonographieSuhrkamp: Frankfurt am Main 1971, S. 374.

448 cf, Hinton, Stephemdorno’s Unfinished Beethoveim: Beethoven Forum Bniversity of Nebraska Press: London
1996, S. 139 — 153.

449 Chua, Daniel K. L.Believing in Beethoverin: Musical Analysis. 19/2000, S. 416.
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Musik &hnlich wie wir im Traum sind. Wir sind auédBauernhochzeit, werden dann vom Strom der
Musik weggerissen, Gott weil3 wohin (vielleichtestahnlich beim Tod, vielleicht hier die Affinitat
zum Tode).**° Diese Nahe der Musik zum Tode, jetzt allgemeiselieugesprochen und damit
offenkundig mit ihrem Reiz verbunden sein misséiskt eine Vielzahl an Assoziationen entstehen,
erinnert an die mancherorts behauptete Verbindesdxnkens Adornos zum fin de siecle wie auch
an die Mannsche ,Sympathie mit dem Tode’ in der iusnd hievt die Argumentation auf eine neue
Ebene. Kaum mdchte man diese Affinitat blof3 alsadliggs, wiederum der Gesellschaft Analoges
denken — diese Affinitat ware dann die zur schiect@esellschaft und die Musik hatte dann
hauptséchlich mit ihr zu tun, weil sie ihr an Ugéd:he; eher &hnelt sie noch dem
weltschmerzbehafteten Blick in den Strom.

Eine andere Auflésung, wodurch die seltsame Verigds/on Entriickung und Negativitat durch das
Gemahnen an den Tod am ehesten wohl noch erklédewédann, ist jedenfalls deutlich plausibler:
Nur diese eine AnmalRung, Begrenzung, namlich vordgen Wirklichkeit abzukapseln, ist noch zu
ertragen, und dann keine mehr, schon gar nichtatie Gesellschaftlichen ausgehende, wodurch der
existentielle Zusammenbruch jedenfalls eine komzikre Wertschatzung als der gesellschaftliche
erhalt. Jedenfalls wird der Tod als ein deutlichnSblleres wahrgenommen wird als die
gesellschaftliche Malaise, denn im asthetischerhialtzug soll, im Gegensatz zur ambivalent
besetzten Sympathie mit dem Tod, sicher keine re#ted evoziert werden. Auch wenn Adorno es
nicht so eingesteht, an dieser Todesnéhe wirddneilie ,quantité negligeable’ endgultig sublimiert
Logisches Ergebnis ist freilich letztlich die Belgosigkeitserklarung der gesellschaftlichen

Dimension durch die existentielle.

- Kritik an Adornos Beethoven-Deutung
Die Analogie zur Gesellschaft wirft ein weitereslBlem auf, denn angesichts der auf die Neue Musik
angewandten Argumente bietet sich ein einfachen&il an: Beethoven misste seiner Zeit um
Jahrhunderte vorausgeilt sein, aber eben danndiarirarallelitat nicht mehr behauptet werden;
Uberhaupt verbietet die prasupponierte Lickenl@sigion Kunst und Gesellschaft eigentlich
irgendwelche visionare Einsichten jener. In gewi$¥eise spricht Adorno Beethoven, wie auch
Mabhler, aufgrund ihrer genialischen Hellhérigkaitche Antezipationen des Zukulnftigen tatsachlich
zu: Die kontinuierlich voranschreitende Abnutzumgl ¥erhunzung des musikalischen Idioms hatten
sie vorausgeahnt. Dies ware naturlich ein Verbleibemusikimmanenten Bereich. Die Frage wére
dann blof3 modifiziert zu: Wie kann diese Depravatits Analogon der gesellschaftlichen
Entwicklung gelten? Entweder hat er geradezu diefidsch antezipiert (und dies kann eine
einigermalen nichterne Deutung ja doch nicht wollemngleich Adorno Beethoven und Mahler

manchmal ein derartiges Ingenium zuschreibt), abler er hat das darunter sich verbergende Wesen

450 Adorno, Theodor WBeethovenS.27.
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erkannt. Jedenfalls unterscheidet sich die geseifdiche Wahrheit des achtzehnten Jahrhundess, di
durch die ambitionierteste Kunstmusik enthillt winetht signifikant von der des zwanzigsten.

Hier kann eine Argumentation angefiihrt werden zdielen Schriften Adornos zumindest nicht
ganzlich verquer steht: “It is possible, therefdoemagine that artists like Rembrandt and Beethov
can, through their advanced development of the na&teith which they work, realise the failure of
synthesis long before events in socio-politica tbrrespond to or appear to confirm any such
insight.”** Ein “considerable time lag between developmenthértwo sphere§® kann deshalb
entstehen und Musik kann solcherart antizipiereho8 bei der Diskussion um die Spielarten
moderner bzw. der Neuen Musik wurde ja gesehenz&itgemalie Musik — so lange man die Musik
bloB als gesellschaftlich determiniertes Uberbanpiwen denkt, die einzig mogliche - ist nicht
diejenige, die Adornos Gunst gewinnt, sonderndieden status quo dank ihrer Kritik Gberschreitet.
Trotzdem: Auch die kritische, und gerade sie, $praws, wie es ist, und ihre Homogenitat zu
verschieden Zeitpunkten indiziert, dass es imnmamlch gleich war. Appliziert auf die
gesellschaftliche Situation, driickt die Musik Sdbérys nicht viel anderes aus als das Spatwerk
Beethovens, wenngleich vielleicht mit krasseren kmsequenteren Mitteln.

Anscheinend bedurfte die Realitat doch nicht deisanan Erfolgszugs des Kapitalismus oder der
Katastrophen des zwanzigsten Jahrhunderts, ummmarinegativen und dissonant-dissoziierten
Darstellung wahrhaft und adaquat erfasst zu weralesternfalls wéare Beethovens Kritik ja dennoch
unwahr, weil seiner Zeit noch gar nicht gemaf -haucht als Kritik. Seiner Zeit voraus ist er nar i
der Tiefe, weil er auf den schopenhauerianischem&&gesehen hat, der das Ganze subkutan
zusammenhalt.

Kritik an der Beethoven-Deutung Adornos lasst gighauf finden: So wird nicht zuletzt beanstandet,
dass er Beethoven als das Paradigma, an dem alje tbusik zu messen ware, wie auch die weitere
Entwicklung, auffasse. Bezweifelt werden kann awlass es sich beim letzten Beethoven tatsachlich
um eine Kritik der friiheren Ideale handelt, degologischer Trug eingesehen worden wére und
nicht eher um eine Hinwendung zu neuen, die eider@anGestaltungsweise nahe legten. (Man konnte
hier auch darauf hinweisen, dass &hnliche Chaiatiker oftmals auch in den Spatwerken Brahmsens
und Chopins festgestellt werden; vielleicht handslsich also doch auch um die Applikation recht
verbreiteter clichés?) Womadglich ware eine direkigolitische Deutung ebenso mdglich; die
Betonung der Autonomie des Beethovenschen Werlesliggt vielleicht einer Tauschung: ,Rossini’'s
monad has windows; why not Beethoven*3%ih seiner vermeintlich kritischen und
antimythologischen Beethoven-Interpretation seifydadamit eigentlich nicht Gber den altbekannten,
von Wagners Interpretation her bekannten Gememmpaiss aus dessen Werk der weltabgewandte,
reine Genius sprache, hinausgekommen: “Beethoves again ends up bearing the superhuman

burden of historical purity, of somehow shakingefaf every accident of time and place and
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expressing the Ideaf* Dementsprechend wurde auch des Ofteren daraué\niegen, dass Adornos
Beethoven-Bild, vermeintlich geschaffen, um seiaslieferung an die Mechanismen der
Massenmusikproduktion entgegenzuwirken, der geéonf\orstellung seiner Person sehr nahe
kommt*°. Zweifellos kann gerade die radikale Innovatios 8patwerks auch ganz anders verstanden
werder®® und sogar die SchichtzugehérigReiseiner Musik und die Unabhangigkeit, respektive
zumindest die im Vergleich zur populéaren Produkignorierte Autoritat des Publikumsgeschmacks,
konnen in Frage gestellt werden. Die Rejektion,désyerlichen Rituals’ war nicht so unpassend; nur
war es eher eine Rickkehr, denn ein Ausbruch.iémeituss dies nicht notwendig den asthetischen
Gehalt beeinflussen: Was asthetisch Autonomie nachoretentum, das nicht mehr Kommunikation
sucht und auf Zuganglichkeit verzichtet, ist, kaunchaus gesellschaftlich seinen Platz haben.
Offensichtlich mdchte Adorno diese Distanzierung der Gesellschaft letztlich aber doch als
gesellschaftsbezogen und gesellschaftskritischatenk

Ein Interpret, ausgehend von der Adorno-Auslegutydtd Said§® referiert Adornos Verstandnis
des spaten Beethoven folgendermal3en: ,Said thensdiss another of Adornao’s theories, that
Beethoven’s music at the end of his life moved fiswuial to aesthetic concerns and established the
idea of an autonomous sphere for musical developoresvolution.**® Beethoven wende sich also
hin zu einer asthetizistisch-selbstgentigsamenrlartd osition. Er prasentiert den gesellschafttiche
Zwist nur noch hoéchstens vermittelt durch den dsttigen, den er kreiert. Das putative Referat der
Adornoschen Position zeigt eine deutliche und pretationswirdige Differenz zu den faktischen
Bemerkungen Adornos. Kaum mdchte man annehmenedasgestimmt hatte, dass sich Beethoven
schlichtweg von den ,social concerns’ zugunsten/ithetischen abgewandt habe. Solche
,Verschiebungen’ vom Ursprungstext zur Interpretatidie diesem durchaus treu bleiben mdchte,
sind immer von hochster Wichtigkeit: Das Wegscheeides gesellschaftlichen Parts zeigt vielleicht,
wie konstruiert dieser wirkt.

Man konnte erwidern, dass die gesellschaftsphiloscpe Interpretation desto wichtiger wird. Ganz
im Sinne Adornos gilt dann, dass der Komponistmghr er um die asthetische Durchformung bemtiht
ist, umso mehr die gesellschaftlichen Widerspriasragt; zu fragen bleibt dann freilich, ob esdan
uberhaupt eine Hinwendung zum Asthetischen gebentk@die nicht auch eine gesellschaftliche
Positionierung beinhaltet; womit freilich die Erwilng des Gesellschaftlichen als Besonderheit

einigermalen redundant ware.

*ipid., S.244.

455 of, Zagorski, Marcud-earing Beethoven, Truth, and ,New Musidi: International Review of the Aesthetics and
Sociology of MusicVol. 44, No. 1, 2013, S. 51.

48 ¢f. Dufourt, HuguesBeethoven: idéologie et stratégie du sublimeRevue belge de Musicologie / Belgisch Tijdschrift
voor Muziekwetenschaplo. 52, 1998, S. 47-56.

57 cf. ibid., S. 53.

458 cf, Said, Edward WMusical ElaborationsNew York: Columbia University Press 1991, S.12.

459 gcott, Derek B.Musical Style and Social Meaning. Selected Esdsslsgate: Burlington 2010, S.170.

14¢



- Die Klaviersonate op. 111 als Beispiel des Spatwesrk
Zur Verdeutlichung und Interpretation dieser Divargen sei noch auf die letzte Klaviersonate
Beethovens op. 111 eingegangen, die auch in \eeldihsicht als Werk des Spatstils gelten kann
(wenngleich das Klavierwerk, abgesehen von den tBga op. 126, laut Adorno dessen Eigenheiten
nicht in ebensolchem Mal3e aufweisen kann wie bespeise die Streichquartette). Der
Produktionsprozess indiziert tibrigens, dass diesel@nz sich zunehmend verstarkte, und Beethoven
gerade in der letzten Zeit vor der Fertigstelluingdfas Spatwerk typische Elemente integriéfte.
Nattrlich muss diese Absage an Entwicklung undgricht auf jegliche ,heroische
Uberwindungsgestik®! und der ,Gestus des Sich-Zuriicknehmens, der Velumgieines triumphalen
oder affirmativen Schlussé§? beim Finale nicht notwendigerweise als Eingesténdes nach wie
vor bestehenden Missstandes in der Realitat getweerelen, sondern nach resignativ-einsichtiger
Weltflucht samt nachfolgender Verklarung. Das Ae#itein der Entwicklung, die den mittleren
Beethoven kennzeichnet, muss nicht als die Resamatass diese Entwicklung, Verséhnung kein
reales Korrelat hat, sondern kann auch als Abweggatan aller Realitat verstanden werden: ,Dem
Thema widerfahrt keine ,Geschichte’; es wird leilylschrittweise verhllt, um sich am Ende wieder
zur Urform zu entfalten. Gerade an dieser zyklisdhigur, der Wiederherstellung eines Urzustandes,
haben wahrscheinlich diejenigen InterpretationerSdmate einen Anhalt, die auf derystischen
Charakter des Satzes hingewiesen haf&n“.
In Thomas Mann®oktor Faustusan dessen musikalischen Passagen Adorno ja in hvtad$a — in
wie hohem ist freilich hochst umstritféh- mitverantwortlich war, wird die Losung der Kunstm
Scheine vor allem anhand dieser Sonate illustiigrselbst erklart in deBriefen an die Eltern,dafd
die Stelle uber die Sonate op. 111 und die Begersgedes Herrn Walter mit einem Schmunzeln
geschrieben ist, da gerade diese Stelle ,monte:it’, aus einem Aufsatz von mir, der vor vielen
Jahren im Prager ,Auftakt’ erschien, ibernommeri*fStTeilweise ist die Werkbeschreibung sogar
dem Wortlaut nach den Ausfuihrungen Adornos entnamise werde beim Spatstil das Subjektive
zurickgenommen und ,die Konvention [...] (trete) ddtbervor, in einer Kahlheit oder, man mdge
sagen, Ausgeblasenheit, Ich-Verlassenheit, weloheameder schaurig-majestatischer wirke, als jedes

personliche Wagnis'®

Nicht unmittelbarer Ausdruck werde angestrebtdsom die musikalische
Sprache selbst tritt in den Vordergrund, was lietzttum Abwurf des Scheins der Kunst fuhre. Die

letzte Klaviersonate ende aber nicht in solcheremsuohlicher Ode, sondern die Variationen des
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Aspekte des Spatwerkéss Una: Neuried 2000, S.158f.

*Lipid., S.158f.

*2ipid., S.155.

“*53ipid., S.158f.

484 ¢f. Rocke, Werner (Hrsg.Jhomas Mann, Doktor Faustusang: Bern / Wien 2001; in den einzelnen Beitradieses
Sammelbandes werden hdchst unterschiedliche Aesidtiezu geaullert.

485 Adorno, Theodor WBriefe an die Eltern. 1939 — 1951. Briefe und Briethsel. Band SHrsg. von Christoph Gédde und
Henri Lonitz. Suhrkamp: Frankfurt am Main 20034864.

488 Mann, ThomasbDoktor Faustus. Das Leben des deutschen Tonsetdeian Leverkiihn, erzahlt von einem Freunde.
Hrsg. von Ruprecht Wimmer. Fischer: Frankfurt amiv2007, S.81f.

14¢



zweiten und letzten Satzes enden mit einer gruedidgn Wendung; diese Interpretation bei Mann
scheint aber nicht ganz mit Adornos VerstandnisSje#stils Beethovens tberein zu stimmen, denn
er sieht ja den Verzicht auf Verséhnung vorherrachgie Beschreibung idoktor Faustuscheint ja
davon auszugehen, dass ,Op. 111 mithin zugleichAtb=chied Beethovens vom Leben (verdichtet),
denjenigen der Kunst von der Form der Sonate ugkbinln auch den Abschied der Musik von der
Subjektivitat, vom Humanen, das jedoch in der clatsohen Durchgangsnote bei der letzten
Wiederkehr des Quintfallmotivs ,dialektisch’ aufgdten ist.“®” Gerade dialektische Aufhebung ist
aber in Adornos Interpretation im Spatwerk nichtmeorhanden. Das kdnnte zum einen daran
liegen, dass die Klaviersonaten eben weniger deitsfipentsprechen als die Streichquartette.
Zumindest das Element des Abschieds am ,,SchluBudettavariationen“ des zweiten und letzten
Satzes registriert aber auch Adorno; er sei ,vdoh&rs Gewalt des Rickschauenden, des
Abschiednehmenden, dass, gleichsam Uberbelichtediesem Abschied, das Vorhergegangene ins
Ungemessene sich vergroRert.” Dieses Vorangegaragesieh war kaum dergestalt geartet: ,Dabei
kennen die Variationen selber, bis zum symphoniséhesfall in der letzte, kaum einen Augenblick,
der dem des Abschiedes als erflllte Gegenwart @diagd hielte — und er ware wohl gar der Musik,
die im Schein ist, versagt.” (Die Stelle ist Gbrigeauch durch die problematisch-ambige
Formulierung bemerkenswert: Gibt es eine Musik,nildat im Schein ist?) Durch dieses plétzliche
Erscheinen des Gewesenen in ganzlich anderem-tichfdornos oftmaliger Diktion: durch die
Transformation des Identischen in Nichtidentischeslangt die Abschiedsgeste eine vollig neue
Bedeutung. Hieflr ist der asthetische Schein unuglgén: ,Aber es ist die wahre Gewalt des
Scheins bei Beethoven — des ,traums bei ewigenestér dass sie als Vergangenes und Nicht-
Seiendes aufzurufen vermag was nicht da war. Digigklingt allein als schon gewesert&.Wie
auch die Wirkungsgewalt der Reprisen — exemplaiiscter 9. Sinfonie -, offenbart sich erst durch
den weiteren Verlauf im detachierten Riickblick Bedleutung des Vorangegangenen.

Adorno zitiert hier, wie auch an anderen Stellea.(diesen Satz der Sonate betreffend), aus Stefan
Georges Gedichdas Haus in Bonnwomit Beethovens Geburtshaus gemeint ist unchdfs
charakteristische Weise den Scheincharakter vorstaufgreift: ,Eh ihr zum kampf erstarkt auf
eurem sterne / Sing ich euch streit und sieg vamebSternen. / Eh ihr den leib ergreift auf diesem
sterne / Erfind ich euch den traum bei ewigen stefff° Die etwas verzerrende Verwendung des
George-Zitates zeigt Ubrigens in nuce, warum bairAd die Wendung zum Paositiven, praktisch
Tatigen wohl ausbleiben muss: Die Einlosung odeisgkadmpfung der Utopie, des ,Traumes’, wird
kaum mdglich sein, klingt doch er selbst nur alsiNell, als eben schon Gewesenes; nicht was sein
koénnte — Vorschein -, sondern was hatte sein kgriveneits unwiederbringlich verloren ist und
freilich nur dadurch solche Faszinationskraft aasdt Dass auch Adornos Interpretation sich ins

Mystische verflichtigt, kann daran erahnt werdexrssddie obige Stelle zustimmend, wenngleich mit

87 Jaedtke, Wolfgandgeethovens letzte Klaviersonate Opus 111. Analgjsphistesgeschichtliche und psychologische
Aspekte des Spatwerkégs Una: Neuried 2000, S.195f.

%8 Adorno, Theodor W.BeethovenS.252.

489 George, StefarDer siebente RingBondi: Berlin 1931, S.202.
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der Einschrankung, dass eine solches nostalgisbimistiges Zurtickblicken aller Utopie eigen sei, in
einer Deutung, die zumindest diesbeziglich genesedi Aspekt prononciert, erwahnt wird: ,Perhaps,
however, there is a deep melancholy that goes imamand with the prospect of leaving the earth
behind, despite all compensating promises of peoiecbeauty, and eternal lifé’°

Gerade anhand der letzten Klaviersonate kann mam A&dornos Interpretation des Spatstils generell
in Zweifel ziehen. Um die bereits vorhin angefuhftntraposition zu bekréaftigen ist nochmals auf
den Schluss zu verweisen: ,Doch stellt Op.111 bldf@eers6hnlichkeit dar? Ist es, wie jedes
Spatwerk nach Adorno, eine ,Katastrophe'?* Das Umigelte der Antagonismen als Katastrophe zu
interpretieren, ist zumindest nicht die einzige Mgitkeit: ,Dald Dualismen nicht durch Kampf und
Konflikt, durch Abarbeitung und Vermittlung aufgeden werden, erscheint lediglich solange
katastrophisch, wie man die Option der Transzengenzint, die Mdglichkeit einer Uberwindung
durch Abschied von der Welt der Konflikte.* Hierthgindelt es sich freilich um zwei vollig
unterschiedliche Perspektiven auf dasselbe Phandvteenkann durchaus die These vertreten, dass

die Sicht des ,Aufklarer(s) Adorno* vom ,Christere@hoven®’

abweicht (ob man diese Divergenz
letztlich mit Sicherheit im Werk feststellen kafist,eine andere Frage, vor allem ist aber darauf
hinzuweisen, dass weder Beethovens ChristentumAdomos aufklarerische Haltung derart
unproblematisch hingenommen werden kénnen). Andéait/ersbhnung der Gegensatze wird die
guasi-religiose Ekstase gewabhlt: ,Die Erlosunglgitferst nach dem Auftreten aus der Welt der
Gegensatze und der Kampfe.” Diese Haltung ist jedon einer negativistischen weit entfernt und
konnte eher als hdchst authentische, obzwar resign&pielart von Affirmation aufgefasst werden:
.Die Kontraste erfahren nicht Aufhebung, sonderrzétanz; dies scheint die philosophische Formel
des spaten Beethoven zu séiff.Eine solche Interpretation gelangt konsequenttdyedacht zu einer
entgegen gesetzten Konklusion: Es war die VersdpimarScheine beim friiheren Beethoven die
Unzufriedenheit mit der Wirklichkeit ausdriickte uprdklamierte, dass sie behoben werden sollte,
wéhrend der Bruch im Kunstwerk zeigt, dass es s@iabebung in der Realitat gar nicht bedarf. Aus
der Einsicht, dass es sich nicht andern lasstt folg, dass es auch nicht geandert werden braucht.
Wie sehr Kritik und Asthetizismus, Eingriff und ntigehe Entriickung zusammengehoren, zeigte
jedenfalls auch die weitere Entwicklung in musidi Richtung, die Adorno der neuen Musik
anempfahl, hat sich zweifelsohne eher verkehrtcB&d man beispielsweise das von Adorno vor
allem in den spaten Aufsatzen und Vortragen auftfege Werk Karlheinz Stockhausens, liegt die
Beobachtung nahe, ,dass auch in der Neuen Musikvielfiach weiter die fur die Romantik typische
Mischung aus Weltentriickung und Mystik kultivierirav“*® Wie bei den grundverschiedenen

Interpretationen der letzten Werke Beethovens gagdiietet sich die These an, dass all die Musik,

470 Splomon, Maynard:ate Beethoven. Music, Thought, Imaginatidniversity of California Press: Berkeley u.a. 2083,
211.

471 Jaedtke, Wolfgandgeethovens letzte Klaviersonate Opus 111. Analgjsptistesgeschichtliche und psychologische
Aspekte des Spatwerkéss Una: Neuried 2000, S.355.

*2ibid., S.355.

473 Rinderle, PetemMusik, Emotionen und EthiKarl Alber: Freiburg / Miinchen 2011, S. 259.

151



die Adorno als Artikulation realen Widerspruchs @g¢uvon solcher Entriickung nicht allzu weit
entfernt ist. Ihn kinstlerisch zu artikulieren heilglleicht schon, von ihm abzurticken. Aus solcher
Perspektive erscheint dann das Spatwerk auch aktonflikt zwischen innerésthetischer Einheit
und AuRerlichem, nicht als Recht der Realitat, twelder kiinstlerischen Affirmation Einhalt gebietet,
sondern als Ausbau, geradezu als Hegemonie det,Kuglshe sich darum nicht mehr zu sorgen hat.
Der vermeintliche Einfall des AuReren stiitzt alkmilihre Autonomie. Damit kann auch die
Antinomie, dass das Spatwerk gleichzeitig Besinraufg Asthetische und die Anerkennung der

Hegemonie der gesellschaftlichen Widerspricheaségeldst werden.

- Affirmation im Spatwerk
Selbst flr ganz direkte Affirmation lassen sichdriralb der letzten Klaviersonaten freilich
hervorragende Beispiele finden (was Adorno freiliatht bestreitet, da eben nicht alle spaten Werke
dem Spatstil zuzuordnen sind): Die Klaviersonateld® As-Dur, deren triumphales Finale in
vielerlei Hinsicht als Musterbeispiel des per aggt astra gelten kann, ja vielleicht tatsachlish a
gelungenste und Uberwaéltigendste Vertonung dieselaiikens, sticht hierbei unter ihnen heraus; in
Interpretationen wird ihr auch meist eine narraligenponente zugewiesen, wobei eben das Finale —
d'accord mit den von Beethoven verwendeten Spielblezungen und oft auch in Verbindung mit
biographischen Elementen - als Wiederaufleben selatverer Krankheit oder Sieg tber den Tod
verstanden wird. Dies ist freilich ein Grundmustee)ches in den ,Heldengeschichten’ aller Art — von
den friihesten Epen, Uber Hagiographien bis zur medePopulérkultur — sich auffinden lasst: Die
Peripetie von unabwendbarer Niederlage, ganzligedtnirschung zum Triumph fehlt nie. Da per-
aspera-ad-astra-Motive wie auch die Analogie mih deeldenleben’ (gerade fur das Werk
Beethovens gehort dies zu den beliebtesten Deuturggsrn, welches hier freilich durch die
Entstehung mancher Werke wie auch der von Beethemerendeten Bezeichnungen Berechtigung
hat) geradezu omnipréasent sind, kann man auch weschonieren, dass im Grunde immer dieselbe,
allerorts bekannte, nicht besonders glaubwirdigedaurch eigentlich sehr langweilige Geschichte
erzahlt wird. (Nicht zufallig kritisiert Adorno ds& Form der Annéherung musikalischer Interpretation
an andere, eben ,geschichtenerzahlende’, Kunstiomehrmals in seindflahle-Monographie.)
Selbst das Finale der spaten Beethovensonate je&alca-Symphonie und alle anderen grof3en
affirmativen Stellen, rettet vor der Vulgaritat demal Affirmativen nur, dass es auf anderer Ebene
eben auch die Idee des Nichtidentischen spektakutinplifiziert: So wie es einerseits, auf naretiv
Ebene, einen recht einfachen Gedanken ausdriicks endererseits, hinsichtlich der
Kompositionstechnik, von hochster Komplexitat undgalitat; in diesem Fall ist es eben unter
anderem die Inversion der den Satz initiierendegel-die die Behauptung der asthetischen
Hochwertigkeit justifiziert und damit auch den Umaaing von klagender Verzweiflung zum

ungehemmten Jubel. Freilich: Ebendiese kompositugi8eschaffenheit erméglicht dann wiederum
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die Wirkung und damit den Ausdruck des Gedankemsner Authentizitat, Gewalt und Drastik, die
mit einfacheren, altbekannten Mitteln kaum reatlsae ware.

Zweifel an der Adornoschen Deutung des Spatweridsjsdenfalls haufitj’, wobei besonders

wichtig erscheint, dass zumindest die BestimmurggMkgativen, welche nahe liegt, dass im richtigen
Spatwerk nicht gerade die Freude waltet, als zse#tig zuriickgewiesen wird: ,Jedenfalls ist von
einer grundsatzlichen Abschiedsstimmung, von Kaédier zerbrechenden Formen, um auf die
Interpretation Thomas Manns oder Theodor W. AdoxmrsBeethovens op. 111 zurtickzukommen,
nichts zu spiren. Im Gegenteil, fast alle diesek&/&aben einen obstinaten, manchmal sogar ins
Vitalistisch-Freudenvolle umschlagenden Trotzchtma' > Dies ist kaum abzustreiten; so kann man
beispielhaft in op. 110 den finalen, dann unaubizakn, Aufschwung unschwer als grol3es ,Trotz
alledem’ empfinden und ahnliche Momente lassenwsimhl selbst in den spaten Quartetten finden.
Nachgefragt werden kann aber, ob hier nicht vonifskgant Anderem gesprochen wird und letztlich,
ob die beiden Positionen tatsachlich kontradikebrisind. Der hier zitierte sieht dieses Elemeristel
in derGrof3en Fugerorwalten; ein Indiz, das etwas anderes gemeirtt,wiobei dies noch genauere
Bestimmung bendétigt.

Die GroR3e Fugesorgt ja seit jeher fur grofdte Verwirrung und Urnigkeit. Besonders die Frage, ob sie
dem Quartett op. 130 einen wirdigen Abschluss gater, aber das alternative Finale vielleicht gar
angemessener sei, bewegt. Kaum einem anderen Migkikgerden zudem innerhalb einer
Interpretation fast immer so viele widersprichligi&ibute verliehen; so wird sie von einem
Interpreten (der im zitierten Buch tberhaupt tedshst eigenwillige Interpretationen bzw.
Horerfahrungen beziglich der letzten Beethoven-tgtiar die akribisch analysiert werden, anbietet)
sogar mit Bezugnahme auf Adorno als “prophecy asohwitz*® interpretiert, wenngleich dieser
selbst am Schluss seiner Interpretation auf didlicti@ durch die Struktur der letzten Quartette
begriindete, Pluralitéat von Lesarten zu sprechemipulie vom Kritisch-Katastrophalen bis zum
Utopischen reiche, wodurch sich freilich die Fratalt, ob diese Zuspitzung wirklich als Essenz des
Werks gedacht wird oder bloR als kritisches Koikelflan kann jedenfalls ganz anderes darin héren.
Von Adorno wird sie zwar als passenderes, riclgti@nale von op. 130 aufgefasst, aber
merkwirdigerweise ziemlich ignoriert, obgleich wie kein anderes Werk Beethovens das Schicksal
der Neuen Musik antizipierte, wurde doch ihr berdir Vorwurf gemacht, eine nur
kompositionstechnisch ausgefeilte, aber nicht zuireH bestimmte Musik zu sein.

In Solomons Beethoven-Biographie wird auch@rel3e Fugemit Einschrankungen zu den
,sieghafte(n) Schitisse(r)” gerechnet, tiberhaupt werden die fiir das Spatwpikchen Fugen ganz

anders aufgefasst: Das von Adorno nicht verschwiegewalttatige Element (auch im Finale der

474 of, Federhofer, Hellmuffheodor W. Adornos Beethoven-DeutungInternational Review of the Aesthetics and
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Neunten finden sich ja fugenhafte Verlaufe) wirdtain diesen aufgefunden, anbetracht der
Hammerklaviersonate heif3t es: ,[d]ie Gewalt ligganicht in Beethovens Absicht, sondern in
seinem Gegenstand: Hier, wie in d@&of3en Fugeist das nachste Analogon zu der Fuge der Vorgang
der Geburt, das schmerzhafte, jubelnde Ringenl ighs zu treten — und der Weg durch das

Labyrinth, aus dem Dunkel ans Licht, vom ZweifetrzGlauben, vom Schmerz zur Freude kann nicht
ohne seine besonderen Qualen s&#hDamit ist diese Verarbeitungsweise eine Aktualisig des

per aspera ad astra, im Gegensatz zu frihereresardHinsicht tatséchlich klareren Werken, istrabe
das Erringen vom beschwerlichen Weg nicht gangedchieden.

Diese Ambivalenz zeigt sich auch beim Vorschlaguwadie Fuge durch ein konventionelleres

Finale ersetzt wurde, denn andererseits gliedehtdieser Sieg ganz und gar nicht dem per aspera ad
astra ein: ,Vielleicht kam er zu der Ansicht, diggé sei ein zu machtiger (und zu fremdartiger)

Eindruck als AbschluR des Quartetts und daR digsesoller enden miissé®

Erst im neuen Finale
sei die ,Riickkehr zum Normalefi® gegliickt; ein Ausdruck, der den astra freilichtanicht
besonders angemessen ist. In nuce zeigt sichdaigs,alles nicht so einfach ist: Die bloRRe
Verstarkung eines Elements kann durch Kollaterakedf die intendierte Wirkung vereiteln.

Diese Beschreibung zeigt d&roRe Fugeals Musterbeispiel fir die Uberlagerung und
Ineinanderwebung vollig unterschiedlicher Elemeenau diese Ambivalenz und Komplexitat
scheint auch allgemeiner in Adornos DarstellungSigggtwerks durch, in der nur subkutan und ganz
ephemer die positive Seite in der Negativitat spiiviird. In derGrof3en Rige ist vielleicht der Punkt
erreicht, in der nicht mehr zwischen AffirmationduNegativitat getrennt werden kann.

Auch in Paul BekkerBeethoverMonographie schwanken die Urteile in kaum verdighdr
Ambiguitat: Zwar wird von einer ,Stretta-Apotheosggsprochen, doch sei die ,Tonsprache von so
niederzwingender, fast schreckhafter GroRe", dide, Empfindungsregungen erstarréfitDieser
sei eine lebensferne Kalte eigen, sie sei ,Gletseg®n* und ,eisige[.] Spitz&®.

Andererseits wurde sie auch als glanzvoller Versdak von den Symphonien bekannte, von Adorno
apostrophierte, Problem der Reprise zu bewaltfémobei sie an dieser Stelle sogar eher im Sinne
positiver, wenngleich werkimmanenter, Utopie intetg@rt wird) verstanden.

Die Vielfalt an Deutungen, die diesem Stiick sdiejezuteil wurde, kénnte indirekt belegen, dass
auch die Dichotomie zwischen Affirmation und Negatibzw. das simpler zu verstehende, ihr
zugrunde liegende zwischen glicklicher und trauriasik obsolet ist und darin eigentlich die
Leistung besteht, dass sie sich dieser letztlichtreimplen, wenngleich im Einzelfall schwierig
applizierbaren, Unterscheidung verweigert, sie nlautét, womit freilich sich eine gewisse Indifferzn

hinsichtlich ihres Weltbezugs bemerkbar macht. Nédigldass ebendiese Uberwindungsleistung als

478ihid., S. 340f.

47%hid., S. 365.

480ihid., S. 366.

481 Bekker, PaulBeethovenSchuster & Loeffler; Berlin 1921, S. 548.

“82ihid., S. 549.

483 cf, Mahnkopf, Claus-SteffefiBeethovens GrofRe Fuge. Multiperspektivitat im Spdtwe: Musik & Asthetik 81998.

154



eine gewisse Form von Glick bezeichnet werden kadndass vielleicht auch hier eine Form von
Triumph voliegt (zumindest nicht blo3 der Verzightp die Abgrenzung von Affirmativitat und
Negativitat aus dem Blick geréat und stattdessea leiinere Ebene eingenommen wird, eine Ansicht,

die in derBeethoverFragmenten zumindest auch vielerorts anklingt.

- Beethoven und der Sonderstatus der Musik
Bei der geplanten Abhandlung Giber Beethoven, ichexlin diesem Umkreis auch die These, dass
,der strenge und reine Begriff von Kunst’ womdglichr in der Musik zu finden sei, auftaucht, wird
Adorno beziiglich des Sonderstatus der Musik noditlideer; dass dies an ebendieser Stelle erfolgt,
ist freilich kein Zufall: das Besondere bei Beethovst eben, dass die Struktur seines Werkes mit de
Idee und der Entwicklung der Musik im Allgemeinasirizidiert. Die anscheinende Auszeichnung
erscheint hier jedoch in ganz anderem Licht: ,Epliogische Wesen der Musik, ihr Affirmatives,
besteht, im Gegensatz zu anderen Klnsten, nichtém spezifischen Inhalt, ja nicht einmal darin ob
die Form harmonistisch fungiert oder nicht, sond#arin al3 sie nuenhebt Gberhaupt Musikst —
ihre Sprache an sich ist Zauber, und der Ubergaitge isolierte Sphire hat a priori etwas
Verklarendes** (Freilich zeigt ein Verglich mit den AusfiihrungenderAsthetischen Theorjelass
man den adversativen Einschub — ,im Gegensatztht @illzu wortlich nehmen, oder zumindest auf
eine Perspektive einschranken sollte.) Damit iststsinre Sonderstellung, ihre Reinheit, die sie
eigentlich genau von dem ausschlief3t, was Adormokumnst verlangt. Die bei Schopenhauer meist
von seinen kritischen Interpreten eingebracht, dbeh die gesamte Konzeption innervierende,
Gedankenfigur, ob bestimmte Merkmale wirklich efeszeichnung seien, erscheint bei Adorno
verstarkt, ja ist der geheime Zentralpunkt der &eédin bzw. der daraus entstehenden Dialektik.
Die anderen Kiinste kénnen sich womoéglich durchikspezifischen Inhalt’ der Vereinnahmung
durch die Realitat erwehren, die Musik ist ihr allags ausgeliefert. Der zu Beginn vorgestellte,
zentrale Satz hat also tatséchlich die Musik niclitmit einem Vorzug ausgestattet. Dass nur die
Musik fiir die tiefe Asthetik sich eignet, bedeutigleicht primér: fur die Erkennung ihres idealen
Charakters, an dem nicht zuletzt das ideologischmbht von Kunst sichtbar wird.
Was geschieht allerdings durch diese zweite, je@bem nicht abgeleitete Realitat? Die Wirkung
dieser Funktion, die der Musik ihren Rang zuwdistteht scheinbar genau darin, dass Ziel einer
jeden Negativitatsasthetik vorweg zu vereiteln:g,[Siuspension der empirischen Realitat und die
Konstitution einer zweiten sui generis sagt gleéchsorweg: es ist gut® Die Wirklichkeit sui
generis, die in ihrer Ausformung bei Beethoven htahler als grandioser Gipfelpunkt der Kunst
erschien, betrifft doch auch die Realitat, indeendiese durch ihr blol3es Sein rechtfertigt und tdami
die urspriinglich von Adorno intendierte Haltungearmiiniert. Aus dieser Aporie kann natirlich

gefolgert werden, dass es wohl das Beste warddéik Uberhaupt sein zu lassen; hin und wieder

484 Adorno, Theodor W.Beethoven. Philosophie der Musik. Fragmente undeTeisg. von Rolf Tiedemann. Suhrkamp:
Frankfurt am Main 1994, S.25.
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kokettiert Adorno ja auch tatsachlich mit solchesd@nken, zumindest wenn man das ,Komponieren
todernst (nimmt)“ — nicht zuletzt seine eigene Brarigt, dass man vielleicht doch nicht einmal das
so ernst nehmen sollte -, misste man ,die Moglithies Verstummens ins Auge fasséh

Eigentlich ist sie ihrem Wesen nach ideologisch woltends und unaufléslich dem Schein verhaftet.
Andererseits bietet sich natiirlich die Lesart am Slispension als das Gute aufzufassen, denn
suspendiert wird eben von der schlechten Reaudt ist nicht diese selbst, sondern eben die
Suspension von ihr.

Dennoch: Es ist offensichtlich egal, welche Musgkad gespielt wird: ihres affirmativen Charakters
kann sie sich nicht erwehren. Prima facie ist dade Erdrterung tUber die Beschaffenheit konkreter
Musiksttcke futil (also auch ein Grof3teil der mp$ikosophischen Schriften Adornos). Andererseits
ist dieseses affirmative Wesen qualitativ geschiaaanm affirmativen Gestus von Massen- und
Triumphmusik, schon alleine weil es eben dem Wesehnicht der Intention entspringt. Trotzdem
kann es den Anschein der Rechtfertigung der Re&kien und als solches problematisch sein; es
wird ja von Adorno auch augenscheinlich sehr antbitaverstanden. Da Adorno ja sehr wohl tber
Qualitat als auch gesellschaftliche Wahrheit vaestdner Musik Urteile fallt, auch hinsichtlich ilnre
Affirmativitat, kann dies nicht die gesamte Argurteion sein. Wirde der Gedanke hier stehen
bleiben, wére die Unvereinbarkeit von Kritischeedhie und Musik tatsachlich unleugbar und ein
Widerspruch in Adornos Haltung ware offensichtliBtei der Erdrterung des Ideals der Musik, das
Adorno ja doch verficht kann diese Gedankenfigeilitth nicht das letzte Wort behalten. Nun kann
gegen diese Art und Weise der Affirmation nichtsgamacht werden; aber sie kann freilich expliziert
werden und damit vielleicht nicht gesellschaftligdutralisiert, aber zumindest asthetisch objektivie
werden. Die nun folgende Argumentation folgt talgiéb einer inniglich asthetizistischen Konzeption
und legt dar, dass Vor- und Nachteile nicht zurteansind, letztlich ihr fundamentaler Fehler sierab
im Wichtigsten nicht beschadigt, denn dies ,tnfitht eindeutig den Rang von Musik &l&hrheit",

ein Kriterium, das von Adorno des Ofteren als wdtes akzentuiert wirdVahrend darunter von

ihm meist — wenn von konkreten Kunstwerken gespnahird - das konsequente Austragen der
Widerspriiche gemeint ist, wird hier auf allgemegndétbene argumentiert, wird doch, zumindest
noch, von der Musik an sich gehandelt.

