Zweiter Teil: Das Scheitern der Krisenbewiltigung
aufgrund insufhzienter Modernebegriffe

Ja und ja, liebe Gesellen, dafl die
Kunst stockt und zu schwer worden
ist und sich selbsten verhdhnt, dafl al-
les zu schwer worden ist und Gottes
armer Mensch nicht mehr aus und ein
weifl in seiner Not, das ist wohl
Schuld der Zeit. Lidt aber einer den
Teufel zu Gast, um dariiber hinweg
und zum Durchbruch zu kommen,
der zeiht seine Seel und nimmt die
Schuld der Zeit auf den eigenen Hals,
dafl er verdammt ist. Denn es heifdt:
Seid niichtern und wachet!

TH. MANN, DOKTOR FAUSTUS

Im Unterfangen, die Krise der Kunst durch dsthetische Reflexion
tiberwinden helfen zu wollen, mag sich fir die einen die Hybris
normativer Regelpoetik dokumentieren, anderen wird der Ver-
such von vornherein aussichtslos scheinen, da die Asthetik sich
zu weit von der Kunstpraxis entfernt habe. Aber noch vor allen
Anwendungsproblemen drohen sogleich immanente Gefahren.
Es sind allerorten Fallen aufgestellt, in welche die dsthetische
Reflexion allzu schnell tappen kann. Zwei bequem erreichbare,
aber damit nicht weniger gefahrliche, sind — dies hatte sich bereits
in der EINLEITUNG gezeigt — die Integration traditioneller und po-
puldrer Kunst. Man antwortet auf die Sinn-Negation mit einem
Autffrischen traditional-semantischer Bestinde und wehrt der
Isolation durch populire, die ,Massen“ ansprechende Idiome.
Davor warnt Adorno ausdriicklich. Und seine Warnungen sind
hochst aktuell: Sie konnen als vorgingige Kritik der ,,Postmoder-
ne“ gelesen werden. Auf sie wird in diesem ZWEITEN TEIL unter
der Thematik ,Amplifizierte Moderne: Tradition und Popular-
kunst als Supplement® eingegangen (C). Davor aber ist Adornos
eigener und letztlich — so die hier vertretene These — scheiternder
Versuch einer Uberwindung der Krise zu erdrtern, namlich seine
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Programmschrift ,Vers une musique informelle“. Dieser Uber-
windungsversuch basiert auf einer ,,Authebung” der Tradition —
die letztlich mifflingt, weil der Begriff der Moderne zu eng gefafit
ist (A. ,Restringierte Moderne®). Aber auch Heideggers Erorte-
rungen moderner Kunst scheinen nicht geeignet fiir eine Uber-
windung der Krise, und zwar deshalb, weil sie die Modernitit
dieser Kunst und die mit ihr einhergehenden Probleme nicht spe-
zifisch genug herausarbeiten: Sein Begriff der Moderne ist zu
weit, zu traditionell ausgerichtet (B. ,Nivellierte Moderne®).
Der letzte Punkt (D) dieses ZzWEITEN TEILS leitet iiber zu Adornos,
Gehlens und Heideggers Begriff einer anderen Moderne, der fir
eine Uberwindung der Krise der Kunst sich weitaus effizienter
erweist.

A. Restringierte Moderne: Fortschritt im Material
(Adornos Programm einer ,,musique informelle*)

Bleibt dsthetische Erfahrung ohne begriffliche Artikulation kon-
kretistisch-undifferenziert, so asthetische Reflexion ohne dstheti-
sche Erfahrung allgemein-leer. Von einer philosophischen Asthe-
tik aber, die nicht allein aus der dsthetischen Erfahrung des
Rezipienten, sondern ebenso aus der des Produzenten sich speist,
wird man einiges erwarten dirfen. Wird gar ein so heikles Thema
wie das der Zukunft der Kunst verhandelt, so wird die Erwar-
tungshaltung noch héher liegen — zumal dann, wenn diese Asthe-
tik sich in stindiger Auseinandersetzung mit den aktuellen
Stromungen der Zeit, kiinstlerischen wie philosophisch-dstheti-
schen, auskristallisiert hat. Kénnen diese mit Erfahrung gesittig-
ten Reflexionen gar noch ein tief in die Geschichte zuriickrei-
chendes ,Bewegungsgesetz“ der Kunst in Anspruch nehmen, so
scheint auch die Gefahr situativer Blindheit, die Aufblihung des
Hier und Jetzt zum Absoluten, gebannt.

Adornos 1961 gehaltene Kranichsteiner Vorlesung ,Vers une
musique informelle” erfiillt diese Voraussetzungen: Diese Pro-
grammschrift entstand nach jahrzehntelangen philosophisch-
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asthetischen Bemiithungen, eigenen Kompositionen sowie unmit-
telbarer Rezeption und Interpretation zeitgendssischer Produk-
tionen.

Adornos Programm liegt in der Kranichsteiner Vorlesung
komprimiert vor, aber es erschopft sich nicht in ihr, sondern
durchzieht das Gros seiner musikidsthetischen Schriften der
Nachkriegszeit. Und beziceht sich dieses Programm zunichst nur
auf die Situation der Musik, so ist es doch — Hinweise auf action
painting und Maler wie Schultze belegen das auch wortlich (vgl.
16, 526/535) — im Horizont der Situation der Kunst tiberhaupt,
des Reduktionismus und der Traditionsnegation, der integralen
Rationalitit und des verdinglichten Zufallsprinzips (s.u.), kurz:
im Horizont der These vom ,Ende der Kunst® verfafft. Auch fir
die Erorterung der Zukunft der Kunst gilt: An der Situation der
Musik werden exemplarische Modelle gewonnen, die dann, mu-
tatis mutandis, d. h.: nicht wortlich, aber strukturell, auf die Situa-
tion der Kunst im allgemeinen iibertragen werden oder zumin-
dest, wenn bei Adorno nicht selbst geschehen, vom Interpreten
tibertragen werden konnen. '

In Punkt I ,Musique informelle: zwischen Tradition und Leer-
lauf der Moderne® ist zu zeigen, dafl Adorno in der ,seriellen®
Komposition und in der , Aleatorik eine blof§ abstrakte Nega-
tion der Tradition erkennt, die entscheidende, kunstkonstitutive
Ziige preisgibt. Diese gilt es zu bewahren — bei freilich entschie-
dener Kritik der Tradition. Adorno glaubt dies unter der Agide
des Hegelschen Begriffs ,,aufheben®, tollere, conservare, elevare,
bewerkstelligen zu kénnen.

In PunktIl werden dann die wesentlichen Charakteristika
erortert, die Adorno bei solcher Art ,aufgehobener” Tradition
bleiben. Punkt IIT schliefflich thematisiert die grundlegenden An-
tinomien der Konzeption einer informellen Musik; sie rithren
letztlich davon her, daf§ Adorno den Materialstand der Avantgar-
de beibehalten, sich aber mit den daraus resultierenden sinnlosen
Produkten nicht abfinden will, sondern mittels gewandelter tra-

72 Vgl. hierzu Adorno selbst, im Juli 1969 niedergeschrieben: ,Der Text (,Krite-
rien der neuen Musik, G.S.), dhnlich wie der spiter geschriebene ,Vers une mu-
sique informelle, leitet von den immanent musikalischen Bemiihungen des Au-
tors zu denen um 3sthetische Theorie; diese setzt thn voraus.” (16, 648)
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ditioneller Kategorien Avantgarde und Tradition zu verséhnen
sucht.

1. Musique informelle:
zwischen Tradition und Leerlauf der Moderne

Nicht im historischen Sinne steht die ,musique informelle® ,,zwi-
schen® der Tradition und der leerlaufenden Moderne, nicht da-
durch, dafl erneut die Perspektive aufgenommen werden sollte,
die sich bereits um 1910 auf eine informelle Musik eroffnet hatte.
Diese Art von Riick-Schritt, den historischen, lehnt Adorno ex-
plizit ab: Eine ,Reprise” (16, 498) des Stils von 1910 sei nach all
dem, was sich zwischenzeitlich zugetragen habe, nicht mehr mog-
lich, der ,Fortschritt in der Materialbeherrschung” (16, 499) sei
nicht riickgingig zu machen, kein ,Widerruf (16, 540) ange-
strebt; ,hinauszugehen® sei iiber die Zwolftontechnik wie iber
»die alte Atonalitat“ (16, 510).

»Zwischen“ Tradition und leerlaufender Moderne steht die in-
formelle Musik in einem elementaren Sinn: Sie sucht die die Tra-
dition bestimmenden sinnstiftenden und von den avantgardisti-
schen Strémungen aufgegebenen Momente des Kunstwerks —
Subjektivitdt, Ausdruck, organisch-differenzierte Einheit — zu be-
wahren und gleichwohl am ,fortgeschrittenen Material® der
Avantgarde festzuhalten.

1. Heteronome Notwendigkeit (Serialismus) und heteronomer
Zufall (Aleatorik): sinnleere Moderne durch abstrakte Traditi-
onsnegation

Vor allem zwei Strémungen der Avantgarde sind es, die Adorno
bei der Konzeption des Programms einer musique informelle kri-
tisiert: Serialismus, die Mathematisierung der Musik durch Ver-
wandlung allen kompositorischen Materials in zu verrechnende
Quantitdten (,,Parameter”), und Aleatorik, der Verzicht auf das
kompositorische Ich als kontrollierende und eingreifende In-
stanz. Und trotz differenter Prinzipien — Berechnung (Notwen-
digkeit) und ,, Laufenlassen (Zufall) —: Adorno wird nicht miide,
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den wesentlichen Zusammenhang dieser beiden Strémungen zu
betonen.'”

In der Regel verbindet er mit der Aleatorik die Position von
John Cage. Seine Versuche mit dem Zufallsprinzip ,,méchten
von dem gewaltsam Mechanischen heilen® (18, 1361), das der kalt
berechnenden seriellen Komposition eignet: ,,In diese Situation
des Seriellen platzte John Cage herein; sie erklart die aufleror-
dentliche Wirkung, die er tibte. Sein Zufallsprinzip, das, was Ih-
nen allen unter dem Namen Aleatorik geliufig ist, mochte aus
dem totalen Determinismus, aus dem integralen, obligaten Mu-
sikideal der seriellen Schule, ausbrechen. (17, 270)

Hier wird die Aleatorik von Cage also vor allem als Bewegung
gegen die sich von der Zweiten Wiener Schule, insbesondere
Webern, herleitende Serialitit eines Boulez, Stockhausen, Nono,
Maderna gesehen und ihr Erfolg aus der Enge der Situation er-
klirt — nicht aus der Trefflichkeit des neuen Prinzips.

Zufall, im Sinne von Unbestimmtheit, sicht Adorno aber auch
bei den seriellen Berechnungen selbst am Werk: ,,Aber das Be-
wufitsein der Unmoglichkeit absoluter Konstruktion ddmmert
im Umkreis jener Komponisten selbst, Stockhausen gesteht eine
Schwelle von ,Unbestimmbarkeit® zu ...“ (18, 133 vgl. auch 18,
137) 174

Aber nicht blof im historisch-ursachlichen, sondern auch im
essentiellen Sinne sicht Adorno eine Bezichung zwischen diesen
beiden avantgardistischen Stromungen: Sie sind thm letztlich eins.

17 Zu Berithrung und Differenz von Serialismus und Aleatorik vgl. auch: Danuser
(1991).

74 Das Zitat stammt aus dem Jahre 1955. 1957, anlafilich der Darmstidter Inter-
nationalen Ferienkurse fiir Neue Musik, stellte Stockhausen sein Klavierstiick XI
vor, das, ebenso wie Boulez” 3. Klaviersonate (1956 {I), serielles mit aleatorischem
Verfahren kombinierte. 1958 wurde Cage’s ,,Imagery Landscape No. 4, hier wird
der Zufall als Kompositionsmethode verpflichtet, uraufgefiihrt, war aber bereits
1951 entstanden. Dieses prinzipielle ,Zufallskomponieren®, dem Boulez in sei-
nem 1957 in Darmstadt gehaltenen Vortrag ,Alea® eine klare Absage erteilt hatte,
i8¢ sich auf Duchamp zuriickdatieren. Der Neoavantgardist Cage hatte, unter
diesem prinzipiellen Aspekt betrachtet, nur den Schnee von gestern zusammenge-
kehrt. — ,Teleologisch bereits ... vorgebildet® (16, 523) sicht Adorno ,,das Zufalls-
prinzip“ in Atonalitit und Zwolftontechnik. — Zur Kritik an Cage, bis heute von
vielen Asthetikern (z.B. Lyotard) mafilos iiberschitzt, vgl. das Kapitel ,Zufall als
Ideologie® von K. Boehmers aufschlufireicher Studie ,Zur Theorie der offenen
Form in der Neuen Musik®, (1967), 170-186.
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Die ,zwei einander entgegengesetzten Tendenzen ... konvergie-
ren ... miteinander” (18, 137), ,,im Effekt ... fallen die Extreme
der absoluten Determination und des absoluten Zufalls zusam-
men“: Dem ,lebendigen Gehor ist der ,reine Zufall ... so dufler-
lich ... wie ... die sture ausweglose Notwendigkeit“ (17, 2701).
Das Zufallsprinzip als ,,Gegenreaktion auf die Totalitdt der Rela-
tionen® (16, 512) ist somit letztlich, als blof ,abstrakte Negation®
(16, 616), ein nur ,scheinbares Gegenteil“ (17, 270).

»Scheinbar® ist der Gegensatz auch, wenn es um die Frontstel-
lung von Serialismus und Aleatorik geht: Marschieren sie zwar —
sich polaren Prinzipien, Zufall und Notwendigkeit, anvertrauend
— getrennt, so schlagen sie doch auf einen gemeinsamen Feind ein,
die Tradition. Die Avantgarde der Nachkriegsara kimpft an gegen
wesentliche dsthetische, die traditionelle Musik bis hin zur Zwei-
ten Wiener Schule konstituierende Momente.

a. Negation des ,Subjekts®, des ,Ausdrucks”

LafSt sich die Entwicklung der neuzeitlichen Musik, von Bach bis
zu Schonbergs expressionistischer Phase, als Destruktion vorge-
gebener Formen verstehen — wodurch die ungegingelte Artikula-
tion des Subjekts ermoglicht, dem Subjekt aber auch die ganze
Last der sinnvollen Artikulation auferlegt wird -, so ist mit
Schonbergs Zwolftontechnik, so Adorno, eine Gegenbewegung
der ,Entlastung® (vgl. z. B. 16, 618) — Entlastung durch ein vorge-
gebenes, die Tonhohe vorweg festlegendes Artikulationsmuster —
zu konstatieren. Gleichwohl verstand Schoénberg die Zwolfton-
technik nicht als System durch das alles entschieden wire, son-
dern als Komponieren mit zwolf nur aufeinander bezogenen
Tonen.

Dieser subjektive Anteil nun, der es dem Komponisten weiter-
hin erlaubt — nach ,subjektivem Ermessen® —, iiber Tondauer,
Tonstirke, Tonfarbe und Rhythmus frei zu verfiigen, ist den Se-
riellen suspekt; sie wollen ihn vollends und radikal ausmerzen,
indem sie — analog zur Tonhhe — auch diese Qualititen der quan-
tifizierenden Systematik unterwerfen.

Obgleich dieses ,methodisch Betriebene® (16, 493) auf ,,veran-
staltende Subjektivitdt® (18, 138) zuriickverweist, geht das Sub-
jekt nicht in die Komposition ein; diese tritt thm vielmehr als ein

120

()


https://doi.org/10.5771/9783495996881-115
https://www.nomos-elibrary.de/agb

»Fremdes und Inkommensurables® (18, 138) gegeniiber. Der ,,to-
tale Konstruktivismus® ist ein ,,Tabu iibers subjektive Ausdrucks-
bediirfnis* (18, 138), eine ,,Allergie gegen den Ausdruck®, ist die
»Liquidierung des Komponierens in der Komposition® (18, 132).

Dieses Tabu wird von der Aleatorik nicht gebrochen, sondern
vielmehr bestdtigt. Obwohl sie von dem ,gewaltsam Mechani-
schen heilen“ (18, 136f) mochte, ,bertthrt® (18, 138) sie sich mit
der seriellen Kompositionsweise darin, dafl sie sich — genau wie
diese — der ,,Selbstausléschung der subjektiven kompositorischen
Intention ... iberantwortet” (18, 137). Wie die serielle Entwick-
lung das Subjeke ,virtuell ausmerzt“ (17, 269), so bleibt auch das
»von Cage lancierte Zufallsprinzip ... ichfremd* (17, 270).

b. Negation der organischen Einbeit des Kunstwerks

Wie gegen den subjektiven Ausdruck rebellieren Serialismus und
Aleatorik auch gegen die organische Einheit des Kunstwerkes.
Gegen diese organische Einheit: das Besondere dient dem Gan-
zen, und dieses konstituiert sich, wie im lebendigen Organismus,
aus den besonderen Teilen, das als Ganzes mehr 1st als die Summe
seiner Teile, ist die nachromantische und postexpressionistische
Musik allergisch. Bewuft kehrt der Serialismus die Einheit als
»gemachte® hervor — ohne ,organische Vermittlung der Einzel-
gestalten. Durch die totale Berechnung wird die Einheit ein ,,Fak-
tum® (16, 516), eine ,von oben her diktierte klassifikatorische
Ordnung® (16, 220). Einheit konstituiert sich nicht mehr aus
dem Sinn der Einzelgestalten in der sinnvoll strukturierten Zeit
und durch diese Zeit, sondern Einheit wird duflerlich verordnet
durch ,Reihung, durch ,das abstrakte Nacheinander®, ,durch
Bescheidung beim inwendig unverbundenen Erst-Nachher (16,
619), eine riumliche Aneinanderrethung von ,,,Blocken™ (16,
630). Adorno sieht darin ,nachziiglerische Anleihen bei der Ma-
lerei” (16, 619), eine ,Pseudomorphose an die Malerei® (16, 533)
ohne sinnvoll-organischen Verlauf und Zusammenhang, kurzum:
sentwicklungslose, statische Musik® (16, 221).

Dieser Verordnung entzieht sich zwar die Aleatorik. Aber sie
tiberldflt durch ihr verdinglichtes, absolut gesetztes Zufallsprinzip
die Einheit dem Zufall und entmichtigt sie damit. Ohne ,dem
subjektiv-organischen Ideal nachzutrauern® (16, 533), halt sie al-
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les Geschehen offen. Sie wirft die Dynamik, und damit die orga-
nische Einheit, ab: In ihr kdnnen die Teile vertauscht werden (vgl.
16, 517).

Durch diese grundlegenden Negationen zerstoren Serialismus
und Aleatorik nicht allein den Sinn der traditionellen Musik - sie
zerstoren nach Adorno den Sinn von Musik tiberhaupt. Denn die
negierten Momente sind nicht allein fiir die Tradition, sie sind fir
die Musik als solche konstitutiv — sofern sie ndmlich ihren in der
Geschichte miihselig errungenen inneridsthetischen Autonomie-
Status, die Miindigkeit des in Freiheit schaffenden Subjekts, nicht
preisgeben will. Werden die Kategorien der organischen Einheit
und des subjektiven Ausdrucks negiert, so ist alle autonome
Kunst, und nicht nur die Musik, am Ende. Kunst ,regrediert ...
aufs Vordsthetische® (16, 618).

Aus einer — auch fir Adorno — schier ausweglosen Situation, in
die die Musik durch universale Beherrschung ihres Materials ge-
langt ist, sucht sie sich durch eine Roflkur zu ,entlasten®: Sie ze-
diert thre Autonomie an eine neue Form von ,Heteronomie®, an
»heteronome Notwendigkeit einerseits und ,heteronomen Zu-
fall“ andererseits (16, 539). Und verdankt sich die heteronome
Notwendigkeit einem falschen Sekurititsbediirfnis, so ist der he-
teronome Zufall nur ein Surrogat von Freiheit (vgl. 16, 539).
Kunst wird sinnlos: ,,Die Riicksicht auf einen irgend nachzuvoll-
zichenden musikalischen Sinn, ja auf die Méglichkeit musikali-
scher Imagination tiberhaupt, entfdllt.“ (16, 6581) , Aragon, der
produktivste Kiinstler des Surrealismus, warf diesem nach seiner
Desertion vor, die automatische Niederschrift eines Geistlosen sei
so blédsinnig, wie der vordergriindige Sinn des akademisch Ap-
probierten. Das ist auf den Kult des Zufalls, die systematisierte
und vollends ichfremde Auferstehung des surrealistisch Automa-
tischen, erst recht anzuwenden.“ (16, 6181)

All dies wire dsthetisch nicht so gravierend, und man koénnte
Serialismus und Aleatorik getrost ,vergessen® und zur sinnvollen
Kunst zuriickkehren, wenn die Kritik, die diese Bewegungen an
den elementaren Konstituentien von Musik und Kunst getibt ha-
ben, nicht berechtigt gewesen wire. Dafl sie es gewesen ist, dafl sie
es immer noch ist, konzediert Adorno ohne Vorbehalt. Die
»Schein-“Kategorien der autonomen Kunst, subjektiver Aus-
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druck und organische Einheit, erfahren zu Recht die Destruktion,
inneristhetisch sowohl wie auch in gesamtgesellschaftlicher Hin-
sicht. Innerasthetisch, weil die wunden Punkte der traditionellen
Musik nicht linger hinter der Fassade versteckt werden kénnen,
sondern offen klaffen: Die organische Einheit des Kunstwerks er-
weist sich als scheinhafte Fassade, hinter der sich die einzelnen
mechanischen Teile verstecken: ,Der mechanische Aspekt wird
von der kompositorischen Kunst tberspielt ...« (17, 281). ,,Ge-
setztes, Gewordenes steht ein, als wire es Natur®. (16,526) Eben-
so sind die musikalischen Ausdruckscharaktere verbraucht und
leer. Auch die expressive Subjektivitit, die die Auflésung abstrak-
ter, als heteronom erkannter allgemeiner musikalischer Formen
initiierte, wird von dieser Auflosungstendenz angegriffen: Sie
kann nicht linger positiv, als ,,Substanz®, behauptet werden (vgl.
16, 5021).

