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Erfahrung angehdren. Die Einheit der modernen Kunst, jhre
Emanzipation, die Idee der vollen Freiheit wird am ehesten gefaf¢
von dem Satz Les extrémes se touchent.

Ca. 1950

. 2

Uber das gegenwirtige Verhiltnis
von Philosophie und Musik

Die Krisis der Musik, auf die hinzuweisen sich eriibrigt, betrifft
nicht blof} die Schwierigkeiten konsistenter und sinnvoller Gestal-
tung, nicht blof} die kommerzielle Verhartung und Nivellierung des
Musiklebens, nicht blof den Bruch zwischen der autonomen Pro-
duktion und dem Publikum. All dies vielmehr ist angewachsen, bis
die Quantitit in die Qualitit umschligt. Das Recht von Musik—von
aller Musik —, iiberhaupt dazusein, wird fragwiirdig. Das ist nicht
wie jene allzu methodischen Zweifelsversuche zu verstehen, denen
man das >Jedennoch« bereits anhort, wenn sie ausgesprochen wer-
den, sondern bestatigt sich einer jeglichen Erfahrung, die nicht
gesonnen ist, die Existenz des Betriebes vorweg als dessen Rechtfer-
tigung hinzunehmen. Man braucht nur aufs Geratewohl an der
Skala eines Radioapparates herumzudrehen. Gelingt es einem
selbst, dem Immergleichen der sei’s heimeligen, sei’s schndden
Schlager zu entgehen und sogenannte ernste oder, wie das in der
Sphire der informierten Barbarei genannt wird, klassische Musik
zu erwischen, so erscheint diese allein dadurch, daff sie als eine
Sparte unter anderen dem Einerlei sich eingliedert, selbst in ihrer
Differenz schon wieder als ein Moment des Einerlei. Beim ersten
Klang hort man: >ernste Musik¢, so wie man beim ersten Ton der
Orgel das Signal >Religion< empfingt. Bereits durch diese dem
Phinomen vorweg beigegebene Klassifizierung hort es auf, das zu
sein , was es beansprucht: etwas an sich. Es wird zum bloflen >Fiir
andere<, und kulturtreue Rettungsversuche fordern die Tendenz
eher, als dafl sie sie milderten. Das Third Program trigt nur weiter
zur Neutralisierung der Kultur bei, indem es die bestehende geistige
Arbeitsteilung auch noch zur eigenen Sache macht.

Wihrend die allgegenwirtige und unentrinnbare Musik sich selbst
als ein handfestes Stiick Leben installiert, ein von den Produzenten
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standardisiertes Konsumgut unter anderen, und alles dessen sich
entiufert, was iiber den Dienst und Betrug am Kunden hinaus-
ginge, wird sie komisch. Das Pathos, das ihr noch in der duflersten
Erniedrigung anhaftet, zu schweigen von ihren autonomen, nach
eigenem Gesetz sich entfaltenden Erscheinungen, der Nachhall des
kultischen Elements bis in die duflersten Sikularisierungen hinein,
tritt in Widerspruch zu dem Verschleif}, der Ubiquitit, dem Cha-
rakter der Ware, den sie in der Gesellschaft universal angenommen
hat, und dieser Widerspruch fordert das Lachen heraus. Wenn in
ciner der unvergleichlichen Filmpossen der Marx Brothers pltzlich
dank einer absurden Verwicklung eine Opernszene gezeigt wird,
auf der man tragische Arien vernimmt, illustriert von den linkisch
grandiosen, altmodischen Gesten der Singer, so kommt der Effekt
einer Demolierung der tragischen Biihne gleich, und die Clowns
machen sich denn auch sogleich iiber diese her und bringen die
Kulissen zum Einsturz. Das aber hebt nur durch Karikatur einen
Aspekt der Musik grell ins Bewufitsein, der in Wahrheit all ihren
Manifestationen eignet. Blof Bildungsglaube und Kulturideologie
hemmen, sonst ihn auszusprechen, wihrend doch gerade der tieri-
sche Ernst des Kulturgehabes, der an der Wiirde der Musik stur
festhilt, ungewollt auf ihre Licherlichkeit hinarbeitet. Die groteske
Unwahrheit und Unstimmigkeit, wie sie etwa der beflissenen
Ergriffenheit des Oratoriensingers im Frack, der beglaubigten
Positivitit des Chorklanges anzuhdren ist, beginnt bereits, dem
Diister der Bisse, dem Sichverschwenden der Geigen, der ver-
schleierten Ferne des Horns in der grofien Symphonik sich mitzu-
teilen, und nur Kompositionen, die an all dem teilzuhaben asketisch
sich weigern, ist eine Frist der Bewihrung gelassen. Musik, die
doch nur anzuheben braucht, um sich selber als Ausnahme gegen-
iiber dem genormten Leben, als erhobenes Extrem zu bestimmen,
tritt durch ihre stets schon potentiell spiirbare, heute aber ganz
vollzogene Integration in den durchschnittlichen Alltag eines fal-
schen Lebens in Gegensatz zu dem Anspruch, den ihr blofes Laut-
werden unabdingbar anmeldet.

Die Komponisten haben die qualvolle Wahl. Sie konnen sich taub
stellen und weitermachen, als wire Musik noch Musik. Oder sie
konnen die Nivellierung auf eigene Rechnung betreiben, Musik in
einen Normalzustand verwandeln und dabei wenn moglich auf
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Qualitdt halten. Oder sie kénnen schliefilich durch die Wendung
zum Extrem der Tendenz sich widersetzen, mit der Aussicht, ent-
weder doch noch hineingezogen und nivelliert zu werden — so, wie
es heute schon Kafka widerfahrt — oder als Spezialitit zu verdorren.
Die héchst peinliche Situation des Komponierens heute riihrt her
vom Verfall der raison d’étre von Musik, der Unterhshlung ihrer
Moglichkeit tiberhaupt. Das gibt sich dann freilich im Verfall der
Kriterien, im Verlust selbst einer negativ zu erfahrenden Tradition,
in technischer, geistiger und gesellschaftlicher Desorientiertheit
kund. Wenn die zeitgendssische Musik in einem ihrer bedeutend-
sten und daher iiber den engsten Kreis hinaus so gut wie unbekann-
ten Reprisentanten, Anton von Webern, sich zu Augenblicken
zusammenzieht und einem Zwang zum Verstummen gehorcht, der
grofler ist selbst als der beharrliche Formwille des Komponisten,
dann reflektiert sich im inneren Gefiige der Musik ihr Verhiltnis zu
den Bedingungen ihrer Existenz. Musik, die sich die Treue hilt,
mdchte lieber gar nicht seiri, méchte im wortlichsten Sinne, wie es
so oft bei Webern heifit, verldschen, als ihre Essenz verraten, indem
sie an der Existenz festhilt. Begriindet ist der Verdacht, den Eduard
Steuermann einmal aussprach: dafl Musik, jedenfalls die grofie,
deren Begriff von Bach iiber Beethoven bis Schénberg sich
erstreckt, eine vergingliche Kategorie sei, gebunden ans biirgerli-
che Zeitalter und dem Vergessen geweiht, so etwa wie ein in seiner
Branche hochqualifizierter Jazzsportler schon gar nicht mehr ver-
steht, worum es da eigentlich ging, die ernste Musik als »corny«, als
eine altmodische Mischung aus Naivetit und Verstiegenheit ablehnt
und, lingst nicht mehr zufrieden mit dem Stolz auf die eigene
Ignoranz, zu dieser auch noch im Namen des Weltgeistes sich
bekennt.

Versucht nun Philosophie, den Zustand zu durchdringen, so wird
ihr, unvermeidlich fast, die Frage zugeschoben, was Musik iiber-
haupt sei. Es geniigt bereits, die Charakteristik der Krise in einer
der heute iiblichen Sprachfiguren, wie der von der >radikalen
Gefihrdungs, zu formulieren, um ein Klima wohligen Unbehagens
herzustellen. Der radikalen Gefihrdung soll die Besinnung auf das
Sein des Gefihrdeten als solchen antworten, und man darf wetten,
daf} bei derartigen Erwigungen dann am Ende, als Wesen der
Musik, ihr eigenes Gefihrdetsein, finster zugleich und tréstlich,
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zutage kommt. Vor aller erkenntniskritischen Besinnung auf Recht
und Ausweis solcher Ursprungs- und Fundamentalfragen steht die
Unméglichkeit, an der Musik irgendeine singulire Kategotie zu
bezeichnen, durch die man umfassend ihren Sinn, das also, um
dessentwillen sie ihr Daseinsrecht hat, unmittelbar bestimmen
konnte. Dem 148t sich auch die Wendung geben, daff an aller Musik
ein durchaus Ritselhaftes hervortritt. Es erschopft sich nicht in der
psychologischen Frage, warum Musik ihre erregend starke Wir-
kung ausiibe, sondern hingt viel eher damit zusammen, daf} sich
eben iiberhaupt kein allgemeines Moment angeben lifit, das iiber
die Deskription von Musik hinausginge und ihren Sinn und ihre
Rechtfertigung anzeigte. Tritt man nur nahe genug an Musik heran,
um sie zu verfremden, also nicht ihr Vorkommen sogleich mit ihrer
Rechtfertigung zu identifizieren, dann wird es unverstindlich,
woher sie die Dignitit schopft, die ihr in unserer Kultur zufiel.
Daher haben denn auch genug positivistisch Gesonnene — Nietz-
sche stand zuzeiten ihrer Ansicht nicht fern—ihr eine solche Digni-
tit, jedenfalls als eine ihres an sich Seins, abgestritten und sie auf ein
System subjektiver Projektionen und Convenus reduziert.