Es zeigt sich also, dass ihr affirmatives Wesegs @& gleichzeitig von der Realitat trennt, vidime
notwendige Bedingung ihrer Freiheit istMan kann sagen, daf sie als Totalitéat unmittelbarer
vollkommener unter dem Bann von Schein steht. Aies Apriori umfal3t sie gleichsam von auf3en,
als eine Art Generalklausel, wahrend sie im Inngirefhrer immanenten Bewegung, durch den
Mangel an Gegenstandlichkeit und eindeutigem Béaigr ist als andere Kunst.“ Durch den
Vergleich wird offensichtlich, dass Adorno hiersi@thlich die Differenz zwischen der Musik und den
anderen Klnsten als relevant einschatzt. Damitieier die oft angesprochene Reinheit verbunden:

»In der Ferne von der Realitat leiht zwar diesan derséhnlichen Abglanz, halt dafir aber auch sie

486 Adorno, Theodor W.Schwierigkeiten.In: Musikalische Schriften IV. Moments musicaux. Imppows Suhrkamp:
Frankfurt am Main , 1982, S.273.
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selbemreiner vom Gehorsam an die Realitat, der sie wesentlit im sich selbst, sondern primar als
Wirkungszusammenhang betrifft.“ Das heil3t offenizae Wirkung von Musik ist nicht mit ihrer
Beschaffenheit gleichzusetzen. Dies ist wichtigdwdoch manchmal genau die Wirkung als Indikator
fur den Wert herangezogen. (Damit wird auch schitggklar, warum die so beliebte, einigermal3en
ridiktle, oder zumindest seichte, Argumentatiort, aeir Verwendung von Beethoven und Wagner in
diktatorischen Regimes das — dann verhaltnisma&igtive — Urteil Giber diese Musik zu begriinden,
bei Adorno nur sehr spérlich auftaucht.) Diese Udagigkeit, auch von aller Wirkung, dispensiert
sie umfassend: ,Hat sie nur einmal Gberhaupt sichuf eingelassen, Musik zu sein, so kann sie dann
gewissermafien (d.h. soweit sie nicht auf den Kormsugaschnitten ist) tun und lassen, was sie

will.“ *®” Andererseits muss bedacht werden, was sich ied&ssonderheit eigentlich ausdriickt. Was
kann sie eigentlich wollen? Wohl ihrer eigenen kdgigen und nicht den duf3eren Beschrankungen
gehorchen.

Am Beginn deAsthetischen Theorigerden alle diese Momente aufgenommen, diesmitfrauf
Kunst generell appliziert. So sei aller Kunst, umigig von Inhalt und Form, ein affirmatives
Element eigen. Nun kann man entwederAsithetische Theorials kryptomusikphilosophisches Werk
lesen, oder aber auf kleinste Abweichungen ackiiergoch die Besonderheit der Musik aufscheinen
lassen.

Interessant ist, wie dort der ,Abglanz’ bewertetdwvi,Die Clichés von dem verséhnenden Abglanz,
der von der Kunst Uber die Realitat sich verbreiteg widerlich nicht nur, weil sie den emphatisthe
Begriff von Kunst durch deren bourgeoise Zuriistpagpdieren und sie unter die trostspendenden
Sonntagsveranstaltungen einreihen. Sie riihreneewWdnde der Kunst selbe¥® Es wird nicht

erdrtert, worin die clichés genau bestehen; oftdmbch ist iberhaupt die Rede vom Abglanz
clichéverdachtig. Einerseits ist zu fragen, ob déssfallen am ,versbhnenden Abglanz’ per se
ausdriickt, oder ob bloRR die tber ihn kursierendiehés vermieden werden missen. Wie auch die
spateren Ausfiihrungen in désthetischen Theorigahelegen, ist das Widerliche an den clichés diese
Art freilich vor allem, dass sie den richtig festglten Sachverhalt als positiv und auszeichnend
verstehen, anstatt ihn kritisch aufzufassen, ja @lteedie ,Wunde’ zu erkennen; ja vielleicht, dams
positiv von dem reden, woriiber man eher schweigtte sAuch in der Musik ist der ,versdhnliche
Abglanz’ ja das unvermeidlich Schlechte. Freilidh,dieser Teil des ,Wirkungszusammenhangs’ ist,
kann man auch folgern: Die Wirkung, also die unwadhare gesellschaftliche Innervation, ist das
letztlich wirklich Schlechte. Diese Wirkung ist alieei der Musik ohnehin ein ihr AuRRerliches.

Man konnte folgern, dass durch ihre Reinheit vanREsalitat das cliché zumindest nicht in seiner
ganzen Widerlichkeit zum Tragen kommt, es ist oBateraleffekt. Da sie ohnehin ihren eigenen
Weg geht, kann ihr auch die Wunde egal sein, reéigekermag sie sie vielleicht gar zu schlief3en.

(Der Gedanke, dass nur die Lanze, die die Wundegcsie auch zu heilen vermag, ist einer der

87 Adorno, Theodor W BeethovenS.26
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liebsten Adorno8® und wohl auch ein Archetypus asthetischer Prodokseine reale Triftigkeit ist
freilich dennoch &uferst fragwiirdig.) Bei der aiobierten Musik ist das Verhaltnis zur Welt schon
determiniert, bereits im Moment ihres Beginnensl ewar durch ihr Scheitern - nach dieser
Niederlage, die ihrer Existenz vorausgeht, isebier befreit.

Freilich drangt sich die Frage auf, warum dennigiond allein der Konsum ausgeschlossen wird,
wobei die Beantwortung keine allzu grof3en Problanfevirft: Dann leistet sie der Realitéat doch
Gehorsam und tut eben nicht, was sie will; die Aalftden Konsum ist eben das Musterbeispiel der
permanenten Beeinflussung durch das AulRenliegdudsatt einerseits das Recht der Realitét
anzuerkennen, um es dann umso vollkommener zuiggear wird es dauerhaft mitgeschleppt. Somit
kann die Musik alles tun, was sie will, bis auf ,daas man von ihr will.

Bisher hat es den Anschein, dass Adorno allgemmim Wesen der Musik spricht. Nun wendet er sich
der Beethovens zu, der das Verhaltnis um eine teglgeteichert, indem er auch ihren mit ihnrem
Wesen eigentlich unverbrichlich verbundenen Fehlarindest reduzieren méchte. Damit wird die
Musik zwar vielleicht nicht selbst positiv frei@her sie zeigt die Grenzen ihrer eigenen Freilugjt a
auch hier kann Adorno auf Kant verweisen. Ist diesM von ihrem Ursprung an als Gegenrealitat mit
Schein und Schuld beladen, gilt es eben diesenimiaren beziehungsweise in seiner Relevanz als
unbedeutend gegen das Folgende, ja gar selbstisdh fzu denunzieren.

,Unter diesem Gesichtspunkt ware Beethoven ald/desuch aufzufassen, durch die immanente
Bewegung des Begriffs, als siehtfaltendéNahrheit, die apriorische Unwahrheit des Anhebdas,
MusikseinszuriickzunehmeiDaher vielleicht die Nichtigkeit des Beginnsigrichts als unwabhr,

d.h. als der Schein, der im Musiksein als solchegt.[*®°

Die ,Nichtigkeit des Beginns’, der nicht

auf Wahrheit pratendieren darf, um nicht ganzliolvahr zu sein, ist freilich schon ein Zeichen des
heroischen, mittleren Stils. Im Spétstil wird zudeimgesehen, dass trotz aller Anstrengung die
vollstandige Tilgung des Anfangs und damit in geersWeise die Verleugnung der Herkunft nicht
moglich ist - also wiederum die notwendige Niedgeland die Vergeblichkeit des Kampfes
dargelegt, was freilich mit der authentischstemtdes Triumphes identisch sein kénnte. ,Der
Spatstil wirde bedeuten, dal3 die Musik der Grereseed Bewegung innewird — der Unmaoglichkeit,
kraft der eigenen Logik die Pramisse aufzuhetféhDie Nichtigkeit des konkreten Werks gesteht die
allgemeine Nichtigkeit ein — und Uberwindet sieliesten Falle.

Der Weg der Musik ist dann sogar der inverse zr @lbrigen Kunst: Sie ist frei, denn das Verhaltnis
zur Realitat ist ihr ja nach ihrer Abtrennung etlgx$ernes, und versucht als Selbstanklage aus
Freiheit ihnre Abhangigkeit darzustellen, die naufem Beginn eigentlich annulliert ist, wahrend die
anderen Kunste einen einfacheren Prozess durchlaofiem sie mit der Verhaftung an die

Gegenstandlichkeit, die sich in den Werken marnégsteginnen und sich davon versuchen zu losen.

489 a g. Adorno, Theodor WAsthetische Theori&Suhrkamp: Frankfurt am Main 1990, S.76
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e) Mahlers Integration des Kitsches

Auch die zweite Depravationsform neben der Selbstzation und Korrumpierung im Affirmativen,
das Kitschige, hat ein Pendant in der nicht sctiely abzulehnenden und auszusondernden Musik;
ein besonderes Verhéltnis zu diesem und zum béibaslebten nimmt laut Adorno Mahlers Musik
ein. Diese nimmt in seinem Schaffen in vielerlensicht eine Sonderposition ein. Ob man gar eine
Hierarchie erstellen sollte, in der ihre ,Einziggkeit‘ alle anderen Komponisten, auch die der Neue
Musik, Uberschattet und sie zu Beginn als Vorhilddie Arbeit der Kritischen Theorie wirken sollte
und in spaterer Zeit sogar als ,volle Entfaltung ldatischen Theorie*, mag bestritten werden, vor
allem anbetracht der Musik Beethovens und BergshtRiist aber zweifelsohne, dass ein intensives
Naheverhaltnis erkennbar ist und Mahler von Kratikar nicht ganz ausgenommen wird, diese aber
meist, noch ofter als sonst, in eine anzuerkenn@nal@valenz verwandelt wird. Die Entsprechung
zwischen manchem Philosophem Adornos und der Mdaiflers kann natdrlich auch auf
personlicher Ebene aufgefunden werden: ,In Mahfieerant Adorno sich selbst: die eigenen Aporien,
die eigene Geschichte, die eigene kiinstlerischehBrhg.*** Noch mehr als sonst stellt sich also die
Frage, ob die Urteile Adornos nicht teils auf sigtijeer Affinitéat fulRen. Von kaum einem anderen
Komponisten kann dartber hinaus behauptet werdess, die musikwissenschaftliche Beschaftigung
so stark von Adorno beeinflusst und gelenkt worskgindie von ihm gepragten Begriffe beherrschen
die Diskussion und das in der Forschung gangigelétdild bis heute, selbst in Publikationen, in
denen die Schriften Adornos eher umgangen werden.

Mahler als bevorzugten Komponisten Adornos zu lobrein, bringt jedoch vorerst Probleme mit
sich: Ein unerhdrt affirmatives Element kann maneseMusik kaum absprechen.

Abgesehen vom Kitschverdacht, scheint Mahlers 2ieafte Negativitat Probleme aufzuwerfen;
zweifellos wollte er des Ofteren auf unerhérte \Wela sagen. Das hohe Ansehen, dass Mahler bei
Adorno geniel3t, wird schlagartig erhellt durch sddefizienz, die zur bereits zitierten, nur
vermeintlich zustimmenden Bestimmung Strawinskysjuer steht: ,Mahler war ein schlechter
Jasager®® Der affirmative Gestus scheitert; damit miisste lveitnMoment von Unwahrheit
registrierbar sein — oder auch eben nicht, wie rmackehen sein wird. Ja sagen wollen und nicht ja
sagen kdnnen — wie ist das zu bewerten? Jedeistalis Vorfeld klar, dass eine jede Mahler-
Interpretation im Sinne Adornos sich reiflich Glegen muss, wie sie mit seinen
Affirmationsversuchen umgeht; prima facie scheisiendas Naheverhéltnis zu belasten. Das generelle
interpretatorische Problem der Einbeziehung dentitn wird zudem virulent.

In seiner Unfahigkeit zur authentischen, selbstsieh Bejahung wird er mit Nietzsche verglichen,
denn ,[s]eine Stimme Uberschlagt sich, wie die Miehes, wenn er Werte verkindet [...] und
musiziert, als ware Freude schon in der Welt." Absdes Komponisten und Aussage des Werks

stehen sich hier diametral gegentiber, man hat ahnoen, dass er solchen Jubel besser unterlassen

492 Danuser, HermanmMusikalische Physiognomik bei Adorrin: Ette, Wolfram u.a. (Hrsg.\dorno im Widerstreit. Zur
Prasenz seines Denkei&rl Alber: Freiburg / Minchen 2004, S. 255.
493 Adorno, Theodor W Die musikalischen MonographieSuhrkamp: Frankfurt am Main 1971, S. 282.
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hatte; dass die jasagen wollenden Satze milingegiaubwirdig sind, verleiht ihnen aber auch eine
Art Wahrheit: ,Seine vergeblichen Jubelsatze emfarden Jubel, seine subjektive Unfahigkeit zum
happy end denunziert es selber.” Dies ist freNicderum der Wahrheitsbegriff, der in aestheticis
allein nicht gemeint sein kann; selbst wenn disséiektiven Disposition ein objektiv Wahres
korrespondiert, was ja die Minimalbedingung dalistBementsprechend wird auch festgehalten:
.Ihm gelangen die Finalsétze, die den Schein dea éshren lassert™ In diesen muss sich dann
seine eigentliche Fahigkeit manifestiert haberdn Bewertungen Adornos ist die Superioritat dieser
Séatze Uber die jubelnden, welche nur durch ihr Batmemittelbar Wahrheit vernehmen lassen,
undberhorbar.

Der Bevorzugung der Negativitat vor der Affirmatibleibt Adorno also in seiner Mahler-
Interpretation treu. Dementsprechend wird andesmodniert, dass er hier ein Element verabsolutiere
und zum Mal3stab zur Bewertung mache, ohne zu mgatdass dieses selbst nur Teil eines
dialektischen Prozesses ist; auch die NegatioiNdgativitat sei Mahler nicht fremd. Solche Krit#t i
naturlich interessant, weil sie das urspriinglicarBtandete als Vorzug interpretiert. Es ist frhilic
anzunehmen, dass fir eine solche Negation die N#garuerst exponiert werden muss. Die weitere
Rezeption sei durch Adorno hier ungemar beeinflusstien und habe diesen Aspekt ausgeklammert.
Die Verwandtschaft mit Nietzsche ist aber nicht eime zumindest prima facie negativ-abzulehnende,
sondern auch eine richtig negative, sprich von Addrefirwortete: Das Werk, das selbstverstandlich
Adornos hdchste Gunst gewinnt, namlich die secBistionie, konne ebenfalls Parallelen mit
Nietzscheschen Gedanken aufweisen. ,Demgegentbbktdiders Musik originér Nietzsches
Erkenntnis eingeholt, dal’ das System und seinetlioke Einheit, der Schein der Verséhnung, nicht
redlich sei.**® Hinsichtlich dieses Aspekts ist Mahlers Werk HKeitier mittleren Produktion
Beethovens und dessen ,Hegelianismus’, also &hdégjenigen in dessen eigenen Spatwerk, nun
jedoch in der Sinfonie selbst dargebracht. An @dreffenden Stelle im Mahlerbuch wird die
heroisch-affirmative Phase Beethovens von Adorrmi@g&hs mit Worten geschildert, die sich
tatséchlich nur en détail von der ideologischenkfian der Popularmusik unterscheidéhwas als
Musterbeispiel des Adornoschen Perspektivismugigdédhnn.

Abgesehen vom moglicherweise affirmativen ImpulsMasik zeigt sich auf allgemeinerer Ebene an
den Mitteln der Verarbeitung aber eine Verwandtiick#zé sein Werk zumindest aus anderer
Perspektive emporhebt: Die Kunstfeindschaft, di@adn derPhilosophie der neuen Musilts
Ubergang der Kunst zu Erkenntnis dargelegt wureligt sich auch in seinem Werk. Mahlers Musik
ist aber nicht wie diese reine Antithese, sondetntsich der ,niederen’ Kultur aus. Sie wird also
nicht negiert, sondern integriert. (In diesem Sikaen er als friher Vertreter einer anderen,
'postmodernen’ Moderne verstanden werden; Adornashidchtung fir sein Werk wird

dementsprechend von vielen Interpreten als Belagdet, dass seine Einordnung als rigider

4% ibid.
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Verfechter der klassischen Moderne zu kurz gré&feliegt nahe, dass Adorno an Mahler andere
Elemente schatzen muss, als bei deren VertreteffrmAsikalischer Ebene zeigen sie ihn als
Verteidiger der Polystilistik, anstatt als Beflirteardes Ausschlusses aller nichtserieller Musik,
wodurch Mahler gleichsam zum Vorléaufer Schnittkéslywvobei freilich fraglich bleibt, inwieweit
das Erklingen der C-Dur-Akkorde aus Beethovenstéiirinfonie in dessen erster nicht doch schon
wieder Mil3handlung, Verhunzung wie im Jazz seimiténschwer ist zu entscheiden, wo denn hier
die Lust beheimatet ist.) Mahler bedient sich deeren Kunstsphéare als Material, aber durch die
Gestaltung nimmt sie ganz neue Form an.

So stark ist dieser Zug, dass Adorno ihm gar eingz#pation des regressiven Horens zuschreibt:
»S0lcher Musik schiel3t das Ganze, worein sie daeerten Fragmente fiigt, wirklich zum Neuen

497 7u einer Zeit, in der das

zusammen, aber ihren Stoff Gbernimmt sie vom regres Horen
regressive Hoéren noch nicht einmal vollstandig galldet’ ist, wird hier bereits ihre Transformatio
in ein neues Sinnganzes versucht. NatUrlich bbtdlturch aber die Authentizitat des Werks nicht
unberthrt. Durch die Vermischung der Ebenen wiliianstwerk von Kunstlosigkeit, von
Wirklichkeit kontaminiert und der scheinhafte Anggin destruiert. ,Auch im Kunstwerk: schlecht
Gekleidete, Unmanierliche tummeln sich in einentlitdgen Raum, dessen absolutistische Imago die
birrgerliche Musik weiter entwirft:* Als hervorragende Exemplifikation dieses Zugs lémnn
beispielsweise die Posthornsoli in der dritten &@iid angeflihrt werden, ebenso wie die rustikalen
Landler und vieles weitere. Da ja auch die Mahleeddusik selbst diese ,Imago’ benétigt, ist dies
tatsachlich werkimmanente Werkkritik; deutliches g zuvor wird das Urteil tGber die eigene
Unwabhrhaftigkeit vollstreckt.

Mabhlers Musik verzichtet in gewisser Weise auf Gltagen aller bisherigen grof3en Musik, vor allem
auf deren Gebote hinsichtlich Okonomie, also vossthluss von Redundantem. Dies kénnte
zusatzlich den Verdacht nahe legen, dass sie danstieikturellen Horen’ entwohnten Horer &hnlich
entgegen komme wie die kulturindustriellen Erzeagai Wie schon bei der Annektion der Musik
niedrigerer Kulturbereiche muss also ermittelt veerdvodurch sie sich unterscheidet. Laut Adorno
ist es die ,, ausschweifende zeitliche Extensiong, @in die zum Waren-Horen Dressierten kaum
geringere Anforderungen als friiher die symphonidéérelichtung (stellt): wo diese wacheste
Konzentration verlangt, verlangt jene die vorbetiaste Bereitschaft von Gedufd® wobei diese

freilich genauso selten ist wie jene.

- Uneigentlichkeit und Ironie in der vierten Sinfanie
In Mahlers vierter Symphonie findet sich des Weitegin hdchst faszinierendes Beispiel fir die
innermusikalische Konzession der Nichtwirklichkdér Musik und Gberhaupt fir die Mdglichkeiten,

durch ironische Brechung den affirmativen Gestudenunzieren. Unbestritten ist, dass sich diese

497 Adorno, Theodor W.Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Region des Hérens.50.
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von den anderen symphonischen Werken fundameniiseheidet: Auf die Wirkung des Pompdsen
und Uberladenen, sei es bei der Verzweiflung oéen@riumph, wird weitgehend verzichtet,
vielmehr wird — zumindest dem duReren Anschein ragime zuriickhaltende und serene
Grundstimmung eingehalten. Bezeichnenderweise waiedeft als klassizistische’ Symphonie
apostrophiert, hierbei handle es sich aber um MRsmorphose”. Das Uneigentliche beherrscht das
gesamte Werk: ,Die Schelle des ersten Takts" sae,dlarrenschelle, die, ohne es zu sagen, sagt:
Was ihr nun vernehmt, ist alles nicht waf’ Etwas sagen, ,ohne es zu sagen’, kann freilich nur
heiRen: ohne direkten auRermusikalischen Bezugibiien. Hier wird also durch das Kunstwerk
der &sthetische Schein aufrichtig wiederhergesilinindest hier ist es also nicht so sehr dialiér
Moderne typische Destruierung des Scheins, sor#\chten, dass es sich nur um asthetischen
handelt. Dieser wird auch als solcher durch dig&hemg unmissverstandlich kenntlich gemacht ,
wodurch das Werk sich rettet.

Der Beschluss der IV. Symphonie ist hdchst ambitakes kommt zu einem unerwarteten, im Gestus
allem vorhergegangenen widerstreitenden, nichtarOddnung des Werks integrierbaren, ,ebenso
unvermuteten wie unpassenden ,Durchbruch’™. Stimistiglieser nur, weil ja auch ansonst alles im
Werk falsch, im Sinne von scheinhaft, ist, womiig,&ategorie des Durchbruchs selbst ironisiert
[wird]: Seht her, er kommt, wenn ihr es am wenigsevartet [...], aber dann ist er so schnell vorbei,
wie er gekommen wat** Normalerweise ware er ja ganzlich deplaciert, nexsioch der

Konstruktion abgerungen werden.

Die Brechung auf den Gipfel getrieben wird abenbauf diesen unmotivierten Durchbruch
folgenden, abschlieRenden Sopransolos mit ,Der Hihiréngt voll Geigen’ auSes Knaben
Wunderhornpwelche ,das Paradies bauerlich-antropomorph aaltjjmm anzumelden, dass es nicht
sei.®®2 Das Paradies ist tatsachlich nur in der Musik. iktrman den Text ernst, so wird die
Botschaft, ,dass so eine Musik nicht auf Erden zaih Makel aller Kunst, der in ihr selbst
geoffenbart wird. Uber das Eingestandnis, dasgsietlisches ihr gliche, wird aber noch
hinausgegangen: Selbst dieses himmlische LebendemrLeidenskreislauf nicht entfliehen.
Andererseits kann man die Scheinbarkeit weitertreilind konstatieren, dass Mahler ,hier mit einer
mehrfach gebrochenen Beleuchtung (arbeitet)“. Cllees Text tatséchlich angemessen ist, eine
direkte Bezugnahme zum ,Kindermord von Betlehenrzhstellen, mag zwar bezweifelt werden,
auch, ob der ,Schuldzusammenhang von Téten um elesris willen, von Fressen und
Gefressenwerderf® so direkt ersichtlich ist, unbestreitbar ist alsass das Gedicht kaum verwendet
werden kann, ohne nolens volens der Problematsiaitig zu werden. Freilich tut Adorno gut daran,
diesen Schritt in dieser Eindeutigkeit nicht mitaahen, wenngleich er die Abstrusitat des Textes

konstatiert. Es bleibt allenfalls ungewiss, wiestman manches Element nehmen soll; trotz der
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unleugbaren Brutalitat wird wohl nur ein Rezipiesdy dem Vegetarismus nicht abgeneigt ist, hier das
Schlachten in grausam-kritikabler Form erkennen.

Hinweise, dass dieses Paradies nicht den Erwantuerggspricht, gibt es trotzdem zuhauf; abgesehen
vom absonderlichen Text schafft Mahler auch hiehrauf musikalischer Ebene, dass eigentlich
,angenehm’ Vorzutragende zu desavouieren, beispéde durch harte Akzente. Freilich: Wenn diese
Argumente zu stark gemacht werden, zerstoren sielagich den Text evozierte (dem vielleicht sogar,
wie oben erwéhnt, eine gewisse Autodestruktivitdeivohnt) Element, welches das durch die Musik
imaginierte Paradies als imaginares erkennen Iasst.

Damit schafft Mahler in seiner vierten Symphonisdahlich den Kunstgriff, dass alles anders ist als
es erscheint, und das vorgeblich konservativesdidastische’ Element sich selbst preisgibt: ,Die
vermeintlich von mozartschem Geiste durchpwgeste (so wollen uns Programmbheftartikel bis
heute glauben machen) erweist sich als der ratiki{lsmmentar zum Weltlauf, den Mahler je
komponierte.*** Das wirklich Faszinierende ist damit freilich dienbiguitat; es wird so viel
dargebracht, das sich eigentlich gegenseitig alisBelm misste. Dies gilt sowohl fur die einzelnen
Kunstmittel, als auch fur das Gesamtbild: Schl@weil? man nicht mehr, ob nun das Paradies, die

Desillusionierung ob seiner Unwirklichkeit, odeireeinfernalische Verzerrung gegeben wird.

- Die Unwirklichkeit der Wirklichkeit sui generis
Die Unwirklichkeit, die beispielsweise in der viemtSymphonie explizit gemacht wird, schlagt aber
dem Wahrheitsgehalt der Musik nicht zum SchademanAdorno in einem Rekurs auf
Schopenhauer festhalt. ,.Das haben Schopenhauati@mdmantische Asthetik dort erfahren, wo sie
dem Schattenhaften und Traumhaften der Musik naciesa Nicht sowohl aber malt Musik
schattenhafte und traumhafte Zwischenzustindeeatde Sals dass sie nach Logik und Erscheinung
selber der von Traum und Schatten verwandt{8Die Verbindung besteht in ihrer
Nichtwirklichkeit; bestimmt Adorno, wie in ddBeethoverFragmenten gesehen, die Musik als
~Wirklichkeit sui generis” zeigt sich hier explizin der musikalischen Gestaltungsweise selbsthdur
welches Mittel dies nur gelingen kann und wodurcihMr seine besondere Position verdient:
~-Wesenhaft wird sie, als Wirklichkeit sui genedsirch Entwirklichung. Dies Medium, das aller
Musik, wird in Mahler gewissermaRen thematiscff.Damit kommt der Schopenhauersche Gedanke
bei Mahler zu seiner Vollendung, wodurch auch dieigartigkeit der Musik Mahlers, wie sie sich in
Adornos Wertschéatzung ausdriickt, verstandlich videkade dadurch, dass sie eine eigene Welt
schafft, entzieht sie sich der Realitat, sie igtrebicht flur eine andre Wirklichkeit. (Zumindestskr
Zug seiner Interpretation stimmt auch vorzuglich khéhlers Selbstbeschreibung seiner

musikalischen Zielsetzung tberein.)

*ibid., S.415.
*%ipid., S.219.
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Interessant ist diesbezlglich eine FormulierungieKunst und die Kiinstén der dieser Gedanke
der Wirklichkeit sui generis aufgenommen wird, dies aber als — vergebliche und mi3geleitete —
~>ehnsucht, dass Kunst, wider ihr Stilisationsgpnmnd dessen Verwandtschaft mit dem
Bildcharakter, eine Wirklichkeit sui generis werd¥.Eine solche animiere die Stromungen, welche
Kunst im Ereignis aufgehen lassen méchten, wigldippenings®, die damit eigentlich eine
Annaherung an die Musik versuchen, denn genau dergghrerische Unmdglichkeit schreibt Adorno
ihr unentwegt zu; sowohl bei seinen Studien UbetiB®/en, als auch, in nochmals gesteigerter
Weise, hier in seiner Mahler-Deutung. Ist die Mugik dieser allgemeinen Bestimmung der Kunst
ausgenommen?

Auch hier handelt es sich offenbar um ein Zusammiehserschiedener Ebenen: Die Musik ist
asthetisch eine Wirklichkeit sui generis, dassisiens volens sozial eingegliedert ist und damit
subalterner Teil der gesellschaftlichen Wirklictikbieibt freilich weiterhin wahr. Sie selbst istea
nicht gesellschaftliche Wirklichkeit. Fir ihre astische Wirklichkeit ist sogar die soziale
Unwirklichkeit ihre conditio sine qua non; ebendigsd von der Vermischung von Kunst und
Lebenspraxis nicht beachtet.

Die Musik kann sich der Verbildlichung und desiSationsprinzips erwehren. Natirlich kdnnte man
beim Versuch, die Aussagen zusammen zu denken falgehn: Adorno sagt eigentlich, dass Musik
keine Kunst ist, sondern eher noch das, was allstiuerden soll respektive will; damit aber, da sie
ja de facto doch Kunst, wiederum deren Ideal, dasBegriff Kunst erflllt und tranzendiert.

An sich ist es trotzdem einfach ein krasser Wideidp beziehungsweise werden Wérter hdchst
aquivok verwendet. Natirlich bietet sich hier — aeoft — an, einfach die Homonymitat in Frage zu
stellen: Vielleicht heil3t Wirklichkeit sui gene@as dieser Stelle etwas anderes als an jener. (&erad
bei einem Ausdruck, dem man seine Gewabhltheit anistdies jedoch eine denkbar schlechte
Option, die eher ein Davonlaufen vor der intergoetachen Schwierigkeit indiziert.) Bei voller
Homonymitat ist das Paradoxon offensichtlich, ab&rModifikationen, die den Begriff zumindest
weitgehend unberthrt lassen, doch behebbar.

Kunst, insofern die Musik darunter féllt, vermagdesinoch eine Wirklichkeit sui generis zu werden,
wobei die Musik, in der sonst alles Werden ist, Werzug hat, dass sie schon von Beginn an eine ist.
Der Preis, den sie zu zahlen hat, ist ihre Unwihieit; in den besten Fallen reflektiert sie sagyzch
diese. Gerade dieses Verhaltnis wird von BewegurdjerKunst in Lebenspraxis transformieren
wollen, nicht eingestanden.

Detailliert-vergleichender Untersuchung zeigt ditdr beispielsweise bei désthetischen Theorigin
aufschluRRreiches Bild: Gerade die Begriffe ,Reitth@id ,Wirklichkeit sui generis’ werden positiv —
im Sinne von: augenscheinlich Adornos Wohlgefallad Sympathie bekundend — auf die Musik

appliziert, wahrend sie bei anderen Kiinsten elmetageniigen indizieré® vor allem ist fiir diese

507 Adorno, Theodor W Die Kunst und die Kiinstén: Kulturkritik und Gesellschaft I. Prismen. Ohne béid. Suhrkamp:
Frankfurt am Main 1996, S.452.
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die ,Wirklichkeit sui generis’ hochstens ihr leizti unerreichbares Ziel, weil jene ja doch der
,Einzigartigkeit der Musik’ vorbehalten ist. (Remhist freilich Uberhaupt einer der facettenretehs
bzw. dquivokesten Begriffe; so erscheint er in aheisikphilosophischen Werken auf mannigfaltige
Weise, ist bei den &sthetizistisch motivierten Aagonen ein potentiell LAcherliches und macht
ebenso die ,Unwiderstehlichkeit des Schon&htvie sie sich in den Kunstwerken manifestiert,. aus
Damit wiirde folgende — etwas provokant, aber Addr@ion Wort nehmende — Deutung zwingend: Es
wird versucht, diese ,Sehnsucht’ auf die falschas&/eu stillen. Eher (ja laut d&8eethoven
Fragmenten sogar tatsachlich) erreicht noch digheuhg angesichts traditionell am Werk

orientierter Musik das, was die Vermengung von Kumsl Leben erfolglos begehrt.

- Affirmation und Schein
Das Schema der Inversion, dass das AffirmativeStaidechte, das Negative aber das eigentliche
Wertvolle sei, taugt aber nicht fir das gesamteresMahlers.
Bei den affirmativen Stellen zeigt sich nun die@thku Beginn genannte, seltsame Abivalenz: Eben
dass sie scheitern, dass sie nicht ganz glaubwsintig sei ihre Wahrheit. Sie verraten, wie es iien d
objektive Mdglichkeit solcher Affirmation besteidit, im Gegensatz zu Sibelius, bei der die
Affirmation auch Risse zeigte, aber nur aufgrundrdeht vorhandenen Handwerkskunst. Mahler
mdochte zwar affirmativ sein, aber eben hier versagtrotz — oder vielleicht gerade aufgrund —egin
Kdnnens, und zeigt damit die Unmdglichkeit von auatischer Affirmation auf. ,Daf3 in seiner
Entwicklung Affirmation immer wieder scheitertet sein Triumph, der einzige ohne Schande, die
permanente Niederlagé'® Nun enden viele der Symphonien eindeutig intehaitirmativ, zwei
davon — wie schon bei Beethoven unterstiitzt duechTaext — in regelrecht totaler’. Ist es also tich
trotzdem angemessen, eine Kluft zwischen Intentrmhkompositorischen Vermdgen zu
konstatieren? Bedeutet Scheitern hier nicht doch aines des Werks? Ist das Scheitern, die
Diskrepanz zwischen Intention und Realisation, nazlch Mi3lingen im asthetischen Sinne — also in
dem, in dem es keineswegs von Adorno geduldet wird,nicht blo3 Anzeige der geschichtlichen
Unmaoglichkeit des Gelingens? Es sollte klar seaisschuch diese Gipfel des Misslingens unter dem
Verdikt aus deAsthetischen Theorigehen, die das Bereich der Kunst stark restringigch die
Forderung, dass Gelingen impliziert sei.
Besonders anbetracht der Jubelsatze wird weiterBrdige nach dem sicheren Distinktionsmerkmal
zwischen der Mahlerschen Kunstmusik und dem Sctdachirulent; sind zumindest sie auf eine Stufe
mit diesem zu stellen? Ware das schlechte Jasagpsa@eine Auszeichnung, misste das Finale der
siebten ja unter den besten Satzen rangieren. Adoéchte anscheinend eher sagen, dass Mahler
aufgrund seiner Unfahigkeit, welche ihn auch fultiindustrielles unbrauchbar machte, gleich ganz
auf solche Jubelsatze verzichten hatte sollen r deime freilich diese Ebene der Wahrheit verloren

gegangen, wodurch der vermeintliche Imperativ wdinbigine empfindliche Einschrankung erhalt.

*9ipid., S.84.
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Manche Passagen legen ja doch nahe, dass er itifggaral des Erkennens der Wahrheit durch die
Unwabhrheit hindurch etwas abzugewinnen weil3, wendgiweniger als den offen negativen und
trauernden. Die gesellschaftliche Wahrheit beirhéistchen Misslingen kann nicht fir alles
entschadigen. Dennoch, so indiziert die obig z#&i&telle eindeutig, waren sie, trotz ihrer Defizie
notwendig: Ohne den Versuch der Affirmation, ohreeAspiration auf den Triumph wére eben auch
das Scheitern unterblieben.

Dass an den meisten affirmativen Stellen das Gtig@arnd Wahre an Mahler aber ironischerweise
letztlich nichts anderes als sein Mi3lingen isissdas seinige als Komponist oder das in der
Werkidee intendierte, legt eigentlich hbchste Modét nahe; interessanterweise wird Adornos
scheinbar sehr progressive Interpretation aberigdstandig, dem alten Ideal der erldsenden
Kunstreligion und dem damit verbundenen Wahrhegigarch verpflichtet, geziehen:

.Mdglicherweise wirkt in seiner Mahler-Auffassungah das Kunstverstandnis des 19. Jahrhunderts
nach, das paradigmatisch in Wagners Kunstanspmatliinuder Rezeption seiner Werke den
Hohepunkt fand, indem es den Kinstler in der psealtigiosen Aura des Propheten seiner Zeit
sah.®™ Dies scheint reichlich verquer: Normalerweiseseben das Insistieren auf die Negativitat,
das an Adornos Philosophie als modern und als Bmittraditionalistischen und kunstreligiésen
Antrieben wahrgenommen wird. Die Begrindung isgtiessant und, angewandt auf groRere Kontexte,
sehr anregend und aufschlussreich: Der auserw@btier muss eben das Wahre — also das Negative —
prasentieren; die Lizenz zum Affirmieren kommt diaeiner Entbindung von dieser althergebrachten
Rolle gleich.

Adornos negativistische Haltung wirde durch die il@erbundenen refus einerseits die Freiheit der
Affirmation nicht zulassen und andererseits gewt®and der grol3en Musik vergangener Epochen zu
absurden Konsequenzen fuhren: ,Oder wollen wir tenBeurteilung von Schillers und Beethovens
ungestiimem Optimismus — ,alle Menschen werden Briden Kriterium machen, ob das Finale der
Neuntengelungen’ ist?°* Diese interessante, zweifellos rhetorisch gemdirage, erhellt
gleichermafien die Drastik als auch die Seltsamii@atnos Musikphilosophie, denn eben solche
Bedenken tauchen bei Adorno allenthalben auf, wleistgdamit noch nicht endgdltig tber den
asthetischen Wert entschieden ist, geschweigerdiesen ware. Er schreckt auch vor grundlegenden
Infragestellungen nicht zurtick und wagt — damitusttheidet er sich von fast aller Kritik &hnlicher
Provenienz und kann Originalitat beanspruchen arsdgs Ungeheuerliche, und sieht, wie schon
erwahnt, die neunte Sinfonie des Ofteren in ambivaim Licht. Jedenfalls gibt es Perspektiven, unter
denen sie kaum in gewohnlichem Sinne ,gelungensmtdern hochstens hinsichtlich der Gré3e des
Scheiterns an ihrer unméglichen Aufgabe.

Beispiele solcher asthetischer MiZlungenheit, wefldas Gelingen aspiriert wird, sind vor allem die
Finali der finften und siebten Sinfonie. Die offankige Mdéglichkeit bestiinde naturlich darin, auch

in diesen Elemente zu suchen, die die vorgebliahgsAge, die Affirmation, relativieren, ironisieren

51 Indorf, Gerd:Mahlers SinfonienRombach: Freiburg / Berlin / Wien 2010, S. 246.
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oder gar als schlechten Schein desavouieren. Inei@Gadg zur vierten kann Adorno hier aber keine
Instanz entdecken, die den Als-ob-Charakter dez&@uawverkiinden wiirde, ganz im Gegenteil zu
anderen, spéteren Interpreten, die damit natiskdhe Position in Frage stellen mochitén

Paul Bekker — laut Adorno immerhin ,der geschegegdtisikkritiker im Deutschland zwischen den
beiden Kriegerr®* — sieht gerade in der affirmativen Botschaft eidseiden Sinfonien die eigentliche
Starke und bringt diese Ausbriiche Mahlers mit deamyZischen in Zusammenhang: So sei das
Finale der fiinften Sinfonie ein ,krénende[s] Bekeim zum Leber?™ und die Ecksétze der siebten
,Apotheosen des Dionysischet®Das ,lebensbejahende[.] Bekennenf.]das sich hier ausspreche,
muss Adorno natirlich hdchst suspekt sein. Die étolgg, dass sie eine Riicknahme der sechsten
Tragischen sei, verkehrt geradezu Adornos Absichizie Hammerschlage haben nicht
zerschmettert, sie haben gestaf.«

Diese totale Gegenstellung zur Adornoschen Intéapom beinhaltet aber doch eine Element, dass
dieser in ambitionierten Werken, wie beim spateatBavens, vorwalten sieht, denn diese beiden
Apotheosen umranden ja ein ganz anders GeartetkkeB Interpretation lasst gerade die siebte
Sinfonie als wahrheitsaffin ahnlich dem SpatwerktBevens erscheinen; hier wie dort wird der
.Gegensatz von Licht und Dunkel* aufrechterhaltad nicht im Sinne einer dialektischen Bewegung
verwischt: ,Ein Ausgleich wird nicht versucht, ége auRerhalb der Idee des Werké$Was

Adorno freilich stort, ist, dass er in der NachtoBekkers Mahlers Sinfonien vom Finalproblem her
begreift und nicht vertragen kann, dass mit Lidmgigt wird. Eine Anordnung wie in der sechsten
goutiert er. Die altbekannte gesellschaftskritisktierpretation fallt hier sehr leicht: Angesichliss
status quo darf es zumindest kein happy-end get#mend es durchaus angehen kann, die
Apotheose nach vorne zu verlagern, um sie ansehmlceBu destruieren und als Schein zu entlarven.
(Objektiv ist das natirlich ein zentraler Untergchier leitet aber zur Frage, ob dieser dann dsch a
anders empfunden wird und damit zur rezeptiven EbBas negative, von Adorno interessant
interpretierte End®on Juandei Richard Strauss tilgt kaum die Affirmatividags Werks.)
Andererseits korreliert es in diesem Falle bestaihglem innerasthetischen Originalitdtsanspruch:
Gerade das Finale der sechsten Symphonie Mahlergekénan als Beispiel anfiihren, dass — unter
den historischen Umstanden — die affirmative dewvkationellen, und damit freilich der asthetisch
minderwertigen, entspricht, nachdem das Adagioi€idar Dritten bereits versuchte, es ganzlich
anders zu machen, aber noch nicht die KonventisrAffamativen selbst tilgte. So war es mit

wenigen Ausnahmen mindestens bis zu Brahmsenerdsitifonie eher tblich, dass am Schluss von
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514 Adorno, Theodor W.Ad vocem Hindemithn: Musikalische Schriften IV. Moments musicaux. Impptms Suhrkamp:
Frankfurt am Main 1982, S.243.

