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Brief aus der Not

In ihrer Not schrieb Laura einen Brief an die Redaktion der
Zeitschrift »Neue philosophische Blétter«. Der Brief hatte fol-
genden Inhalt.

Liebe Genossen,

seit kurzem bin ich Leser Eurer Zeitschrift. Inzwischen habe
ich auch schon die letzten drei Jahrgidnge geschafft und werd
mich auch noch weiter durcharbeiten, denn ich hatte zwei Todes-
félle in der Familie und bin Atheistin. Die »Deutsche Zeitschrift
fiir Philosophie«, die ich abonniert habe, befaf3it sich nicht mit
solchen Gegenstianden, die ich jetzt zu bewaltigen habe. Und
die Bibel, die sich mit solchen Gegenstanden beschéftigt, kann
mir nicht helfen. Deshalb dachte ich, Eure »Neuen philosophi-
schen Blitter« bearbeiten das fragliche Gebiet. Aber ich glaube,
ich hab falsch gedacht. Und deshalb frag ich Euch, liebe Genos-
sen, wer hilft unsereinem?

Wir haben Gott abgeschafft, schon und gut. Aber die Gegen-
stinde, mit denen sich die Religion beschiftigt, konnten wir
nicht abschaffen. Tod, Krankheit, Zufall, Gliick, Ungliick — wie
lassen sich die unerbittlichen Wechselfélle des Lebens eigen-
verantwortlich meistern? Wer ohne Gott lebt, kann Verantwor-
tung nicht delegieren. Er muf} diese Last immer allein tragen.
Bei Entscheidungen kann er den Zweifel iiber deren Richtig-
keit nicht loswerden, indem er sich mit der Vorsehung beruhigt.
Schwer ist das, liebe Genossen, wenn man nicht vom Gliick
begiinstigt bleibt. Unsere Oberwelt haben wir ganz gut im
Blick. Aber die Unterwelt ...

Freilich, der Marxismus ist eine noch junge Wissenschaft. Er
hat vorerst noch alle Hande voll zu tun mit politischen und gesell-
schaftlichen Zustdnden im engeren Sinne. Auch habe ich den
Eindruck, daf3 unsere Philosophen solche Gegenstidnde bevorzu-
gen, die die Klassiker schon mal angefal3t oder doch wenigstens
beriihrt haben, und daf} Philosophie fiir Fachleute geschrieben
wird von Fachleuten, von »Berufsdenkern« grob gesagt.
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Aber wir brauchen auch Philosophie oder etwas, wofiir ich
bisher keinen Namen weiB, fiir Nichtfachleute. Uber tiglich
zu bewiltigende, unabweisbare, elementare Lebensereignisse.
DaBl diese Gegenstdnde aufler von Literatur kaum offent-
lich behandelt werden, heif3t ja nicht, dafl sie nur von einigen
Schriftstellern bedacht werden. Kein Mensch kann leben, ohne
diese Gegenstdnde irgendwie zu bewiltigen. Irgendwie. Ja.
Mochtet Thr nicht auch wissen, wie dieses »irgendwie« aus-
sieht, wie, erstmals in der Geschichte der Menschheit, einfach
Leute, deren Leben nicht nur von korperlicher, sondern auch
von Biicherlesen und anderer geistiger Arbeit gepragt ist, das
Problem Leben bedenken. Und das Problem Tod, mit dem jeder
Mensch frither oder spéter konfrontiert wird. Ich mdchte’s wis-
sen, liebe Genossen. Denn ich bin ja nicht die einzige Frau auf
der Welt, der liebe Menschen wegsterben. Aber wenn ich mich
umseh, kann ich keine Kopflosigkeit entdecken, die meiner
gleicht. Oder verstecken die Leute ihren Kummer besser? Oder
haben sie das, was gebraucht wird und wofiir ich bisher noch
keinen Namen weif, vielleicht schon gefunden?

Mit sozialistischem Gruf3
Laura Salman

Triebwagenfahrerin

(Irmtraud Morgner 1984 [1983], 152 f.)



Zum Geleit

von Christoph Tiircke

Philosophie ist nach Platon die Kunst, das Sterben zu lernen
(ars moriendi). Aber befihigt die Musik als »Einheit von
Erklingen und Verklingen« (Peter Giilke) dazu nicht min-
destens genauso? Allerdings bleiben Menschen in dieser
Kunst lebenslang Lehrlinge. Keiner wird Meister. Dennoch
vermag Gustav Mahlers Musik, in der stdndig der Tod mit-
schwingt, in liberwaltigender Weise horbar zu machen, was
gelungene ars moriendi wére. Davon handelt das vorlie-
gende Buch in eindrucksvoller Weise.

Der zwanzigjahrige Mahler hatte bereits sein Lebensthema
gefunden. Er artikuliert es, gleichsam aus dem Stand, in sei-
nem ersten grolen Chor- und Orchesterwerk: dem Klagen-
den Lied. Es vertont das Marchenmotiv vom Knochen des
erschlagenen jlingeren Bruders, den ein Spielmann findet.
Dieser schnitzt sich daraus eine Flote, die das Schicksal
des Erschlagenen klagt. Als der Spielmann zum Konigshof
kommt, wo der dltere Bruder Hochzeit mit der K&nigin halt,
und das Lied der Flote den Brautigam als Morder identi-
fiziert, versinken Schloss und Hochzeitsgesellschaft. Die
Knochenfléte tut mérchenhaft, was die Musik nicht kann: Thr
Klang spricht zugleich. IThm ist die Sprache innerlich einge-
senkt, nicht duBerlich aufgesetzt, wie wenn Menschen Text
singen. Die imaginére Vereinigung von Sprache und Musik
zur utopischen Klanggestalt der Versohnung geschieht aber
nur in Form bitterer Klage tiber den Mord und Anklage
gegen den Morder.

