Mit den Ohren denken

Adornos Philosophie der Musik

Herausgegeben von
Richard Klein und
Claus-Steffen Mahnkopt



Die Deutsche Bibliothek - CIP-Einheitsaufnahme
Mit den Obren denken : Adornos Philosophie der Musik /
hrsg. von Richard Klein und Claus-Stetfen Mahnkopf. -
1. Aufl. = Frankurt am Main : Suhrkamp, 1998
(Suhrkamp-Taschenbuch Wissenschaft ; 1378)

ISBN 3-518-28978-0

suhrkamp taschenbuch wissenschaft 1378
Erste Auflage 1998
© Suhrkamp Verlag Frankfurt am Main 1998
Suhrkamp Taschenbuch Verlag
Alle Rechte vorbehalten, insbesondere, das
des offentlichen Vortrags, der Ubertragung
durch Rundfunk und Fernsehen
sowie der Ubersetzung, auch einzelner Teile.
Druck: Wagner GmbH, Nérdlingen
Printed in Germany
Umschlag nach Entwiirfen von

Willy Fleckhaus und Rolf Staudt

1 2345 6 — 03 02 oI 00 99 98



Richard Klein
Der Kampf mit dem Héllenfiirst, oder: Die vielen Gesichter
des »Versuch tber Wagner«. . . . .. ... ... . ..

Friedrich A. Uehlein
»Beethovens Musik ist die Hegelsche Philosophie: sie ist
aber zugleich wahrer...« . . .. ... .. .. .. . .

Martin Geck
Via Beethoven & Schénberg. Theodor W, Adornos Bach-
Verstandnis . . .. ....... ... ... . ... .

Claus-Steffen Mahnkopf
Adorno und die musikalische Analytik . . .. ... ...

III. PERSPEKTIVEN

Claué-Steffen Mahnkopf
Adornos Kritik der Neuergn Musik . . .. ... ..., .

Christine Eichel
Zwischen Avantgarde und Agonie. Die Aktualitit der
spaten Asthetik Theodor W. Adornos . . . . ... ... ..

Henk Borgdorff
Holismus, Wahrheit und Realismus. Adornos Musik-
Denken aus amerikanischer Sicht . . . ... ... .. .

Hans-Georg Nicklaus
Gesang ohne Stimme? Musik ohne Klang? - Adorno
und die Medien . ... ... .. ... .. .. ..

Ayako Tatsumura
Musik und Natur. Theodor W. Adornos Theorie im
Zeitalter der Globalisierung . . . . .. ... ... . . .

Iv. DOKUMENTATION EINER KONTROVERSE

Hans Mayer
Bemerkungen zu einer kritischen Musiktheorie (. ....

261

Max Hc

Brief an

Hans M
Bemerk

Wolfrar
Warenk
der Mu.

Die Au



Claus-Steffen Mahnkopf
Adorno und die musikalische Analytik

Der intensiven Beschiftigung mit der philosophischen Asthetik
Adornos auf seiten der etablierten geistes- und sozialwissenschaft-
lichen Diskurse entspricht keine ebenso sachhaltige Rezeption auf
seiten der mit Musik Befaften. Gleich ob Praktiker, Komponist,
Musiktheoretiker oder Musikwissenschaftler, stets kennzeichnet
sie ein hochst ambivalentes Verhiltnis zu den Musikalischen
Schriften Adornos, zu seiner Wirkung und Nachwirkung bis
heute, eine Ambivalenz, die sich in — phasenbedlngten Idealisie-
rungen und Introjektionen genauso duflert wie in Verdringungen
und Verleugnungen. Die Schieflage zwischen dem philosophisch-
geisteswissenschaftlichen und dem musiktheoretischen Diskurs
liegt nicht zuletzt daran, dafl fir die Musik Adornos Auftreten
einen weitaus hoheren Grad an Irritation bedeutet als fiir die
Philosophie, in deren Schrift- und Reflexionskultur Adorno ein-
gebettet ist. Adornos Schriften zur Musik implizieren Forderun-
gen an das musikalische Denken, die, weniger umstlirzlerisch als
vielmehr wissenschaftstheoretisch plausibel, fiir die Musik einen
schockhaften Eingriff bedeuten miissen. Adornos Musikalische
Schriften fordern mit der Emphase eines >literarisierten< Philo-
sophierens ein neues Verhiltnis zur musikalischen Analytik —
und zwar sowohl fiir Musik->Wissenschaftler< wie fiir alle tiber
Musik Denkende, also auch und gerade fiir Philosophen und
Asthetiker. Musikalische Analytik soll hier verstanden sein als
die Konkretion des Allgemeinen am Werk selber, das im Falle
der Musik ein Notentext ist. Musikalische Analytik ist im weite-
sten Sinne die wie immer methodisch ausgerichtete Arbeit mit
Musik als einem Werk in concreto.! Diese Arbeit wird von Adorno
mit Postulaten verbunden, die alles andere als in selbstverstind-
liche Praxis, auch nicht in der Musikwissenschaft, umgesetzt sind