515 Bekker, PaulGustav Mahlers Sinfoniefdans Schneider: Tutzing 1969, S. 201

*ipid., S. 238.

*ipid., S. 265.

18ihid.

*ipid., S. 238.



mehrsatzigen Musikstilicken gleich welcher Form dariiph, also die optimistische Ansicht,
vorwalten musse.

Die kontinuierliche Verschiebung des Schwergewiobts ersten zum letzten Satz bei Sonaten und
Sinfonien — man denke nur an die letzten SonatethBgens — bestétigt tbrigens in nuce die
anwachsende ,Ernsthaftigkeit’ der Musik: Einersedggt sich eben angesichts des Endes, verstanden
als nicht mehr tberbietbarer Kulminationspunkt, Begleutung und Justifizierbarkeit des
Vorangegangen, dariiber hinaus wohnt der finaleadBeidung ein transzendierendes — was kommt

danach? - Element inne, das eben auch die gesdtdobzogene Interpretation motivieren kann.

- Kritik an Adornos Mahler-Deutung
Eine das Problem der Interpretation allgemein beagnde Frage hat sich aufgedrangt: MiRlungene
Restauration kann theoretisch immer auch als Wi#hahfgefasst werden, namlich eben als Beleg,
dass die Restauration unmdéglich ist — wie stelaimndum die Relevanz der Intention? Vor allem: Ist
es dann wirklich gestattet — sei’'s um den Kompenistder sein Werk zu retten, oder einfach, um die
Sache etwas komplexer zu machen - plétzlich aufateleren Wahrheits- und Erkenntnisbegriff, den
gesellschaftlichen, der die ,\Wahrheit Gber die Unihait’ enthllt, zu referieren? Selbst wenn: Fallt
eine solche fragwirdig zu Hilfe kommende Sichtweiteht fast automatisch in altere, eigentlich
zurlckgewiesene Deutungsmuster zuriick? Ist besspééde das in solch konsequenter Interpretation
gerihmte Collageartige von der Bekkerschen Einfeithtirklich so weit entfernt?
Auch der gegenteilige Einwand ist natirlich prodesmdglich: Adorno nutze die Kategorie des
MiRBlungenen als fadenscheinige Verteidigung: Digulnentation, dass der fehlgeschlagene Versuch
so viel zéhle wie die Darstellung des Fehlschlagsungultig. Mahlers kritikabler ,Widerspruch*
bestehe darin, ,daf’ es den Bruch zwischen SubjekQbjekt permanent offenkundig macht, gerade
indem es ihn verkleistern mdchte, verkleisternmetaphysisch orientierten EmpfindungéffDie
abwertenden Begriffe, die von seinem Werk mit degufnentationslinien Adornos abgehalten
werden kénnen, seien doch angemessen: ,Verklergjarnd falsche Verséhnung dennoch also, trotz
Adornos gegenteiliger Feststellung, die mir vorkdrie ein ,qui excuse, accuse* Laut Adorno
wird der Bruch, den es zu verkleistern gilt, beil\éa aber durchaus offenbart, wohl nicht zuletzt
durch die Haltung ihm gegenuber; wieder einmatltldig Differenz also vor allem in der
zugeschriebenen Intention. Dartber hinaus wirdBdech jedenfalls in der Interpretation Adornos
offenkundig gemacht; die Frage ist also blof3, cim éler Musik selbst splrbar ist oder erst in der
philosophischen Reflexion — und ob das einen Udléed hinsichtlich der Bewertung macht, was
freilich sein muss, ansonsten ware auch die Papukik sehr einfach zu retten.
Ein Musterbeispiel fir das Vorbringen von Argumentdie Adorno selbst an anderer Stelle

verwendet, ist der Vorwurf, dass er mit dem We# Bi#3lungenen nicht ernst gemacht hatte. Gerade
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die Kritik an der siebten Symphonie kann damit aaishAnsatzpunkt fungieren, Adornos
Interpretationsweise als einseitig aufzufassenasangebracht erscheinen lassen ,iber Adorno
hinauszugehen®, indem starker auf die verschiedenen Werkebernsgehiiesen wird. Das von
Adorno beanstandete MiR3verhaltnis bei der Affirmatsei eben ein exponiertes — und damit wohl
bewusst gestaltetes - Mi3verhaltnis. So wird mondass er die siebte Sinfonie auf zu einfache &eis
interpretiere und ihre Doppelbddigkeit nicht erkenNicht sei das Finale eine mif3lungene, entweder
am kompositorischen Unvermdgen oder an der subgkiunfahigkeit, welche aber mit der
objektiven historischen Lage koinzidiert, scheiternApotheose, sondern eine, damit natirlich
intendierte, ,Apotheose der Selbstzerstérﬁf'?gﬂie die Katastrophe der sechsten nicht zuriickeehm
sondern sie erst recht besiegle. Dies flhrt letztiazu, den letzten Satz der siebten gegen Addsno
den ,experimentellste[n] und kompositorisch wiehasisch avancierteste[n], [...] den Mahler je
schrieb®* zu bezeichnen. Keine Frage: Hatte Adorno diesedastruktivitat vernommen, hatte er
sich dem Urteil angeschlossen. Freilich ist abeinkau entscheiden, ob es auch nur irgendeine
Mdglichkeit geben kénnte, diese, oder eben einemndicht zur letztglltigen zu erheben: man kann
eben so viele Elemente abwagen, wie die merkwinatagsbezeichnung ,allegro ordinario’,
welche die Uniformitéat des Jubels anzeigen kammjalveilige Bemessung macht die
Gesamtausrichtung der Werkdeutung aus, das Maf® lehl immer subjektiv. Ob solch extrem
abweichende Wertungen aber nicht ein klein wenlgjaly und eher ein Zeichen von forcierter
Originalitat sind, eine andere Frage. In diesemdentall sind dann alle Erkennungszeichen des
Schlechten und des Klischeehaften pl6tzlich po&innotiert.

Die Unterscheidung zwischen einerthodox@’, einer kritischerf und ,metakritischen
Interpretation®®® scheint hier héchst angebracht. Natiirlich passiesttlich nicht nur zur siebten
Sinfonie. Auch bei vierten zeigte sich ja dassé&beé, nur war Adorno hier Anhéanger der
metakritischen, wahrend er hier zur orthodoxengddie Jubel als Jubel nimmt, tendiert.

Kritik dieser Form bedient sich aber jedenfallsesirgumentationsschemas, das Adorno selbst
allenthalben anwendet: Paradigmatisch hat er jadrevierten Symphonie eine ebensolche
Doppelbodigkeit attestiert. So wie bei Mahler altlesammen kommt, kommt auch der ganze Umfang
des Adornoschen Instrumentariums zum Einsatz —oftasls von den Interpreten tibersehen wird.
Kaum kann man also bei Adorno aussetzen, dassergedieses oder jenes Argumentationsschema
verwenden wirde, vielmehr verféhrt er von Fall all Bnterschiedlich. Man kénnte hochstens

monieren, dass er im spezifischen Falle ein faseppliziert und das im Allgemeinen ein
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signifikantes Element von Beliebigkeit und Willkégermutet werden kann. Fast immer eindeutig ist
nur: Das Einfache und Affirmative ist schlecht.

Vom Interpreten, der diese Unterteilung vorbringtd beztglich der siebten Sinfonie die —
tatséchlich sehr spekulativ anmutende — metakngisoit dem Argument abgewehrt, dass es nicht
schlussig sei, ,warum Mahler ausgerechnet in diSalle sein kompositorisches Ideal der
Deutlichkeit verwischt haben sollt8%. Nun gut: Augenscheinlich herrscht ja auch bei der
Uneigentlichkeit der Vierten keineswegs Einhelligkmter den Interpreten, wie sie zu verstehen sei.
(Die Diskussion erinnert hier an einen Komponisténden Adorno nicht besonders viel tbrig hatte:
Dieses Argument wird seit je fur die funfte undoteSinfonie Schostakowitschs gebraucht. Die
Eindeutigkeit der Kritik ist natirlich mafRgeblidkritik, die als solche nicht erkannt wird, setathsi

freilich dem Verdacht aus, keine zu sein.)

- Affirmation und Durchbruch
Andererseits kann beispielsweise die Herausarlgilen Negation selbst als zu simpel verstanden
werden und gemutmalf3t werden, dass sie nicht das Wtort in den Mahlerschen Werken behalte,
sondern selbst durchbrochen werde. So geschidigiggsielsweise beim schon ofters zitierten Claus-
Steffen Mahnkopf. Diese Negation der Negation waioer nicht wie bei Bekker primar in den
affirmativ-kréaftigen Stellen aufgefunden, wobei Ni&bpf witzigerweise aber doch in altbekannte,
einfache Interpretationsschemata verfallt (die tiatiinicht falsch sein miissen). Eben die vierte
Sinfonie versteht er wieder im ganz alten Sinn:Kaien durchaus ohne Doppelbddigkeit als
nichtnegativistisch, bejahend gelten; er findet§gung, Freiheit, Erfullung, Gite,
Angekommensein>?’ Diese Interpretation filhrt allgemein weiter zussmMabhlerbild, das vom
Adornoschen kaum weiter entfernt sein konnte, rectdtzt was Affinitat zur Natur und zur
kosmischen Sphéare anbelangt. Gerade an Mahnkogisn@erpretation kann aber vielleicht
abgelesen werden, welche Zuriistung auch bei Adarnstatten geht.
Es finden sich bei Adorno selbst aber noch vigriegsantere Argumente zur Affirmation. Auch wenn
das zweite Schema, dass die Affirmation durch idie dahinter verbergende Misslungenheit doch
negativ und wertvoll ist, zur Hilfe genommen wikibnnen nicht sdmtliche Urteile Adornos
erfolgreich abgeleitet werden. Die Affirmation jatauch an den Stellen, bei denen diese
Argumentation verwendet wird, immer noch ein Mingertiges, nur wird es als solches einbekannt
und erhalt dadurch zumindest gesellschaftserkestrgnogenen Wert.
Darum verwundert umso mehr, was Adorno Uber diéeaSmfonie schreibt. Von den Mahlerschen
Sinfonien kommt sie mitsamt der zweiten bei ihmeoffichtlich am Schlechtesten weg, beide Male
handelt es sich um offiziell-integrierte Zelebraties sttt aber die bisher vorgenommene Einteilung

um, dass an entscheidender Stelle ein die Gruedligéér Argumentation (auf simpelster Ebene eben:

*2%ibid., S. 362.
527 Mahnkopf, Claus-SteffetMahlers Gnosisin: Metzger, Heinz-Klaus / Riehn, Rainer (Hrsusik-Konzepte. Heft 91.
Gustav Mahler. Der unbekannte Bekanridition text + kritik: Munchen 1996, S. 38.
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Affirmation ist schlecht, Negation gut; aber audh kbmplexere: Affirmation ist gut als klandestine
Negation) vereitelnder Einwurf erfolgt. In der ammbeispielsweise ist es namlich die Radikalitét de
Affirmation, die ausnahmsweise das Gelingen auslisthetisches rechtfertigt oder zumindest
kurzfristig erscheinen l&sst — und zwar auch dersiegen Zuhdorer. (Zu einer sehr &hnlichen
Einschatzung kommt Adorno auch bezuglich der L@&dorges.)

Immer ist das Gute namlich ein Gebaren der Konsequed der Radikalitat: ,Die affirmative
Intention der Achten ist auch Mahlers alte des Borachs, und sie gliedert nicht ganzlich dem
Offiziellen sich ein. Singt in der Faustmusik derabenchor: ,Jauchzet laut, es ist gelungen’, so
durchschauert es den Horenden fur eine Sekundeb &s wirklich gelungen wéare. Scheinhaftes
Jasagen und scheinlose Gegenwart verschlingenmsicin solcher Scheinhaftigkeit mochte der
primére Impuls Mahlers, der der Ersten Symphomidpmestiziert noch einmal laut werdef®‘Mit

der ,scheinlosen Gegenwart’ ist dartiber hinausiht zu vernachlassigendes, der Ekstatik der
Dissonanz entsprechendes Phanomen angesprocheenddiei der Massenmusik nur das
uninformierte Publikum dem Schein erliegt, wirdrtkeaft der Organisation des Werks selbst der
Kundige mitgerissen. Diese anerkannte Wirkung vektisich aber einer problematischen Nahe: Nur
weil der affirmative Gestus, der auch der Popul&iknaigen ist, zum Extrem gebracht wird, erhalt er
Wert. Nach dieser Transgression der Achten ist bfdaut Adorno das Wesen des Affirmativen noch
verdachtiger geworden, wie die letzten Werke jaioksvoll belegen.

Angesichts der Vielzahl der Aspekte des Mahlersdienks und damit auch der Vielzahl an
Widerspriichen, die sich aus seiner Interpretatigal®n, kommt man zum Fazit, das Koharenz nur
auf eine Weise herstellbar ist: Genau die Vielzahschiedener Eigenschaften, die allesamt in
spezifischer Konstellation positive Bewertung eidrakdnnen, zeigen, auf welcher Metaebene, in
welchem Sinn noch die ,gute’, in héherem Sinne ggéne und ambitionierte Musik als die ganze
Welt gelten kann: Affirmation und Negation sindimender verschrénkt; insgesamt ist es die dem
Weltganzen inharente Dialektik die rekapituliertdviUm die besondere Nahe der Adornoschen
Philosophie zur Mahlerschen Musik zu erklaren,dileiohl eben nur eine Méglichkeit: Eben die
Vielzahl disparater Elemente ist das ausschlaggiEbKennzeichen und das sich damit
konstituierende Panoptikum, als welches sie algdize Welt gelten kann, ist vielleicht die
Einzigartigkeit Mahlers, die zutiefst schopenhaargigch das Wesen der Musik erhellt.

Dadurch wird auch das seltsame Faktum erhellt, @@sgine jede vermeintliche Kritik bei Adorno
selbst als Aspekt aufgefunden werden kann: So igievdrtgeschatzte Musik eben alles zusammen

ist, so muss auch die adaquate Betrachtungswédiesé Elemente auffinden.

528 Adorno, Theodor W Die musikalischen MonographieSuhrkamp: Frankfurt am Main 1971, S. 285.
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- Dialektik der Hoffnung
Unter anderer Perspektive bietet auch die Intempioet des Spatwerks Uberraschungen. In einem Text
von 1960 heildt es Uber dagd von der ErdeEs sei ,musikalische Bilderschrift eines liebemde
Bewul3tseins ohne Hoffnung“ und kdnne exemplarisicllie zentrale Idee des Mahlerschen
Schaffens, ,den Stand der Menschheit (auszusprét?ﬁ?algelten. Wiederum wird ein vermeintlich in
seiner Interpretation fixes Element in anderer Keliegion vollig neu bewertet: Gerade die Hoffnung
schien ansonsten stets als beflirwortetes, sei @gerk Beethovens, sei es, in negativ-zarter Gestalt
der neuen Musik. Freilich heif3t dies wiederum nralnt Hoffnungslosigkeit, sondern dass diese
sublimiert ist bis zum Unscheinbaren und Paradoxen.
Diese Hoffnungslosigkeit ist naturlich von der ,saflosen Gegenwart’ der Achten gar nicht so weit
entfernt. Beide Male ist das zukunftig-utopischéeRtial zugunsten des aktuell Prasenten, und das
heil3t womdglich: zum Werk und dessen Rezeptiorsgedlisgeldscht.
Man konnte mutmafen, dass diese Musik endgultitydierscheidung zwischen dem Prasentieren
der Utopie und der Sache selbst, die sie ebensemtiéren soll, unterlauft, also gegenwartige Ldopi
ist. Zumindest ist mit der Hoffnungslosigkeit awtdr Zukunftsverweis ausgeschlossen. Uber den
Kunstgenul3, der im Zuge dieser Analyse im Anschhogh einer genaueren Begutachtung bedarf,
heil3t es in einem frihen Text: ,Alle \leichte’ uadgenehme Kunst ist scheinhaft und verlogen
geworden: was in Genul3kategorien asthetisch aukaimn nicht mehr genossen werden, und die
promesse du bonheur, als welche man einmal Kufisiete hat, ist nirgends mehr zu finden, als wo
dem falschen Glick die Maske heruntergerissen vdeshuf3 hat seine Stelle nur noch in der
unvermittelten, leibhaften Prasen?*Der letzte Satz wirkt einigermal3en deplaciert;altgm, dass
die Unvermitteltheit als Kennzeichen gebracht witetwundert. Die ,unvermittelte, leibhafte
Présenz’ scheint ansonsten ja eher das Bereidhageddrmusik zu sein, ja das Unvermittelte ist eben
das, was aus der ambitionierten Musik, in der allds im Ganzen justifizieren muss, auszusondern
ist. Die Verbindung mit dem Glicksversprechen, ilerhaupt die enge Kopplung von Glick und
Genul, ist prinzipiell interessant. Einerseitsissgth wiederum die Frage, wie sehr es sich ura ein
historische Entwicklung handelt, und inwieweit éesin gesellschaftlich beziehungsweise asthetisch
motiviert war. Die Hoffnungslosigkeit, wie sie sizhm Beispiel in den ambitioniertesten Werken
Mabhlers findet, schlie3t andererseits keineswegsade der Pradsenz emergierenden Genuf3 aus, der ja
grundsatzlich alle Zukunftigkeit destruiert und Ziese verleitet, dass Hoffnung und Genuf3,
Versprechen und Erfiillung &hnlich entgegengesitdt Ber Genul3 der Ubrig bleibt, ist derjenige der
SchillerscherResignationder eben die Hoffnung kategorisch ausschlieiitNeh kann man es
damit auch anders wenden: Die neue Musik I6st diicbnein. Die Rede vom gebrochenen
Glucksversprechen kann ja auch eine ganz andengeR@ben: Glick respektive Genul gibt es nur

dort, wo es kein Gliicksversprechen mehr gibt.

529 Adorno, Theodor W.Mahlers Aktualitét In: Musikalische Schriften \Buhrkamp: Frankfurt am Main 1984, S. 243.
539 Adorno, Theodor W.Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Region des Hérens.19.
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Auf das Verhaltnis von Genuf3, Gliick und Glicksvexspen soll gleich noch genauer eingegangen
werden; zuvor soll jedoch die Dialektik der Hoffrgudurch eine andere Bemerkung Adornos tber
Mahler abgerundet werden: Anbetracht der Totenmiidders kommt er zur Erwagung, dass in ihr
»ein listig Triumphales* zu finden sei, ,als wolles sprechen: nun habe ich euch doch alle hinters
Licht gefiihrt.®** Méglicherweise dient hiefiir die Trauer und Hoffgslosigkeit des Spatwerks, die
als ,List der Hoffnung’ gelten kénne; er habe wotidiy,das Bilderverbot noch auf die Hoffnung
ausgedehnt®® Um eine ,List’ kann es sich freilich nur darum kiain, weil sie eben durch ihren
Ausschluss persistiert. Damit wird die allgemeikdente Negativitatsfigur auf die Hoffnung
angewandt. Naturlich lasst sich dann auch wieddragen: Wo ist jetzt mehr Hoffnung (quasi ihr
Absolutbetrag)? In der positiven Darstellung odemniegativen Verschweigen? (Auch in der
Negativen Dialektikvird diese Dialektik — oder vielleicht doch ehparadoxe Struktur — der
Hoffnung breit ausgefiihrt.)

10. Dialektik und Ebenen des Kunstgenusses

a) Eingliederung des Erhabenen

Dass Kunst Genuf verschaffen soll, klingt dermdizaral, dass es kaum verwundert, dass von fast
einer jeden ambitionierteren Kunstphilosophie digseeck abgelehnt wird; so auch von den drei hier
hauptséachlich verhandelten. Eine wesentliche Fosajbt die nach der Befriedigung oder dem Glick,
das Kunst zu geben imstande sein sollte, natidiéeinoch. Gerade in den Musikschriften Adornos
findet sich dartiber hinaus eine ganz besonderetiltatson, in der selbst die moderne Kunst
vielleicht noch Genul} zu liefern imstande sein,datsfjleich er eigentlich kategorisch ausgeschlossen
wird. Das Verhaltnis zu diesem hat oft die bekamieteile Uber Adorno motiviert, so scheint die
putative Genuf¥feindschaft dem Konservatismus und El@éismus verschwistert: ,Adorno has been
vigorously and exhaustively criticized, by peopieni every point on the political spectrum, for lgein

a pseudo-revolutionary killjoy, a narrow-mindedistj a closet conservative, the fetishizer ofdvis
(historically particular) miserabilisn?® Angemerkt sein sollte, dass selbst vermeintlicileitige
Passagen, die vor allem die neue Musik von Spafi&Gé ust und allem, was irgendwie positiv

klingt, fernhalten wollen, nicht entscheidend smiilssen. Gerade die schon genannte Differenz von
Werk- und Rezeptionsasthetik ist nicht zu vernaditien: Selbst die Forderung nach einer Kunst
,mit geschlossenen Augen und zusammengebissenere@4t* — wobei Adorno an dieser Stelle ihr
Verhaltnis zur Empirie beschreiben mdchte - impliznoch nicht zwingend, dass auch der Betrachter

oder Zuhorer eine solche Haltung einnehmen sollte.

531 Adorno, Theodor W Mahler. Wiener Gedenkrede. Epilegometra.Adorno, Theodor WMusikalische Schriften I-111.
Klangfiguren (1). Quasi una fantasia (). Musikalige Schriften (111)S. 350
532 ;i

ibid.
533 Weitzman, EricaNo Fun. Aporias of Pleasure in Adorno’s AesthetiedHy In: The German Quarterly 81,2008, S.
185.
534 adorno, Theodor W Asthetische Theorjé.475.
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Schopenhauer nennt zwar den ,Genuf3 des Schénefiehlder Kunst, dieser ist letztlich aber nicht
Selbstzweck, sondern desultorische Exemplifikagimes vom Leiden losgel6sten Zustands. Der
,GenulR’ kann nicht dauerhaft wahren und ist daeitbst schon Verweis auf das immer noch
andauernde Verbleiben unter der Triebstruktur daéei® zwischen Reiz und Befriedigung. Selbst
aber wenn seine Dauer verburgt wéare, ware die Fhicht gelungen, wie gerade die Musik als
Zeitkunst zeigt; ihre Wirkung geht schlie3lich, videhopenhauer beschreibt, aus dieser Struktur,
welche auch ihre notwendige Endlichkeit bedingtybe Eben als Zeitkunst, deren Erflllung einem
Kontinuum von Momenten abgewonnen ist und in dev somit die Befriedigung niemals
augenblicklich einstellt und in der wiederkehreBddriedigung immer voran gegangener
Ermangelung bedarf, kann sie als akkurates Bild/délens gelten.

Genuf3 als Grundkategorie wirde die Rezeption destduerks aber erst recht verunmdglichen: Das
Kunstwerk soll das sein, was nicht fir anderesmtdern Selbstzweck, deshalb kann es auch nicht
sein Ziel sein, dem Genuss des Rezipienten zu wlidfielmehr als dass es den Rezipienten
befriedigen wirde, soll dieser angesichts des Kuarkls seine Interessen, ja letztlich sich selbst,
vergessen und reines Subjekt des Erkennens wdddemit ist Schopenhauers Konzeption trotz seiner
gelegentlichen Wortwahl sogar direkt von der Abwegsdes Kunstgenusses abhangig, denn Kunst
soll ja eben keine Befriedigung mehr mit sich being- noch den Wunsch nach Befriedigung wecken
-, sondern aul3erhalb dieses Kreises stehen; eberlidgt aber ihre positive Wirkung, ist doch die
Kunsterfahrung fur Schopenhauer mit Gluck gleickzzen, weil die Translokation des Willens auf
die Ebene der Vorstellung einen leidlosen Zustdedpei ihm dem des héchsten Gliicks entspricht,
ermdglicht. Diese Lebensferne des Kunstwerks alb#r dennoch die Frage auf, ob diese Fernhaltung
von der Kategorie des Genusses aufrechterhaltestewédsann: Da dieses ja keinen Uber sich
hinausweisenden Zweck hat, bleibt doch nichts anilpeig, als es eben zu genief3en. Der Kunstgenuf3
ist damit natirlich ein héchst paradoxer: Genosseth, dass der Gegenstand nicht mehr genossen
wird, ja sich nicht einmal mehr in den Willen arc$talnder Weise dem Genul3 anbietet; schliel3lich
soll er erkannt werden. Deshalb kann er, wenn els bei oberflachlicher Betrachtung seinen
Intentionen widerspricht, dennoch Ausdriicke wien@& am Schdnen” verwenden, wobei er meist
jede Univozitat ausschlief3t, denn die Rede vom Gémualer Kunst sei nur Metapher; er ist jedenfalls
ganz anderer Art als irgendein innerweltlicher.deheidend hiefir ist, dass nicht das genieRende bzw
Genuss verlangende Subjekt im Vordergrund stehtjesm eben das Kunstwerk, fir dessen
erkennende und damit erst adaquate Rezeption dgskEaich selbst verleugnen muss.

Auch in dieser Position sind die Lehren der KattéstPhilosophie deutlich zu vernehmen.

Wurde vorhin schon gesagt, dass Aufgabe der KuassSdhone sei, wird durch die Betrachtung der
klassischen’ Definition des Schénen in dgitik der Urteilskraftschlagartig klar, warum die Kunst
von Interesse und Genuf rigoros geschieden seis: n&ehonist das, was in der blof3en Beurteilung

(also nicht vermittelst der Empfindung des Sinmesh einem Begriffe des Verstandes) gefallt.
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Hieraus folgt von selbst, dass es ohne alles Issergefallen miisse® Fiir Kant ist jedoch nicht alle
Kunst schon; von der schonen geschieden ist dieretgne, der nach Schopenhauerschen Kriterien
eigentlich nicht der Rang von Kunst zukame. Siekbate Verbindung zur Erkenntnis, sondern
stimuliert blo3 Empfindungen. An dieser Stelle kamneklatante Aufwertung der Musik seitens
Schopenhauer noch einmal verdeutlicht werden: @edeglMusik kann namlich laut Kant fast
ausnahmslos blo3 unter die angenehmen Kiinste sidsswarden; dies liege vor allem an ihrer
Begriffslosigkeit. Das ist, beachtet man die vorhiirerte Definition des Schdnen, bereits
hinreichendes Kriterium fr ihren Ausschluss aus stthdnen Kiinsten. Die Mdglichkeit von nicht

nur angenehmer, sondern schoner Musik ist probleamatdas Medium selbst scheint sich zu
verweigern, denn ihre Transitoritét ist der Reftexund damit der begrifflichen Apperzeption hdchst
abtraglich. Als Beispiel fur die angenehmen Kingtelche blof3 zum Genusse abgezweckt werden*
fuhrt er nicht zufallig die Tafelmusik an ,welchigfiur als ein angenehmes Gerausch die Stimmung
der Gemiiter zur Frohlichkeit unterhalten soifEs ist fraglich, ob eine andere Musik, eine schéne
also ,eine solche, die die reflektierende Urteidgkund nicht die Sinnenempfindung zum Richtmalle
hat***” iberhaupt méglich sei. Eher scheint es, als wigavausik bloR fiir die Tafel. Festzuhalten ist,
dass sich an diesem Punkt die Musikphilosophiem@athauers, Nietzsches und Adornos treffen; sie
sind allesamt ein Versuch, der Musik einen Sinmerleihen, der das Angenehme transzendiert.
Adorno wagt des weiteren die Umkehrung, dass ihmdgeaufgrund ihrer Begriffslosigkeit eine
besondere Form von Erkenntnis zukdme, wobei se$ediGedanke auch schon bei Nietzsche findet,
der ja das ,verdummende Wort’, den Begriff, gegenMusik ausspielt.

Der ,Lustgewinn, den der Kunde einheimst*“ ist fiolgkno fast automatisch mit einer Devaluation des
Kunstwerks verbunden, denn er hat ,meist mit deneklwenig zu tun“. Bei der Erdrterung, was
Uber dies hinausginge, rekurriert Adorno auf Schbpeer und dessen Genussbegriff: ,Subjektive
Lust am Kunstwerk wiirde dem Zustand des aus deirlengts der Totalitat des Furanderesseins
Entlassenen sich ndhern, nicht der Empirie. Schupesr durfte das zuerst gewahrt haben.” Von der
Empirie befreit sein, und damit auch deren zwanghafreislauf zu verlassen, ware erst akzeptable
Lust am Kunstwerk; diese Lust ist also wie der $eimhauersche Genul ganz anderer Natur als das
empirische, innerweltliche; auch bei diesem bedalgeGenuld des Schonen ja eine solche Befreiung.
Adorno zieht aber radikale Konsequenzen, die dieisé vorerst unbarmherzig in die Schranken
weisen: Der subjektive Part misste hintangesteitien; dieses vom Kunstwerk evozierte Glick sei
»Stets nur akzidentell, unwesentlicher fur die Kwuals das Gliuck ihrer Erkenntnis®. Somit sei ,der
Begriff des Kunstgenusses als konstitutiver [...Jugmhaffen.?* DemgemaR ist es sicherlich kein
Lob, wenn Adorno in deMahler-Monographie die Musik Richard Straussens in Abingbton der

mahlerschen als ,GenuRmusik‘bezeichnet. Nur als akzidenteller hat er weiteBenechtigung, das

535 Kant, ImmanuelKritik der Urteilskraft Hrsg. von Karl Vorlander. Meiner: Hamburg 1993, 131.
536 ;i
ibid., S.158.
537 ibid.
538 Adorno, Theodor W Asthetische Theori&uhrkamp: Frankfurt am Main 1990, S.30.
539 Adorno, Theodor W Die musikalischen MonographieSuhrkamp: Frankfurt am Main 1971, S.278.
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heil3t, wenn der objektive Gehalt des GebildesHiitilirgen kann. Das entspricht ebenfalls den
Ansichten Schopenhauers: Sein Begriff von Kunstgsmulaubt gleichermal3en nur dort Genuss, wo
nicht mehr gewollt, sondern erkannt wird.

Bei Nietzsche und Adorno fallt auch ein andere amlbnte Beziehung zur Kantischen Philosophie
auf, die mittelbar hinsichtlich des Problems desistgenusses von unerwartetem Belang ist: Beide
nahern die Musik einer Erfahrung an, die fir Kanhhdem Reich der Kunst entspricht; ihre
Erh6hung néhert sie damit auch dem Kunstfremden an.

Ein kurzer Exkurs zum bereits erwéhnten Christinadfich Michaelis sei an dieser Stelle gestattet,
hat er doch, ahnlich wie Schopenhauer, eben diespéktiven der Kantischen Philosophie zum
Ausgangspunkt seiner Musikphilosophie gemacht;es€iadanken berthren sich mit den bei
Nietzsche und Adorno aufzufindenden Entwicklundgseim Uberblicken seines Schaffens fallt auf,
dass er zunehmend versucht, ohne die Ansichtevetiesierten Vorbilds allzu sehr herauszufordern,
die Kantische Asthetik mit einer Aufwertung der Nkusu verbinden. Wagt er in der ersten Fassung
der AbhandlundgJeber den Geist der Tonkumgich kaum Beanstandungen, fallen sie spater immer
starker auf. Vor allem eine Kategorie mochte eradlitigt applizieren: die des Erhabenen. Die
Definition des Erhabenen bei Kant lautg&rhabenist das, was durch seinen Widerspruch gegen das
Interesse der Sinne unmittelbar gefafit* Bei Michalis wird diese Kategorie nicht allzu seh
prazisiert; manche Formulierungen zeigen aber, glad® prominente Kantische Bestimmung nicht
vergisst, wenngleich er den fur diese wesentlidBedanken nicht zum einzigen, den Begriff
pragenden erhebt. ,So erhebt sich der Geist UbreStlem der Leidenschaften in einer energischen
wilden Musik (einesHandel Mozart, oderHayden durch diemoralischendeen seiner Vernunft, und
asthetisches Wohlgefallen an dem erhabenen Auselmigcht sich mit dem hohen (moralischen)
Gefiihl menschlicher Wiirde und Selbststandigkéttiiwiefern die Musik Ausdruck dieser
Erhebung, oder vielmehr Folie oder gar Widerbitdhgeibt offen. Kein Zweifel wird jedenfalls anrde
asthetischen Superioritat dieser Musik gelassamllPbzur Kategorie des Erhabenen geht eine
Restriktion des potentiellen Publikums: ,Wahrenerafdr frohliche Melodien fast Jeder empféanglich
ist, haben doch nur wenige Sinn fur den AusdruddigiestatischerundErhabenerin der

Musik.“>** In Einige Bemerkungen (iber das Erhabene der Mumik1805 fiihrt er dies weiter aus:
.Das Gefuhl des Erhabenen wird durch Musik erreginn die Einbildungskraft zum Grenzenlosen,
UnermeRlichen, Uniberwindlichen erhoben wird. Déegeschieht, wenn solche Empfindungen erregt
werden, welche das Zusammenfassen der Eindriickmem Ganzen entweder ganz verhindern, oder
doch sehr erschwerer* Es muss sich also um komplexe, schwierig zu rempide Musik handeln
und es ist sicherlich nicht diejenige, deren Matagin die Welt geht, wie es Schopenhauer von der

gelungenen behauptet.

540 Kant, ImmanuelKritik der Urteilskraft Hrsg. von Karl Vorlander. Meiner: Hamburg 1993, 131.

541 Michaelis, Christian Friedricteber den Geist der Tonkunst 23.

*2ipid., S. 23f.

543 Michaelis, Christian FriedrictEinige Bemerkungen iiber das Erhabene der MusikDers.:Ueber den Geist der
Tonkunst und andere Schriftétrsg. von Lothar Schmidt. Schréder: Chemnitz 18272242.

17¢€



Fur die erhabene Wirkung ist essentiell, dassdietMusik zum Extrem bekennt; zu welchem, ist
zweitrangig: Sowohl das AusschlieBen der ,Manniltigkeit” als auch inr UbermaR sei zielfiihrend.
Es ist anzumerken, dass ja auch tatséchlich bedgidhkeiten in der richtig erhabenen, modernen
Musik zur Anwendung kamen: Fir die erste Moglichkénrt Michaelis die immer wieder als nicht
nur originell, sondern geradezu verstorend, angtdiihiibermaRligen Pausen und die Hemmung der
musikalischen Entwicklung an, fur die zweite besaskomplizierte — als Beispiel bringt er
Lvielstimmige[.] fugirte[.] Compositionen“ — Musikidcke. Beide Verfahrensweisen werden
bekanntlich auch lange nach Michaelis noch eingesedrden. In jedem Falle gelte: ,Erhaben kann
also nur das in der Musik seyn, was das Fassungsgen der Imagination Ubersteigt, zu grof3 und
bedeutend, zu fremd und wunderbar erscheint, &saleicht es sich aneignen kdnnte. Die
erhabenen Toéne, Figuren und Akkorde sind ihr angsere sie mul? sich anstrengen und
ungewohnlich erweitern, um sie festzuhalten, zusanaufassen und wieder zurtickzurufen.* Vom
Zuhdrer wird also durchaus Konzentration und Amgjteg gefordert. Die Wirkung einer solchen
erhabenen Musik auf den Rezipienten konnte nicliteweon der belachelten angenehmen Kunst
entfernt sein, sie widersetzt sich geradezu deighnmg durch diesen: ,Sie bieten ihr keine flief&nd
sich sanft schlieRende Melodie, sondern Etwasvels,den rythmischen Regeln zu widerstreben
scheint; sie wirken unmittelbar nicht angenehmgdsomn fast gewaltsam auf Sinn und
Einbildungskraft, erscheinen furchtbar und schiiebkl Genau diese Widerspenstigkeit ist Signum
des Erhabenen: ,Inwiefern die Musik eine Gro3etdden kann, welche Uber die gewdhnliche
Fassungskraft geht, das Gemduth tief erschittertSaomauder und Entziicken, mit einem sif3en Grauen
erfilllt, insofern kann sie das Erhabene ausdriitkémiese Fassung des Erhabenen klingt natiirlich
nicht mehr ganz so kantianisch wie die friihere dsom eher nach der Burkeschen Bestimmung).
Interessant, und fiir viele Adaptionen der kantiachsthetik paradigmatisch, wére natiirlich vor
allem, inwieweit das ,siiRe Grauen’ noch mit derntpicerten moralischen Riickwendung angesichts
des Grauens konform sein kann.

Damit geht fiir Michaelis jedenfalls auch an di€Stlle automatisch die Beschrankung dieser Musik
auf sehr ausgewahlte Kreise einher: ,Aber eben, des Erhabene sich nicht dem Sinn und der
Einbildungskraft freundlich anschmiegt, sonderninwseiner Unangemessenheit fir beide, und in
seiner hohen Bedeutung flr die Vernunft, wohlgefakann, sind leichtsinnige, kraftlose,
eingeschrankte Gemuther nicht dafir empfanglichwé&sdet sich nur an Menschen von Geist und
Herz im edelsten Verstand&>Die moralische Disposition als Voraussetzung blaiso bestehen.
Sehr ahnlich, auch manche Ambivalenz wiederholeeigit sich die Eingliederung dieses
urspriinglich kunstfremden Bereichs bei NietzscheAdtorno. Inwieweit man Adornos Asthetik als
Versuch der Eingliederung des Erhabenen in die@pler Kunst verstehen kann, zeigt in diesem
Kontext folgende Bemerkung Kantens, in der auclrdfér wird, warum schon bei Nietzsche der

Einzug des Ambivalenten daran gekoppelt ist; ,Dadgeauch mit Reizen unvereinbar ist; und indem
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das Gemiit von dem Gegenstande nicht blo3 angezeggatern wechselweise auch immer wieder
abgestof3en wird, das Wohlgefallen am Erhabenen soetohl positive Lust, als vielmehr
Bewunderung oder Achtung enthélt, d.i. negativet gesannt zu werden verdient®Fir Adorno ist
diese ,negative Lust’ vor allem durch Erschittergeggennzeichnet. Diese Erschiitterung wird
einerseits mit der einzig realen und approbiergtheiischen Gllickserfahrung verbinden, andererseits
ist sie auch Hort von Wahrheit; Wahrheit aber,kdiem mit der gesellschaftlichen, soziologischen zu
tun hat, sondern, ahnlich der Schopenhauerschenpdezipierenden Subjekt seine eigene
Verfasstheit offenbart. In dd?aralipomenazurAsthetischen Theorieeil3t es, Reminiszenzen an den
frihenSchuberAufsatz weckend: ,Wéahrend die Kunstwerke der Bettang sich 6ffnen, beirren sie
zugleich den Betrachter in seiner Distanz, derdigl8en Zuschauers; ihm geht die Wahrheit des
Werkes auf als die, welche auch die Wahrheit seielfast sein sollte. Der Augenblick dieses
Ubergangs ist der oberste von Kurféf.Die Homogenitét zwischen Wahrheit iiber sich salbst
Wabhrheit Gber die Gesellschaft ist freilich nickihglich auszuschlie3en, aber nicht allzu plausibel.
Anscheinend ist es doch nicht nur, wie in eineerdptetation behauptet, ,die Wahrheit der
Gesellschatft, die dieser selbst nicht bewul3t é€',,in der Kunst [...] zur Erkenntnis gelang]t]*; ma
sollte nicht glauben, dass hier ,eine klare AntWifzu finden ist (wahrscheinlich bei kaum einer
Frage, die man an das Werk Adornos sinnvoll stédam): Die Kongruenz zwischen Wahrheit der
Gesellschaft und Wahrheit tber sich selbst kann wenlim a priori als ausgemacht gelten, ja eher ist
noch ein komplementéares Verhaltnis zu denken.

