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Claus-Steffen Mahnkopf
Asthetische Modernitit und kompositorische Kritik

Adornos Musikphilosophie

Fiir Martin Geck
Situation

Zweifelsohne stellt Adornos Musikphilosophie das Bedeutendste dar,
was je iiber Musik geschrieben wurde, und doch ist ihre Rezeption
die Geschichte einer grenzenlosen Verdringung. Wann je hat ein
Denker ersten Ranges die Musik in das Zentrum seiner Philosophie
geriickt, zudem inmitten der enzyklopédischen Breite interdisziplini-
rer Verkniipfung und, als Schiiler des vielleicht anspruchsvollsten
Komponisten seiner Zeit, gefestigt durch eigene kompositorisch-
praktische Kompetenz? Kant streift die Musik in der Kritik der Ur-
teilskraft rhapsodisch — wohl aus Griinden der Vollsténdigkeit —, fiir
seine Asthetik bleibt sie ohne Belang. Hegel widmet ihr ein ganzes
Kapitel im System der Kiinste, doch aus Systemzwang, dabei ver-
mutlich kaum etwas von ihr verstehend. Die Schulphilosophie vergall
die Musik seither, und die drei literarisch anspruchsvollsten Philoso-
phen des 19. Jahrhunderts, Schopenhauer, Nietzsche und Kierke-
gaard, beanspruchen, teils massiv, die Musik, bleiben jedoch hinter
der musikalischen Eigenlogik weit zuriick: Schopenhauer verleiht ihr
zwar die schmeichlerische Wiirde platonischer Unmittelbarkeit, ver-
fehlt aber in der Glorifizierung von Rossini ihre Konkretion; Nietz-
sche, in Stil und Attitiide gleichsam ein Komponist unter den Philo-
sophen, war — auf welchen Niveau auch immer — zwar komposito-
risch titig, verfiel, im Guten wie Verhingnisvollen, indes jenem
Manne, von dem er niemals sich 16sen konnte: Wagner, der viel eher
Nietzsches Philosophie mitschrieb, als dall dieser der Musik eine
widmete. Das zwanzigste Jahrhundert bescherte, interessanterweise
vor allem unter Marxisten, eine Zahl genuiner Asthetiker, wie Ben-
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jamin und Luk4cs; beide jedoch verstanden von Musik infinitesimal
wenig. Und auch unter denjenigen, die als die groBten Kopfe unseres
Jahrhunderts gehandelt werden, neben Adorno Heidegger und Witt-
genstein, ist die Musik abseitig: Obwohl Heidegger die Literatur, vor
allem die immerhin musikverwandte Lyrik bemiiht, konvergiert sein
Beitrag zur Erkenntnis dessen, was die Musik ist, gegen Null; Witt-
gensteins personliche Vorliebe und hohe Wertschiatzung der Musik
sind zwar bezeugt, einstweilen kann aber nicht ausgemacht werden,
inwieweit der der Musik innewohnende semiotische Status als nicht-
begrifflicher Erkenntnisform — dies wird zu einem der zentralen
Philosopheme Adornos — seine revolutiondre Sprachphilosophie
nachhaltig beeinflulte. Es bleibt dabei: Adorno, zumal seine Hohe, ist
singulir.

Die Geschichte seiner Verdringung indes nachzuzeichnen, fiihrt
zu einer ellenlangen Kette von Peinlichkeiten. Gilt der psychoanalyti-
sche Grundsatz, dal Verdringung ihre Ursachen nicht primir in in-
tellektiven, sondern in holistischen und psychisch-intuitiven Regionen
hat, dann 14Bt sich die MiBachtung, die kompromittierende Mischung
aus eigenverliebter Ignoranz und kompensatorischer Arroganz, mit
der man respektlos Adorno weitgehend begegnet, relativ leicht erkla-
ren. Adornos philosophischer Ansatz ist ein kritischer, der, wird er
auf die Musik iibertragen, dort fast zwangsldufig zu Irritationen
hochsten AusmaBes wird fithren miissen. Nicht vordringlich, daf} der
Schock des ersten Mals — zuvor war Musikphilosophie strengen Sin-
nes unbekannt — zu verstiandlicher Uberforderung fiihrt, zumal wenn
sich daran ein gesitteter und gefestiger Fachdiskurs nicht etablieren
kann, sondern Adornos kritische Methode trifft einen der Nerven-
punkte, der wohl nur Musikern und Musikliebhabern eigen sein
diirfte, ndmlich die Empfindlichkeit hinsichtlich ihres je eigenen Ge-
schmacks und ihrer partikuldren Vorlieben. Kritisiert Adorno -
philosophieimmanent ja ein Normales —, so kann er nicht umhin, die
emotionalen Besetzungen der Rezipienten zu verletzen. Die Hinde-
mithianer veriibeln Adorno seine Hindemithkritik, die Strawinskyia-
ner die Kritik an Strawinsky, die Wagnerianer die an Wagner, die
Komponisten konservativen Zuschnitts Adornos Avantgardismus, die
Komponisten avantgardistischer Provenienz seinen Traditionalismus,
die Musikpddagogen die Kritik am Pddagogischen als Uberbewertung
des Vermittlungsmoments, die politisch links Stehenden dessen Kritik
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an der Popularmusik — die Liste lieBe sich beliebig fortfithren. Ist
Adorno indes weniger kritisch als emphatisch — wie in der Neuen
Musik, bei Beethoven oder der Wiener Schule —, so zeiht man ihn
der Apodiktik. Die Affekte reichen von selbstbewuBter Verachtung
bis zu stillos-kleinstherziger Meckerei, doch sie bleiben Affekte, we-
niger sachhaltige Kritik auf der Hohe zumal des Gegenstands selber.
Dieses Schicksal teilt Adorno mit Wagner. Dabei wire eine gerade
die Sache aufarbeitende Souverinitit, die keine Angst vor dem Ge-
genstand kennt, dringend vonndten. Nicht nur, dal wir mehr wissen
und verstehen miissen, um Adornos Musikphilosophie begegnen zu
konnen, sondern von der Klirung seiner Philosopheme diirfte auch
eine weitgehende Kliarung musikphilosophischer Grundsatzprobleme,
gerade im Spannungsfeld von Moderne und Postmoderne, zu erhof-
fen sein. Doch, so kann man fast als Evokation fragen, wer soll das
leisten? Welche Kompetenzen und psychischen Dispositionen miissen
zueinandertreten, da} jene Souveridnitdt im Umgang mit Adorno, die
ihn zu lesen, ohne an sich, und ihn zu kritisieren vermag, ohne an
ihm zu verweifeln, iiberhaupt moglich ist, eine Gelassenheit, die
trotzdem in der Sache engagiert und intransigent ist?

Doch ist Verdringung auch stets die von letztlich nicht nur Anti-
pathischem, so erklédrt sich weiterhin der ambivalente Respekt vor
Adorno, der Meisterschaft seiner Sprache, der Komplexitit seines
Denkens, der Originalitdt des Ansatzes. Anders liele sich die tliber-
gro3e Wirkung Adornos nicht erkldren. Als einziges Beispiel sei Gu-
stav Mahler angefiihrt, dessen wissenschaftliche Erforschung, zumin-
dest im deutschsprachigen Raum, bis hin zu Eggebrecht, etwas zuge-
spitzt formuliert, nur ein Problem kennt, ndmlich was Adorno einst
in seinem Mahlerbuch gesagt haben mag. Adorno ist ubiquitédr; kaum
einer, der ihn nicht las, fasziniert, mitunter fanatisch und verliebt
verschlungen, doch auch kaum einer, der sich vom Schock seiner
Lektiire wirklich, d. h. produktiv erholt hat. Daher die Verdrin-
gung, meist ein Zeichen mangelnder Ichstérke.

Die Peinlichkeiten liegen im Unentschuldbaren der Versdumnisse
des Wissenschaftssystems. Die Musikwissenschaft, zunichst ja durch-
aus Adornos reformatorischen Anliegen nicht abgeneigt, hat sich un-
ausgesprochen darauf geeinigt, ihn als unwissenschaftlich zu archi-
vieren, als ob je Philosophie Wissenschaft gewesen wire; nicht
einmal als historischen Gegenstand nimmt Musikwissenschaft, zu-
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meist nichts als historische Deskription, Adorno ernst, fehlen doch
jedwede profunde Monographien iiber ihn. Dies erfiillt den mit
Schamesrote, dessen Blick vom philosophischen Diskurs kommt, den
die Nachfolgegenerationen der Frankfurter Schule — heute zumal
Habermas, in der Asthetik vor allem Albrecht Wellmer und unter
den Jingeren Christoph Menke und Martin Seel — vital halten. Ob-
wohl die Leugnung der eminenten musikalischen Seite in Adornos
Gesamtschaffen, die bis in die letzten Veriistelungen der Asthetischen
Theorie hinein die Argumentation tingiert, durch die prominente
Adornonachfolge unverzeihlich ist, kann man schon Verstindnis auf-
bringen fiir diejenigen unter den Philosophen, die, in musicis hilflos
unerfahren, beim musikwissenschaftlichen Schrifttum Beistand su-
chen und sich ob der mangelnden theoretischen Orientierung einer-
seits, der Exstirpation Adornos andererseits entmutigt und verzagt
wieder abwenden.