Die triviale, aber nicht einfach zu verleugnende Unterscheidung des
Musikalischen und des Unmusikalischen bestitigt den spezifischen
Ritselcharakter von Musik. Daf zu ganzen Gruppen isthetisch
nicht unempfinglicher Menschen Musik. schlechterdings nicht
spricht, daf} sie mit ihr iiberhaupt nichts anzufangen wissen, wih-
rend im Bereich der bildenden Kunst und der Dichtung Analoges
kaum zu finden ist ~ das erklirt sich gewifl zu betrichtlichem Mafle
aus der Beschaffenheit dieser Menschen, zumal ihrer Kindheitsge-
schichte, scheint aber doch darauf hinzuweisen, dafl das Wesen von
Musik nicht ebenso eindeutig vorgezeichnet ist wie das anderer
kiinstlerischer Medien und daher nicht den gleichen Zwang auf das
empfangende Subjekt ausiibt. Sagt Musik, nach Schénbergs Wort,
in der Tat ein nur durch Musik Sagbares aus, so nimmt sie damit ein
Abgriindiges und zugleich im emphatischen Sinn Zufilliges an. Es
steht dahin, ob nicht die Frage nach der raison d’gtre alles dessen,
was Bild und nicht Wirklichkeit ist, ins Leere fiihrt, denn vermut-
lich entzieht alle Kunst sich eben jenem immanenten Begriindungs-
zusammenhang, der dem Seienden seinen Paf, jene raison d’&tre
abverlangt. Am Ende ist es die raison d’&tre einer jeglichen Kunst,
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sich der raison d’étre, also der Rechtfertigung des eigenen Daseins,
nach den Mafistiben einer wie sehr auch sublimierten Selbsterhal-
tung zu entziehen. Vieles spricht dafiir, dafl jegliche prinzipielle
Frage nach dem Wesen einer Kunst vergeblich bleibt oder in die
blofle Wiederholung ihres nun einmal Bestehens miindet, weil die
Frage selber dem gleichen Bereich ausweisender Zweckrationalitit
entlehnt ist, der von Kunst suspendiert wird. Verméchte Philoso-
phie, wie sie es freilich stets wieder versuchen muf}, und wozu sie
von der Kunst selber angehalten wird, die raison d’étre von Kunst
zu bestimmen, dann wire Kunst in der Tat ganz von der Erkenntnis
aufgelost und damit in strengem Sinne tiberholt.

Eigentiimlich aber ist es der Musik, dafl in ihr, kraft ihrer Absonde-
rung aus der visuell oder begrifflich bestimmten, gegenstindlichen
Welt, der Ritselcharakter hervorgehoben, daf} er beinahe von ihr
selbst urgiert wird. In der Sprache wie in der bildenden Kunst ist er
verdeckt. Den sprachlichen Gebilden verleiht ihre Teilhabe an dem
Medium, welches zugleich das von Erkenntnis ist, stets so etwas
wie den Schein von sDurchsichtigkeit< oder Verstindlichkeit, wie
weit auch, was als Sinn an einer Dichtung hervortritt, von ihrem
Gehalt — nach Benjamins Sprachgebrauch dem »Gedichteten« —
differieren mag. In der bildenden Kunst wird durch deren Konsti-
tution in dem iufleren Sinn, der auch die gegenstindliche Welt
vermittelt, der Ritselcharakter herabgemindert. Bis in die Assozia-
tionen der abstrakten Malerei hinein ist die Bezichung auf Gegen-
stindliches mit dem Gehalt verschmolzen. Wihrend solche
Momente in den nichtmusikalischen Kiinsten in letzter Instanz die
Irrationalitit noch verstirken mogen, indem sie sie verdecken, liegt
sie bei der Musik unmittelbar im Phianomen und bietet damit frei-
lich vielleicht auch den Ansatz fiir ihre Uberwindung. Jedenfalls
aber ist, um an die bekannte Alternative der Musikisthetik zu
erinnern, auf der einen Seite die vorgebliche Freude an tonend
bewegten Formen ein viel zu diinnes und abstraktes Prinzip, um
eine hochorganisierte Kunst zu stiften. Hitte es daran sein Genii-
gen, dann wire zwischen dem Kaleidoskop und.einem Beetho-
venschen Quartett kein anderer Unterschied als der der bloflen
Materialien. Andererseits ist das Ausdrucksmoment, in dem man
das Korrektiv jenes Hanslickschen Prinzips erblickt hat, in jeder
einzelnen seiner isolierten Manifestationen zu mehrdeutig und zu
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unbestimmt, um von sich aus den Gehalt von Musik darzustellen,
Aller Musik kommt primir zu, was den Worten der Sprache erst
durch verfremdende Konzentration widerfihrt. Sie blickt auf den,
der sie anhort, mit leeren Augen, und je tiefer man sich in sie
versenkt, um so unbegreiflicher wird, was sie eigentlich soll, bis
man lernt, daff die Antwort, wenn eine solche moglich ist, nicht in
der Kontemplation liegt, sondern in der Interpretation: daf} also
einzig derjenige Musik entritselt, welcher Musik richtig spielt, als
ein Ganzes. Ihr Ritsel ifft den Betrachter, indem es thn dazu
verfiihrt, als Sein zu hypostasieren, was selber Vollzug ist, ein
Werden, und als menschliches Werden ein Verhalten.

In Musik geht es nicht um Bedeutung sondern um Gesten. Soweit
sie Sprache ist, ist sie, gleich der Notenschrift in ihrer Geschichte,
eine aus Gesten sedimentierte Sprache. Gefragt kann nicht werden,
was sie als ihren Sinn mitteilt, sondern Musik hat zum Thema: wie
konnen Gesten verewigt werden. Davor erweist sich die Suche nach
dem Sinn von Musik selbst, wie er im vernunftgemiflen Ausweis
ihrer raison d’étre sich enthiillen soll, als Tduschung, als Pseudo-
morphose an das Reich der Intentionen, zu denen die Musik kraft
ihrer Sprachihnlichkeit verfithrt. Als Sprache geht Musik auf den
reinen Namen, die absolute Einheit von Sache und Zeichen, die in
ihrer Unmittelbarkeit allem menschlichen Wissen verloren ist. In
den utopischen und zugleich hoffnungslosen Anstrengungen um
den Namen liegt die Beziehung der Musik zur Philosophie, der sie
eben darum in ihrer Idee unvergleichlich viel naher stehe als jede
andere Kunst. Aber der Name erscheint in der Musik einzig als
reiner Laut, losgel6st von seinem Trager, und damit das Gegenteil
eines jeglichen Bedeutens, einer jeglichen Intention auf den Sinn.
Da aber Musik den Namen —das Absolute als Laut—nichtunmittel-
bar wei}, sondern, wenn man es so wenden darf, um dessen
beschworende Konstruktion durch ein Ganzes, einen Prozef} sich
bemiiht, so ist sie zugleich selbst verflochten in den Prozef, in dem
Kategorien wie Rationalitit, Sinn, Bedeutung, Sprache gelten. Es
ist das Paradoxon aller Musik, daf} sie, als Anstrengung um jenes
Intentionslose, fiir welches das unzulingliche Wort Namen
gewahlt ward, sich entfaltet gerade nur vermdoge ihrer Teilhabe an
Rationalitit im weitesten Sinne. Als Sphinx narrt sie den Betrachter,
indem sie unablissig Bedeutungen verspricht und auch intermittie-

Uber das gegenwirtige Verhiltnis von Philosophie und Musik 155

rend gewihrt, die ihr doch nur im wahrsten Sinne Mittel zum Tode
der Bedeutung sind, und in denen sie darum niemals sich erschopft.
Solange sie in einem einigermafien geschlossenen Traditionszusam-
menhang spielte, wie dem der letzten dreihundertundfiinfzig Jahre,
mochte dies Unauflosliche an ihr, dafl alles Bedeutung suggeriert
und nichts eigentlich Bedeutung will, verdeckt sein. In der Tradi-
tion ward die Existenz der Musik hingenommen, und sie
behauptete sich, es sei denn in den eingreifendsten Erfahrungen des
Staunens, als selbstverstindlich. Heute jedoch, da der Musik nichts
mehr von der Tradition vorgegeben ist, tritt ihr Ritselwesen
schwach und bediirftig, wie ein Fragezeichen ans Licht, verzerrt
freilich, sobald man ihr abverlangt, sie solle bekennen, was sie nun
eigentlich mitteile. Denn der Name ist keine Mitteilung von einem
Gegenstand.