Jedenfalls ist diese Wahrheitseinsicht nicht biolNegatives, ja mit der aufgrund deren
Beschaffenheit fast ausschlie3lich negativen lUlee6Gesellschaft hat sie kaum etwas gemein: ,Hat
das Subjekt in der Erschitterung sein wahres Gliaaten Kunstwerken, so ist es eines gegen das
Subjekt; darum ihr Organ das Weinen, das auchldsier tber die eigene Hinfalligkeit
ausdriickt.**® Nun ja, es wird sich der eigenen Hinfalligkeit hesst, und eben nicht der
gesellschaftlichen Misere. Hier kommt natirlicheeganz andere Schicht zum Vorschein, die der
gelungenen Rezeption selbst einen dekadenten Ageeé&iht, ist es doch die Erfahrung der
Hinfalligkeit, die an die authentische Gliickserfatg gekoppelt ist (und die mit der vorhin in den
BeethovesFragmenten erwahnten Traum- und Todeserfahrungshwerwandt zu sein scheint).
Diese Erschitterung geht jedenfalls vom Kunstwetkst aus. Bringt man es in Zusammenhang mit
dem Entrissen-Sein: Es konfrontiert mit der Diffeceum Leben — und damit ebendiese
,beschamende Differen?®, welche die Kulturindustrieprodukte einzuebnesgtitan. Dieses Element
kommt intensiviert bei der neuen Musik zum Vorsohg®ie verletzt nicht, wie manche avancierte

Literatur, bestimmte Tabus, sondern das apriori&iheerstandnis mit der Welt; daher ist die Abwehr

546 Kant, ImmanuelKritik der Urteilskraft, S.88.
547 adorno, Theodor W Asthetische Theori&uhrkamp: Frankfurt am Main 1990, S.401.
548 5ziborsky, LuciaAdorna Sorgner, Stefan Lorenz / Fiirbeth, Oliver (Hrshl)isik in der deutschen Philosophie. Eine
Einflhrung Stuttgart / Weimar: Metzler 2003, S. 196.
z‘s‘zAdorno, Theodor W Asthetische Theori&Suhrkamp: Frankfurt am Main 1990, S.401.
ibid., S.32.
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weltweit.“*** Die Erwéhnung des Weinens in Bezug auf die auiee Gliicks- aber auch
Hinfalligkeitserfahrung lasst zudem an die larmesehses der Batailleschen souveraineté denken;
weniger geht es hier um das Gliick anhand einesdieirdings Positiven, als vielmehr um die
Erfahrung eines fundamental qualitativ Anderen, azsh heif3en kann, dass die sich hier zeigende
Gluckserfahrung tberhaupt nicht von ihrer Postivitzw. Negativitdt abhéngig ist, sondern einzig
von ihrer Intensitét. Die Betonung der Erschiittgrorag vor allem in einer Hinsicht erstaunen: War
es nicht das Ziel der Philosophie der Neuen Muik Starkung des Subjekts zu fordern? War die
Aufgabe des Subjekts nicht gerade das Strawinsgglastete? Es scheint angebracht, verschiedene
,Subjekte’ zu unterscheiden: Das eine, bei Schanbaed Strawinsky behandelte, ist dasjenige, in der
kritischen Auseinandersetzung zur Disposition stdeedas eine Interpretation im Sinne der
Werkasthetik freizulegen versucht. Hier wird jedeoim individuellen Zuhérer gesprochen, der diese
Erfahrung macht. Die beim Rezipienten hervorbredbdgrschiitterung muss keineswegs mit der
Aufgabe des ,werkimmanenten’ Subjekts kommensursdiel, ja fraglich ist, ob hier Gberhaupt

irgendein Adaquationsverhaltnis verninftig gedaedtden kann.

b) Glucksversprechen und / oder Gluck

Auch in derPhilosophie der Neuen Musit Adorno das, wie er selbst weil3, unzerstorbaver

oftmals nicht gerechtfertigte, Genumoment in dens€ verdachtig; jedoch wird dartber hinaus seine
Authentizitat in Zweifel gezogen: ,Freilich ist dem Appetit des Konsumenten weniger um jenes
Gefuhl zu tun, fur welches das Kunstwerk einstalstum das, welches es erregt, den Lustgewinn, den
er einzuheimsen meint> Hier wird also behauptet, dass dieser gar nictilieh erhalten wird, es
handelt sich offenbar wiederum um eine Art ,Ersefaledigung’. Aufgedeckt werden die
Hintergrinde fir die Bevorzugung ,gefiihlvoller Miisworunter primar ,romantische’ Werke in
schlechtem Sinne, wie die Tschaikowskys, verstamgden. Es handle sich nicht einmal um
genussbetontes Wohlgefallen am Kunstwerk, sondenigedas Ausmalf3, in dem es dem Rezipienten
entgegen kommt und ihn damit eigentlich von sefdgabe suspendiert, ist von Interesse. Was bzw.
wie es eigentlich ist, bleibt vollig gleichgultiglinsichtlich der Erfahrung kénnte die Differenz zur
vorhin genannten Erschiuitterung kaum grof3er seioradhinterfragt hier zusatzlich, ob denn der
Konsument tatsachlich geman seinen Wiinschen habiledt, weil sich in seiner Analyse
herausgestellt hat, dass die Lust eigentlich fiehtler gesellschaftlich praskribierten Kunst
beheimatet ist.

Adorno unterscheidet folglich zwischen abgelehptesitiv-affirmierender und negativ-kritischer

Lust. Man kénnte folgern: Wenn die Konsumenten Ndusik tatsachlich verstinden und um den
,Lustgewinn’ bekiimmert waren, missten sie Neue Khbéren, nicht zuletzt aufgrund deren
gesellschaftlichen Achtung. Freilich: Taten sigasachlich, wére es mit dieser negativen

Auszeichnung bald dahin; zumindest, wenn man digich vertritt, dass sie notwendigerweise nicht

51 Adorno, Theodor W.SchwierigkeitenS.287.
%52 Adorno, Theodor W Philosophie der neuen Musi8uhrkamp: Frankfurt am Main 1975, S.20, FufRnote.
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beim gesellschaftlich Praskribierten zu finden Amidererseits ware dies doch eine etwas infantile
Lust am Verbotenen. Hier bricht wohl die Untersdoeg zwischen innerasthetisch und
gesellschaftsbezogen auseinander: Das Unzulaseigeasthetischen Normenkatalog
Widersprechende, zu tun, kann durchaus als sirmdlistlerische Praxis verstanden werden, aber
ihre gesellschaftliche Randposition als Reiz awgsén kann wohl mit einer miindigen
Rezeptionsweise kaum vereinbart werden. Das gelefllich Praskribierte abzulehnen, nur weil es
eben praskribiert wird, erscheint selbst als nadlzu reflexiv. Hier erledigt sich die gesellscliafie
Perspektive wohl selbst, zumindest wenn man dididung derart eng auffasst. Natdrlich: Die Lust
an der Transgression mag dennoch als besondétsrs®a®iz persistieren. Man wird aber kaum zum
Schluss kommen, dass das Rangbestimmende, dassé&stiochwertige, z.B bei Schonberg, blo3
das Transgressive sei.

Auch im AufsatzZUber den Fetischcharakter in der Musik und die Region des Hérenson 1938

wird dem Phanomen der Dissonanz, an dieser Stliich weiter gefasst als bloR3 die
musiktheoretische Bedeutung, eine wichtige Funkbeigemessen. Die Dissonanz bringt er mit einer
anderen genuin modernen, schon von Nietzsche bekaritategorie der Asthetik in Zusammenhang,
namlich mit dem ,Begriff des Asketischen®, der Jset [...] in der Musik dialektisch (ist)** wobei

sich hier die Dialektik etwas anders als bei detipaaen Wagner und Bizet entfaltet. In der
zeitgendssischen Gesellschaft ist sie notwendidifiiAuthentizitat der Kunst. Durch die Opulenz der
Kunst wird die Kunst tatsachlich zum Ersatz fursshingene Leben. Spéater in desthetischen
Theorieheil3t es dementsprechend: ,Der Burger wiinschifdiest Uppig und das Leben asketisch;
umgekehrt wére es bessét*Auch hier soll sich also die Kunst scheinbar denur-oberflachlich
anti-asketischen, hedonistischen - Leben annahban,nur um in ihrer Gleichmachung die
Maoglichkeit eines, das anders ware, einzuraumenngkverzeichnet negativ eben jene
Glucksmdglichkeit, welcher die blo3 partielle pogtVorwegnahme des Gliicks (heute verderblich
entgegensteht® Hier sollte angemerkt werden, dass dieser neghfiiveeis aufs Gliick wohl nichts
mit Gluckserfahrung anbetracht des Kunstwerks, wpdsitiver noch negativer, direkt zu tun hat.
Was gesagt werden soll, ist recht klar: Die askb&Kunst sei keine, die dadurch das asketische
Leben propagieren wirde und die faktische Armuttfectigen, sowenig wie die angeblich
hedonistische wirklich dem Genuss front. Die dararbundene, bekannte Dichotomie I&sst Adorno
gar nicht gelten.

Abgesehen von der Abwertung, die das Kunstwerkhdseine Reduktion auf den Genuss erfahrt,
steht jedoch die Authentizitat dieser Kategoribstein Frage. Der Konsummusik seiner Zeit mangelt
es aber nicht nur an redlicher und kritischer Kgpoindenz zur gesellschaftlichen Situation, sondern

auch innerasthetisch kann sie nicht gentigen: ,\Wiesrasthetischen Scheins bedarf, ist er scheinhaft

%53 Adorno, Theodor W.Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Region des Hérens.18.
554 Adorno, Theodor W Asthetische Theori&uhrkamp: Frankfurt am Main 1990, S.27.
%55 Adorno, Theodor W.Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Region des Horens.18f.
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nach asthetischen MaRstaben und betriigt zugleitksdaieRenden um sich selb&f Hier macht

sich also wieder die Parallelitat respektive Honmaige: von asthetischem und gesellschaftlichem
Sektor bemerkbar. Das Schicksal des Rauscheseot@rkvar, wiederholt sich allgemein beim
Genul3: ,Die neue Phase des musikalischen BewuBtdemMassen wird definiert durch
GenuRfeindschaft im Genufe*“Damit hat sich die Dialektik des Asketischen wiente weiter

entfaltet. Der in deAsthetischen Theorrejizierte ,KunstgenuR* wird auch im friiheren Aaifs

schon als inadéaquat befunden: ,Das Wort Kunstgddinft komisch: wenn nirgends sonst, dann
gleicht die Musik Schénbergs den Schlagern dagesdaie sich nicht genieRen 4S8t Sofort drangt
sich naturlich die Frage auf: Gibt es dann Uberhaune, die genossen werden kann? Fest steht nur:
Am Wenigsten kann es wohl die ,GenuBmusik’ werdgie. Perfidie und Heimtlicke der letzteren ist
bloR3, dass sie zum Geniel3en einladt, wobei soletfladting wie bei Schopenhauer schon dem
Genul3, der einer authentischen Rezeptionsweisprishits zuwider lauft und damit prinzipiell

betrligt. Damit lasst sich auch einigermafien sinmrklaren, dass selbst wenn Rezipienten
behaupten, dass sie Schlager und dergleichen gamdliss nicht der Wahrheit entspricht. (Dies ist
ein konkretes Beispiel fir die allgemeingesellstiitiie Behauptung der Kritischen Theorie, dass die
Kunden der Kulturindustrie betrogen werden, ohneuelsemerken; es ist freilich zu bezweifeln, ob in
jedem Fall eine derart plausible Erklarung gefunderden kann.) Andererseits kdnnte es sein, dass
der ungenielRbare Schdnberg doch in einem entscitideSinne genossen werden kann. Die Sache
ist verzwickt: Letztlich scheint es, dass man sielbst beziehungsweise dem Rezipienten einreden
muss, sei’s durch den ungeniel3baren asthetischerhAim oder vielleicht gar durch eine
Kunstphilosophie, die es postuliert, dass es mehtel3bar sei, um es vielleicht doch irgendwie
geniel3en zu kdnnen. Conditio sine qua non des Kenasses im guten Sinne ist jedenfalls, dass nicht
dazu von seiten des Kunstproduktes aufgefordedavetier liegt nattirlich bereits jetzt die
Verbindung zur bei Mahler gesehenen Ambivalenz nBlee Genul3 der Ubrig bleibt, wird wohl der
physisch-prasente, nicht scheinhafte, der wedeWdgbung noch der Intention bedarf, sein.

Das Glucksversprechen ist Uberhaupt verdachtig giemound zwar hinsichtlich seines Verhaltnisses
zum falschen’ Leben, wie Adorno in d&sthetischen Theorigusfihrt: ,In der falschen Welt ist alle
hedone falsch. Um des Gliickes willen wird dem Glilogesagt™® Prima facie versteht man: Um
des Gluckes im Leben willen wird auf das in der Burerzichtet, was wiederum dem Einfallen der
auRRerasthetischen Sphéare ins Kunstwerk entsphileit.kann dies als Ausschluss des Dionysischen
aus der Kunst und Affinitat zu einem rein sokratiséichternen Kunstverstandnis auffas&emwobei
eine solche Interpretation freilich eine erhebli¢heseitigkeit aufweist. Wie oben gezeigt, kann man

vor allem das Pladoyer fur die neue Musik auch konterstehen; ,sokratisch’ ist héchstens der

*%ipid., S.19.

*7ipid.

*Bipid.
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Anspruch, dass solch eine Kunst tatsachlich Erkestiefere. Bedenkt man, wo und wie Adorno den
Genul3 erlaubt, ist der mit dieser Behauptung vetboe Einwand der Einseitigkeit tatséchlich
schwerlich haltbar.

Anregend fir die Verbindung der neuen Musik mit d@imnysischen ist auch ein Argument
Nietzsches gegen Schopenhauer aus den achtzigenJ&chopenhauers Auffassung der Kunst als
Quietivum des Willens habe nur eine Vorstufe dagcid in der Kunst gekannt, namlich dasjenige am
schonen Schein. Dieser sei zwar conditio sine gueder Kunst, aber nicht ihre Erflllung; dieser
Passage entspricht auch das (emphatisch beispigtsara Ende der Tragtdienschrift proklamierte)
Aufeinanderverwiesensein von Apollon und Dionydospéateren Fragmenten heildt es: ,Das Glick
am Dasein ist nur moglich als Glick &uohein Das Gliick am Werden ist nur méglich in der
Vernichtungdes Wirklichen des ,Daseins’, des schénen Ansahé@inder pessimistischen Zerstérung
der lllusion. fin der Vernichtung auch des schdnsten Scheins kdasrdionysische Gliick auf seinen
Gipfel“*®* Es scheint, als ware Schopenhauer nur ein ,GliitSehein’ moglich gewesen. Selbst auf
terminologischer Ebene kommt Nietzsche Ubrigensdéen Pladoyer Adornos fiir die Neue Musik
sehr nahe und zeichnet in dessen Sinne die Entwiglder Musik zur Erflllung ihres eigenen
Begriffs nach: Weg vom bildlich-statischen ,Gllak ®asein’ zu ihrem eigensten. Insofern das Ziel
der neuen Musik die Scheinvernichtung ist, kann siargeradezu als Vollendung des dionysischen
Ideals auffassen. Insofern in ihr Gliick mdglich ist es jedenfalls dionysisches. Ebenso wie bei de
Dissonanz, kann die Nietzschesche Formulierungdibekdornosche Position in ein seltsames Licht
ricken: die Vernichtungslust scheint jedenfallsej&drm moralischer Verantwortlichkeit in Frage zu
stellen. Vielleicht sollte man das aber nicht allgahtig nehmen, denn der Unterschied zur
traditionellen ist hier letztlich nicht so graviate Adorno macht ebenso auf den ,Zerstérungsdrang,
der bése hinter aller Triumphmusik lauert und sisdhamt®®® aufmerksam. Die zentrale Differenz
liegt wiederum im Verhaltnis: Der ,Zerstbrungsdygades Affirmativen wirkt nach auf3en, wahrend
die negative Destruktivitat sich selbst dekompdnian erinnere sich blof3 an den ambivalenten
Gedanken uber die Rezeption &eoica-Symphonie: bei keiner Musik ist die Gefahr, dsissauf das
AuRere bezogen wird, so gro wie bei triumphaléhnend hingegen die neue ertraglich und schon
nur sein kann, indem man es konsequent unterkissejtscheidender Gedanke, der noch genauer
ausgefuhrt werden soll). (Es sei darauf hingewiedass sich bei Adorno hier eine signifikante
Unsicherheit zeigt, die auch andere, ahnlich getagergumentationen durchzieht: Nicht ganz
eindeutig ist, ob nun das Affirmative als Fassaafe dhrunter verborgene Grauenhafte verdeckt, oder
ob es nicht selbst dessen adaquater Ausdruck ist.)

Wie auch sonst immer, ist beim Glicksversprechenvigihaltnis von Gesellschaft und Kunst
miteinzubeziehen. Der zuvor zitierte Passus lUlehddone sagt offenbar auch: Um das zuklnftige
Gluck wird dem aktuellen abgesagt; das asthetisoh®oment der Kunsterfahrung mdgliche, soll

nicht sein, um nicht das zukunftige gesellschdfdizu vereiteln, was freilich auch bedeutet, das

%61 Nietzsche, FriedricHlachgelassene Fragmente 1885-1887215f.
562 Adorno, Theodor W Die musikalischen MonographieSuhrkamp: Frankfurt am Main 1971, S.204.
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Kunst nicht mehr Surrogat sein soll. Die Absolutsat dieser Aussage — und es sei vorweg gesagt,
dass es sich damit um ein Verstandnis handelt,dassomplexitat, die durch Bezugnahme auf die
Gesamtheit der diesbeziiglichen AuBerungen Adoreimeiwegs gerecht wird — fiihrt also zu einer
»Futurisierung der Glickserfillung* aus der manorausgesetzt, man sieht von Argumentionslinien
ganz anderen Einschlags ab — sogar ableiten kasa,AHorno ,fur die Gegenwart nicht ohne
Rigiditat eine resignative Verzichtsbereitschaftl EEntsagung (verordnetf®.

Die verschiedenen Satze und dialektischen Gedaigkeen tUber Gliick und Glicksversprechen sind
sehr suggestiv und in ihrer Widersprichlichkeispelhaft. Beriihmt und konzessionslos ist die
Formulierung aus deksthetischen TheorigKunst ist das Versprechen des Gliicks, das géleroc
wird.“*** Gilt dies nun fir alle Kunst? Ist das die modeBestimmung, nachdem alle Hoffnung auf
Gluck verloren ist? Adorno erwahnt ja selbst, dassst urspriinglich als ebendieses Versprechen
definiert worden ist. Ist damit alle friihere, vaesghende Musik, allen voran die friilhe Produktion
Beethovens oder auch diejenige Schuberts, nicht Kuast, jedenfalls vom nun gewonnenen Begriff
aus zu rejizieren? Steht ,Kunst’ in désthetischen Theor@usschlieRlich fir moderne Kunst?

Nicht zuletzt: Wie gestaltet sich das Verhaltnis Hietzscheschen Bestimmung? Was heil3t, das
Glucksversprechen brechen? Bedeutet die Brechun@lilieksversprechens nur die Herstellung des
status quo ante, also eine Entfernung von Nietzsitheur Asthetik Schopenhauers? Das kann
wiederum vielfach verstanden werden: Heil3t esaass das Glicksversprechen im Kunstwerk nicht
anwesend ist bzw. sein soll? Soll im Kunstwerkafiermaf3en das Gliicksversprechen wie sein
Brechen préasentiert werden? Soll es also nur vihgewerden, um es sodann zu dementieren, zu
destruieren oder zu dekonstruieren? Dann wareieliee Sinfonie Mahlers das Paradigma und der
Gipfel dessen, was Kunst dieser Bestimmung zufisig®ie Imagination des Paradieses mitsamt der
Versicherung seiner Unwirklichkeit. Der asthetis@enuss an der Vorfuhrung kann dadurch aber
kaum annulliert werden. Hier trifft man also wie@derf die problematische Beziehung von
Rezeptions- und Werkasthetik. Uberhaupt stellt diehFrage, ob die Gestaltungsweise des
Kunstwerks mit der potentiellen Gluckserfahrung Regipienten zu tun hat. Wenn im Werk dem
Gluck abgesagt wird, heifl3t das dann zwingend, deisgZuhorer keines mehr empfinden kénnte?
Jedenfalls: Ist auch die moderne Kunst nach wigdlicksversprechen? Der zitierte Satz dementiert
es ja nicht expliziert, nur macht er auch daratifr@uksam, dass es ,gebrochen wird’. So legt es
beispielsweise folgende Interpretation nahe, dassuch als gebrochenes immer noch
Glucksversprechen ist: ,Das Gllcksversprechenijrdder radikalen Kunst Uberwintert, erscheint uns
notwendigerweise gebrochett>Diese ,Uberwinterungsstrategie’, die auf die athgéne dialektische

Figur hinauslauft, dass im Negativen das Positiveskrviert wird, ist nattrlich ein Grundpfeiler der

563 Schneider, NorbertPromesse de bonheur’. Historisch-kritische Nachfrege einer Denkfigur in der asthetischen
Theorie Adornosin: Kolleritsch, Otto (Hrsg.)Das gebrochene Gliicksversprechen. Zur DialektikHBgsnonischen in der
Musik Universal Edition: Wien / Graz 1998, 136.

%64 Adorno, Theodor W Asthetische Theori&uhrkamp: Frankfurt am Main 1990, S.352.

565 Borgdorff, Henk:Solidaritat mit Metaphysik nach ihrem Sturz. EinBgmerkungen anlaRlich Albrecht Wellmers Adorno-
Lekttre In: Kolleritsch, OttoDas gebrochene Glicksversprechen. Zur DialektikHtBrsnonischen in der Musiklniversal
Edition: Wien / Graz 1998, S. 81.
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Dialektik Adornos. Dennoch ist zumindest nachzudragvie die Kunst dieses Kunststick eigentlich
bewerkstelligt. Muss im Negativen das Positive dawbleiben? Géabe es eine Starke der Brechung
bei welcher der Status als Glucksversprechen dndi¥sc

Vor allem aber sind die beiden Satze ausidghetischen Theorigebeneinander zu stellen und auf
ihre Vereinbarkeit zu Gberprufen: Wird dem Glucledagt oder das Glucksversprechen gebrochen?
Bedeutet das dasselbe oder zumindest Ahnliches?

Es scheint kaum angebracht, die Ausdriicke ,Gluok Gliicksversprechen’ synonym zu verwenden,
obzwar beide vergleichbar in sehr &hnlichen Wendarggebraucht werden. In dénleitung in die
Musiksoziologievar es das ,Versprechen von Gliick’ — also eben@@Eksversprechen’ — das den
Platz des Gliicks okkupiert, also gar dessen Mdggiitlzunichte macht. Bis zu einem gewissen Grad
darf man hingegen Hoffnung und Glicksversprechenl équivalent verstehen.

Es macht jedenfalls einen gehérigen Unterschiegetabdem Gliick oder dem Gliicksversprechen
abgesagt wird. Man kdnnte mutmalfien, dass Ersteréglbrno nur schwerlich méglich ist, ist es
doch eben die Unsagbarkeit und UnbestimmbarkeiCdigsks, welches dieses seiner Ansicht nach
regelrecht definiert; andererseits lassen sichchéedenste und ambivalente Aussagen fiftiedie

zum einen die Animalitat und Primitivitéat einesgedZustands, der die Bezeichnung verdiente,
betonen, zum zum anderen ,Gliick’ doch als einevigdzn undurchschaubaren Homonyme im Werk
Adornos erscheinen lassen. Weiterhin bleibt zudinagvas es heil3t, dem Gliick im Kunstwerk
abzusagen: Heil3t es, dass — wohl von Seiten dégi®#en — im Kunstwerk kein Gliick mehr zu
finden sein darf? Heil3t es, dass das gesellsatiagtlunglick akkurat wiedergegeben werden muss?
So scheint es beispielsweise eine direkt auf Sengitweisende Stelle in d&aralipomenazur
Asthetischen Theorizu suggerieren: ,Weil alles Gliick am Bestehend®hin ihm Ersatz und falsch
ist, muR sie das Versprechen brechen, um ihm die€Tzu halten>®” Eine Bejahung der zweiten
Frage kann mit der der ersten einhergehen, musdrabieh nicht. Manches deutet doch daraufhin,
dass eher um des Gliickes willen dem Gliicksverspreahgesagt wird. Aber dann muss nachgefragt
werden: Um des gesellschaftlichen oder um destésthen willen? Oder woméglich gar um das
vom Rezipienten empfundene, das naturlich an leiztgekoppelt sein kann?

Vor allem ist jedoch die temporale Dimension zuden: ,Um des Gliickes willen’ — Wird um des
potentiellen zukinftigen Glicks auf das im Kunstwezrzichtet, oder wird eben die
Zukunftshoffnung zugunsten des unmittelbar Prasefateren gelassen? Da Adorno auch vor dem
beriihmten Satz in désthetischen Theorigie von ihm gern gebrauchte Struktur des Wegwsrfen
um zu gewinnen, die er nicht zuletzt bei Mahletneten sieht, erlautert, bietet sich durchaus esed
Deutung, dass die Brechung des Glucksversprecleémer £inldsung gleichkommt, zu wagen. Die
erste Mdglichkeit scheint dagegen mit den allgeeimtentionen Adornos sowie der

Standardinterpretation besser zu korrespondiemgh€ntspricht auch dem Satz in den

566 ¢f. Finlayson, James Gorddfhe Artwork and the Promesse du Bonheur in AddmdEuropean Journal of Philosophy.

23/3.2012, S. 392 — 419.
567 Adorno, Theodor W Asthetische Theori&uhrkamp: Frankfurt am Main 1990, S.461.
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Parapolimen Es ist ja nur eine weitere Formulierung fir daedanken, dass die Kunst das
schlechte Leben durch dessen Darstellung anklaggyneh vielleicht die Mdglichkeit eines anderen,
besseren vorstellbar wird. Gepragt ist er durclgdeellschaftliche Dominanz: Wer im Leben nicht
glicklich ist, soll's auch nicht im Kunstwerk sefndererseits basiert diese Argumentation eben
vollig auf dem ,spiefbirgerlichen Cliché’, dassagkr die schwarz-negative Kunst dem Leben gliche.
Die zweite entspricht dafir genau demjenigen Gedefibei Adorno auftaucht, wenn er ihn doch
einmal zulasst und der sich — &hnlich der Todesdé&heeunten Mahler-Sinfonie — ans Prasente
klammert.

Das ware ein freilich sehr positives Verstandnis: Aistausch der promesse, Uber die zu sagen wére,
dass sie nicht nur nicht gehalten hat, was sigovach, sondern es auch gar nicht konnte, war d% doc
eben sie selbst, die immer wieder aufs Leben, irufimiversbhnte Realitat zurlckverwiesen hat, gegen
die Sache selbst. Gerade wenn das Kunstwerk indajaem ernst zu nehmenden Sinne Glick
bringen mdchte, muss es das GlicksversprechenieegnzDie vermeintliche Abschwéchung der
Kunstpratension ware ins Gegenteil verkehrt: Slienscht nur ein Versprechen von Gliick sein.

Sie hat natirlich noch einen zweiten Vorteil (desmmaber aufgrund der Generalitat dieses Problems
nicht zu hoch veranschlagen sollte): Damit wéaresghediktische Rede vom ,gebrochenen
Glucksversprechen’ tatsachlich auf alle Kunst ardban, insofern ihr zugesprochen werden kann,
durch ihre Prasenz die zeitliche Sukzession bze/Midslangen nach oder das Bewuf3tsein von ihr zu
suspendieren.

Sollte diese Interpretation als zu gewagt — bzne &emerkung zuungunsten anderer extremisierend
— erscheinen, kann auf eine &hnliche Interpretat@rBedeutung des Glicksversprechens bei Adorno
verwiesen werdef’’. Dieser Text ist zudem einmalig geeignet, um digangs erfolgte Behauptung,
dass die Stellenauswahl in ungeheurem Ausmal? retatfpnsentscheidend sein kann und oftmals
auch der Rest an Sekundarliteratur signifikantauigelegt wird, zu bestétigen. Bei der Interpretati
des Glucksversprechens wird zwischen einer ,stahidéerpretation’ und der im Aufsatz gegebenen
Jre-interpretation’ unterschieden.

Vorweg soll auf eine diesbeziigliche Besonderhaigéwiesen werden: Im gesamten Aufsatz werden
die meisten Stellen, in denen vom gebrochen Gligkgvechen gesprochen wird, Gibergangen; eine
Ausnahme bildet die Stelle in d®arapolimenaDer Bruch des Gliicksversprechens wird vor allem
in einer Relation aufgefunden, namlich in der geskhftlichen: ,Thus the social world breaks art's
promise of happiness® Das wird niemand abstreiten; die Pointe, das&diest, zumindest manche
Formen, es auch in sich selbst bricht, wird abezkgh weggeschnitten.

Die ,standard interpretation‘ schreibe Adorno diesiht zu, dass das Kunstwerk eben durch seine
Verfassung die promesse du bonheur realisieréitgesieht damit den Bruch véllig: , The standard

interpretation implies that Adorno straightforwardefends a classical aesthetic ideal. But Adorno

568 cf. Finlayson, James Gorddfhe Artwork and the Promesse du Bonheur in AddmdEuropean Journal of Philosophy.

23/3.2012.
5%9ibid., S. 410.
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does not defend classicisfi*Die ,re-interpretation' nimmt zur Kenntnis, dass tlie moderne Kunst
dies so nicht stimmen kann. ( Man sollte anmerkess die ,standard interpretation’, die man wohl
nur als grobschlachtige Verzerrung, wenn nichtadgutesefehler, auffassen kann, nicht besonders
haufig anzutreffen ist und deshalb kaum ihren Nawedient hat. Eher scheint Finlaysons eigene
Interpretation, wenngleich mit signifikanten Einsitikungen, der gebréuchlichen Lesart zu
entsprechen.)

Blof3 abwesend sei das Gluckversprechen in der medédfunst jedoch auch nicht, nur nimmt es eine
qualitativ verschiedene, sublimere Form an. Laesel Interpretation behauptet Adorno in der
Philosophie der Neuen Musi#tass bei Schonberg "the relation between dissenand suppressed
consonance makes the promise of happin&sies ist eine reichlich seltsame Verortung: Eben
Schodnbergs Musik gehdrt doch auf alle Falle schodezjenigen, in der sich der Bruch realisiert.
Gerade die Dissonanz scheint dafuir verantwortlickein: Die promesse scheint also nirgends anders
als im Bruch selbst auffindbar zu sein. Im Untersdlzur ,klassischen’ Kunst, in der man fir
gewdhnlich die promesse ausmacht, scheint siestitearg vom Gliick selbst geschieden zu sein;
schon alleine, weil ja irgendeine diesbezlglichiéedénz vorhanden sein sollte.

Diese Erwartung durchkreuzend, will der Interpretimbch den Anschein vermeiden, dass nun, in der
Jre-interpretation’, das Gluck nur noch als zukigés, also als Glucksversprechen, als Hoffnung auf
Gluck, zu finden sei. Deswegen kénne auch der Vdrder GenulR3feindschaft abgewiesen werden:
It is no part of this re-interpretation of Adormsodictum that successful works of art promise
happiness, that the happiness promised by art vimrkerely in the future, cut off from the present.
The temporality of the ,promise’ is not a gestwatpoint in the future not yet reached. Analogpusl
the New Music does not merely represent for Adarimyless, intellectualist, ascetic aesthetiéIh

der Neuen Musik werde damit noch immer asthetisGtuss angezielt, wenngleich ohne
Affirmation. Es sollte angemerkt werden, dass mel des Verdachts nicht erwehren kann, dass
Finlayson (verstandlicherweise) nicht sauber zwesothlem Versprechen und dem Gliick selbst zu
unterscheiden vermag: Wenn es eben nicht zuktistfiggarum dann tberhaupt noch vom
Versprechen sprechen? Diese etwas versimplifizier&eutung kommt also zu einem recht
ahnlichen Resultat, obzwar die drastischste Poilates gerade der Bruch selbst Glick bedeutet, nicht
zur Geltung kommt; das Glucksversprechen wird intnimean das Gluck riickgebunden, auch das
Versprechen von Glick ist eine Art Gliick: ,Justtaes New Music is still music, so the promise of
happiness is still happiness, a happiness thatamexperience, albeit not fully, in attendinghe t
musical forms that, in withholding the forbiddenisiactions, still hold them as worthy of the desir
that long for them>’® Diese Interpretation iibersieht zwar, dass zumirdiesmoderne und
ambitionierte Kunst den Bruch des Glucksverspreshmeprasentiert und impliziert lustigerweise

zudem, dass in der ‘klassischen’ Kunst das Gluakgvechen noch zugunsten des Gliicks abwesend

50ipid., S. 407.
51ibid., S. 410.
572ipid.
573 bid.
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gewesen ware — und verdreht damit eigentlich allaber kommt immerhin auch zum Resultat, dass
dem Gliick vielleicht abgesagt wird, es aber niémzjch verdrangt werden kann. Das Glick der
ambitionierten Kunst ist jedenfalls nicht mehr ézlsche.

Bei der Einbeziehung d&aralipomenaStelle, in der das Brechen des Gliicksversprechisnsreue
gewertet wird, wird eine sehr interessante Aufl@gsgageben (deren Konsequenzen noch beschéftigen
werden): Das traditionelle, insbesondere das kolustrielle Produkt verlockt durch seine
bestechende Fassade, wahrend eben das dissonatitaiete die aktive Mitarbeit des Rezipienten
einfordert. Letzteres halt dadurch mehr, als esprazht: ,The music, he claims, gives more to the
listeners because it offers less. It is demandirtgat imposes the practical and creative task of
composing a satisfying aesthetic whole out of tiividual moments. This is the specific way in

which his music keeps its promise of happinessrbgling it.®"*

(Man konnte freilich auch
folgendermafRen argumentieren: Die neue Musik issMechen, weil die Einldsung der ihr potentiell
innewohnenden Gluckserfahrung letztlich vom Zuhdredt dessen Rezeptionsleistung abhéangig ist.)
Betrachtet man die Komplexitat und Ambivalenz ded@nkenfiguren tUber das Glicksversprechen
sowie die Bezugnahme auf die physische Praserdigidthese, dass sich das Verhaltnis zum Gliick in
Kulturindustrie und ambitionierter Musik glich2 jedenfalls doch nicht ganz korrekt; die Vielzahl
solcher Koinzidenzen, die teilweise tatsdchliciJnunterscheidbarkeit fuhren, wird noch
beschaftigen, aber gerade bei dieser Frage ficletlsch eine recht eindeutige
Distinktionsmdglichkeit. (Im angegeben Text lieggsidaran, dass etwas zu wenig auf die Stellen
eingegangen wird, an denen Adorno doch positiv @Genul3 spricht; nur dadurch kann erscheinen,
dass sie sich darin gleichen, dass nirgendwo Gerigktich ware. Der Unterschied lage dann nur
darin, dass es die Kulturindustrie verheimlichthveind die ambitionierte Kunst es ganz offen
konzediert.) In gewisser Weise kommt es aber awsgetion der Dissonanz und der physischen
Prasenz doch zu einer ahnlichen Koinzidenz: Dieideimhergehende Augenblicksbezogenheit (die
Zentralitat des ,Augenblicks’ in der Asthetik Adaswird im Folgenden noch klargelegt) kénnte der
Rezeption der kulturindustriellen Produktion glenhin der ja ebenfalls nicht strukturell gehontdyi
also das Einzelne auf das Ganze bezogen wird ewveisa, sondern eben punktuell, ohne Vor- und
Ruckbezogenheit. Man kdnnte es bei dieser Ube'reinﬁtng belassen, auch mutmaf3en, dass dies ein
weiterer Trick der authentischen Musik sei, dad&xdtie zu simulieren und Pseudomorphose zu
Uben. Letzteres mag zwar partiell richtig sein rdaeim fur die Rezeptionsweise generell verbindlich
sein (denn dann ware ja tatsachlich alles nivgllieas Adorno ausdriicklich nicht wiinscht). Ein
gewisser Hang zu dieser Ahnlichkeit kann der nédasik nicht abgesprochen werden, wie das
Problem der nicht mehr mdglichen grof3en Form z@igitzdem: Bei fast allen (jedenfalls von den

von Adorno am Ehesten unterstitzten und mit Sigievion den im friihen Aufsatz gemeinten)

574 1.

ibid.
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Spielarten neuer Musik ist das strukturelle Horaohnwie vor conditio sine qua non. Auflésung bietet
hier einerseits die Erinnerung an den ,ekstatiséaggenblick’, den die Dissonanz reprasentiert.

Die disparate Konstellation, dass das atomistisatie Adorno vehement abgelehnte Héren vom ‘Reiz
des Augenblicks’ lebt, aber eben die Dissonanzwdelstigste Werkzeug der ambitionierten Musik,
den ‘ekstatischen Augenblick’ reprasentieren kastrgufhebbar durch den Gedanken, dass das
Kunstwerk selbst augenblickshaft ist. So kann neirden traditionellen Werken die Gesamteinheit
Uberhaupt als prolongierten Augenblick denken:deser ist es ja die logische Folge, aus dem sich
eines aus dem anderen ergibt, das ihren Wert alsnviie im Folgenden erlautert wird, ist die
adaquate Rezeption von Kunst fir Adorno grundséitzhit einem ekstatischen Moment verbunden.
Adorno halt auch fest: ,Jedes Kunstwerk ist ein énlglick; jedes gelungene ein Einstand,
momentanes Innehalten des Prozesses, als der dsetiamlichen Auge sich offenbarf®Dem

kommt auch die strikte Unterscheidung von asthie¢tisand empirischer Zeit in der Musik entgegen,
wobei er festhalt das ,,Schopenhauers principiaviddationis* zwar in der Kunst nicht annulliert
seien, aber ,gebrochen (auftretéf)* Dieses zum ekstatischen Augenblick geschrumpfte
Zeitbewusstsein kommt wohl dem nunc stans nahe,itaaroh die Schopenhauersche Struktur, dass
eben die Einsicht in das Leiden dieses auch belagband der in der Erschiitterung offenbarten
Hinfalligkeit rekapituliert wéare; wohl ist geradenaAugenblickscharakter ein verbindendes Element
zwischen der &sthetischen Konzeption Schopenhanerder Adornos feststell34t

Die Augenblickshaftigkeit wird von Adorno immer wiier als zentrales Kriterium herausgestellt. So
kommt er nach hochst diffizilen Erwagungen Uberritegige Tempo im musikalischen Vortrag4o
einer Theorie der musikalischen Reproduk@édmupt zu einer grundlegenden Konklusion: ,,.Zur
Theorie des Tempos des Ganzen die symphonischelédeginstandes der Zeit. Das Tempo ist das
beste, das dieser Idee am besten dient. Das kanmiater Umstanden das chronometrisch
langsameresein, ndmlich wenn dann die Gestalten deutlicherden, deren Proportion den
,Augenblick’ zeitigt.”*"’Augenblicksbezogen-atomistisch zu héren heilt nitds Musikstiick als
einzigen Augenblick aufzufassen, wahrend gerad&xkenntnis seiner Struktur auch seine

Augenblickshaftigkeit zum Vorschein kommen lasst.

¢) Adorno, Schopenhauer und das ,Leben im Kunstwerk

Wie stark der nicht eliminierbare Restgenuf3 ausggpmd wie er erfahrbar ist, bleibt noch zu
untersuchen; vor allem die ihm korrespondierendéudg des Hérenden. Man kdnnte annehmen,
dass Adorno auch gegen Schopenhauer polemisierestendenn es liegt nahe, dessen Konzeption
unter Ideologieverdacht zu stellen; einerseits raufg ihrer Darstellung der Welt und der birgerliche

Gesellschaft als Notwendiges, Unabéanderlicheseirdi historisch-gesellschaftliche Ebene der

576 adorno, Theodor W Asthetische Theori&uhrkamp: Frankfurt am Main 1990, S.27.

" ipid., S.189.