Da von der Musikwissenschaft nichts zu erwarten ist, wire die
Hoffnung auf die iibrigen, ja stets besser konstituierten Geisteswis-
senschaften zu richten, zumal die Philosophie selbst. Die bestaunens-
wert breite und intern vernetzte Vitalitit, die den Diskurs der Suhr-
kamp-Kultur auszeichnet, miiite AnlaB sein, eben dort, wo Adorno
und Benjamin, die Frankfurter Schule insgesamt, die fortschrittliche
Philosophie, die neuzeitlichen Gesellschaftskritiken und das moderni-
stische Potential radikaler Literatur beheimatet sind, nach der An-
schluBfihigkeit von Adornos Asthetik zu suchen, die insgesamt ja von
groBter Wirkung ist, gilt sie doch zu Recht als die bedeutendste seit
Hegel. Doch so wie die Musik insgesamt im philosophischen Diskurs
der Moderne ausgespart bleibt — stets sind es Literatur und Kunst,
auch Architekur, um die sich die Diskussionen drehen —, ist Musik-
philosophisches nicht in Sicht. Dies mag einem generellen Mangel an
Musikphilosophie insgesamt zugeschrieben werden. Dall aber von
philosophischer Seite, gerade der Nachfolgegenerationen der Frank-
furter Schule, Adornos musikalisches Denken ignoriert wird, kann
nicht entschuldigt werden, ja verzerrt auch die ansonsten besten In-
terpretationen seiner Asthetik, seiner Kultur- und Gesellschaftskritik.

Es ist heute eine Handvoll von Denkern, die iiber die Musikphilo-
sophie Adornos arbeiten, sie kldren, deuten und priifen, ja weiter-
entwickeln oder sich mit ihr von ihr entfernen, also eigenstindig
werden'; die einzige Monographie iiber Adornos Musikisthetik
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stammt von dem Englidnder Max Paddison. Ein paar verstreute Auf-
sitze, vermutlich auch einiges Unterdriickte oder Zuriickgehaltene,
doch mehr wohl nicht; eine derartige Quantitit — in Wahrheit eine
Minimalitdt — ist schlicht peinlich. Kein Wunder, dafl eine Kommu-
nikation zwischen der Musik sowie ihrer Philosophie und den iibri-
gen Geisteswissenschaften, zumal um Adorno herum, ausbleibt. Ein
illustratives Exempel hierfiir bietet die 1983 anlédBlich seines 80. Ge-
burtstags von der Frankfurter Universitit veranstaltete Adorno-
Konferenz, auf der von herausragenden Vertretern der Ficher inter-
disziplindr sein Denken in philosophischer, soziologischer, metho-
dologischer und #sthetischer Hinsicht untersucht werden sollte. Doch
die Chance, die eminente Seite der Musik mit der hochenergetischen
und #uBerst intelligenten Adornorezeption auf nicht-musikalischer
Seite produktiv zu konfrontieren, wurde vertan. Zwar war der da-
mals prominenteste Vertreter der Musikwissenschaft, Dahlhaus, gela-
den; dieser jedoch hielt einen quantitativ bescheidenden Vortrag. Der
Titel, »Vom Altern einer Philosophie«, ist, neben der Anleihe am
Titel des Adornoaufsatzes »Das Altern der Neuen Musik«, von Re-
spektlosigkeit, die sich iiberhebt, wo Schlichtheit vonniten gewesen
wire; es gleicht etwas der Anmaflung, jetzt, Jahre nach Dahlhausens
Tod, vom Verwesen seines Aufsatzes sprechen zu wollen. Der Inhalt
ist typisch dahlhausesk: Die ziemlich willkiirlich ausgewihlten
Aspekte von Adornos Denken werden von allen Seiten bespiegelt,
ohne auf ein Ergebnis hinauszulaufen. Doch zu guter Letzt entlarvt
sich die Intention des Autors: Bemiiht, dabei voéllig ungepriift, wird
die schon bei Adorno dubiose Konstruktion eines Gleichgiiltig-
gewordenseins des musikalischen Materials, mit der in der Philoso-
phie der Neuen Musik, normalerweise keinem Rechtsfundus fiir
Musikologen, Schonbergs Riickwendung zur Tonalitdt im Alter ge-
rechtfertigt wurde. Frank und frei wird die vermeintliche Material-
Enthemmung beniitzt, um die Neue Einfachheit salonfdhig zu ma-
chen, die seit den 1970er Jahren in Deutschland, und nur dort, die
musikalische Restauration einldutete, die Adorno, wire er nicht zu-
vor gestorben, bitterst bekdmpft hitte. Dahlhaus, darin alles andere
als ein Historiker, sucht den Anschlu} an die Gegenwart, die sie aber
nicht ist. Um Adorno ist es ihm nicht gegangen; und seine brieflich
mitgeteilte Beteuerung, jederzeit eine Apologie der Neuen Komplexi-
tit, zumal Ferneyhoughs, zu schreiben bereit zu sein, mufl angesichts
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jenes Manovers als Lippenbekenntnis eingestuft werden. Dahlhaus,
der wie kein zweiter die groBe Monographie iliber Adorno hitte
schreiben koénnen und diesem nicht nur seinen antithetischen, darin
aber semidialektischen Stil verdankt, hielt es, wenn auch etwas raffi-
nierter, mit ihm wie die anderen: wo es palit, bedient man sich sei-
ner, woanders klopft man ihm auf die Finger.

Zur Situation gehort aber, neben der Verdringung Adornos durch
die Musikwissenschaft auf der einen, dem philosophischen Diskurs,
zumal im AnschluB an Adorno selbst, auf der anderen Seite, seine
Wirkung auf das zeitgendssische Komponieren bzw. umgekehrt, das
Verhiltnis des >Stands des gegenwértigen Komponierens< zu Adornos
Projekt einer »Philosophie der Neuen Musik« zu betrachten. Vor al-
lem in fritheren Jahrzehnten war die wechselseitige Interaktion zwi-
schen Adorno und den Komponisten, vor allem innerhalb der Ersten
Darmstiddter Schule, intensiv und fruchtbar; und die Wirkung Ador-
nos zumal im deutschsprachigen Raum kann nicht iiberschitzt wer-
den. Gleichwohl muB3 vor Euphorie gewarnt werden, vor der Illusi-
on, die Komponisten, weniger betulich als attackierte philosophische
bzw. musikologische Ordinarien, machten wett, was die Fachleute
versdumten. Komponisten sind egomane Monaden, die vampirisch
heraussaugen, wessen ihre blindwiichsige Kreativitiat bedarf. Daher
erklirt sich vielleicht, warum kaum ein Komponist, heute wie einst,
sich dezidiert zu Adorno bekennt, gar als Realisator seines Pro-
grammes auftreten will, auch dort nicht, wo, wie bei Ferneyhough,
die Parallelen ins Auge stechen. Adorno als sakrosankte Referenz
hingegen zu miBbrauchen, davor ist die Hemmschwelle weitaus nied-
riger, wie ohnehin im Musikleben der grofte Teil der Verwendung
Adornoscher Denkfiguren reine Ideologie, dummes Geschwitz in
phraseologischem Jargon sein diirfte.

Angesichts der klaren musikalischen Utopie, die Adorno in seinem
epochalen Darmstédter Vortrag Vers une musique informelle aus
dem Jahre 1961 aufgezeichnet hat, kann nur festgehalten werden, daf}
die allermeisten unter den Komponisten, die sich auf Adorno beru-
fen, ihn miBverstehen. Dabei sind drei Millverstindnisse zu bezeich-
nen: das soziologistische, das den gesellschaftlichen Charakter der
Musik tiber Gebiihr und plakativ-tagespolitisch zuungunsten der au-
tonomen Eigenlogik der Musik betont, das negativistische, das Ador-
nos Metaphysikkritik im Sinne eines Kurzschlusses auf die musikali-
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sche Faktur und ihre Semantik iibertrigt, als ob das so ohne weiteres
ginge, und das avantgardistische, das schlicht vergifit, dal Adorno,
bei aller Kritik, emphatisch am traditionellen Werkbegriff und der
Forderung nach konstruktiver Ausdifferenzierung des formalen Ver-
laufs unbeirrt festhielt. Vor allem bei Adornos hochkomplex dialek-
tischem Denken, das eben, um es simpel auszudriicken, zweifach
denkt, ohne eilig zur einfachen Synthese zu laufen, sind die meisten
iiberfordert. So gesehen sind Adornos Programme kaum Wirklich-
keit geworden; die Postmoderne, die Etablierung des Schlechten,
Unwahren und Unschonen auf Kosten jedweden ProblembewuBtseins
und Qualititskriteriums — ein Zustand, dem Adorno, lebte er noch,
allen intellektuellen Bif gewidmet hitte — ist der eine Grund fir —
nicht das Scheitern, sondern fiir das Verhindern eines In-die-
Wirklichkeit-Kommens der Adornoschen Asthetik; der andere Grund
liegt tiefer. Sofern Adorno — philosophisch gesehen — wahr ist, also
die immanente historische Bewegung der musikalischen Eigenlogik
auf den Punkt bringt, muB eben auf die dieser Bewegung inhérente
Wachstumsdauer selbst gewartet, sprich, muf3 der kompositorischen
Entwicklung sowie ihrer systeminternen Durchsetzung vertraut wer-
den. DaB derjenige Komponist, der Adornos Musikisthetik heute am
klarsten verkorpert, der Englinder Brian Ferneyhough, zugleich die
Zentrale der Zweiten Darmstidter Schule war, spricht dafiir, da die
Postmoderne so stark nun auch wieder nicht ist, die Eigendynamik
des Hegelschen absoluten Geistes aufzuhalten.