1 Damit solllediglich darauf aufmerksam gemacht werden, daff, wird iiber
Komponisten und ithre Werke verhandelt — und dies ist in den allermei-
“sten Fillen so —, die Werke in der tiberlieferten Gestalt, also vor jeder
(notwendigerweise kontingenten) Auffithrung, die Basis fiir die argu-
mentative Bezugnahme bilden miifiten.
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und daher, solange sie nicht substantielle Wirklichkeit werden,
Adorno (in dieser Hinsicht) ungebrochene Aktualitit sichern.

1. Alle Reflexion von Musik, gleich, ob sie dsthetisch, historisch,
wissenschaftlich, analytisch oder >poetisch¢ ausfallt, bedarf der
materialen Vermittlung durch die musikalischen Werke selber.
Dies diinkt selbstverstindlich, ist aber, sowohl im wissenschaftli-
chen Schrifttum als auch in der begrifflichen Reflexion iiber Mu-
sik, seltene Ausnahme: Die analytische Arbeit verbleibt im Sta-
dium der Exemplifizierung und des Verweises und fungiert nur in
den wenigsten Fillen als Begriindungsinstanz. Da aber sowohl der
kategoriale Hiatus von Sprache und Musik methodisch tiberwun-
den, wenigstens iiberbriickt und der verbreitete Analphabetismus
in der musikalischen Orthographie zuriickgedringt werden miif3-
ten, bedeutet Adornos Postulat sowohl den geeigneten Ausgangs-
punkt als auch eine gewaltige, erstrangige und bis heute nicht
eingeldste Herausforderung an die interdisziplinire Koordination
im Wissenschaftssystem zwischen auf begriffliche Reflexion spe-
zialisierten Disziplinen und denen der musikalischen Konkretion
(Komposition, Musiktheorie, musikalische Analyse).”

2. Alle isthetische Reflexion iiber Musik wire mit systematischen
Fragen zu verbinden, eine Forderung, die aus philosophischer
Sicht so selbstverstindlich ist, wie sie dem historiographischen
Paradigma der traditionellen Musikwissenschaft fremd bleiben
mufl.? Solange Musik lediglich in ihrem unmittelbaren histori-
schen Kontext — und zwar mit rezeptionsasthetischen Mitteln

2 So ist es méglich — aber nicht im Sinne Adornos —, ein Buch {iber neue
Musik im Zeitalter postmoderner Verschiebungen zu schreiben (ein
Buch, das keineswegs blof abstrakte Reflexion anbietet, sondern durch-
aus Realitit»greift<), ohne auch nur ein einziges Mal auf konkrete Werke,
Komponisten, Stile bzw. Asthetiken einzugehen. (Vgl. Peter Sloterdijk,
Kopernikanische Mobilmachung und prolemdische Abriistung, Frankfurt
a. M. 1987)