578 cf. Kersten, Beatrix¥on der gliicklichen Zeitlichkeit zum gebrochenersiptechen. Ein philosophisches Panorama des
Augenblicks von Goethe (ber Nietzsche bis Adorreugott Butz: Nordhausen 2012, S. 94.
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Konflikte im Verborgenen bleibt, andererseits aufgt der kontemplativen Einstellung, zu der sie
aufruft. Der ,marxistische Denker’ durfte damit kazu Rande kommen. Vielmehr rekurriert Adorno
aber gerade bei seiner Erdrterung der angemesstaiiemg gegentber dem Kunstwerk ganz
dezidiert auf ihn. So macht schon Tibor Kneif imee Polemik gegen Adornos Musikphilosophie
darauf aufmerksam, dass seine ,musiksoziologisarez&ption [...] im Dritten Buch von
Schopenhauers philosophischem Hauptwerk (wurzedih-Umstand, dem angesichts der
Unvertraglichkeit zwischen Hegel und Schopenhaireweiteres Paradox innewohrft*— und
verwendet gar die Bezeichnungessimisten-Adept® (auf Adornos “vast speculative pessimisih”
wird Uberhaupt oftmals hingewiesen)

Gerade, was die Rezeption betrifft, n&hert sichradé&chopenhauer sehr stark an: ,So ist, wie bei
Schopenhauer, die asthetische Erfahrung bei Adeineo eine ekstatische als eine real-utopische; das
Gliick, das sie verspricht, ist nicht von dieser W&F. (Aus der Ubereinstimmung der ,asthetischen
Erfahrung’ folgt freilich nicht unbedingt, dass autie Werkstruktur, oder gar dessen Aussage, ident
sein missten.) Diese Affinitat ist teilweise demrsgepragt, dass es Anlass zur These gibt, dass di
»asthetizistische* Auflosung der bei ,Adorno anggkin] Zweideutigkeit, die aus der Spannung
zwischen Schopenhauerischer und marxistischer Mstresultiert®® bei ihm selbst nicht nur
angelegt, sondern sogar recht konsequent durchgefthden ist. In vielerlei Hinsicht kann er gerade
bezlglich der Haltung zum Genuf3 und zum Statu&dastwerks als Vollender der
schopenhauerschen Gedankengénge gelten.

Auch in denvVorlesungen zur Asthetilon 1958 kommt Adorno wie dieser zu dem Gedantless es
sich bei dem, was rechtens Kunstgenul? heif3en kammteim eine metaphorische Verwendung
handeln dirfe, denn dieser misse sich von eineem jesherweltlichen grundlegend unterscheiden.
Als Kriterium kann der Kunstgenul3 ohnehin nichge, denn ,die genuine asthetische Erfahrung®
hat ,unmittelbar mit Genuf3 eigentlich wenig zu tuwbmit sie dem Werk, fir das Genuss keine
gultige asthetische Kategorie sein kann, entsprieinem Kunstwerk sich gegeniiber adaquat zu
verhalten, seinem Anspruch gerecht zu werdentwsiseganz anderes als passiver Genul3, namlich
das bewusste Nachvollziehen des Werks. Dass, wigctiopenhauer, der Genul3 am Kunstwerk
nichts mit irgendeinem innerweltlichen zu tun habérfte, ist schon dadurch gegeben, dass das
~Kunstwerk als einem Sonderbereich [...], das mit@®pirischen Realitat zwar durch seine
Elemente zusammenhangt und auf sie auch schligBllotichst vermittelter Art, namlich kritisch
oder utopisch, sich bezieht, das aber nicht uniiittesoweit es ein asthetisches ist, also sowieiésv
als asthetisches erfahren, dabei selbst als egk §&r leibhaftigen Wirklichkeit erfahren wird®

Genossen kdnnte es nur werden, in dem die Distamizebenswirklichkeit eingeebnet und es seiner
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eigenen beraubt werden wirde. Bei der Musik had& wohl zudem: Es wird nicht als ,Wirklichkeit
sui generis’ anerkannt. Authentische Erfahrungteeet sich vielmehr dadurch aus, ,dass man an
diesem Vollzug teilhat, dass man das Kunstwerkalitieht, [...] dass man [...] darin lebt* Das

heilt aber auch: ,Soweit wir es als asthetischiedhem’, erfahren wir es eben nicht als
gesellschaftliches und die existenzielle Wirkungrkdie Kunst bei Schopenhauer und Adorno nur
dadurch zeitigen, indem sie nicht vom Rezipientgrs&ch selbst bezogen wird.

Man konnte andererseits den Kunstgenul3 rehalglitidurch die Beanstandung, dass ein solcher
Begriff von Genul3, der ihn nur in seiner ideolobest Funktionalisierung als Erleiden auffasst, ihn
eigentlich verfehlt. Fraglich ist, ob die Kontemipda, das Leben im Kunstwerk, und Genuss
tatsachlich dermal3en diametral entgegengesetzirdeigen. Beim schon zitierten Hanslick findet
sich solch ein positiv konnotierter Begriff von Katgenuf3: Vom ,pathologischen Ergriffenwerden”
wird das ,bewusste reine Anschauen eines Tonweagtsthieden, wobei aber eben die pathologische
Form dem Genuss entgegengesetzt ist: ,Dem Schdarsprieht ein Geniesen, kein Erleiden, wie ja
das Wort ,KunstgenuR'’ sinnig ausdriickE* Auch Adorno muss, wie bereits gesehen, natiirlich
konzedieren, dass ,[e]s [...]sicherlich so etwas @iéck oder wie Genuf? an Kunstwerken, (giti)*
dieser muss, so wird an dieser Stelle zusatzliclide, dann wohl der richtigen’ Rezeptionshaltung
entspringen, also, dass man im Kunstwerk ,lebtmBetsprechend wird auch prazisiert, dass Adorno
nicht Genuf3 von der Kunst generell ausschlieRajesomur den kulinarischen Typ, wobei die

Bezeichnung des verbleibenden als ,tipo emotiveradzionale®®

etwas zu unscharf erscheint (und
sie Gefahr lauft, mit dem ,emotionalen HorertypSalerEinleitung in die Musiksoziologi@lzu sehr

in Zusammenhang gebracht zu werden). Das Weseanikthdass der Genuf3 nicht, und auch die
Erschtterung nicht, zum Zweck des Kunstwerks \ahitiert wird und damit einerseits dieses
degradiert und ferner, wie bereits ausgefuhrtjrdendierte Erfahrung erst recht verunmoglicht. Der
Horer darf sich eben nicht mit der Absicht, zu g&=in, nahern. Das impliziert freilich auch — und
dies wird in der Argumentation noch schlagend werdeass es ihn adéaquat unterstiitzen nur dadurch
kann, indem es sich ihm verweigert.

Ist man erst einmal drinnen, gelten jedenfalls Einde gegen den Genul} nicht mehr, weil dasjenige,
was ihm dort entspricht, nicht mehr dem nur um selbst besorgten bzw. den zur Rekreation
gesellschaftlich verordneten Konsum, als welchgesvdhnlich verstanden wird, verglichen werden
kann. Genauer betrachtet, stellt sich dann vomatlas Problem der Affirmation nicht mehr, denn die
Gesellschaft, das AuRRen, kann jedenfalls nicht rbefaht werden.

Es zeigt sich einmal mehr, dass die Aussage, daGgrul’ nur noch in ,der leibhaften Prasenz’ gibt,
Verschiedenes bedeuten kann. Einerseits kannkegainz direkt auf die Dissonanz beziehen, wobei
gerade diese kann auch als Vorblick auf die sibseifide Konsonanz verstanden werden. Es kann in

diesem Sinne auch alle Scheindestruktionsmafnabdardfunst meinen oder alles, was mit dem
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Brechen des Gliucksversprechens vertraglich istefardeits kann es in diesem Kontext eben auf das
,Leben im Kunstwerk’ angewandt werden: Eben in eiegeforderten Nachvollzug wird das
Kunstwerk ja auch als ein Leibhaftiges erfahren.

Wohl ist er der Dissonanz verschwistert: So maahdrAo selbst (meist freilich implizit) darauf
aufmerksam, dass keineswegs nur ein schwacheaR&&tnul3, der sich blol3 noch als Reminiszenz,
Surrogat oder Vorschein empfinden lieRe, verblisbadern dieser Rest selber wohl eher die
Quintessenz beherbergt; das skandalon des ,zwésfkiy&unstwerk[s]" erorternd, wird

exemplarisch festgehalten, dass dieses erzirnkgsvgan jenen sinnlichen Genuf3, an dem sublimiert
und durch Negation noch die duRerste Dissonanziese gerade, teilhat [,] (erinnerff* Auch hier
gilt, wie immer, les extrémes se touchent: Da Kymstzipiell Sublimierung ist sowie aufgrund der
essentiellen Divergenz von Kunst und Lebensweltlas dem ,sinnlichen Genul3’ scheinbar Fernste,
eben die ,aul3erste Dissonanz’, doch am Allernaohste

Dieses Leben im Kunstwerk ist aber befleckt; demgrBieder Utopie steht die Erflllung
unversothnlich gegeniber; die Transzendenz, ,diggdsErheben lber die bedingte Welt hinaus” hat
immer den Makel, ,dass es eigentlich nur als Schelmgen kann“. Das Aufscheinen der Utopie im
Kunstwerk belegt immer schon, dass sie nicht védighit ist, ,dass die Kunst die Utopie als eine
gegenwartige unter uns festhalt, aber allerdingslemPreis ihrer Wirklichkeit®®! Die altbekannte
Kritik, dass die Realisierung im Kunstwerk, aucll gerade im formidablen, fir die im Leben
Stellvertreterposition einnehmen sollte, greift Ammhier also explizit auf. Die Utopie, in ihrer
Differenz zur Wirklichkeit Kritik an dieser, ist gichzeitig deren subalterner Gehilfe, weil eben der
Akt des im Kunstwerk Lebens mit der Abwendung varsdr Wirklichkeit und daher dem Ablassen
von jeder Aktion einhergeht und damit trotz der @ppon gegen diese, ,dann auch wieder mit dem
Wirklichen sich embrouilliert — um nicht zu sagsith encanailliert — und dann selber wieder zu
einem Bestandteil des bloR Seienden, der bloRekligtikeit macht.?°? Grundsatzlich handelt es sich
hierbei um eine unausweichliche Aporie: Schon mdleladurch, dass sie unwirklich bleibt, ist sie
doch auch Teil der Wirklichkeit. Wie gesehen, istsdvor allem die primordiale Situation der Musik.
Aus dieser Perspektive ist also das Ziel, sichedigédstufung zu widersetzen, ein ebenso gesolltes
wie fragwirdiges, weil letztlich notwendig scheitdes. Dieser unvermeidliche Konflikt zeigt sich
naturlich einerseits bei der Musik in eminenter ¥éeiwobei sie sich der Konsequenz, sich der
Wirklichkeit einzugliedern, andererseits wohl vaglich entzieht, denn sie ist eine eigene und raur al
unwirkliche ist sie ihrem Status als Wirklichkeiti generis gewil3. Dies ist ja auch in d&zethoven
Fragmenten teils zum Vorschein gekommen. Dassdieaber gerade als in ihrer Vollendung
ganzlich Unwirkliche dem Projekt einer jeglichenriw@klichung indifferent gegentbersteht, bleibt
freilich bestehen; Musik verbessert nicht die WBleser Widerspruch zwischen der Wirklichkeit

entgegen gesetzter Nichtwirklichkeit und implizteoperation mit jener ist der moralische Makel,

5% Adorno, Theodor W.Engagementin: Noten zur Literatur. Band 1Hrsg. von Rolf Tiedemann. Suhrkamp: Frankfurt am
Main 1996, S. 427. )
%1 Adorno, Theodor W Asthetik (1958/59)S. 163.
592 ik
ibid.
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,die moralische Frage“, welche ,das Recht von Ktiidinfrage stellt. Die Schopenhauersche
Auffassung, dass die Nichtwirklichkeit der Kunstdsung biete wird aufgegriffen, belastet aber mit
dem moralischen Bedenken, dass dies VernachlagsapmlLebens sei. Im Kunstwerk leben heif3t,
dem Leben, der ,reale[n] Welt* fern zu bleiben uhése ,in einem gewissen Sinn eben so belassen.
Und es liegt hier in der Tat eben jener Konflikt] zwischen dem Moralischen, namlich dem
Anspruch, die Welt zu verandern, und dem speziﬁi&cﬂhetischen, namlich der Unertraglichkeit der
Welt, so wie sie ist, vor:** Die kuriose Gleichsetzung des ,spezifisch Astlobs’ mit der
,Unertraglichkeit der Welt’ mag bedeuten, dass dedeertraglichkeit das Asthetische,
beziehungsweise dessen Notwendigkeit entstehanwissdie Welt zu unertraglich ist, als dass man
sie verdndern kdnnte und damit diese Fluchtmégithionndten ist.

Ein Vergleich mit deAsthetischen Theori® zeigt librigens, dass es sich um ein noch kompexer
Geflige handelt: Die Schuldlosigkeit der Unwirkliefitist andererseits doch Schuld, weil sie auf den
Eingriff verzichtet. Gleichzeitig wird durch die foung sehr wohl — in aestheticis — schuldhafte
Gewalt ausgelbt: eben diese vermeintliche Schultbir, weil die Gewaltaustibung sich von der
aulRerasthetischen fundamental unterscheide, dad®Meung. Man sieht: Es ist eine der vielen
antinomischen Relationen, bei denen der parad@adeakter durch die Perspektive bzw. den
Betrachtungsort — innerasthetisch oder gesellsitefbgen - entsteht. Wie auch sonst, zeigt sich ein
multivariates Geflige: Nicht ist das eine gut ung aadere schlecht, sondern deutlich mehr Faktoren
sind im Spiel und die resultierende Komplexitaaeht weder eine abschlieend wertende
Entscheidung zu treffen noch durch die Maximieraimger Komponente die Gesamtgute zu
optimieren.

Die Funktion dieser Wirklichkeit sui generis, digentliche, ordinare Wirklichkeit, wenn nicht zu
negieren, zumindest zu distanzieren, wird von Adgedenfalls allenthalben akzentuiert; so wird die
Musik vorgestellt als Kunstform, welche im Gegensat den anderen Kinsten ,den Namen als
reinen Laut errettet — aber um den Preis seinemilneg von den Dinger?Mit dem Betonen der
Unwirklichkeit der Kunst denkt Adorno einen Gedami&chopenhauers auf eine Art und Weise
konsequent zu Ende, die gleichermal3en als desdlmifiang gelten kann, wie auch als
entscheidende, klarende Modifikation. Die Unwirkkeit muss offenbar als hinreichende Bedingung
fungieren. Adornos Konzeption entwirrt die beiden 8chopenhauer aufzufindenden Momente und
denkt eines konsequent zu Ende: Kunst muss alfefiehonigung ganzlich verzichten kénnen und
nur die Unwirklichkeit verbleibt. So gesehen, kanan sagen, dass Adorno auch die
Schopenhauersche Uberbelastung fortschreibt urikhiisiert; alles muss sie auf sich nehmen, ohne
Abstriche. Selbst die qualvollsten Regungen — irsiiiror dem dialektischen Umkippen der
Dissonanz und dem Ende der Tonalitat hiel3 das wiahkcharfsten Dissonanzen - sind dann aber in

diesem hoheren Sinne nicht mehr bar aller Geni&BhaNicht nur, dass das Glick nicht von dieser

*Sipid.

*ipid., S. 194.

5% cf, Adorno, Theodor WAsthetische Theori&uhrkamp: Frankfurt am Main 1990, S.202f.

5% Adorno, Theodor WMinima Moralia. Reflexionen aus dem beschadigtameheSuhrkamp: Frankfurt am Main, S. 252.
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Welt ist, wie Uber die Asthetik Adornos behauptetiwsondern alles, was nicht von dieser Welt ist,
von ihr suspendiert, ist ja schon Glick, denn dieitliche Dimension ist aus dieser Perspektivatnic
mehr von Belang. Dies gilt fiir den Horer wie flisd&erk. Das unwirkliche Inferno ist, insofern seine
Unwirklichkeit klar dargelegt wird und dementsprent rezipiert wird, schon Paradies genug. Fur die
Musik selbst ist es eine Befreiung von ihrer voRew oktroyierten Beschdnigungsaufgabe.
Subkutan bringt aus dieser Perspektive, die freiticht die einzige ist, Adorno in seiner Asthetik,
verbunden mit seiner Rezeptionshaltung und — besrirg, natirlich in unerreichter Radikalitat und
Konsequenz, doch nichts anderes als das Goeth&¥aelem Leben uns verdriel3t, man im Bilde
gerne geniel3t’, das schon Schopenhauer zustimnigerd, zum Ausdruck. Natirlich existieren viel
mehr Ebenen in seiner Asthetik: manchmal schleisignlebensweltliche Elemente doch ein, aber
dann eher auf struktureller oder inhaltlicher Ebelie geradezu definitorische Eigenschaft der
Unwirklichkeit muss dabei nicht zuriickgenommen veerdZum noch verhéltnismafig naiven
Verstandnis, dass das Schreckliche im Bilde gemosseden kann, kommt freilich die
Selbstreflexivitat, die darlegt, dass es nur gezrsgerden kann, wenn man sich der Differenz
zwischen Bild und Leben bewusst ist.

Die Neue Musik ist auch in diesem Sinne Fortfihritalers, bei dem Adorno ja Schopenhauer
eifrig zitiert, um die Unwirklichkeit zu betonen e@&de das distanzierende Moment der Kunst ist auch
ein leidminderndes, ja nach der Entfernung derl&egkden Elemente das einzig verbleibende. Fir
den wirklich Verstandigen ist es das einzig gultidenn die Beschénigung ist auf ein naives
Bewusstsein angewiesen. In asthetischer Hinsithsisine Befreiung, war doch eben diese
Verklarung immer auch eine Konzession an das, wige soll. In diesem Sinne: Erst Kunst, in der
nicht mehr tber den Schmerz triumphiert werden rtussnphiert; jedenfalls Uber die
Beschrankungen von auf3en. Die analoge, gleichemmaddadoxe Struktur hat sich bereits bei
Mabhlers fehlgeschlagenen Triumphen, die eben suNi@derlagen Triumphe sind, gezeigt; nur dort
konnte sie als moralisch-gesellschaftliche Arguagoh durchgehen, wahrend hier klargestellt wird,
dass sie auch auf rein asthetischer Ebene zukifftdie Erfullung ihres Begriffs waren die
Restriktionen von AulRen jedenfalls hinderlich: Kusishafft es eben durch ihre Unwirklichkeit, trotz
und gerade aufgrund perfekter Abbildung mehr alsildlong zu sein - vielleicht gar noch immer
Erlésung -, aber in dieser Perspektive der angeandezeption nicht durch das Aufzeigen
gesellschaftlicher Alternativen und dem Anbringem Kritik, noch durch die Illusion eines besseren
Verlaufs, auf welche — hier letztlich inkonsequersielbst Schopenhauer nicht verzichten wollte,
sondern nur dadurch, nicht Realitét, nicht Welsein, woflr sie freilich den ,unaufrichtigen’ Schei
ganzlich abwerfen muss und weitere Bedingungerstats Kunstauferliches, nicht mehr gestellt
werden durfen. Dafir ist die Musik, &hnlich wie Behopenhauer, als Weltloseste, ihr damit zugleich

ganzlich kommensurable Kunst, freilich am Besteschaffen.
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d) Die Ambivalenz der schdnen Stellen

In diesem Zusammenhang lohnt ein Blick auf den Rurid/ortragSchone Stellemon 1965, tUber den
zu Recht gesagt wird, dass er ,wohl die ausgefsitennter Adornos Arbeiten zur Musik” sei; dartiber
hinaus kénne er als ,notwendiges Regulativ zur éisbhen Theorié®’ gelten. Im zitierten Aufsatz
von 1978 wird dariiber hinaus moniert, dass auctkeimPAdorno-Interpretation dieses Regulativ
vernachlassigt worden sei. Der Text habe nicht gend Beachtung gefunden; zumindest dies gilt
auch fur die meisten spéateren Forschungsarbeiiies feisnahme ist hier wiederum der Text Stephen
Hintons Uber di®eethoverFragmente, wo auch die These vertreten wird, siabszwischen der
Auswahl als ,schone Stelle’ seitens Adorno und d@desbezug ein eminenter Zusammenhang
finden lass€®. Dies hat durchaus Auswirkungen: Auch daSamone Stellesinnfallig werdende,
dominante Motiv wird oftmals Gibergangen. Beim soekiéerten AufsatAdornos Sprechen tber
Musik handelt es sich zudem um eine der wenigen Intetiwaen, wo zumindest implizit die bereits
erwahnte und betonte, signifikante Akzentverschighzwischen Vortrag und mehr oder minder
systematischer philosophisch-dialektischer Elalmmatlie sich schon daran zeigt, dass zwischen
Sprechen und Schreiben offenbar Differenzen zwefirgind, erkannt wird.

Man koénnte mutmafen, dass gegen ,schéne Stellésrnigiert wird; sei’'s gegen ihre Existenz, oder
gegen die Forderung seitens der Horenden. In eMahter-Vortrag von 1960 heil3t es in diesem
Sinne: ,\Wer nur das Einzelne, sogenannte schoniegt®elodien, Klange genieldt, verhalt sich
schmeckend, wie zu isolierten sensuellen ReiZ&mie ,schone Stelle’ ist also das Refugium des
Dilettanten respektive atomistisch Horenden, urglraalit bei Adorno fir gewdhnlich des falsch
Horenden. Die Nahe zur Kulinarik scheint weiteroAwbs Verachtung fir eine solche zu belegen.
Diese Erwartungshaltung wird jedoch enttauscht.rAdenacht ifrSchone Stellerwie auch im
Mahler-Vortrag, zwar deutlich, dass es sich in gewissers&/um ,Ketzerei gegen das sonst von mir
selbst Verfochtene* und er diesmal ,einseitig uichhohne alle Ironi¢® handle.

Etwas dubios erscheint, dass Adorno gerade diesgRiationserscheinungen’ neuerer Musik als
Argument fur dieses Projekt anfuihrt. Letztlich katas nur heil3en: In der neuen Musik wird das
Wechselspiel von Detail und Totale noch wichtigdwch wichtiger wird, dem Werk
entgegenzukommen und nicht irgendein Horschemaitbenzustilpen. Erwahnenswert ist, dass bei
den schonen Stellen auch die neue, vermeintlickansihasslichen bestehende, Musik (freilich vor
allem die freie Atonalitat), also beispielhaft Bevdebern und Schénberg, nicht ausgespart wird.
Mit dieser Unterscheidung zwischen Denken und $nediber Musik, die im zitierten Text
vorgenommen wird, wird die Kluft zwischen soziolegfi-gesellschaftlicher und personlicher,

existenzieller, Musikerfahrung auf andere Weisesldmet und unmittelbar erfahrbar. Dass es sich

%97 Haack, HelmutAdornos Sprechen iiber Muslk: Kolleritsch, Otto (Hrsg.)Adorno und die MusikUniversal Edition fiir
Institut fur Wertungsforschung: Graz 1979, S. 37.

5% ¢f. Hinton, Stephemdorno’s Unfinished Beethoves. 150.

5% aAdorno, Theodor W.Zweiter Mahler-VortragIn: Musikalische Schriften V. Gesammelte SchriftendBahSuhrkamp:
Frankfurt am Main 1984, S. 588.

509 Adorno, Theodor W.Schéne Stellerin: Musikalische Schriften V. Gesammelte SchriftendBahSuhrkamp: Frankfurt
am Main 1984, S. 699.
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hierbei aber um ,nur durch die Personlichkeit vankimerte[.], sich gegenseitig negierende[.]
Positionen®* handelt, kann relativiert werden, denn einerssitg wohl auch sein Sprechen nicht
ganzlich denkunabhéngig, andererseits erscheimemdbprechen préasenten Motive eingesprengt
auch in den Schriften.

Die Abhebung von Denken und Sprechen ist zudemsetemwirrend: Letztlich bezeichnet sie wohl
das Verhéltnis zwischen schriftichem und mindlmh®usdruck; dies stimmt mit der schon
anlasslich deAsthetikVorlesungen vom Verfasser geduRerten These, dassignifikante
Unterschiede zu finden seien, tiberein. InAlgthetischen Theorieeil3t es ganz klar: ,Wer kein
Organ fur schone Stellen hat [...], ist dem KunstwsayKremd wie der zur Erfahrung von Einheit
Unfahige.®® Auch in den Werken, die ganz dem anderen Pol zdnen sind — weiter vom
Vortragsstil entfernt ist wohl keine Schrift -, fiet sich dieser Argumentationsstrang also. Dieleigi
Exklusion der schonen Stelle — die bei Adorno asnmanchmal vermutet wird — wéare also ebenso
einseitig (und womdglich ebenfalls nur ironischveustehen).

Bricht die zweite Ebene zwar immer wieder durchmiindlicher Rede freilich 6fter als im Text, so
wird sie inSchone Stellerentral.

In den mundlichen AuRerungen kommt eine Differe@gdmders krass zum Vorschein, die auch sein
gesamtes musikphilosophisches Schaffen klandestohdieht. Bedenkt man, wie sehr die schéne
Stelle dem strukturellen Horen entgegensteht, aéid Verweilen bei solchen namlich hdchst
bedenklich: “Given Adorno’s idealization of strucllistening, the actual character of his musical
writings might seem surprising. His entire outpsigamusic critic can be viewed as illuminating the
irreducibility of the concrete medium of musf@®Tatsachlich stellt sich der Eindruck ein, dasbstel
hier zu relativieren ist und Adorno selbst gar keanthodoxe Form des strukturellen Horens vertritt.
Dass keine starre Dichotomie vorliegt, erkennt wharan, dass Adornos Erklarungen, warum eine
Stelle denn schon sei, sehr wohl das atomistis@érerHiberschreiten. Auch eine schdne Stelle ist
schodn nur in einem bestimmten Kontext. In diesasi¢ht ist der Vortrag dann doch problemlos ins
Gesamtwerk einzuordnen. (Ahnliches erklart er anatenAsthetikVorlesungen als auch in einem
Vortrag Uber Mahler beziglich der Musik Mahlers.Ha bietet sich besonders an: Bei ihm ist ja der
Fokus aufs Detail auch kompositorisch begriindetngkeich sich auch hier sein unersetzbarer
Eigenwert nur durch das Ganze erhellen kann.)

Das Durchbrechen der ,schonen Stelle’ erklart zudenseltsamkeit, dass Adorno selbst héchst
problematischen Komponisten, wie Wagner und Straassogar Hindemith, manchmal punktuell ein
derart unumschranktes Lob zuteil werden lasst, es$dr einen Moment wirkt, als waren alle
Kritikpunkte aufgehoben. Selbst die Musik nichtggschatzter Komponisten hat inre Momente, ihre

schonen Stellen; bei diesen dienen sie freilichhals zur Denunziation der Totale.

801 Haack, HelmutAdornos Sprechen iiber Must. 42.
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Die regulativen Gedanken des Vortrags sind alspwehl in dieAsthetische Theorials auch in die
tibrigen musikphilosophischen Schriften eingearhesie machen sich nicht durchwegs der
entgegengesetzten Einseitigkeit schuldig. Insdtérmen diese naturlich auch als Abwechslung vieler
Einseitigkeiten und damit als ironisch par excelkeaufgefasst werden.

Die Differenz zu anderen Texten Adornos mag sidh beit der zwischen Werk- und
Rezeptionsasthetik decken. Bei der Rezeption saetitie Distanz, mit der es in der philosophischen
Kritik betrachtet wird. ,Schreiben Uber das Kunstiiebzw. es gar einer philosophischen oder
soziologischen Analyse und Kritik zuzufuhren, igtitich nicht ,Leben im Kunstwerk’ und wohl auch
nicht nur der Versuch der Verschriftlichung diesebens; in den Schriften Adornos vermengen sich
jedoch diese beiden Ebenen. Entscheidend ist vayrdlilem die Differenz zwischen dem Erleben im
Kunstwerk und der Auswertung der gesellschaftlicAaalogien.

So gesehen ist auch hier das unverhandelte Nelagoleinvon Werk- und Rezeptionsasthetik von
eminenter Bedeutung. Wie das Werk bzw. die Stelta Rezipienten oder Analysten empfunden
wird, muss keineswegs mit der gesamten Werkinteatfioa kongruieren.

Weiters zeigt sich hier, dass bei Adornos Analyaech die Resistenz der Musik selbst, vor der jede
Intention abprallt, eingeholt wird. Bei der grofddosik gibt es die vorbehaltlosen Stellen, die sleh
kritisch-werkasthetischen Interpretation und dahrigr Aburteilung widersetzen. Es sind eben die
Momente, in denen es die Augen aufschlagt — dikeslte respektive der kulturindustrielle Schund
tut das nie - und die kritische Distanz fahren ggd@ werden muss. Dafir muss diese freilich
allerdings vorhanden sein.

Das Uberaus faszinierende Verhaltnis von Nahe us@i?® taucht auch beziiglich des
Rezeptionsverhaltnisses auf: In den frivarsikalischen Aphorismensird der Unterschied von
»Schlechte[m] Dilettant[..]* und ,Musiker" bereiifiustriert. Ersterer ,betritt Musik wie ein fremde
Herr, der seine Zeit zubringen méchte; er treibtduie Stadt und findet alles schdn, woran er sich
nicht sto3t." Dem Musiker jedoch ,[...] sind die S3en und Winkel zu bekannt, als dal} er sie sich
bestéatigen mufdte; vielleicht unterscheidet ersieah, dald er ihren Totalaspekt gar nicht mehr zu
gewinnen vermag. [...] Will der Fremde ihn mit seinEmtziicken belohnen, so antwortet er ihm
allein mit dem Namen des Hofe¥>(Das Fehlen des ,Totalaspekts’, bei dennoch gémeti
Vertrautheit mit dem Terrain, beim Experten briifgit Gbrigens erst recht wiederum in die Néahe des
dilettantisch-genussorientiert Hoérenden.) DiesecBesbung erinnert einerseits an die spatere Rede
vom Leben im Kunstwerk: Der Musiker wohnt darinhrénd der Dilettant es von auf3en betritt. Die
Differenz zwischen den beiden Positionen ist aliEhtmarauf zu beschranken, dass der
Professionalist einen ndheren Bezug zur Sache k@gasowenig wie seine Expertise ihn bloR3 zu
distanzierter Indifferenz bréchte; auch dies istini@h ein héchst dialektischer Prozess: Erst die

Distanzierungsleistung, die die durchschnittlichecBeinungsweise sogar mit Indifferenz straft,

804 ¢f. Liessmann, Konrad Pauhne Mitleid. Zum Begriff der Distanz als &sthétis&ategorie mit standiger Riicksicht auf

Theodor W. Adorno.
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Suhrkamp: Frankfurt am Main 1984, S. 14.
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ermoglicht die nachste Nahe. Die schone Stellewatda rezipieren und damit womdglich zu

geniel3en erfordert ebenso erst recht alles; kepeldarf fehlen.

11. Spannungsverhaltnisse in Adornos Musikphilosopa

a) Musik und ,bestimmte Negation’

Die Reinheit der Musik wirkt aber noch in anderéndicht auf inre Funktionalitat zuriick. Ein Begriff
ist fur die gesellschaftskritische Kraft von Kukstinzeichnend: bestimmte Negation. Zwar postuliert
Adorno in derPhilosophie der neuen MusikSie ist unter den gegenwartigen Bedingungen zur
bestimmten Negation verhaltef?>Es ist aber gar nicht so leicht einzusehen, waa #enkret unter
bestimmter Negation in der Musik zu verstehen sei.

Der asthetizistischen Attitlide, die ja eben aufRidnheit des asthetischen Sektors aspiriertestgpri
Adorno die Fahigkeit zur bestimmten Negation jed#sfab, weil sie nur abstrakt das Bestehende
verneine. Bestimmte Negation ist aber auf Inhat,alis der Gesellschaft stammt, angewiesen, @t als
notwendig kontaminiert. ,Reinheit’ scheint die sifiszh gesellschaftliche Leistung avancierter Kunst
zu verunmoglichen, namlich die bestimmte Negatiod s entsteht der Eindruck, als wirde ihre
Inhaltslosigkeit die Mdglichkeit einer jeden gesehlaftlichen Rolle von Kunst annihilieren:
.Beschrankt ist diese Idee des Schonen, weil simmittelbare Antithese zur als hasslich verstoflene
Gesellschaft sich begibt, anstatt [...] ihre Antithesis dem Inhalt [...] zu ziehen und zu erproben: so
allein wiirde die Distanz zum Eingriff bestimmterddéion.®®” Solche reine Schénheit ist also
anscheinend negativ konnotiert, aber eben die matige Inhaltsbezogenheit spricht Adorno der
Musik ab und griindet darauf sogar ihren Sondest@ie Negation in der Musik ist damit immer
eine innerasthetische bestimmte Negation, was beibt, dass die Musik selbst in der
unbestimmten verharren muss. Musik mag wohl bestiiegationen beinhalten, aber nur nach einer
fundamentalen, allgemeinen und abstrakten. Ebem, deemn die Kunst ihrem reinen Begriff
entspricht, kann sie die ihr zugeschriebene Aufgadlet erfiillen. Bestimmte Negation dieser Art
wuirde die N&he erfordern, die die Musik prinzipiettht haben kann.

In gewisser Hinsicht kann man aber in der neuenibvfusilich \bestimmte Negation’ entdecken — nur
sollten diese beiden Arten nicht homonym verwemdstlen. Der Unterschied weist genau auf die
Besonderheit der Musik, ihre Reinheit. Bestimmtga&ton heifdt in der Musik nicht die

Konfrontation mit gesellschaftlichen Zustanden,dsn immer nur Negation der musiksprachlichen
Tradition. In diesem Sinne ist beispielsweise ,fdfgesthalten Schénbergs an den musiksprachlichen
Rudimenten [...] notwendiger Bestandteil von Schégbbestimmter Negatioder Tradition®®,

wobei diese freilich nicht nur bewahrt, sondernhanmdifiziert werden. Die Unterscheidung

zwischen innerasthetischer und gesellschaftlichdé& muss hier auf die bestimmte Negation
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angewandt werden: Hier wird ,bestimmte Negatiorgenscheinlich innerasthetisch verstanden,
wodurch sie aber eine von den anderen Kinsten abemile Rolle ibernimmt, wie ja auch durch die
eingangs zitierte Bemerkung aus dsthetischen Theorieu erwarten war.

Gerade fir das Projekt der Moderne, in welchenAdi®referentialitdt der Kunst immer stéarker
prononciert wird, ist die Musik wesentlich — weliles rein. Nur diese Reinheit verunmdglicht die
Konkretion. Hier kann man Mif3lingen am eigenen MaBgrkennen — ein Mif3lingen, das dem Wert
freilich nicht zum Schaden gereicht, sondern womstigther als zusatzlicher Erkenntniswert gelten
kann. Die Musik hat solcherart das Projekt der Mpdeantizipiert — in dieser Sicht ist sie allesened
als ein ,Spatling’.

Die neue Musik ist zur bestimmten Negation angehaft genau dies kann die Musik aber gar nicht,
zumindest nur in ganz anderem Sinne als die and@irste; im besten Falle zeigt sich ihre
Feindschaft zu allem, was sonst als Musik gilt. W&e Schopenhauer zeigt sich so gesehen an der
Musik, prachtiger als anderwarts, das Scheitear Alsthetik. Die reine Kunst kann nicht, was sie
soll. Der reine, strenge Begriff der Kunst, dehséinzig in der Musik realisiert, geht mit der
Unmaoglichkeit der bestimmten Negation einher. sér Hinsicht ist die besondere
Erkenntnisleistung der Musik keine gesellschafdickondern eine die Befindlichkeit des asthetischen
Reiches selbst erhellende. Der moralische Werediésthetischen Erkenntnis ist damit hdchstens ein
negativer. Mit diesem Scheitern transzendiertrgidich die anderen Kinste: Diese kdnnen nicht so
scheitern, denn sie scheitern schon an der Vorgedm wie die Musik und damit Wirklichkeit sui
generis zu sein.

Freilich, gerade an kritischer Stelle erscheintrsieiner Weise, die doch passt: lhre bloR3e Exisisn
schon Protest: ,Indem sie sich als Eigenes in lsiidtallisiert, anstatt bestehenden gesellschtlic
Normen zu willfahren und als ,gesellschaftlich gtz sich zu qualifizieren, kritisiert sie die
Gesellschaft, durch ihr bloRes Das€eift*Fiir adaquate Kritik ist anscheinend keineswegs ein
bestimmter Inhalt maf3geblich: ,Nichts Reines, nseimem immanenten Gesetz Durchgebildetes, das
nicht wortlos Kritik Ubte, die Erniedrigung durcimen Zustand denunzierte, der auf die totale
Tauschgesellschaft sich hinbewegt: in ihr ist atiesfiir anderes®* Das Kritisierende muss also ein
Reines sein; wiederum ein Beispiel fur die ErhebdegMusik zum Paradigma aller Kunst.
Angesichts dessen, wie offensichtlich dieser Paasgfidie Musik zugeschnitten ist, wirkt die
,wortlose Kritik’ fast schon tautologisch, ist dogkrade sie zur wortlosen Tatigkeit pradestiniatie

so oft, wird eine grundlegende Bestimmung der NeMasik aus dePhilosophie der Neuen Musik
wiederholt und als allgemeine Eigenschaft vonsehier Kunst aufgefasst: ,Das Asoziale der Kunst
ist bestimmte Negation der bestimmten Gesells¢fHfDieser Passus hat nur einen Haken: Warum
ist das bestimmte? Mit der Baudelaireschen, stbiih hat sie wohl nur begrenzt zu tun, auch wenn

man das bekannte Diktum dehilosophie der Neuen Musgitets bedenkt, dass alle Form

509 Adorno, Theodor W Asthetische Theori&uhrkamp: Frankfurt am Main 1990, S.336.
520 ihid.
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sedimentierter Inhalt sei, denn dieses ist sellasimRelation zum zentralen Satz tGiber die Reinheit
der Musik aufzufassen, woraus sich ergibt, dagsorm sedimentierter Inhalt doch etwas ganz
Anderes ist als Inhalt; ansonsten wéare das PrdgkEormung ja auch recht futil. Die Rede von der
Sedimentierung scheint der reinen Analogie natiizic widersprechen; der zentrale Unterschied ist
wohl, dass es sich um eine Ablagerung mit ansaéhé@r Trennung handelt - und durch diese
Trennung wird es etwas qualitativ Anderes, Inkomsoeables, und ist dann mit dem
Ausgangsmaterial eben nur noch per analogiam vedsun

Dennoch kénnte man mit Adorno einwenden, dassliitakte Negation innerhalb des asthetischen
Sektors eben als asoziale auch gewissermalfen bestist. Dies mag zwar richtig sein, nur
verschwimmt dann die Relevanz des Begriffs. Natfirkritisiert die Kunst qua Form die konkrete
Gesellschaft, namlich die als schlecht angenomnaiaeben die Entelechie nicht achtet; nur: was
ware dann noch unbestimmte? Es ist eben Kritikiddre bloRe Existenz, und damit nichts anderes
als die asthetizistische, die Adorno pro forma glenbestimmten unterscheidet.

In derAsthetischen Theorisird die bestimmte Negation zur conditio sine goa der Kunstwahrheit
gemacht'* dementsprechend kann kaum angehen, sie von dgik uszuschlieRen. Hier liegt
zweifellos ein Fall zumindest leichter Aquivokatifitie selbstredend sehr wohl auch als
Widersprichlichkeit interpretiert werden kann) vidatirlich wird unter ,bestimmter Negation’ in der
Musik und den andern Kinsten nicht etwas ganz asdarstanden, aber doch etwas entscheidend
anderes. Daran sieht man exzeptionell, wie Adofewermeintlich wichtige Differenz zwischen
innerasthetischer und gesellschaftlicher Negatemischt. Uberhaupt ist zu bezweifeln, dass der
zentrale Begriff der bestimmten Negation ein wohiderter ist: So wird andererseits von Adorno
behauptet, dass ,noch die reinste &sthetischerBmsing, das Erscheinen, [...] zur Realitat vermittelt
(ist) als deren bestimmte Negati6H nimmt man diese Aussage als MaRstab, ist gat nich
vorstellbar, was unbestimmte oder abstrakte Ubetrsin konnte. (Einige Seiten spéter soll noch

eine andere Option, um Musik und bestimmte Negatiowerbinden, gezeigt werden.)

b) Musik und moralische Verpflichtung

Von Interesse ist damit natirlich auch die bishegaklammerte, aber immer wieder in die
Argumentation eingefallene — mancher wird sie vadhlidentisch mit dem Verweis auf
Gesellschaftliches auffassen -, Verbindung vonkakiv. moralischer Motivation und Musik, die von
Adorno in dervorlesungerangesprochen wird. Musik scheint prima facie digatireieste aller
Klnste zu sein: Aufgrund ihres Fernbleibens vorejdankreten Bestimmung kann ihr nie ein
moralinsaures fabula docet impragniert werden.