Genese

Die Einzigartigkeit Adornos, die interne Verschwisterung von Philo-
sophie und Musik, an deren faktischer professioneller Trennung
Adorno zeitlebens litt, resultiert aus der einmaligen Doppelbegabung
eines friihreifen Wunderkindes, das mit 20 Jahren zum Doktor der
Philosophie promoviert wurde und im gleichen Jahr bei Alban Berg
mit dem Kompositionsstudium begann, also in solch frilhen Jahren
schon instinktiv genau wufte, wohin er ging. Seither ist es die zen-
traleuropiische Komponiertradition — konstruktiv und rationalistisch
im Sinne Max Webers und expressiv-mimetisch im Sinne eines Kul-
turbegriffes, der dem 19. Jahrhundert entstammt —, die Adorno sich
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zu eigen macht. Andererseits ist Adorno kein groBer Komponist,
sondern ein groBer Philosoph geworden, analog zu Glenn Gould, der
Komponist werden wollte und gliicklicherweise dem Klavier treu
blieb. Ich sehe in der Unmdglichkeit Adornos, wirklich Musiker zu
werden, die eigentliche Quelle fiir seine philosophische Genialitiit.
Er, der Hegels Geistbegriff hegelianisch zu einem philosophischen
Begriff des Besonderen sui generis wendet, das er das Nichtidenti-
sche nennt, verdankt dies seiner dsthetischen und darin vor allem mu-
sikalischen Erfahrungsfihigkeit einerseits, andererseits dem Vermo-
gen, jene Erfahrungen philosophisch werden zu lassen, ja iiberhaupt
im Philosophischen das verdringte Besondere allererst zu retten.
Schon daher sind noch die hintersinnigsten Reflexionen der Negati-
ven Dialektik, die um die angestammtesten Bezirke der Philosophie
kreisen, um Freiheit, Tod und Unsterblichkeit, #sthetisch, ja musika-
lisch unterfiittert, wenn nicht inauguriert. In der Subtilitit solcher
Konzentration auf das Einzelne ist er wahlverwandt mit Benjamins
mikrologischem Blick auf die disparaten Triimmer vergehender
Kulturen. Liest man also Adorno als das, was er ist und sein wollte,
als Denker des Nichtidentischen — dies hat Habermas mit seinem
linguistisch-kommunikationstheoretischen Paradigmenwechsel ver-
dringt —, dann ist es schlicht toricht, ja unprofessionell, Adornos
philosophisch gewordene musikalische Welt zu iibergehen.

Adorno ist dort am stirksten, wo er beide Seiten, die der Musik
und die des Philosophischen, in ihrer jeweiligen Eigenlogik beliBt
und dennoch zusammenfiihrt. Dies ist keineswegs auf Anhieb gelun-
gen. Nicht so sehr ist an die ein, zwei Dezennien zu denken, bis er
zur Philosophie der Neuen Musik, die ihn berithmt machte und mit
der die meisten unter den Musikern ihn identifizieren, gelangte, die
Jahre ungezdhlter Einzelaufsitze und Kritiken — sondern vielmehr an
das Ende der 1930er Jahre entstandene Wagnerbuch, meines Erach-
tens das schwiichste unter seinen Komponistenmonographien. Daf es
sich um eine Polemik, nicht um eine Kritik, gar Rettung handelte, hat
Benjamin sogleich erkannt und Adorno auch brieflich mitgeteilt. Die
Schwiche des Wagnerbuches liegt meinem Dafiirhalten nach weniger
im nicht Gesehenen als in der mangelnden Vermittlung des kulturso-
ziologischen Ansatzes, der den Wahrheitsgehalt der Wagnerschen
Musik dechiffrieren mochte, und der technologischen Analyse, die
auf halbem Wege stehen und der philosophischen Deutung duBerlich
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bleibt. DaB Adorno dabei die wenig gegliickte Verstrickung mit dem
sozialphilosophischen Programm der Kritischen Theorie des Instituts
fiir Sozialforschung selber erkannt hat, beweisen seine spiteren
Wagneraufsitze, die das Frithere zu korrigieren sich bemiihen, wo-
hingegen etwa der Nachfolgeaufsatz Strawinsky — ein dialektisches
Bild die Thesen der Philosophie der Neuen Musik insistent bestérkt.
In gewissem Sinne konnte dieses bald darauf entstandene Buch als
zweiter, nun gelungener Versuch einer philosophischen Deutung
durch die Technologie der Musik hindurch betrachtet werden. So be-
rithmt es auch ist, so verhaft ist die schroffe Entgegensetzung vom
»Guten< — Schonberg als dem Fortschritt — und dem >Bosen< — Stra-
winsky als der Restauration —, die Abrechnung mit dem letzteren.
Adornos philosophischer und somit auch musikphilosophischer
Ansatz ist nicht die Apologie oder die Konstruktion, sondern die
Kritik. Zwar ist der Angriff auf Strawinsky in der Tat sehr scharf,
doch auch Schonberg wird einer schonungslosen Kritik unterworfen.
Somit geht es nicht um dessen Apologie — wenn iiberhaupt, dann um
eine Apologie der Neuen Musik als der Moderne zu Zeiten, da ihre
Akzeptanz bzw. die Kenntnis und Verbreitung, gar ihre intellektuelle
Aufarbeitung keinesfalls selbstverstidndlich waren —, sondern um kri-
tische Reflexion. Nahezu die gesamte Rezeptionsgeschichte von
Adornos Philosophie der Neuen Musik krankt daran, einen entschei-
denden Passus in der Vorrede nicht gelesen zu haben: die Philosophie
der Neuen Musik sei als ausgefiihrter Exkurs zur Dialektik der Auf-
kldrung aufzufassen, in deren Kontext erst verstandlich wird, was
Adorno unternimmt. Dieses gemeinsam mit Horkheimer geschrie-
bene Buch versucht die philosophische Kldrung des iibrigens heute
angesichts der hereinbrechenden &kologisch-technologischen Kata-
strophe unverindert aktuellen Problems einer in der Naturgeschichte
der Menschheit innewohnenden Rationalitdtsprogression mitsamt ih-
ren Folgelasten, einer okzidentalen Aufkldrung, deren Dialektik eine
Dynamik entbindet, die spitestens langfristig todlich enden konnte.
Die geschichtsphilosophische Frage nach der aufkldrerischen Ratio-
nalitit und ihren dialektischen Polyvalenzeﬁ iibertrdgt Adorno auf
die Musik Schonbergs und Strawinskys in Termini kompositorischer
Techniken. Keineswegs geht es um Propaganda, musikésthetische
Werbung oder gar um eine musikwissenschaftliche Studie, sondern
um eine Anwendung der gewichtigen Rationalititskritik der Dialektik
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der Aufklirung auf ein Konkretes, auf Kunst, auf Musik, auf die der
Gegenwart. So betrachtet wird verstindlich, wieso Strawinsky um
soviel schlechter wegkommt als Schonberg, der in der Entwicklung
seiner Kompositionstechnik die geschichtlichen Aporien austrigt,
wihrend Strawinskys antipsychologische Musik einem bereits neuen,
vielleicht tatsdchlich jiingeren Menschentypus angehort, der fiir
Adorno insofern unwahr ist, als er bereits den alteuropiischen Sub-
jektsbegriff, um mit Luhmann zu sprechen, gar nicht mehr kennt,
ohne den allerdings ein Ausstieg aus der verhingnisvollen Spirale in-
strumenteller Rationalitit fiir Adorno undenkbar ist. Adornos ge-
schichtsphilosophische Interpretationen von Musik fragen demnach
immer nach dem adédquaten Stand des Materials und seiner techni-
schen Bewiltigung vor dem Hintergrund eines geschichtlich kon-
tinuierlich verlaufenden evolutiondren Prozesses und dem je spe-
zifischen historischen Ort des Gehalts der Musik gemiB der sozialge-
schichtlichen Entwicklung von Rationalitit, Freiheit und Subjektivi-
tat.