Dies Hervortreten des Ritselcharakters von Musik verfiithrt zur
Frage nach ihrem Sein, wihrend zugleich der Prozef}, der es dahin
brachte, die Frage verbietet. Musik hat ja nicht thren Gegenstand,
sie ist des Namens nicht michtig, sondern sie hingt ihm nach und
zielt, eben damit, auf ihren eigenen Untergang. Wire der Musik fiir
einen Augenblick gelungen, worum die Téne kreisen, dann wire
das ihre Erfillung und ihr Ende. Ihre Beziehung auf das, was sie
nicht abbilden sondern anrufen méchte, ist daher unendlich vermit-
telt. Der Name selber ist ihr so wenig gegenwirtig wie den mensch-
lichen Sprachen, und die gerade heute so beliebten Theodizeen der
Musik als eines Erscheinens von Gottlichem sind Blasphemien, weil
sie der Musik die Wiirde der Offenbarung zubilligen, da sie doch als
Kunst nichts ist als die sikular festgehaltene Form des Gebets, die,
um iiberleben zu kénnen, ithren Gegenstand sich verbietet und ihn
dem Gedanken iiberantwortet. In solcher Anstrengung um das ihr
zugleich Verstellte, Unerreichbare also ist Musik notwendig in sich
unendlich vermittelt. Sie hat kein Sein, auf das sich berufen diirfte,
wer von dem Ritsel sich verlocken lifit, sondern sie zieht den
Namen durch die entfaltete Totalitit, durch die Konstellation all
ihrer Momente herbei. Das einfache Sein von Musik, das von einer
Urfrage zu treffen wire, wenn sie nur genug an Uberdeckungen
und Uneigentlichem abbaute und sich unbeirrt versenkte, ist eine
Fata Morgana, nicht anders als das Sein, an dem Philosophie, ihrer
miihseligen Vermittlungen iiberdriissig, sich zu stillen hofft. Was
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einer solchen Art des Fragens blofles Epiphinomen, verbergende
Zutat, Akzidens diinkt, aus dem das Wesen herauszul6sen wire, ist
gerade das entfaltete Leben der Musik, in dem sie ihre Wahrheit hat
und in dem ihr Wesen iiberhaupt sich erst bestimmt. Einzig kraft
ihrer historischen Ziige gewinnt Musik ihr Verhiltnis zum Uner-
reichbaren. Ohne historische Vermittlungen, als bloes Prinzip
oder Urphidnomen verstanden, wire sie ganz arm, abstrakt und im
wirklichsten Verstande wesenlos. Wenn kurz vorm Schlufl des
ersten Satzes der Sonate »Les Adieux« von Beethoven, mit einer
fliichtig entgleitenden Assoziation, als >Sinns, iiber drei Takte das
Getrappel von Pferden vernehmbar wird, so sagt die tiber alle
Worte erhabene Stelle, dafl dies Verginglichste, der ungreifbare
Laut des Verschwindens, mehr von der Hoffnung der Wiederkunft
in sich beschliefit, als je der Reflexion auf das Urwesen des gestalt-
suchenden Klanges offenbar wiirde. Nur eine Philosophie, der es
wahrhaft gelinge, aus der Konstruktion des Ganzen solcher mikro-
logischen Figuren bis ins Innerste sich zu versichern, gewinne
Fithlung mit dem Ritselcharakter, ohne doch sich schmeicheln zu
diirfen, ihn aufzuldsen. Wer aber statt dessen unvermittelt, mit dem
Zauberschlag von Urworten das Geheimnis von Musik als solcher
zu bezwingen meint, behilt blofl leere Hinde, Tautologien und
Sdtze zuriick, die bestenfalls formale Konstituentien liefern, wenn
die Musik iiberhaupt so etwas wie ein formales Apriori hat, denen
aber eben das Wesen sich verfliichtigt, das durch den Habitus der
Sprache und die Sorge um den vermeintlichen Ursprung usurpiert
wird. Prignant gilt fiir das Verhiltnis der Musik zur Philosophie,
was der Hegel der Phinomenologie des Geistes in seiner Kritik der
prima philosophia, aller absolut ersten Prinzipien dartat. Daf§ das
Erste und Anfingliche nicht gleichbedeutend sei mit der Wahrheit,
ist von keinem Bereich mit héherem Recht auszusagen als von der
Kunst, deren hochste Werke geradezu damit sich legitimieren, daf§
ihre Wahrheit erst im letzten Takt, hegelisch gesprochen als »Resul-
tat« hervortritt. Thr wird die Nichtigkeit des Beginns zum Motor
ihrer eigenen Form.

An Versuchen zu einer >Befragung« des reinen Seins der Musik, also
der Begriindung einer musikalischen Ontologie, hat es nicht
gefehlt. Bei der Kargheit der alle Musik umfassenden Aussagen, auf
die solche Versuche sich beschrinken miissen, wie sehr sie auch
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dagegen protestieren und ihre Abstraktionen als besonders konkret
anpreisen mogen, ist es nicht schwer, dergleichen zu entwerfen. So
hat man etwa das musikalische Wesen aus der Konstatierung her-
ausspinnen wollen, der musikalische Raum und die musikalische
Zeit bildeten ein eigenes, vom empirischen Raum und der empiri-
schen Zeit absolut verschiedenes Kontinuum, oder wohl auch,
damit nichstverwandt, Musik sei eine Sprache sui generis. Es ist
allen dergleichen Thesen eigentiimlich, daf sie in der dufiersten und
vagsten Allgemeinheit verbleiben, ohne doch durch ihre Vorsicht
gegen alles, was ihnen kontingent und verginglich diinkt, die aprio-
rische Wahrheit zu gewinnen, die sie beanspruchen. Daff Musik
herausgegliedert ist, teilt sie mit jeglicher Kunst: der Phinomeno-
loge Donald Brinkmann hat die Abgrenzung des Asthetischen
gegeniiber dem Natiirlichen geradezu durch den Hinweis auf die
dsthetische Sondersphire als eine von der Setzung raum-zeitlicher
Faktizitit freie definiert. Diese Bestimmung selbst ist geschichtli-
chen Wesens, sikularisierte Erbschaft des magisch abgesonderten,
kultischen Bereiches, gleichsam entmichtigte Zauberei und damit
verflochten in die Gesamtdialektik der Aufklirung. Die isthetische
Sondersphire, selber kein Apriori, vermag denn auch keineswegs a
priori sich durchzuhalten, und die geschichtliche Bewegung aller
Kunst vollzieht sich nicht zuletzt vermége jener Labilitit des dsthe-
tisch Reinen. Bei der Literatur ist das offenbar. Selbst in der Musik
aber, die ja nur die Absonderung ins Extrem trieb, ohne sie etwa zu
monopolisieren, lassen sich immer wieder Sinnesimplikate finden,
die nicht selber am #sthetischen Bildcharakter teilhaben, vom
Nachhall von Marsch- und Kriegsmusik in der groen Symphonik,
der zu ihrer Gewalt im Guten und Bésen beitrigt, bis zu den realen,
auflerdsthetischen Chocs und Seelenregungen, aus deren Protokol-
len die neue musikalische Formsprache zusammenschof}. Trotz-
dem bleibt so viel an der Reservattheorie der Musik spezifisch wahr,
als das von Musik >Gesagtes, wenn es so etwas gibt, offenbar der
Ubersetzung in andere Medien weit grofiere Widerstinde entgegen-
setzt als andere Kunst, oder richtiger vielleicht insofern, als Musik
den Prototyp der Uniibersetzbarkeit bietet, die von ihr aus erst
auch in anderen Kunstsphiren ganz evident wird. Ein groffer Musi-
ker, der vom vorklassisch-kollektivistischen Stumpfsinn heute
schmihlich verkannte Schumann, hat den einstmals berithmten Satz

.
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aufgestellt, die Asthetik der einen Kunst sei auch die der anderen,
Dafl die Romantik dieses Programm, das dann im Gesamtkunst-
werk sich ad absurdum fiihrte, gerade von der Musik her entwik-
kelte, ist kein Zufall. Die Musik hat der vordergriindigen Einheit
der dsthetischen Gesamtentwicklung am hartnickigsten widerstan-
den. Mit anwachsender Integration der biirgerlichen Kultur im
neunzehnten Jahrhundert mufite ihr die Schumannsche Forderung
dringlich erscheinen, wenn sie nicht dem Verdikt mangelnder Bil-
dung, handwerklich provinzieller Befangenheit verfallen wollte.
Dennoch verweist gerade die historische Extraterritorialitit der
Musik auf ein Element an ihr, das nicht ohne weiteres sich integrie-
ren liflt und das dialektische Ferment der Musik in der Gesamtent-
wicklung beistellt. Aber dies Element, eben als ein im Prozefl der
gesamteuropiischen Aufklirung antithetisch wirkendes, darf doch
aus dieser nicht herausgebrochen, darf vor allem nicht als eine
Wesenseigentiimlichkeit aus der formalen Konstitution der Zeit-
kunst entnommen werden. Bliebe man selbst auf dem Boden jener
allgemeinsten Charakteristik, so wire doch das Eigensein von
musikalischem Raum und musikalischer Zeit blof} der Negation des
Empirischen zuzuschreiben, gegen das sie ihre Grenzen aufrichtet,
und vermdoge solcher Polemik gerade kehren empirischer Raumund
empirische Zeit in der inneren Zusammensetzung von Musik an
sich wieder. Das einzusehen, muf§ man einen Blick auf die konkrete
Komplexion von Musik verschiedener Perioden werfen. Die musi-
kalische Zeit ist wirklich musikalische —also nicht blof die mefibare
des Verlaufs eines Stiickes — nur als die vom musikalischen Inhalt
abhingige und ihn wiederum determinierende, konkrete Weise der
Vermittlung des Sukzessiven. Diese mustkalische Zeit aber variiert
so vollkommen von Typus zu Typus, dafl ihre {ibergreifende Idee
sich auf das Alleriuflerlichste, die chronometrische Einheit zu
beschrinken hitte. Daf} das musikalisch-inhaltlich vermittelte Zeit-
bewufitsein in einem Vokalsatz Palestrinas, einer Fuge des Wohl-
temperierten Klaviers, dem ersten Satz der 7. Symphonie, einem
Prélude von Débussy und einem auf zwanzig Takte verkiirzten
Quartettsatz von Anton von Webern unendlich differiert, wird
auch der nicht verkennen, der gegen phrasenhafte Analogien, wie
dem vom Neo-Klassizismus propagierten Ausdruck >statische
Musiks, jegliche Zuriickhaltung sich bewahrte. Daraus erhellt aber
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bereits, wie wenig eine musikalische Invariantenlehre, die meint,
des Wesentlichen als des Bleibenden sich zu versichern, dessen
habhaft wird. Fiir die Musik von Webern und die von Bach ist ja
wohl die ihr spezifisch eigene und ihr Gefiige charakterisierende
Zeiterfahrung wesentlicher, als daf beide in der Zeit verlaufen, oder
auch selbst, dafl die beide Male musikalisch gesetzte Zeit mit der des
chronometrischen Verlaufes nicht zusammenfillt.