Ist das Reich der Musik tatsachlich ein ganzlicReamoralisches, scheint es der Spatphilosophie
Nietzsches affin zu sein: Fir die Kiinste, die e von Cultus des Unwahren® sind, stellt sichs al

jenseits aller Erkenntnis, nicht die Frage nacheliigd Aufrichtigkeit und fur die Musik gilt ganz

512 ¢f, Adorno, Theodor WAsthetische Theori&uhrkamp: Frankfurt am Main 1990, S.195.
513 Adorno, Theodor W Asthetische Theori&uhrkamp: Frankfurt am Main 1990, S.376.
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besonders, dass sie in einem Bereich jenseits ahin und falsch angesiedelt ist: Ihre ,firsprechénde
Wirkung erhélt sie, weil sie dieser Dichotomie ztkammt. Beim friihen Nietzsche tat sie dies
namlich, weil ihr eigenes Reich der Erscheinungswaigangig war und nicht dem Begriff untertan:
~Musik ist folglich ,wahr’ in einer dem Gegensatarv Wahrheit und Liige, der ebenfalls in die Welt
der Erscheinungen gehort, vorgangigen Weise. Sie k&cht ,ligen’, da sie nicht ,etwas’ sagt, ihre
Zeichen nicht zu Begriffen verkiirzt Hier ist es also noch die Verweigerung der apopi$emen
Rede zugunsten einer dieser immer vorhergehendsfunpleren Wahrheit. Spater, nach der
Zuriickweisung auch dieses emphatischen Begriffsieder liegender Kunstwahrheit ist es der
geforderte Polyperspektivismus, der in ihr zum AusHl gebracht werden kann. Schon in
Menschliches, Allzumenschlichasil3t es: ,Musik als Firsprecherin. — [...] Mit Témkann man die
Menschen zu jedem Irrthume und jeder Wahrheit Yeefti: wer verméchte einen Ton zu
widerlegen?*"® Dies mutet ein klein wenig ironisch an: War eséiihen Nietzsche der totalitire
Anspruch auf Wahrheit und auf eine WesensschaallerPerspektivierung respektive
Individuierung, ist es nun eben der Verzicht al€ls@indeutige Aussage, die ihren Wert begriindet
»Musik erlaubt polyperspektivisches Denken, weittdandgultige Kriterien einer objektiven
Beurteilung fehlen®® Beide Male wird aber impliziert, dass sich die Muer gewshnlichen
Sprache und den nur auf dieser Ebene existierefdiemien falsch / wahr und gut / bése entzieht.
Seine Uberzeugung, dass alle bisherige Moral sigeig das Leben gewendet habe, treibt ihn weiter
zur Forderung nach einer amoralischen Kunst, salloeh Zweck des ,Stimulans zum Leben’ sein,
sich in dessen Dienst zu stellen. Wenn die Motz hsfeindlich ist, muss eine lebensdienliche Kunst
eine amoralische sein. In débtzendammerungird daran sein Gegensatz wie auch sein
Gemeinsames zum l'art pour I'art festgemacht: ,Rempf gegen den Zweck in der Kunst ist immer
der Kampf gegen dimoralisierendeTendenz in der Kunst, gegen ihre UnterordnungrugieeMoral.
L'art pour I'art heil3t: ,der Teufel hole die Moral'™ Soweit folgtiBizsche natirlich. Auch sein
Diktum Uber die asthetische Rechtfertigung der Widennt er im Rickblick als Einwand gegen die
Moral. Wird aber weiter gefolgert, dass sich Kustn Zwecken verweigern misste, kommt es zum
Irrtum: Nur weil die Moral als Zweck nicht mehrgi# auch weil eben diese Moral selbst bereits
unglaubwirdig geworden ist -, heifl3t das nicht, dagsst tberhaupt keinem Zwecke folgen durfe.
Eine solche Kunst wiirde tatsachlich ihrer Existenebhtigung entbehren: ,Wenn man den Zweck
des Moralpredigens und Menschen-Verbesserns vokudest ausgeschlossen hat, so folgt daraus
noch lange nicht, dass die Kunst Uberhaupt zwegckleBos, sinnlos, kurz I'art pour l'art [...] ist.”
Wiederum werden die fur Nietzsche seit jeher leieanFragen aufgeworfen: ,Geht dessen unterster

Instinkt auf die Kunst oder nicht vielmehr auf d&nn der Kunst, dalseber? Auf eineWiinschbarkeit
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von Lebef“®*” Gerade in der Musik kann damit das Mittel ausgdrneerden, das Akzeptierte des
I'art pour I'art, dass die Moral in der Kunst nishterloren habe, zu verwirklichen, ohne sich dieser
Maxime, die die Kunst mit Vorsatz nutzlos macht ilm& VVergeblichkeit feiert, verschreiben zu
missen. Die Funktion, die sie erfillen soll, ish &&illen zur Macht zu steigern - eigentlich soliie
Maxime also lauten: Die Kunst fur das Leben undlddsen als Kunstwerk. Dieser
lebensiuberstromende Asthetizismus, auf den siddamen Nietzsches viele beriefen, glanzte dann
auch meist durch plakativen Immoralismus; obzwaade die faszinierendsten literarischen
Darstellungen dann auch wieder das Scheitern diteléuing prononcierten (in der Literatur ist das
schonste Beispiel wohl der gleichermal3en von Safiopesr wie von Nietzsche inspirierte
D’Annunzio, der tbrigens die vermeintliche Unvegtiéhkeit der Wagnerschen und Nietzscheschen
Position Uberbriickt, indem er sich fiir Nietzschésithensch begeistert und andererseits Wagner in
mehreren Schriften gegen die Nietzscheschen Inwakirerteidigte und in seinem eigentlich von
Nietzsche und der ,superuomao’-ldeologie gepragteamk¥Vrionfo della mortedas Todesbegehr des
Protagonisten anlasslich einkiistan und Isolde/orstellung verklart). Dieser Versuch der Kunst,
vom Leben Besitz zu ergreifen, wird von Adorno zldgewiesen, womit aber als gemeinsamer
Nenner mit Nietzsche auch alles Moralisieren auddest ausgeschlossen wird, woflr auch das
auffallig seltene Auftauchen des Begriffs in seidsthetischen Schriften als Beleg angeflihrt werden
kann, in denen dann meist das Asthetische in antsahe Spannung zum Moralischen gesetzt wird.
Trotzdem soll die Moral nicht ganz vernachlassigtden; zumindest die Reminiszenz soll wach
gehalten werden. Im TeAnmerkungen zum deutschen Musiklelmm 1966, verdffentlicht bei den
Impromptus konstatiert er jedenfalls, dass ihr ,moraliscBffekt [...] dubios®'® sei.

Der GenuR im schopenhauerschen Sinn — von dem dastiim deAsthetikvon 1958 der Eindruck
erweckt wird, dass er Ursache aller asthetischéiskSerfahrung sei - ist zwar der einzige der Kunst
angemessene, steht damit aber ja dennoch im Gegensanoralischen Verpflichtung. In den
Vorlesungen zur Asthetldonzediert er, dass er an dieser Stelle nichtrilfediesen Einwand
eingehen konne; damit wird zumindest indiziert,sdas sich nicht um die Hauptfrage, die Gber Wert
und Sinn des Asthetischen richtet, handelt. Diagght ganzlich ausgehandelte und wohl auch nicht
aushandelbare Widerspruch zwischen dem Moralisechdrdem Asthetischen klingt bei Adorno aber
auch an manch anderer Stelle an, unter andereer Phidlosophie der neuen Mugj&ine Stelle, die
das in derVorlesungerAusgelassene direkt einldst, wird man jedoch sclivtefinden) Das

schlechte Gewissen, dass das Leben in der Kunstesden gleichgultig gegenlbersteht, wird
namlich zumindest in der Kunstfeindschaft — einf&gler nicht zufalligerweise bereits in der
KierkegaardHabilitationsschrift auftaucht - der Kunst thersalti. Dieses Motiv zeigt sich sowohl bei
der bewussten Fragmentarisierung des Werks, wieigsspaten Beethoven sichtbar wurde, wie auch

an samtlichen Projekten, das Unkinstlerische agkedar niedrigen Unterhaltungssphare Stammende

617 Nietzsche, FriedrichG6tzendammerungdn: Werke Ill.Hrsg. von Karl Schlechta. Ullstein: Frankfurt anaiu.a. 1976,
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Zu integrieren, wie es bei Mahler versucht wurdesdhders in der neuen Musik scheint aber die
Moral Einzug in die Kunst zu erhalten, und zwarrelredem Mal3e, in dem sie sich — gleiches galt
schon fur die vorangegangenen Maflinahmen - der Erksrannéhert. Die Abkehr vom Spiel fuhrt
den Bruch des geschlossenen Werks mit sich, daslsicRealitat stellen und daher aufs Gliick, im
Kunstwerk zu leben, verzichten muss. Man konntelhmen, dass dadurch eine Kunst geschaffen
wird, in welcher man nicht mehr leben, zumindeshhimehr sich dauerhaft einrichten kann, weil es
keine Ausflucht mehr aus der unertraglichen Redigtet, sondern unentwegt mit dem Moralischen
konfrontiert wird. Aus dieser Perspektive wilrdeagieizu eine Vertreibung aus der Kunst initiiert
werden. Es bleibt aber die Frage: Ist dieser sogbsohilderte Vorgang nur einer der Werkstruktur,
oder betrifft er tatsachlich den Horer selbst?

Die Erkenntnisfunktion der Musik wird man jedengatiicht ganz vom moralischen Bereich
fernhalten. Die Bruchigkeit, der radikalisiertednaentarische Charakter, der ein koharentes Ganzes
nicht einmal mehr imaginieren lasst, bringt diem®&iusik zur Erkenntnis: ,Das geschlossene
Kunstwerk* — also jenes, von dem sich Schopenhiatigerweise noch Erkenntnis wie Erlésung
erwartete — ,.erkannte nicht, sondern lief3 in schenntnis verschwinden.” Im Konflikt zwischen
Asthetik und Moral gewinnt letztere in der neuensikulie Uberhand: Da Autonomie von ihr
gefordert wird, kann sie freilich nicht den Richisgh Uber die Wirklichkeit verhangen; gehort sie
doch andererseits selbst in deren Schuldzusammegn8arspricht sie sich autodestruktiv selbst das
Urteil und gesteht, das Formganze abandonniererelQhnmacht ein: ,Sie wirft die Wirde des
Richters von sich und tritt in den Stand der Klagdick, die einzig von der Wirklichkeit verséhnt
werden kann®®® Der Verbindungspunkt zwischen Moral und neuer Mistialso, dass sie diesen
Widerspruch zwischen Moral und Asthetik, der denisztven Leben und Kunst entspricht, zumindest
innerasthetisch reflektiert. Erst damit kann Kuwsish zu Erkenntnis emanzipieren; Erkenntnis friilic
ihrer eigenen Schuldigkeit und der NotwendigkeieghMisslingens.

Das bedeutet aber kaum, dass sie nicht mehr deetid@shen Genuld ermdgliche: Durch ihre Struktur
wird zwar der rejizierte kulinarische Genul3, dehsam sinnlichen Einzelreiz ergotzt, abgewiesen,
aber der schopenhauersche bleibt bestehen, deser dieja an jenem Problem gar nicht interessiert,
sondern an der Werkstruktur. ,Das Leben im Kundtivelas als die einzig legitimierte Form
asthetischen Genusses gilt, kann natirlich denlfgisaes Eskapismus nicht ganz tilgen — wenn
auch guter, weil konsequenter, im Gegensatz zuetéggn, welcher der Rezeption der ,entkunsteten
Kunst' entspringt, und als Eskapismus im Leben #ithder Kunst, flr den sie instrumentalisiert
wird, zu beschreiben ware. Gerade auch wenn masctigpenhaueraffinen Bemerkungen in der
Asthetikbedenkt, kann man als mafRgeblichen Unterschiescien der Adornoschen &sthetischen
Erfahrung und der Schopenhauerschen Kontemplatiofesthalten, dass fir Adorno der Konflikt,
den das Kunstwerk sowohl reproduziert als aucHiehien erlaubt, ein zumindest zum Teil

gesellschaftlich geschaffener ist — zumindest anStellen, an denen er Beziehungen zur Gesellschaft

519 Adorno, Theodor W Philosophie der neuen Musika: Gesammelte SchrifteBand 12. Suhrkamp: Frankfurt am Main
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und nicht nur zum hinfalligen Subjekt herstellivghrend er fir Schopenhauer das unveranderliche,
notwendige Weltgesetz reprasentiert. Was er sidarda einhandelt, ist das schlechte Gewissen
aufgrund der Hoffnung, dass der Widerspruch sctidanhwére. Dieses soll ausgemerzt werden, durch
den Einfall der Realitat in die Kunst, wie er setemplarisch in der neuen Musik zeige.

Adorno pladiert ja nicht fir eine Abschaffung darrist — nicht angesichts des status quo -, weil sie
doch nur vom vorrangig zu Erledigenden, von deagiegten Zuwendung zur Realitat oder der
entschiedenen, finalen Abwendung von ihr, abh&iteGegensatz zu Schopenhauer soll respektive
muss bei Adorno der Ernist der Kunst ergriffen werden.

Gerade deshalb ist Adornos Asthetik wohl auch Biestitution der von Nietzsche angefeindeten
,Kunst der Kunstwerke’ (und gerade damit mit Si¢teet in nichts weniger als in eine vom
Werkbegriff abgeldste Asthetik zu integrieren)se# gerade verhindert werden, dass sie ins ,Leben
Uberstromt’. Die Kunst, die Erkenntnis bringt,y&Imehr die, die sich konzessionslos dem Leben
verweigert. (So hatte Nietzsche mit seiner Diffamnigy der Erkenntnisfunktion von Kunst im Namen
des Lebens auch wieder Recht.) Dartiber hinaus &agsnauch nur eine solche Kunst, die sich eben
nicht der Empirie eingliedert, den adaquaten Kuwratigs, also das ,Leben im Kunstwerk’
unvermischt bieten. Damit wird ein ganz anderen, vmen her kommender Einwand gegen das
Affirmative entscheidend: Das Problem ist, dass@emuss, der dem affirmativen Kunstwerk
entspringt, mit dem Leben verwechselt werden kammd-damit tatséchlich nicht das erflillt, was er
sollte, verheif3t und verspricht. Dies gilt geradieden Kern musikalisch-symphonischer Affirmation:
Dass eine solche, die nicht mit der Frohlichkedegnihr Einvernehmen kiindigt, sowohl mit der
Welt, als mit den Erwartungen, die an diese gésteliden, ist vielleicht eine nicht zu
unterschéatzende Entlastung; jedenfalls wird sowlaklWerk wie der Rezipient vom Druck befreit, so
sein zu mussen, wie es die Realitat oder die ragativerglichene Utopie erfordert.

Auch géanzlich kunstimmanent lasst sich diese Wailich begriinden: Dass lamento unweigerlich in
trionfo miinde, war immer auch eine Konzession anfsedmusikalische, an das, wie man es haben
mochte, beziehungsweise schlichtweg an die Koneentim schlimmsten Fall ist es sogar eine der
perfidesten Formen des Gebrauchs. Fir die Intémgtéggegenwartigen &sthetischen Erfahrung
musste es ebenfalls letztlich gleichglltig seim, dia realitdtsbezogene Stimmung mag von ihr
abhangig sein. In dieser Hinsicht mag die asthetidotensitatserfahrung auch eine
Indifferenzerfahrung sein. Der Aufruf an die Praxar dann zudem nicht der asthetischen Qualitat
geschuldet, sondern nur dem — womdéglich nichtfjaititen — Schwung, mit dem man aus dem
inneren Raum der Kunst entlassen wird. Man komratWleiteren nicht umhin, dass die Modellierung
des Glucksversprechens, der Hoffnung immer reghtitiv war, namlich eben in der Darstellung von
Gluck aufging; exemplarisch hieflr steht die Koresmn Adornos mehrmals geauf3erte Vermutung,
dass die damit verbundene Konvention immer auah Baéschrankung der rein asthetischen Freiheit

war und in frihen, traditionellen Werken geradeddithetische Erflllung an ihr scheiterte, ist
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keineswegs unbegrindet. So hat gerade auch demaffonszwang das Kunstwerk daran gehindert,
das zu sein, ,was es sein wif®

Der Wert eines Kunstwerks bemisst sich eben damaehintransigent es sich der Realitat
gegenuberstellt; und nicht, dass sie ,ins Lebemdiitiant’. Kunst erfiillt ihnren Begriff umso bessgr,
insistenter sie sich dieser Annexion widersetztians sich wiederum die Bewertung der Musik als
Wirklichkeit sui generis erhellt. Diese Unwirklicéit wird vor allem bei Adornos Mahler-
Interpretation festgestellt: Musik muss aufrichtitgichermal3en hochmiitig wie bescheiden,
konzedieren, dass sie die Welt nochmal ist — alginkhche. Diesem prima facie moralisch
indifferenten Phanomen der Abschottung vom Lebéasgidas sich bei allen drei Philosophen zeigt,
kann naturlich dennoch ein ethischer Aspekt abgeennverden. So bescheinigt Hegel der Kunst
eine kalmierende Wirkung (Diese Passage hat Adorseinem Exemplar Gbrigens markiert und mit
,sehr schéhgekennzeichnét): Sie vermége ,das Rohe aufzuheben und die Trigbiungen und
Leidenschaften zu bandigen und zu bild®ASchon alleine die Darstellung bewirke Milderunegnd
dadurch kénnen sie, auf Distanz gehalten, erkamat domestiziert werden. Kunst bringt das sonst
Unbewusste zur Reflexion; der Mensch kann sichsginen eigenen Leidenschaften entfremden,
»[d]lenn nunbetrachtetder Mensch seine Triebe und Neigungen*“ und dyagihigt ,in Freiheit gegen
sie zu kommen® Durch diese Distanzierung komme es zu einer Bégénfy der ,Roheit* und der
,ungezahmte[n] Kraft der Leidenschaftlichké&ff* Fir Hegel kann jedoch die Musik dies nur sehr
bedingt leisten — eben weil sie das geringste Rieftspotential aufbringt respektive am Weitesten
davon entfernt ist, den Menschen und seine Leidexft®n in concreto darzustellen: ,Schon bei den
Zivilisationswundern des Orpheus reichten die Tame deren Bewegung wohl fir die wilden
Bestien, die sich zahm um ihn herumlagerten, rabler fur die Menschen aus, welche den Inhalt einer
hoheren Lehre fordertei? Die Wirkung der reinen Musik fasst Hegel als eharginal; ihre

Funktion ist mehr die Bestarkung des Vorgegebesisn,des Inhalts, dessen sie selbst ermangelt.
Friher, bei Kulturen, deren Vergeistigung noch nalzu weit vorangeschritten war, kénnte der Ton
an sich noch ernstzunehmende Reaktionen gezedtigirh

Wie unterschiedlich die gleiche Bestandsaufnahnezpretiert werden kann: Fur Hegel ist die
Begriffs- bzw. Inhaltslosigkeit der Musik Beleg @énrHeteronomie, sie bedarf stets eines anderen, das
sie bekraftigt; fur Adorno (wie auch flr Schopenguist es die gleiche Eigenschatt, die ihre
Autonomie bestatigt: Als der Wirklichkeit fremd, sausie ihren Sinn in sich selbst haben und weil sie
keinen Inhalts bedarf, kann sie sogar als Kontriapzm einer Welt, deren Inhalt schlecht ist,

verwendet werden.
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Fur Hegel kann sie jedoch eben aufgrund ihrer ,Aatnie’, weil sie allem Inhalts ermangelt, fur alles
Heteronome verwendet werden; sie kann immer nalogésche, dem Bestehenden sekundierende
Funktion einnehmen: ,Gedankenbegeisterung, Kandaenie des Feldherren machen’s jetzt und
nicht die Musik, die nur noch als Stiitze fur diedi#& gelten kann, welche sonst schon das Gemiit
erfuillt und befangen habef?® Eine rigorosere Zuriickweisung der AspirationenAfirnoschen
Musikphilosophie ist kaum denkbar.

Ausgehend von der anderen Perspektive kann alggdjarade von der Musik behauptet werden, dass
sie als ,reinste’ Kunst — gereinigt von jedem, wlagnit auch jedem moralinsauren, Inhalt - eben zur
einzigen moralischen Aufgabe, die Kunst de iuréllem kann, besonders befahigt sei. Diese kommt
namlich fir Adorno durch das Prasentieren der Faratande, der Inhalt ist gar nicht mafl3geblich, wie
er in einer stark an Hegel gemahnenden, fast peasighenden, Stelle in dAsthetischen Theorie
vorbringt: ,Das Rohe, subjektiver Kern des Bdseingwon Kunst, der das Ideal des Durchgeformten
unabdingbar ist, a priori negiert: das, nicht dexkfindigung moralischer Thesen oder die Erzielung
moralischer Wirkung ist ihre Teilhabe an der Mamadl verbindet sie einer menschenwdrdigeren
Gesellschaft®’ Die Maxime kann also nur heiBen: So werden wistesind nicht tun, was es
vorgeblich sagt. Nicht die héhere Lehre, die vonKienst transportiert wird, sondern sie selbst,avar
also das einzige, was an ihr moralaffin in eineteguinne genannt werden kénnte. Diese Aufgabe
wird freilich von der reinen Kunst am Vortrefflidies erflllt (naheliegenderweise bringt Adorno ja
auch das ,Ideal des Durchgeformten’ mit der Reinime¥erbindung): Sie wird desto besser sichtbar,
je mehr nur noch Kunst tbrig bleibt.

Freilich fuhrt dies zu einer uniiberbietbaren Veéstting der grundlegenden Antinomie: Die formale
Elaboration ist zwar moralisch, aber nur in derm8jmicht gesellschaftlich zu sein. Darliber hinaus
ist die Form, als das die Kunst von der Gesellsdizdetzende Element, auch das unnahbar-grausame
an ihr.

Jede ,hohere Lehre’, ja jegliche inhaltliche Reittexgesellschaftlicher oder moralischer Zustanste, i
Kontamination, die, obgleich obligates Konstitueies bestimmten Negation, nun schadlich ware, und
wuirde sogar den einzigen rechtfertigbaren ethisétsprekt von Kunst konterkarieren; womaglich ist
hier Musik das intransigenteste Medium: ,Jedwedseligchaftspolitische, real-diskursive
Ausrichtung bekommt Musik erst durch Literatur'e siei ,real gesellschaftlich intervenierend nur
durch unterlegte, bzw. Ubergeordnete Texte". Auehdilt dann wiederum, dass ein Signum aller
Kunst in der Musik am Besten sichtbar wird: ,Waduasik ostensiv sich zeigt, gilt aber fur
Kunstwerke generell: eine unmittelbar praktischewinkung kann Kunst (nach Adorno
Erkenntnisstand) nicht erzielen, denn die Kuns{ldumst)Werke befindet sich beinahe a priori
jenseits von Wirkung und Kommunikation, sie ist dagentliche Mehr als ihre Erscheinung seltf&t

Diese Auszeichnung der Musik hat aber naturlick iKehrseite, denn sie erlaubt auch ihre
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528 Bauerl, CarsterZwischen Rausch und Kritik 1. Auf den Spuren voresiige, Bataille, Adorno und Benjamiisthesis:
Bielefeld 2003, S.267.
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Vereinnahmung. Weil ihr eben jeder Text unterlegtden kann, hat sie die Macht der ideologischen
Manipulation, die naturlich auch als Beforderungatischer Lehren erscheinen kann. Nur ist ein
solcher gerade eben bei der Musik stets Kontanoinaind nicht die Sache selbst, weshalb er nicht

Uuber ihren Wert entscheiden kann.

c¢) Kunstreligion, Hybris und Autonomie

Mit Adorno vergleichbare Gedanken hinsichtlich &atus moderner Kunst lassen sich bei José
Ortega y Gasset finden. Generell ist die Bestaridahme sehr ahnlich, wobei manche der in der
Dialektik verborgenen Elemente konzis angegebeneverAbgesehen von seinem beriihmten Essay
La deshumanizacion del antedmete er sich auch den Neuerungen in der Musikeiver sich vor
allem auf Debussy (der von Adorno Ubrigens keingswauschal Ubergegangen wird, ja tatsachlich
als wesentlicher Neuerer empfunden wird) und Stsdyi bezieht.

Zentral ist einerseits der Gedanke, dass es niefSchwierigkeit dieser ,nueva musié&'sei, die

ihre Ablehnung seitens der Massen bedinge; vom Kexitgtsgrad werde sie sogar von der grof3en,
traditionellen, wie derjenigen Beethovens, UberrBgss es nur an ihrer Neuheit und Ungewohntheit
lage, wie es sich mit Wagner verhalten habe, déasak zuerst abgewehrt, nach einiger Zeit umso
einhelliger angenommen wurde, wird jedoch ebenfataeint. Dies sei aber eben nicht ihrer
Schwierigkeit geschuldet, sondern vielmehr aufgrdedfir sie nétigen Einstellung, der wiederum
etwas Elitdres anhaftet: ,pero va inspirada poragctdud espiritual radicalmente opuesta a la del
vulgo.“®*Bei der traditionellen Musik, man denke wiederunBaethoven, stehe nicht die Musik
selbst im Vordergrund, sondern die Selbstwiedeuingddes Horenden in ihr, alles darin ist letztlich
wohlbekannt, auch wenn das Medium noch so frenthensen mag; eben darum sei sie, trotz ihrer
technischen Komplexitét, dem ,vulgo® verstandlich.

Die Ansicht Ortega y Gassets, dass die modernetisicisdadurch auszeichne, dass sie Kunst fir
Kunstler und damit Kunst uber Kunst sei, spieget svieder in der von Adorno hdchstgeschétzten
Musik: Beim spéten Beethoven und bei Mahler wirdretlie Musik und ihr Schicksal selbst zum
Thema der Musik, besonders Bergs Werk kann datiibaus aufgrund der Nichttrennung von
Produktion und Rezeption als Paradigma der Artigtest gelten.

Vier Jahre nach den Ausfilhrungen Uber die ,neueiljugendet Ortega y Gasset diesen Gedanken in
La deshumanizacién del ardeif die Kunst allgemein an, wobei Debussy wiedealsrderjenige
genannt wird, der dieses Projekt in der Musik vgedrieben half&". In der ,nueva musica’ werde die
menschliche Sichtweise zugunsten einer artistisaliégegeben; in der traditionellen konnte sich der

Mensch in seiner Allgemeinmenschlichkeit wiederéind

52° Ortega y Gasset, Joddusicali. El espectador. — llIn: Ders.:Obras completas. Tomo Revista de Occidente: Madrid
1946, S.231.

530 Ortega y Gasset, Joddusicali, S.231.

831 cf, Ortega y Gasset, José deshumanizacion del arte: Ders.:Obras completas. Tomo IIRevista de Occidente:
Madrid 1947, S. 371.
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Viele der von Adorno bekannten dialektischen Apoted Unentschlossenheiten tauchen auch bei
ihm wieder auf. Ubrigens kommt auch er zum Schiuksi Adorno bleibt dies freilich nur eine
Maoglichkeit in dialektischer Schwebe -, dass arsler Moderne die Kunst wahrlich zur Schénheit
gefunden habe, eben weil sie mit der Homogenitéatkanst und Leben gebrochen hat: ,La belleza,
suprema distincion, exige que se guarden las disisft*”> Gerade der Mangel an Distanz habe die
Verstandlichkeit der traditionellen Kunst gararttier

Ortega y Gasset weist den sich hier ankiindigeng®mnisvorwurf jedoch zuriick: Zwar sei die neue
Kunst ein Triumph tber das Menschliche, aber ilbsghderung von der menschlichen Wirklichkeit
sei ebenso durch den Drang bestimmt, klare Gremzdrestimmen und daher auch das Reich der
Kunst zu beschranken, von deren Omnipotenz daliee kede sein konne.

Diese ostensible Sinnleere (oder zumindest Wedt)dst fir Ortega y Gasset aber nicht so sehr ein
Widerbild des Gesellschaftlichen, sondern — wasisi@ddorno freilich auch ist — ein Ausdruck
artistischer Finesse und Meisterschaft, den fieitior die Artisten verstehen kénnen: ,Cree el vulgo
que es cosa facil huir de la realidad, cuando es® dificil del mundo®®

Andererseits haben Debussy und die ,nueva musigahddie Entfernung vom Menschlichen sogar
einen unbefangeren MusikgenuR ermégfféhtveil die Gefiihlsaffektion, die eine, woméglictgao
physische, Reaktion abverlangt, entfallt. Ortegzagset macht damit auf etwas aufmerksam, das
allgemein fur die Autonomiedebatte von hochsteriifkeit ist: Egal ob Uberheblichkeit oder
Bescheidenheit, durch die ,deshumanizachéat die ,nueva masica’ jedenfalls eine nie zuvor
dagewesene Freiheit erreicht. Die ZuschneidunglasiPublikum in der industriellen Produktion ist
aber nur die Zuspitzung einer Tendenz, gegen dieesist die neue Musik energisch wandte. Das
Absehen auf den Menschen und seine Verfasstheidudr der traditionellen nicht fremd. Was ist
eigentlich der Zweck dieses Betonens der AutonalareKunst? Prinzipiell misste man annehmen,
dass ein Zuwachs an Autonomie oder die Postulieeimgs solchen mit einer Aufwertung der Kunst
verbunden ist. Kunst soll sich nicht von fremdenegiken einspannen lassen. Genau diese Distanz
wird demgemalR als ,asthetizistisch’ verstandenz ganSinne der klassischen Bestimmung Gautiers.
Eine solche Haltung lasst meist auf eine hohe katischer Sicht: Uberhthte — Wertschéatzung der
Kunst schliel3en. Andererseits wird der Gipfel dangthybris im neunzehnten Jahrhundert
ausgemacht. Als Schlagwort wird hier meist der Véagche Begriff ,Kunstreligion’ angefihrt.

In der Mahler-Monographie des schon zitierten Spaeh findet sich ein Argument, dass den Kern
trifft: Der spate, in seiner Wirkungsmacht und Difasielleicht unibertroffenen Versuch, zumindest
eine ,kunstreligidse’ Erhebung zu vermitteln und damit verbundene Aura zu aktualisieren, in
Mahlers zweiter Sinfonie dient ihm zu einem Einwaaher auch Anregung zur Uberlegung bietet, dass

die Kunstreligion, in der die Kunst als Surrogatdie verlorene sakrale Dimension herhalten fitiss

32 Ortega y Gasset, Joddusicali, S.238.

83 Ortega y Gasset, Jodé deshumanizacion del arts. 366.

534 ¢f. Ortega y Gasset, José deshumanizacion del arts. 370.

535 ¢f. Sponheuer, Berntlogik des Zerfalls. Untersuchungen zum Finalprobiemien Symphonien Gustav Mahlers.
Schneider: Tutzing 1978, S. 132f.
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auch in kunstimmanentem Sinne nicht der Gipfelrikvéirdigung ist. (In der Kunst zeigt sich dieser
ambivalente Sachverhalt vielleicht am Besten anleames Vergleichs der friihen und spaten
Produktion Georges, wobei Adorno die friihere, diehndie Abschottung und nicht die zumindest
partielle Besitzergreifung der Kunst proklamiedpkn zufallig meist h6her schéatzt.)

Es ist wohl kein Zufall, dass in Roger Scrutongiptetation, die Adorno politische Agitation im
Sinne einer marxistischen (und seiner Auffassuradp @aich antidemokratischen) Weltanschauung
zuschreibt, der Reinheit der Musik und dem Formigdssaum Beachtung geschenkt wird, dafir
Adorno aber (wohl doch sehr zu Unrecht) angelasitel, die verteidigte Atonalitat gar zum
,harbinger of a new religiofi* erkoren zu haben.

Durch diese vermeintliche Glorifizierung werdensamerst recht Forderungen von aul3en
herangetragen. Welcher Art diese sind, ist letzttielanglos: Eine jede zeigt die Problematik auf un
nahert die vermeintlich vergétterte Kunst dem pnefaGebrauch an.

Auf asthetischer Ebene ist es in der zweiten Siefaatlrlich der ,selbst gesetzte, immanente
Anspruch [...], in dem Musik und Religion unter detéronomen Agide des Programms zu
triigerischer Einheit zusammenfind&¥*dem das Werk nicht geniigen kann; iiberhaupt aiolehen
Anspruch an das Werk zu stellen, unabhéangig vosetematsachlicher GroRRartigkeit, fuhrt aber zur
Paradoxie, dass die vermeintliche Aufwertung efsudifert.

Kunst, die Religionsersatz sein will, degradiechsisie ist jedenfalls nicht mehr zweckfrei; im
Pratendieren aufs vermeintlich Hochste verspielesst recht ihre Autonomie. Wem die romantische
Kunstreligion diente, mag diskutierbar sein, niohiietzt aber: Auch der Erldsungsanspruch war ein
von aul3en herangetragener. Auch wenn sie nicldidikte Fortfiihrung der Religion sein sollte: Auf
jedem Fall auch dem Menschen, dem Rezipienten eindrs Wunschvorstellungen. Solange sie
diesem dient, ist sie unweigerlich heteronom. Derzi¢cht auf den Erldsungsanspruch, der zudem
meist ja doch immer seinerseits auf ein Aul3en \veswerldst die Kunst. Zumindest unter diesem

Aspekt ist das Schlagwort der asthetizistischensgkder Kunstreligion schroff entgegengesetzt.

d) Die doppelte Unertraglichkeit

Die letzten Reflexionen haben nahe gelegt, dassam wichtigen Sinne womdglich nur die moderne
Musik wirklich unbesorgten Genuf bieten kénne umchaselbst unbesorgter sein dirfe, wahrend
gerade das affirmative und konsonierende Momeneigexlich an die Welt kette. In dBhilosophie
der Neuen Musikvurde die Dissonanz scheinbar solcherart verstareédenfalls diejenigen, die die
neue Musik ablehnen, wollen durch sie angeblichtrécinnert werden.

Frappierend ist, wie die Unertraglichkeit der Disaoz, die das Massenpublikum abschrecke, in den
AsthetikVorlesungen wieder aufgenommen wird; der promia&uatz aus déthilosophie der Neuen
Musikwird namlich in scheinbar vélliger Verkehrung waetolt und vielmehr die Unertraglichkeit

der Konsonanz behauptet: ,Gemeint ist gerade diicBissonanz in einem weitesten Sinn, wie sie

53¢ Scruton, RogefThe Aesthetics of Musi€larendon Press: Oxford 1997, S. 472.
537 Sponheuer, Bernd:ogik des Zerfalls. Untersuchungen zum Finalprobiemen Symphonien Gustav Mahle®s,133.
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fur alle unsere Kunst das Zentrale ist, die KonsanBie Konsonanz aber ist unertraglich, weil in ih
selber nichts anderes sich widerspiegelt als dit nmaufgeldste Dissonanz der Realif4tEine
konsistente Vereinbarung der beiden Aussagen ddteim maoglich; fast ist man geneigt, den Satz
als Versprecher abzutun. Es handelt sich offenicht om eine Ungereimtheit, um eine Unscharfe im
Ausdruck, sondern (jedenfalls dem dekontextuatisreYWortlaut nach) um eine totale Umkehrung der
friheren Behauptung, wobei die zeitliche Distanzelche freilich niemals als Erklarung ausreicht,
sondern héchstens Indizien flr eine solche anbiaan — angesichts der sonst sehr ahnlichen
Positionen vernachlassigt werden kann.

Eine Aufldsung dieses Widerspruchs, dass sowoh} Klsnauch Dissonanz unertraglich sein kdnnen,
ergibt sich nur durch die Einbeziehung der Rezepti@ise. Offensichtlich wird nicht, wie in der
Philosophie der Neuen Musikpn den Massen, welche sie aus Furcht vor Sekestetnis oder Wut
Uber diese anfeinden, gesprochen, sondern von digiaje der diese Musik ertragt — und womdglich
doch genieldt; er spricht von seiner eigenen Poditmv. der idealen: Die Konsonanz verweist aufs
Bestehende, Unertragliche, wahrend hingegen digob#&nz durch die Darstellung dieses
Unertraglichen hindurch aufs Mégliche, auf das, wderno als Utopie bezeichnet. Nur derjenige, der
das Kunstwerk in seine empirische Realitat einglitdnd seinen Verweisungscharakter, der es
immer auf anderes abzielen lasst und fur den aéstleigentlichkeit des spaten Beethoven und
mancher Satze Mahlers, wenngleich eigentlich Ulgthé/esen der Kunst, thematisch ist, ignoriert,
missversteht dies. Blol3 aufgrund der irrigen Annehdass zwischen dem Kunstwerk und der
Wirklichkeit Bedeutungshomogenitat und eindeutig@i@nungsmaoglichkeit herrsche, wird die
Dissonanz perhorresziert.

Maoglicherweise gilt aber auch fiir die unertraglitt@nsonanz, dass ihre Unertraglichkeit ein
Gewohnungseffekt ist, der durch die Assoziatioall@icht Kondition, dass das Konsonierende eben
Ausdruck des Menschlichen, realitdtsnaher Kunserdistand. Wie fir die Dissonanz ist jedenfalls
entscheidend, dass man viel Musik gehort hat résgesich ihrer geschichtlichen Entwicklung
bewusst ist. Aufgrund solch ausgiebiger Beschéatfygkann auf subjektiver Ebene die
Unertraglichkeit womdéglich tberhaupt aus der regiyen Empfindung herstammen, dass ,es
ziemlich fad geworden ist’; auf ganz allgemeineef trifft dies natirlich auch exzeptionell auf die
affirmative Haltung und Konstanten wie die per-aaped-astra-Motive zu.

(In der Musik zeigt sich dies einerseits klarergan nicht mit scheinbar innovativem ,Inhalt’ der
Eindruck des Neuen so leicht evoziert werden kandererseits ist wohl tatsachlich die krude
Einféaltigkeit des per aspera ad astra leichtererltraften, weil es eben abstrakt bleibt, ja im &est
Falle eben als kraft der musikalischen Entwicklengstanden und dadurch eigenstandig, berechtigt
und authentisch wirkt, und eben nicht durch einakkete Exemplifikation zur Schau gestellt wird.)
Freilich ist aber fur beide Einstellungen — hierdaiatsachlich eine ungeheuerliche Koinzidenz

fuhlbar - der gleiche Verweis ,unertraglich’, naafidie Referenz auf die ,Realitat’ und die eigene

538 Adorno, Theodor W Asthetik (1958/59)rsg. von Eberhard Ortland. Suhrkamp: Frankfurt\aain 2009, S. 228.
20¢



Verortung in dieser. Damit ist aber auch die Wirg@igentlich die gleiche: Dispensierung von dieser
Realitat. Sie darf im Kunstwerk eben nicht als Vigthe prasentiert werden; die Dissonanz verweist
aber fir den, der im Kunstwerk lebt, nicht auf Rialitat, wodurch nattirlich die Behauptung, dass
durch die Dissonanz das reale Leid Einzug erhalteindest in seiner Bedeutung relativiert wird,
denn konfrontiert kann damit hdchstens derjenigeler® der’s nicht adaquat rezipiert. Hier kommt es
tatséchlich zur Koinzidenz: Die Kulturindustrie begt fir den Banausen genau das, was fur den
Versierten nur das Ambitionierteste erledigen kd&etrachtet man das Kunstwerk auf die gleiche
Weise, auf die man die Realitat sieht, ist ihr Acibhach dem Einzug des ,realen Leids’ freilich
tatsachlich unertraglich. Die Dissonanz ist soetienso wie das Spezifikum der Musik als
unwirkliche Wirklichkeit sui generis zu sein, nicdd sehr Instrumentalisierung der Kunst als Medium
der Kritik als vielmehr Zeichen ihrer Entrickunm Kunstwerk, in dem die Entitaten der Realitét
eben nicht das Gleiche wie in dieser bedeuten asdrdmanenten Verweisungscharakter hat, steht
alles fur die Moglichkeit ein, dass es auch andens kdnnte: Dissonanz flir Konsonanz et vice versa.
Dies aber ernst genommen, redet die ganzlich disgerMusik nie von der gesellschaftlichen Realitét
—auch und gerade, wenn sie diese akkurat abbijcetedern nur von dem, was ganz anders ware, der
Utopie. So betrachtet ist aber die Dissonanz deeméAusik nicht mehr Indiz fur ihre kritische
Bertlicksichtigung der Realitat oder gar Anprangemegn Scheullichkeit, sondern vielmehr
Konstituens ihrer Vollkommenheit, denn ,diese votlete Utopie, die der Geist, der ja selber immer
ein Stick Anweisung auf Sinnliches, auf nicht Pnésg auf noch nicht Gegenwartiges ist, gleichsam
nur vorwegnimmt® dirfe nicht ,verraten werde(n)e&n Vorlaufiges, an eines, was sie selber
eigentlich noch gar nicht ist* Dieser Blickwinkel bewirkt natiirlich eine grundigde Alternierung:
Wer die Weltbezogenheit der Musik erfahrt, missiadrissie fundamental, auch wenn die Erfahrung
vielleicht sogar — prasupponiert, dass Kunst destiaupt kann -, wie bei der Dissonanz, dieser
entspricht. Letztlich kommt die Dissonanz somitaaodem adaquaten Kunstgenuss entgegen, indem
sie sich der falschen Haltung verweigert, die dastwerk als in die Welt Eingegliedertes erfahren
mochte. Je hasslicher, desto rigoroser wird derpite# gezwungen, es als Kunst wahrzunehmen und
sich eben nicht von dem, was im Leben unertragligre, abschrecken zu lassen.