Im Verhiltnis zur Gesellschaft aber werden die sinnstiftenden
Kategorien zerstort, weil Musik nicht linger als Ideologie mifi-
braucht werden will, nicht linger den durch die gesamtgesell-
schaftliche Entwicklung im zwanzigsten Jahrhundert verlorenge-
gangenen Sinn dsthetisch kompensieren will (vgl. 16, 483).

An dieser Kritik sind nicht die geringsten Abstriche zu machen
— darin geht Adorno mit Serialismus und Aleatorik konform.
Wohl aber sind zu kritisieren die therapeutischen Konsequenzen,
die Serialismus und Aleatorik aus der Diagnose ziehen: Sie de-
struieren die Fassade scheinhafter Musik durch Destruktion der
Musik selbst; sie bekimpfen den Krankheitsherd durch Liquida-
tion des Gesamtorganismus! Denn sie negieren nicht allein die
traditionellen musiksprachlichen Konstituenzien der scheinha-
ften Musik, sondern die sprachlichen, sinnvermittelnden Konsti-
tuenzien von Musik uberhaupt Sie negleren Tradition nur ,ab-
strakt, anstatt sie — im negativen wie positiven Sinne — ,aufzu-
heben®: ,,... der subjektive Anteil an musikalischer Autonomie ist
durch die Kritik an seiner Verblendung nicht einfach zu durch-
streichen. Sonst wird die Grenze dsthetischer Gebilde zum empi-
rischen Dasein verwischt, aufs Voristhetische regrediert. (16,
618) ,Man verfiel dem, was Hegel abstrakte Negation genannt
hitte, einer Technik veranstalteter Primitivierung, bloflen Weglas-
sens. Kraft eines asketischen Tabus iiber alles Musiksprachliche
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hoffte man des reinen musikalischen An sich, einer musikalischen
Ontologie gewissermaflen, als des Residuums habhaft zu werden,
so als wire was ubrig bleibt die Wahrheit. Anders gewandt, man
hat das neunzehnte Jahrhundert verdringt ...« (16, 657)

2. ,Musique informelle“: Rettung des musikalischen Sinns durch
»Authebung” der Tradition

Es besteht kein Zweifel, und folgendes Zitat sucht den program-
matischen Anspruch sogar ein Stiick weit zu konkretisieren, daf}
Adorno die Rettung des musikalischen Sinns durch das ,,Authe-
ben® der Tradition zu erreichen sucht: ,,Gut harmonisiert ist heu-
te nicht ein Stiick, das ignoriert, dafl es jemals eine Tonalitdt gab,
sondern eines, das diese bestimmt negiert und sie, in der Vemei-
dung ihr entlehnter Klinge oder Strukturen, durch Aussparen al-
so, in sich aufhebt. Ahnlich wohl miifite man es auch mit den
entlegeneren Formkategorien des musikalischen Sinns halten.®
(16, 187) Aufgehoben im Sinne von negiert (tollere) ist die Ton-
alitit, wenn die Funktionsharmonik nicht mehr auftritt; aufgeho-
ben im Sinne von bewahrt (conservare) ist die Tonalitit, wenn
man die Dissonanzen so fiigt, daf ihnen, wie es Adorno bei Alban
Berg konstatiert, ein ,,tonales Residuum* beigesellt bleibt: ,,Thnen
sind noch die Dreiklinge oder Akkorde anzuhéren, die sie nicht
mehr zulassen.“ (18, 658).

Adorno verwendet aber auch dem Begriff ,,aufheben naheste-
hende bzw. diesen Begriff umschreibende Termini und Wendun-
gen wie ,nicht einfach zu liquidieren, sondern zugleich festzuhal-
ten (16, 187; bezogen auf musiksprachliche Formkategorien).
Die musiksprachlichen Formkategorien seien ,,s0 wenig zu kon-
servieren wie liber Bord zu werfen, sondern zu verwandeln® (16,
187). Nicht seien die alten musiksprachlichen Kategorien zu ,re-
staurieren®, wohl aber ,ihre Aquivalente nach dem Maf des neu-
en Materials auszubilden® (16, 504).

Natiirlich ist nicht immer dort, wo Adorno das von einer ,mu-
sique informelle” Geforderte thematisiert, sogleich vom zweifa-
chen Sinn des ,,Aufhebens“ die Rede. Er kann durchaus auch je-
weils nur einen Aspekt hervorheben. Vor allem ist Adorno hier
immer wieder an dem Aufweis gelegen, dafl die thm vorschwe-
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bende informelle Musik nicht festhilt an dem von der Zwolfton-
technik und der seriellen Technik zu Recht ausgeschiedenen, da
verbrauchten Material. Grundsitzlich sei durch die serielle und
postserielle Musik — auch durch die Versuche von Strawinsky
und Varese — ,das Expressionsideal irreversibel iiberholt”; das
Subjekt habe als ephemer sich entblittert, positive Subjektivitit
sei durch den Gang der Geschichte unterminiert. Kunst miisse
yjener durch den Ausdruck sich bespiegelnden und damit allemal
affirmativen Subjektivitdt sich entschlagen® (16, 5021). Insofern
sei die jetzige Situation mit der ,klassisch-expressionistischen
(16, 503) Situation unversohnlich. Ausdruck koénne nun nicht
mehr, wie damals, ,als Substanz“ (16, 503) festgehalten werden.
Ja letztlich diirfe man nicht einmal hinter Cages Utopie zuriick-
fallen: ,der Liige alles Sinnvollen, in seinem Sinn jedoch bloff vom
Subjekt Gesetzten zu entrinnen (16, 534).

Betont Adorno das an der Tradition, was man erhalten miisse —
sauftheben“ im Sinne des ,conservare” —, so spricht er gern von
»positiv autheben®. Nachsprachliche Musik, die keine Selbstauf-
gabe betreiben will, kénne nur geraten, wenn ,,das Subjekt auch
positiv aufgehoben wire“ (18, 162). ,Positiv aufzuheben® (16,
537) gilt es in einer informellen Musik dann aber nicht blof} das,
was Rationalitdt an subjektivem Ausdruck ausschied, sondern
ebenso die ,Momente der Rationalisierung®, die ,heute entstellt”
(16, 537) seien (die also durch ,,Aufheben® ihre Entstellung ver-
loren).

In der Regel aber werden die Momente des ,,conservare” und
ytollere” zusammen angefihrt: In der ,,musique informelle® sei
der Rationalisierungsprozefl ,bewahrt (conservare)'”, zugleich
aber seiner Gewalttitigkeit ,entiuflert” (tollere)'”® (16, 538). Die
»Musikalitdt, deren eine musique informelle ... bedirfte, wire
eine, welche ebenso die Konstituentien der alten in sich tragt®
(conservare), wie sie ,zuriickscheut vor dem, was die Convenus
des Musikalischen anbefehlen® (tollere) (16, 539).

Die Frage, die Adorno mit seiner ,,musique informelle zu be-
antworten unternimmt, lautet also: Wie sind die subjektiven,

175 Negiert (tollere) ist damit das riickstindig Traditionale.
176 Bewahrt (conservare) ist damit das an der Tradition zu Rettende.
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sinnstiftenden Ausdruckscharaktere, wie ist die organische Ein-
heit des Kunstwerkes, mithin also: wie ist sinnvolle Musik zu ret-
ten, wenn die geschichtliche Entwicklung diese Konstituenzien
zu Recht zerstért hat und die avancierten Komponisten der
Nachkriegsira diese nicht mehr zulassen kénnen? Das Dilemma
anders formuliert: Ausdruck, organische Einheit soll sein, Aus-
druck, organische Einheit darf nicht mehr sein.

Wie dies inhaltlich und konkret — soweit eben die Musikisthe-
tik hier konkret werden kann, denn natiirlich ist die Aufgabe
nicht allein durch blofles ,Nachdenken“ zu 16sen — von Adorno
ausgefiihrt wird, sei nun anhand der von thm thematisierten zwei
wesentlichen traditionellen Kategorien ,Subjekt® und ,organi-
sche Einheit erdrtert.

II.  Die sinnkonstitutiven Charakteristika einer
musique informelle

Zweifellos ist die von Adorno propagierte musique informelle
normativ grundiert. Von der Ideologie scheidet sie sich aber da-
durch, daf sie von guten Griinden getragen wird. Nicht weniger
charakteristisch fiir Adornos Programmdenken ist jedoch, daff es
nach Anhaltspunkten, nach , Entwicklungstendenzen der Kom-
position® (16, 495) der finfziger und sechziger Jahre sucht, die
auf eine solche informelle Musik zusteuern und die Adorno na-
tirlich seinerseits durch sein Programm stiitzen mochte. Er sucht
diese Anhaltspunkte in der dsthetischen Beurteilung der Lage —
sei es konkret auf die Kranichsteiner Kommilitonen bezogen,'”
sei es, mehr abstrakt, den Zeitgeist aufrufend'®; er sucht diese
Anhaltspunkte in den neuesten Kompositionen, hier vor allem
bei ,,den begabtesten und fortgeschrittensten Komponisten® (16,
527), also vor allem Stockhausen (so z.B. 16, 527/ 531/ 622) und
Boulez (z.B. 16, 531/6221).

77 Es tritt buchstiblich ein, was ich vor Jahren als Altern der neuen Musik pro-
gnostizierte. Damals waren mir manche meiner Kranichsteiner Kameraden bose;
heute darf ich sagen, daf§ jedenfalls die besten in der Diagnose mit mir in weitem
Maf einig sind. (17, 270)

78 Ist wirklich an der Zeit, was man allerorten spiiren kann ...“ (16, 539)
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Allgemein definiert Adorno seine ,musique informelle als ,,ei-
ne Musik, die alle ihr duflerlich, abstrake, starr gegeniiberstehen-
den Formen abgeworfen hat, die aber, vollkommen frei vom he-
teronom Auferlegten und ihr Fremden, doch objektiv zwingend
im Phanomen, nicht in diesen auswendigen Gesetzmafligkeiten
sich konstituiert” (16, 496).17

Nun ist es schon an sich einigermaflen schwierig, auf die von
aulen auferlegte ,schlechte Allgemeinheit” (16, 496) vorgegebe-
ner Formen zu verzichten und eine ,,sich selbst durchsichtige Ge-
setzlichkeit aus Freiheit“ (16, 513), eine Form ,,von unten nach
oben“ (16, 624; vgl. auch 16, 169), d.i. ,gute” Allgemeinheit zu
finden. Schier unméglich aber scheint es zu werden, wenn dabei
der Materialstand von Serialismus und Aleatorik, der subjektiven
Ausdruck und organische Einheit nicht mehr zuldfit, beibehalten
werden soll.

Wie also gelingt es Adorno, die fiir sinnvolle Musik — und Sinn
ist thm die ,raison d’étre von Kunst® (16, 181) — benétigten Kate-
gorien Ausdruck und organische Einheit beizubehalten, ohne sich
dem Vorwurt der Restauration auszusetzen?

1. Subjektiver Ausdruck

a. Subjekt, gebrochen

»Korrektiv® des Serialismus sei keineswegs die ,Restauration
einer reinen Subjektivitat® (16, 210). Notwendig ist fiir Adorno
allein ,,das expressive Moment® (16, 635), nicht das ,sich aus-
driickende, mit sich identische Subjekt“ (16, 635), nicht das ,,syn-
thetisierende Ich, das ,sich gebdrdet, als wire es bruchlos ... sei-
ner selbst machtig” (16, 635).

Das ,expressive Moment® ist das ,.eines Ausdrucks ohne festes
Auszudriickendes“ (16, 635); durchschnitten sei die signifikative
Bezichung auf ein Auszudriickendes wie die Bezichung auf das
mit sich identische Subjekt.

17 Auch in dieser Definition sind — neben der traditionellen Musik — die beiden
hauptsichlichen Gegner einer informellen Musik auszumachen: Das ,heteronom
Auferlegte® richtet sich gegen die ,Seriellen”; dafl eine informelle Musik aber
trotz der Absage an dieses heteronom Auferlegte im ,Phinomen ... objektiv
zwingend® sei, gegen die Aleatorik, den verdinglichten Zufall.
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Nicht das selbstherrlich-herrschaftliche Subjekt also gibt in
Adornos ,musique informelle den Ton an. Vielmehr konstituiert
sich thm das Subjekt in einer Entduflerung, in der es sich von
tibergeordneten Strukturen leiten lifit — in Analogie zur sprach-
philosophischen Reflexion, eine Sprache ,beherrschen® habe nur
dann einen menschenwiirdigen Sinn, wenn jemand die Kraft hat,
sich von der Sprache beherrschen zu lassen (vgl. 16, 538).

b. Das spekulative Obr

Korrektiv der ,fremden Notwendigkeit® der Seriellen ist also
nicht der dem Material ,auferlegte Wille“ eines herrschenden
Subjekts. Das Subjekt ist vielmehr gedacht als ,Reservoir ... idio-
matischer, tibergreifender Momente“ (16, 626). Diesen idiomati-
schen Momenten soll sich das Ohr anschmiegen, da die ,Selbst-
versenkung des Gehors® (16, 626) in diese Momente der einzige,
heute noch offene Weg sei. Die Materialbeherrschung soll dabei
nicht gebremst werden; sie soll vielmehr ,selbstkritisch sich stei-
gern, bis sie nicht linger einem heterogenen Stoff widerfahrt“ (16,
537). Bei all dem bediirfte es der ,,duflersten subjektiven Anspan-
nung” (16, 626).

Adorno redet hier vom ,komponierenden, ,kompositori-
schen Ohr® (16, 537), von einem ,spontanen Gehor” (16, 538):
einer subjektiven Sensibilitt fiir das, was nicht selbst Subjekt ist,
einer Sensibilitat fur die , Tendenz des Materials“ (16, 537). Mate-
rialbeherrschung wiirde damit dem Material nicht widerfahren,
weil das Subjekt nicht selbstherrlich tiber es vertiigt. ,Der Musik
dorthin nachhorchen, wohin sie von sich aus will“ (16, 626) — das
ist fiir Adorno die Utopie einer ,musique informelle“. Ja, er redet
gar von einem ,spekulativen Ohr“, dem ,einzigen Organ der un-
verblirgten Objektivitdt” (16, 626). Und wie sonst sollte in diesem
Zusammenhang der Kierkegaardsche Begriff des ,spekulativen
Ohrs“ gedacht werden als im Hegelschen Sinn des Wortes ,,spe-
culari“: des Zusehens (Zuhorens) dessen, was sich da bewegt?
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2. Organische Einheit

a. Konstruktiv-organische, ganzlich artikulierte Einbeit; Aus-
scheidung des Riickstands traditionell-organischer Idiomatik
Die Finheit des Kunstwerkes, als sinnvolles, nachvollziehbares
Bezichungsgeflecht, soll in der informellen Musik gewahrt und
dennoch nicht der falsche Schein des Natiirlich-Organischen auf-
rechterhalten werden. Diesen hatte das traditionelle Kunstwerk —
paradoxerweise — gerade dadurch aufrechterhalten, dafy es voll-
kommen durchgebildet war: Je perfekter es die Teile ausgestaltete
und zum Ganzen zusammenfiigte, desto eher wurde die Illusion
des ,So-und-nicht-anders®, die Illusion des , Natiirlichen® er-
zeugt. Dieser ,Antinomie® (16, 526) darf sich nun eine ,musique
informelle“ nicht dadurch entziehen, daf} sie bei der Organisation
der Werke nachlafit, um eben damit das Unvollkommene, Zufal-
lige, Unnatiirliche zum Vorschein zu bringen. Die informelle Mu-
sik hidlt am ,,Organischen, am ,Schein des Organischen® fest (16,
526), ohne doch ihren artifiziellen Charakter — ein ,,Kunst“-pro-
dukt zu sein — hinter der Fassade zu verstecken: Vom ,,Schein des
Organischen® ldfit sie nur das tibrig, was von ihrem ,artifiziellen

Prinzip, ihrer Durchkonstruktion® (16, 526) herriihrt.

Alles andere aber, was die Tradition an spezifisch ,,organischer®
Idiomatik geschaffen hat, wird ausgeschieden — so die normative
Kategorie des ,,Gleichgewichts, der Erzeugung von Spannungen
und deren Ausgleich durch die Formtotale® (16, 530), so insbe-
sondere die Chromatik: ,Der minimale, gleichsam anstrengungs-
lose Ubergang des Halbtonschritts assoziiert sich regelmiflig mit
der Erinnerung an pflanzlich Treibendes, als wire er nicht veran-
staltet, sondern wiichse zu seinem Telos ohne subjektiven Eingriff
von sich aus.” (16, 526)

Gesucht werden von Adorno also Méglichkeiten des Organi-
schen, ,die nicht zur Nachahmung eines organischen Lebens sich
verleiten lassen (16, 530); das organische Ideal soll sein ,nichts
anderes als das antimechanische; der konkrete Prozefl einer wer-
denden Einheit von Ganzem und Teil“ (16, 526).
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b. Dynamische, gewordene Einbeit

Ist der ,musique informelle die traditionelle organische Idioma-
tik verboten, will sie organisch-sinnvolle Werke allein mittels ra-
dikaler Konstruktion erreichen, so ist dieses Ziel nur dadurch
moglich, daff Einheit nicht vor der konkreten kompositorischen
Arbeit gesetzt wird — das Prinzip der Seriellen, denen Einheit mit
der ,Methode“ des Komponierens gegeben ist —, sondern dafs
Einheit vielmehr konkret und nachvollziehbar entstebt. Verhilt-
nisse zwischen unmittelbar und mittelbar Aufeinanderfolgen-
dem ... wiren herzustellen, die von sich aus Stringenz stiften.”
(16, 530)

Hier fithrt Adorno die Kategorie der Dynamik ein: Durch in-
nere kompositorische Dynamik vor allem sind die beim Verfah-
ren des Serialismus und der Aleatorik ,blof nebeneinander ge-
stellten ... Abschnitte” (16, 531) — die ,Reihung und das
»abstrakte Nacheinander” (16, 619) — in Bezichung, ist die ganze
Komposition damit in Bewegung zu setzen. ,,Die Notwendigkeit
dieser und keiner anderen Zeitfolge ... miifite aus der Komposi-
tion als solcher sich begriinden.“ (16, 619)

»Musique informelle mufl ernst nehmen, was alle bisherige
Musik nicht recht ernst nahm, da sie sich auf abstrakte, vorgege-
bene — und damit verrdumlichte — Schemata griindete: dafd sie eine
Zeitkunst ist; nicht nur in der chronometrischen, der ,raumli-
chen® Zeit verlduft, sondern ,noch einer anderen Zeitordnung
angehort (16, 518), , Erlebniszeit” (16, 531) ist und durch je spe-
zifisch dynamische Linien und Linienziige (vgl. 16, 6191), durch
»Knoten“ (16, 620f) — Konzentration des Vorhergehenden und
damit Zwang zum Fortgang — eigene Zeitfelder konstituiert.'®
Gefordert ist also: ,,in sich geschiirzte, in sich geschichtliche Mu-
sik* (16, 621).