3 So deutet Albrecht Riethmiiller (Theodor W, Adorno und der Fortschritt
in der Musik, in: Wilfried Gruhn [Hg.], Das Projekt Moderne und die
Postmoderne, Regensburg 1989) Adornos Strawinskykritik der »Philo-
sophie der neuen Musik« als historisches Zeitdokument, als literarisches
Ereignis, ohne auf den kompositionstechnischen Diskurs und den sy-
stematischen Kontext der >Dialektik der Aufklirungs, also auf jene
Fragen in rekonstruktiver Absicht einzugehen, die Adorno stellte.
(Vgl. die Arbeit von Larson Powell in diesem Band)
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und dem Rékurs auf jeweils zeitgendssische Musiktheorien — be-
trachtet wird, ist es schwerlich méglich, systematische und synop-
tische Fragen — etwa der Kompositionstechnik, der Poetik, der
Strukturanalogien, der 4sthetischen Problemzusammenhinge etc.
- zu stellen. Damit begibt sich aber die Musikforschung des
Entscheidenden: »allgemeine< und strukturelle Fragen an die Mu-
sik zu richten, Beziehungen innerhalb der Musikgeschichte ins-
gesamt herzustellen, Synchrones mit Diachronem zu verbinden,
Wandelbares von Konstantem zu trennen, kurz: Musik in ihrer
Vielfalt als »intensive Problemgeschichte« (Benjamin) zu begrei-
fen. Das historiographische Paradigma ortet zwar Musik chrono-
logisch, diese bleibt aber aufgrund fehlender Geschichtstheorien
und einer mangelnden Anbindung an eine >Gegenwartsphiloso-
phie« bzw. ohne eine Vermittlung von Geschichtlichem und Struk-
turellem und ohne eine philosophische Klirung isthetischer
Grundbegriffe isoliert und deswegen geradezu ortlos. Die >Wis-
senschaft< der Musik verfehlt paradoxerweise durch einen ver-
hingnisvoll tiberstarken, weil systematisch unreflektierten Ge-
schichtsbezug, wissenschaftlich wie kiinstlerisch, den Gegenstand
sowohl in dessen Geschichtlichkeit als auch in dessen >Gegen-
wirtigkeitc. Dieser verharrt —immer noch — in schaler, geschichts-
und gegenwartsfremder Abstraktheit.*

3. Analytische Reflexion iiber Musik, die ihren Ausgang an kon-
kreten kompositorischen Fragen nimmt, miisse in Aussagen iiber
kiinstlerische Gehalte miinden. Eine solche Praxis, in der Litera-
turwissenschaft etwa vollig selbstverstindlich, bleibt in der Musik-
wissenschaft (vielleicht aufgrund der unsicheren Basis im Ana-
Iytischen, vielleicht infolge der Abschneidung von den librigen
»philosophischen«< Disziplinen) entweder zugunsten blofler tech-
nischer Deskription aus® oder wird von s>frei schwebendere, sach-

4 Die Musikwissenschaft hat insofern die >moderne« Wende der Wissen-
schaftstheorie nicht nachvollzogen, als sie das Verhiltnis von »Erkennt-
nis und Interesse« (Habermas) nicht reflektiert, also die Bedingtheit des
wissenschaftlichen Gegenstandsbereichs und der Deutungsmuster nicht
nur durch den heutigen hermeneutischen Standpunkt, sondern auch
durch jene Interessenkonstellationen, die, vor allem in einer Kunstwis-
senschaft, allererst sinnvolle Fragestellungen hervorbringen. Diese miifi-

‘ten gerade im Dienste wissenschaftlicher Objektivierung bewufit ge-
macht werden.

s Ein Beispiel fiir die Askese hinsichtlich kiinstlerischer Deutung — gerade
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lich fundierungsloser Interpretatorik ersetzt. Adornos eigenes
zwischen den Disziplinen vermittelndes Denken gibt hierbei -
unbeschadet seiner persénlichen Priferenzen — ein Vorbild fiir
die Artikulation der Vermitteltheit der Sache in sich ab.

4. Musikalische Analytik orientiert sich am »fortgeschrittenen
Stand des kompositorischen Bewufitseins«, das sich in der Nexe-
sten Musik artikuliert. Dies ist eine (starke) These, die unvermin-
dert Aufgeregtheiten provoziert und an anderer Stelle diskutiert,
gegebenenfalls verteidigt oder reformuliert werden miifite. Im
Kontext eines »neuen Begriff(s) von Analyse«® reicht, ohne die
Brisanz zu schmalern, die schwichere Lesart, derzufolge man die
>neueste< Musik — und damit deren Reflexionspotential — so genau
>kennt< wie die iibrige Musik auch. Dies ist jedoch ein Ansinnen,
das sowohl bei der akademischen Musikologie als auch bei den
Philosophen schiere Utopie zu bleiben verdammt scheint.” Daf}
man, wo auch immer, wenigstens auf dem >neuestenc Stand der
Entwicklung der jeweiligen Eigenlogik ist, dazu bediirfte es keiner
umstindlichen Wissenschaftstheorie und ist dennoch fiir die Mu-
sik geradezu uniiblich: Musikwissenschaft begniigt sich mit deren
Geschichtlichkeit in einer Art und Weise, die dem von Nietzsche
kritisierten »archivierenden« Charakter der Historie gefdhrlich