Wihrend Theodor W. Adorno Mahlers groBen Erstling
lediglich als Voriibung erachtete, noch gar nicht ernstlich als
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Werk, erweist sich der Vorschlag, »Mabhlers Sinfonien als
Variationen des Klagenden Liedes« zu verstehen, als ver-
bliffend schliissig. Martin Dornis macht das Knochenfldten-
motiv als roten Faden durch Mahlers (Euvre kenntlich.
Er legt dar, wie sich dieser Faden durch das gesamte sin-
fonische Werk hindurch fortspinnt. Nie allerdings ver-
lasst er bei der Beschreibung von harmonischen, rhythmi-
schen oder klangfarblichen Einzelheiten die musikalische
Bedeutungsdimension.

Seine besondere Aufmerksamkeit gilt den letzten beiden
groBen Werken Mahlers: dem Lied von der Erde und der
Neunten Sinfonie. Im Lied von der Erde wird eine chinesi-
sche Flote zum Gegenstiick der Knochenfldte. Ohne Chor,
aber dank zweier alternierender Solostimmen, bekommt
Vergénglichkeit den Charakter des » Verhauchens, das Ret-
tung und Erl6sung sowohl dementiert als auch horbar macht.
Klage, Anklage, Versohnung, im Klagenden Lied gelegent-
lich noch auseinanderdriftend, fallen hier mehr und mehr
ineinander, ohne jedoch ganz eins zu werden. Im letzten
Satz der Neunten schlieflich findet der Schluss des Lieds
von der Erde noch einmal ein rein instrumentales Echo,
worin Mahler das Verhauchen in eine instrumental kompo-
nierte Dekomposition der Sinfonik transponiert. Dieses Ende
bleibt paradox. Es wehrt sich dagegen, eines zu sein. Sein
Verhauchen ist ein Verklingen, das nicht verklingen will, das
sich weder dem Immer-so-weiter schlechter Unendlichkeit
noch dem Gedanken des ewigen Kreislaufs von Leben und
Tod noch dem »Stehenden Jetzt« der christlich verstandenen
Ewigkeit fligt, sondern Zeit und Ewigkeit in einen buchstib-
lich unerhorten dissonanten Zusammenhang bringt.

Es gelingt Martin Dornis, Mahlers Sinfonik vom Klagen-
den Lied her neu zu erschlielen. Er setzt damit in der Musik-
philosophie um Mahler eine bemerkenswerte Zésur.

12



Einleitung:
Das Ungeniigen der absoluten Musik

1. Das Problem einer Kunst des Sterbens

Das menschliche Leben steht von seinen Anfingen an,
sobald jedenfalls es sich seiner selbst bewusst wird, unter
dem Banne einer panischen Angst vor dem Tod. Eine Kunst
des Sterbens zielt, darauf reagierend, auf ein Philosophie-
ren im Sinne einer Kunst, das Sterben zu lernen (vgl. Giilke
2004, 131 und Cicero 2008, 1,75). In seinem »Phaidon«
versucht Platon sich zu vergewissern, dass es keinen Grund
gébe, sich vor dem Tod zu flirchten. Dieser sei vielmehr
geradezu herbeizusehnen, weil die Seele bei seinem Eintre-
ten ihr korperliches Geféngnis verlasse. Sokrates, so sugge-
riert uns zumindest Platon, vermag dank dieser Sichtweise
seiner bevorstehenden Hinrichtung heiter und gelassen ent-
gegenzusehen. Angesichts dessen fordert er seine um ihn
herum versammelten Freunde dazu auf, seinem und dem
eigenen Tod gleichfalls angstfrei, ja sogar freudig zu begeg-
nen.! (vgl. Platon 1994, 117) Platon reduziert hier den Men-
schen auf die Seele, d. h. er sicht vom Korperlichen, um das
es doch beim Problem des Todes gerade geht, radikal ab. Die
Abstraktion vom Sinnlichen, die der Tod am Lebendigen
vollzieht, wird auf diese Weise ideell vorweggenommen,
der Tod, gegen den eingesprochen werden soll, vorgreifend