Aus den Bestimmungen der subjektiven Ausdrucksweise und

10 Es liegt nahe, das Verhilinis von traditioneller Musik und ,musique infor-

melle® mit Blick auf die Zeitin Analogie zum Verhiltnis von Newtonscher Physik
und Relativititstheorie zu setzen: Zeit ist nicht als ablaufendes Kontinuum, nicht
ab-solut, nicht als ,,Rahmen® vorgegeben, sondern gebunden an Materie und Be-
wegung. — Uber Adorno hinaus gehért ja die ,Befreiung® der Zeit aus dem engen
Korsett der traditionell-dsthetischen Auffassung zu den grundlegenden Ereignis-
sen der Kunst des 20. Jahrhunderts. Fiir die Musik vgl. Biittemeyer (1993).
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der organischen Einheit ergibt sich nun, wie Adorno den Begriff
des ,,Sinns“ der informellen Musik fafit — und damit auch dem
Vorwurt begegnen will, alle sinnvermittelnde Kunst verkomme
im postmetaphysischen und posthumanistischen Zeitalter zur
Liige und blanken Ideologie: Sinn ist nicht, Sinn entsteht. Musique
informelle ahmt nicht einen vorgegebenen metaphysischen Sinn
nach, behauptet einen solchen nicht; sie liuft aber auch nicht
durch eigenes sinnloses Geschehen zur sinnlosen Barbarei der
Welt tiber. Je konkret in der Komposition sucht sie Sinn entstehen
zu lassen. Gegen den Vorwurf der Erschleichung kann sie sich
einzig durch ihre offene, dem Rezipienten nachvollziehbare Dy-
namik zur Wehr setzen: ,Der Sinn des Kunstwerks ist ein erst
Herzustellendes, nicht ein Abzubildendes; er ist, was er ist, ein-
zig, indem er wird.“ (16, 535)

Der Sinn der Musik ,leuchtet auf (16, 621), ist weder subjektiv
projiziert noch objektiv, durch Schemata, gegeben. Er legitimiert
sich allein dadurch, ,,daff er vom fortgeschrittensten Ohr in jedem
Augenblick auch als dessen eigenes Desiderat wahrgenommen
werden kann“ (16, 539).

Sinn ist hier allein durch die Faktur gewahrleistet, nicht durch
einen hineingepumpten und nicht legitimierten poetischen Ge-
halt, nicht durch ein eingeschliffenes, allgemein bekannntes
Idiom. Allein durch den Funktionszusammenhang der Faktur —
jegliches kompositorische Mittel mufl sich fiir die anderen Mittel
und den Gesamtzusammenhang als notwendig erweisen — soll die
Musik ein ,Mehr“, ein iiber den bloflen Funktionszusammen-
hang Hinausweisendes, soll sie ihren ,,Sinn“ gewinnen (16, 195).
Allein durch Dynamik und ,Notwendigkeit des Verlaufs“ soll
Musik sinnvoll werden: ,,Sinnvoll bleibt Musik, die organisiert
ist, als misse sie so, kénne nicht anders sein, nur jetzt ohne den
Beistand abstrakter Normen.“ (16, 185)
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I11. Die Antinomien der ,Musique-informelle“-Konzeption;
das Verzweifelte der Fragestellung

Das kompositorische Subjekt der ,,musique informelle® profiliert
sich nicht als herrschaftliche, seine ,Seele”, ,Stimmung®,
»Empfindung® ausdriickende Substanz, sondern eher passivisch.
Als ,kompositorisches Ohr* folgt es der Musik dorthin, ,wohin
sie von sich aus will“ (16, 626). Gefordert werden ,,Gebilde, die
aus sich heraus wuchern, sich verschlingen und, gleichsam pflan-
zen-haft, nicht durch Disposition von oben her sich artikulieren®
(16, 621). Formulierungen dieser Art erwecken aber den Ver-
dacht, es sei die Rettung des Subjekts einer musique informelle
erkauft mit einer Restauration des tiberholten Ideals der traditio-
nellen organischen Einheit. Gewif§ soll dieses Traditionell-Orga-
nische destruiert und an seine Stelle ein sich allein durch seine
Konstruktion ausweisendes Organisches gesetzt werden.'™ Aber
um dieses Konstruktiv-Organische bewerkstelligen zu konnen,
ist ein ,starkes®, eingreifendes Subjekt gefordert. Beide grundle-
genden Bedingungen einer musique informelle scheinen also ein-
ander auszuschliefien.

Doch wire dieser Einwand zu simpel, da zu sehr an einer ver-
stindigen Logik orientiert, fiir die passives, ,spekulatives” Ho-
ren, das den Klingen folgt, und aktives, zerstérendes Eingreifen
sich ausschlieffen. Der kiinstlerischen Erfahrung, ja bereits dem
yverniinftigen Denken® sind solche Gegensitze aus der der dis-
kursiven Logik eigenen Beschrinktheit produziert. Die Bewe-
gung der Sache zieht das autonome Subjekt in eine Richtung;
allein durch das autonome Subjekt realisiert sich diese Richtung.
Das ,spekulative Ohr ist konstituierendes, spontanes Subjekt,
nur eben nicht iiber der Sache stehendes und Einheit, abstrakt
rechnend, entwerfendes, sondern im konkreten Vollzug stehen-
des, in diesem objektiven Vollzug sich generierendes Subjekt:
»--. auch Passivitdt bedarf aller Spontaneitit des BewufStseins,

1 Daher diirften Wendungen wie die eben zitierte bei Adorno nicht mehr auf-
treten, denn gerade das ,Pflanzenhafte ist ja das Traditionell-Organische. Freilich
darf man Wendungen eines ,essayistischen Denkens immer nur in einem funk-
tionalen, niemals substantiellen Sinne verstehen: Thre Bedeutung erhalten sie aus
dem jeweiligen Zusammenhang.
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aller Regung von Phantasie, meint keine Selbstausléschung ...«
(16, 210)

Nicht aus dem Widerspruch also von ,, Aktivitit“ des eingrei-
fenden Subjekts und ,Passivitit® des ,spekulativen Ohrs“ wire
die informelle Musik der Kakophonie zu iiberfithren. Wohl aber
bekunden sich, urspriinglicher noch, eminente Schwierigkeiten
bereits bei den einzelnen, noch nicht in Beziehung zueinander
gesetzten sinnkonstitutiven Momenten. Freilich bertihren diese
Schwierigkeiten auch die Aspekte ,passiv-natiirlich® und ,aktiv-
veranstaltet”, u.d. h. hier: traditionales, den Hérer wie Komponi-
sten gleichsam zur ,zweiten Natur® geronnenes musikalisches
Idiom und traditionsnegierende, die ,zweite (traditionale) Na-
tur® austreibende moderne Haltung,.

Letzten Endes rithren diese Unstimmigkeiten her von einem
fir Adorno doch wohl ziemlich merkwiirdigen ,,positiven® Be-
griff von Dialektik: dafl die Negation der Negation wiederum ein
Positives sei — eben die sinnvolle informelle Musik. Denn ist Tra-
dition die Wirklichkeit sinnvoller Musik, Serialismus und Aleato-
rik deren (berechtigte) Negation, dann ist die informelle Musik
die neue, durch aufgehobene Sinnlosigkeit gestdhlte, ,hinaufge-
hobene“ Position.

1. Prekire ,,Authebung” der Tradition durch ,positive® Dialektik

Adornos Versuch einer ,,Authebung® der Tradition gelingt nicht.
Im Falle des ,;spekulativen Ohrs® bleibt die Tradition penetrant:
Sie fordert einen zu hohen Tribut. Gelinge hingegen die Aus-
scheidung des ,Riickstands® traditioneller organischer Idiomatik,
so bliebe Adorno kaum mehr als der von ithm so angelegentlich
kritisierte blofle , Tonhaufen®.

a. Das ,spekulative Obr“ — traditionell bestimmt

Vermutet Adorno 1960, dafl sich der Ubergang von der ,freien

Atonalitit® zur Zwolftontechnik weniger ,rein musikalisch®

vollzog, sondern cher ,soziologisch und ideologisch® bedingt
war (16,497), so glbt es von thm doch auch explizite Reflexionen,

dieser Ubergang sei musikalisch notwendig und sinnvoll gewesen.

Die Regeln der Zwélftontechnik sind thm ,nicht willkiirlich aus-
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gedacht. Sie sind Konfigurationen des geschichtlichen Zwanges
im Material.“ (12, 65) Ausdriicklich wird diese Technik in kom-
positorischer Hinsicht legitimiert: ,Wer immer mit freier Atonali-
tat umging, weif von der ablenkenden Kraft eines Melodie- oder
Bafitons, der zum zweitenmal auftritt, ehe alle andern da waren.
Er droht den melodisch-harmonischen Zug zu unterbrechen. Die
statische Zwolftontechnik verwirklicht die Empfindlichkeit der
musikalischen Dynamik gegentiber der ohnmichtigen Wieder-
kehr des Gleichen.“ (12, 65)

Ebenso erkennt Adorno den in dieser Hinsicht konsequenten
Fortgang der Zwolftontechnik zur seriellen Kompositionstech-
nik an. Denn die Zwolftontechnik erzeugt dadurch ,gewisse Un-
stimmigkeiten® (Diss 142), dafl sie Mittel wie Themenbildung,
Spannung, Auflésung, Ubergang etc., die dem Boden der Tonali-
tit erwuchsen, auf ein atonales Material iibertragt. Allein diese
Unstimmigkeiten wollen die Seriellen ,beseitigen. Ausdriicklich
akzeptiert Adorno diesen Schritt als Fortschritt im Materialbe-
reich; hinter ihn konne man nicht mehr zuriick. Freilich: Adorno
wird zu betonen nicht miide, daf} dadurch das Kind mit dem Bade
ausgeschiittet, sinnvolle Musik liquidiert werde. Dies zu verhin-
dern, tritt die ,musique informelle“ auf den Plan. Durch die Me-
thode (eigentlich eine Anti-Methode) des ,spekulativen Ohrs®
sollen Ausdruck und organische Einheit bewahrt werden, ohne
daff hinter den ,Stand des Materials®, der mit den Seriellen er-
reicht ist, zurtickgegangen werden miifite.

Aber die Schwierigkeiten, die Adorno sich damit einhandelt,
sind enorm, da ,aufs Subjekt, sein Gehor, seine Musikalitit als
organisches Bewufitsein kein Verlaf§ ist. In kaum abzuschitzen-
dem Maf hat darin die abgestorbene Musiksprache sich sedimen-
tiert.“ (16, 528) Und genau dies — und nicht Komponistenwillkiir
—ist ja der Grund gewesen, Zwolftontechnik, Serialitit und Alea-
torik zu installieren!

Bezicht man diese Situation sedimentierter Tradition auf Ador-
nos Konzeption des ,spekulativen®, des ,spontanen Ohrs“, das
sich dem Triebleben der Klinge anschmiegen, thnen sich auslie-
fern soll, dann wird die ganze Fragwiirdigkeit, der Wagemut, ja
die Tollkiihnheit des Programms offenbar: Durch die sedimen-
tierte traditionelle Idiomatik des ,kompositorischen Ohrs®, die
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diesem —und noch dem Ohr des kithnsten Avantgardisten — wahr-
haft zur ,zweiten Natur® geworden, wird dieses Ohr in eine
Richtung, traditionelles Idiom, gezogen, in die nicht gezogen wer-
den darf. Es soll auf dem Materialstand der Serialitdt bleiben.
Hierzu aber bedarf es der grofiten Anstrengungen eines inneren
Zuchtmeisters, dessen Erfolg auch bei grofiter Harte duflerst frag-
wiirdig bleibt. Auf die franzosische Parole ,Vers une musique in-
formelle“ (16, 495) wird man also lateinisch zu antworten haben:
»Naturam expellas furca; tamen usque recurret.“'®

b. Die Ausscheidung des Riickstands organischer Idiomatik und
der blofe ,Tonhaufen

Musique informelle will den sinnvollen Fortgang im Kunstwerk,
will dessen organische Einheit nicht preisgeben, andererseits aber
auch nicht hinter die von Serialismus und Aleatorik betriebene
Destruktion des Organischen zuriick. Daher miissen alle traditio-
nellen organischen Elemente als ,Riickstand“ gebrandmarkt und
aus der Konzeption verbannt werden. Organische Einheit, sinn-
volle, verstandliche Musik, soll sich allein durch dynamisch-kon-
struktives Verfahren herstellen.

Aber was alles muf} jetzt an traditionell-organischen Bestinden
ausgeschieden werden! ,In weitem Maf}“ (16, 526) die gesamte
traditionelle musikalische Sprache ist betroffen: ,,Kaum eines un-
ter den sinnstiftenden Mitteln, auch den scheinbar formalsten ei-
ner bloflen musikalischen ,Logik, das nicht ... mit der traditio-
nellen Formensprache zusammengewachsen wire.“ (16, 186)

So ist ,,das Chroma vorab“ (16, 526) zu verabschieden, die nor-
mative Kategorie des Gleichgewichts, der Erzeugung von Span-
nungen und deren Ausgleich durch die Formtotale (vgl. 16, 530),
alle ,bliche, auch in der Zwolftontechnik noch verwendete
»rhythmisch-metrische Struktur® (16, 499); selbst auf die ,,thema-
tische Arbeit, im allerweitesten Sinn“ (16, 499), und deren Mittel:
Identitdt, Variation, Oberflichenzusammenhang der Motivik, ha-
be man ,erbarmungslos (zu) verzichten® (16, 533).

Wird das ,,spekulative Ohr* durch das Gravitationsfeld ,, Tradi-

tion“ geiafft und, paradoxerweise, damit von seinem ,spontanen
bl bl

% Quintus Horatius Flaccus, Epistolae I, 10, 24.
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Héren® abgelenkt, so scheint ihm die bewufit-zwanghafte Aus-
treibung traditionaler organischer Bestinde nun zu Hilfe zu eilen.
Aber wird das Problem damit gelost? Zum einen ist fragwiirdig,
ob man die ,zweite Natur® traditionaler Idiomatik so ausrotten
kann, daf} das ,,spekulative Ohr® nicht mehr traditionell bestimmt
1st; zum anderen aber: Stiinde denn dieses Ohr mit der bewufiten
Ausmerzung traditionaler organischer Idiomatik, gelinge sie
denn, nicht vor der gihnenden Leere? Bleibt in diesem Falle der
»musique informelle mehr als der von Adorno so eindringlich
kritisierte blofie ,,Tonhaufen® (16, 504)2'#

Wie weit reicht denn diese auszuschaltende ,Tradition“? Nur
bis zur Zwélftontechnik, nicht mehr in die Anfinge des Serialis-
mus? — Wohl kaum, denn der Serialismus war hier noch nicht zu
sich selbst gekommen. Also mufl auch hier noch ausgeschieden
werden. Wo aber ist dann die Grenze? Schliefflich werden ja auch
die jliingsten Ereignisse Tradition. Der Furor, der kein Halten
kennt, liegt im Wesen dieser Haltung: Fortschritt im ,,Material
und Ausmerzung traditionaler Bestinde. Damit aber vollendet
sich genau jenes den Letalfaktor in sich tragende Bewegungsge-
setz, das Adorno als Reduktionismus, als Verarmung der Mittel,
beschrieben hat (vgl. ErRsTER TEIL, C.1.2.b). Sollte aber der Furor,
kurz vor dem Ende, zum Halten gebracht werden, wohl kaum
anders denn als willkiirlicher Akt zu denken, so wire man, nach
vorausgesetztem Moderneverstindnis, ,gemifligt modern® (vgl.
z.B. 18, 138), was doch Adorno wiederum selbst verabscheut. —
Von daher fillt neues Licht auf die von ihm mit Nachdruck vor-
gebrachte These, beim Fortschritt im Materialbereich sei ein
»Schwellenwert® erreicht (vgl. ErsTER TEIL, C.1.2.b).

All diese Schwierigkeiten, in die Adorno mit der ,musique in-
formelle“ gerit, griinden letztlich darin, daf er den Materialstand,
der mit dem Serialismus und, als dessen Gegenbewegung, der

1 Adorno selbst kommt mit diesem Entwurf nicht zurecht. Vgl. z. B. den Brief an
Steuermann aus dem Jahre 1962 — geschrieben also nur ein Jahr nach der Kranich-
steiner Vorlesung: ... daff es eben doch entscheidend auf die Prigung themati-
scher Einzelgestalten ankommt ... Wir hatten vor vielen Jahren einmal eine Dis-
kussion iiber den Begriff des FEinfalls; ich glaube, da steckt es, und es ist
sonderbarerweise dieser Punkt, an dem ich iiber einen gewissen Traditionalismus
nicht hinauskomme.* (Zitiert in: Metzger/Riehn (1989) 107)
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Aleatorik erreicht ist, nicht aufgeben mochte — und dennoch die
traditionellen Kategorien ,,Ausdruck® und ,organische Einheit®
zu erretten sucht. Er mochte, wie oben erortert, die Tradition —
anstatt sie abstrakt zu negieren — ,,aufheben®. Damit aber scheint
er iberfordert — irregeleitet vom Narrenseil einer Dialektik, das er
doch selbst durch seine ,negative Dialektik” zu zerreiflen suchte,
deren grundlegende Idee, nach Adornos eigenem Bekunden, be-
reits auf seine Studentenjahre zuriickgeht. Denn es ist ja wohl
deutlich geworden, daf§ Adorno nicht blof§ den durch die Hegel-
sche Dialektik schwer belasteten Terminus ,aufheben® verwen-
det, sondern ithn auch im Hegelschen Sinne denkt. Der ,,viel mif3-
brauchte Hegelsche Doppelsinn® (19, 462) — dieser Doppelsinn
lifit Adorno bei der Konzeption der ,musique informelle® nicht
nur nicht los, er wird hier auch mif{braucht. Es kann nicht auf-
gehoben werden, was aufgehoben werden soll. Die Synthese von
seriell-aleatorischem Materialstand (als Negation der Tradition)
und zu bewahrenden traditionellen Sinnkonstituenzien wird er-
schlichen.

2. Concept Music: das Verstummen des Komponisten

Mit diesen zwei Punkten wird eine weitere Schwachstelle der in-
formellen Musik deutlich: Das Konzept ist zu abstrake, zu allge-
mein, zu vage, um seine Stimmigkeit, seinen ,,Sinn“ zureichend
erértern zu kénnen, anders: Es fehlt der exemplarische Kompo-
nist. Daf§ die Perspektive auf eine informelle Musik um 1910
kompositorisch sich er6ffnete, dann aber wieder verdeckt wurde,
hilft hier nichts: Es kann nicht auf 1910 rekurriert werden, zumin-
dest nicht in den entscheidenden Punkten, da diese sich ja ergeben
aus der Reibung des Materialstandes der Seriellen, hinter den man
nach Adorno nicht zuriick darf, mit den traditionellen Kategorien
Ausdruck und Organismus, die die Musik zwischen 1910 und
1920 eben noch entscheidend bestimmt hatten. Bedeutet Adorno
am Ende seiner Programmschrift, die ,musique informelle”
gleiche dem ewigen Frieden Kants, den dieser als aktualisierbar
und als Idee dachte,™ so ist die ,,musique informelle” doch wohl

1% Die informelle Musik ist ein wenig wie der ewige Frieden Kants, den dieser
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nur als Idee zu denken, der es an Aktualisierungen gebricht und
die damit sich auch die Frage gefallen lassen muf$, ob sie denn als
Idee tauge.

Erschwerend wirkt sich hier aus, daf§ der Komponist Adorno
dem Programmschreiber Adorno die Gefolgschaft aufsagte, ithn
schmahlich im Stich lieff: Nach 1946'% hat er das Komponieren
eingestellt; und es scheint, die Rede von den ,prohibitiven
Schwierigkeiten, die Adorno immer wieder bemiiht, um dem ge-
bildeten Laien die Meisterschaft des komponierenden Heros ver-
standlich zu machen - sie ist alles andere als Koketterie: Sie ist
ernst gemeint, todernst.'*

Ist die ,musique informelle” mehr als ,,Concept Music” — eine
Idee ohne Realisierung, ohne Méglichkeit zur Realisierung? Viele
der von Adorno theoretisch entwickelten kompositorischen Prin-
zipien, wie etwa Ahnlichkeit und Kontrast (vgl. 16, 187), sind, wie
er selbst weify, ,noch zu abstrakt, um allein Sinn herzustellen;

als reale, konkrete Moglichkeit dachte, die verwirklicht werden kann, und doch
auch wiederum als Idee. Die Gestalt aller kiinstlerischen Utopie heute ist: Dinge
machen, von denen wir nicht wisssen, was sie sind.“ (16, 540).

185 Vol. hierzu: R. Riehn: Werkverzeichnis, in: Metzger/Riehn (1989), 144-146.
Niche erklarlich, warum Schnebel (1979) einige Kompositionen bis ins Jahr 1951
datiert.