nahe kommt. |
5. Musikalisches Denken ist mit einer modernen geschichtsphilo-

bei einer Musik, die wie kaum eine andere eine solche erheischt — ist der
Sprachgebrauch Hermann Danusers angesichts von Gustav Mahlers
»Lied von der Erde«, der kaum mehr zuliflt, als von »Lebenssymbo-
lischem« oder »Todessymbolischem« zu sprechen. (Gustav Mahbler. Das
Lied von der Erde, Miinchen 1986 [= Meisterwerke der Musik, Heft 25])

- Vgl. fiir einen >anderen< Typus von Sprache: Hans Wollschliger, Der
Abschied des Liedes von der Erde. Zu Mablers Spatwerk, in: Musik &
Asthetik 3 (1997).

6 Theodor W. Adorno, Berg. Der Meister des kleinsten Ubergangs, Frank-
furt a. M. 1977, S.8. Vgl. auch Theodor W. Adorno, On the Problem of
Musical Analysis, trans. with introduction and notes by Max Paddison,
in: Music Analysis 1/2 (July 1982); das deutsche Original (Zum Problem
der musikalischen Analyse, Vortrag vom 24. 2. 1969 [Hochschule fiir
Musik und Darstellende Kunst Frankfurt a. M.]) ist bislang nicht ver-
offentlicht.

7 Welcher Philosoph, welcher Wissenschaftler besucht, wie einst Adorno,
etwa die Darmstidter Ferienkurse und reagiert darauf unmittelbar

publizistisch?
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~sophischen Fragestellung zu koppeln. Diese Adornosche Forde-
rung ist sicherlich die prekérste und am schwierigsten umsetzbare.
In ihr liegt der heftig umkimpfte Begriff des »Materialfort-
schritts«, der nicht zuletzt im postmodernen Zeitalter der »parallel
universes<® einer Fragwiirdigkeit ausgesetzt wurde. In ihr treffen
sich zeitphilosophische Theoreme mit gesellschaftkritischen Dia-
gnosen, asthetische Voraussetzungen mit Priferenzen fiir be-
stimmte Komponisten und Gattungstraditionen, musikalische
Idiosynkrasien mit Fragen des >Geschmacks:. Dieser Knoten
kann an dieser Stelle nicht entwirrt, aber es kann festgehalten
werden, daf} die Theorie des Materials, die Adorno skizziert hat,
eine Theorie der Tonalitit impliziert, die mit dem historischen
Abstand méglich ist und entwickelt werden miifite — genauso wie
eine Theorie der Atonalitit als eines emphatischen Gegenent-
wurfs, als Theorie des 20. Jahrhunderts. Denn erst wenn die theo-
retischen Grundlagen von Tonalitit und Atonalitit, das Verhiltnis
von Material und seiner >Entfaltung« in der historischen Zeit ge-
klirt sind, kann dessen strukturelles Potential auf einen moglichen
historischen Richtungssinn hin interpretiert, mithin >Fortschritt-
liches< und >Riickschrittliches< analysiert werden. Aufgrund des
mternen und nicht bloff duflerlichen® Verhiltnisses von Material
qua Stoff und qua Technik ist Adornos Materialbegriff — wie
iiberhaupt seine Theorie historischer Evolution — auf eine Theorie
der Tonalitit und eine der A-Tonalit4t!® angewiesen. Und: erst
dann kann sowohl die kritische Spitze, ohne die der Materialbe-
griff liberalistisch eingeebnet wiirde, sgerettet als auch die Mog-
lichkeit der Erkenntnis derjenigen Avanciertheiten angemessen

enutzt werden, die fiir die produktiven Zukunftsanschliisse sor-
g . P
gen.

8 Vgl. Brian Ferneyhough, Parallel universes, in: Asthetik und Komposi-
tion, hg. von Gianmario Borio und Ulrich Mosch, Mainz 1994 (=
Darmstéddter Beitrige zur Neuen Musik, Bd. xx).