Wie jedoch die Zeitform jeglicher Musik, ihre innere Historizitit,
historisch variiert, so ist diese innere Historizitit stets zugleich auch
Reflexion der realen, auswendigen. Die reine musikalische Zeit, in
ithrer Unterschiedenheit von der anderen, verhilt sich zu dieser
doch stets wie das Echo zum reflektierten Laut. Die eigentlich
dynamische Entwicklungszeit der Musik, deren Idee der Wiener
Klassizismus auskristallisiert hat, jene Zeit, in der das Sein selber
zum Prozefl und zugleich zu dessen Resultat gemacht ward, ist
nicht genetisch blofi, sondern ihrer Substantialitit nach die gleiche,
welche den Rhythmus der emanzipierten und das eigene Kriftespiel
als Stabilitit auslegenden biirgerlichen Gesellschaft ausmachte, Die
bis ins Einzelne nachweisbare Verwandtschaft der Hegelschen
Logik mit der Beethovenschen Verfahrensweise, die um so schwe-
rer wiegt, als jeder Gedanke an Beeinflussung, wie sie etwa zwi-
schen Schopenhauer und Wagner gilt, unbedingt ausscheidet, ist
mehr als blofle Analogie: sie griindet in den geschichtlichen Kon-
stellationen, die hier wie dort das Organon der Wahrheit bilden.
Und die Stellung der Philosophie zur musikalischen Objektivitit,
also der Versuch, mit dem Begriff der Ritselfrage zu antworten,
welche von ihr an den Horer ergeht, verlangt, solche Konstellatio-
nen bis ins Innerste nicht nur der technischen Verfahrensweisen
sondern der musikalischen Charaktere selber zu bestimmen. Nur
durch all solche Vermittlungen hindurch und nicht in der Unmittel-
barkeit der reinen Seinsfrage kann iiberhaupt der Gedanke dem
niherkommen, was Musik sei. Es wiirde auch wenig helfen, etwa
den Versuch einer musikalischen Ontologie dahin abzuwandeln,
dafl man nun etwa sich am Zopf aus dem vermeintlichen Sumpf des
Ephemeren zieht und Geschichtlichkeit selber zum Wesen der
Musik erklirt, wozu ja gerade der immanente Prozeficharakter der
hochorganisierten abendlindischen Musik verfiihrt. Vielmehr ist
die jeglicher Musik immanente Zeit, also ihre innere Historizitit,
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die reale geschichtliche Zeit, reflektiert als Erscheinung. Wohl darf
vermutet werden, daf} ihr Versuch, des Absoluten habhaft zu wer-
den, in eben solchen geistigen Sedimentierungen der realen Zeit
besteht. Er kann iiberhaupt nicht unabhingig von dieser vorgestellt
werden. Das zu entfalten, wire die Aufgabe einer durchgefiihrten
Philosophie der Musik, die ihr Modell am Werk Beethovens finde,
wie es im Licht des musikalisch-logischen und real historischen
Vorganges daliegt, der seitdem mit dem Werk nicht anders als mit
der Gesellschaft sich zutrug.

Die geschichtliche Bewegung, in der Musik, die vorgeblich irratio-
nalste Kunst, ihr Wesen hat, hat teil an der Aufklirung. Sie wird aus
einem blofl Daseienden zu einem Geistigen. Damit erst findet sie
ihre Wahrheit dem Dasein gegeniiber, die kritische. Diese Bewe-
gung ist aber gleichbedeutend mit dem Fortschritt ihrer Reflexion
1n sich selbst, der Herrschaft iiber bloff Natiirliches, kurz: mitihrer
anwachsenden Subjektivierung und Humanisierung. Es heifit nur,
den gleichen Sachverhalt anders wenden, wenn man den Prozef als
einen der Sprachwerdung bezeichnet. Die ontologische Definition
von Musik als einer Sprache sui generis ist also entweder so
abstrakt, dafl sie nichts anderes ausspricht, als dafl zwischen den
einzelnen musikalischen Tatsachen ein artikulierter und auf seine
eigene Weise >logischer< Zusammenhang herrscht, etwa wie Har-
burger in seinem Buch iiber die Metalogik es darzustellen versucht
hat. Oder jene Definition der Musik als Sprache lauft abermals
darauf hinaus, eine wesentlich geschichtliche, ja geradezu die
geschichtliche Tendenz der Musik zur Invarianten zu stempeln.
Wie bereits gesagt, ist es eines der Lieblingsverfahren der Seinsleh-
ren von heutzutage, sich mit der geschichtlichen Dialektik, die in
threr authentischen Hegelschen Formulierung den Seinsbegriff
gerade aufgeldst hatte, abzufinden, indem man Geschichte ins Sein
hineinnimmt und mit feierlicher Gebarde Verginglichkeit als das
Unvergingliche zelebriert. Der spezifische Sprachcharakter der
Musik besteht nun in der Einheit ihrer Objektivierung, oder, wenn
man will, Verdinglichung, mit threr Subjektivierung, wie denn
allerorten Verdinglichung und Subjektivierung nicht sich wechsel-
seitig ausschlieflen, sondern polar sich bedingen. Seitdem die
Musik, wie Max Weber in seiner nachgelassenen Musiksoziologie
herausgearbeitet hat, in den Rationalisierungsprozef} der abendlidn-
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dischen Gesellschaft einging, hat ihr Sprachcharakter zugenom-
men. Er ist doppelten Wesens. Auf der einen Seite involviert er, dafl
Musik, durch die Verfiigung iiber das Naturmaterial, sich in ein
mehr oder minder festes System verwandelt, dessen einzelne
Momente eine dem Subjekt gegeniiber selbstindige und zugleich
diesem offene Bedeutung haben. Die ganze Musik von den Anfin-
gen des Generalbafizeitalters bis heute hingt zusammen als ein
>Idioms, das in weitem Mafle durch die Tonalitit gegeben ist und
dessen Macht noch in der gegenwirtigen Negation der Tonalitit
fortwirkt. Was man im einfachen Sprachgebrauch >musikalisch«
nennt, bezieht sich genau auf diesen idiomatischen Charakeer, auf
ein Verhiltnis zur Musik, in dem das Musikmaterial, kraft seiner
Vergegenstindlichung, dem musikalischen Subjekt zur zweiten
Natur geworden ist. Auf der anderen Seite aber iiberlebt in dem
sprachihnlichen Moment der Musik auch die Erbschaft des Vorra-
tionalen, Magischen, Mimetischen: vermoge ihrer Versprachli-
chung hat Musik sich als Organ der Nachahmung behauptet, aber
nun, im Gegensatz zu ihren frithen, gestisch-mimetischen Regun-
gen, zu einer subjektiv vermittelten und reflektierten Nachahmung,
zur Nachahmung dessen, was im menschlichen Innern sich zutrigt.
Der Prozef der Versprachlichung der Musik bedeutet zugleich ihre
Verwandlung in Konvention und in Ausdruck. Insofern aber die
Dialektik des Aufklirungsprozesses im wesentlichen in der Unver-
einbarkeit dieser beiden Momente besteht, ist der gesamten abend-
lindischen Musik durch diesen Doppelcharakter ihr Widerspruch
gesetzt. Je mehr sie, als Sprache, den Ausdruck als Nachahmung
eines Gestischen, Vorrationalen in die Gewalt nimmt und verstirkt,
um so mehr arbeitet sie zugleich auch, als dessen rationale Bewilti-
gung, an seiner Aufldsung. Die gegenwirtige Krise, die Bedrohung
des Existenzrechtes der Musik, resultiert wesentlich aus dem Ver-
hiltnis jener beiden Momente. Hier hat die Objektivitit der Zei-
chen sich aufgeldst; Musik hort auf, Idiom zu sein, in iiberlieferten
Formen fiir fest Uberliefertes einzustehen. Dort aber zergeht in eins
mit eben diesem objektiven Element der Ausdruck, dessen Steige-
rung zunichst gerade die objektiv traditionelle Seite der musikali-
schen Sprache negierte. Die zeitgendssische Musik sieht sich einer
Aporie gegeniiber. Nachdem sie das idiomatische Element um des
reinen, unverdinglichten, unvermittelten Ausdrucks willen zer-
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setzte, ist sie nun des Ausdrucks selbst nicht mehr michtig. Aus der
Dialektik tritt am Ende das Naturmaterial bedrohlich rein hervor.
Je mehr Musik dem Gefuge der Sprache sich anihnelt, um so mehr
hort sie zugleich auf, Sprache zu sein, etwas zu sagen, und ihre
Entfremdung wird erst mit ihrer Vermenschlichung voll-
kommen.

Unter den Motiven eines vielleicht Kommenden, die heute an der
Musik sich gewahren lassen, ist nicht das letzte das ihrer Emanzipa-
tion von der Sprache, die Wiederherstellung gleichsam ihres lautli-
chen, intentionslosen Wesens — eben dessen, was der Begriff des
Namens, wie sehr auch unzulinglich, umreifien wollte; die Uber-
windung musikalischer Naturbeherrschung durch deren Vollen-
dung hindurch. Aber es ist nicht iiberfliissig, in einer Situation, in
der die Krisis des musikalischen Ausdrucks zum Vorwand des
Stumpfsinns wurde, und in der Denken, das sich von der subjekti-
ven Reflexion dispensierte, eben daraus einen ontologischen Vor-
rang ableiten méchte, zu sagen, daff die Emanzipation der Musik
von der Sprache ihr nicht gelingen kann, indem sie willkiirlich und
unter Preisgabe ihrer an der Sprache entwickelten Charaktere sich
vermeintlich vorsprachliche Strukturen zum Modell nimmt und
einbildet, es rede aus ihr das Sein, wenn nur das Subjekt aufhért zu
reden und statt dessen mit schlecht zitierten Ornamenten vorlieb-
nimmt. Die Wahrheit der Musik, in der sie iiber die Sprache hinaus-
zugehen vermag, ist nicht das Residuum, das nach der gliubig-
masochistischen Selbstausléschung des Subjekts zuriickbleibt, son-
dern sie konnte geraten nur, wenn in nachsprachlicher Musik das
Subjekt auch positiv aufgehoben wire. Es fehlt nicht an Zeugnissen
tiir diese Moglichkeit. Erfiillen aber kann sie sich schwerlich allein
von der Musik her, sondern erst in einer verinderten Beziehung
zwischen ihr und der Gesellschaft. Eine solche Beziehung kann
Musik nicht von sich aus nach Belieben, etwa durch Anpassung ans
Bewufitsein der Menschen, herbeifiihren. Sie miifite in der Gesell-
schaft selber sich zutragen und nicht um der Kunst willen. Wohl
jedoch 14t die gegenwirtige Krise der Musik als eine ihres sprachli-
chen Wesens sich visieren. Manchmal will es scheinen, als wire,
gegeniiber der latenten, nie offenbar gewordenen, doch stets spiir-
baren Méglichkeit der Musik, ihre Anniherung an die Sprache, mit
all ihren Triumphen, eine Art von welthistorischer Beschidigung;
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als rithrte die Wiirde der grofiten Musik, der aus der Spitzeit Bachs
und Beethovens, daher, daf} hier Musik iiber ihre eigene Sprachlich-
keit hinausging, so etwa wie, vergleichsweise, die Dichtung des
letzten Holderlin auf ein Sprengen der sprachlichen Bedeutungs-
sphire abzielt. In diesem Extrem, das freilich durch Technik hin-
durch, insbesondere durch integrale Polyphonie erreicht wird, in
den schroffen Momenten, da die Sprache der Musik als solche kahl
und schutzlos sichtbar wird und eben damit aufhort, noch Sprache
zu sein, beruht die Aktualitdt der groflen Spatwerke fiir die heutige
Musik. Die einzige Tradition, auf die sie vertrauen darf, ist die
fragmentarische der Gebilde, in denen Musik alles Vertrauen und
alle Tradition kiindigt.