1 Freilich hat Adorno des 6fteren zu erkennen gegeben, er wolle wieder kompo-
nieren. Vgl. z. B.: Tiedemann (1979), 120: ,,Kurz vor seinem Tod sprach er hiufiger
davon, erneut komponieren zu wollen, wenn er von seinen Pflichten als Universi-
titslehrer und Direktor des Frankfurter Instituts fiir Sozialforschung entbunden
wire.“ Vgl. Schnebel (1979), 15: ,Er hat auch zu mir hie und da von komposito-
rischen Projekten gesprochen, die er realisieren wolle, wenn die Lehrtitigkeit
aufhorte und er Zeit hitte.” — Wie ernst darf man solches Vorhaben nehmen? Viel-
leicht hat Adorno selbst die richtige Antwort hierzu gegeben — im Brief vom
11.10.63 an Ernst Krenek, der dem offenen Brief Kreneks zu Adornos 60. Ge-
burtstag am 11.9.63 antwortet, in dem Krenek auch Adornos ,kompositorische
Enthaltsamkeit* im Horizont seiner ,theoretischen Auflerungen® zu einer mu-
sique informelle ansprach: ,Wenn Sie mich freilich dessen gemahnen, dafi es leich-
ter sei, tiber diese Dinge zu schreiben, als sie zu realisieren, so rithren Sie damit an
den allerwundesten Punkt, nimlich mein Komponieren. Aber dariiber kann man
nur mindlich reden — es sei denn, es gelingt mir doch noch, einiges von dem zu
realisieren, was ich mir als Komponist vorstelle. Meine theoretisch-philosophi-
schen Pline sind jetzt jedenfalls soweit artikuliert, dafl eine Méglichkeit dazu sich
absehen 1iflt, von der ich freilich keinem Menschen, auch dem freundlichsten
nicht, zumuten kann, daf} er daran noch glaubt.“ (Rogge (1974), 156) — Zumindest
nicht uninteressant in diesem Zusammenhang, daf§ sich in Adornos Orchester-
stiicken op. 4 ein ,Walzer® findet (V); auch Dreiklinge lifit er passieren (VI).
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Musik kann solche Kategorien sorgsam berticksichtigen und doch
des inneren Zusammenhangs entraten® (16, 187).

Legitimiert Adorno sein Programm mit der avantgardistischen
»Zivilcourage zum Manifest” (16, 495), so tibersicht er, dafl bei
allen mafigeblichen Ismen der Moderne das Manifest stets mit
der konkreten kiinstlerischen Produktion einherging und wohl
auch nur von diesen Produktionen her erst eigentlich sinnvoll
wird. Die ,Entwicklungstendenzen der Komposition“ (16, 495),
die anzufithren Adorno sich genétigt sah, um Kredit fiir das Luft-
schloff zu erhalten — sie waren wohl mehr Adornos Wunsch. Aus
diesen ,,Tendenzen® sind in der geschichtlichen Entwicklung der
sechziger, siebziger und achtziger Jahre keine Werke im Sinne der
»musique informelle“ entstanden. ¥

17 Freilich lieflen sich da und dort singulire Einfliisse aufzeigen. Zenck (1979) hat
z.B. an Ligetis ,Aventures® und ,Nouvelles Aventures® ,kompositorische Kon-
sequenzen® (156) ausgemacht. Unter der hier relevanten Fragestellung — Méglich-
keit einer ,Aufhebung der Tradition unter Beibehaltung des Materialstands der
Seriellen — sind Zencks Analysen jedoch gerade eine Bestitigung der soeben vor-
getragenen Kritik: Ligetis Kompositionstechnik dieser beiden Mimodramen
nennt Zenck eine ,thematisch-motivische Arbeit auf der Stufe der post-seriellen
Musik® (162); Adornos Konzeption aber der ,Verfahrensweise, die zu einer infor-
mellen Musik fiihre, ist die der athematischen Komposition“ (141f). — Die Be-
hauptung von C.-S. Mahnkopf (1992, 95/99/101), Adornos ,,Utopie einer musique
informelle ... sei ... im Komplexismus B. Ferneyhoughs verwirklicht (sic!, auch
von ,einlosen® ist die Rede) — ein Gesprach mit Wellmer habe ergeben, ,daf} wir
darin {ibereinstimmen® —, kann nicht iberzeugen. Selbst bei Mahnkopf, der ,, keine
gravierenden Differenzen® zwischen Adornos Ideal und Ferneyhoughs komposi-
torischer Verwirklichung zu sehen vermag, keimt der Verdacht, dafl der Zeuge
Ferneyhough gar nicht bezeugen kann, was zu bezeugen er von der Verteidigung
aufgerufen ist: Es gibt ,keine gravierenden Differenzen; vielleicht, weil bei Ador-
no Vorsicht und hoher Abstraktionsgrad eine Alliance eingehen®. Adornos Pro-
gramm ,musique informelle in der heutigen Situation (Stichwort: Postmoderne,
Pluralitit etc.) noch einmal auflegen zu wollen, wire ohne Witz. Philosophische
Asthetik darf gewif} nicht den allerneuesten Moden auf Gedeih und Verderb sich
anvertrauen, darf nicht wie der Hund den in alle Richtungen geworfenen Billen
nachhetzen wollen. Sie geriete dabei zu schnell aufler Atem, und auf SauerstofI-
masken sollte sie in jedem Falle verzichten. Sie kann aber auch nicht die Kunst
entwerfen wollen wie die franzdsischen Revolutionire ihren ,Vernunft-Staat®.
Auch in diesem Sinne (der freilich gegentiber der sachlichen Priferenz zweitrangig
bleibt) ist Adornos dsthetischem Ansatz, den er seiner Berg-Interpretation zu-
grunde legt (vgl. DRrTTER TEIL, A), der Vorzug gegeniiber dem Konzept einer
musique informelle zu geben: Er ist weitaus ,,anschluf8fihiger® als die Konzeption
der musique informelle — und vermag doch die pluralistische Kunst zumindest im
selben Mafe vor der ,,postmodernen Beliebigkeit zu bewahren, wie die musique
informelle es kénnte, wenn sie stimmig wire.
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3. Integration der Popularmusik?

Wo aber bleibt die populire Musik in der Musique-informelle-
Konzeption? Hat Adorno vergessen, daf} es thm vier Jahre vor
dem Manifest lobenswert war, daff Kurt Weill , die Grenze zwi-
schen ernster und leichter Musik verflissigte® (18, 802), hat er
seine Einsicht vergessen, daf§ die Dichotomisierung von ,,U* und
»E eine unheilvolle und aufzuhebende ist? (Vgl. hierzu: ZzwerTer
TEIL, C.II1.1) Mit der ,Hoffnung auf eine Musik, deren Kraft das
Verstindnis der Indifferenten und Feindseligen sich erzwingt®
(17, 291), mit dieser Hoffnung allein ist es nicht getan. Aber ge-
setzt, die Integration der populdren Musik wire nur ,vergessen,
d.h.: eben blof§ nicht ausgefiithrt: Wo konnte dieses Postulat in
einer so konzipierten musique informelle — bei diesem Material-
stand! — denn tberhaupt greifen? Diese Frage scheint nicht nur
nicht zu beantworten, sondern gar unverstandlich!

Die ,, Antihelden® aus Becketts Werken — und Becketts Werke
sind Adorno bekanntlich eine fiir die Gegenwart mafigebliche
Form von Kunst — sind ,,von den Clowns und der Filmgroteske
inspiriert” (7, 127). Wo findet sich Analoges in der musique infor-
melle? Hitten nicht auch bei der musique informelle die Elemen-
te und Formen der leichten Musik ,allerhand aufzulockern“ (18,
802)? Was Adorno bei Mahler und Berg so iiberaus positiv her-
vorgehoben hat: daf} die Musikware der Tangos ebensowenig ver-
gessen sel wie Gassenhauer und Unterhaltungsmusik (vgl. zwEi-
TER TEIL, C.III.1) — es ist hier nicht einmal ansatzweise zu finden.
Dabei kénnte man sich doch auch beim Materialstand der mu-
sique informelle, wo alles ,riickstindig Organische® ausgeschie-
den ist, gut vorstellen, dafl die , Kraft des Namens ... in Kitsch
und Vulgirmusik besser behiitet ... ist ... als in der hohen®
(13, 185). 15

1 Durchaus hérenswert iibrigens, Adornos ,,Sept chansons populaires frangaises
arrangées pour une voix et piano®.
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4. Sinn-Genese: ,Einverleibung® des Untergangs der Kunst?

Mit der ,,musique informelle“ will Adorno auf die ,,Austreibung
des Subjekts“ und die Zerstorung des Sinns, auf den Untergang
und den Tod der Kunst eine Antwort geben. Diese Antwort aber
soll kein billiges, trotziges ,,Und-dennoch®, kein ,, Es-geht-schon-
irgendwie-weiter” sein. Diese Antwort muff nach Adornos eige-
nem Anspruch den Untergang der Kunst ganz ernst nehmen, so
ernst, daf§ die ,musique informelle den Untergang zu ihrer in-
nersten Fiber zu machen hitte. Kunst, die ,von aulen her unmég-
lich erscheint®, muf} ,immanent fortgesetzt werden® — das sei die
Antinomie des gegenwartigen Standes der Kunst, der sich im
»Beckettschen Punkt®, einem aufiersten Reduktionismus, mani-
festiere. Neu sei die Qualitit, ,,dafl Kunst thren Untergang sich
einverleibt® (7, 474). Auf diese radikale Art sucht Adorno die
These vom ,Ende der Kunst“ zu kontern, ihr die absolute Gel-
tung dadurch zu nehmen, daf§ er dem Untergang der Kunst eine
neue Form von Leben abgewinnt.

Dabher stellt sich die Frage, ob es Adorno gelingt, den Unter-
gang der Kunst in seine Konzeption einer ,,musique informelle®
aufzunchmen: Ist die ,musique informelle” nur andere, ,besse-
re“, da sinnvollere Musik als die serielle/aleatorische, oder nimmt
sie die durch den Serialismus und die Aleatorik zu Recht betrie-
bene Destruktion des Sinns der Musik in sich auf, ,verleibt“ sie
diese Destruktion sich ,ein“?

Auf die Kritik, aller Sinn in der Kunst sei Liige und Ideologie,
hatte Adorno in seiner Konzeption mit der Genese von Sinn re-
pliziert: Musique informelle behauptet keinen Sinn, setzt ithn
nicht ideologisch, sondern liffit ihn entstehen: ,Der Sinn des
Kunstwerks ist ein erst Herzustellendes, nicht ein Abzubilden-
des; er ist, was er ist, einzig, indem er wird. Das ist das Moment
von Aktion an informeller Musik.“ (16, 535)

Dennoch: Auch ein gewordener Sinn ist ein Sinn; auch dieser
behauptet sich dann — gerade weil er geworden und nicht einfach-
hin gesetzt ist — als positiv seiend. Die Werke einer musique infor-
melle wiren — gelingen sie denn - sinnvolle Werke, daran kann
nach Adornos Austithrungen kein Zweifel sein. Die musique in-
formelle wird somit der Anforderung, ,Einverleibung® des
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Nicht-Sinnes zu sein (was etwas anderes ist als Produktion von
Unsinn), nicht gerecht.

Ist Sinn ¥¢oeL und nicht @uoel, so darf er nicht zur ,zweiten
Natur® gerinnen. Er miifite sich wieder zurticknehmen — um sich
dann vielleicht wieder neu und anders bilden zu konnen.
»Leuchtet” Sinn in der Musik ,auf“ (16, 621), dann verlischt er
auch wieder. Sinn zeigt sich #nd entzieht sich. Das wire nach dem
»Verstummen der Kunst® nicht mehr nur als allgemeine herme-
neutische Situation des Rezipienten zu reklamieren — es miifite in
die Komposition selbst aufgenommen und hier thematisiert wer-
den. Davon aber ist in Adornos Konzeption nicht die Rede.'®
Das bezeugen auch Adornos Bestimmungen des Serialismus und
der Aleatorik als ,Engpafd“ (18, 133), ,,Durchgangsmoment® (16,
519) und ,,Durchprobieren® (16, 540); sie machen — erneut geleitet
vom dialektischen Gedanken eines Umschlags im Extrem — nur
allzu deutlich, daff Adorno den Untergang des Sinnes bei der
Konzeption seiner musique informelle nicht allzu ernst nahm.

Adornos Konzept einer ,musique informelle“ hilt also bei kri-
tischer Priifung nicht, was es verspricht. Es will den durch die
radikale Moderne erreichten Materialstand nicht preisgeben, sich
aber auch nicht mit deren sinnlosen Gebilden abfinden. Mit der
»lebendigen musikalischen Erfahrung” will die Konzeption den
Materialstand ,einholen und ... verindern® (16, 540). Die leben-
dige Erfahrung aber basiert auf den traditionellen Kategorien
Subjektivitdt, Ausdruck und organische Einheit, die nach Adorno
die raison d’étre von Kunst iiberhaupt sind. Adornos ,verzwei-
felter Versuch (vgl. 16, 648) verdient Beachtung und Bewunde-
rung. Seine Reflexionen enthalten zweifellos viele bedeutende
Postulate fiir eine Musik, die im Ausgang des zwanzigsten Jahr-
hunderts ,fallig wire“. Man wiinschte, sie fainden bei der heutigen
Komponistengeneration mehr Beachtung. Aber das elementare
Postulat der musique informelle — und um dieses vor allem ist es
einer philosophischen Asthetik zu tun — ist nicht stimmig. Daher

%% Die Frage, ob solche Sinn-Struktur denn moglich sei, hat Adorno selbst beant-
wortet: mit seiner Mahler- und, vor allem, Berg-Interpretation. Erst in Adornos
Berg-Interpretation wird dieses Desiderat von Sinn-Genese #nd Sinn-Entzug, und
somit die Einverleibung des Untergangs von Kunst, wahrhaft erfillt (vgl. priTTER
TEIL, A).
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wird man die Reflexionen nicht als grund-legendes Programm,
sondern, schon genug, nicht anders denn als Steinbruch verwen-
den konnen.

Ist hier nichts aufzuheben, nichts zu versdhnen, so wire hier
vielleicht etwas zu erlésen. Zu erlésen wire das Subjekt von ei-
nem Modernebegriff, der Moderne mit Innovation und Traditi-
onsnegation kurzschliefit. An dieser Moderne hilt Adorno bei
aller Kritik an Serialismus und Aleatorik fest. Gleichwohl sieht
er auch die ,Dialektik®, die Kosten dieser Moderne, durch die
die Kunst schliefflich bankrottiert. Der musikalische Fortschritt
tiberschldgt sich (vgl. 18, 132). Wahrlich in einer Art Super-Syn-
these, hegelscher als Hegel, will er diese sich iiberschlagende Mo-
derne erretten, ,auftheben®: Ausdruck darf nicht sein und soll
doch sein. Das ist so bewundernswert wie fragwiirdig. Fragwiir-
dig zuallererst ist hier wiederum, ,Moderne“ und ,Fortschritt“
mit Materialfortschritt zu identifizieren, wie es Adorno in seinem
Programm ,musique informelle® tut. Die Verwunderung wichst,
wenn man bemerkt, daf Adorno noch einen anderen Fort-
schritts- und Modernebegriff kennt. Dieser dominiert vor allem
seine Mahler- und Berg-Interpretation (vgl. ZWEITER TEIL, D.I
und DRITTER TEIL, A).

B. Nivellierte Moderne: Entdifferenzierung des Ma-
terials (Heideggers antidsthetische Haltung)

Nach Heidegger ist die Krise der modernen Kunst ,,dsthetisch®
begriindet. Das heifit bei thm aber gerade nicht , kunstimmanent®
im Sinne einer reduktiven Entwicklungslogik, welche die Kunst
ithrer differenzierten Darstellungsmittel beraubt und zuletzt ins
Verstummen miindet. Qualitativ gelungene Werke gibt es bei
Heidegger auch in der Ende-Situation (vgl. ERSTER TEIL, A.l:
»Daneben und trotzdem*: Sektorialisierung). Die Krise der Kunst
ist ,dsthetisch® begriindet, das heifit bei Heidegger grundlegen-
der: Die Kunst gerit in den fundamental-geschichtlichen neuzeit-
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lichen Differenzierungsprozef§ und wird damit aus dem geschich-
tebildenden Funktionszusammenhang gerissen und als eigenstin-
diger, eigengesetzlicher Bereich, als ,Kultursektor® begriindet.
Kunst wird zum geschaffenen ,,Objekt” fur ein betrachtendes
»Subjekt“. Das Schopferische wird verstanden ,,im Sinne der ge-
nialen Leistung des selbstherrlichen Subjekts (UK 87), die Re-
zeptionshaltung reduziert sich auf das ,Erlebnis“ (Holzw 861)
und das Werkverstandis auf ,,gewirkt” und ,,gemacht® (EiM 122).

Will die Kunst iiberleben, u. d. h., will sie noch einmal geschich-
tebildend und wahrheitsstiftend sein, so muff sie ihr aus Erlebnis,
Leistung und Wirken konstituiertes Reich, muf} sie die Vergegen-
stindlichung - eben die ,,Asthetisierung“ — verlassen und ,ein
ganz anderes ,Element® fiir das ,Werden® der Kunst zu erlangen
(5, 67) suchen. Zu verlassen ist damit aber auch die aus der Sub-
jekt-Objekt-Polarisierung agierende kunstwissenschaftliche Be-
trachtung, die das Kunstwerk als ein autonomes Gebilde nach
Stilkriterien untersucht.

Daher artikulieren sich Heideggers Bemithungen um eine Be-
wiltigung der Krise der modernen Kunst — ganz im Gegensatz zu
Adorno — nicht im kunstimmanent-inneristhetischen und ent-
wicklungsgeschichtlichen Bereich. Denn in diesem Bereich zu
verharren heiflt nach Heidegger: die Krise perpetuieren und
forcieren. Heidegger will den dsthetischen — und fiir ihn: gordi-
schen— Knoten durchschlagen, um wieder in eine urspriinglichere
Bezichung zur Kunst zu gelangen.

Im folgenden Kapitel soll an Heideggers Thematisierungen
moderner Kunst (solcher, die er bejaht, und solcher, die er ab-
lehnt) erortert werden, ob diese nichtdsthetische Haltung einen
wesentlicheren Zugang zur modernen Kunst erméglicht und da-
mit auch beitrigt zu einer Uberwindung der gegenwirtigen Krise
»asthetischer” Kunst. Untersucht werden soll im Zusammenhang
damit, was Heidegger an der Moderne geschitzt und was er ab-
gelehnt hat, wie er die moderne Kunst thematisierte, auf welche
Weise die Moderne sein Kunstdenken geprigt und bestimmt hat.
Hierbei wird vor allem darauf zu achten sein, welche ,,Kosten®
solch ein nichtdsthetisches Vorgehen verursacht: was alles an
Differenzierungen verlorengeht, ob dieses Vorgehen schliefflich
nicht in unproduktive und banale Widerspriiche treibt. Eingegan-
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gen wird dabei — dies erlaubt einen Vergleich mit den explizit in-
nerasthetisch-kunstimmanenten Erorterungen bei Gehlen und
Adorno (vgl. ERSTER TEIL, C.I u. IT) — auf seine Thematisierungen
moderner Malerei (1) und Musik (I1).

1. Malevre:
1. Van Gogh

Eine fundamentale Bedeutung fiir Heideggers Kunstdenken
scheint van Gogh, einer der Griinderviter der Moderne, einzu-
nehmen. Denn Heideggers grundlegende Bestimmung der Kunst,
sie sei das Sich-ins-Werk-Setzen der Wahrheit, wird an einem Ge-
milde van Goghs, den ,Bauernschuhen®, gewonnen - so jeden-
falls sagt es Heidegger selbst (vgl. UK 32f).

Doch dieses ,Wesen® der Kunst gilt auch fir die vormoderne
Kunst, fiir den griechischen Tempel nicht weniger als fiir das Ge-
dicht C. F. Meyers. Unter dieser Hinsicht gibt es also keinerlei
Differenz zwischen moderner und vormoderner Kunst. Und die
HofInung, dafl Heidegger im Verlauf des Kunstwerkaufsatzes auf
dem Boden dieser allgemeinen Wesensbestimmung die spezifi-
sche Differenz hervortreibt, wird nicht erfiillt.

Was in ,Der Ursprung des Kunstwerkes® fehlt, ist demnach
nichts weniger als die geschichtliche Dimension, d. h. hier insbe-
sondere: die Differenz zwischen Moderne und Tradition: Grie-
chischer Tempel und van Gogh stehen beztiglich des Sich-ins-
Werk-Setzens der Wahrheit des Seienden im Ganzen auf dersel-
ben Stufe.

Fragt man sich dartiber hinaus nun, was Heidegger alles an den
gemalten Bauernschuhen erfahren hat, das er nicht auch an den
wrealen” Bauernschuhen hitte erfahren konnen, so bleibt nur die
Antwort: nichts. Seine Behauptung, dafl ,,nur im Werk das Zeug-
sein des Zeuges eigens zu seinem Vorschein® (UK 32) komme, ist
nicht zutreffend — zumindest dann nicht zutreffend, wenn man
von der Heideggerschen Werkanalyse ausgeht. Denn all die Er-
gebnisse der Bildanalyse, das Erfahren des ,Zurufs der Erde“
und der ,,Welt der Bauerin®, der ,Dienlichkeit” und ,Verlifilich-
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keit® des Schuh-Zeuges, hitte er mit einer phinomenologischen
Analyse auch an den wirklichen Schuhen finden kénnen!'*

Dies hat seinen fundamentalen Grund in der nichtisthetischen
Perspektive Heideggers; denn nur die dsthetische Perspektive er-
laubte, auf das Spezifische des Gemalten, auf die formkonstituti-
ven Momente, die Faktur des Geschaffenen niher einzugchen.
Die blof} rhetorische Frage am Beginn seiner Bildbeschreibung:
»Aber was ist da schon viel zu sehen?“ (UK 28) hitte Heidegger
selbst ernst nehmen und auf die spezifische Faktur des Gemildes
beziehen mussen! Er aber versucht, das ist das Paradox-Kuriose,
das Spezifische an der Kunst zu finden, ohne auf das der Kunst
Eigentiimliche einzugehen. Das ist im Grunde der eigentliche
Skandal dieser ,Bildanalyse“.”* Daf} die ,Bauern“-schuhe gar
keine Bauernschuhe sind, sondern des Kinstlers eigene Schuhe,
ist dagegen nur seckunddr und nur die Folge von Heideggers
grundsitzlicher Moderne- und Kunstverfehlung.'?