Position

Adornos Musikisthetik ist insofern Philosophie, als sie Kritik mit Re-
flexion und Spekulation — zwei ureigenen Verfahren — verbindet.
Doch sein materialistischer Ansatz fiihrt weniger zu ausformulierten
Theorien und abstraktiven Systematiken, eher zu essayistischen Be-
trachtungen, deren verstreuten Einzelbeobachtungen, bei aller Stren-
ge des philosophischen Blicks, die eigentliche epistemische Bedeutung
zukommen diirfte. Die nabelschnurartige Verbindung der Musik zur
Philosophie hat gemiB der Asthetischen Theorie zwei systematische
Griinde. Zum einen sind — gleichsam ontologisch gesehen — im Zeit-
alter der universalen Verdinglichung, die das Identititsdenken aus-
zeichnet, die Kunst und darin die begrifflose Musik ein ausgezeich-
neter Ort fiir das Nicht-Identische, fiir Phinomene, die durch ihr
Selbstsein zur Manifestation von Autonomie werden. Dieses komple-
mentédre Verhéltnis von nichtidentischem Objektbereich — Musik als
Freiem, Besonderem, zwanglos Synthetisiertem — und Erkenntnisin-
stanz — philosophischer Deutung — fiihrt nun zur bei Adorno sehr
spezifischen Form ven Musiksoziologie, deren Wesensziige bislang
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noch nicht gebiihrend erkannt wurden. Der gesellschaftliche Cha-
rakter von Musik liegt namlich nicht in der vordergriindigen Ent-
sprechung politischer oder einzelphdnomenaler Merkmale, sondern
Adorno denkt ihn radikal strukturell. Der Zusammenhang liegt dar-
in, daB dialektische Strukturpaare wie die von Integration und Diffe-
renzierung, von Teil und Ganzem, von Allgemeinem und Besonde-
rem, von Freiheit und Systemzwang — soziologische Kategorien also
— in kompositionstechnische tibersetzt werden, so dal an den im-
manenten kompositorischen Problemen und ihrer wie immer gelun-
genen Losungen etwas iiber die gesellschaftliche Entwicklung in ge-
schichtsphilosophischer Absicht erkannt werden kann. Daher ist Mu-
sik fiir Adorno eine, wenn auch zunichst begrifflose und nur mittels
technischer Analyse der Sprache zufiihrbare Erkenntnisform. Dal
aber Musik mehr ist, beriihrt sich mit dem zweiten Grund fiir ihr
internes Verhiltnis zur Philosophie. Kunst alleine — in den grofBten
ihrer Augenblicke — kommt fiir Adorno der Vorschein einer mogli-
chen gesellschaftlichen Utopie zu, die die ethischen Potentiale der
Aufklidrung, vor allem Freiheit und Versohnung mit der Natur, ver-
wirklichte. Der dezidierte Zeitcharakter der Musik qualifiziert sie
vor allen anderen Kiinsten; und aus Adornos geschichtsutopistischer
Perspektive mag auch seine Priferenz fiir einen dynamistisch, vir-
tuell teleologischen Begriff musikalischer Zeit erklirt werden, wie er
sich in der groBen Tradition der entwickelnden Variation findet und
Strawinskys Konzeption der Moderne vollig abgeht. Denn erst eine
musikalische Verzeitlichung, die den einzelnen Augenblick zum Mo-
ment eines Prozesses aufwertet, gestattet die Perspektive nicht primér
einer gallopierenden Uberbietungsdynamik, sondern eher des sanften
Schimmers dessen, daB es etwas qualitativ Anderes geben konnte.

Die Stirke dieses zwischen Erkenntniskritik und Geschichtsphilo-
sophie vermittelnden philosophischen Programms 148t auch die Be-
wertung der Defizite in Adornos musikalischen Schriften zu. Ich
denke weniger an das Verdikt der auch den Jazz umfassenden popu-
laren Musik als Moment der Kulturindustrie. Ein der Wirkungsés-
thetik geradezu entgegengesetzter Ansatz, der sich zum Werk in sei-
ner integren Autonomie emphatisch bekennt, kann solche Musik nicht
unter musikésthetischer, sondern nur unter gesellschaftskritischer
Perspektive betrachten: als Mischung aus Unterhaltung, Sport, Se-
xualitit und Psychopharmakon. Die Schwéche Adornos liegt meines
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Erachtens in der unter heutiger Perspektive unzureichenden analyti-
schen Konkretion in den Musikwerken selbst. Es ist, als ob Adorno,
der stets einen kompositionskritischen Ansatz bei der Betrachtung
von Musik gefordert hat, von seiner eigenen Wirkung eingeholt
worden wire — nicht so sehr in der Musikwissenschaft, die immer
noch nicht die musikalische Analyse wissenschaftstheoretisch instal-
lieren konnte, sondern in der Musiktheorie: als Verfahren, jede Aus-
sage liber den Gehalt mit technischen Kategorien zu begriinden. In
dieser hohen Kunst musiktheoretischer Professionalitiit sehe ich eine
der groBen, wenn auch indirekten Folgen von Adornos aufklireri-
scher Mission. Und in diesem Sinne konnte man auch Adornos eigene
historische Defizite kompensieren, die in der Beschrinkung auf die
Zeit zwischen Beethoven und Boulez liegen: indem man das musik-
philosophische Instrumentarium flexibel-unorthodox auch auf die so-
genannte >Alte< Musik applizierte, die Adorno heute wohl beriick-
sichtigt hitte. Die historischen Verdnderungen, die die Musik im letz-
ten Vierteljahrhundert heimgesucht haben, nitigen zu einer wenig-
stens partiellen Rekonzeptualisierung der Adornoschen Musikphilo-
sophie, auch wenn niemand in Sicht ist, der dies vermochte.

Kategorien

Die Musikphilosophie Adornos ist konfiguriert um zentrale Katego-
rien wie die des Materials, der Geschichte, des Ausdrucks, der Be-
deutung, der Logik, des Subjekts, der Zeit, des Werks und der Frei-
heit.

1. Der Begriff des Materials als des musikalischen Stoffes, mit
dem die Komponisten arbeiten, und der Techniken, denen sie ihn
unterwerfen, vereinigt ein musikkonstitutives, ein historisches und
ein objektives Moment. Material und Technik, die Musik allererst
konstituieren, sind keine Natur, sondern geschichtlich in einem spezi-
fischen Sinne, der dreierlei impliziert: Fortschritt, Irreversibilitit
und Kairos. Material ist bei Adorno eine objektive Kategorie, auch
wenn es stets von musikalischen Subjekten geformt ist. Dal aber eine
Dialektik von Subjekt und Objekt erst in Gang kommen und die
Sprachhaftigkeit und Sprachfihigkeit des musikalischen Materials al-
lererst moglich sein konnen, wenn das Material als Objektives und
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nur historisch evolutionir und dabei nur begrenzt subjektiv Wandel-
bares betrachtet wird, haben die allermeisten Musikwissenschaftler
nicht verstanden, die, entgegen aller Einsicht der analytisch ausge-
richteten Musiktheorie, immer noch glauben, dal die Komponisten es
sind, die das Material, deren Objektivitdt sich auch auf die Technik
und die Semantik bezieht, gleichsam herstellen.

Das Moment des Fortschritts des Materials ist vergleichsweise tri-
vial — es ergibt sich aus der dem okzidentalen Rationalismus eigenen
Evolution und kann im Nebeneinander zweier Partituren etwa von
Machaut und Richard Strauss leicht illustriert werden —, dhnlich auch
das der Irreversibilitit der Materialdynamik, da musikalische Ge-
schichte strengen Sinnes nichts vergessen kann — derart trivial, daf}
man sich wundert, wieso ausgerechnet Adornos Philosophem vom
Materialfortschritt die Gemiiter erhitzen konnte. Das Intrikate liegt
namlich im Implikat des Kairos, da3 ndmlich, idealtypisch gespro-
chen, jedem geschichtsphilosophischen Ort ein >Stand< des Materials
zukommt, dessen Adidquanz oder Inaddquanz etwas iliber die Wahr-
heit und die Unwahrheit des Werkes ausmacht — eine Intrikatheit, die
Adorno virtuos vor allem bei Mahler ausreizt.

2. DaB Adorno radikal historisch dachte, ist weniger eine Sympa-
thie fiir das historiographische Paradigma, wie es in der Musikologie
herrscht, sondern Ausdruck eines marxistisch soziologisierenden, da-
bei aber neomarxistisch problematisierenden Hegelianismus, der Ge-
schichte als Geschichtsphilosophie betreibt. Adorno fragt hiernach
nicht nur nach der Koinzidenz dessen, was historisch eigentlich an
der Zeit wire, mit den faktischen Umsetzungen vor Ort, etwa um
1907, sondern geht einen Schritt weiter und betrachtet Musikge-
schichte insgesamt unter dem Aspekt der Autonomie des Werks und
der Freiheit des kompositorischen Subjekts. Daher beginnt die »ei-
gentliche« Musikgeschichte, mit gewissen Vorstufen bei Bach und
Mozart, erst mit Beethoven, setzt im 19. Jahrhundert ihre Emanzipa-
tionswelle fort, um in der Atonalitit ihr Hochstmall an Freiheit zu
erreichen — unbediirftig der konventionellen Fesseln der Tonalitét
und noch nicht eingezwingt in die bevorstehenden Rationalisierungen
der Dodekaphonie und des Serialismus —, wohingegen trotz der Ma-
terialfortschreitung danach wahrhafte Freiheit nicht mehr erreicht
wurde. Diesem Umstand setzt Adorno das selbstbewufite Programm
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einer musique informelle als ausgefiihrter musikalischer Utopie ent-
gegen.