II

Die Erwigung des gegenwirtigen Verhiltnisses von Philosophie
und Musik fiihrt zu der Einsicht, das zeitlose Wesen der Musik sei
eine Schimire. Einzig Geschichte selbst, die reale Geschichte mitall
ihrer Not und all ihrem Widerspruch, konstituiert die Wahrheit der
Musik. Das heiflt aber nichts anderes, als daff die philosophische
Erkenntnis von Musik nicht durch die Konstruktion ihres ontologi-
schen Ursprungs gelingen kann, sondern blof} von der Gegenwart
aus. Diese erst erlaubt die Erkenntnis all jener konkreten und
widerspriichlichen Momente, die in den fritheren Phasen nur po-
tentiell sich fanden. Da die Wahrheit der musikalischen Werke
selber in der Zeit sich entfaltet, so ist es keine metaphorische Uber-
treibung, auch nicht der Wald- und Wiesenverweis auf die soge-
nannte lebendige Ich-Du-Beziehung zwischen Subjekt und Gegen-
stand, wenn man ausspricht, dafl Beethoven etwa weit eher von
dem aus sich erschlief}t, was, als Konstruktion einer antagonisti-
schen Totalitit und schlieflich als deren Suspendierung, an ihm
heute hervortritt, als wenn man sich auf die historischen Vorausset-
zungen und unmittelbaren Intentionen beschrinkte, von denen dies
Werk einmal ausging. Was aber an ihm, und ebenso an Bach, heute
sichtbar wird, das ist nicht das Produkt einer mehr oder minder
zerflieflenden Geistesgeschichte, sondern bis ins Einzelne determi-
niert von dem Stand, den die kompositorischen Verfahrensweisen
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heute erreicht haben — Verfahrensweisen, die drastisch jene Kon-
struktionsgesetze ausformen, welche das Beethovensche oder
Bachische Werk das neunzehnte Jahrhundert hindurch in sich ver-
kapselt hatten. Einzig von der fortgeschrittensten Produktion her
fallt Licht auf die ganze Gattung.

Danach sollte eine Analyse des gegenwirtigen Standes der Musik
selber ebensoviel fiir die philosophische Einsicht ergeben, wie
umgekehrt die philosophische Besinnung nicht zu trennen ist von
der gegenwirtigen Situation der Musik. Die Errterung weniger
Elemente mufl geniigen. Notwendig wird der Gedanke auf Arnold
Schonberg gelenkt, den Meister der neuen Musik, wenn anders der
einer handwerkerlichen Sphire entspringende und vor der Wagne-
rischen Ideologie schmihlich miflbrauchte Name des Meisters
heute noch verwandt werden darf. Von ihm ist zu sprechen nicht
nur, um wenigstens ein Geringes von dem Unrecht wieder gutzu-
machen, das Ignoranz und Konformismus Schénberg bis zum letz-
ten Augenblick seines integren Lebens angetan haben. Wie sehr
auch ohnmichtig, sei angemeldet, was wohl auch vom allgemeinen
Bewufltsein einmal nicht wird verleugnet werden kénnen, wenn
nicht wirklich die Vorstellung von der Hinfilligkeit der grofien
Musik im Tempo der Katastrophe sich bewahrheiten sollte. Schon-
berg ist — und wieder fehlen die rechten Worte, weil alle durch den
Kulturbetrieb der Prominenz beschlagnahmt und zerschlissen sind
— die wahre musikalische Kraft unserer Zeit gewesen, vor allem
anderen: ein grofler Komponist. Es ist an der Zeit, den Phrasen zu
widerstehen, mit denen man ihn erledigt. Meist laufen sie nur
darauf hinaus, dafl die Kritiker ihr eigenes Unvermégen, Schon-
bergs beispiellos hochorganisierte und vom Element der musikali-
schen Dummbheit endlich emanzipierte Kunst zu verstehen, als
Einwand auf diese projizieren und woméglich auch noch behaup-
ten, sie sei um ihrer Avanciertheit willen hinter dem Geist der Zeit
oder dessen kollektiven Forderungen zuriickgeblieben. Mit Schon-
bergs fritheren Werken und all jhrem Reichtum wird man fertig,
indem man sie mit dem musikhistorischen Cliché als spitromanti-
sche Wagnernachfolge klassifiziert. Ebenso biindig kénnte man
Beethoven als spitklassizistischen Haydn-Nachfolger abtun,
Unméoglich, den Unsinn all dieser aus Pharisiismus, Banausie,
Inkompetenz und Rancune zusammengebrauten Behauptungen im
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Einzelnen zu entwirren. Wer iiberhaupt ein Organ fiir musikalische
Qualitit hat und nicht durchs Vertrauen auf die neoklassizistische
Ideologie sich die Mdglichkeit jeder spontanen Erfahrung verbaut,
braucht nur eines der Werke aus der Periode von Schénbergs
Durchbruch, wie das Zweite Streichquartett oder die verhaltnismi-
Big leicht darzustellenden Lieder op. 6, sich anzusehen, um sich
nicht linger die Verdikte der kompakten Majoritit aufreden zu
lassen. Die Wendung gegen diese kompakte Majoritit meint aber
zugleich auch eine Selbstkorrektur. Denn die »Philosophie der
neuen Musik«, deren dialektische Methode auch vor Schonberg
nicht haltmachen durfte, ist eben darum zuweilen von der offenen
oder getarnten musikalischen Reaktion in Anspruch genommen
worden. Das konnte geschehen nur, weil das Buch dem eigenen
Prinzip nicht so streng gehorchte, wie es verpflichtet gewesen wiire.
Anstatt stets und iiberall der Erfahrung der Werke ohne Vorbehalt
sich zu iiberlassen, hat es doch in gewissen Abschnitten das Material
als solches und seine Bewegung, vor allem die Zwolftontechnik,
unabhingig von seiner Kristallisation in den Werken selber, gleich-
sam abstrakt behandelt. Dabei mag manches von der historischen
Tendenz aufgegangen sein, was am einzelnen Werk nicht ebenso
verbindlich sich hitte fassen lassen. Aber es wurde damit doch,
unwillentlich, dem Vorurteil in die Hinde gearbeitet, Schénberg sei
ein blofler Reformator oder Wegbereiter, einer, der ein geschliffe-
neres und stimmigeres Handwerkszeug beistellte und dessen eigene
Werke man wie unsympathische Schulbeispiele zu behandeln hat.
Das Entscheidende, die Interpretation der Kompositionen Schon-
bergs, kam immer noch zu kurz. So resultierte der Anschein, Musik
solle ganz und gar in Erkenntnis aufgeldst werden. Aber wihrend
der Versuch eingreifender Erkenntnis von der Musik unabdingbar
gefordert ist, setzt sie selbst in ihrer Konkretion ihm die Grenze,
ohne die er, mit Kafka zu reden, zur leichten fréhlichen Fahrt, zur
automatisierten Selbstbewegung des Begriffes degeneriert. Schon-
berg, der als Intellektueller verfemt ist, aber samt seiner rationalisti-
schen Intellektualitit zum Guten oder Bésen unter die naiven
Kiinstler rechnete, hat eben durch das einzelne, Stilbegriffen
inkommensurable Werk die allgemeine Tendenz von Stil und Tech-
nik oftmals entscheidend verdndert. Man mag, von den Komposi-
tionsverfahren her, seinen Spatwerken, in denen er nochmals, zum
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letzten Male vielleicht, um den Ausdruck rang und ihn mit allegori-
scher Hirte seinen Konstruktionen einlegte, die unvermeidlichen
Briiche nachrechnen. Aber diese Briiche sind, wie in jedem bedeu-
tenden Spitstil, selbst die Organe der geschichtsphilosophischen
Wahrheit. Schonbergs Beginnen bewihrt sich bis zu jenen erschiit-
ternden Stiicken der letzten Zeit, in der die Kraft der einstmals
gliicklichen Hand nachzugeben scheint und in der gerade dies
Nachgeben, Freilassen, in den Dienst des Ausdrucks tritt, darin,
dafl, um abermals einen Ausdruck von Hegel zu verwenden, auf
jeder neuen Stufe seines Werkes neue Unmittelbarkeit sich her-
stellte. Niemand, der der Urauffithrung des Tanzes ums goldene
Kalb aus der Oper Moses und Aron beiwohnte, jener Auffithrung,
die wenige Tage vorm Tode des Meisters ihm zum ersten Male mit
einem Zwolftonwerk den vollen dufieren Erfolg brachte, konnte
der Sinnfilligkeit und Drastik, fast kénnte man sagen der Einfach-
heit der Wirkung, sich entziehen. Nicht geringer ist die des »Uber-
lebenden von Warschau, eines Seitenstiicks zu Picassos Guernica-
Bild, in dem Schénberg das Unmdgliche moglich machte, dem
gegenwirtigen Grauen in seiner dufiersten Gestalt, der Ermordung
der Juden, in Kunst standzuhalten. Das allein geniigte, ihm jedes
Anrecht auf den Dank einer Generation zu verleihen, die ihn nicht
zuletzt verschmiht, eben weil in seiner Musik jenes Unsigliche
zittert, das schon keiner mehr wahrhaben will. Soll Musik ihrer
drohenden Nichtigkeit entgehen, eben dem Verlust der raison
d’2tre, von dem ich sprach, so kann sie darauf nur hoffen, wenn sie
das vollbringt, was Schonberg im »Uberlebenden von Warschau«
vollbrachte: wenn sie der vollkommenen Negativitit, dem Aufler-
sten sich stellt, an dem die gesamte Verfassung der Realitit offenbar
wird.