Mag sein, daf} die Heideggersche Analyse einen urspriingliche-
ren Zugang zum Wesen der Schuhe erschliefit: Dienlichkeit und
Weltbezogenheit, statt Vorhandenheit und Gegenstindlichkeit;
doch mitnichten erschliefit die Heideggersche Analyse einen we-
sentlicheren Zugang zur modernen Kunst. Heideggers van-

19 Vol. hierzu Sobrevilla (1992, 75f): ,Im Prinzip sieht man nicht ein, warum ein
Kunstwerk und nur ein Kunstwerk fihig sein sollte, das Zeugsein des Zeuges
eigens zu seinem Vorschein zu bringen.”

11 Vol. hierzu die Kritik G. Boehms (1989, 272), Heideggers van-Gogh-Interpre-
tation sei ,zu eng®, ,zu literarisch®, zu stark am Inhalt des Dargestellten ausge-
richtet. — Interessant und sprechend in diesem Zusammenhang ist auch die von
Otto Poggeler (1989, 107) tiberlieferte Episode: ,Wenn man Heideggers Abhand-
lung diskutiert, teilen sich die Studenten freilich in zwei Parteien. Die einen halten
fest, dafl sie schlicht aus dem kunsthistorischen Proseminar herausflégen, wenn sie
eine Bildbeschreibung in der Weise Heideggers geben wiirden; offenbar sei Hei-
degger von van Gogh so umgeworfen worden, daff er nichts mehr gesehen habe.”
12 Vol. hierzu Schapiro (1968, 203-209), dann auch die Erorterungen von Derrida
(1978a, 1978b, 1992a) sowie Kockelmanns (1985, 127-132). — Derridas Endlos-
Meditation iiber das ,Zuriickgeben® des lesbaren Geheimnisses (1992a, 442)
nimmt ihren Ausgang zum einen von der Wahrnehmung der ,bekannten Stelle
iiber ,ein bekanntes Gemilde von Van Gogh* ... als das Moment eines patheti-
schen, licherlichen und symptomatischen, bezeichnenden Zusammenbruchs®
(309), zum anderen aber von der Kritik Schapiros, die ihn ,nicht befriedigt®, da
sie den Heideggerschen ,,Zusammenbruch® auf einen , Disput tiber die Zuschrei-
bung der Schuhe reduziert® — und damit die ,,offensichtliche Armlichkeit dieser
Restitutionsquerelen® (309) dokumentiert.
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Gogh-Rezeption ist nicht nur nichtdsthetisch - sie geht iiberhaupt
nicht auf die Spezifitit dieser Kunst ein! Sie dokumentiert einen
gravierenden Fall von sublimem Ikonoklasmus.

2. Klee

Auch Paul Klee muf§ auf Heidegger sehr stark gewirkt haben.
Und er muf ithm viele neue, qualitativ neue Erfahrungen beschert
haben, denn Heidegger glaubte nach der Erfahrung der Kunst
Klees, ein ,Pendant® zu ,Der Ursprung des Kunstwerkes“
schreiben zu missen.'” Aufgrund dieser Klee-Begeisterung
wahnt man sich vor der Erfiillung seiner Hoflnung, Heidegger
werde —im Gegensatz zum Kunstwerkaufsatz — das wahre Wesen
der modernen Kunst angeben. Und er scheint die Differenz so-
wohl zur vormodernen Kunst wie zur bisherigen — unzureichen-
den — Klee-Rezeption wirklich fundamental anzusetzen. Denn
bei Klee, so Heidegger, ,,wandle“"* (1) sich die Kunst: ,,Es ist da
etwas eingetroffen, was wir alle noch nicht erblicken.“'

Heideggers Klee-Notizen' sprechen nicht nur das Verdikt
tiber alle abendldndische, gegenstindlich arbeitende Kunst, sie
sel ,als solche metaphysischen Wesens, d.h. allein an der Her-
ausarbeitung des Seienden interessiert, — auch die spezifisch mo-
dernen Strémungen ,Surrealismus®, ,abstrakte“ und ,gegen-
standlose® Kunst kimen von der Metaphysik nicht los. In der
bloflen ,Umkehrung” des Gegenstiandlichen ist nach Heidegger
die Metaphysik nicht zu tiberwinden, in der symbolischen Auf-
ladung des Gemalten werde nur deren Wesen perpetuiert. Also
auch hier — dahingestellt sei, ob die Kritik berechtigt ist — eine
Art Gleichschaltung von Moderne und Tradition.

Von dieser metaphysisch bestimmten Kunstproduktion nimmt
Heidegger Klee nun prinzipiell aus. Doch ist die Interpretation,

1% Vgl. hierzu: Petzet (1983), 154 u. 157 sowie Poggeler (1982), 47.

* Petzet (1983), 157.

1% Brief an Petzet vom 21.2.59, in: Petzet (1983), 158.

1% Vgl. hierzu: Seubold (1993a). Fiir die Erlaubnis zur Einsicht danke ich herzlich
dem Nachlaflverwalter Dr. Hermann Heidegger. — Heideggers Klee-Interpreta-
tion wird ausfiihrlich und unter anderem Aspekt im prrrTEN TEIL, C.II erdreert.
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die Heidegger von Klee (und Cézanne, s.u.) gibt, keine Interpre-
tation im herkémmlichen Sinne. Sie ist mit massiven begrifflichen
Vorgaben der eigenen Spitphilosophie ,belastet®. Damit aber
wird das Problem der Uberformung und Ubervorteilung virulent.

Das Auszeichnende der Kunst Klees sucht Heidegger vor allem
mit den Begriffen ,Her-vor-bringen®, ,,Sichtbar machen®, ,,Sehen
lassen® und , Bildsamkeit von Welt“ zu fassen: Klee stelle weder
Gegenstindliches dar, noch produziere er abstrake; er arbeite viel-
mehr im genuin bildnerischen Medium an eben den Strukturen,
die Philosophie und Kunst bislang, da allein mit Seiendem be-
schaftigt, ,vergessen® hitten: dem Anwesen-lassen, der Ent-ste-
hung von Seiendem, dessen Gebung, Erscheinung, Ereignung.
Dies ist fir Heidegger — mit Klees Worten — das ,Wohnen im
Herzen der Schopfung®.

Hier gewinnt man durchaus den Eindruck, dafl Heidegger et-
was grundsitzlich Neuem, noch nicht Dagewesenem, somit ,,Mo-
dernem®, dafl Heidegger bei Klee einem , Kunst-gesetz“ auf der
Spur ist, das allzu friith preisgegeben wurde und dessen Wieder-
aufnahme man nicht einfach als ,restaurativ® wiirde brandmar-
ken und ablehnen kénnen.

Freilich sind die Klee-Notizen Heideggers sehr fragmentarisch,
elliptisch und enigmatisch. Solange diese Notizen der Konkretion
ermangeln, kann man gar nicht beurteilen, ob in ithnen etwas We-
sentliches an der Kunst Klees entdeckt worden ist oder ob die
Kunst Klees nur durch Heideggers philosophische Terminologie
tiberformt und fiir eigene philosophische Zwecke funktionalisiert
wird. Wie anders aber sollte diese Konkretion geschehen als
durch eine dgsthetische Analyse?

3. Cézanne

Im ,Zwischenreich® des Anwesenlassens, zwischen Gegenstind-
lichkeit und Ungegenstindlichkeit, arbeitet nach Heidegger auch
Cézanne:

»Im Spiatwerk des Malers ist die Zwiefalt

von Anwesendem und Anwesenheit einfiltig
geworden, ,realisiert’ und verwunden zugleich,
verwandelt in eine geheimnisvolle Identitit.“ (13, 223)
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Hier wiinscht man erneut, Heidegger hitte iiber das ,realisiert”
wenigstens einige Bemerkungen gemacht. Die sogenannte ,,Spite-
re Fassung“'” erldutert zwar die Cézannesche ,réalisation; aber
bezeichnenderweise nicht dadurch, daff Heidegger etwas tiber die
spezifische Faktur der Cézanneschen Spdtwerke sagt, sondern
dafl er diesen Begriff auf seine philosophische Terminologie be-
zieht! Was Cézanne la realisation nennt, ist das Erscheinen des
Anwesenden in der Lichtung des Anwesens — so zwar, daf} die
Zwiefalt beider verwunden ist in der Einfalt des reinen Scheinens
seiner Bilder. — Fiir das Denken ist dies die Frage nach der Uber-
windung der ontologischen Differenz zwischen Sein und Seien-
dem.”

Die Frage lautet also auch hier: Eruiert Heidegger, wie er es
intendiert, tatsichlich einen urspriinglicheren Zugang zur Kunst,
und erschliefft er damit moglicherweise auch einer zukiinftigen
Kunst ein neues Aktionsfeld, oder funktionalisiert und degradiert
er die Kunst Cézannes zur Exemplifizierung der Kategorien sei-
ner Spitphilosophie?

Und auch hier ist die Frage nicht anders zu entscheiden als
durch eine eingehende, auf dsthetischen Kategorien fuflende In-
terpretation dieser Kunst selbst. Dabei kann man mit Heidegger
durchaus die Frage stellen, ob die dsthetische Analyse das ,We-
sen dieser Kunst trifft. Aber das Einklagen der dsthetischen Ana-
lyse meint in diesem Zusammenhang ja nicht das Beugen der
Kunst unter das Joch eines fixen und die Sache zerstorenden wis-
senschaftlichen Methodenkanons, sondern meint allein das Ein-
gehen auf die Sache, fordert allein die Einlésung des phinome-
nologischen Gebotes der Konkretion.

Und dennoch: In Heideggers Cézanne- und Klee-Interpreta-
tion meint man Potentiale zu sehen, die noch nicht aktualisiert
sind. Hier glaubt man verheiffungsvolle Spuren gelegt, denen
noch nicht nachgegangen wird — und die zu einer Art ,anderer
Moderne“ fithren konnten, die zwar nicht unbedingt ,gingige
Vorstellung® ist und fiir die nicht die handgreifliche Innovation
und der revolutionire Gestus ausschlaggebend sind, die aber viel-
leicht doch spezifisch ,modern® genannt zu werden verdiente.

7 Jahresgabe der Martin-Heidegger-Gesellschaft 1991.
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Aber hier sind von Heidegger auch Wechsel ausgestellt, die noch
nicht eingeldst sind, von denen man noch nicht einmal weiff, ob
sie denn tberhaupt gedeckt sind. Dem wird im DRITTEN TEIL, C
nachzugehen sein.

II.  Musik

Neben Heideggers van-Gogh-, Cézanne- und Klee-Interpreta-
tion kommt seinem Verhidltnis zur modernen Musik eine heraus-
ragende Bedeutung zu fiir die Beurteilung seiner Bezichung zur
modernen Kunst und fiir seinen Versuch einer Uberwindung der
Krise dieser Kunst durch eine neue — nichtdsthetische - Grund-
legung.

Dabei ist die Text- und Indizienlage ziemlich prekir. Fir Ho-
rende und getibte Partitur- und Fihrtenleser bekundet sie aber
dennoch Entscheidendes.

1. Wagner

Mit guten Griinden kann man Wagner'” als Schlufipunkt des
19. Jahrhunderts #nd bereits auch als Briickenkopf ins 20. Jahr-
hundert, als Wegweiser zur Neuen Musik interpretieren.'” Als
Schlufipunkt, wenn man die ,,unendliche Melodie“, das ,Roman-
tisch“-Haltlose oder — mit Heideggers Worten — ,,die mafilose
Nacht des reinen Versinkens, ... die vollige Auflésung in das reine
Gefiihl, das sinkende Verschweben in das Nichts“ (N 1 104) her-
vorhebt; als Anfangs- und Ausgangspunkt, wenn man bei Wagner

1% Um keine Miflverstindnisse aufkommen zu lassen, sei betont, daf§ es hier nicht
um Vorlieben geht, daf also etwa nicht Heideggers Verdikt iiber Wagner in ein
positives Urteil umgemiinzt werden soll. Das wire blofle Liebhaberei, also zu
wenig. Es gilt hier zu sehen, wie Heidegger Wagner und die Neue Musik interpre-
tiert, was er zur Kenntnis nimmt und was nicht.

19 Vol. z.B.: Dahlhaus (1984); Boulez (1984). Boulez betont: ,,... auf dieser Ebene
(der Musik und des Dramas, G. S.) ist er, bleibt er absolut konkurrenzlos, absolut
umstiirzlerisch. ... dafl Mahler und Schénberg ... die berithmtesten Erben ... wer-
den.“ Das hat nach Boulez seinen Grund in einem — in dem Heidegger-Thema: der
Zeit: ,Die neustrukturierte, die neuerforschte Zeit: darin sehe ich das wirklich
Aufrithrerische in Wagner.” (318)
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das Neue der Faktur: die exzessive Chromatik, die z.T. nicht
mehr aufgeldsten Dissonanzen, die Unkenntlichkeit der Tonart,
die Leitmotivik, die Sequenztechnik, betont. Bei Heidegger ist
ausschliefflich das erstere der Fall.

Von der Modernitdt Wagners bleibt bei Heidegger nur das ,,Ro-
mantische® im pejorativen Sinne einer ,,volligen Auflésung in das
reine Geftihl“. Ein hochst fragwiirdiges, da hochst einseitiges Ur-
teil — das seinen, wenn auch ganzlich undifferenzierten, dstheti-
schen Standpunkt nicht ganz verleugnen kann. Dabei hatte Hei-
degger doch selbst — und in derselben Vorlesungsstunde —
beziiglich des 19. Jahrhunderts im allgemeinen gefordert, daf es
»von zwel Seiten her gegenldufig eingegrenzt werden ... muf,
vom letzten Drittel des 18. Jahrhunderts und vom ersten Drittel
des 20. Jahrhunderts® (N 1 102). Warum also tut dies Heidegger
dann nicht im Falle Wagners, wo er dies aufs anschaulichste hitte
darlegen konnen? — Aber wie anders hitte er es tun kénnen als mit
einer dsthetischen Analyse der vor- und nachwagnerschen Musik!
Heidegger ist also in kunstphilosophischen und kunstgeschichtli-
chen Fragen nicht auf der Hohe, die er sonst anldfilich seiner
Erérterungen zur Geschichte der Metaphysik erreicht.

Gewifl: Heidegger will — mit Nietzsche — Wagner verabschie-
den und die Kunst — ohne Nietzsche — auf ein neues, ein fest ge-
griindetes Fundament stellen. Dabet spielt Wagner keine Rolle.?®

Gtinstiger steht es da schon um Musiker des 20. Jahrhunderts.

2 Fiir Adorno bezeichnet Wagners Musik den ,ersten Fall von konsequentem

musikalischen Nominalismus® (16, 548): Zusammenhang, Sinn, Verstindlichkeit
der Musik werden nicht mehr durch vorgegebene Formen garantiert, sondern al-
lein mit der konkreten Kompositionsstruktur generiert. — Heideggers Wagner-
Kritik ist nicht blof8 Musikkritik, sondern wird getragen von einer Kulturkritik.
Auch fiir die Heideggersche Interpretation gilt der Satz Julius Babs aus dem Jahre
1911: ,Uber seinen (Wagners, G. S.) Fall entscheidet nicht Musikkritik, sondern
Kulturkritik, und der Kampf gegen Wagner ist in Wahrheit ein Kulturkampf ...«
(1984, 55) — Von Interesse, aber hier nicht durchfiihrbar, wire, die Heideggersche
Wagner- und Moderne-Interpretation zur Wagner- und Moderne-Interpretation
Adornos und Blochs in Beziehung zu setzen —vor allem um aufzuweisen, dafl und
wie die Wagner-Interpretation mit der Moderne-Interpretation jeweils korreliert,
dafl man die Wagner-Interpretation geradezu als ,experimentum modernitatis®
des jeweiligen kunstphilosophischen Denkens verstehen kann. Zu dieser Relation
hat Nietzsche das entscheidende Wort gefunden: ,Wagner resiimiert die Moderni-
tat. Es hilft nichts, man muf} erst Wagnerianer sein ...« (Der Fall Wagner, Vorwort;
Werke [ed. Schlechta] IT, 904)
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Heideggers Begeisterung fiir Orffs ,Antigone“ mag man sich
noch als Begeisterung vor allem fiir die griechische Tragddie und
die Holderlinsche Ubersetzung verstindlich machen. ,,Ich danke
Thnen fir die Wiedererweckung der griechischen Tragodie®, soll
er unmittelbar nach der Vorstellung zu Orff gesagt haben.* Doch
in seiner Bezichung zu Strawinsky und Webern hat er Farbe hin-
sichtlich der Musik bekannt.

Man muf§ hier drei Begebenheiten zusammendenken, von de-
nen eine bislang, da nicht dokumentiert, ginzlich unbekannt ge-
blieben ist.

2. Strawinsky

Heinrich Strobel, der Herausgeber der ,, Zeitschrift fiir Neue Mu-
sik — Melos®, richtete — anlidfilich des 80. Geburtstages am 17.6.62
— das Heft 6 vom Juni 1962 auf Strawinsky aus. Und unter dem
Titel ,Strawinsky unter uns“ veroffentlichte er die Antworten
,namhafter Personlichkeiten aus Kunst und Wissenschaft” auf
die Frage: ,Kennen sie Werke von Igor Strawinsky? Mogen Sie
seine Musik?“ — Darauf nun antwortet Heidegger u.a.: ,,Ihre bei-
den Fragen sind, recht bedacht, nur eine, sobald wir uns der alten
Weisheit erinnern, dafy wir nur das kennen, was wir mégen. Aut
solche Weise kenne ich zwei Werke von Igor Strawinsky: die
,Psalmensymphonie‘ und das Melodrama ,Perséphone’ nach der
Dichtung von André Gide. Beide Werke bringen auf verschiedene
Weise uralte Uberlieferung zu neuer Gegenwart. Sie sind Musik
im hochsten Sinne des Wortes: von den Musen geschenkte
Werke. (182, jetzt in: 13, 181)

Gewify kann man iber Strawinskys Musik unterschiedlicher
Meinung sein. Uber diese Musik lifit sich streiten. Aber das ist
hier nicht die Aufgabe, zumal man nicht um die Argumente Hei-
deggers weil — zumal man nicht weiff, was er unter ,neuer Ge-
genwart® versteht. Wenn Heidegger aber mit der ,Psalmensym-

1 Petzet (1983), 171. Interessant in diesem Zusammenhang ist die folgende Be-
merkung Petzets: ,In jenen Tagen kamen die Gespriche immer wieder auf das
Ereignis zuriick, das trotz der modernen Bithne eine fast magische Wirkung auf
alle Empfanglichen ausstromte.“ (Ebd.) Ist es nicht symptomatisch auch fiir Hei-
deggers Beziehung zur Moderne, dieses ,trotz der modernen Biithne*“?
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phonie” und der ,,Perséphone” zwei Stiicke Strawinskys heraus-
greift, die geradezu als Paradebeispiele eines Klassizismus gelten
konnen, den er bei Gelegenheit der Erorterung der Kunst im all-
gemeinen nicht (blof}) als ,Stellung zur Kunst“, sondern gar als
»Entscheidung gegen die Geschichte® — und véllig zu Recht -
verurteilt, so verstrickt er sich in nicht mehr aufzuhebende und
unproduktive, weil banale Selbstwiderspriiche. Heidegger
schreibt nimlich in den ,Beitrigen zur Philosophie“ zum Klassi-
zismus: ,, Uberall jedoch handelt es sich hier darum, geschichtlich
zu denken und d. h. zu sein, statt historisch zu rechnen. Die Frage
des ,Klassizismus und die Uberwindung der ,klassizistischen
Mifideutung und Herabsetzung des ,Klassischen® und ebenso die
Kennzeichnung einer Geschichte als ,klassisch® ist keine Frage der
Stellung zur Kunst, sondern eine Entscheidung fiir oder gegen die
Geschichte.“ (65, 505)

Nun kann man natiirlich einwenden, aufgrund seiner mangeln-
den Kenntnisse der (modernen) Musik hitte Heidegger Strawin-
skys musikalischen Klassizismus mit seiner ihm spezifischen Ent-
scheidung ,,gegen die Geschichte® weder gehért noch um die —in
Anlehnung an Cocteau und in Kooperation mit Roland-Manuell
und Suwtschinsky verfafite — dsthetische Legitimation der ,,Poe-
tique musicale“?? gewuflit. Doch wird man dies nicht als Ent-
schuldigung gelten lassen diirfen. Denn es liegt hier ja mehr als
ein blofles Versehen vor — namlich eine absichtsvolle Vernachlissi-
gung dsthetischer Kunstbeurteilung. Genau diese aber treibt Hei-
degger, anstatt den dsthetischen Standpunkt zu tiberwinden und
einen neuen Zugang zur Kunst zu schaffen, in solch fundamentale
Widerspriiche.