3. DaB das musikalische Subjekt vielleicht das eigentliche Zentrum
von Adornos Musikisthetik bildet, mag daran liegen, dal Adorno,
trotz seines Vetos gegen jegliche Anthropologie, sehr wohl iiber ein
differenziertes Menschenbild verfiigt. Adorno ist Expressionist, ver-
allgemeinert: Expressivist. Kreist Adornos Philosophie insgesamt um
das aufklédrerische Programm der Autonomie und der Freiheit des
Menschen, so ergibt sich daraus fiir die Musikisthetik das Primat
einer Musik, in der sich die Freiheit des sich ausdriickenden kompo-
sitorischen Subjekts mit der Erlebnisfdhigkeit des sich wiedererken-
nenden horenden Subjekts trifft. Adornos Skepsis bis Abneigung ge-
gen alle Spielarten nicht-psychologischer Musik — Strawinsky allen
voran, aber auch Impressionismus, die ikonoklastischen und surreali-
stischen Avantgardestromungen allemal — riihrt daher. Ist Musik fiir
Adorno zwar Ort des Selbstseins, der Nichtidentitit, so doch auch
immer humanisiert, letztlich psychologisch auch dort, wo die musi-
kalische Immanenz, wie in aller absoluten Musik, liberwiegt. In die-
sem Zusammenhang sind die Emphase fiir Berg und die leise Kritik
an Weberns Evokation der Natur in der Musik illustrativ. Offen-
sichtlich fordert Adorno dialektisch von Musik ein Zweifaches: kon-
struktive Logik als musikalischen Immanenzzusammenhang und zu-
gleich das Expressiv-Mimetische der Musik qua Sprache — iibrigens
die beiden Pole der Theorie des Kunstwerkes insgesamt gemall der
Asthetischen Theorie. Erst wenn das Subjekt sein eigenes Leiden
gleichsam in der Musik objektiviert wiederfindet, kann es anhand des
Versohnlichen, das im Selbstsein des gelungenen Werkes liegt, die
Perspektive der moglichen Aufhebung des Leids durch geschichtlich-
gesellschaftliche Verdnderung erfahren.

4. Die Dialektik von Ausdruck und konstruktiver Immanenz be-
zeichnet auch die Philosopheme, die Adorno vor allem im Aufsatz
Fragment iiber Musik und Sprache den Momenten der Bedeutung
und der Logik widmet. Musik ist nicht sprachlich, sondern sprach-
dhnlich, kennt zwar wie die Sprache Vokabeln, Grammatik, Syntax
und Urteilsformen, semantisiert diese durch die Form, die zeitliche
Sukzession in ihrer je einmaligen Konfiguration, doch bleibt alles
solcherart Synthetisierte begrifflos, erreicht nicht die Ebene propo-
sitionaler Weltgehalte, kann also niemals, erst recht nicht eindeutig
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und ohne Rest, in die Sprache der Worte iibersetzt werden. Dennoch
ist Musik mehr als bloB Akustisches, da sie iiber eine eigene Form
der Logik — in der Anordnung wie in der Verkniipfung — verfiigt,
die vor allem das tonale Zeitalter hervorbrachte. Dal} dies mit der
Atonalitit zerbrach, bedeutet dialektisch zugleich den Verlust einer
vorgegebenen und daher Sinn vorab verbiirgenden >Sprache< und die
Moglichkeit, aus Freiheit Sinn und Logik neu zu entfalten — was den
zeitdiagnostischen Aspekt im gleichen Mafle betont wie den Projekt-
charakter aller Neuen Musik herausfordert.

Wihrend man meinen konnte, Adorno sei >Immanentist<, der Mu-
sik strikt als Sprache sui generis betrachtet, liegt seine Pointe darin,
daB erst auf der Grundlage einer organisch-logischen Konstitution
der Musik qua Gestaltung und Entfaltung der Zeit als eines kohéren-
ten Erlebnisraumes Ausdruck und Bedeutung emergieren kdnnen, die
mehr sind als der Widerschein technischer Vorgidnge, nidmlich als
Sinnschicht menschlicher Befindlichkeiten. So gesehen ist und bleibt
Musik eine Sprache sui generis, die das sagt, was keine andere je
vermochte: dies eben ist ein Humanes; auch darin liegt die ausgespro-
chen erlesene Qualitit der Musik als Erkenntnisform. Der Horer er-
fahrt in seiner dsthetischen Erfahrung durch die technischen Vorgén-
ge hindurch, die er in actu gleichsam vergifit, auch wenn er sie
virtuell jederzeit sich bewuft machen kann, etwas iiber sich selber,
was in die musikalische Faktur verwoben und dennoch dieser tran-
szendent 1st.

5. Daraus ergibt sich Adornos Begriff der musikalischen Zeit, der
folgende Merkmale umfaBt: Zeit ist erstens in der Vermittlung der
Gegensitze organisch-kohdrent; zweitens dynamisch als Einheis-
stiftung zwischen Vergangenheit und Zukunft und im Sinne eines
Versprechens eines Nochnichtdagewesenen, darin auch partiell tele-
ologisch; drittens erlebnisorientiert, also der Bergsonschen Unter-
scheidung von temps espace und temps durée verpflichtet; viertens
mit der Polyphonie vielschichtig, worin allein ihr Réumliches liegt.
Der entscheidende Schlag gegen Strawinsky aus dem Jahre 1962, mit
dem Adorno seine Philosophie der Neuen Musik prizisiert, speist
sich davon. »Etwas an Strawinskys Musik stimmt immanent nicht; >il
y a quelque chose qui ne va pas<. Musik ist, als Zeitkunst, durch ihr
pures Medium an die Form der Sukzession gebunden und damit irre-
versibel wie die Zeit. Indem sie anhebt, verpflichtet sie sich bereits
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weiterzugehen, ein Neues zu werden, sich zu entwickeln. Was an der
Musik ihre Transzendenz heiflen mag: daf sie in jedem Augenblick
geworden ist und ein Anderes, als es ist: da3 sie iiber sich hinaus-
weist, ist kein ihr zudiktiertes metaphysisches Gebot, sondern liegt in
ihrer eigenen Beschaffenheit, gegen die sie nicht ankann. Das Bek-
kettsche Je vais continuer, mit dem noch der Roman der absoluten
Verzweiflung schlie3t, ohne da zu sagen wéire, ob es noch Ver-
zweiflung ist, trifft ein Einheitsmoment zwischen der neuen Dichtung
und jeglicher Musik. Seit Musik existiert, war sie der wie immer
auch ohnmichtige Einspruch gegen Mythos und 1mmergleiches
Schicksal, gegen den Tod selber. Thres antimythologischen Wesens
entduBert sie sich auch dann nicht, wenn sie im Stand objektiver Ver-
zweiflung diese zu ihrer eigenen Sache macht. So wenig Musik ver-
biirgt, dafl das Andere sei, so wenig kann der Ton davon sich dispen-
sieren, daf} er es verheifit. Freiheit selbst ist ihr immanent notwendig.
Das ist ihr dialektisches Wesen. Strawinsky hat die musikalische
Pflicht der Freiheit verleugnet.«

6. Trotz aller Kenntnis der Problematik der tiefen Verdnderun-
gen, die die musikalische Moderne derart heimsuchten, dafl kaum ei-
ne Kategorie die alte blieb, ist Adorno in einer zentralen musikésthe-
tischen Kategorie, spitz formuliert, konservativ. Die groBe Kunst-
musik ist stets am emphatischen Werkbegriff orientiert, vielleicht um
des gegenontologischen Begriffs der Selbstheit willen, vielleicht als
Konsequenz seines Zeitbegriffs; vermutlich aber eher aus einem ein-
fachen dialektischen Grund: Erst wenn das in sich konzeptuell und
virtuell material geschlossene Werk intendiert ist, kann sich das zei-
gen, um dessentwillen die Verfechter der offenen Form und der
avantgardistischen Entgrenzung der Kunst in die Lebenswelt das
Werk zu tiberwinden trachten: das Scheitern, die Briiche, die imma-
nenten Hemmnisse, die der Formerfiillung entgegenstehen, kurz: die
kompositorischen Probleme. Interessanterweise war Adorno in der
Musik alles andere als ein Beckettianer, dem die Kunst zu Ende geht,
eher erstaunlich erwartungsvoll, zumindest herausfordernd. Fiir die
Musik der spidten Moderne — heute nennte man sie postmodern — po-
stulierte er trotz seiner Einsicht in Fragmentation, Dissoziation und
Aleatorik eine Musik, die formal fixiert, syntaktisch ausdifferenziert
und morphologisch durchartikuliert ist. In Cage die Erfiilllung der
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Adornoschen Musikphilosophie zu sehen, ist einer der groflten Irr-
timer der Adornoadepten.

7. Die Notigung zur formalen Erfiillung mag an Adornos Frei-
heitsbegriff liegen, der viel kantischer ist, als die Cageianer es wissen
konnen. Kompositorische Freiheit ist zunéchst die der Akzeptanz der
Notwendigkeit, die als Forderung vom Material, der Technik, der
Form einerseits, der geschichtsphilosophischen Problemlage anderer-
seits ausgeht. Sodann ist Freiheit die zu erarbeitende Zone von Flexi-
bilitdt innerhalb der Dialektik von objektiver Vorgabe und subjekti-
ver Intentionalidt. Dieses Postulat ist nicht nur werkimmanent zu
denken, also als wesentliches Moment des Arbeitsprozesses, sondern
zugleich auch historisch, ndmlich als Gewinnung und Festigung eines
Freiheit der Gestaltung und Form allererst gestattenden Materials,
wie es fiir Adorno idealiter in der sogenannten freien Atonalitit der
Fall war. Zuletzt ist Freiheit — auf der Ebene des intendierten Gehalts
und der projektierten Konzepte — selber nochmals radikal zu denken,
ndamlich als utopischen Entwurf auszuhecken, was noch nie sich traf,
um mit Wotan zu sprechen. Das visiert Adorno in seinem Programm
einer musique informelle an.

Die Freiheit des Werkes selber liegt hingegen im gelungenen Ins-
Werk-Kommen solcher Aspekte, nicht im Losgelassenen des einzel-
nen Klangereignisses, wie es die Cageianer vermeinen, denn das
Moment von Freiheit in der Musik liegt nicht in ihrer Konstitution —
als Form immer Bidndigung des Einzelnen, womit unsinnigerweise
alle Musik repressiv und gewaltsam wire —, sondern im Werk, das
als solches erst durch die stets hierarchisierte interne Struktur zu ei-
nem autonomen Selbstsein und somit zu einem Organon der Freiheit
wird.