1 »[E]in Mann, welcher wahrhaft philosophisch sein Leben vollbracht,
miisse getrost sein, wenn er im Begriff ist, zu sterben, und der frohen
Hoffnung, dafl er dort Gutes in vollem Mal} erlangen werde, wenn er
gestorben ist [...]. Namlich diejenigen, die sich auf rechte Art mit der
Philosophie befassen, mdgen wohl [...] nach gar nichts anderem streben
als nur zu sterben und tot zu sein.« (ebd.)
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selbst vollzogen. Aber alles Geistige ist seinerseits dem
Korperlichen iiberhaupt erst entsprungen: keine Seele ohne
Korper. Die philosophische Kunst des Sterbens, wie Platon
sie konzipiert, erweist sich angesichts dessen als ungenii-
gend. Der griechische Philosoph scheint etwas davon geahnt
zu haben, denn sein Sokrates wird in der Nacht vor seiner
bevorstehenden Hinrichtung erneut von einem Traum heim-
gesucht, der ihn sein ganzes Leben liber begleitete und der
ihm die Botschaft {iberbrachte, er hitte sein Leben der Musik
widmen sollen. »O Sokrates [...] mach und treibe Musik«
(ebd., 113). Bisher war der Philosoph jedoch stets davon
ausgegangen, der Traum ermuntere ihn blo zu dem, was
er ohnehin schon téte: zu philosophieren: »weil ndmlich die
Philosophie die vortrefflichste Musik ist« (ebd.). Nun jedoch
beschliefit er, der Anweisung des Traumes Folge zu leisten:
»letzt aber, seit das Urteil gefdllt ist [...], dachte ich doch,
ich miisse, falls etwa der Traum mir doch beféhle, mit dieser
gewOhnlichen Musik mich zu beschéftigen, auch dann nicht
ungehorsam sein, sondern es tun« (ebd.). Philosophie allein
scheint somit als Vorbereitung auf den Tod nicht hinzurei-
chen. Allerdings finden sich bei Platon keinerlei Hinweise
darauf, warum das so sein sollte. Mehr als eine Ahnung
scheint es nicht zu sein. Sokrates indes scheint sie ernst zu
nehmen. Dabei ist anzumerken, dass hier nicht Musik in
unserem heutigen Verstiandnis gemeint ist, sondern vielmehr
alles Musische im weitesten Sinne. Sokrates brachte der
Traumanweisung folgend denn auch Asop‘sche Fabeln in
die Versform. Ob sie als Gesang vorgetragen werden sollten,
kann vermutet werden, ist indes nicht nachweisbar. Nichts-
destotrotz stellte Sokrates damit rituelle Strukturen wieder
her, indem er das prosaisch vorliegende Textmaterial in die
Form von Versen transformierte. Damit vollzieht er einen
Riickgang zu einer gebundenen, und wahrscheinlich auch
gesungenen, mithin tonunterlegten Sprache. Er entfernt sich
also vom reinen Begriff, dem er in seiner philosophischen

14



Praxis stets gefolgt war. Sokrates kehrt also angesichts sei-
nes bevorstehenden Todes zu einer rituellen Ausdrucksform
zurlick. Und auch beim klassischen Chor handelte es sich
zundchst um ein Gesangsensemble. Daraus ergibt sich eine
in Anderes eingebundene bzw. abstrakte Musik.

Die Musik kommt als Kunst des Sterbens besonderer Art
ins Spiel. Sie will es besser machen: Weil sich die philoso-
phischen bzw. sprachlichen Antworten auf den Tod als unzu-
reichend erwiesen (vgl. Giilke 2004, 131). Die Philosophie
geniigt nicht, um auf ihn zu meditieren: Sie reduziert den
Menschen auf sein Denken und ist damit als Antwort auf den
Tod unzureichend. Sie ist eine Art, auf den Tod zu reagieren,
Musik eine andere. Sie zielt auf den Menschen als Ganzes,
als sinnlich-geistiges Wesen. Als dialektische Einheit von
Erklingen und Verklingen vermag sie den verflieBenden
Zeitstrom zu organisieren, zu konzentrieren und auf ein Ziel
hin auszurichten. Dergestalt ist sie in der Lage, zwischen
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft zu vermitteln und
das Individuum darin zu stirken, sich mit dem Tode zu kon-
frontieren. So vermag sie dem einzelnen Moment tiberhaupt
erst Gegenwart zu verleihen. Im Gegensatz zur Sprache, mit
ihrer begrifflichen Schérfe, die vom Sinnlichen abstrahiert,
umfasst die Musik den ganzen Menschen. Aber sie vermag
ihren Gegenstand nicht begrifflich zu erfassen, sondern kann
nur diffus auf ihn hindeuten.? Die Musik verweist auf die
Sprache, weil ihr die begriffliche Schérfe fehlt.?

2 In Beethovens »Les Adieu« vermag der Horer ein Pferdegetrappel
wahrzunehmen. Der Komponist spielt mit dem Stiick auf die Abfahrt des
Erzherzogs von Osterreich an. Gleichwohl lisst sich die im Stiick verkiin-
dete Abschiedsstimmung auch mit jedwedem anderen Abschiednehmen,
etwa dem von der Geliebten assoziieren.

3 »Als Sprache geht Musik auf den reinen Namen, die absolute Einheit
von Sache und Zeichen, die in ihrer Unmittelbarkeit allem menschli-
chen Wissen verloren ist. In den utopischen und zugleich hoffnungslosen
Anstrengungen um den Namen liegt die Beziehung der Musik zur Philo-
sophie, der sie eben darum in ihrer Idee unvergleichlich viel niher steht
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Die Musik intendiert somit etwas, wozu sie sich, gleich der
Philosophie, allerdings auf gegensétzliche Weise, als nicht
in der Lage erweist. Sprache und Musik streben gleicher-
mallen, aber auf anderen Wegen, danach, dem Tod Einhalt
zu gebieten. Sie konnen ihn aber weder iiberwinden noch
ungeschehen machen. Thre Trennung voneinander verweist
darauf, dass beide ihr Ziel nicht erreichen kdnnen, jedoch
unbéndig danach streben. Werden sie schlichtweg addiert,
konnte also das zerbrochene Ganze schlichtweg (wieder)
heil werden, trate auch der Tod erneut ungemildert auf die
Tagesordnung. Der auf diese Art wiederhergestellte, angeb-
lich ganze Mensch wére dem Tode nur noch erbarmungs-
loser verfallen als der entfremdete. Die Trennung von Musik
und Sprache war selbst bereits eine Reaktion auf den Schre-
cken, von dem sie sich abstieBen. Darin besteht das Grund-
problem aller auf Entfremdungskritik basierenden Emanzi-
pationsvorstellungen. Jede Befreiung, wie gelungen auch
immer sie wére, gelangt nicht dorthin, wo die Musik hinwill.
Diese sehnt sich liber die Dinge dieser Welt hinaus. Diesen
Gedanken muss Emanzipation in sich aufnehmen, wenn
sie nicht scheitern will. Ein verwirklichtes und gelungenes
menschliches Leben wiese tiber gesellschaftliches Handeln
hinaus — »Gliick wire tiber der Praxis« (Adorno 1970, 26).