22 Erstveroffentlichung 1942, deutsch 1949; jetzt in: (1983), 173-256. Insbesonde-
re auch Strawinskys Erorterungen des musikalischen Zeitprozesses hitten Hei-
deggers Gehor schirfen kénnen. Vor der Folie der nichtisthetischen Heidegger-
schen Zuneigung fiir die Psalmensymphonie gewinnt Adornos aus einem explizit
asthetischen Blickpunkt formulierte Kritik des klassizistischen Strawinsky eine
schirfere Kontur: ,Am schwersten zu ertragen sind die chef d’ceuvres des neuen
Genres, in denen der kollektive Anspruch geradewegs auf Monumentalitit aus ist,
also der lateinische Odipus und die Psalmensymphonie. Der Widerspruch zwi-
schen der Pritention von Grofie und Erhobenheit und dem verbissen-kiimmerli-
chen musikalischen Inhalt lifit gerade den Ernst in den Witz heriiberschillern,
gegen den er den Finger hebt.“ (12, 191)
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Eine interessante Episode zur Musik Weberns kann die Frag-
wiirdigkeit dieser nichtdsthetischen Haltung noch einmal ver-
deutlichen.

3. Webern

Zu seinem 70. Geburtstag (26.9.59) erhielt Heidegger als Ge-
schenk der Berliner Akademie der Kiinste — fatalerweise, viel-
leicht aber nicht ganz ohne ,Hinter“-gedanken — eine Plattenkas-
sette mit dem Gesamtwerk Anton v. Weberns. Am 4.10.59
schreibt er Késtner, der das Geschenk im Auftrag tiberbracht hat-
te, er werde ,,das tiberraschende Geschenk ... horen lernen®“2®,
Er mag es versucht haben. Aber er ist nicht ,,durchgekommen®,
er konnte zu dieser Musik keinen Zugang finden. Er verschenkte
diese Kassette 1970 an einen in seiner Nachbarschaft wohnenden
Studenten der Musikwissenschaft!** Heidegger konnte nichts da-
mit anfangen. Das Lernenwollen, von dem man nicht weif, wie
nachdriicklich es sich zu erfillen suchte, war vergeblich. Denk-
wiirdigerweise schreibt er im Brief vom 4.10., der dem Brief mit

2 DPetzet (1986), 41.

204 Martin Zenck, nun zum Professor der Musikwissenschaft avanciert, erliuterte
mir dankenswerterweise diesen Vorgang in einem Brief. Aus diesem Brief sei eine
lingere Passage zitiert, die in mehrfacher Hinsicht duflerst interessante sachdien-
liche Hinweise fiir Heideggers Verhiltnis zur (modernen) Kunst enthilt. Herrn
Zenck set fiir die Erlaubnis des Abdrucks gedankt: ,Ich erinnere mich noch genau
an die Situation, als mir Heidegger persdnlich die Webern-Cassette iiberreichte
und mir eine personliche Widmung dazu schrieb ... Wir sind damals im Gespriach
auf Webern gekommen, als wir tiber Trakls Gedicht ,Ein Winterabend*, iiber das
Heidegger eine Interpretation vorgelegt hatte, sprachen. Als ich mich von We-
berns Interpretation dieses Gedichtes in seinem opus 13 enthusiasmiert zeigte,
war Heidegger tiberrascht und sagte, daff er zu dieser Musik keinen Zugang finden
konne. Dies mufl, zeitlich gesehen, unmittelbar vor meiner Ubersiedlung von
Freiburg nach Berlin im Sommer 1970 gewesen sein, denn Heidegger hatte sich
doch gewdinscht, durch mich einen Weg in die Musik des 20. Jhdts. zu finden. Er
schlug in diesem Zusammenhang vor, ich mége mit Monteverdi und Mozart be-
ginnen, weil es ihm vor allem auf das Verhilinis von Musik und Sprache ankime.
Dabei erwihnte er auch den von ihm sehr verehrten und als kongenial einge-
schitzten Miinchner Musikologen Thrasybulos G. Georgiades, dessen kleine
Schrift ,Musik und Sprache. Das Werden der abendlindischen Musik, dargestellt
an der Vertonung der Messe® (Berlin 1954) er genau kannte. Vertraut war er mit
diesem Namen auch durch dessen Rezension von Adornos ,Philosophie der neuen
Musik*.“
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der Zusicherung des Horenlernens vorangeht: ,,So schén wie Thr
Besuch gewesen, so schon ist der ,Vivaldi‘. Wir danken herzlich
fur dieses Geschenk, darin eine Heiterkeit durch alle Jahreszeiten
hindurchtont.“2%

Vielleicht aber hat auch dies, es nicht ,horen lernen zu kon-
nen, nicht bloff akzidentelle Griinde — denn durchaus war ja Hei-
degger, was man ,musikalisch nennt —, sondern fufit letztlich auf
einer nichtisthetischen Einstellung zur Kunst. Denn setzt nicht,
eine Musik ,horen lernen® zu wollen, einen dezidiert ,astheti-
schen®, d.h. vergegenstindlichenden Standpunkt voraus — noch
dazu im Falle einer Musik, wie der Weberns, die auf so hohem
Rationalisierungsniveau sich abspielt?

4. Exkurs: Musik und Wort

An dieser Stelle sei noch ein Wort zu Heideggers Musikverstiand-
nis gesagt. Denn mit seinem Musikverstindnis werden auch sein
Moderneverstindnis und seine Bemithungen, die Kunst auf ein
neues, nichtisthetisches Fundament zu griinden, erhellt.

Seit dem 19. Jahrhundert lifit sich in der Asthetik die Behaup-
tung finden, dafl die Musik die fortgeschrittenste aller Kiinste sei,
weil mit ihrer Sinnlichkeit dem Menschen ein Reich erschlossen
werde, das die Sinnenwelt hinter sich lasse — ein Reich, das durch
die Sprache nicht erreicht werden kénne. So die Romantiker.?®
Diesen, durch (welt-)geschichtliche Subjektivierung bedingten,
Fort-schritt der Musik hatte aber auch Hegel, obgleich er von
platonischen Angsten gegen die ,elementarische Macht“*” der
Musik nicht loskommt, mit der Betonung des ,,engen Zusammen-
hangs“*® der Musik mit der ,romantischen Kunstform® (an-)er-
kannt; die Poesie dagegen hatte er zwar im ,System der Kiinste®
unter der Klassifikation ,romantische Kiinste* abgehandelt, sie
aber nicht in dem Sinne wie die Musik und Malerei der romanti-
schen Kunstform zuzurechnen vermocht, sondern sie als ,allge-

25 Derzet (1986), 40.

26 Vel. hierzu vor allem: Dahlhaus (1978a) und (1988b).
27 Asth. 11, 276.

2 Asth. 11, 333.
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“29 gckennzeichnet, die keiner spezifischen Kunst-

meine Kunst
form angehore.

Diese Bezichung und Differenz von Musik und Wortkunst ist
nun auch fir Heideggers kunstphilosophisches Denken von
héchstem Interesse. Doch sind hier die Wertungen anders gesetzt.
Denn letzten Endes macht er die Musik dafiir verantwortlich, daf§
es mit der Kunst in unserer Zeit so schlecht steht! Und als Heil-
mittel gegen diesen Verfall empfichlt er eine Erstarkung der
Sprachkunst.

Die Bezichung von Musik und Sprache nimmt in Heideggers
Wagner-Interpretation eine alles entscheidende Stellung ein.
Letztlich scheitert nach Heidegger Wagners Kunst, weil in ihr
die Musik tiber die Sprache herrscht. Bei Wagner sei ,,die Herr-
schaft der Kunst als Musik ... gewollt“, blieben ,Dichtung und
Sprache ... ohne die wesentliche und entscheidende gestalterische
Kraft des eigentlichen Wissens“ (N 11021).

Es ist hier durchaus nicht das Spezifische der Wagnerschen Mu-
sik gemeint, sondern getroffen werden soll die Musik als solche —
oder vielmehr: das in Wagner zum Vorschein kommende Wesen
der Musik. Heidegger schligt den Sack und meint den Esel. Denn
Heidegger, der in seiner Wagner-Kritik Nietzsche — hiufig bis in
die Terminologie — Schritt fiir Schritt folgt, nennt nicht, wie
Nietzsche, Bizets Musik ,das Gegenstiick zu Wagner“?", die
sironische Antithese gegen Wagner“?'!, sondern, sich nun gleich-
wohl auch hier auf Nietzsche beziehend, Stifters ,Nachsommer
die ,fast ... reine Gegenwelt zu Wagner (N 1106)). Einleuchtend
wird diese Strategie mit folgendem Satz: ,Die Aufsteigerung in
das Wogen der Gefithle mufite den fehlenden Raum fiir eine ge-
griindete und gefiigte Stellung inmitten des Seienden bieten, wie
sie nur das grofie Dichten und Denken zu schaffen vermag.“ (N I
105)

Heidegger zieht — und nicht nur 1936 — die Sprach-Kunst der
Musik und allen anderen Kiinsten vor — und natiirlich eine spe-
zifisch verstandene Dichtung, vor allem durch seine Pindar-,

2% Agth. T1, 334.
210 YWerke [ed. Schlechta] 11, 905.
11 Werke [ed. Schlechta] 111, 1347.
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Sophokles-, Holderlin- und Trakl-Interpretation dokumen-
tiert.?”? Die fort-schreitende, ,moderne” Subjektivierung, wie sie
sich exemplarisch in der Musik manifestiert, ist fiir Heidegger der
»Vertall“ der Kunst, den er freilich nach seiner Beteuerung nicht
negativ verstanden wissen will, den man aber in dieser Hinsicht
schwerlich wird anders verstehen konnen. Von der Dichtung be-
hauptet er dagegen — man erinnert sich der Hegelschen Bestim-
mung dieser als ,allgemeiner Kunst® - gleichbleibende Ndhe zum
Ursprung: sie sei ,,der Stdtte urspriinglichen Auf-gehens nicht ab-
triinnig geworden® (15, 284).

Es kommt daher nicht von ungefdhr, daff Heidegger von der
Musik des zwanzigsten Jahrhunderts (vor allem) solche Werke
schdtzt, die nicht nur an das Wort riickgebunden bleiben, sondern
vom Wort wesentlich geprigt sind: Orfls Antigone,*? die doppelt
abgesichert ist durch den griechischen Text in der Hélderlinschen
Ubersetzung, sowie Strawinskys Perséphone und Psalmensym-
phonie, die ebenfalls durch ,uralte Uberlieferung“ legitimiert
sind.?*

Die Kunst neu griinden hiefle also auf Heideggers nichtisthe-

22 Zum idealtypisch entworfenen Verhiltnis von Dichtung und tibriger Kunst
vgl. UK 83-85.

23 Uber Orffs Musik urteilt Adorno: ,,Nach Provenienz und Habitus Neoklassi-
zist, treibt er (Orfl, G.S.) die Vereinfachung und Reduktion der Mittel so weit,
dafl das eigentliche Komponieren zugunsten der Erstellung dramaturgischer Hér-
kulissen liquidiert wird.“ (18, 137)

24 Uber das Verhiltnis von Musik und Sprache vgl. auch das oben aus einem Brief
Martin Zencks Zitierte. Auch bei japanischen und chinesischen Tuschbildern war
Heidegger vor allem am Verhiltnis von Wort und Malerei interessiert (vgl. Buch-
ner (1989), 264); und in Bremen leitete er ein Seminar zur Thematik ,Bild und
Wort* (vgl. Petzet (1983), 59-69). — Diese Riickbindung der Musik an das Wort —
man erinnert sich unwillkiirlich an Platons wie Hegels (mithin des ,Begriinders®
wie ,Vollenders“ der Metaphysik!) Kritik der Loslésung der Musik vom Wort —
ist bei Heidegger also — in grundlegendem Sinne — durchaus restaurativ zu verste-
hen. Dieses Anliegen einer Riickbindung findet sich in der Entwicklung der mo-
dernen Musik aber auch dort, wo das prinzipielle Anliegen ein durchaus fort-
schrittlich-revolutiondres ist, so z.B. bei Wagner, der in der Schrift ,,Uber die
Anwendung der Musik auf das Drama“ (1879) die harmonischen Experimente
auflerhalb des szenischen Kontextes, ihre Ubertragung etwa auf die Symphonie,
nicht zulassen wollte (vgl. (1983) Bd. 9, 340), so z.B. bei Schonberg, der nach dem
Verlust der tonalen Orientierung eine Absicherung der atonalen Musik in Wort
und Szene suchte. Vgl. hierzu Dahlhaus (1984), 362.
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tischem Standpunkt: der Wortkunst die Fithrung iiber alle ande-
ren Kiinste erteilen.

Allem Anschein nach kann man Heidegger ,,vergessen®, wenn
man Hilfestellung zur Uberwindung der gegenwirtigen Kunst-
und Asthetik-Krise sucht. Denn hierfiir scheinen die bislang
herangezogenen Heideggerschen Versuche ginzlich ungeeignet.
Heidegger durchschligt den gordischen ,Asthetik“-Knoten,
bringt dadurch aber nicht die ,wahre“ Kunst zum Vorschein, son-
dern mandévriert sich in eine Rezeptionshaltung, die nicht tiber die
Moderne hinausweist, sondern als primodern bezeichnet werden
mufl. Das , Asthetische“ an der Kunst wird nicht ,destruiert” —
die Kunst wird nicht von den Schlacken der modern-idsthetischen
Uberformung befreit und auf ihren Wesenskern konzentriert —,
sondern das Asthetische wird weggeschoben und in eins damit
nicht nur alles Moderne an der Kunst, sondern am Ende diese
selbst.

Von ,,Uberwindung® der 4sthetischen Moderne und deren Kri-
se kann hier also keine Rede sein. Vielmehr macht sich Heidegger
einer Nivellierung von Moderne und Tradition schuldig: Es liegt
eine Entdifferenzierung des kiinstlerischen Materials vor. Er
moéchte die Moderne am liebsten vergessen machen. Mit der an-
sonsten bei thm angestrebten Haltung zur Geschichte der Meta-
physik, welche die ,,Uberwindung“ als ,Verwindung* fassen, d.h.
also: das zu Uberwindende nicht einfach zur Seite schieben will,
hat diese Haltung zum ,Asthetischen® kaum noch etwas zu tun.
Sie wird auch nicht explizit begriindet, der nichtisthetische
Standpunkt degeneriert zum blofd anti-dsthetischen, reduziert
sich letztlich auf einen antidsthetischen Affekt. Die Probleme der
modernen Kunst bleiben damit eo ipso unberiicksichtigt.

Und doch bleiben — auch was die gegenwartige Krise betrifft —
die Heideggerschen Bemithungen aktuell unter anderem Aspekt.
Es sind hier vor allem die Ansitze seiner Cézanne- und Klee-In-
terpretation, die es aufzunehmen und weiterzufithren gilt — vor-
ausgesetzt, man vermag diese Cézanne- und Klee-Interpretation
zu konkretisieren und mit der Heideggerschen Spitphilosophie
zusammenzudenken. Dies soll im DRITTEN TEIL, C geschehen.

Entscheidendes scheint sich indessen seit Heideggers, Adornos
und Gehlens dsthetischen Bemithungen getan zu haben. Vor allem
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die Stromung des ,,Postmodernismus“ hat die ,,Szene® nachhaltig
bestimmt (vgl. EINLEITUNG). Und auch der ,Postmodernismus®
geht von einer Kritik der Moderne aus, sucht aber — im Gegensatz
zu Adorno, Gehlen und Heidegger — die Krise der Moderne zu
tiberwinden vor allem durch das Heranziehen traditioneller und
populdrer Kunst. Davor aber hatte Adorno bereits ausdriicklich
gewarnt. Seine Warnungen sind, vor der Folie der Postmoderne-
Diskussion, nun zu tiberpriifen.

C. Amplifizierte Moderne:
Tradition und Popularkunst als Supplement (Ad-
ornos Kritik der ,,Postmoderne®)

Dafl Adorno als Kritiker der Postmoderne fungiert habe, scheint
eine kithne, wenn nicht gar indiskutable These. Denn dieser Be-
griff, obgleich als Adjektiv bis auf das Jahr 1870 zuriickzudatie-
ren?® und seit 1934 auch im engeren Sinne asthetisch besetzt?,
spielt in Adornos Denken keine Rolle;?” und es ist dies auch nicht
weiter verwunderlich, denn 1969, z.Zt. seines Ablebens, war die
eigentliche Diskussion um die dsthetische Postmoderne noch
nicht einmal entfacht. Und dennoch: Hingt man sich nicht an
blofle Worthiilsen, ist man bereit, einmal gefafite Vorurteile zu

25 Vgl. Welsch (1988a), 7. Dies gilt zumindest so lange, bis die Archiologen einen
neuen, noch tiefer liegenden Fund ausgraben. Denn reichte dieser Begriff 1977 nur
bis zum Jahr 1934 zuriick (Kéhler (1977)), so wird 1987 das ,Geburtsjahr® mit
1917 (Welsch (1987),12; dieses Datum iibernimmt auch das ,Historische Worter-
buch der Philosophie®) und 1988 mit 1870 angegeben (Welsch (1988a), 7).

26 Veol. zur Geschichte des Terminus: Kohler (1977).

27 Wohl findet sich im Aphorismus ,,Consecutio temporum® der ,Minima Mo-
ralia® (,Das Moderne ist wirklich unmodern geworden. Modernitit ist eine qua-
litative Kategorie, keine chronologische) der Begriff ,ultramodern®; dieser meint
aber das Hypermoderne, das bloff Modische, Reizvolle, sich sogleich Abstump-
fende — und damit nicht mehr Moderne (verwendet von Adornos erstem Kompo-
sitionslehrer, als er Adorno die ,atonalen Mucken® auszutreiben suchte; von
Adorno dann allgemein bezogen auf das ,,quid pro quo von Fortschritt und Reak-
tion“ — das ,lingst historisch Verfallene® werde hier als ,jiingste geschichdiche
Macht” durchgesetzt —, im besonderen aber den ,Neoklassizismus“ vor Augen).
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revidieren, so ist man, wie im folgenden gezeigt werden soll,
durchaus berechtigt, in Adorno einen, vielleicht sogar schon den
Kritiker der Postmoderne zu sehen.

Mit dem Begriff ,,Alzheimersche Asthetik® hat ein geistreicher
Mensch den Zustand gegenwirtiger Asthetik und Kunst zu dia-
gnostizieren versucht. Solch ein Stiick ,,Alzheimersche Asthetik®
und seniler Demenz scheint beziiglich der Asthetik Adornos vor-
zuliegen: Man diskutiert heute im Horizont ,,Postmoderne® Fra-
gen, die Adorno beinahe ausnahmslos gestellt hat; man gibt die
Antworten, die Adorno verworfen hat; und — man vergifit die
von Adorno gegebenen guten Griinde, die thn davon abhielten,
eben die Antworten zu geben, die man heute gibt.

Kritiker der Postmoderne — das Wort Kritik in seiner besten,
ndmlich Kantischen Bedeutung genommen — konnte Adorno nur
sein, weil zum einen die Sache, um die es geht, so neu nicht ist
(also gerade nicht ,nach” [post] dem ,eben [modo] Gewesenen
ist); und weil er zum anderen den — auch fiir ihn veritablen — An-
liegen der Postmoderne nahesteht. Die postmoderne Haltung
kann so kritisiert weden, noch bevor der Postmodernismus als
Programm aufgestellt wurde.?®

Wie die Asthetiker der Postmoderne kritisiert auch Adorno ei-
ne Uibersteigerte, damit aber leere, sprach- und ausdruckslose Mo-
derne. Das wurde ja bereits oben (vgl. ERSTER TEIL, C.I) deutlich.