Modelle

Adornos kritische Methode ist insofern materialistisch, als die Dia-
lektik der Argumentationsbewegung sich immer — von vereinzelten
abstrakten Spekulationen abgesehen — auf konkrete Komponisten, 1h-
re Werke und interne Problemlagen bezieht. Schonberg, Strawinsky,
Mahler, Wagner, Beethoven und Berg sind diejenigen, mit denen
Adorno sich am intensivsten beschiftigte. -
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1. Schonberg, neben Benjamin derjenige, von dem Adorno in den
dsthetischen Grundsitzen am nachhaltigsten beeinfluit wurde, ist das
zentrale Kapitel der Philosophie der Neuen Musik gewidmet, das die
Substanz von Adornos musikalischer Geschichtsphilosophie enthilt,
zumindest, was die Neue Musik betrifft. Das Apologetische, das sich
aufdringt, liegt zum einen in der eigenen Methode, Komponisten,
sogar noch lebende, einer philosophischen Priifung zu unterziehen,
und der intellektuellen Aufwertung der Neuen Musik insgesamt.
Zwar obsiegt Schonberg in der Konfrontation mit Strawinsky, doch
Kritik erfahren beide. Der durch Schénberg eingeleitete Ubergang
zur Atonalitdt, neben der expressionistischen Asthetik konstruktiven
Komponierens, die die Wiener Schule auszeichnet, wird als die —
philosophisch gesprochen — wahre Fortsetzung der zentraleuro-
piischen Komponierhaltung affirmiert, womit Adorno Neue Musik
nicht als avantgardistische Spielerei im Sinne einer Nebenlinie, son-
dern als einzig legitime Weise der Kunstmusik von heute bewertet.
Dies bedeutet aber, daB an Schonbergs Weg vom dem Brahmsschen
Kammermusikideal verpflichteten, nachwagnerschen Spitromantiker
iiber den Komponisten der Atonalitit zum Erfinder der Zwolfton-
technik die historische Entwicklungslinie des mitteleuropédischen Ra-
tionalisierungsprozesses integralen Komponierens selber gezeigt
werden muB. Dies tut Adorno dialektisch, indem jede kompositions-
technische und stilistische Etappe zunichst als notwendig erwiesen,
im zweiten Schritt jedoch einer Kritik unterzogen wird, die sich der
Mingel, der Defizite, der Einschiankungen und Verluste annimmt, die
vor allem in der Dodekaphonie liegen. Schonbergs Musik ist somit
die Manifestation der geschichtsphilosophischen Tragik der historisch
immanenten Entwicklung des spittonalen Materials in der ersten
Hilfte des 20. Jahrhunderts. DaB er einerseits diese Entwicklung auf-
griff und vollzog, andererseits jene Tragik auf sich nahm und aus-
hielt, macht trotz des Unwahren in manchen Phasen und Details
Schonbergs Wahrheit insgesamt aus.

2. Strawinsky, den Adorno als prominentesten Antipoden inter-
pretiert, weil Hindemith ihm zu provinziell und technisch riickstén-
dig und Bartdk nicht internationalistisch genug waren, wird einer ra-
dikalen philosophischen Kritik unterworfen, die im Musikschriftum
derart einmalig ist, dal die moglichen Etiketten wie Kontroverse,
Polemik oder Vernichtung etwas Ungeniigendes haben. Dal Adorno
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genau wullte, was er und wie er es tat, beweist, dal} er spéter in der
Sache nichts zuriickzunehmen muBlte. Die Kritikpunkte sind vielfiltig
und treffen jeweils einen zentralen Aspekt von Adornos Musikphilo-
sophie; somit kann Strawinskys Musik als getreues Bild dessen ange-
sehen werden, was Adorno genau nicht wollte. Auffillig, dafl zwar
die mangelnde Teilhabe am Materialfortschritt, wie er von der Wie-
ner Schule mit dem konsequent atonalen Material vollzogen wurde,
kritisiert wird, dabei auch die neoklassizistischen Stilmomente einer
schonungslosen Priifung unterzogen werden, jedoch der unhistori-
sche und der Irreversibilitdt von Geschichte widersprechende Mate-
rialdiebstahl, der im ikonoklastischen und allusiven Moment der sub-
versiven Benutzug historisch obsoleter Modelle liegt, nicht ins
Zentrum gertickt wird. Dort stehen vielmehr die Begriffe von Zeit
und Subjekt. Wie schon anhand des Zitats ausgefiihrt, wiederspricht
Strawinskys dissoziativ verrdumlichende und collagierend-zerschnit-
tene musikalische Zeit der Adornoschen Forderung nach zeitlicher
Kohédrenz und Entwicklungsdynamik, die im Prinzip der entwickeln-
den Variation liegt, das so alt wie die Idee wortungebundener
Kunstmusik sein diirfte. Entscheidend ist, daB Adorno nicht etwa
bloB anderer Meinung ist — auf dieser Ebene spielen sich iiblicher-
weise dsthetische Debatten ab —, sondern mit einem Wahrheitsan-
spruch auftritt. Dal etwas immanent nicht stimme, war seine For-
mulierung — daf} es doch geschieht, ist die Herausforderung an die
Philosophie, die diesen Widerspruch zu deuten hat. Dies geschieht
durch die geschichtsphilosophische Analyse derjenigen Subjektivitit,
der die Musik Strawinskys entspricht. Uberraschend ist dabei, daf
Adorno nicht etwa, wie es naheliegen konnte, so sehr danach fragt,
ob oder wie weit im 20. Jahrhundert sich ein Typus von Mensch bil-
det, der nicht mehr kulturell den ethischen Imperativen des 19. Jahr-
hundertes nach geistig-seelischer Integritit, die in einer gebildeten
Gefiihlskultur liegen, gehorcht, sondern, wie heute in der sogenann-
ten Postmoderne allerorten kariés zu beobachten ist, sich mit den
Deprivationen eines unerfiillt belassenen Lebens geradezu anzu-
freunden sich befleifligt. Die antipsychologische Musik Strawinsky
konnte somit durchaus als Ahne eines Paradigmenwechsels der Mu-
sikgeschichte betrachtet werden, der die musikalische Entwicklung
bis heute zunehmend beherrscht, die vom expressiven Wahrheitsideal
immer stdrker abriickt. Statt dessen geht Adorno unmittelbar zum
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Frontalangriff iiber und {iiberhduft denjenigen Typus von Sub-
jektivitit, der die Musik Strawinskys gilt, mit einem Arsenal psych-
iatrischer Kategorien, die allesamt das Ziel haben, den Menschen
nicht mehr, wie bei Schonberg, als leidendes, sondern als bereits ab-
gestorbenes Wesen zu nehmen. Daff die Musik immer noch unter ei-
ner immanentistischen Haltung interessant ist, wire Adorno zu wenig
gewesen, dem Musik dual war: immanent und als Ort der Wahrheit
iiber den Menschen.

3. Die neben Beethoven zentrale Rolle der Neuen Musik notigt
Adorno zur philosophischen Aufarbeitung der unmittelbaren Zeit
davor. Dies geschieht nicht durch Brahms, dessen konstruktive Logik
Adornos Denken entsprach, sondern durch Gustav Mahier, zu dessen
100. Geburtstag er sein nicht zuletzt deswegen wirkungsméchtigstes
Buch schrieb, weil es in die Zeit der eigentlichen Entdeckung von
Mahlers GroBe fallt, an der heute nur noch Unbelehrbare zweifeln.
Mabhler ist Adorno historisch und soziologisch interessant. In Mahlers
Symphonik, der Erfiillung der romantischen Asthetik zu einer Zeit,
als dies strengen Sinnes nicht mehr moglich sein konnte, zeigen sich
die der Spitphase der Tonalitit eigenen Widerspriiche zwischen der
Gattungserfiillung und den Anspriichen auf Expression und welthaf-
ter Durchdringung im kiinstlerischen Stoff. Zeitdiagnostisch dem-
nach interessanter als Brahms oder die iibrigen Meister der Jahr-
hundertwende wird Mahler einer soziologisierenden Deutung unter-
worfen, die die Rezeption seither nachhaltig verstort hat, weil sie
sich nicht davon hat emanzipieren konnen. Adornos soziologisch ge-
schulte Fragestellung wendet sich der eigentiimlichen Gleichzeitigkeit
von hochster kunsthafter kompositorischer Artistik auf der einen und
der genrehaften, die Welt in all ihren geistigen Hohen und popularen
Fliachen herbeizitierenden Programmatik auf der anderen Seite zu —
einer antagonistischen Spannung von Immanenz und musikalischer
Auswendigkeit, die Adorno bei keinem anderen Komponisten derart
ins Ohr stach. DaB solch eine Musik genau am Ende der Tonalitét als
des Ausdrucks des biirgerlichen Zeitalters geschrieben wurde und
trotz des grandios Gewagten an ihr gelang, war fiir Adorno, neben
der genialen Fihigkeit Mahlers, gleichsam negativ zu komponieren,
eine der grofiten Herausforderungen.