Der Mensch strebt nach einem Leben ohne Tod, vermag
jedoch ein solches nicht zu verwirklichen. Seine Existenz
vollzieht sich in diesem Spannungsbogen. Zwischen Inten-
tion und Verwirklichung eines Lebens ohne Tod besteht ein
Widerspruch. Musik und Sprache versuchen diese als die
beiden grundlegenden und gegensitzlichen menschlichen
AuBerungen zu bewiltigen. Jede der beiden verweist auf ihr
Gegenteil und gleichzeitig auf etwas, wovon sie ihrerseits

als jede andere Kunst. Aber der Name erscheint in der Musik einzig als
reiner Laut, losgeldst von seinem Tréger, und damit das Gegenteil eines
jeglichen Bedeutens, einer jeglichen Intention auf Sinn.« (Adorno 1984d
[1960], 154)
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nur ein Teil sind, das nicht begrifflich zu fassen ist, sondern
das nur als Gegensatz von sprechend-singend und singend-
sprechend geahnt zu werden vermag. Musik verweist auf
Sprache und Sprache auf Musik und beide auf ein Ganzes,
von dem sie selbst nur Momente darstellen.

2. Absolute Musik

Musik ist der Versuch, eine Kunst des Sterbens zu sein, dazu
ist sie pradestiniert durch ihr Zugleich von Er- und Verklin-
gen. Die absolute erhebt das zu ihrem Prinzip: Indem es ihr
ausschlieBlich um sich selbst geht. Erst sie strebt wirklich
danach, nur Musik, und nichts sonst, zu sein. Abgrenzend
lasst sie sich zunidchst als eine textlich, programmatisch
oder zwecklich nicht gebundene, nicht aulermusikalisch
definierte, selb- und eigenstidndige Musik beschreiben. Nach
Hanslick handelt es sich bei ihr um »reine absolute Tonkunst
[...] die keinen anderen Zweck als sich selber hat.« (Honeg-
ger/Massenkeil 1976, 6)

Jene Musik, die wir heute »klassisch« nennen, tritt mit
dem Anspruch auf, nur Musik zu sein. Man rezipiert sie in
abgedunkelten Konzertsdlen im Sitzen, ohne zu tanzen, zu
essen oder zu trinken, zu beten oder sich zu unterhalten,
d. h. nur als Kunst. Im Mittelpunkt dieses Konzepts steht
eine Musik, die deshalb die absolute heilit, weil sie von Pro-
gramm, Funktion und Text, mit denen die Klangkunst einst
verbunden war, geldst erscheint. Darin besteht das dstheti-
sche Paradigma einer von allem auermusikalischen Inhalt
abstrahierenden und in diesem Sinne absoluten Musik.
Musik als absolute muss in sich selbst sinnvoll organisiert
sein, folgerichtig vonstatten gehen. Die Musik versucht der-
gestalt, den zeitlichen Verlauf in sich sinnvoll zu organisie-
ren. (vgl. Stephan 1985, 43 f.) Sofern ihr dies gelingt, kann
sie als eine Antwort auf die Sterblichkeit des Menschen,
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seine innere Zerrissenheit und Abhéngigkeit von der Natur
verstanden werden, indem sie der verflieBenden Zeit Sinn
und Bedeutung verleiht, das Sinnliche, den kontingenten
Sinnesstrom der Erkenntnis, sublimiert.

Dabei bekommt sie es allerdings mit einigen schwerwie-
genden Problemen zu tun. Thre Formen, der Marsch, der Tanz
und das Lied, bleiben dem sinnlichen Leben, dem Alltag der
Menschen und dem Kultus verbunden, also dem, wovon
sie sich gerade zu emanzipieren trachtet. Hierbei handelt
es sich — wie bei jeder wirklichen Abstraktion — stets um
eine von etwas. Auch die Musik kommt, dem Vorurteil von
ihr als der geistigsten aller Kiinste zum Trotz, nie vollstin-
dig von dem los, wovon sie abstrahiert. [hr Absehen vom
Sinnlichen driickt sich hochst sinnlich aus, in Tonen bzw.
in deren Zusammenhang. Thr angeblich ungegensténdlicher
Charakter manifestiert sich ausgesprochen gegenstdndlich:
in Schwingungen von Luftsdulen, die vom menschlichen
Gehor in physiologische Reize libersetzt und in dieser Form
vom Gehirn verarbeitet werden.