9 Darin liegt der postmoderne Gebrauch des historisch tradierten Mate-

rials. Vgl. zur Selbsttransformation des Materials in der condition post-
traditionelle meinen Aufsatz Adornos Kritik der Neueren Musik in
~diesem Band.
1o Sie miiffite eine Theorie des Serialismus (als deren Zuspitzung) inte-
grieren konnen. '
11 Vgl. fiir die Verdrehung des historischen Richtungssinnes: Carl Dahl-
haus, Vom Altern einer Philosophie, in: Ludwig von Friedeburg/Jiirgen
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Adornos Musikalische Schriften bewegen sich zwischen diesen
Polen: Analytik, Systematik, Hermeneutik, Geschichtsphiloso-
phie und radikale Gegenwartserfahrung.”” Dafl in den Einzel-
schriften die Gewichtungen erheblich divergieren, mag erkliren,
warum bald der eine den einen Pol, bald der anderen einen zweiten
unberticksichtigt glaubt. Ohne dieses Feld aus fiinf Kraftzentren
auf eines fokussieren zu wollen, kommt doch der Analytik eine
ausgezeichnete Stellung schon allein deswegen zu, weil sie die am
wenigsten praktizierte und am schwersten darstellbare Disziplin
ist. (Daf Adorno sich in der publikatorischen Prisentation auf die
literarische Form der Essayistik beschrinkte, mag, neben verlege-
rischen Uberlegungen, auch daran gelegen haben, daf erst mit dem
seriellen Denken musikalische Analytik eine Griindlichkeit er-
langte, die zuvor undenkbar war.’*) Adornos musikalische Analy-
tik, solcherart in die Wissenschaftstradition eingefiihrt, prigt einen
neuen Typus von Musikologie aus, gleich ob diese als Musik-
»Wissenschaft, Musiktheorie, Musikphilosophie oder Komposi-
tionstheorie auftritt. .

Dabei ist Adornos Ansatz diesen Spielarten des musikalischen
Denkens stets voraus. Die Musikwissenschaft pflegt ein historio-
graphisches Paradigma, das systematische Fragen scheut, konnte

Habermas (Hg.), Adorno-Konferenz 1983, Frankfurt a. M. 1983. Dahl-
haus bemiiht den schon damals fragwiirdigen Begriff des Gleichgiiltig-
gewordenseins des musikalischen Materials aus Adornos Deutung der
spateren tonalen Musik Schénbergs (»Philosophie der neuen Musik«)
als Argument fiir eine Einordnung der in den 1970er Jahren aufge-
kommenen »Neuen Expressivitit«, die Adornos Materialbegriff ekla-
tant widerspricht. Dafl anstelle von deren Kritik anhand des Adorno-
schen Begriffsapparats eine (nach dessen Kriterien) regressive Asthetik
als Garant der Dahlhausschen Unterstellung, die Philosophie Adornos
sei »gealtert«, bemiiht wird, mag man als postmodernistische Wende
konzedieren — dafl dies aber >mitc Adornos Argumenten geschieht,
zeigt, wie sehr Dialektik zum willkiirlichen Mechanismus eristischer
Verdrehungen degradiert werden kann.

12 Vgl. Claus-Steffen Mahnkopf, La filosofia musicale di Adorno, in:
Musica/Realtd 53 (Luglio 1997), und ders., Asthetische Modernitit
und kompositorische Kritik. Adornos Musikphilosophie, in: Zeitschrift
fiir kritische Theorie 8 (1999).

13 Und seither selten zu Traditionen fithrte (wie beispielsweise zu den
»Musik-Konzepten< oder zur >music theory< im angelsichsischen