Aber ist das ,Leben im Kunstwerk’ selbst denn s@ngier geworden? Tatsachlich kbnnte man sogar
behaupten, dass die richtige Rezeption einfachgogken ist, indem die Mdglichkeit der falschen
ausgeschlossen wurde. Die moderne Musik ist nun korrekt rezipierbar oder gar nicht. So wie die
traditionelle, auch wenn sie gelungen war, diecfadsRezeption begunstigte, wird hier die richtige
offen verlangt. Die bei ddfroica-Symphonie bestehende Gefahr, die innere Stringéthgrachtigem
Dekor und nach auf3en gerichteter Affirmation zwesthseln, ist gebannt. Natirlich: Ausgehend von
der Verinnerlichung ihrer Rezeptionsweise, dur@rdan gelernt hat, dass man sie nicht mit dem
Leben selbst verwechseln sollte, kann man sich aumtier auf traditionelle einlassen. Dies kann

auch den seltsamen musikpadagogischen Rat Adorkiéses, mit der Vermittiung neuer Musik zu

539 Adorno, Theodor W Asthetik (1958/59)rsg. von Eberhard Ortland. Suhrkamp: Frankfurt\aain 2009, S. 228.
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beginnen: Auch die klassische, traditionelle s@liédieselbe Art und Weise gehort werden wie die
neue. (Freilich ist nach anderen Argumenten eirsdadnis dieser jedoch nur mdglich auf der Basis
des Verstandnisses der Tradition.)

Zentral fur die Unterscheidung zwischen ,Leben iomKtwerk’ und falscher Rezeptionsweise ist die
Dissonanz, deren einmalige Wichtigkeit sich erst ganz erhellt. Die dissonante Kunstwelt
konzediert zum einen, dass sie nur Schein ist; anthieren verweist sie auf das Andere, also eben:
Dissonanz fur Konsonanz. Damit ist aber auch denégsche Gestus auf die Spitze getrieben: Der
Uneingeweihte, dem nur oberflachliches Verstandiglich ist, wird durch die héssliche Fassade
abgeschreckt, wahrend der Verstéandige sich derenngeistig-bedeutsamen Schénheit erfreut. Am
Phanomen der Dissonanz verbinden sich eben alldidii&giten von progressiv-negativistischer
Kunst, die auf den ersten Blick so unvereinbarhesen und ohne Bindeglied tatsachlich Gefahr
laufen, als widersinnige Aneinanderreihung prasentu werden: Die Abbildung des Schlechten, die
Kritik an diesem durch die unbeschoénigte Darstejjuals auch die im ekstatischen Augenblick
preisgegebene Utopie, wobei deren Potentialitakdék zusatzliche Intensitét verleiht; der
Unverstandige erkennt aber nur den ersten Aspekivemdet sich unverstandig und womdglich
angewidert ab.

Aus dieser Perspektive ist die neue Musik zwartrdelingend besser als die vorangegangene, aber
mehr, reicher, weil sich zusatzliche, historisctibgte, Dimensionen abgelagert haben, welche
jedoch nur dem subkutanen Blick erkennbar sincerAlvoran gilt dies wiederum fir die Dissonanz:
In der negativistischen Konzeption verbirgt nueihistorische Abhangigkeit das Durchscheinen der
Utopie.

Die Kopplung an die Moral wird dadurch freilich fodubioser: Das Glick am harmonischen
Kunstwerk hat immer den Makel, auf die Realitakdisverweisen und damit a fortiori durch den
moralischen Widerspruch zu belasten; erst im ressathanten ist die Isolierung, die Adorno ja auch
der neuen Musik zuschreibt, tatséchlich erreiclket. Konflikt zwischen Moral und Asthetik, und das
heil3t auch zwischen gesellschaftlicher Praxis wethen im Kunstwerk’ wird also eigentlich dadurch
aufgeldst, dass die Verbindung zwischen dem Ledie@shdem Kunstwerk opponiert, und dessen
eigenem Sein abgetrennt wird; es verweist nichtrraafs Leben, sondern eben qua Dissonanz auf die
Utopie.

Man konnte aus diesen sich offensichtlich widerspeaden Aussagen auch eine Form der
JArbeitsteilung’ ableiten, welche tatsachlich eim#chst elitdre Konzeption zum Ausdruck bringt: Das
Witzige ist eben, dass sich die ,dialektischen’ Ao durch die konsequente Unterscheidung einer
elitar-esoterischen und einer banausischen Sickéwelativ problemlos klaren lassen. Eine
esoterische — wenn man mdchte, ,elitare’ — und ekmterische — sehr verbreitete, deshalb fraglos
vulgéare und wohl auch banausische — Rezeptionswhiken einander gegentber. Erst anhand des

Phanomens der Dissonanz wird dies ganz offensibhidie Lust an der Dissonanz ist die existentiell-
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asthetische, ihr Protest die gesellschaftliche Dsin. Méchte man, dass diese perpetuiert, braucht
man jemanden, der es wahrnimmt, ohne darin zu leben

Damit ware auch der Spalt zwischen gesellschaftlith &sthetisch aufgeldst, nun aber nicht als
dialektischer, sondern als recht statischer, aijeveilige Wahrnehmungsweise bezogener, denn es
scheint unwahrscheinlich, dass sie sich in einesdPerealisieren, zumindest nicht zeitgleich — und
selbst wenn, wiirde genau ein solcher, dann austreg/iderstreit erst recht der ambitionierten und
informierten zuzurechnen sein. Freilich sollte dasBemerkung nicht abgeleitet werden, dass das
Massenpublikum, einmal, vermutlich unfreiwillig,ue Musik ausgesetzt, diese tatsachlich irgend
verstiinde; aber gerade die Dimension, die esiwmugrsteht, also ihre Hasslichkeit, ja
Unbarmherzigkeit und Abscheulichkeit, und welcheastort, kann derjenige, der sie wirklich
versteht, gar nicht mehr erfahren, denn das gebaltdich wahrnehmende Bewusstsein — fir das eben
die Dissonanzen das eigene gesellschaftliche EemdAusdruck bringen - ist vielmehr das
banausische. Dies schlagt sich auch im Erkenntréglrenieder: Je mehr es asthetisch zu entdecken
und zu elaborieren gibt, desto weniger kann kosamologisch abgeleitet werden. Das ambitionierte,
dissonant-moderne Kunstwerk ist nur einen Augehliéing bzw. nur punktuell wirklich zum fait
social herabgesetzt; namlich in demjenigen, in demon der Masse geschméht wird (und analog im
ersten affirmativen Moment aller Musik).

Je besser Kunst, auch hinsichtlich ihrer asthetis&rkenntnisfunktion, desto starker hat sie s v
der Gesellschaft getrennt, ist fait social blofmals Reminiszenz und indirekt, nicht aufgrund von
Né&he, sondern eben blof3 vermittelt durch Analogesl, im Kunstwerk respektive in der
Kunstentwicklung die gleiche allgemein-dialektis¢besetzmaliigkeit vorantreibt.

Indirekt bekraftigt dies Mahnkopf in seinem rezenfeifsatz: Die von ihm perhorreszierte Musik
verdient keine Untersuchung des Musikers, alsdlilgtzdes Astheten, sondern nur eine des
Soziologen (der sie schon alleine durchs Herurgkezi auf das soziologisch-gesellschaftliche Terrain
richtet). Diesem verwehrt sich die gute Musik jedoad verfihrt ihn immer wieder sie unter
existentiell-dsthetischem Licht zu betrachten.

Fir das vorhin behauptete Verhaltnis zwischen &stieer und sozialer Erkenntnis ist dieser
Zwiespalt aber sehr aufschlussreich: Luzid zedt,silass die soziale kein Qualitatskriterium sein
kann. Gerade die Eindeutigkeit des Schlechten, weszich zu einer solchen Analyse eignet, kommt
dem Exzeptionellen nicht zu. Vielleicht ist es k&infall, dass ausgerechnet in @&nfiihrung in die
Musiksoziologiaicht Beethoven, sondern Mozart, bei dem ja destaind, die gesellschaftliche
Harmonie fiir einen Moment erreicht wird, zuerkanirtd, dass die Analyse seines Weeka
Wichtigsten fiir die musiksoziologische Erkenntnér&®, obgleich Beethoven freilich unter
asthetischer Hinsicht die superiore Position inhdlsass Adorno Gber Mozart bemerkenswert wenig

geschrieben hat, ist auffalfff; man kénnte dies als Hegemonie der asthetischendi
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musiksoziologische Erkenntnis werten.) Diese zsiitt gesteigert bei der Analyse des als schlecht
Befundenen: Die ,Wahrheit tiber die Unwahrheit’, sieh anhand der Analyse der Massenmusik wie
auch anderer schlechter (auf hoherer Ebene gibéigsh auch die ,Wahrheit der Unwahrheit’ der
Tonalitat und damit Gber die mittlere ProduktioreB®vens) offenbart, ist anscheinend doch nicht so
interessant — sie beschrankt sich meist auch alfainstatierung der Schlechtigkeit des untersuchten
Phanomens mitsamt der gesellschaftlichen Situatiosiem es verwurzelt ist — wie die Wahrheit, die
sich im Werk zeigt, dass in sich selbst mehr alwahrheit, nicht zuletzt h6chste Ambivalenz, ist.
Letztlich scheint die asthetische Freiheit wichtigks die realitdtsgetreue Modellierung des Systems
zu sein, Uber die man nur sagen kann, dass ss¢rafgge Abbildung mehr als Abbildung sein kann; so
lasst es jedenfalls der Vergleich der Bewertungfveier Atonalitat und Zwdélftonmusik vermuten.

Je mehr Gesellschaft und Musik konfligieren, desétir hat sie asthetisch und desto weniger
soziologisch zu sagen, grenzt sie sich doch vorasellschaft ab, um ihre asthetische Autonomie
verwirklichen zu kénnen. Die soziologische Erkefginuss sich also zumindest auf Erkenntnisse ex
negativo beschranken und kann letztlich nicht dwtistend sein; andernfalls misste das Schlechteste
ja das Beste sein, weil sich daran die omindse M&ihder Unwahrheit’ am Grellsten offenbart.
Soziologische Erkenntnis konnte somit geradezuéhtlproportional zu asthetischer Qualitat sein.
Die Aquivalenz zwischen der Héasslichkeit der modarKunst und des Weltzustands ist ja doch nur
ein ,spiel3burgerliches Cliché’; also kaum der gaéoten Rezeptionsweise entsprechend. Fraglich ist
aber, ob vom korrekt Rezipierenden erwartet wiedsder das Werk zumindest auch mit
spiefRbirgerlichen Augen betrachtet, denn dies ohuds die Voraussetzung sein, der Hasslichkeit
innezuwerden.

Im Gegensatz zum engagierten Brecht, den AdornerigagemenfAufsatz wie auch in der
Asthetischen Theorieom ‘preaching to the saved’ nicht freisprechenrR, verfolgt die neue Musik

in all ihren Spielarten die gegenlaufige Beziehuhginnerstes Klientel erhalt keine — eben ohnehin
unnotige - Lehre; nur die draul3en werden, wenntizhahnt, so zumindest tber ihre eigene Lage
informiert und ihnen ihr Unverstandnis aufrichtigraeutlicht.

Fir den Astheten ist das Kunstwerk stets ein Awsttigts, aus gesellschaftlicher Warte ist es ein
Gesellschaftliches — dies aber ist freilich einéathetische Position, weil sie eben nicht dem Leben
im Kunstwerk entspringt, sondern dieses zum TeaiMdigklichkeit degradiert. Die gesellschaftliche
Kritik bekommt damit jedoch nur der zu splren —dmi neuen Musik eben das Massenpublikum -,
der sie eigentlich nicht korrekt wahrnimmt. Die aédusik an sich, verstanden von ihrer inneren
Struktur her, ist gar kein Abbild, sondern nurdién, der keinen Zugang zu ihr hat, sie blo3 voreauf
betrachtet, zeigt sie sich als solches — und d&s Wiederum in ihrer Funktion als fait social. &e
natlrlich Abbild, aber nur fiir den, der sie nicbtsteht, jedenfalls nicht in emphatischem Sinne; fi
den jedoch, der es tut, der in ihr lebt, ist sietlitth mehr; so viel mehr, dass sie qualitativ andst.

Daraus folgt aber auch, dass, wenn man erst d&bindie vorhin genannten MaRnahmen, die der

542 Adorno, Theodor W.EngagementS. 419; Adorno, Theodor WAsthetische Theorjé.360.
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unversthnten Realitat Einlass bieten sollen, géimzlhwesentlich sind; am Ehesten kénnte man
kritisch monieren, dass es sich bei diesen um eitoewand handelt, um durch die partielle
Bereinigung des moralischen Makels darin verblethedrfen.

Wie wére es auch anders moglich, dass die neuekMasi elaborierten Schonheitsbegriff als erste
vollstandig erfillt und gleichzeitig geflohen wiats unertraglich und hasslich? Erst hier zeigt,sich
wie die widersprichlichen Bestimmungen doch koesisterbunden werden kdnnen. Der, der richtig
hort, wird nicht erinnert, sondern ist ohnehin smpert. Damit ergibt sich eine ungemein
faszinierende Gesamtkonstellation. EntscheiderdeisOrt, an dem man sich aufhalt: Wer lebt im
Kunstwerk, wie es Adorno fir die angemessene Rixefdrdert, und wer auf3erhalb, in der
empirisch-gesellschaftlichen Realitat. Die wiinsaweerte, vom ambitionierten Werk wie von der
ambitionierten Kunstphilosophie geforderte, Inngspektive ist eine asthetische, die aul3ere, die
Kunst devaluierende, eine gesellschaftliche. Vomstwerk her ist diese Unterscheidung aquivalent
zu derjenigen zwischen asthetischer Wirklichkeitgameris und gesellschaftlicher Wirklichkeit,

ihrem Sein als fait social.

e) Leiderfahrung, Kulinarik und Musikalitat

Auf eine alte und vielleicht etwas angestaubt wideKritik soll an dieser Stelle noch eingegangen
werden: Die Musik Schonbergs kann ganz im Sinnerda®als anti-affirmative Negation des
Bestehenden verstanden werden: ,Sie ist, als HigigeMusik, die alternativiose Negation des
Birgertums und somit dessen adaquater AusdruckSchpnbergs Fatalismus [...] geriert sich, als
ob aus den musikalischen Sphéren die Menschere&radlten mussten fur ihr geschichtliches

Los 643

(Der letzte Satz entspricht in seiner Einseitigjedoch nur bedingt dem Erscheinungsbild der
Zwolftonmusik in Adornos Interpretation, weil errgadem ,spief3burgerlichen cliché’ willfahrt und
die Musik auf die krude Reproduktion des AuRerestheankt; dartiber hinaus stellt sich bereits die
Frage: welche Menschen; vorrangig die, die siehdder die, die sie ohnehin meiden?) Dennoch
kdnnen an der von Adorno zugewiesen Funktion sstgadweifel angemeldet werden. Auch wenn
man dem antiburgerlich-marxistisch motivierten Ehiag der hier zitierten Kritik indifferent
gegenubersteht, taucht namlich ein einigermalRdagemdes Argument fur die Hypokrisie der
Leidenskonzeption Adornos auf, denn “[d]iejenigeddch, an welche im birgerlichen Konzertbetrieb
Schonbergs Musik sich wendet, leiden nicht ddf4nSelbst wenn akzeptiert wird, dass die
Objektivitat der Kunst darin lage, zu ,sagen, wielsiden’, bleibt die Frage, um welches Leid ehsi
eigentlich handelt. Hier kbnnte man sich vielleiahf Schopenhauer zuriickbesinnen: Die Kunst sagt
hdchstens wie die sich ihr Aussetzenden — der Kemshd das kontemplativ rezipierende

Individuum, das sich im Kunstwerk wieder findetpektive vergisst — leiden, wobei dies eben

dadurch belegt wird, dass sie eine solche Musiktigen. An der zitierten Stelle wird nattrlich von

543 Boehmer, KonradAdorno, Musik, Gesellschath: Schoeller, Wilfried F. (Hrsg.Pie neue Linke nach AdornKindler:
Munchen 1969, S.130.
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der populdren und vereinfachten Sicht ausgeganigess, sie das Leid der Unterdriickten widerspiegle;
dieses Moment ist zwar einerseits bei Adorno auriden, verabsolutiert ist es aber eben blof3 das
,spielbilrgerliche cliché’. Bleibt die Frage, inwigitvbeim Horenden von einer Leidenserfahrung
gesprochen werden kann. Alldem liegt natirlichAlmahme zugrunde, dass tberhaupt musikalische
Phanomene irgendetwas mit dem realen Leid zu tbarhkonnen. Einige Differenzierungen missen
zumindest angestellt werden: Leiden sie an der WPu&m Sujet, das vertont wird?

Da der Schopenhauersche Genul3 ja nicht getilgtemetdnn und das ,Leben im Kunstwerk’ dem
Moment bei Schopenhauer entspricht, das oftmalSalbstvergessenheit’ bezeichnet wird, kdnnte
man den Gedanken hochtreiben und den moralischiggsstlichen Status komplett ausklammern:
Sie bringt konzessionslos alles zur Geltung, ,was wergessen mdchte’ — damit man sich selbst
vergessen kann, wie eh und je. Dieses ,man’ bieibderPhilosophie der neuen Musilberhaupt
seltsam unbestimmt; wer méchte vergessen? Die IGesaft? Als Ganzes? Ihr ,schlechtesteter’,
jedenfalls musikalisch am Schlechtesten entwickeligebildetste Teil? Die Masse, die glaubt, etwas
anderes horen zu wollen? Wohl kaum der Kunstsehd#f und der ideale Rezipient. Aufgrund ihrer
Unwirklichkeit miissen authentische Leiderfahrund der Versuch des Vergessens des Leidens
dennoch nicht unvereinbar sein, wie eben die Sattteersche Selbstvergessenheit indiziert.

In derAsthetischen Theorigilt er ganz in diesem Sinne fest: ,Bis zur Pliasser Verwaltung sollte
das Subjekt, das ein Gebilde betrachtete, hégesieh vergessen, sich gleichgultig werden, darin
erléschen. Die Identifikation, die es vollzog, vdgm Ideal nach nicht die, dal? es das Kunstwerk sich
sondern dal’ es sich dem Kunstwerk gIeichmaé’ﬁEtEast mutet seltsam an, dass an dieser Stelle
nicht, wie sonst ja durchaus, Schopenhauer diig&ttavird, ist doch dieser asthetische Imperativ
seinem Denken geradezu entnommen, wie die obaytatstelle vom Bilde, vor dem der Betrachter
ehrfurchtig zu warten hat, belegt.

Zwar werden die Folgen dieses Wandels von Adorinoekgvegs der ,echten’ Kunst indifferent
aufgefasst, aber die wirklich urgente, damit keivesgs beantwortete Frage ist freilich, ob damit auch
die Rezeptionsweise der neuen Musik und Gberharghddernen Kunst divergiert. Die geforderte
schopenhauerianische Haltung dem Kunstwerk gegewébeitelt die direkte Betroffenheit, vor allem
die gesellschatftliche, die nun wohl jemand andbesriechmen muss. Man kdnnte eben einwenden,
dass flr die moderne Musik diese Beglinstigung aegeassens nicht mehr zutrifft; das stimmt in der
Phase ,totaler Verwaltung’ auch, aber eben diegiésieh die neue Musik ja widersetzen. Das
Gegenteil, dass sie rezipiert werde wie das kultlustrielle Produkt, will Adorno wohl sicher auch
nicht sagen. Tendenziell muss es die alte bleibann sind aber zumindest diejenigen, die verstehen,
vom Leid durch die andere Dimension des Kunstwprkipiell geschiitzt, ja jene dient nur dazu,
diese zur Geltung zu bringen.

Eben bei der zeitgentdssischen Musik wird aber inAd@rnoschen Theorie behauptet, dass das Leid

Uber dieses subjektive hinausginge. Der Satz libddidsonanzen aus dehilosophie der Neuen

54 Adorno, Theodor W Asthetische Theori&uhrkamp: Frankfurt am Main 1990, S.33.
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Musik stimmt damit Gberein: Fir diejenigen, die sie hdrerd verstehen), spricht diese Musik
zumindest nicht auf diese Weise vom eigenen Zustangesichts dieser Vergessensleistung muss
alles tbrige héchst ertraglich erscheinen. Insofean aber das geforderte Leben im Kunstwerk und
die im Anschluss an Kant festgehaltene Dispensgermam den eigenen Interessen mitbedenkt: Was
brauchte man denn noch zu vergessen, wenn masdion selbst vergessen hat? Das ist freilich nur
noch schopenhauerianische Wendung des GedankenabRehr von der individuellen Befangenheit
beschert einerseits die Einsicht in die OmnipraseszlL eidens, wie auch andererseits die
Dispensierung. Es gibt keinen triftigen Grund argtunen, dass durch die Wendung von der
subjektiven zur objektiven Leiddarstellung sie sighniger ertraglich geworden wéare. Mit den
Anforderungen, die Adorno an den Horer stellt wintth klarer, dass eine Anderung der
Rezeptionshaltung sicherlich nicht angepeilt wind SchwierigkeitesVortrag ist es nach wie vor die
Aufgabe des Zuhdrers, Synthesis herzustellen,ghigkeit, Divergentes zusammenzuhéren, in
wahrhaft Mannigfaltigem mitvollziehend Einheit ziften” ist ,Prototyp genuiner Erfahrung neuer
Musik“®*®. Dies entspricht auf Rezipientenseite dem siaeimneuen Musik erst aktualisierenden
Schonheitsbegriff.

Dass Adorno einerseits das Element des Sinnlosgerineuen Musik nicht ganzlich zuriickweisen
mdchte, andererseits aber der Anspruch auf Systpessistiert, erscheint als eigentlich geforderte
Leistung des Rezipienten, im Sinnlosen Sinn heelest, was freilich auch heil3t, sie auf eine Artlun
Weise wahrzunehmen, dass selbst noch das Infesritaahdies erscheint. In diesem Sinne kommt
subkutan ein Gedanke desktor Faustuservorragend zur Geltung, denn es zeigt sich ,die
substanzielle Identitat des Seligsten mit dem Gokftien, die innere Einerleiheit des Engelskinder-
Chors mit dem Héllengelachtéf. (In diesem Umkreis erscheint auch der faszingeeBegriff der
,formale(n) Utopie von schauerlicher Sinnigk&i) Auch das utopische Element kommt zum
Vorschein: Das Einzelne im Allgemeinen zu horeviet versa ist ja tatsachlich deren konkrete
Realisierung, aber dann ist's gerade die sich imdaen Musik verwirklichende Freiheit, die sie
schreckt, und nicht das vorgebliche Grauen.

Daruber hinaus ist ohnehin schwierig zu erklaregrun man sich realem Leid aussetzen sollte: Wenn
auch das Schmerzliche in der neuen Musik ungdfiliddine den Schein der Verséhnung dargestellt
wird, ja wenn beispielsweise durch extremen Missilder Eindruck des physischen Schmerzes
erweckt werden wirde, ist dies — aufgrund der méiehvor unbezweifelbaren Nichtwirklichkeit des
Kunstwerks — nicht so sehr die Auseinandersetzuhgealem’ Leid, sondern eher die Fahigkeit,
selbst physisches Leid als asthetisches zu kukinjedie beim richtig Zuhérenden sich einstellende
Erfahrung bleibt jouissance durch und durch. Deskman vergleichen mit den einstigen Kritik an
Wagners Musik, dass sie larmend sei. Solche Eingvaimdl laut Adorno immer banausisch, weil sie

verlangen, dass sich das Kunstwerk ins Leben edepasolle. IrZu einer Theorie der musikalischen
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Reproduktiorheildt es einige Male: ,Die Empfindlichkeit gegers daute ist die Musikalitat der
Unmusikalischen®® Im Ubrigen ist gerade dieses transgressive Elerdastdie ,Grenze des
Ertraglichen” tiberschreitet, die ,Kriegserklarungs&ulinarische Idealf®™ D.h.: Kulinarisch ist

immer das Durchschnittliche, das sich leicht esdgirn und nebenbei konsumieren Iasst, also der
Inbegriff der Tafelmusik. Dennoch: Mag dieses ungiem Laute damals auch Zeichen des Protests
gewesen sein, hatte aber jemand spater diese Katgenommen, hatte man ihm wohl hdchstens
mangelnde Auspragung des asthetischen Empfindessiatt. Womdglich ist die Verweigerung des
kulinarischen Reizes also eher die Erprobung, veas @lles zum asthetischen Reiz werden kann.
Diese Aversion gegen das Normale wird von Adornchamittelbar mit dem gesellschaftskritischen
oder zumindest subversiven Element identifizidbtie,Zonen, in denen Musik unhdrbar oder
unertraglich wird sind die, in denen sie das Eisté#rdnis aufsagf™ Dies ist freilich ein Moment,

das losgeldst fur Verwirrung sorgen konnte, jedénfst es kaum ein hinreichendes: Vor allem wére
dann auch ein Gros der modernen, popularen Prasfuiticht zuletzt diejenige, die Adorno laut
Mahnkopf vehement ablehnen misste) héchst gesaftsktitisch.

Wenn man es paradox und in nietzscheanischer Telogie ausdriicken mochte: Nur die dionysische
Kunst, die die Form, insofern sie Schein ist, Zehtrund sich nicht in verséhnender Harmonie gefall
gestattet noch eine apollinische Wirkung. Oder: dlarMusik, die mit Hilfe von Dissonanz und
Dissoziation eigentlich in hdchstem Mal3 Stimulatskann noch rechtens als Quietivum wirken.
Diese Gedankenfigur kann man natirlich auch aufalasksversprechen wenden, dessen Bruch ja
durch die Dissonanz fuhlbar werden soll; die voegagngen Bemerkungen bestatigen sich nochmals:
Das traditionell-harmonische Kunstwerk brach esl| eseines versprach, dessen Erfiillung nur der
Wirklichkeit obliegt, fur die es selbst nicht birgkann; das moderne bricht es in sich selbst —tdami
ist es auch vom ordinaren Wirklichkeitsbezug sudmrhund gewinnt das Gluck, nicht mehr
versprechen zu mussen. Dadurch hat es naturliehbesher unerreichte Autarkie erlangt, und diese
Selbstgentgsamkeit kann durchaus als Signum séoldommenheit gelten. So wie das Ungliick im
Werk noch nicht das des Rezipienten impliziert, srdss Glick der Kunst gleichermal3en nicht das
des Rezipienten sein — vielleicht aber zumindesjetiége des richtig Rezipierenden, der sich ja dem
Kunstwerk gleichmacht.

Die Rede vom Leid offenbart erst ihre ganze Amlawalvor der vollen Entfaltung des Adornoschen
Schonheitsbegriffs. Hier wie nirgends sonst zdigt,sdass aus der Unwirklichkeit der Musik eben das
Verbot der Supposition einer jeden Bedeutungshonitigdolgt. Die Frage, was denn nun die
wirklich schéne Kunst sei — also die, in der siathhirgendeiner, sondern der hdchste, authentischs
Begriff von Schdnheit realisiert — wurde bereits dar Platon-Referenz in den Vorlesungen
beantwortet: Die, die ,an die Wunde ruhrt’. Ubes deue Musik heiRt es 1959: ,Sie ist durchfurcht

von dem Schmerz und der Negativitat, die das ClidréRomantik zuschiebt. DalR die neue Musik an

549 Adorno, Theodor W.Zu einer Theorie der musikalischen Reprodukt®n190.
550 ihid.
®1ipid., S. 108.

217



die Wunde rihrt, anstatt das Daseiende zu bejatégn ihr den verbissenen Hal} ein, der sich
sophistisch darauf beruft, in ihren im wértlicherduibertragenenen Sinn dissonanten Momenten, im
ohrenfallig Modernen, sei sie tiberholt und ver&itétHier taucht also die aus deorlesungen
bekannte Formulierung wieder auf. Nattrlich wirdnnkaum den Schluss ziehen wollen, dass ihr also
nur, weil sie so schon ist, ja Uberhaupt erst sctién‘verbissene Haly’ zuteil wird; aber dennoch:
nichts anderes wird ausgesagt. Hier wird die beB#svertung des Todes in dBeethoven
Fragmenten gesehene Ambivalenz endlich plakativfidlnidbar: Kaum ist mehr sduberlich zu
differenzieren. (Dies gilt Gbrigens auch fur @eoRe Fugeder Interpret, der sie als ‘prophecy of
Auschwitz’ kennzeichnet, sieht sie gleichermal3smatangierung scharfster Gegenséatze, allen voran
freilich das Nebeneinander von Sonatenform und ?Eﬁgmi denen nicht versucht wird, sie zu
schlichten oder auszugleichen. Die Disintegraticaldnahmen, die sie also einerseits als ingenidse
Erahnung kommenden Unheils erscheinen lassenasittudie, die sie — zumindest fir manchen
Hoérer und ausgehend vom Adornoschen Schdnheit$begdihon sein lassen.)

Aufschlussreich und regelrecht spannend ist jedlenfaelch vielfaltige Ursachen fir die Ablehnung
der modernen Kunst gefunden werden kdnnen. Es vetert) dass es gleichermalRen die Angst,
sowohl vor der Selbsterkenntnis wie auch, daduechittelt, vor der Einsicht in den furchtbaren
Zustand, wie auch implizit die Freiheit, die Schéibhder sinnliche Genuf3 und womdglich noch
vieles mehr ist, das die ihr ignorant oder sogmdfech gesinnte Masse schreckt. Engagement
Aufsatz ist es beispielhaft gar der ,Kleinbiirgerlaa den Sexu§® der sich in der Antipathie
aufgrund der nur vorgeschobenen Unverstandliclakestriicke. Ermoglicht wird dieses Phanomen
naturlich vor allem durch die substantielle Mehtgkeit der Dissonanz, in der das scheinbar
ganzlich Unvereinbare und Gegensétzliche verschmilz

Am Schluss des Textes von 1959 referiert Adornossieft auf das Verhaltnis von Musik und
Gesellschaft: Die Utopie fortschreitender musilcier Entwicklung scheint abgewertet aufgrund der
Gewissheit des Ausbleibens korrespondierenderlgelatftlicher Entwicklung. ,Aber selbst dabei
behélt die Idee einer Synthese ihr AbstoRendeg{alitnung, es mochte in der Kunst zur Einheit und
zur Ruhe kommen, was in der Realitat seine Stuedgiumte. Musik, welche Verséhnung meint, ist
am empfindlichsten gegen deren Schein: das zeiigefirtistennerven an, wenn sie Kitsch
registrieren. Erheischt ware nicht das Friedlicheriden Gegensatzen sondern die reine,
kompromiRlose Darstellung des absoluten Gegenssétiesr.®*° Es scheint, als wiirde wieder einmal
die Korrespondenz von gesellschaftlichem und &stttetm Sektor verlautbart werden und die Musik
mit moralisch-gesellschaftlicher Verantwortung aaléglen, ja restringiert werden: Die Synthesis in

ihr darfe nicht Uber die nicht erreichte gesellgdithe hinwegtduschen. Der Gegensatzdarstellung,
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der Emphase auf die Spannung wie der gesamtersfwrtj kann man natirlich gerechtfertigt das
Attribut ,dionysisch’ verleihen.

Der Wortlaut lasst ohnehin mehr noch als sonsteferdacht aufkommen: Selbst wo die
gesellschaftliche Relation miteinbedacht wird, Béigt sie nur das, was ohnehin im Asthetischen
entschieden ist. Kaum geben Adornos AusfihrungdermmuAnlass zur These, dass innerhalb des
asthetischen Bereiches etwas neu zu bedenkenjaérelleicht gar alte Ideale renunziert werden
missten. Es gilt nAmlich zu bedenken, dass dieke,Rlie Adorno — hier vorgeblich unter
gesellschaftlichen Einwanden — von der Kunst fdiehandchte, ja keineswegs mit asthetischer
Schonheit gleichzusetzen ist. Wenn die ,Kunst zah&it und zur Ruhe’ kdme, wéare sie ja, gemal}
samtlichen Bestimmungen des Schonen seitens Adaxnok nicht mehr schon — ganz gleich, wie es
um die Realitat bestellt ware. Das Schdne koindidtieder Kunst eben keineswegs mit dem
Friedlichen und damit mit dem Statischen, Fertigisgtisierten. Fir das Leben behauptet Adorno
manchmal solches; so indizieren es zumindest insgewWeise die Ideale des ,rien faire comme un
béte’ und des ‘ewigen Friedens’, die Adorndvimimia Moralia einmal in Erwagung zie$f (fir

einen ,marxistischen’ Denker nicht eben typisclsaveige denn selbstverstandlich, aber freilich
ebenso konzessionslos kapitalismusfeindlich). Caesi2llung der dsthetischen Utopie kongruiert
kaum mit diesen lebensweltlichen, ,erflillten’ Fonm@uch wenn er iers une musique informelle
die dort postulierte Musik mit dem ewigen Friedeanks vergleicht, aber dort geht es ausschlie3lich
um deren potentielle Unrealisierbarkeit).

In dem Verhaltnis, das Adorno fiir die Musik bewahnedchte, offenbart sich also nicht — zumindest
nicht nur, eben die Parallelitat muss durchgedaehtien — die gesellschaftliche Verpflichtung, die
gesellschaftliche Wahrheit nicht zu verschleiesemdern ein génzlich unabhéangiger Sachverhalt:
Das, was hier zum Vorschein kommt, ist etwas gamtetes, ndmlich die Divergenz zwischen
asthetischem und ,lebensweltlichem’ Ideal. Die $peng, die im Kunstwerk Konstituens, nicht
zuletzt auch seiner Schonheit, ist, soll ja im éden Leben sehr wohl behoben werden; zumindest
wenn man darunter das versteht, was fir gewohoheér die gesellschaftlichen Missstande und
Konflikte subsumiert wird. Das Schopenhauerschal®erwischen Unbefriedigung und Langeweile
soll hier durchaus ausschlagen und nicht das spdrprekare Equilibrium durchgehalten werden.
Die gréf3te Spannung ist also wohl durch diese Biffe gegeben.

Dieses ermdglicht der Musik bzw. allgemein der Kungch erst das Unglaubliche, autark und
indifferent zu sein und gleichzeitig dennoch, oldieegeringste Absicht, Kritik, die zielgerichtetewi
Nachahmung scheinen kann, zu Giben — und noch irechén und utopisch zu sein. Dies erreicht sie
namlich nicht durch ihre kritische Natur, sondemilwlas asthetische Schonheitsideal eben die
Inversion des ,lebensweltlichen’ ist - und daduirtkdlieser Ebene als Kritik wahrgenommen werden

muss. In dieser Natur liegt auch der Grund, warum@ vermeintliche Kritik so gut treffen kann:
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Gerade diese Divergenz wird der Banause nur selindteanerkennen kénnen, daher eben die

Sehnsucht nach der Konsonanz.

f) Koinzidenzen und Distinktionen

Das Ironischte an Adornos Musikphilosophie isttletla, dass sie im Zuge ihrer inexorablen Dialektik
und des daran gekoppelten Perspektivismus alldsisine ihrer eigenen Bestrebungen und der
prasupponierten Ideale, konterkariert. Dass alie# einfach ist, was es ist, heil3t auch, dass es
niemals nur das ist, was es sein sollte, und aharer auch das ist, was es nicht sein sollte.
Gewissermal3en gilt dies sogar fur den gesamterbl®eidungszusammenhang’: Durch die enge
Verzahnung von gesellschaftlichen und invarianstexiziellen Momenten kommt man zum Verdacht,
dass entweder das Unveranderliche als Verandeslcdmoufliert wird, nur um es dann erst recht als
Unveranderliches, Konstantes zu behandeln, odsrdiesvielleicht doch noch irgendwie Anderbare
als Unveranderbares hingestellt wird.

So wird spatestens mit der Erwahnung des wohlleahilsten Begriffs im Werk Adornos — Tod — alle
Rede von gesellschaftlicher Korrespondenz fragwglidieses Faktum wurde anlasslich der
Kommentare Uber das Spatwerk Beethovens aufgekeigtlich kann man, aufgrund der immanenten
Urgenz, diese Problematik fiir seine ganze Asttadsilverbindlich interpretieren: ,Rettung des
Scheins der Kunstwerke, fir Adorno ,Zentrum vonh&sik’, zielt deshalb zuinnerst, ohne daR
Adorno jemals es aussprache, auf die Abschaffusgddes.®*’ Ausgehend von diesem Befund kann
man natirlich weitergehen und die Wahrhaftigkeit ¥anst noch grundlegender in Frage stellen:
.Das Gefuhl, das das Kunstwerk vermittelt: dem ®attonnen zu sein, ist zugleich Liige, die zu
tilgen ist weder von Philosophie noch auch vonreweeianderten Gesellschaff®Einerseits ist damit
grundsatzlich — sogar unabhangig aller geselldatiagi Optionen — alle Kunst Liige, ebenso wie alle
Rede von der gesellschaftlichen Innervation derguyeht es doch letztlich um ganz anderes. Dem
Tod entronnen zu sein, das hief3e wohl Uberhaupt L@dens- und Naturkreislauf entronnen zu sein —
und die gesellschaftliche Schicht, die Adorno voetdsche und besonders Schopenhauer trennt,
scheint unterminiert zu sein. Versteht man ,Todiggrmalien unmetaphorisch, d.h. biologisch bzw.
anthropologisch-existenziell, hat die asthetischapié mit der Moglichkeit einer anderen Gesellsthaf
nicht mehr viel zu tun. Wenn es aber im Hintergruridter der gesellschaftskritischen
Argumentation, doch der Tod ist, tut sich eine Unegeerliche Ambivalenz auf, die den Sinn der
ganzen asthetischen Veranstaltung nochmals fundahierrage stellt: Eher wird das tatséachlich
(aul3er vielleicht flr den authentisch religios ®igen) Unveranderliche — die Endlichkeit
menschlichen Lebens - in der gesellschaftlicheerpmetation als Veranderliches eskamotiert, als das
das scheinbar Unveranderliche, Naturgegebene gedetischaftliche status quo - als Veréanderliches
vorgefuhrt werde. Freilich asseriert Adorno auasges eben die birgerliche Gesellschaft sei, itlie m

dem Tode im Bunde stehe. Diese Art von Tod besititl wiederum dieselbe Begriffsextension wie

57 5cheible, HartmutKritische Asthetik. Von Kant bis Adorm¢énigshauen & Neumann: Wiirzburg 2012, S. 250.
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bei der zu Beginn vorgestellten, atypischen Affitimasstelle. Noch problematischer wird die
Konstellation freilich durch Hinzunahme des meherogeniger ,guten’ Todes, wie er in den
BeethoveriFragmenten auftaucht. Der Tod ist also gleicheengRelos aller Herrschaft’ wie
Befreiung. Verstehen kann man dies am Ehesten wisddurch perspektivische Auflosung: Der Tod
als asthetisches Phanomen, die Todlichkeit und grédee der Kunst, ist etwas fundamental Anderes
wie das gesellschaftliche Todesideal.