In dieser doppelten Hinsicht bleibt auch die absolute
Musik stets dem Sinnlichen verbunden, sosehr sie davon
abzusehen gedenkt. Mehr noch: Die Konzentration auf einen
besonderen Sinn, das Horen, wird in ihr geradezu auf die
Spitze getrieben. Um des absoluten Charakters der Musik
willen hat das Werk als Ganzes in sich sinnvoll und gelun-
gen zu verlaufen, sich logisch aus voneinander unabhéngi-
gen Momenten zu ergeben. Entweder jedoch erweisen sich
diese Momente als nicht wirklich autonom oder das Ganze
wird in sich briichig. (ebd., 43 f.) An dieser Problematik
laboriert die absolute Musik seit ihren Anfangen. So abso-
lut, wie sie sein mochte, vermag sie nicht zu sein. Mit ihrem
Ungeniigen verweist die absolute Musik auf das einer Kunst
des Sterbens, damit auf das der Musik als solcher, darauf,
dass sie dem AuBermusikalischen entsprungen ist und auf
dieses zielt.
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3. Das theoretische Konzept der absoluten Musik

Absolute Musik zielte auf die Authebung von Endlichkeit,
Abhingigkeitund Vergénglichkeit des menschlichen Daseins.
Dazu ist sie als Musik, die ausschlieBlich solche zu sein trach-
tet, gezwungen. Das Sinnliche galt diesem dsthetischen Kon-
zept zufolge als etwas, das »iiberwunden« werden miisse.
Die klingende Kunst solle zum Ewigen, Absoluten streben.
Bei ihr handelt es sich, Carl Dahlhaus zufolge, zundchst um
ein »asthetisches Paradigma«, das auf einen fundamentalen
Umbruch dessen zielt, was unter Musik tiberhaupt zu verste-
hen ist (Dahlhaus 1978, 12): als eine ernste Sache, vollzogen
um ihrer selbst willen, getrennt vom Lebensalltag, in eigens
dafiir errichteten Konzertrdumen konsumiert: Res severa
verum gaudium (was meist falsch tibersetzt wird: Nicht »die
wahre Freude ist eine ernste Sache«, sondern vielmehr: »Das
Ernste ist die wahre Freude«).

Eine von Arbeit und Leben abgetrennte Musik ohne
Worte betrachtete der marxistische Komponist Hanns
Eisler als typisch fiir die kapitalistische Gesellschaft und
bringt damit ihr Ungeniigen auf den Punkt. Sie gelange, so
der Komponist, nicht zu jenen, denen sie doch zum Aus-
druck verhelfen mochte: den Menschen, namentlich den
Produzierenden, den Arbeitern, weil sie ihre Probleme
nicht behandele. (vgl. ebd., 8) Sie miisse inhaltlich Aus-
beutung und widrige Lebensbedingungen, den Kampf der
Arbeiter fiir den Sozialismus thematisieren. Als instrumen-
tale mache sie das per se nicht, weshalb diese Eisler als
biirgerlich gilt. Dahlhaus hélt Eisler entgegen: Die absolute
Musik kontrastiert von Anbeginn scharf den Wertvorstel-
lungen des Biirgertums. Sie ziele auf eine »abgesonderte
Welt«, provoziere gegen das ausschlielich auf Niitzlich-
keit verengte biirgerliche Denken. Der angebliche Mangel,
die Abstraktion vom Gegenstand, wurde von den Vertretern
des Konzepts zum Vorteil erhoben. (vgl. ebd., 12)
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Beide Autoren sind gegeneinander im Recht. Einerseits
Eisler gegen Dahlhaus: Obwohl die absolute Musik biirger-
lichen Werten widerspricht, korrespondiert sie der kapitalis-
tischen Produktionsweise. In dieser verselbstdndigt sich die
Zirkulation gegentiber der Produktion und dadurch der Pro-
duktionsprozess in seiner Einheit in Bezug auf die Produ-
zenten. Musik als absolute und Gesellschaft als biirgerliche
dhneln sich darin, dass sie autonomen, das heif3t von den sie
hervorbringenden Individuen verselbstindigten Gesetzen
folgen, weil sie nur klingende Kunst, und nichts sonst zu
sein bestrebt ist. Keineswegs jedoch entspricht die Musik
dabei der Zirkulationssphére. Deren Verselbstandigung kor-
respondiert ihr vielmehr. Der Komponist vollzieht ohne es
zu wissen gesellschaftliche Prozesse.

Auf der anderen Seite ist Dahlhaus gegen Eisler im Recht:
Die absolute Musik geht keineswegs in der biirgerlichen
Gesellschaft auf. Ihr kommt durchaus Autonomie zu. Bereits
dem Musikkritiker Eduard Hanslick galten die »Form in der
Musik« als »Geist« und Beethovens spéte Streichquartette
»als Paradigma der Idee der absoluten Musik«. In ihnen
driicke sich aus, dass die »Musik [...] gerade dadurch, daf3
sie sich vom Anschaulichen [...] lossagt, Offenbarung des
Absoluten« sei (Hanslick 1982 (1854), 95-104; vgl. Dahl-
haus 1978, 23). Entscheidend ist der Anspruch, sich vom
konkreten Inhalt lossagen zu wollen, was sie jedoch niemals
einzulosen vermag und die Einldsung wére auch nicht wiin-
schenswert. Absolute Musik als dsthetisches Paradigma ist
deshalb innerlich ungeniigend.

Der widerspriichliche Charakter der absoluten Musik
driickt sich bereits in ihrem Begriff aus. Dieser stammt von
dem Komponisten und Musikphilosophen Richard Wagner
(1813-1883), der damit pejorativ reine Instrumentalmusik
bezeichnete. (vgl. Dahlhaus 1991, 24) Der Begriff selbst
artikuliert bereits ihr Ungeniigen, verweist darauf, dass jeg-
liches als absolut erscheinende stets nur »relativ absolut«
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ist, also absolut nur in Beziehung zu etwas Anderem. Die
»von ihren Wurzeln in Sprache und Tanz losgerissene und
darum schlecht abstrakte Musik« erscheint Wagner seinem
Gesamtkunstwerk gegentiiber als defizitir.* (ebd., 25 f.) Die
Musik soll an die Einheit der Kiinste, aus der sie einst ge-
boren wurde, zurlickgebunden werden. Wagners Musikdrama
verdammt jedoch keineswegs den absoluten Charakter der
Musik schlichtweg, sondern war vielmehr bestrebt, ihn
bestimmt zu negieren. Wagner wollte die absolute Musik im
Sinne der Kritik Feuerbachs an Hegel auf eine hohere Stufe
heben und so den Geist mit dem Sinnlichen verschmelzen
und blieb so ihrem Paradigma verbunden.