Eben an dem Spezifischen, das dem letzten Schénberg als Kompo-
nisten gelang, 1iflt sich fiir die philosophische Erkenntnis etwas
gewinnen. Dabei darf auf den Begriff des musikalischen Raumes
rekurriert werden, wie er besonders in der Musikpsychologie von
Ernst Kurth entwickelt worden ist. Dieser musikalische Raum ist so
wenig wie die musikalische Zeit ein Sachverhalt reinen Seins. Er
entspringt in den kollektiven Implikationen aller Musik, dem Cha-
rakter des Gruppen von Menschen Umfangenden, der allmihlich
auf den Klang als solchen iibertragen ward. Das Phanomen lifit sich

Uber das gegenwirtige Verhiltnis von Philosophie und Musik 167

nur in Analogien beschreiben, ist aber sehr bestimmt wahrnehm-
bar: unverkennbar etwa in der Symphonik Bruckners. Die Raum-
qualitit haftet an der Harmonik und am Instrumentalklang; diese
beiden musikalischen Dimensionen haben sich ja im neunzehnten
Jahrhundert durchweg parallel entfaltet. Durch die Kritik an der
tonalen Harmonik, in der das Raumbewufitsein sich gleichsam
sedimentiert hatte, so dafl gewisse Akkordverbindungen und vor
allem modulatorische Verhiltnisse unmittelbar musikalischen
Raum zu konstituieren schienen, war nun dies Raumbewufitsein
ausgeldscht, gar nicht so unihnlich der Abschaffung der Raumper-
spektive in der modernen Malerei. Der musikalische Raum ha.tte
sich als ein selbst Geschichtliches gezeigt, welches die notwendige
Ablssung der Musik von aller tragenden Kollektivitit nicht iiberle-
ben konnte. Hort der Unbefangene Friihwerke der freien Atonali-
tit, etwa das besonders zuschlagende dritte Klavierstiick aus Schon-
bergs op. 11, so drangt sich, wenn man ¢s so umschreiben darf, das
Gefiihl von Raumlosigkeit, von Zweidimensionalitit, auf. Unter
den Chocs, die diese Musik austeilt, ist gewifl auch jener wesent-
lich, daf sie dem Horer das Einbezogenwerden, dafl sie ihm raumli-
ches Umfangensein versagt. Sie klingt, iibertreibend gesagt, wie ein
Schlagen. Die oft bemerkte abweisende Geste in den Werk(?n aus
Schonbergs expressionistischer Phase erklirt sich wohl damit. An
manchen spiten Stiicken Schonbergs nun, wie jiingst dem »Ta:nz
ums goldene Kalbe, wird man dessen inne, daf}, ohne jede Anleihe
bei den traditionellen Mitteln musikalischer Perspektive, ein neuer
Typus musikalischer Riumlichkeit sich herstellt, und zwar e:inzig
durch die Disposition der Farbe, die zum juflersten gesteigerte
Kunst vielschichtiger Instrumentation. Es mag offen bleiben, ob
hier wirklich der musikalische Raum neu gewonnen ward, oder
blof der vergangene kunstvoll nochmals hervorgebracht, auch
nicht, wie etwa das in solcher Riumlichkeit sich anmeldende kol-
lektive Pathos sich legitimiere. Aber der technische Sachverhalt
fihre iber manche Aussagen der »Philosophie der neuen Musik«
hinaus. Der Teil iiber die Zwélfrontechnik war allzusehr noch dem
Herkommen verpflichtet in der These, dafl jegliche musikalische
Dimension eigenen Wesens, in weitem Mafe unabhingig von den
anderen sei. Danach ward beurteilt, wie es den einzelnen Dimensio-
nen in der gegenwirtigen integralen Kompositionstechnik ergehe.
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Statt dessen scheint es, als kénne heute, gerade weil alle Dimensio-
nen des Komponierens auf den Generalnenner der in sich stimmi-
gen Konstruktion gebracht sind, eine fiir die andere einstehen.
Schon vor vierzig Jahren hat Schénberg bekanntlich von Klangfar-
benmelodien gesprochen. Eine Analyse der Instrumentation von
friihen Liedern von Alban Berg stief} darauf, dafl das Verfahren der
Orchestrierung formbildend wirkt, also den rein-musikalischen,
nach der iblichen Auffassung gewissermaflen zeichnerischen
Zusammenhang sei’s verdeutlicht, sei’s {iberhaupt erst setzt. Das
gilt nun viel allgemeiner. Wenn Instrumentation in der Tat so
raumbildend sich bewihrt wie in Schonbergs biblischem Opern-
fragment, dann heifit das nicht weniger, als daf} Instrumentation die
Harmonik substituieren kann, die sonst die Tiefenwirkung hervor-
brachte. Damit wiirde die Kritik an der >Zufilligkeit« der Zwolfton-
harmonik insofern sich berichtigen, als die Funktionen, die in der
traditionellen Musik von der Harmonik geleistet wurden, adiquat
und ohne notwendig der Blindheit und Willkiir zu verfallen, von
anderen Mitteln des Komponierens geleistet werden.

Diese Umfunktionierung der einzelnen Materialdimensionen in
ihrer Vereinheitlichung, wie sie die Zwolftontechnik bewirkte,
rihrt nun aber auch an den Kern dieser Technik, nimlich die
Polyphonie, aus deren Erfordernissen ja das ganze Verfahren sich
herleitet. In der Geschichte der neueren abendlindischen Musik
sind, wie wiederholt werden darf, Kontrapunkt und Harmonik
korrelative Begriffe. Man pflegt einen Kontrapunkt dann gut zu
nennen, wenn, bei voll erreichter Selbstindigkeit der simultanen
Stimmen, ihre Fithrung zugleich harmonischen Sinn ergibt. Die
Kritik an der Zwolftontechnik behauptete nun, dafl der triumphale
Kontrapunkt des spiten Schonberg es sich gewissermafien zu leicht
mache, indem er auf sein Korrektiv, den Ausweis im harmonischen
Zusammenhang verzichtet. Nicht zu leugnen, dafl diese Gefahr in
manchen Stiicken Schonbergs, vor allem aus den Anfingen der
Zwolftontechnik, wie dem Bliserquintett, sehr sich aufdringte.
Aber daraus sollte man nicht von oben her ein Verdikt ableiten.
Gerade die philosophische Deutung von Musik sollte auf der Hut
sein, das aufzufithren, was Schonberg im Titel eines Textes den
»Totentanz der Prinzipien« nannte. Ein Wort von ihm wird
erzahlt: guter Kontrapunkt sei eigentlich nur da zu finden, wo man