Raum).
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bislang kiinstlerische Deutungen in einen Begriff von Wissenschaft
schwerlich integrieren, ohne das eine gegen das andere ausspielen
zu mussen, ist vom gegenwirtigen Komponieren abgeschnitten
und den Forderungen der materialen Vermittlung alles andere als
gewachsen.!* Die Musikphilosophie umgeht gewdhnlich die ma-
teriale Vermittlung zugunsten abstrakter Phinomenologien oder
spekulativer Konstruktionen. Der Musiktheorie, sofern sie die
Schwelle der Schriftlichkeit erreicht, mangelt es an jener literari-
schen Dimension, die Adornos Forderung nach sprachlicher Ein-
fihlung in den musikalischen Gegenstand nachkommen miifite.
Wenn iiberhaupt, dann entspricht Adornos Modell einer >besseren
Musikwissenschaft< die Kompositionstheorie, verstanden als Fo-
kus von Systematischem, Materialem, Philosophischem, Spekula-
tivem, Wissenschaftlichem und Historischem, eine Kompositions-
“theorie gleichweg, die alles andere als hochentwickelt und eher
eine publizistische Kleinstnische ist.
Das »Voraussein« der skizzierten basalen Forderungen an die mu-
sikalische Analytik erklirt die Abwehr Adornos, die sich hartnik-
kig nicht nur im Wissenschaftssystem hilt. So lehnt die traditio-
nelle Musikwissenschaft vor allem die zweite, vierte und fiinfte de
facto ab — zumindest sind sie niemals wissenschaftliche Praxis
geworden. In der Musikphilosophie, soweit man von ihr {iber-
haupt sprechen kann, nimmt Adorno eine singulire Position ein,
hauptsichlich deswegen, weil er die erste Forderung, die nach
materialer Vermittlung, ernst nahm, auch wenn er heutigentags

14 Eine der wenigen Ausnahmen im deutschsprachigen Publikationsraum
bildet Reinhold Brinkmann, Musikologe an der Harvard University
(z.B. Johannes Brahms. Die Zweite Symphonie [= Musik-Konzepte
70], Miinchen 1990, und Schumann und Eichendorff [= Musik-Kon-
zepte 95], Miinchen 1997). Doch: Diejenige Disziplin, die Adornos
Forderung nach einer professionellen: sprach- und darstellungssou-
verdnen, detailverpflichteten und kompositionstechnisch bewufiten
musikalischen Analytik nachkommt, ist weniger die Musikwissen-

- schaft, zwischen deren Stithle Philologie und Historiographie die Ana-
lytik fallen muf3, als eine >intelligente« Musiktheorie, die auf der Héhe
des Komponierens genauso wie auf der der Wissenschaft und der
philosophischen Reflexion ist — ein Fach gleichweg, das alles andere
als situiert, gar institutionalisiert ist. (Vgl. Ludwig Holtmeier, Nicht
Kunst? Nicht Wisssenschaft? Zur Lage der Musiktheorie, in: Musik &
Asthetik 1/2 [1997]) '
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vermutlich griindlicher und problematisierender analysierte. Das
musikalische Denken im allgemeinen erreicht nur hochst selten die -
sprachliche Hohe Adornos, ohne welche Sprechen und Schreiben
iiber Musik aber gewaltsam oder hilflos wiren. Die Praktiker
méchten im Regelfall in ihrem Tun ungestort bleiben, und die
Postmoderne in der Musik, wenn sie nicht von vornherein reak-
tionire Ziige angenommen hat und daher bei Adorno nur das
perhorresziert, was sie immer schon perhorreszieren wollte,
suchte den bei Adorno unabdingbaren Wahrheitsbezug aller mu-
sikalischer Reflexion — den kritischen Impetus genauso wie die
Genauigkeit der Argumentation — zu édchten; ein musikalisches
Denken im 21. Jahrhundert miifite dem etwas entgegensetzen.
Erst wenn >Musikwissenschaft« — im umfassenden Sinne von
Adornos Projekt — gleichsam erwachsen geworden ist, wenn der
musikalischen Figenlogik ein begriffliches Gefiige aus geschichts-
theoretischen, kompositorischen, materialtheoretischen, syste-
matischen und poetologischen Denkmodellen, sprich ein sach-
bezogener und problemadiquater Diskurs entspricht, kann -
umgekehrt — die in der »Asthetischen Theorie« entfaltete Kom-
plementaritit von begrifflicher Deutung und nichtbegrifflichem
Status der Musik iiberhaupt zum Tragen kommen. Ich meine da-
mit, dafl auch diesseits und jenseits aller musikalischen Analytik
die kompositorische Arbeit — weniger das Komponieren, vielmehr
dessen Ergebnis in den Werken selber — als manifester >Geist
begriffen werden mufl. Denn erst wenn das Bewuf8sein, dafl zwi-
schen Musik und Asthetik stets eine unschliefibare Differenz liegt,
voll ausgeprigt ist, kann man auch auf der Seite der musikalischen
Analytik zu jener Hohe gelangen, die wir bei aller grofien Musik -
gleich welcher Zeit — immer schon voraussetzen.
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