Wagners Kontrahent Eduard Hanslick nahm den Begriff
der absoluten Musik von Wagner auf, wendete ihn jedoch ins
Positive (ebd., 32). Was Wagner als unvollkommen erachtet,
erkldrt Hanslick zur Stérke: eine Musik rein instrumentalen
Charakters, ohne unmittelbare inhaltliche Aussage. Die Ton-
kunst ziele durch die von ihr formulierte Loslosung von den
menschlichen Leidenschaften auf eine von aller dinglichen
Realitét. Sie ziele auf das Absolute, und zwar im umfassen-
den philosophischen Sinn. (vgl. ebd., 32 f.) Der Streit zwi-
schen Wagner und Hanslick verweist auf das Ungeniigen
der absoluten Musik, auf einen Bruch im Konzept selbst.
Das Konzept der absoluten Musik intendiert, Endlich-
keit, Abhingigkeit und Vergédnglichkeit des menschlichen
Daseins aufzuheben. Sie strebt nach dem Absoluten.

Die Vergeistigung, zentraler Aspekt der absoluten Musik,
soll besonders in ihrem Sprachcharakter, der Formulierung
musikalischer Gedanken, deutlich werden. Die Theorie der
Instrumentalmusik musste das erklingende Tonmaterial erst
umdeuten. Dazu war es notig, dass die Musik der Theorie
von selbst entgegenkommt: durch ihre immanente Logik als
Kunst. (vgl. ebd., 105 £.)

4 Vgl. dazu auch Wagner 1995 [1851], 11 f.., 1996 [1850].
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Die motivisch-thematische Arbeit wird damit zum Ansatz-
punkt, die Musik als sprachédhnlich zu fassen. Die musikali-
schen Themen werden darin entfaltet, bekraftigt, modifiziert
und einander entgegengesetzt, gleich dem Vorgehen in einer
philosophischen Darlegung: Hegel bringt das in seinen Vor-
lesungen zur Asthetik auf den Punkt, indem er beziiglich des
musikalischen Gedankens von der

Art und Weise [spricht], wie ein Thema sich weiterleitet, ein
anderes hinzukommt und beide nun in ihrem Wechsel oder in
ihrer Verschlingung sich forttreiben, verdndern, hier unterge-
hen, dort wieder auftauchen, jetzt besiegt scheinen, dann wie-
der siegend eintreten [...]. [E]in Inhalt in seinen bestimmten
Beziehungen, Ubergingen, Verwicklungen und L&sungen.
(Hegel 1965 [1835-38], 267)

Hanslick charakterisiert die Musik als »tonende Form«. Als
solche ist sie ihm geistigen Wesens und immanentes gestal-
tendes Prinzip. Die Tone sind als musikalischer Inhalt bereits
geformt. In ihnen kondensieren sich schon Idee, Geist, Wesen,
Prinzip. Die musikalische Form besteht laut Hanslick ihrer-
seits aus Tonen. Das musikalisch Konkrete ist geformt und
jede musikalische Form stets inhaltlich bestimmt.’ (vgl. Dahl-
haus 1978, 112 1)

5 Ludwig Tieck proklamierte das philosophische Programm der abso-
luten Musik als Religion, zu dem sich das Theorem zuspitzt: »Denn die
Tonkunst ist gewil} das letzte Geheimnis des Glaubens, [...] die durchaus
geoffenbarte Religion« (zitiert n. Dahlhaus 1978, 92). Sie fordere dazu
auf, sich der Welt zu verschlieBen, sehnt sich danach, abgeschieden zu
sein (ebd.): »[I]ch habe mich immer nach dieser Erlosung gesehnt und
darum ziehe ich still in das Land des Glaubens«, formuliert Tieck und
kniipft damit an seinen Freund Wackenroder an: »Oh, ich schliele mein
Auge zu vor all dem Krieg der Welt und ziehe mich still in das Land der
Musik, als in das Land des Glaubens zuriick« (ebd., 92 f.). Wenn sich
jedoch die Musik nach auflen verschlieft, dann folgt sie immanenten
Gesetzen, konstituiert inneren Sinn und kann so zum wirklichen Abbild
werden, indem sie bewegende Prinzipien und Gesetze nachbildet und der-
art ebenfalls deren Ungeniigen artikuliert.
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Fiir Theodor W. Adorno macht diese musikalische Form
den Sprachcharakter der Musik aus. Er vereint die hier dar-
gestellten Positionen von Wagner, Eisler und Hanslick. Mit
Wagner besteht er auf der Einheit von Musik und Sprache,
hilt dessen Form, sie zu verwirklichen, jedoch nicht fiir
gelungen. Mit Eisler geht er davon aus, dass die Musik die
Sache der Elenden und Entrechteten zu vertreten hat. Das
ist jedoch nicht moglich, indem sie unmittelbar Themen
der Arbeiter, etwa die Ausbeutung, problematisiert, son-
dern nur immanent musikalisch. Mit Hanslick hilt er Form
in der Musik fiir zentral, geht aber davon aus, dass diese
selbst bereits von AuBlermusikalischem zehrt: Thre Formen
selbst werden als gesellschaftlichen Charakters dechiff-
riert. Das ist das Programm einer Musik, die absolut ist, das
Sinnliche einbegreift und auf der Seite der Ausgebeuteten
und Unterdriickten steht. Adorno bestimmt die Musik als
eine besondere sprachliche Form, die auf das in der alltég-
lichen Sprache stets Ungenannte zu verweisen vermag. Die
klingende Kunst bezeichnet die Dinge, ohne sie damit zu
beherrschen und zuzurichten, also ohne zwanghaft bedeuten
zu wollen. Damit zielt sie auf eine andere Sprache jenseits
der kommunikativen: »Gegeniiber der meinenden Sprache
ist Musik von ganz anderem Typus. In ihm liegt ihr theolo-
gischer Aspekt. Was sie sagt, ist als Erscheinendes bestimmt
und zugleich verborgen. Thre Gestalt ist die des gottlichen
Namens. Sie ist der wie immer auch vergebliche menschliche
Versuch, den Namen selber zu nennen, nicht Bedeutung mit-
zuteilen.« (Adorno, 1978 [1956], 252 f.) Das jedoch gelingt
allein weder der Musik noch der Sprache. Erstere »verweist
auf die wahre Sprache als auf eine, in der der Gehalt selber
offenbar wird, aber um den Preis der Eindeutigkeit, die {iber-
ging auf die meinenden Sprachen« (ebd., 252 f.). Die Musik
ist fiir Adorno eine Sprache, die die Dinge bei ihrem wirk-
lichen Namen nennen kann, ohne sie begrifflich zurechtzu-
quetschen — aber sie vermag im Gegensatz zur Sprache nicht
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klar und distinkt zu sein. Musik geht aufs Ganze. Aber es
mangelt ihr an begrifflicher Scharfe.