4. Das Scheitern von Adornos Wagnerbuch ist meines Erachtens
in mehrerlei Hinsicht von Bedeutung. Weniger die Verdridngung
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Wagners und seiner Musik, die in Philosophischem und Musikali-
schem Adorno nicht vorab so entfernt steht, wie dieser es glauben
machen mochte, ist dabei relevant als die technolgischen Miflver-
stindnisse, mit denen er Wagner begegnet. Daf} in diesem die Tona-
litat vor allem im Verhiltnis von Material und Semantik kulminiert,
bevor kompositorische Authentizitit fiir alle Zeit problematisch
wird, hat Adorno nicht sehen wollen. Daran 148t sich ermessen, wie
stark Adornos Begriff der Musik weniger an der Semantik — gleich-
sam der Sache selber — als an der musikalischen Logik — den Modi
der Verkniipfung in der Form — interessiert war, war doch schlief3-
lich die geplante »Philosophie der Musik« selber, die diese >letztenc
Fragen von Musik klédren sollte, auf Beethoven als den Komponisten
der motivisch-thematischen Arbeit gerichtet. Dall Wagner — als Mei-
ster des Semantischen — mit Beethoven — dem Genie der Logik — und
der Wiener Schule — als Ort der Expression fiir uns — eine interagie-
rende Troika bildet, deren eines Eck Adorno verdringte, mag eine
Herausforderung fiir jene Musiktheorie sein, die im ausgehenden 20.
Jahrhundert endlich sich zu fragen beginnt, woraus die Tonalitdt als
Geschenk der biirgerlichen Kultur eigentlich bestanden haben mag.
Das zweite Zentrale am Wagnerbuch Adornos ist die unzureichende
Vermittlung von Soziologie und musikalischer Analyse, der unge-
stiime Deutungseifer eines hochspekulativen Kopfes, dem die Kon-
zentration auf die Sache zugunsten intellektueller Projektionen zu
entgleiten droht. Somit kann der Versuch iiber Wagner auch als
Warnung an all diejenigen verstanden werden, bei denen sich das
terminologische Besteck verselbstindigt hat, ein Miflstand, der vor
allem in der selbsternannten Nachfolgeschaft Adornos die perverse-
sten Zuchtbliiten zeitigt.

5. Die zeitlebens geplante, nie geschriebene und nur als Fragment-
sammlung postum verdffentliche »Philosophie der Musik«, nicht der
Neuen, sondern der Musik schlechthin, gleichsam die systematische
Kronung des Antisystematikers Adorno, galt Beethoven. Uberblickt
man die ganz GroBlen unter den Komponisten, seit es welche gibt,
dann fragt man sich unwillkiirlich: wem sonst? Kaum etwas von dem,
was Musik iiberhaupt vermag, das nicht von Beethoven bereits ange-
gangen; somit mag Beethoven in der Tat, wie eine kryptische For-
mulierung von Adorno lautet, den subjektiven Sinn der Tonalitét re-
produziert haben. Neben Autonomie, Freiheit und Emanzipation, wie
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sie sich in der Gestalt Beethoven vollziehen, und dem Spatwerk, das
das Beethoven generell eigene Moment der Reflexion potenziert, ist
es vor allem die Logik, die Adorno fasziniert hat, das Zwingende der
Formkonstitution mitsamt ihren syntaktischen und morphologischen
Implikationen. Daran wollte er exemplarisch aufweisen, was er die
dialektische Logik aller Musik genannt haben mag, die sich durchs
Einzelne hindurch zum Ganzen entwickelt, in dem das Einzelne erst
funktional und somit wesentlich wird. Darum konnte auch Adorno
generalisieren, wenn er vermerkte, da} wir, die Komponisten, zwar
nicht wie Beethoven komponieren konnten, aber wie er denken
miiBten. DaB dessen Konstitutionsdynamik nichts ist als die Struktur-
parallele der biirgerlichen Gesellschaft, somit Beethoven in der Mu-
sik das ist, was Hegel der Philosophie, war Adorno selbstverstind-
lich. Am Ende seiner Editionen erkennt man: Beethoven und nicht
Schonberg ist das Zentrum von Adornos Musikphilosophie.

6. Adornos Bergbuch schlieBlich galt dem eigenen Lehrer; somit
steht es auBer Konkurrenz. Kritik, wie sie Adorno allerorten zum
Programm erhob, fehlt fast durchgingig. Erfiillt ist, was er iber
Berg schrieb, von grenzenloser Liebe. Dies mag der Grund sein,
warum die Sprache weniger analytisch, weniger decouvrierend, we-
niger dekonstruktiv als empathisch, dankend, ja fiirsorglich und ge-
denkend ist. Adorno zeigt sich der Sache tiefer, personlicher, viel-
leicht auch verantwortungsvoller, im produktiven Sinne unsicherer.
Mag er geahnt haben, was er um Schonberg willen nie hétte ausspre-
chen konnen, daB nimlich wohl Berg der bedeutendste der drei gro-
Ben der Wiener Schule war — mit der komplexesten Technik und
Faktur, der menschlichsten Wirme und der welthaftesten Asthetik —,
ja damit ein unabgegoltenes Potential besitzt, das bis heute iibersehen
wird, da Schonberg die Geschichte und der serialismustraktierte We-
bern den Fortschritt gepachtet haben, ja somit zum aufschlufireich-
sten und fruchtbarsten Komponisten dieses Jahrhunderts avancieren
konnte?

Giinter Seubold hat in seiner Bonner philosophischen Habilita-
tionsschrift’ die These vertreten, daB nicht Adornos musikalische
Utopie einer musique informelle, sondern die Bergdeutung das ei-
gentliche musikphilosophische Vermichtnis sei, und versucht, die
Berg eigene kompositorische Option, aus dem Nichts die gesamte
Komplexitit der Musik zu generieren — eine Fihigkeit, die sich be-
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reits am Opus 1, der Klaviersonate, und dann so uniiberbietbar und
bis heute uneingeholt an den Orchesterstiicken op. 6 zeigt —, nutzbar
zu machen als Losung fiir das gegenwirtige Problem postmoderner
Material-, Technik- und Asthetikerschopfung und den Komponisten
zu empfehlen. Ich halte diesen durchaus selbstidndigen Vorschlag fiir
im hochsten MaBe bedenkenswert — aus zwei Griinden. Zum einen
diirfte alle Musik — auch und gerade heute — auf kiinstlerische Kom-
plexitit, humane Expression und Weltbezug nicht verzichten kdnnen,
zum anderen werden die Komponisten nach dem Verlust all dessen,
was lieb und teuer ist, nicht umhin konnen, in jedem Werk — und im
(Euvre insgesamt — die je eigene musikalische Welt frei, zwanglos
und zugleich biindig, schliissig zu erschaffen. Darin ist Berg vorbild-
lich. Allerdings scheint mir dieser metahistorische Blickwinkel der
historischen und materialen Ergidnzung bediirftig; dies notigt zu ei-
nem Blick auf die Musik nach 1945, die eigentliche Moderne, den
Serialismus, seine Krise, die Pluralismen, die Postmoderne, das En-
de, das das Ende der Musik schwerlich wird sein konnen.

Vers une musique informelle

Der Darmstidter Vortrag Vers une musique informelle, mit dem
Adorno 1961 auf den Serialismus und seine Krise reagierte, ist sein
musikphilosophisch substantiellster Aufsatz, der drei Funktionen zu
erfiillen hat. Erstens und vordergriindig bietet er eine Kritik der da-
maligen Moderne, wie sie sich in der Kranichsteiner Schule etabliert
hatte, um in einem weiteren Schritt eine eigene musikalische Utopie,
die einer musique informelle, zu entwerfen, die radikal prospektiv
und programmatisch, keineswegs auf unmittelbare Anwendung be-
dacht, zu verstehen ist. Damit setzt Adorno zweitens sein keineswegs
abgeschlossenes Projekt der Philosophie der Neuen Musik fort, die
das zeitgenossische Komponieren in kritischer und analytischer Ab-
sicht — als bewuBte Reflexion und spekulative Korrektur — gleichsam
begleiten soll. In der Sache entpuppt sich Vers une musique in-
formelle als Metatheorie der Philosophie der Neuen Musik, die einst
Schonbergs Rationalisierung kritisierte, um iiber sie hinweg zu
kommen, deren gesteigerte Gestalt, als Serialismus, wiederum einer
dhnlichen, nur jetzt grundlegenderen Kritik bedarf. Die komplexe
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Form kompositorischer Rationalitit, wie sie der Serialismus damals
bot und die Adorno bezeichnenderweise in der Philosophie der Neu-
en Musik antizipierte, sei gleichfalls zugunsten einer freien, ihrer
selbst méichtigen und doch in sich traditions- und kairosgestiitzt ge-
schichtlichen Musik zu iiberwinden — im Sinne eines Hegelschen Auf-
hebens, eines Abarbeitens an den immanenten Aporien. Damit aber
ist Adorno drittens genoétigt, die musikphilosophischen Pridmissen,
die seinem Denken insgesamt zugrunde liegen, tiefer zu legen, sie
weitverzweigter zu reflektieren, die Begriindungsschicht zu in-
tensivieren und sich entfernende konkurrierende Ansitze stirker zu
kritisieren. Somit ist Vers une musique informelle nicht nur ein Ma-
nifest, eine Programmschrift des Musikers und Philosophen, sowie
eine zeitgeschichtlich kontingente Stellungnahme, sondern der Nu-
kleus fiir die tragenden Kategorien von Adornos Musikphilosophie
insgesamt. Von dort aus kldren sich das Wahre und Unwahre der
Philosophie der Neuen Musik und wird das bruchstiickhaft Frag-
mentarische der Beethovendeutung belebt.