Die Todesaffinitat der Musik, die besonders in Beethoven-Fragmenten zum Vorschein kommt, ist
augenscheinlich dem einzigartigen Status der MalsilZeitkunst geschuldet. Dementsprechend
moniert Adorno auch an Strawinsky, dass er, indecheeStatik der temporalen Dynamik
entgegensetzte, hier Verrat an der Musik selbshigeddorno anerkennt also das Medium Musik in
seiner Eigenheit und leitet davon Normen ab: Guédre Musik muss das vom Medium Postulierte
erflllen. (Wahrscheinlich ware er mit den ethnodsalhen Einwénden vielfach ahnlich verfahren.)
Der genaue Vorwurf mutet aber durch eine zusaglEetauterung etwas kurios an: ,,Seit Musik
existiert, war sie der wie immer auch ohnmachtigesjiruch gegen Mythos und immergleiches
Schicksal, gegen den Tod selb& Eigentlich miisste Strawinsky ja gerade das toflasaflement
ausgemerzt haben. Todesnahe, Todesaffinitat uriddPigegen den Tod gehen also offenbar Hand in
Hand. (Solche Uneindeutigkeit ist natirlich jederr® von Nachahmung immanent.) Diese
Ambivalenz wird von Hinton - noch unter Rekurs aditere Stellen, die aber gar nicht unbedingt
notig sind — sinnigerweise dahin gehend gewergsts die von der Philosophie nicht einholbare,
asthetische Erkenntnis, die besonders in der bestisik, wie der spaten Beethovens, zu Tage trete,
auf das Montaignesche Sterben Lernen hinausfduleem entspricht natiirlich, dass gerade dann,
wenn emphatisch von Erkenntnis gesprochen wird peispielsweise im frihedchuberAufsatz,

eine solche Todesnahe immer spirbar ist. Sie dobi@imdchst ambivalentes Phanomen zu sein; in
gewisser Weise drickt sich die Qualitat des Werdlwadurch aus, inwieweit es sie aushalt und
integrieren kann. Dieses ,Sterben Lernen’ verweisterum auf die Indifferenzerfahrung und
schlief3t wohl auch den Kreis zu Schopenhauer ussetielebensfern-quietistischer Kunsterfahrung:
Es passt gut zusammen, dass einerseits die ashieeksrmung von Adorno mit Gewaltanwendung,
Starrheit und Todesartigkeit in Verbindung gebrawintl, und andererseits das ,moralische’ Element
und damit auch das, was das Kunstwerk lehren kpglgiehermal3en in der Form gefunden wird.
Diese Lehre steht damit prima vista in scharfsteagdébsatz zu jeglicher konventionellen, zu jeder
Anweisung fur die Praxis und zum tétigen Leben. iéberbietbare Ambivalenz des Todesbegriffs
liegt wohl in der Sache selbst und zeigt sichifthivierlerorts. Die Einstimmung und Gewdhnung an
den Tod und damit auch die Entwicklung einer gesvisSleichguiltigkeit erfolgt bei Montaigne
bekanntlich gleichermalRen durch die Nahe, durckidigrontation mit ihm, ja durch die Einsicht in

seine Omniprasenz. Freilich ist dieses bewusskteddm Tode Aussetzen, sei’s in der asthetischen

559 Adorno, Theodor W.Strawinsky. Ein dialektisches Bildn: Adorno, Theodor WMusikalische Schriften I-111.
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Darstellung oder im Denken, zudem selbst wiederin@ Eorm reflexiver Distanzierung. Ahnlich

dem Versuch Schopenhauers, das Allerrealste undiEmchen Nachste, den Willen und das mit
ihm verbundene Leiden, in der asthetischen Kontatigul zu bannen, ermdglicht eben die durch den
Tod neu gefundene Unabhéangigkeit der Unbill desbslzu trotzen, ja allererst zu leben. Die
Montaignesche Bestimmung erhellt zudem, wieso desik] gerade der ambitionierten und neuen,
und insbesondere der von Adorno favorisierten ediesdeshaftigkeit ihm zufolge eigen ist, betont er
doch allenthalben ihre Freiheit, Autarkie und Uréaidigkeit von servilen Zwecken, so wie
Montaigne gerade in der Besinnung auf den Tod diglidhkeit von Freiheit erblickt; so kénnte man
eben positiv gewendeter sagen, dass man ebenFakeit lernen soll: ,Qui a apris a mourir, il a
desapris a servif®

Daruber hinaus bietet sich aber an unter Rekurdiaubmantische Musikasthetik einzuwenden, dass
eben hier ein etwas aquivokeres Verstandnis appligierden sollte; die ,kurzfristige Ewigkef®?

der Werke scheint darauf anzuspielen: In der Kuiirst dieses Unmaogliche sehr wohl realisiert, weil
in ihr Ewigkeit und Tod etwas anderes bedeuten &il. dessen UnumstoRlichkeit durch eine andere
Form der Ewigkeit neutralisiert wird. In den vondwig Tieck und Wilhelm Heinrich Wackenroder
gemeinsam geschrieben@hantasien tber die Kunsh denen auch die ,musikalischen Aufsatze’
Joseph Berglingers enthalten sind, heil3t es imveck verfassten Kapitel ,Die Ewigkeit der Kunst’
demgemal, dass die ordinare ,Vorstellung [...] [Jidke&it nur unter dem Bilde der zukinftigen Zeit
zu denken“ Gberwunden werden musse: ,In sich saifigt die Gegenwart der Kunst ihre Ewigkeit,
und bedarf der Zukunft nicht, denn Ewigkeit beza@tmur Vollendung®? Freilich, diese Ewigkeit
andert nichts an der mangelnden Realitat, an dezifitaftigkeit, wie die in diesem Kontext ja so
gern gebrauchten Metaphern des Paradieses undalesds indizieren: ,In der Vollendung der
Kunst sehen wir am reinsten und schoénsten dasugetedBild eines Paradieses, einer unvermischten
Seligkeit.®® (Da diese Form von Ewigkeit nicht auf das Kunsksegrenzt sei, folgt daraus
Ubrigens die Maxime: ,Lasset uns darum unser Lefmegin Kunstwerk verwandeln, und wir dirfen
kiihnlich behaupten, daR wir dann schon irrdisctienbkch sind.®®)

Bei der Kennzeichnung der vielfaltigen Arten vonduund dem Werk verschiedener Komponisten
sticht die Flle an Koinzidenzen ins Auge; alleskat zumindest doppelt vor und die in der
Bewertung unterschiedlichsten Entitaten gleichamterscheidbaren Zwillingen. Diese Konstellation
tritt schon bei der allgemeinen gesellschaftlicBéxilung der Musik auf: Bei Beibehaltung dieser
These der Funktionslosigkeit als einzig adaquatk#an der Kunst, zeigt sich das Problem, dass sie
sich dadurch von der ideologischen nicht unterstdtedie ebenfalls durch ihr bloRes Sein

gerechtfertigt erscheint (freilich besteht hindichtder Zielgruppen, die diese Rechtfertigungikate

%1 Montaigne, Michel detes EssaisHrsg. von Jean Balsamo, Michel Magnien und Castaéviagnien-Simonin.
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eine erhebliche Differenz). Nicht zuletzt, weil asghts ihrer Funktionslosigkeit autonome,
ambitionierte Musik und ,ideologische’ Konsummusdiich konvergieren: Bei der letzteren ist es die
Ablenkung von der Gewissheit, dass alles der Fankinterworfen ist durch eine Musik, die genau
diese Funktion erflllen soll, bei der ersterendliflucht zu einer, welche es eben nicht tun soll.
Gerade diese Koinzidenzen, drastisch auf den Rygikacht in der zitierteDoktor FaustusStelle,

legt in anderer Weise die Vermutung nahe, dassradowerk, die Exemplifikation einiger
Leitgedanken Schopenhauers bereitstellt: Die akigsgnde, in der Willensmetaphysik
Schopenhauers zum Vorschein kommende, Identitdgliem des Gegensétzlichsten, offenbart sich
exemplarisch in der Musik, wie sie in Adornos My$ikosophie erscheint.

Die an prominenter Stelle iBngagemenfufsatz aufgestellte Antithese zwischen engagieme
,asthetizistischer’ Kunst kann kaum so gelesen wmrdls wirde Adorno eine Mittelposition
einnehmen. Hinsichtlich der Attitiide ist es ebes Iat-pour-I'art, das verteidigt werden muss;
gerade auch wenn man das gesellschaftliche-gdsafiskritische Element nicht vergessen mdchte:
.Die Zurlckgezogenheit in sich selbst, die sicldén Parole ,L’art pour I'art’ dokumentiert [...], Weér
demnach der unumgangliche Umweg, den man einsehlag&, um in der Kunst zu Chiffren zu
gelangen, in denen sich der Weltzustand ausdrsizitt,dafd blof3 die Oberflache der Realitat
gespiegelt wiirde®®® Offensichtlich entsteht damit das Problem, dasfs &sthetizistisch-abgehobene
und authentisch kritische Kunst zum Verwechseldiémisehen. Bei der Entscheidung zwischen
Asthetizismus und Engagement liegt die PraferenzggéenaR doch auf Seiten des Asthetizismus, trotz
der Defizienz beider Einstellungen. Die Gegenulke#ustg miindet in der Behauptung — oder
vielleicht eher: in dem Wunsch -, dass die Autaxiaa der Gesellschaft abgeschotteter Kunst doch
auch ein Gesellschaftliches sei, wodurch sie jasdit ware. So gesehen, zeigt die aufgestellte
Dichotomie eher die Sehnsucht an, dass weltferséredizismus doch auch Wirkung habe. Die
strenge, reine Kunst, die den Begriff des Asthbgscerfiillt, also paradigmatisch die Musik, gleicht
jedenfalls der Haltung des Asthetizismus — wominrsi vielleicht tatséchlich als décadence-
Erscheinung auffassen kann. Im Sinne des les egr&mtouchent gilt auch hier, dass ein zu letzter
Konsequenz gebrachter Zug in sein Gegenteil umgehts mag zwar indirekt eine Bewegung zum
Gesellschaftlichen hin geben, aber niemals darBdiwegung der Kunst vom Gesellschaftlichen
ausgehen und ist somit eher noch totaler’ Astistims als eine Vermittlung zwischen asthetisch-
asthetizistischer Autonomie und Engagement .Inidénetischen Theorigird er diesbeziiglich sehr
deutlich: ,Der Irrtum des Asthetizismus war astbelti er verwechselte den eine Kunst geleitenden
Begriff von sich selbst mit dem Vollbrachteti“Dies erhellt, dass die Gesellschaftlichkeit deisMu
in Adornos Denken nicht so einfach zu verstehearigtkaum alleine als Distinktionsmerkmal von
asthetizistischen Positionen ausreicht; zusatziictSowohl-als-auch-Struktur beziglich Autonomie
und Gesellschaft fuhrt Adorno namlich durchaus einidie Wertungen ein. So heifdt es: ,Wie alle

Kunst ist Musik ebenso soziale Tatsache wie ebidh selbst Ausgeformtes, von unmittelbar

566 Dahlhaus, CarlAllgemeine Theorie der Musik$. 583.
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gesellschaftlichen Desideraten sich Befreien®Die Formulierung sollte klar machen, dass es sich
nicht einfach um zwei Aspekte einer Sache hansefigdern ein eindeutiges Spannungsverhaltnis
beschrieben wird. Die Elaboration des Formgesedziesint den Unwillen, ,soziale Tatsache’ zu sein,
im Gefolge zu haben; sich von ,unmittelbar gesélidgtdichen Desideraten’ zu befreien, heil3t ja wohl,
nicht als ,soziale Tatsache’ behandelt werden zilewoln diesem Lichte ist folgende AuRRerung
besonders interessant: ,Die Freiheit der Kunsg Winabh&ngigkeit von dem, was man ihr abverlangt,
grundet in der Idee einer freien Gesellschaft urtdzapiert in gewissem Sinn deren
Verwirklichung.*®®®

Hier sieht man den oftmaligen Vorwurf bestétigt: 3¥eil3t, ,die freie Gesellschaft’ zu postulieren,
wenn man sich eben von ihrem Druck, und damit wohlihr, befreit? Welcher Begriff von
Gesellschaft realisiert sich hier Uberhaupt? Digige an dieser Stelle aufzufindende Bestimmung ist
eben die Unabhéngigkeit von den gestellten FordeminDerart abstrakt-konzessionslos formuliert,
ist eine solche ,freie Gesellschaft’ aber naheatertradictio in adiecto: Wenn Unabhéangigkeit oder
Freiheit ohne Einschrankungen praponderiert, uciteidet sich eine solche Gesellschaft wohl kaum
von Gesellschaftslosigkeit. Eine Gesellschaft pdimar auf der Freiheit von gesellschaftlichen
Zwangen aufbaut, wirde mancher wohl geradewegg@tésch klassifizieren. Die ,freie

Gesellschaft’ zu antezipieren, heildt jedenfalls genGesellschaft, wie sie ist, sich freizumactHizas
heil3t aber auch: In gewisser Weise soll sie dodhirsaals ware sie nicht gesellschaftlich; ihre
Autonomie, nicht ihr Schicksal als fait social,jstdas einzig in gutem Sinn positive, utopischier H
konnte auch noch nachgefragt werden: Ist ,Frethitkunst’ an dieser Stelle auch eine inhaltliche
Bestimmung? Geht es nur darum, dass die Kunsttreom gesellschaftlichen Wesen, oder soll sich
diese Freiheit auch in ihr selbst ausdricken?

Daraus folgt auch: Die Rezeption des Kunstwerk$agtisocial ist die falsche; dass das Kunstwerk
immer auch fait social ist, heil3t noch keineswelgss dies so sein sollte. Es ist keine Auszeichnung
sondern sogar eine ausgesprochene Demitigungitgotial zu sein. Das ,Grundverhéltnis*
zwischen Kunst und Gesellschaft ist n&mlich auchRezeptionsperspektive keineswegs ein
friedliches Nebeneinander, sondern zeigt sich apkEléahrung der der Kunst von auf3en®, die wohl
das Gegenstiick zum ,Leben im Kunstwerk’ ist undgdekontinuum (zerstort), wie die Potpourris
willentlich es in der Sache zerstéré’”im Gegensatz zu den Aussagen iiber die Devaludéion

Musik Schuberts oder Chopins durch die Masse, dgthkelorno hier ausnahmsweise der Musik gar
die Macht zu, sich zu widersetzen: ,Verirrt sich 8tiick authentischer Musik in die Sozialsphare des
Hintergrunds, so vermag es unerwartet diese zszesrieren durch die Reinheit, welche der
Gebrauch befleckt®**

Die ,Entkunstung der Kunst’, wie sie laut Adornawder Kulturindustrie betrieben wird, lauft

dariiber hinaus parallel mit der Kunstfeindschateitalb der Kunst, wie sie diese von Beethoven

8ibid., S.424.
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Uber Mahler bis zur neuen Musik wesentlich inspigieDie scheinbare Konvergenz éndert natirlich
nichts an der diametralen Gegensatzlichkeit: Inkdarst wird diese Destruktion autonom in sich
selbst betrieben, wéhrend die Kulturindustrie @md.eben, zu dem jene in Widerspruch steht,
ausliefert und ihn neutralisiert. Aber: Das Ergsluieser beiden Entwicklungen ist kommensurabel,
nur der Ort differiert. Bei Beethoven die Affirmauti, bei Schubert die kreisend-ziellose Bewegung,
bei Mahler der Kitsch sowie bei Schonberg die datere Sinnleere — alle haben ihr akkurates
Pendant im Schund der Kulturindustrie. Alle Typ@mwusik sind dartiber hinaus von ihrem
Umschlag ins Gegenteil bedroht; manchmal kann digeeschlag negativ bewertet sein. Dies gilt
beispielsweise fur den ,mittleren’ Beethoven. Diaisgiesen Werken schon die ersten Takte den
Verlauf besiegeln bzw. dass sich der Verlauf atsdar thematischen Exposition notwendig
Ergebendes enthillt und damit die zeitliche Extemsilie andererseits den Beginn justifiziert, quasi
Uberflussig gemacht wird und die Entwicklung mithNegation zusammenfallt, ist ein Paradoxon,
aus dem gleichzeitig ihre Grol3e entspringt: EbenAtaingen des Urteils durch die Form. Beim
Schlechten ist die Reprise unnétig, weil ja auahRkest nur offensichtlich Wiederholung war; es ist
entweder nur Wiederholung, oder nur Entwicklungetétlich knnte man sogar in der unerbittlichen
Stringenz, aus dem eines aus dem anderen folgiy @euen dialektischen Umschwung ableiten:
Gerade das folgerichtige Musikwerk macht sich iwigeer Weise zu einem grof3en Bild.) Ebenso
kommt die Freiheit der Zwoélftonmusik spatestenshndem zwolften Ton an ihre Grenzen.

Oftmals wird von Adorno auf die Ahnlichkeit des Betiengesetzten aufmerksam gemacht; manchmal
lasst er’'s aber auch grof3ziigig aus (andernfallsleviar tatsachlich die groRrdumige Nivellierung
drohen). Die aus solcher Dialektik entspringendeblme waren Adorno manchmal selbst suspekt,
wie eine interessante Notiz zu Beethoven eindrualkbelegt. Er spekuliert mit dem abscheulichen
Gedanken, dass es mdglich sein kénrdafle Beethovenschen Profile [...] auf eine beschréankte
Anzahl zurtck[zu]fihren und Typen auf[zu]stelle@bgleich ein solches Vorgehen auch fir sein
Projekt nitzlich sein kénnte, misse es vermiedadere ,Aber nie jemand verraten, dal? das ginge,
und um keinen Preis es selber fih“Was ist an dieser Erkenntnis so furchtbar, delsss

unterlassen werden muss, sie publik zu machenja\lethen die Selektion aus einer begrenzten
Grundgesamtheit ist genau das Gegenteil des dunstugesprochenen Reichtums und wiirde ihn
damit tendenziell mit Musik ganz anderen Ranges,deim Jazz, der ja laut Adorno insbesondere aus
einigen Grundmustern, ,patterns’, abgeleitet wirdf eine Stufe stellen.

Die Methode der Interpreten, nicht ganz Passenideglten auszulassen, war vielleicht Adorno selbst
nicht ganz fremd: Letztlich sind alle Dinge janus@; manchmal wird aber nur eine Seite
prasentiert. So changiert selbst das Beste, Beethawd der Verséhnungsanspruch der Kunst.
Darlber hinaus ist allgemein bemerkenswert, ddbstatie verfemten Begriffe Affirmation und
Kitsch ihre — sich durch geschichtlichen Ort ungt@kungsweise naturlich unterscheidende — ,gute’

(Beethoven respektive Mahler) und ,schlechte’ Adgping (Rachmaninow respektive Tschaikowsky)
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besitzen. Gleiches gilt fir ambig besetzte, ,grdBegyriffe wie Tod und Trost. (Bei letzterem Begriff
kommt es wohl darauf an, wie sich ihm gendhert wirer der Trauer affine im Schubert-Aufsatz ist

in Adornos Augen sicher ein anderer als jener,eandie Kulturindustrie verrét.)

Damit werden die Bewertungen Adornos freilich zueeiSache der nuance und ihre Einschéatzung zu
einer prinzipiellen Unmdoglichkeit. Selbst eher webllenden Kritikern féllt dies auf, beispielsweise
bei einem Vergleich zwischen der Beurteilung votriBtiten, die Mahler und Strawinski
zugesprochen werden: ,The charge of employing dostandards here seems hard to aviitl.*
Freilich ist aber der philosophische Gehalt mitm@nchmal tendenziésen Urteilsvollstreckung nicht
dahin. Das Entscheidende, oft Ubersehene, wurdel&eler festgestellt: Die Bewertung hangt
keineswegs von diesem oder jenem Element ab, neniger von irgendeiner Wirkung, sondern
einzig von der Konstellation disparater Elementebei letztlich deren Fille und die Intensitat und
Innigkeit ihres wechselseitigen Bezugs wesentkthlin einer komplexen Architektur kann selbst die
Affirmation ihr Recht erhalten. Natirlich kann marimitive Mittel ablehnen - zum Beispiel die
weihevoll lang gezogene Prozession und die Sugtiesti des Texts in der zweiten Mahlerschen
Sinfonie -, auch ihre Stimmigkeit offenbart sickeabrst angesichts des Ganzen.

Jedes Einzelmoment kann seine Berechtigung habenpar im Verweis auf sein Anderes: Einerseits
ist natdrlich der folgerichtige Verlauf das, waseBeethoven-Symphonie von minderwertiger
Produktion unterscheidet, andererseits ist eberhdddnterbrechende, das nicht Erwartete,
Uberraschende, wie der Verlauf der Arietta-Variagio in der letzten Beethoven-Sonate nicht nur von
besonderem Reiz, sondern zeugt auch von besorégthetischer Qualitdt wie womadglich kritischem
Potential.

Nach umfassender Betrachtung ist offensichtlicesdperade die Entitaten, die durch eine Vielzahl an
Ambivalenzen, die am Besten wiederum in ambivalektanstellation prasentiert werden, letztlich
seine Gunst gewinnen, wahrend diejenigen, die imenesinzigen Widerspruch abbilden und
woma@glich noch dessen Ldsung prasentieren, denil Yetdallen, nichts als Abbildung zu sein; auch
ihr Wunsch, kritisch zu sein, kann sie dann nieliten. Quantitat schlagt in Qualitat um: Das
Kunstwerk ist mehr als Abbildung, das letztlich mals die Welt ist, das komplexer als sie ist.

Das Schlechte ist ein bisschen etwas von Einemremdldas Beste eine mdglichst grol3e
Mannigfaltigkeit versammelt und bis zum ExtremhtiteAuch in der Rezeptionshaltung begegnet
diese Einsicht wieder: Entweder das leibhafte Edaloder das ganzlich sublimierende, stumme
Lesen des Notentexf8ist angebracht. Der gleiche Hang zum Extrem koimrden Aussagen zur
Lautstarke zum Vorschein.

Der extensive Gedanke zeigt sich nochmals spdméelier geforderten Hérweise: Das ,strukturelle’,
verstanden als das letztlich postulierte, Horeseiner besten Auspragung ist ja die Inklusion aller

mdoglichen Horweisen; das Detail zu vernachlassigptebenso falsch, wie die grofl3e Struktur zu

573 Johnson, JuliariThe Elliptical Geometry of Utopia’: New Music Sinadorna In: Hoeckner, Berthold (Hrsg.):
Apparitions. New Perspectives on Adorno and Twen@athtury Music Routledge: New York / London 2006, S. 81.
574 ¢f. Adorno, Theodor WZu einer Theorie der musikalischen Reprodukt®n13.
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ignorieren, ja beides lasst sich nur vom anderewvdrstehen. Nur strukturell zu Héren in engem
Sinne ware zu wenig; nicht einmal bei dieser mibAx stets zugeschriebenen Forderung kommt
man also ganz ohne Wenn und Aber aus. Geht madesRahigkeit aus, das scheinbar
Unzusammenpassende doch stimmig zusammenzudekeniian die meisten Bewertungen
(insofern sie erkennbar sind) Adornos ableiten:a@erdiese Eigenschaft zeichnen ja im Besonderen
beispielsweise diBrei Orchesterstiicke op.Bergs wie auch die Produktion Mahlers und Schayder
aus. Von einer gewaltlosen Synthese zu sprechemsliVersohnung der Gegensatze gelten kann,
waére aber zu viel gewagt; wie gesehen, kann scrafdegraditionelle Musik teilweise ihr Potential

nur erfillen, indem es sogar eher die Gewalttaiidgiechtreibt. Man kdnnte natirlich entgegen: Diese
muss sich zumindest hinsichtlich ihrer Stimmigkegtveisen und ist daher auf formaler Ebene doch
Gewaltlosigkeit, ahnlich wie die Gewalt der astbeltien Form kein absolutum ist. Zudem kommt hier,
wie beim Tod und all den anderen Phanomenen, wieddie Differenz zwischen Leben und
asthetischer Sphare ins Spiel: Die Gewalthaftigted Asthetischen ist keineswegs gleichbedeutend
mit der Gewalt gesellschaftlicher Repression. Wiehammer, fast méchte man sagen: auf jeden Fall
keine fade, konventionelle und nur dem MaR verpfiite Nebeneinanderstellung darf es sein.
Synthesis ist Giberhaupt selbst ein ambivalenteriBBelgn Schwierigkeiten/ortrag wurde ja sogar

der Verzicht auf Synthesis als mdgliches Postwddibght, ahnlich dem spéaten Beethoven, bei der sie
unterbleibt. So findet sich das Paradoxon, dasSylighesis mdglicherweise nur durch ihr
Unterbleiben geleistet werden kann. Ergo: Eine I838¢ muss es sein, die eher die notwendige
Konservierung der zu vereinigenden Positionen akzen; These und Antithese mussen in ihrer
Gegensatzlichkeit distinkt erkennbar bleiben. Hsadso gekittet werden und die disparaten Elemente
nicht zu einem homogenen, wohl auch insipiden, idamsvelliert werden.

Dieses Bewertungssystem entspricht seiner diatdidrs Sichtweise. Die Ratlosigkeit angesichts
seines Wagner-Buches, bei dem inhaltlich nur sclrwemtscheiden sei, ob es ihm wohl gesonnen ist,
weil die Bewertung je nach gerade untersuchtem &t¢mszilliert, kann damit aufgehellt werden.

Wie das Urteil ausfallt, kann kaum aufgrund einegenen Elements ausgemacht werden, aber auch
nicht durch eine abschliel3ende Zusammenfihrunggatesturch den Mittelwert der Beurteilung der
verschiedenen Elemente. Vielmehr ist es eben aizahl der Elemente selbst, beziehungsweise die
Mannigfaltigkeit der eingenommenen Konstellationdip, letztlich den Wert ausmacht. Nicht das
etwas so und nicht so ist, ist ausschlaggebendgesomass es so und auch noch anders ist (und
dadurch wohl tatsachlich den Eindruck des Nichtidehen evoziert). Je komplexer, desto mehr
Einsatzstellen bietet das Werk auch fiir die phipbésche Kritik. Umso besser ist ein Kunstwerk, je
mehr die Widerspriche ausgetragen werden; dereavatibn und Elaboration ist aber Aufgabe jener;
das heif3t letztlich: umso besser, je mehr es dadibschreiben gibt. Witzigerweise ist damit far
Adornos Wertschétzung nicht so sehr entscheideas ewbeispielsweise Uber einen Komponisten
geschrieben hat, sondern der extensive Faktorvigier Uber ihn geschrieben hat. (Allzu

Uberraschend oder idiosynkratisch ist dies freitizdint; bis vor einigen Jahrzehnten war es, auch un
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gerade bei wissenschaftlichen Studien, blich, dassdem venerierten Gegenstand besondere
Aufmerksamkeit schenkt und dem Rest, beispielswagse als niveaulos Empfundenen, seine
Geringschétzung zeigt, indem man ihn ignoriert.)

Ein Wagnerbuch, wie auch ein Mahler- und ein Becghsogar noch eines tiber Schénberg und
Strawinsky, aber kein Strauss- und kein Hindemithbgeschweige denn eine Philosophie der
Populdrmusik, existieren. Die zahlreichen, abehddzerschaubaren Studien Adornos tber
Popularmusik — allen voran ist hier natirl©h popular musivon 1941 zu nennen -, in denen er sich
wirklich mit vergleichbarer Akribie deren musikalleem Aufbau widmet, veranschaulichen dies
hervorragend: Die einzelnen Stiicke sind meist saélestens zwei Seiten erledigt. Das, wortber ein
Urteil gefallt werden kann, ist damit bereits abdeiit. Uber die Wagnerschen Leitmotive gibt ed vie
Verschiedenes, teilweise sich gegenseitig scheifibsschlieRendes, zu sagen und je nach
Perspektive kann sich im Laufe der Zeit auch itigeeneine Bewertung verandern, wahrend mit den
populéren theme songs nicht viel mehr anzufandealssihre unheilvolle Existenz festzuhalten. Das
hdchste, uniberbietbare Zeichen der Wertschatainédt eber Beethoven mit dem projektierten, aber
niemals vollendeten Buch Uber ihn, wobei also i@ Dialektik zu keinem auch nur irgend zufrieden

stellenden Abschluss gebracht werden konnte.

12. Schlussbemerkung

Die philosophische Kritik erledigt fir die Musik slavas sie selbst prinzipiell nicht leisten kann,
namlich das Geschaft der bestimmten Negation. Kiiaate ein weiterer Grund sein, abgesehen von
seiner personlichen Disposition, warum Adorno sisehmlich mit Musik beschaftigt hat: Uber
Musik zu schreiben ist eben notwendiger, weil sisiah keinerlei gesellschaftliche Relevanz hat.
Entwickelt sich die Musik in ihrer Reinheit, brindie philosophische Interpretation sie wieder mit
dem AuBeren in Zusammenhang. Sie zeigt, wie dimFmch niedergeschlagener Inhalt ist; oder wie
zumindest von der Form mit Hilfe von Analogien deh Inhalt geschlossen werden kann und
Ubersetzt die abstrakte in bestimmte Negation. @lfinassen sich Analogietriaden entdecken: So
wird — wie paradigmatisch beim Tod — von der musskaen Struktur aufs existenzielle Phanomen
geschlossen und dies wiederum in erneuter Analddigty gesellschaftlich ausgewertet.

Hinsichtlich der Autonomie der Kunst ist in dies&wontext die bereits zitierte Feststellung Adornos
bemerkenswert, dass Schdnberg ,im Verhaltnis zwelBehaft immer naiv geblieben’ sei (oder gar
.iN seinem Selbstverstandnis dann immer wiederrddienitivitat verfallen ist, die unbeschreiblich
ist“°”®> wie es imVers une musique informeNéortrag von 1961 heif3t). Was wie Tadel klingt,aser
die notwendige Bedingung seiner Produktivitat: Micatz ihr, sondern gerade durch sie war er in der
Lage, die vom Formgesetz der Kunst ausgehendernridatsp progressiv zu erfullen — und eben nicht

Elemente des Analogons Gesellschaft zu verwendsmaaalogische Homogenitat durch Ahnlichkeit

57% Adorno, Theodor W Kranichsteiner Vorlesungeiirsg. von Klaus Reichert und Michael Schwarz. 8aimp: Frankfurt
am Main 2014, S. 434f.
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zu verfalschen und damit die Abbildung zu kontaevien. Musik ahmt den Konflikt ja am Besten
nach, weil sie nicht daran teilhat, sondern eiregy, analoger ist. Fir den Musiker muss Naivitii a
besonders wichtig sein. Natirlich kbnnte man naerseits meinen — und Adorno tut dies freilich in
gewisser Weise -, dass diese notwendige NaivigiKdmstlers durch eine reflexive Kunstphilosophie
erganzt werden musse, ja diese ist eigentlich Gamdnt, um das die notwendigerweise
asthetizistische Kunst bereichert werden misstejach mehr als der abstrakte Gegenpol zur
engagierten zu sein; als Kunst ist jedenfalls caeritét conditio sine qua non; sowohl fir die eenst
welche die Reflexion der Gesellschaft nicht zummalbhhaben darf, eben um sie adaquat reproduzieren
kdnnen, als auch die nicht so ambitionierte, welsb&ange sie nur einfaltig bleibt, selbst alsdhige
noch ein gewisses Recht behalt. Witzigerweise lazgBtaber, dass je mehr Einsatz gefordert wird, sie
desto abgewandter sein muss, was aber letztliothenien unvermeidlich in die Koinzidenz von
asthetizismusaffiner Kunst und der von Adorno apjgnden fiilhren muss. Die Aufgabe der
musikalischen Asthetik ist somit eben den fehleriBieih die bestimmte Negation, nachzuliefern.
Letztlich bleibt nur die Frage, ob es naiver igtfa&ch die Autarkie der Kunst zu behaupten, oder ab
an deren indirekter potentieller Wirkung, vermitehlirch eine solche, festzuhalten. Letzteres steht
aber der urspringlichen artistischen Naivetét digdrentgegen und kann somit niemals die Gefahr
des Kontraproduktiven bannen. Insbesondere gt filieInterpretationen, die ihren Wert erklaren
wollen. Im bereits einige Male aufgegriffenen spat®rtrag UbelSchwierigkeitern der Auffassung
Neuer Musik zeigt Adorno — zwischen den SatzendaieAntinomie zum Ausdruck bringen, dass die
Musik den ,Bruch’ nicht zu schlieRen wiinscht undmtech das Publikum erreichen mdchte -, dass
ihm auch dies bewusst ist: ,Daher haben alle Veatmsgen, ihr Verstandnis zu férdern, auch meine
eigenen Worte, etwas Schiefes, so als ob man sgéngihre eigene Intention verginge, ihr durch
Erklarungen die Fangzéhne ausbréche, die ihr wiasesind.®™

In einer Diskussion anl&sslich des Vortr&gierien der neuen Musiton 1957 stellt er sich dem
Einwand, dass manche Stlicke der angeblich ungamefiond damit intransigenten neuen Musik
durchaus Eingang ins Konzertleben und den popul@esthmack gefunden hatten. Die Beliebtheit
von StrawinskysSacre du Printempiihrt er — an dieser Stelle also ziemlich eingeitid
undialektisch, man wird keine Stelle finden, die Kgatik, dass seine Position doch auch eine
Diffamierung Strawinskys sei und, falls passend,kener Pauschalierung zurtickschrecke, mehr
Néahrboden bietet — auf dessen subkutanen Konforasismmriick. Auf pervertierte Weise wirde es
dem Zeitgeschmack entsprechen: ,Wenn den Mensatdsemtiert wird, dal® in einem archaischen
Ritual eine Jungfrau geopfert wird und daR daddexhGeist des Kollektivs sozusagen sich nahrt und
daR die Erde dadurch anfangt zu blihen — das t@eanntlich die Kindlein im Zeitalter von
Auschwitz sehr gerne. Und ich wirde schon sagdhati mit diesem finstersten Aspekt unserer
Zeit das zusammenhangt, daR dann so ein StiickAlieBepularitat erreicht hat™’ Bei den

ebenfalls als Beispiel fur erfolgreiche neue Mugikgebrachtemrei Klavierstiicken op. 11

576 Adorno, Theodor W.SchwierigkeitenS.290f.
577 Adorno, Theodor W Kranichsteiner Vorlesungers. 300.
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Schonbergs sei die Verwechslung anderer Art: InmerRennung in Konservatorien sei keineswegs
mit allgemeiner Beliebtheit gleichzusetzen. Die@uerfolgte, krude Parallelisierung von Popularitat
und historische Situation besagt naturlich aucher@e die Welt ist, wie sie ist, kann Schonbergs
Musik, wie Uberhaupt jede (also wahrscheinlichhizirean wohlgesonnere Urteile in Betracht, auch
ein Teil des Strawinskyschen oeuvres) nicht konfstisthe, dem Zeitgeist huldigende, gar nicht
populér werden.

Schlief3lich fallt beztiglich der Popularitat neueudvk und damit auch beztiglich der Ma3nahmen, ihr
Verstandnis zu fordern, ein &ufRerst seltsamer Jalvwirde sagen, dal3, solange die Welt
grundsétzlich so eingerichtet ist, wie sie heutgefichtet ist, die Chance, dald sozusagen die &tuick
op. 11 [Drei Klavierstiicke op. 11 von Arnold Schérdy Anm. d. Verf.] der h-moll-Sonate von Liszt
den Rang ablaufen, nicht sehr groR ist, und dafiliten wir eigentlich [...] sehr dankbar seft{*
Wofir? Weil, solange die Welt so eingerichtetdst; Erfolg der Schénbergschen Stiicke sie
neutralisieren wirde? Oder schlichtweg, weil eiitwier asthetischen Dignitat berauben wirde? Weil
sie eben dann ihre Berechtigung verlére? Oder dardit gar suggeriert, dass alles so bleiben sollte,
wie es ist? Vielleicht kommt zuséatzlich zum Vorscheass das transgressive Element fir ihren Reiz
doch auch mitverantwortlich ist; wére sie popufatisste man den eigenen Geschmack @andern und
erst recht wieder anders komponieren. Eines — asdsd wohl nicht unwichtig — wird prinzipiell
ausgeschlossen: Die progressiv-ambitionierte Md8ikglie an dieser Stelle Schonberg einsteht, kann
jedenfalls nicht Anstol3 gesellschaftlicher, gereréferanderung sein, zumindest nicht im
Bewusstsein der Massen, das sich fur die Verandgeurweifelsohne verandern misste; denn bis
diese erfolgt, soll sie ja noch nicht einmal geligtden. Wiirden die Menschen, wie sie sind,
Schonberg horen, ware alles noch schlimmer. Datiteilich auch die naive, einzig authentische
Kritik letztlich Selbstzweck. Welchen Grund es Bankbarkeit geben kdnnte, mag unklar bleiben;
fest steht aber: eindeutig ist hier nichts.

Das Insistieren auf die Autonomie und Autarkie, Idanst so kdnnte ein finaler Einwand lauten,
gewonne damit seine wirkliche Durchschlagskrafo@derst, wenn man nicht mittels einer hochst
elaborierten asthetischen Theorie, die ja, eintsab@kannt vorausgesetzt, die Naivitdt immer wieder
durchkreuzen kdnnte, nach einer Rechtfertigund<deist in der schlechten Gesellschaft sucht und
behauptet, dass diese Funktionsverweigerung ddaieatiickwirke, sondern sich entschlosse die bei
Adorno etwas vertrackte Pointe offen einzubekenmehgleich in vollkommener Ignoranz, ja
womaoglich bewusster, Gberheblicher Verkennung géender gesellschaftlichen Realitat und all
ihrer Belange zu monieren, dass ,[iimmer wieder [es]sich die Kunst gefallen lassen (muss) / auf
werte gepruft zu werden die ausserhalb ihres IddsEaiches liegen”, und stattdessen von allen
Belangen abgewandt zu fordern, dass aufgehort veergeerlangen was von keinem menschlichen

tun sonst gefordert wird: noch ein anderes zudgisis in sich selbst vollkommen zu werd&f.

678 ;ai
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Abstract

Die vorliegende Arbeit beschaftigt sich mit der Muphilosophie Schopenhauers, Nietzsches
und Adornos. Eingehend betrachtet wird, welche Eankn die drei Philosophen der Kunst
und insbesondere der Musik zuschreiben, vor allesidhtlich ihrer Lebensdienlichkeit und
ihrem Beitrag zu einer wie auch immer geartetere&mknis.

Die Differenzen wie Uberschneidungen ihrer Ansiohterden herausgearbeitet, wobei
zentrale Themen wie die Rolle der Dissonanz unKadestgenusses einer eingehenden
Analyse zugefiihrt werden. Beispielsweise wird daaghahnlichkeit respektive Sprachferne
der Musik, die bei allen drei thematisiert wird,a@8atung geschenkt und dem von
Schopenhauer, Nietzsche wie auch Adorno behaupBetederstatus im Verhaltnis zu den
anderen Kunsten grof3te Aufmerksamkeit geschenkt.

Bei Adorno wird insbesondere auf Interpretatiorfedénzen und auf das Verhaltnis seiner
Analysen zum Selbstverstandnis neuer Musik hingesvieDariber hinaus wird die
gesellschaftliche Relevanz hinterfragt, wobei digsikphilosophischen Interpretationen der
Werke Beethovens, Mahlers, Wagners sowie Strawgskg Schénbergs besondere
Beachtung erhalten. Begriffe wie bestimmte Negatfartonomie der Kunst und
Asthetizismus spielen hierbei eine tragende Rolle.

Eine detaillierte Untersuchung wird der von Adokmitisierten Affirmativitat von Musik,

dem von der Kunst ausgehenden ,Glicksversprechas’Nietzsche wie Adorno beschéftigt,
und dem &sthetischen Ph&nomen der Dissonanz getvidiaéhier gewonnenen Erkenntnisse
fuhren schlie3lich zu vielfaltigen Interpretationdgltichkeiten. Anhand der komplexen
Ausarbeitung des Begriffs der Dissonanz und sdtitdettung in die Gesamtargumentation
kbnnen zahlreiche strittige Fragen, beispielswdaseVerhaltnis von gesellschaftlicher und
asthetischer Ebene in der Musikphilosophie Adoredsellt werden. Besonders
hervorzuheben ist hierbei die Prazisierung des inwmeder behaupteten elitiren Moments

der Adornoschen Asthetik und seine Verbindung zetm8heitsbegriff wie zur Rezeption.
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