*

Uber das gegenwirtige Verhiltnis von Philosophie und Musik 169

den Gedanken an die Harmonik ganz vergesse. Diese Formulierung
ist so schlagend in ihrer paradoxen Einfachheit wie durchwegs
Schénbergs Sentenzen, sobald sie auf eigentlich Musikalisches
gehen. Er am letzten hat ein wildes und unbekiimmertes Drauflos-
kontrapunktieren angeraten, wie es zuzeiten im Namen des linea-
ren Kontrapunktes von jungen Komponisten betrieben wurde.
Wohl aber vermag die Dichte der Beziehung zwischen mehreren
gleichzeitigen Stimmen, sei’s durch Ahnlichkeit, sei’s durch Kon-
trast, jedenfalls durch ihr zwangvolles, thematisch-konstruktives
Aufeinanderbezogensein, zu solcher Intensitit sich zu steigern, dafl
dariiber die Frage nach dem harmonischen Fortgang wegfillt, so
wie iibrigens auch in den grofiten polyphonen Instrumentalwerken
aus Bachs Spitzeit Gewalt und Einheit der Linienfiihrung das gene-
ralbafmiflige Akkordschema zwar nicht wie heute beseitigt, aber
vergessen macht. Nicht blof} die Farbe also, sondern in noch h6he-
rem Mafle der Kontrapunkt, und damit das eigentliche Medium der
neuen Musik, ist fihig, das Erbe der Harmonik anzutreten und,
kraft seines eigenen Gesetzes, die harmonische Zufilligkeit zu
iiberwinden. Angesichts solcher Leistungen, die keineswegs aus
Regel und System der Zwolftontechnik stammen, sondern aus der
Konfiguration der Werke aufsteigen, mag das technische Kunst-
werk doch nicht so auswegslos zum Mifilingen verurteilt sein, wie
es in der »Philosophie der neuen Musik« sich darstellt. Seine Orga-
nisationsprinzipien miissen dem musikalischen Geschehen nicht
notwendig duflerlich bleiben, wofern es in der Tat rein aus sich
heraus zwingenden Zusammenhang stiftet. Der Rekurs auf die
Kompositionen berichtigt nicht blof} einiges von dem, was in der
bloflen Betrachtung der Tendenz des Materials an Fehlern unter-
liuft, sondern macht auch sichtbar, daf bei aller Gefahr von
Gewalttat und Selbstentfremdung in der fortgeschrittensten Musik,
der einzigen, die im Ernst zihlt, die Moglichkeit verbindlicher
Kunstwerke grofier ist, als die falsche Uberlegenheit der Distanz
ahnt. Das betrifft aber die eigentlich philosophische Fragestellung
nach der raison d’étre von Musik in der heutigen Situation. Es lifit
sich namlich manches Stichhaltige dafiir anfiihren, dafl die Selbst-
aufldsung dieser raison d’&tre durch den dsthetischen Rationalisie-
rungsprozefl, der immer drastischere Widerspruch zwischen der
vollkommenen Zweckmifligkeit des Kunstwerkes in sich selber
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und seiner ebenso vollkommenen Zwecklosigkeit im realen gesell-
schaftlichen Dasein, nicht das letzte Wort hat. Jetzt bereits entlas-
sen die fortgeschrittensten musikalischen Werke, in Konsequenz,
eben jener Rationalisierung, Krifte aus sich, welche schliefllich
vielleicht die Wunden heilen konnen, die Rationalisierung und
Perfektion den Kunstwerken schlug, :
Freilich bleibt solche Heilung einzig den fortgeschrittensten vorbe-
halten. Sedlmayr hat das Recht bezweifelt, »Schonberg als die
einzig reine Stufe der Musik in unserer Zeit zu bezeichnen, und
alles, was dariiber hinausgegangen ist, schon wieder als Entartung
und Reaktion zu sehen, etwa die neuen Werke eines Hindemith und
eines Strawinsky«. Er glaubt, daf8 sich »in ihnen doch ein echtes
Bediirfnis ankiindigt, und daf8 hier auch, wie in vielen anderen
Dingen, ein sogenannter dritter Weg gesucht wird, auch wenn jene
Komponisten in der Tat dem Schénbergschen ceuvre nichts Glaub-
wiirdiges und Ahnliches entgegenzusetzen hitten, sondern nur
schlechten Kompromifi«. So wenig, philosophisch, strikt aus-
schlieflendes Denken sich vertreten lifit, so griindlich allem totaliti-
ren Anspruch dsthetischer Schulen zu widersprechen ist, der stetsin
gewalttdtiges Sektierertum abgleiten mag, so fragwiirdig bleibt
doch der Pluralismus Sedlmayrs. Der von ihm ersehnte dritte Weg
stellt in der gegenwirtigen Musik kein Neues dar, keinen Zuwachs
frischer musikalischer Charaktere. Sondern, was auf dem dritten
Weg gedeiht, zeigt in Wahrheit eben jene Sterilitit, die der Normal-
kritiker der fortgeschrittenen Musik vorwirft, wenn er sie mit allzu
raschem historischen Vorblick eine Sackgasse nennt, anstatt zuerst
einmal zuzuschauen, was in ihr realisiert ward. Die Komponisten
des dritten Weges beschrinken ihre Neuerungen, um nur einiger-
maflen von der Konvention sich abzuheben, ohne doch die Last der
ganzen Konsequenz auf sich zu nehmen, jeweils auf eine Material-
dimension, meist die des sogenannten Rhythmus, in bescheidenem
Mafle auch auf die Harmonik. In allem anderen aber begniigen sie
sich mit der gewaltsamen, nirgends substantiellen, nur ins Aparte
abgewandelten Wiederholung eines lingst Vergangenen. Durch die
spezialistische Verengung ihrer Verfahrensweise, die groteske
Folge moderner Arbeitsteilung, werden die Produkte dieser Schu-
len untereinander von sturer Ahnlichkeit befallen und ergeben
jenen Typus Musikfestmusik, der seit nun bald dreiflig Jahren die
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Ausstellungen moderner Musik mit Langeweile schlagt. Die Mog-
lichkeiten, die am letzten Schénberg abzulesen sind, also die neue
Verfliissigung des Komponierens durch den Funktionswechsel der
bislang starr voneinander getrennten musikalischen Dimensionen,
ist den gemifBigten Schulen darum versagt, weil sie die Vereinheitli-
chung nicht vollzogen haben, sondern unkritisch die iberkommene
Scheidung von Rhythmus, Melos, Harmonik, Kontrapunkt akzep-
tierten. Daher kann bei ihnen nicht wahrhaft das eine fiirs andere
einstehen. Sie haben, vulgir ausgedriickt, den Preis nicht bezahlt,
ohne den der bis ins Innerste problematisch gewordenen Musik
auch nicht einmal die Chance einer Rettung zufillt. Sinnlos aber
wire es, auf der einen Seite von der Gefahr wunders wie pathetisch
zu reden, und auf der anderen zu glauben, sie wire dadurch zu
bewiltigen, dafl man keine Kenntnis von ihr nimmt: dal man die
Last von sich abschiittelt, selbstgerecht auf die eigene Unbekiim-
mertheit und Simplizitit pocht und von der Anstrengung sich
dispensiert, ohne welche dem ins Unermefliche angewachsenen
Druck, der auf der Musik liegt, schlechterdings nicht zu begegnen
ist. Dabei ist nicht zu verweilen, weil die eine Schule gegen die
andere Recht behalten soll. Aber man darf sich nicht blind dagegen
machen, daff der Faschismus im deutschen geistigen Klima nach-
wirkt kraft der verbreiteten Neigung, bestehende Denk- und Fiihl-
gewohnheiten im Ernst angreifende Besinnungen und Tendenzen
sei’s als negativistisch, sei’s als bereits vergangen, von sich zu schie-
ben. Statt dessen nimmt man mit aufgewidrmten Kulturgiitern oder
mit unverbindlich abgriindigen und dem innersten Gehalt nach
selber restaurativen Bemiithungen vorlieb. Den volksverbundenen
kommunistischen Kulturvogten wiederum behagt das nur allzu
gut. Es handelt sich um das, was die Psychoanalyse, die selber nach
jenem Schema verdringt wird, Abwehrmechanismen genannt hat.
Man ist der Positivitit des Fortlebens nach dem Weltuntergang zu
wenig sicher, wohl auch zu sehr im Banne unbewufiten Schuldge-
fiihls, als dafl man das an sich herankommen liefle, was die prekare
Sicherheit ins Wanken bringen konnte. All die Argumente, die man
so rasch bei der Hand hat, wenn es gilt, dem Schmerz und der
Negativitit auszuweichen, von der keine Wahrheit heute getrennt
werden kann, sind nichts als ebensoviele Selbstverteidigungen.
Weil sie nur ihrem Zweck dienen, anstatt je einer Sache sich zu
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{iberlassen, sind sie so ohnmichtig und diinn. Der Vorwurf gegen
die neue Musik in ihrer avancierten Gestalt, sie sei beziehungslos zu
den Menschen und zur Realitit, stellt den Sachverhalt auf den Kopf.
Nur im Gedichtnis an das, was man nicht wahr haben méchte,
kommt es zur Bezichung auf die Realitit dieses gleichsam auf
Widerruf gewihrten Lebens. Was aber mit der Realitit mitspielt
und sich dazu herbeiliflt, ihrem Sosein auch noch die Rechtferti-
gung des Sinns zu verleihen, taugt nur noch dazu, von ihr abzulen-
ken, und ist nichts besseres als Ideologie im strengen Sinne, gesell-
schaftlicher Schein, falsches Bewufitsein.

Mit all dem wird keineswegs ein dsthetischer Optimismus hoheren
Grades gepredigt und vorgespiegelt, daf} die Musik, oder irgend-
eine Kunst, von sich aus das in Ordnung bringen méchte, was die
Verfassung der Realitit verhingt und was unbestechlich auf ihre
Weise zu erkennen heute die erste Aufgabe der Kunst ist. Um
zurlickzukehren zum spezifisch Musikalischen: es ist ungewif}, ob
jene duflerst erregenden Aspekte des Schénbergschen Spitwerkes
und seiner Technik tatsichlich als erste Zeugnisse einer héheren, die
Pseudomorphose der Musik an die Sprache positiv aufhebenden
Unmittelbarkeit betrachtet werden diirfen. Sie mégen in eiriem
freilich aufs duflerste sublimierten Sinne selbst restaurativ sein,
Versuche, am musiksprachlichen Wesen auch auf der Stufe der
Entsprachlichung des Materials festzuhalten. Dafl viele Horer des
Tanzes ums goldene Kalb von dem schlagend Opernhaften dieser
Ballettmusik entziickt waren, macht den Gedanken an solche
Restauration immerhin plausibel. Er ist um so weniger leicht zu
nehmen, als ja der Idee, Musik liefle heute aus ihren eigenen Kriften
heraus sich retten, etwas Absurdes anhaftet, wihrend sie doch
zugleich anders kaum sich erretten laflt als aus den eigenen Kriften.
Spricht man mit jiingeren Physikern, so wird man nicht selten auf
die Auflerung stoffen, die Einsteinsche Relativititstheorie sei,
gegeniiber der Quantenmechanik, eigentlich klassische Physik.
Schonbergs Leistung, die nicht nur chronologisch mit der Einstein-
schen korrespondiert, mag ihnlich einmal als klassische Musik
rangieren, das Wort nun nicht so genommen, wie es im Bannkreis
der Kulturindustrie gebraucht wird, sondern im Sinne von Schon-
bergs unterirdischer, doch strenger Zugehorigkeit zur Wiener
Schule der variativ-thematischen Arbeit. Wahrscheinlich ist die
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herkémmliche Trennung des traditionalen und innovatorischen
Elements iiberhaupt zu mechanisch. Tragfahige Tradition ist kaum
je ein gerades, ungebrochenes, seiner selbst gewisses Fortsetzen
oder Ankniipfen. Dazu méchten es nur die Traditionalisten stem-
peln, die Tradition beschwdren, weil sie sie nicht haben. Tradition
ist vielmehr, wie Freud an einer sehr tiefen Stelle seines Spatwerkes
{iber Moses und den Monotheismus aussprach, allemal ein Verges-
sen. Sie setzt sich durch im Abstoflen von Jiingstvergangenem,
nicht in der konservierenden Ubernahme von Errungenschaften, in
der Verteidigung von Besitz. Nur weil Schonberg alle vordergriin-
digen Elemente des Wiener Klassizismus von sich geworfen hat,
von den akkordischen Formeln und dem modulatorischen Gleich-
gewicht bis zum runden und gehaltenen Klang und zur Balance der
Form durch die Sonatenreprise; nur weil er zuzeiten selbst das
Prinzip der thematischen Arbeit opferte, das ihm als Quartettkom-
ponisten so nahe lag, hat er die Tradition gegeniiber ihrem Ver-
schleif durchs blofle Nachmachen substantiell behauptet.
Dadurch, daf} er und seine Schule die klassisch-romantische Fas-
sade zerschlug, wurde er fihig, das Ideal der Befreiung oder, wie er
es in seinem letzten Buch selber nannte, die Emanzipation nicht nur
der Dissonanz sondern der Musik zu verwirklichen, die in Beetho-
ven und Brahms vorgebildet war. Erst diese Emanzipation hat es
erlaubt, das Ideal der reinen Durchkonstruktion der Musik in all
ihren Aspekten zu konzipieren, auf das der tiefste Impuls der
Tradition zielt.