In utopischen Dimensionen so unbescheiden wie kaum ein Denker
je, entwickelt Adorno seine Vision einer durch und durch musika-
lisch erfiillten und zugleich erstmals wirklich freien Musik in der zu-
nédchst paradox scheinenden Reaktion auf den Serialismus. Ahnlich
der Zwolftontechnik wird das serielle Denken im Sinne einer weite-
ren Etappe des abendlidndischen Rationalisierungsprozesses notwen-
dig genannt: als konsequente Ausdehnung reihengesteuerter Materi-
alanwendung auf alle musikalischen Parameter und als Ausmerzung
aller traditionellen Sprachgesten, die bei der Wiener Schule, vor al-
lem Schonberg, noch tonal blieben, wo sie bereits im Material atonal
geworden waren. Dieser Stand der historischen Entwicklung des
Materials, der Technik sowie der damit verbundenen, geradezu an-
titraditionalistischen Asthetik eines wie immer radikalen Neubeginns
sei nicht riickgdngig zu machen. Gleichzeitig jedoch unterzieht
Adorno diesen Stand der Technik einer schonungslosen Kritik an-
hand seiner oben ausgefiihrten Kategorien von Form, Zeit, Subjekt
und Werk. Er fiihrt auf einer bis dahin in seinem musikalischen
Schrifttum einmaligen Abstraktionshohe alle musikphilosophischen
Argumente ins Feld, um die Dringlichkeit des Miinchhausenkunst-
stiicks zu plausibilisieren, ohne die Errungenschaften des Serialismus
aufzugeben, diesen erneut zu tiberwinden — doch nicht um einer neu-
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en Unmittelbarkeit willen — diese hat dann in den 1970er Jahren zu-
mal Deutschland okkupiert —, sondern als Durchbruch zu einer Frei-
heit, die Strenge der Technik auf dem Stand der Gegenwart und
wahre Souverinitit des Komponisten und seiner Gestaltungsabsichten
versohnt. Adornos Sehnsucht geht zwar zum expressiven Ideal der
freien Atonalitdt, in der sich die Perspektive musikalischer Freiheit
wenigstens Offnete, doch ist er klug genug, deren Restitution zu de-
mentieren. Statt dessen spricht er von Aquivalenten des Alten — also
der Sprachhaftigkeit tonaler Musik — im Neuen. Dem jlidischen Bil-
derverbot verpflichtet, schweigt sich Adorno iber die Konkretion
seiner musique informelle aus, doch ergibt sich aus dem langen Text
seines Aufsatzes, daB er eine Musik fordert, deren Form verbindlich,
deren Syntax polyphonisiert differenziert und deren morphologisches
Innenleben bis ins Kleinste artikuliert sein muf.

Man fragt sich, ob dies bislang eingetroffen ist. Daf} dies kompo-
sitionstechnisch méglich ist, die immanenten Probleme und Aporien
des Serialimus ohne seine Verleugnung gelost werden konnen, kann
hier nicht gezeigt werden. Benannt werden konnen aber immerhin
die immensen Forderungen, die Adornos musique informelle erfiil-
len miifite: 1) die Spitze des Materialfortschritts, 2) technische Mei-
sterschaft, 3) zeitgeschichtliche Addquanz, 4) ein unlimitiertes Men-
schenbild, 5) uneingeschrinktes Problembewufitsein, 6) Autonomie,
7) die Losung der iiberlieferten kompositorischen Schwierigkeiten
und 8) die iiberzeugende Aufhebung der Tradition. Da nun, zumal in
dem Land, dessen Sprache Adorno sprach, ganze Ensembles von
Komponisten Adornos Erbe anzutreten sich anheischig machen, darf
auf etwas relativ Einfaches hingewiesen werden. Adorno dachte mu-
sique informelle stets als kompositionstechnische Fortsetzung des Se-
rialismus im Sinne einer Losung von dessen Problemen; und blickt
man sich um, dann erspiht man unter den groflen Komponisten der
Gegenwart eigentlich nur einen, der eben dies seit einem Vierteljahr-
hundert tut, Brian Ferneyhough, einen Engldnder, auch wenn das
Land, in das Adorno nach der Emigration zuriickkehrte, dies immer
noch nicht begreift.
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Ausblick

Mittelfristig eine Verbesserung der Rezeptions- und Forschungslage
hinsichtlich Adornos Musikphilosophie, gar eine eigenschopferische
Weiterentwicklung zu erhoffen, wire naiv. Die Situation ist zu ver-
fahren. Der Adorno-Diskurs ist fest in den Hénden der Suhrkamp-
Kultur, die die Musik insgesamt ausspart. Die sich mit Adorno be-
rihrenden Philosophen, Literaturwissenschaftler, Soziologen und
Asthetiker scheuen sich, iiber Musik auch nur zu sprechen. Die Mu-
sikwissenschaft, zumal nach dem Tode Dahlhausens, baut ihr intel-
lektuell-theoretisches Niveau eher ab, als es zu stirken, was eine
Vorbedingung fiir eine nicht-polemische Auseinandersetzung mit
dem Schaffen und der Wirkung Adornos wire. Die praktischen Mu-
siker wollen ihre Ruhe haben und musizieren. Sofern an Adorno in-
teressiert verbleiben die Komponisten, wie in der ilteren Generation,
in obsoleten Asthetiken bzw. sind dazu libergegangen, konzeptuelle
Reflexion zugunsten reinen Karrierismus aufzugeben, wie es die jiin-
geren zeigen. Die Handvoll weniger Spezialisten wird froh sein kon-
nen, wenn sie liberhaupt das Gedankengeschift publizieren kann; die
orthodoxen Adornojiinger werden hingegen altersbedingt verschwin-
den, ohne dafl diese Proselytenschaft sich hitte institutionalisieren
konnen.

Dabei sind Adorno und seine Musikphilosophie unvermindert ak-
tuell — nicht nur im Spannungsfeld von Moderne und Postmoderne
bzw. von dem, was nun kommen wird, einem Diskussionsrahmen,
der fast spurlos an der Musik voriibergegangen ist, auch wenn die
destruktiven Wellen der Postmoderne, der Ersetzung von Kunst
durch Karriere, gegenwirtig die Neue-Musik-Szene soweit verseu-
chen, daB3 wohl schon der allernidchste WindstoB das nun desimmuni-
sierte System zusammenbrechen lassen wird. Die Frage nach dem
Schicksal der Adornoschen Musikphilosophie muf tiefer gegriindet
werden, nachdem aufler Wenigen nur noch der schale Rest des nun
verblichenen Adornojargons iibrig geblieben ist, mit dem Ungezihlte
haben Karriere machen konnen. Im Grunde steht und fillt die pro-
fessionelle Beschiftigung mit Adorno, soweit sie sich in greifbaren
publizistischen Ergebnissen niederschligt, mit dem weiteren Fortbe-
stand des Wissenschafts- und Kultursystems, dessen Mauern einrei-
Ben, ohne daB wirklich eingegriffen wiirde. Von Kultur- und Bil-
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dungsverfall zu sprechen, wire selber schon weinerlich, auch wenn
es genau das ist, dem energisch entgegenzutreten wire. In einem
spiten Interview sagte Adorno, ein Musiklehrer an einem Gymnasi-
um habe die Aufgabe, den Schiilern zu zeigen, dafl ein beliebiges
Stiick Unterhaltungsmusik objektiv unvergleichlich viel schlechter sei
als ein Quartettsatz von Mozart. Ich vermute, dal Adorno heute des-
halb mit einer Zwangsemeritierung rechnen miifte.

Aber immerhin lieBen sich kiinftige, Adorno verpflichtete For-
schungsprogramme benennen: Musiksoziologie als Dechiffrierung
der kompositorischen Substanz; Kritik der Kulturindustrie im Zeit-
alter der Globalisierung; Entlarvung des Postmodernismus als Ideo-
logie eines sich selbst vergessen machenden Kapitalismus; Entwick-
lung einer Kritischen Theorie der Musik; Entwurf einer histoire de
la pensée fiir die gesamte okzidentale Musikgeschichte; grundbe-
griffliche Durchdringung des heutigen Stands des Komponierens;
Priifung dessen, was >Dekonstruktion< musikimmanent heiflen konn-
te; nicht zuletzt: Entwicklung einer Musikésthetik nach Adorno
(>nach< im doppelten Wortsinne).

Ein anderer Weg, Adorno Konzentration zu schenken, wire der:
Die Generation der heutigen Studenten, die in der Regel nicht einmal
wissen, daB es die Neue Linke einst gab, geschweige, worum es da-
mals ging, hat immerhin die einmalige Chance, Adorno wirklich zu
lesen — alleine zwar, ohne Jargon, Ideologie und Dialektik als Seel-
sorge, dafiir aber intensiv, aneignend, personlich priifend, lernend —
wie alles Lesen ist auch das Studieren Adornos ein einsames Ge-
schift. Sei ihm die Ehre des Klassikers angediehen; das auskompo-
nierte Aber, der kritische Stachel, der jedem Adornoschen Satz inne-
wohnt, wird schon dafiir sorgen, dal er so schnell keiner wird.
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