28 Eberhardt Klemm (1987) titelt gar: ,Nichts Neues unter der Sonne: Postmo-
derne®. Gilt sein Postmoderne-Begriff fiir die Musik, so wire Adorno ein Post-
moderner: ,In der Musik wiirde ich den Begriff ,Postmoderne’ nur in einem Sinn
fiir praktikabel halten. Postmoderne wire dann eine Musik (und sicher auch eine
Musikwissenschaft ...), die Kritik an der Hochmoderne, vor allem an ihrer selbst-
gefilligen Variante (dem Serialismus etwa), iibt und Zweifel am unentwegten
Fortschritt des Materials zum Ausdruck bringt, ohne die Errungenschaften des
Vergangenen und Jinstvergangenen preiszugeben, gar mit den Intentionen, die
sie hervorgebracht haben, radikal zu brechen.” (403) Freilich ist hier der Begriff
zu weit gefafit und daher nicht geeignet, Adornos Beziehung zur Postmoderne zu
charakterisieren. Es wird im folgenden darum zu tun sein, den Begriff zu begren-
zen vor allem durch die Bezugspunkte Tradition und Popularkunst. - Vgl. hierzu
auch Krones (1989) sowie H. de la Motte-Habers (1989, 65) These, die ,, gegenwir-
tige Postmoderne“ habe bereits ,eine Tradition®. Hierzu auch die Diagnose von
H. Danuser (1989, 72f): ,,... dafl eine Postmoderne im Sinne einer Nicht-Moderne
im 20. Jahrhundert schon lange gegenwirtig war, bevor sie in den letzten beiden
Jahrzehnten — wie zuvor in den dreiffiger und vierziger Jahren — die Positionen der
asthetischen Moderne nachhaltig erschiittern konnte.”

160

()


https://doi.org/10.5771/9783495996881-115
https://www.nomos-elibrary.de/agb

Diese Kritik wird von Adorno zwar in der Musikisthetik, am
LJAltern® der Neuen Musik, erarbeitet, sie wird aber auch an der
Paradekunst der Postmoderne, der Architektur, gelibt — ein gan-
zes Jahrzehnt vor Eroffnung der postmodernen Architekturdis-
kussion durch Klotz und Jencks.?” Dies ist in Punkt T ,Kritik
der Moderne“ darzulegen. Die Punkte II und III thematisieren
dann die grundlegenden Heilmittel, die die postmodernen Asthe-
tiker einer dahinsiechenden modernen Kunst verschreiben: Mit
dem Ruckgriff auf Tradition (II) wird die semantische, durch den
Reduktionismus der Ausdrucksmittel bedingte Leere mit Sinn zu
fillen versucht; durch Integration der populiren, volkstimlichen
und unterhaltenden Kunst (I11) will man die ,,ernste“ Kunst ver-
standlicher und akzeptabler machen, mithin die gesellschaftliche
Isolation der Kunst durchbrechen. Und auch hier erweist sich
Adorno als ernst zu nehmender Kritiker nicht zuletzt deshalb,
weil er diesen Forderungen nahesteht.

1. Kritik der Moderne

Obgleich die Debatte um die dsthetische Postmoderne ithren Aus-
gang von der Literaturtheorie nahm,” avancierte doch alsbald die
Architektur zur Paradekunst der Erorterungen, so dafl selbst der-
en prominente philosophische Kritiker auf diesem fiir sie schlipf-
rigen Terrain agieren mufiten.””’ Die postmoderne Architektur-
kritik, namentlich von Jencks und Klotz, entziindete sich an der
Verselbstindigung des Funktionalismus zu einem Stil, der in und
an den Bauwerken die ornamentlose Leere der Fabrikhalle zele-

2% Klotz leitete 1974 eine Veranstaltung zur Thematik am Design-Zentrum Ber-
lin, von Jencks erschien 1977 das Buch ,,The Language of Post-Modern Architec-
ture®. Jencks reklamiert das Verdienst der ersten Verwendung dieses Begriffs in
der Architekturtheorie (eine Art vergeistigtes ius primae noctis) fiir sich — ,von
einigen Ausrutschern wie Philip Johnson oder Nikolas Pevsner abgesehen®. Er
ibernimmt den Begriff 1975 von der Literaturwissenschaft. Vgl. Jencks (1986),
209. Klotz war dies zwar ,kein gliicklicher Einfall“ — meint aber, man kénne den
Begriff ,heute” (=1984) durch einen ,besseren® nicht mehr ersetzen. Vgl. Klotz
(1985), 15.

2 Vel. z.B. Howe (1959); Levin (1960).

21 So Habermas (1985); Wellmer (1985, insbes. 115-134).
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brierte. Jencks Buch ,,The Language of Post-Modern Architec-
ture®, das die Diskussion erst eigentlich entfachte, liuft Sturm
gegen den uniformen Stilfunktionalismus der ,rechtwinkligen
Kisten des Internationalen Stils“ (Jencks (1988a), 86) und die
funfzigjihrige ,Zwangsdiit“ (89), deren Ergebnisse schliefilich
doch nur aussihen ,,wie Metaphern fiir Funktion und Wirtschaft-
lichkeit (92).

Es ist nun einigermafien erstaunlich, daff Adorno dasselbe Phi-
nomen — also die Verselbstindigung des Funktionalismus zum
nichtssagenden, sinnleeren Stil um seiner selbst willen — bereits
1965 konstatiert, in einem Vortrag mit dem Titel ,,Funktionalis-
mus heute, gehalten auf der Tagung des Deutschen Werkbundes:
»Das Unzureichende der reinen Zweckformen ist zutage gekom-
men, ein Einténiges, Diirftiges, borniert Praktisches.“ (O. L. 114)
Das ,illusionire Moment an der Zweckmafligkeit als Selbst-
zweck® (O.L.109) enthiille sich der einfachsten gesellschaft-
lichen Reflexion. ,Positivistische Kunst®, eine ,, Kultur des blof}
Seienden®, sei nicht schon ,asthetische Wahrheit (O. L. 110).
Die Rede ist hier von einer Sachlichkeit mit ,barbarischem Zug-
riff“: sie versetze den Menschen durch ,spitze Kanten, karg kal-
kulierte Zimmer, Treppen und Ahnliches sadistische Stofie”
(O. L. 1101). Funktionelle Architektur vertrete zwar ,,den intelli-
giblen Charakter” des Subjekts, aber ,nicht alles Recht sei bei
ihr. Adorno sieht hier die Gefahr einer Art transzendentaler
Jfragwiirdiger Anthropologie“: Le Corbusier habe seine Men-
schenmodelle nicht zufdllig ersonnen (vgl. O. L. 1201). Das blof}
Niitzliche sei Mittel der Verodung der Welt (vgl. O. L. 123), und
eine ,bloff formale Schonheit ... wire leer und nichtig® (O. L.
127).

Kritik am Funktionalismus wird von Adorno sogar schon in
der ersten Hilfte des Jahrhunderts getibt: Schon der 1944 nieder-
geschriebene Aphorismus ,,Asyl fiir Obdachlose® der ,Minima
Moralia® rechnet nicht allein mit den ,traditionellen Wohnun-
gen“ und ,zusammengekauften Stilwohnungen“ ab, sondern
macht auch den ,neusachlichen® Wohnungen, die ,tabula rasa
gemacht haben®, den Prozefi: Sie sind ,,von Sachverstindigen fiir
Banausen angefertigte Etuis, oder Fabrikstitten, die sich in die
Konsumsphire verirrt haben, ohne alle Beziehung zum Bewoh-
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ner: noch der Sehnsucht nach unabhingiger Existenz, die es ohne-
hin nicht mehr gibt, schlagen sie ins Gesicht (MM 40).22

Bereits hier wird das Abgleiten des Funktionalismus in einen
Stil, in Funktionsmetaphern (Jencks), die sich nicht essentiell
vom Ornament unterscheiden, kritisiert: ,,Aus der Entfernung
ist der Unterschied von Wiener Werkstitte und Bauhaus nicht
mehr so erheblich. Mittlerweile haben die Kurven der reinen
Zweckform gegen ihre Funktion sich verselbstindigt und gehen
ebenso ins Ornament iiber wie die kubistischen Grundgestalten.”
(MM 41)

Veranlafite die Entwicklung der neuen Musik Adorno zu einem
Exkurs zur ,Dialektik der Aufklirung®, eben zur ,Philosophie
der neuen Musik®, so differiert seine Interpretation und Haltung
gegeniiber dem architektonischen und gestalterischen Funktiona-
lismus diesbeztiglich nicht: Auch der Funktionalismus lafit sich
verstehen als ein Exempel fiir die Antinomien des konsequenten
Fortschritts. Fortschritt wird zum ,, Fortschritt zur Leere“ des in
sich ganz Konsequenten, zur technokratischen Bastelei und ,or-
ganisierten Sinnleere®; Fortschritt verschwistert sich mit Regres-
sion. (Vgl. ERSTER TEIL, C.I)*#

22 1979 formuliert Peter Gorsen: ,Die isthetische Angleichung der Wohnarchi-
tektur an die Fabrik- und Kaufhausarchitektur und damit der einmal fortschritt-
lich gedachte Bogen, den der Funktionalismus der 20er Jahre zwischen Produk-
tions- und Reproduktionssphire, zwischen Arbeits- und Freizeitplatz des
Menschen spannen wollte, fiihren heute zu Erfahrungen, die einen zwanghaften,
neurotischen oder sogar psychotischen Charakter annehmen.“ (1979, 689)

2 Merkwiirdig mutet es an, dafy Habermas (1985, 14) als frithen Exponenten ei-
ner ,immanenten Kritik“ moderner Architektur nicht Adorno, sondern S. Gie-
dion in den Zeugenstand ruft; ,schon® im Jahre 1964 habe dieser seine Kritik
vorgetragen. Von Adorno wird nicht der fiir das Thema mafigebliche Aufsatz
~Funktionalismus heute“ herangezogen, sondern einzig ein Zitat aus der ,Asthe-
tischen Theorie®, aus dem abgeleitet wird, Adorno stelle ,,das ,in sich® funktionelle
Kunstwerk dem fiir ,dufere Zwecke* funktionalen Gebilde gegeniiber. Dagegen
Habermas: ,In ihren {iberzeugendsten Beispielen fiigt sich jedoch die moderne
Architektur der von Adorno bezeichneten Dichotomie nicht.“ (21) Das freilich
hatte auch Adorno festgestellt: ,Raumgefiihl ist ineinander gewachsen mit den
Zwecken; wo es in der Architekeur sich bewihrt als ein die Zweckmiflighkeit Uber-
steigendes, ist es zugleich den Zwecken immanent. Ob solche Synthesis gelingt, ist
wohl ein zentrales Kriterium grofer Architekrur.“ (O. L. 118) Auch in der ,As-
thetischen Theorie” (7, 72) ist zu lesen: ,Funktionalismus heute, prototypisch in
der Architektur, hitte die Konstruktion so weit zu treiben, dafy sie Expressions-
wert gewinnt durch ihre Absage an traditionale und halbtraditionale Formen.
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Adorno ist nicht naiver Modernist, sondern ein Kritiker dieser
»ganz konsequenten® Haltung des Modernismus; ja Adorno hat,
wie sonst wohl keiner von denen, die ithn des Modernismus
bezichtigen,?* die Uberdehnung des avantgardistischen Ansatzes,
den ,unbelehrbaren Glauben an den gradlinigen Fortschritt®, ge-
radezu als Letalfaktor der Kunst diagnostiziert.?”

Diese Haltung bringt Adorno in die Nihe des Anliegens der
Postmodernen.”” Doch damit nicht genug. Adorno kennt auch

GrofSe Architektur empfingt ihre iiberfunktionale Sprache, wo sie, rein aus ihren
Zwecken heraus, diese als ihren Gehalt mimetisch gleichsam bekundet.“ Und tiber
die Scharounsche Philharmonie heif3t es: ,Indem ihr Zweck in ihr sich ausdriickt,
transzendiert sie die blofle Zweckmifigkeit ...« (73)

24 Val. z.B. Sloterdijk (1987), 25. Adorno wird hier ganz unverbliimt und ohne
den leisesten Zweifel als ,Theoretiker des Modernismus® gebrandmarkt, als
jemand, der den ,Mythos der Moderne®, die ,modernistische Mythologie® ver-
teidige. — Konsequent differenziert dagegen P. Biirger (1983, 185), der bei Adorno
eine ,radikale Kritik der Moderne, genauer seines Begriffs der Moderne® konsta-
tiert.

25 Habermas’ Behauptung, Adorno habe sich ,so vorbehaltlos* dem Geist der
Moderne verschrieben, ,,daf} er schon in dem Versuch die authentische Moderne
von bloflem Modernismus zu unterscheiden, jene Affekte wittert, die auf den
Affront der Moderne antworten® (1988, 177), b1e1bt einseitig und undifferenziert:
Zum einen, da neben der von Habermas angesprochenen Stelle aus der ,Asthe-
tischen Theorie“ (vermutlich: 7, 45f) eine Passage zu zitieren wire, in der Adorno
»+Modernitit“ gegeniiber dem pejorativ gebrauchten ,modernistisch® ausspielt
(Diss 146; vgl. zur Differenz ,Modernismus“ und ,Modernitit“, die ,nicht im
blanken Gegensatz ... stehen” (Hervorhebung G. S.): 15, 145 f); zum anderen aber,
da sie von einem einsinnigen Begriff der Moderne bei Adorno ausgeht. Dies aber
ist nicht statthaft (vgl. zwerTeR TEIL, D.I und DRITTER TEIL, A).

26 Dies, dafl Adornos Kritik an der Moderne in der Postmoderne-Diskussion so
wenig prisent ist — selbst dort nicht recht gesehen ist, wo, wie etwa bei Lyotard,
eine Rezeption von Adornos Anliegen erfolgte (,,... gibt Adorno zu verstehen,
dafl die Moderne in der Tat redigiert werden muf§ ...« (1988b, 212)) —, hat der
Diskussion von Anfang an zum Nachteil gereicht. Den Griinden fiir diese Mi-
Bachtung nachzuspiiren ist hier nicht die Aufgabe. Man wird aber nicht ganz fehl-
gehen, wenn man sie darin sucht, daff Adorno diese Kritik genuin und grundle-
gend in der Musikisthetik entwickelt, die postmodernen Philosophen aber
fortsetzen, was schon die fithrenden traditionellen Asthetiker auszeichnet: die un-
gerecht-stiefmiitterliche Behandlung der Musik gegentiber der bildenden Kunst
im engeren und die des Gehorsinns gegeniiber dem Gesichtssinn im weiteren Sinn.
So scheint Lyotard (1982) Adornos Kritik an Cages aleatorischem Prinzip nicht
einmal zur Kenntnis genommen zu haben. Es hat geradezu symbolische Bedeu-
tung, wenn er schreibt, er ,iiberlasse das Feld (des ,Dispositivs® Musik, G.S.)
schlaueren Leuten — das geht ohne weiteres“ (100). — Interessant in diesem Zusam-
menhang ist die Bemerkung von W. Welsch zur dritten Auflage von ,,Unsere post-
moderne Moderne®, er wiirde ,heute® u.a. auch tiber Musik ausfiihrlicher spre-
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die postmodernen Postulate, man darf sie durchaus die elementa-
ren nennen, die aus der verfahrenen Situation, aus den Sackgassen
des Modernismus herausfihren sollen. Zugleich unterzicht er die-
se Postulate aber einer scharfen und entscheidenden Kritik. Ador-
no wird zum Kritiker der Gestalt von Postmoderne, die diese
heute angenommen hat. Diese Kritik wird vor allem in den mu-
sikdsthetischen Schriften gefithrt. Auf die postmoderne Diskus-
sion ist sie ubertragbar. Durch Bezugnahme auf exemplarische
Positionen, wiederum vor allem die von Jencks und Klotz, sei dies
belegt. 7

1. Tradition
1. Traditionsbezug

Die Postmoderne, so Jencks, strebe eine , Erweiterung der Spra-
che der Architektur® an — unter anderem auch durch eine Einbe-
zichung der ,,Uberlieferung“ (1988a, 88), durch eine , Einstellung
zur historischen Uberlieferung® (1988a, 86). Klotz sicht eine Ana-
logie zur Intention Schinkels: ,,Schinkel suchte die Befreiung (aus
dem ,ndchsten (trivialen) Zweck allein und aus der Construction,
G.S.) in den zwei wesentlichen Elementen, die auch heute die
Antwort sind auf die ,radikale Abstraktion‘: Das Historische und
Poetische. Mit dem Historischen ist die Bereicherung des Spek-
trums gegeben, Beziige herzustellen und die unterschiedlichen

chen. Auch A. Wellmer hat im Sommersemester 1993 — ,privatissime* und zu
spiter Stunde, doch man hofft, nicht zu spit — ein Kolleg iiber Musikisthetik ab-
gehalten. — Generell hat man ja zu lange Adornos ,isthetische Position® erortert
unter Verwechslung des notwendigerweise bisweilen etwas ruhig dahinflieenden
oder z.T. auch schon abgestandenen Gewassers allgemeiner Essenzen und Lehr-
meinungen (mit denen man aus dem Buch ,Asthetische Theorie* auftauchte) mit
dem sprudelnden Quell genuiner Einsichten und Erkenntnisse seiner Musikisthe-
tik (die freilich einen guten und ausdauernden Schwimmer fordern, der zudem
einiges ,schlucken” kénnen muf).

2 Vgl. hierzu Adorno selbst: ,,Das Gemeinsame von Architektur und Musik hat
man lingst in einer bis zum Uberdruf} wiederholten Pointe ausgesprochen. Indem
ich, was ich sehe, zusammenbringe mit dem, was ich von den Schwierigkeiten der
Musik weifi, verhalte ich mich vielleicht doch nicht ganz so unverbindlich, wie
nach den Regeln der Arbeitsteilung zu erwarten wire.“ (O. L. 104f)

165

()


https://doi.org/10.5771/9783495996881-115
https://www.nomos-elibrary.de/agb

historisierenden Stilmittel zur Sprache der Gegenwart hinzuzu-
gewinnen, um das Poetische daraus entstehen zu lassen.“ (1988,
107) Wiahrend sich die Moderne von aller Geschichte zu befreien
suche, ,haben wir mit der Postmoderne die Erinnerung zuriick-
gewonnen® (1988, 109).

Auch die Musik der siebziger und achtziger Jahre ist reich an
traditionalen Beziigen, ja sie konstituiert sich geradezu durch die-
se. Stellvertretend sei hier Wolfgang Schreiber aus der Textbeilage
zur Kassette 10 ,Zeitgendssische Musik in der Bundesrepublik
Deutschland, 1970-1980“ des Deutschen Musikrates zitiert: ,,Ge-
wissermaflen im Zentrum der Musikanschauung der siebziger
Jahre steht die neu angefachte Auseinandersetzung mit der mu-
sikalischen Uberlieferung, ja mit der Geschichte iiberhaupt.“ (8)
Das Spektrum der traditional ausgerichteten Komponisten dieses
Jahrzehnts reicht von Schnebel (bezeichnend die Kompositions-
titel ,Bearbeitung® und ,Tradition“ sowie die dsthetische Refle-
xion ,Gestoppte Girung“) iiber Kagel und Henze bis hin zu
Rihm.

Das Postulat ,,Bezug zur Tradition!* kennt nun auch Adorno.
Freilich lafit sich dieses Postulat so weit fassen, daff auch der Anti-
traditionalismus der Avantgarde darunter fdllt — sofern dieser An-
titraditionalismus ndmlich mittels Negation sich auf die Tradition
bezieht. Ist es nicht dieser Traditionsbezug, den Adorno analy-
siert und auch propagiert? ,In unerschiittertem Glauben an die
Tradition wird diese aus der eigenen Konsequenz zersetzt.” (12,
155) Das aber meinen Jencks und Klotz, meinen die Postmoder-
nen ja gerade nicht: Es geht ithnen um die positive Bezichung zur
Tradition, um ein Aufgreifen traditionaler Elemente. Ist somit die
Analogie zu Adorno verfehlt?

Daf} Adornos Haltung zur Tradition weitaus komplexer ist, als
man gemeinhin annimmt, diirfte bereits oben (vgl. ERSTER TEIL,
C.1.2 und zwErTeRr TEIL, A.l und A.Il) deutlich geworden sein.
Es war vor allem die Traditionsnegation der Bewegungen ,,Seria-
lismus“ und ,Aleatorik®, die er aufs scharfste kritisiert hat — und
er hat sie explizit kritisiert als Verdrangung des 19. Jabrbunderts
(vgl. 16, 657). Adorno, der im Gegenzug zu dieser abstrakten Ne-
gation der Tradition von einem ,,Autheben® der Tradition spricht
(vgl. hierzu zwerTER TEIL, A.1.2), kennt sehr wohl eine Bezichung
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zur Tradition im Sinne des Bewahrens. Sei jegliche Tradition aus-
geloscht, so beginne der ,Einmarsch in die Unmenschlichkeit”
(O. L. 35).

Nur weil Adorno dieses Moment des Bewahrens kennt, kann er
»das Schwinden der Tradition innerhalb der Neuen Musik® (Diss
155) beklagen. Ja er betrauert gar, dafl ,,die Tugenden des Akade-
mismus verloren gingen“: ,Grund ist zum Verdacht, daf} jene, die
mit dem neuen Material nicht fertigwerden, auch des alten nicht
michtig sind, keinen einwandfreien vierstimmigen Palestrinasatz
schreiben, vielfach kaum einen Choral rein ausharmonisieren
konnen.“ (Diss 155) Nicht der Ausdruck als solcher, also das,
was fiir das 19. und den Beginn des 20. Jahrhundert im allgemei-
nen und die Romantik und den Expressionismus im besonderen
konstitutiv war, sei zu exorzieren, sondern das Moment des Ver-
klirenden am Ausdruck, dessen Ideologisches (vgl. Diss 148).