Adorno kritisiert die sich gewaltformig vollziechenden
Identitétslogik der meinenden, auf Kommunikation ausge-
richteten, Sprache, durch die die mannigfaltigen Dinge auf
das Prokrustesbett der Begriffe zurechtgeschnitten werden.
Zwar ist die Musik keineswegs in der Lage, die Identitits-
logik aufzusprengen und Begriffe zu formulieren, die den
Dingen gerecht werden — sie vermag allenfalls auf Derartiges
zu verweisen: »Die meinende Sprache mdchte das Absolute
vermittelt sagen, und es entgeht ihr in jeder einzelnen Inten-
tion, ldsst eine jede als endlich hinter sich zuriick. Musik
trifft es unmittelbar, aber im gleichen Augenblick verdun-
kelt es sich.« (ebd., 254; vgl. Dahlhaus 1978, 116) Das zu
Sagende »blitzt« vielmehr in ihr lediglich sporadisch auf
(ebd., 117).

Indem Adorno den Grundgedanken der absoluten Musik,
den einer Musik, die sich selbst geniigen soll, die nur solche
und nichts sonst zu sein beansprucht, immanent iiber sich
hinaustreibt (ebd. 116), entbindet er das revolutionédre und
sprengende Potential der Tonkunst, das stets untergriindig in
ihr wirkte: So vermag gerade absolute Musik zu zeigen, dass
sie nicht um ihrer selbst willen da ist, sich nicht selbst gentigt.
Sie verweist vielmehr auf ihr Gegenteil, die Sprache. An
den (musikalischen) Begriffen selbst verdeutlicht Adorno,
dass es reine Identitdt, auf die der Begriff seinem Wesen
nach zielt, nicht wirklich geben kann, und bringt damit die
in ihnen verborgene materialistische Wahrheit der Musik
auf den Punkt: Sie vergeistigt nicht lediglich das Sinnliche,
sondern macht vielmehr auch den angeblich reinen Geist
als sinnlich kenntlich.® Der Sprachcharakter der klingenden

6 »Durch Vergeistigung stie3 Mahler das Kriterium von Unmittelbarkeit
und Natiirlichkeit um [...]. Der Schein von Kunst, Laut der Schépfung zu
sein, wird durchs Einbekenntnis ihrer eigenen dinghaften Elemente zer-
schlagen; Ehre widerféahrt der unterdriickten Natur einzig dadurch, daf3
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Kunst sollte deren Eigengesetzlichkeit, ihre Trennung von
Welt und Gesellschaft verdeutlichen. Adorno zeigt unter
der Hand das Gegenteil, ihren gesellschaftlichen Charakter.
Seine Argumentation ist vom jlidischen Verbot bestimmt,
den Namen Gottes auszusprechen. Dessen Erklingen wére
eines mit der Verwirklichung der Utopie vom Himmelreich
auf Erden. Musik verweist auf diese Utopie, vermag aber
gleichfalls den Namen nicht auszusprechen, sie also nicht
zu realisieren.

4. Form und Inhalt in der absoluten Musik

Die erklingende bzw. komponierte Musik muss, um dem
Konzept der absoluten Musik zu geniigen, in sich folge-
richtig sein. Die Sonatenform war der entsprechende Weg,
dies zu erreichen. Beethoven ilibernahm sie von Mozart und
Haydn und gestaltete sie grundlegend um. Thre Struktur
besteht in der Abfolge von Exposition, Durchfithrung und
Reprise. Die Durchfiihrung war vor Beethoven nur ein klei-
ner Zwischenteil, in der Mitte zwischen dem streng kompo-
nierten Anfangs- und Endteil der Sonate gelegen. Erst bei
ihm entwickelte sie sich zum bevorzugten Ort komposito-
rischer Freiheit und Subjektivitit. Sie wird, jetzt als wirk-
liche Durchfiihrung mit eigenstindigem Charakter, zum
Zentrum der Sonatenform. Damit erst wird der Anfang der
Sonate zu einer wirklichen Exposition, ihr Ende tatsdchlich
zu einer Reprise. Das ganze Werk soll durchgehend organi-
siert sein und sich so als werdendes Ganzes erst entfalten.
Darin besteht die musikalische Verwirklichung von Beet-
hovens dsthetisch-politischem Konzept des Weges zum
neuen Menschen:

Mahler sie nirgends supponiert, als wére sie schon da.« (Adorno 1960,
161)
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Als Napoleon der Musik wollte er die Kunst des Komponie-
rens beherrschen wie dieser die Strategie des Kriegfiihrens. Im
Sinne der Aufklarung davon iiberzeugt, daB [...] nicht nur die
Gewalt der Waffen, sondern auch die Macht des Geistes vonno-
ten sei, um die Hoherentwicklung der Menschheit durchzuset-
zen, gab er alles dafiir, um der Feldherr im Reich des Geistes zu
werden. (Geck 2000, 2)

Uber enharmonische Verwechslung’ sagte er, sie ziele auf
eine Wesensveranderung des Menschen (vgl. ebd.). Mit dem
ersten Ton einer Sinfonie ist man bei ihm schon mittendrin.
Aus wenigen Grundgestalten entsteht ein sich entfaltendes
musikalisches Ganzes. Das Klopfmotiv der Fiinften steht
dafiir paradigmatisch. (vgl. ebd., 20) Bei dieser Vorgehens-
weise differieren jedoch von Anbeginn das Musikalisch-
Allgemeine und das Musikalisch-Besondere, die Gesamt-
disposition, die sich in den Tonarten und ihrer Modulation
auskristallisiert, und die einzelnen Themen. Dem streng
durchkomponierten Hauptsatz gesellt sich ein bereits in ge-
ringerem Male streng angelegter Seitensatz hinzu. Dazwi-
schen vermitteln zumeist noch weniger autonome Uberlei-
tungen, die sich hiufig aus dem Hauptsatz ableiten. Radikale
und verwirklichte Freiheit regiert nur in der Durchfiihrung.
Beethoven beschrinkte ihr Walten mit Grund auf diese
bestimmte Partie. Die Krifte der Subjektivitdt sollten so
daran gehindert werden, die Einheit des Ganzen von innen
zu unterminieren. Gerade um die proklamierte Emanzipa-
tion zu verwirklichen, erwies sich ein ordnender Rahmen
als notwendig, innerhalb dessen sich Freiheit entfalten kann.
Preis dafiir war die Einschrankung der individuellen Spon-
taneitit. Beethovens Spétstil weist einen moglichen Ausweg
aus dieser Problematik: die Gegensétze werden dort schroff
nebeneinandergestellt. (vgl. Stephan 1985, 45 ft.)

7 Eine Methode des Komponierens, bei der ein Ton in einem anderen
umgedeutet wird, wenn ihm auf dem Klavier dieselbe Taste zukommt, er
jedoch, weil er einer anderen Tonleiter angehdrt, anders benannt ist.
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Auch Brahms folgte scheinbar der strengen Form des
Sonatensatzes. Bei ihm entspringt das Geistige gleichfalls
unmittelbar dem Sinnlichen. Er hidlt im Gegensatz zu Wag-
ner und den »Neudeutschen« wie Liszt und Berlioz dufler-
lich an der herkommlichen Form fest, radikalisiert dieses
Prinzip jedoch durch immer stirkeren Ausdruck der Sub-
jektivitdt, Damit erfasst das durchfithrende Prinzip schlie3-
lich die gesamte Sonate. Subjekt und Objekt werden von
Anbeginn vermittelt. Schonberg spricht diesbeziiglich von
Brahms als »dem Fortschrittlichen«®. Was mit dieser Formu-
lierung gemeint ist, zeigt sich am Anfang des Klavierquin-
tetts op. 34, in dem nach wenigen Takten Anfangsmelodie
eine Sechzehntel-Figur den Fortgang erzwingt. Diese Ge-
stalt erweist sich jedoch sofort als doppelte Verkleinerung
der ersteren Melodie. Thematische Arbeit setzt unmittelbar
ein, augenblicklich wird durchgefiihrt, was wenige Takte
zuvor exponiert wurde. In dieser zeitlichen Verdichtung
zeigt sich ein extremes Bediirfnis nach Integration ange-
sichts der dynamischen Tendenzen. Der musikalische Pro-
zess kann nicht mehr bis zur Durchfiihrung warten sich zu
verdichten. Geist und Sinnlichkeit tiberlagern sich, weil
Form und Expressivitit an dieser Stelle nahezu ununter-
scheidbar zusammentreffen. Die gesamte Form wird der-
gestalt in eine objektive Ordnung gezwungen, in der alles
Erklingende bis ins letzte Detail subjektiv durchdrungen
ist. Das klassische Schema von Exposition, Durchfiithrung
und Reprise duflerlich festhaltend, beginnt Brahms unter der
Hand von Anbeginn mit durchfiihrungsartiger Gestaltung,
der sogenannten entwickelnden Variation: Ein Werkzeug
der (scheinbar) objektiven Musik, die Variation, verwirk-
licht dabei ihr gerades Gegenteil, radikale Subjektivitdt. Es

8 Vgl. dazu Adorno 1978 [1957] a und b, 185 f. Schonberg konstatiert,
»dal} Brahms, der Klassizist, der Akademische, ein groer Neuerer, ja tat-
sdchlich ein groBer Fortschrittler im Bereich der musikalischen Sprache
war« (Schonberg, 1976 [1950], 38).
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