Das Prinzip der Durchkonstruktion des Materials bei Schonberg,
des integralen Komponierens, das seine Schule anstrebt, stofit mit
der Sprachlichkeit von Musik zusammen. Je reiner ihre Charaktere
sich blof noch durch ihre Zusammenhinge, ihr aufeinander Bezo-
gensein rechtfertigen, um so weniger kommt ihr der Charakter des
Sagens mehr zu. Daf} nun der letzte Schonberg sich nicht bei der
Liquidation der sprachlichen Momente der Musik und deren Ersatz
durch Stimmigkeit als solche beschied, sondern doch wieder Musik
zur Sprache bereiten wollte, setzt ihn dem Vorwurf des Restaurati-
ven aus. Mit anderen Worten, sein Integrationsversuch geht man-
chen der jungen Komponisten nicht weit genug. In der Tat lif}t ja
die Schonbergische Rationalisierung etwa die thythmische Gestal-
tung, in weitem Mafle auch die Melodiebildung frei. Es bleibt also,
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wie in der traditionellen Musik, dem sogenannten Einfall, der vom
Material her ungebundenen Gestaltung Raum. Daher wird Schon-
berg nicht nur von den Neoklassizisten als allzu subjektiv befehdet.
Gerade das Menschenihnliche seiner Musik, das, worin er noch
gebrochen mit der Tradition kommuniziert, gilt dem Zeloten-
tum der Objektivitit, das aus seiner Schule hervorging, als Rest
von Willkiir. So hat denn etwa der franzdsische Komponist Boulez,
ein Schiiler Messiaens, ein System ausgearbeitet, in dem die rhyth-
mischen Verhiltnisse in die Totalitit der Konstruktion streng ein-
bezogen werden sollen. Am Ende werden gleichsam alle tonpsy-
chologischen Grunddaten der Musik, Tonhdhe, Tonqualitit,
Tonintensitit, Zeitdauer, Klangfarbe inventarisiert und systema-
tisch in Kontrasten und steter Abwandlung simtliche Moglichkei-
ten kombiniert, die sie zulassen. Endziel ist, daff sie sich gegenseitig
neutralisieren. So soll, gar nicht so unihnlich Strawinsky, eine Art
von statischem Gleichgewicht resultieren. Die Musik, die sich dabei
ergibt und die, dhnlich wie manche der Spitwerke von Anton von
Webern, klingt, als setze sie sich nur aus dissoziierten einzelnen
To6nen zusammen, hinterlifit den Eindruck des Abstrusen, und die
Stimmung, die immerhin fiir manche davon ausging, wire gewif3
der zugrundeliegenden Theorie zufolge blofies Mifiverstindnis.
Aber es ist nicht auszuschlieffen, dafl das Verstindnis auf eine
Grenze stiefl. Wessen Fihigkeit, Musik aufzufassen, tief musik-
sprachlich geformt ist, vermag zwar das Absterben des musikali-
schen Sprachelementes zu erkennen, nicht aber positiv den Uber-
gang in von aller Sprache gereinigte Musik spontan zu vollzichen.
Doch scheint einstweilen die Abstrusitit des Gegenstands wahr-
scheinlicher. Man wird an einen Sachverhalt erinnert, der um so
offener ausgesprochen werden muf}, als er wiederum keineswegs
auf die Musik sich beschrinkt, sondern etwas von ihm fast in allen
gegenwirtigen geistigen Bewegungen zu fithlen ist: das Element des
Apokryphen, Lippischen, albern Abwegigen, der partikularen und
plotzlich zur Totalitit aufgeblihten Kategorie. Das Problem der
Zwolftonmusik verlangt wohl, dal man von diesem Element, die-
sem triiben Bodensatz sich Rechenschaft gibt, der am Ende gar die
Bedingung ausmacht fiir die sonderbare Breitenwirkung, die von
der Zwolftonmusik seit jiingstem ausgeht. So sehr man auch in ihr
den Vollzug einer unwiderstehlichen Tendenz der Sache sehen
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mufl, so sehr hat doch wiederum das rationalistische Dekret —
Schénberg legte groffen Wert darauf, die Zwolftontechnik erfunden
und nicht gefunden zu haben — etwas Infantiles. Der Zusammen-
hang von Fortschritt und Regression, der in der »Dialektik der
Aufklirung« allgemein entwickelt wurde, folgt musikalisch nicht
erst aus den Konsequenzen der Zwolftontechnik, sondern etwas
von Bastelei, vom Glauben an den Stein der Weisen, von der
Rouletteformel ist ihr schon im Ursprung gesellt, wie ein Schatten
ihre Legitimation aus dem Fortschritt des Komponierverfahrens
begleitend. Wer, von der freien Atonalitit herkommend, vor bald
dreiffig Jahren an Schénbergs erste Zwolftonwerke geriet, wird,
neben der Bewunderung fiirs Ingenidse, auch an den Eindruck jenes
wahnhaft Apokryphen sich erinnern, der mit allem Systematischen
so tief verwandt ist. Spiter hat man diesen Aspekt vergessen, und
Schonbergs gesamtes ceuvre wihrend der zweiten Hilfte seines
Komponierens konnte leicht genug einmal sich als die Anstrengung
enthiillen, des apokryphen Elementes durch musikalische Selbstbe-
sinnung doch noch Herr zu werden. Aber heute, da es eine ganze
Zwolftonschule gibt, bricht es erneut hervor und fiigt der allgemei-
nen Riickbildung des Bewufitseins trefflich sich ein. Der theolo-
gisch gemeinte Satz aus Kierkegaards »Stadien«, wo einmal der
furchtbare Abgrund der Wolfsschlucht gihnte, dort wolbe sich
heute die Eisenbahnbriicke, von der aus man einen fliichtig-behag-
lichen Blick hinunterwerfe, richtet die allenthalben wie Pilze aus
der Erde schiefenden Zwélftonkomponisten. Die Hoffnung, es
entzdgen die neuen musikalischen Mittel sich der Absorption, die
sie pervertiert, war vergeblich. Die ansteckende Bereitschaft, auf
Autonomie zu verzichten und unter ein sei’s noch so lochriges Dach
zu schliipfen, hat dem Zwolftonverfahren seine begeisterten
Anhinger zugefiihrt. Wie behutsam hatte Webern, in den Quartett-
stiicken op. §, die neuen vieltonigen Akkorde angefafit. So schau-
erte er vor ihrer Gewalt, daf} er keinen Augenblick zur bloflen
Miinze sie machte; jeden Akkord hat er festgehalten und bangend
nur gleichsam fiir den nichsten Klang aufgegeben. Damit sollte man
den doch selber wieder aus dem Fortschritt des Komponierens
zwangsliufigen Mut vergleichen, der lingst nichts mehr kostet. Die
Komponisten schalten mit den Klingen, als seien sie unmittelbar
jene Dreiklinge, gegen die sie erfunden waren. Sie benehmen sich
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souverin, aber es ist kein Segen daran. Je grofler die Unbekiimmert-
heit solcher Versuche, um so nachdriicklicher tritt das Zufillige
ihres Grundes, das Apokryphe an der selbstgesetzten Regel hervor.
Meist handelt es sich darum, dafl zwar die Reihentechnik von
Schonberg iibernommen wird, nicht aber die unendlich reiche,
komplexe und artikulierte Struktur des Komponierens, deren Rea-
lisierung einzig das Maf} der Reihentechnik abgibt. Oft, etwa in
dem in Frankfurt uraufgefithrten Operneinakter eines so fraglosen
Talentes wie Luigi Dallapiccola, erinnert die Zwolftontechnik an
das, was man in der Mathematik Uberbestimmung nennt. Musika-
lische Ereignisse von drastischer Einfachheit, deren Zusammen-
hang durch traditionelle Mittel garantiert ist und die des Zwolfton-
verfahrens gar nicht bediirften, werden zusitzlich und gleichsam
von auflen her dem Reihenprinzip unterworfen. Die systematisierte
und nach Schulen und Schulhiuptern organisierte Avantgarde hat
nicht weniger resigniert als die Konformisten, die den Leuten nach
den Ohren schreiben. Wenn die Zwdlftonschulen, etwa gegeniiber
den neo-klassizistischen Richtungen, eine gewisse Exklusivitit
behaupten und dem Verstindnis des Publikums sich verweigern, so
ist das nicht einem Radikalismus zuzuschreiben, der gerade denen
abgeht, die sich aufs vereinfachte und unfehlbare System verlassen,
sondern dem absurden, blind gewaltsamen Element des Systems,
das von dem Wirbel an die Oberfliche gerissen wird. Unerbittliche
Selbstbesinnung — die technische und die geistige sind dabei das
gleiche — tut der neuen Musik mehr als alles andere not, wenn sie
nicht in ahnungslosem Eifer durch das, was ihr Entwicklung diinkt,
auch noch das Thre zur Zerstdrung jener raison d’&tre aller Musik
beitragen will, um deren Rettung willen sie einmal Hafl und Diffa-
mierung auf sich nahm. Was vor einhundertfiinfzig Jahren erst in
der Philosophie absehbar war, ist mittlerweile auch der Kunst und
zumal der Musik vorzuhalten, deren Wesen, als das einer sich
entfaltenden Wahrheit, dem der Philosophie so verwandt sich zeigt:
der kritische Weg ist allein noch offen. Er besteht aber nicht in
Kritik, wie sie das Bewufltsein an den ihr fremd gegeniiberstehen-
den Werken iibt, sondern Kritik wird offenbar als das, was sie
insgeheim schon je gewesen ist, das Formgesetz der Werke
selber.
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