Wie diese Bewahrung der Tradition im Geiste Adornos be-
werkstelligt werden kann, ohne den Antinomien der Musique-
informelle-Konzeption zu verfallen (vgl. zwerter 1eIL, A.II),
st im DRITTEN TEIL, A zu thematisieren. Hier, wo es um eine
Kritik der Postmoderne geht, ist vorerst nur auf die Gefahren auf-
merksam zu machen, die das die verschiedensten Spezifizierun-
gen zulassende Traditionspostulat in sich birgt. Adorno ist darin
vorbildlich als Asthetiker, daf er es nicht bei der Unbestimmtheit
dieses Postulats belifit, sondern es konkretisiert, u.d. h. zunachst:
den falschen Traditionsbezug kritisiert.

2. Kritik des falschen Reichtums vergangener, zu Recht kritisier-
ter Formen; Kritik der postmodernen Ironie

Hellsichtig und hellhérig sucht Adorno nun die Fallen zu umge-
hen, die das Traditionspostulat auslegt und in die die postmoder-
ne Kunst und Asthetik nicht selten tappt.

Erstaunlich zunichst, dafl Adorno sie beinahe alle kennt und
erortert, die Vorgehensweisen der Postmodernen, Tradition auf-
zurufen, zu inszenieren und arrangieren: Er kennt die ,Montage
der Triimmer des Gewesenen® (17, 137), die ,Montage aus Bruch-
stlicken®, die ,einem witzig-organisatorischem Verfahren sich
verdankt“ (12, 138), kennt ein Komponieren, das die ,,verfallenen
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Mittel nutzt“ (17, 137), kennt natiirlich das Verfahren des ,,Zitie-
rens“ (vgl. z.B. 12, 52/100; 13, 206/349/418/455/4591; 16, 497; 18,
127/641) und die ,,Anniherung® ans Zitat (16, 213);** kennt die
Methode einer ,Musik tiber Musik“ (12, 166/169-171); kennt
das ,parodische Element® (16, 657), die Parodie als ,,etwas nach-
machen und durchs Nachmachen verspotten (12, 170); Typen-
bezeichnungen (Largo, Adagio, Andante etc.) sind ihm ,legitim
allein dort, wo nicht romantisch in den Typen, sondern bewufit,
transparent und aktuell mit den Typen gespielt wird, ohne daf§
deren Realitdt behauptet wire“ (17, 310). Er kennt das ,,Spiel mit
Tonalitat“ (12, 791), den offenen Riickgriff auf das dynamische
Material der Tonalitdt (vgl. 12, 100), den , Eklektizismus des Zer-
brochenen“ (12, 16), das ,eklektische“ Heranziehen ,,,vorkriti-
scher* Formen (12, 94), mit denen , tiefsinnig gespielt” wird (12,
97; vgl. auch 16, 363) und die ,,in der kiinstlichen Schwebe gehal-
ten“ werden (12, 97), kennt die ,Lossage” (12, 113) vom einmal
erreichten und als giiltig behaupteten Materialstand®” und das

28 Vel. fiir das Zitat in der Musik: Kithn (1972). Anhand der Werke von Henze,
Stockhausen, Kagel, Schnebel, Berio und Zimmermann werden folgende Charak-
teristika des Zitats herausgearbeitet: ,,das Zitat als Reverenz, als grofle musikali-
sche Geste, das Zitat als Ausloser bestimmter Assoziationen, das Zitat als Stimu-
lanz der Imagination, als Parodie und Ironie, das Zitat als Dokument, als
Gegensatz oder Ubereinstimmung zur eigenen musikalischen Sprache, als Gegen-
stand der Auseinandersetzung oder Identifikation, das Zitat als Triger eines be-
stimmten Stimmungsgehaltes und (bei Zimmermann) als Ausdruck einer plurali-
stischen, durch einen bestimmten musikphilosophischen Zeitbegrifl geprigten
Idec*. (99)

% Mehr als nur interessant ist in diesem Zusammenhang die Feststellung von
Dahlhaus, der ,Begriffskomplex” von Adornos Analyse des spiten Schénberg —
Gleichgiiltigwerden des Materials (das Nebeneinander von Atonalitit und Tona-
litdt sowie von dodekaphoner und nicht-dodekaphoner Atonalitit) und Restitu-
tion ungehemmt ausbrechender Expressivitit — hitte die Tendenzen der Komposi-
tionspraxis der 70er Jahre — also der ,Postmoderne (genauer der ,neomodernen®
Spielart der Postmoderne, vgl. Anm. 251) — vorweggenommen (Stichwort: ,Neue
Expressivitit“ und unbefangener Umgang mit Tonalitit und Atonalitit) — ohne
dafl den Komponisten der Zusammenhang bewufit gewesen wire (vgl. 1983, 135{
sowie 1978b). Das trifft bis in die Terminologie zu, so z.B. bei Hans-Jiirgen von
Bose, der anlifilich der Urauffithrug seines 1973 entstandenen Streichquartetts
proklamierte: ,Die Materialexperimente sind erschépft — jetzt kommt es auf den
Ausdruckswillen an, der mit dem Materialfetischismus Schlufl macht.” (Zitiert in:
Hiusler (0.].), 8) — Es lassen sich freilich, was Adornos Vorwegnahme isthetischer
und fiir die Postmoderne in kompositionstechnischer wie auffithrungspraktischer
Hinsicht so {iberaus wichtiger Prinzipien betrifft, noch verbliiffendere Zusam-
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Sichbedienen mit dem, ,was verging®, der Tonalitdt (12, 116),
kennt weiter den Modus ,,ironisch gebrochen® (16, 497), das ,,iro-
nische Spiel mit Formen, deren Substantialitit geschwunden ist®
(12, 45; vgl. auch 12, 184), kennt die Prozedur mit ,aneinanderge-
rethten ... Erinnerungstriimmern® (12, 171), kennt ,aneinander-
gereiht(e) ... Abschnitte verschiedener Klangphysiognomie® (16,
377), die ,statische Juxtaposition von ,Blécken™ (12, 192) und
sverselbstindigte”, ,losgerissene” Elemente ohne Einheit des
musikalisch-logischen Gefiiges (12, 189).

Aber es sind die Gefahren, die mit diesen postmodernen Vor-
gehensweisen einhergehen, die Adorno zur kritischen Reflexion
herausfordern und ihn die allermeisten dieser Verfahren verwer-
fen lassen.

So ist er, grundsdtzlich, skeptisch einer Vorgehensweise gegen-
tiber, die keine Hemmungen hat, aus der Tradition das zu neh-
men, was sie eben braucht — und meist ist es nicht wenig. Solche
Haltung tibersicht, dafl es gerade nicht die Opulenz des Materials
ist, die ein Kunstwerk zu einem gelungenen macht, sondern bei-
nahe das Gegenteil. Erst das begrenzte Material zwingt den
Kiinstler zu Konzentration und kreativem Schaffen. Daher nennt
Adorno diesen Reichtum einen ,falschen Reichtum® (O. L. 32),
der dem bﬁrgerlichen Geist des Disponierens, Besitzens und Ver-

wertens entspringe. Lifit sich der Kunstler von diesem Reichtum
vereinnahmen, so ,,Verfertlgt er Kunstgewerbe, erborgt sich aus
Bildung, was seinem eigenen Stand widerspricht, Leerformen,
die sich nicht fiillen lassen: denn keine authentische Kunst hat je
ithre Formen gefullt“ (O. L. 33).2°

Tun zwei ein Gleiches, so ist es noch lange nicht dasselbe. Auch
Alban Berg verwendet vielerorts die alten Formen, praktiziert ei-
ne Art ,Reprise des dltern Idioms* (13, 436) — und doch verfillt er

menhinge ausmachen: die Priferierung Mahlers (Auslosung der ,Mahler-Welle“)
und Bergs, die Wiederentdeckung von Zemlinsky und Schreker (vgl. 16, 351-381),
die Aufwertung des Werkbegriffs und der ,auskomponierten® Partitur, die Zu-
wendung zur ,heroischen Zeit vor Ausbildung der Zwolftontechnik.

2 Nicht zuletzt angesichts des heutigen postmodernen Reichtums lernt man das
avantgardistische Gebot in der Adorno-Formulierung besser verstehen, das Ver-
hiltnis zur Tradition habe sich umzusetzen in einen ,Kanon des Verbotenen®
(0. L. 33).
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diesbezuiglich nicht, zumindest nicht generell, Adornos Verdike.
Verlaufen beispielsweise in Hindemiths Oper ,,Cardillac” die
alten Formen ,,weithin unabhingig neben dem dramatischen Ver-
laut® — ein Beispiel also fiir schlechten Traditionsbezug —, so sind
diese bei Berg ,allenfalls eine Art Grund- und Aufrif}, ein Rah-
men der Komposition, nicht diese selbst®, sind ,,wie als Korrektiv
zur auflésenden Kraft® ein Moment des Planens und tragen zur
»Groflarchitektur® bei, die von der Idee einer ,negativen Totali-
tat“ (18, 670) geleitet wird.

Der Moglichkeiten, sich aus dem Fundus der Tradition zu be-
dienen, sind viele; sie gehen gegen unendlich — was den materialen
Gehalt wie die Art des formalen Vorgehens betrifft. Das wirtft die
Frage nach Einheit und Vielheit zm Kunstwerk und der Kunst-
werke untereinander auf. Es ist ja eines der fundamentalen An-
liegen der Postmoderne, das ,Einheitsideal“, die verordnete
strenge Didt der Moderne, zu iiberwinden und auf Differenz und
Vielheit zu setzen — gewonnen eben auch durch Ruckgriff auf
traditionale Bestinde. Zwei polare Moglichkeiten sind hier denk-
bar, von den Postmodernen auch in Szene gesetzt und von Ador-
no zuvor schon kritisiert: Einmal iiberwiegt die Einheitskompo-
nente, das andere Mal die Vielheit. Die erste Moglichkeit kann
sich wieder polar aufspalten (unendlich viele Zwischenmoglich-
keiten sind denkbar) — je nach Quelle des Einheitsmoments: Es
kann der Moderne entstammen und ist dann — quasi ornamental
— mit traditonellen Komponenten gespicke; es kénnen aber auch
»Modelle von anno dazumal kopiert und mit eingestreuten fal-
schen Noten aufgeputzt” werden (Diss 1371).

Diese Vorgehensweisen erértert Adorno nicht allein in der Mu-
sik, sondern auch in den anderen Kiinsten. So weist er gerade auch
anhand der Architektur auf die Fragwiirdigkeit des Modells einer
Aufbesserung der Moderne durch traditionale Accessoires hin:
Der Versuch, der Moderne, d.i. in diesem Falle: ,den reinen
Zweckformen®, dadurch ,etwas aufzuhelfen®, daff man als Kor-
rektiv heranzieht, was nicht aus ihr selbst stammt, sei ,vergeb-
lich“: Es dient ,,der falschen Auferstehung des von der neuen Ar-
chitektur Kritisierten, Schmiickenden® (O. L. 114). Das Trostlose
der gemifligten Moderne des deutschen Wiederaufbaustils sei
warnendes Beispiel. Problem ist hier aber auch, wie Altes und
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Neues zueinanderfinden. Oft stehen sie dann doch blofl ,,desin-
teressiert nebeneinander® (12, 85).

In der Orientierung aber an modern gestylten alten Modellen
sucht man nach Adorno ,Deckung®; sie ist eine Flucht aus den
Aporien der Moderne, um einen ,iiberindividuell bestitigten
kiinstlerischen Zustand (zu) fingieren (Diss 158).

Uberwiegen nun aber Differenz und Vielheit — ein Verfahren,
das, tendenziell, von den alten Agyptern bis zu Le Corbusier alles
sansprechen®, alles einbeziehen méchte —,*' so geht das nicht nur

1 Vel. Jencks Plidoyer fiir den ,radikalen Eklektizismus® (1988a, 92-94). Als
yiberzeugendes Beispiel fiir radikalen Eklektizismus® fithrt er Charles Moores
yPlazza d’Ttalia® in New Orleans an: ,,Fiir Historiker sind es die Beziige auf das
Theater Hadrians und die Triumphbégen von Schinkel, fiir die Sizilianer die ar-
chetypischen Piazzas und Brunnen; fiir den modernen Architekten ist es die Aner-
kennung des Hochhauses und die Anwendung moderner Technologien (Neon
und Beton); fiir den Liebhaber reiner architektonischer Formen sind es die be-
hauenen Kampfer aus gesprenkeltem Marmor und eine sehr sensible Anwendung
von poliertem Chromstahl. Die Kapitelle der Siulen aus diesem Material glinzen,
wenn das Wasser aus den Akanthusblittern hervorschieft. Die strengen, gedrun-
genen toskanischen Sdulen sind ...« (931) Es zeugt fiir die gliickliche Unbekiim-
mertheit des Architekturtheoretikers, wenn im unmittelbaren Zusammenhang
dieser Ausfiihrungen dann ein neuer ,metaphysischer Inhalt“ eingeklagt wird:
»Mit Sicherheit wird der Erfolg dieser Rhetorik von auflerhalb der Architektur
liegenden Faktoren abhidngen: von einem iiberzeugenden sozialen oder metaphy-
sischen Inhalt.“ (94) Deutet Moores Entwurf nach Jencks ,auf eine Architektur
wie die des Barock® (94) hin, so liegt hier ein neuer Fall von ,miflbrauchtem
Barock® vor (vgl. Adorno, O. L. 133-157). — A. Wellmer sucht das Programm
der postmodernen Architektur zu unterteilen in eine , wirklich postmoderne Sei-
te“, die es zu einer eigenen Sprache nicht mehr bringe und ,aus der Not der eige-
nen Sprachlosigkeit ... die Tugend eines willkiirlichen oder frivolen Spiels mit
Sprachformen der Vergangenheit macht“ (1985, 124), und in eine ,,produktive Sei-
te“, die auf eine ,immanente Uberschreitung der modernen Architektur® hindeu-
te ,im Sinne einer Befreiung von den Simplifikationen und Einschrinkungen eines
technokratischen Rationalismus® (ebd.). Fraglich bleibt allerdings, ob Jencks, wie
es Wellmer nahelegt, auf der zuletzt genannten ,Seite” der Postmoderne, der Seite
des ,,authentischen® Eklektizismus®, des ,,Eklektizismus der Vergegenwirtigung®
(126f) steht. Hilt man sich Jencks Moore-Plidoyer vor Augen, so scheint ,der
Eklektizismus eines unverbindlichen Spiels mit Stilformen® (126) weitaus nahelie-
gender. — Radikaler {iber den Eklektizismus (und gemeint ist dabei sowohl der real
existierende Eklektizismus wie der Eklektizismus als potentielles Konstruktions-
prinzip) urteilt dagegen der — gegeniiber dem ,,modernen® Wellmer — als ,,post-
modern® rubrizierte Lyotard: ,Eklektizismus ist der Nullpunkt zeitgenossischer
Bildung ... Es ist leicht, fiir eklektische Werke ein Publikum zu finden. Indem die
Kunst zu Kitsch wird, schmeichelt sie dem Durcheinander, das den ,Geschmack®
des Liebhabers beherrscht. Kiinstler, Galerist, Kritiker und Publikum gefallen sich
in schierer Beliebigkeit; es ist die Zeit der Erschlaffung.“ (1988a, 197)
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auf Kosten der Einheit — das konnte ja noch angehen —, sondern es
ergibt sich dann nichts anderes als ein blofles ,,Agglomerat von
Stilen (16, 177), ein ,synkretistisches Nebeneinander” und
LStilgemenge® (16, 177). Dieses Vorgehen vergifit, was fir das
Werk als einzelnes wie fiir die Werke zueinander gilt: ,Mannigfal-
tigkeit gibt es nur in der Einheit, nicht als Agglomerat von Stilen.*
(16, 177)

Nun hat sich freilich, um dem Vorwurf einer aus Sekurititsbe-
diirfnissen ergriffenen Flucht in die Vergangenheit zu entgehen,
ein beliebtes postmodernes Vorgehen herausgebildet: Die rezi-
pierten traditionellen Formen werden nicht substantiell behaup-
tet, weder blofle ,Stilkopie“ noch ,simples Zitat“ (18, 127) wer-
den geboten; diese Formen werden vielmehr ironisch gebrochen,
mit ihnen wird gespielt und eine ontologische Dignitit wird thnen
nicht mehr zuerkannt, kurzum: Viele der Postmodernen wollen
gerade nicht ,die positive Riickkehr dessen, was verfiel“ (12, 10),
wollen keine ,ungebrochene Bejahung von Autoritit (12, 168).

Adornos Verhiltnis zur Ironie ist nun — wie eben auch zur Tra-
dition — durchaus differenziert; von einer pauschalen kategori-
schen Ablehnung kann jedenfalls keine Rede sein. Bergs Klavier-
sonate op. 1, so Adorno, liege kein abstraktes Schema zugrunde;
vielmehr miinde sie — und dies wird nicht kritisiert — in eine Form,
»die, am Ende gleichsam und ironisch, als sonatenhaft sich kund-
oibt* (18, 458).

Das wurde 1925 geschrieben. Auflerst restriktiv — gleichsam
stets zur Vorsicht mahnend - verfuhr Adorno mit dem Begriff
der Ironie bei seiner Mahler-Interpretation. Vielfach kénnte die-
ser Begriff bei Mahler Verwendung finden.? Er bietet sich an

2 Dabel lehnt Adorno den ,Eklektizismus® nicht pauschal ab. Daff man mit
diesem Begriff ,,unverdrossen abwertend operiert, beweist nur, wie weit das isthe-
tische Denken hinter der konkreten Kunst zuriickblieb; wie hilflos es ans ideolo-
gische Erbe sich klammert“ (16, 352). Bei Mahler wiirden ,eklektische Ziige“ und
wberedteste Originalitat® (16, 352) zutage liegen. In der ,Empfindlichkeit gegen
den Eklektizismus® wittert Adorno ,etwas vom antirdmischen Affekt des pro-
testantisch-deutschen Philhellenismus® (16, 352). Grundsitzlich differenziert er
zwischen ,dem minderen (Eklektizismus, G. S.) und jenem, der selber etwas sagt®
(16, 353). — Das Gelingen der Integration unterschiedlichsten Materials bezweifelt
fiir die postmoderne Musik: Weber (1989), insb. 206f.

23 Adolf Nowak (1992, 202) z.B. verwendet den Begriff der ,Ironie®, der ,ironi-
schen Bewufitmachung® zur Interpretation des Finales der Vierten Sinfonie. Vgl.
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aufgrund Mahlers indirekter Rede: eines ,,Als ob“, das die Einheit
von Komponiertem und kompositorischem Subjekt nicht mehr
zuldfit. Adornos Interpretation legt keinen Wert auf die Betonung
dieses angeblich ,ironischen oder parodischen Moments der
Musik Mahlers und nennt dessen Konstatierung eine ,meist phra-
senhafte und feindselige Beobachtung® (13, 178).

Adorno ist vorsichtig, weil Ironie, wie er es bei Strawinsky vor
allem konstatiert (und wie man es bei den postmodernen Kiinst-
lern und Asthetikern in der Tat beobachten kann), immer im Be-
griffe steht, ,die verlorene und beschworene Bilderwelt zu verla-
chen® (13, 188). Dieses Gebaren aber sei Mahler fremd. Er mochte
vielmehr die , Trimmer der musikalischen Dingwelt®, die Bruch-
stlicke und Erinnerungsfetzen ,retten® und dem , Kitsch die Zun-
ge 16sen” (13, 189).

Welch unterschiedliche Bewertung die Ironie bei Adorno er-
fahrt, wird tiberaus deutlich bei einem Vergleich der Picasso- mit
der Strawinsky-Interpretation. Wihrend bei Picasso die Ironie
den ,Vorbehalt der Freiheit” meine, die ,Zuriicknahme der Ge-
walt“, die der Gegenstindlichkeit angetan wird, und die ,,Verséh-
nung von Subjekt und Objekt“ (18, 1451), so sei im Historismus
Strawinskys (der ,Fetischisierung der Kulturleichen®) die Ironie
gerade umgekehrt gegen das Subjekt gerichtet und diene der Be-
kraftigung der tiberkommenen, konventionellen Formeln, gelte
dem , Triumph der kruden, gewalttitigen Objektivitit, in der das
Ich sich selbst durchstreicht® (18, 146).

Es ist eigentlich nicht weiter verwunderlich, wie facettenreich
die ironische Brechung der Tradition zu sein vermag. Gerade des-
halb ist es erstaunlich, wie grobschlichtig die postmoderne As-
thetik diesen ironischen Traditionsbezug erdrtert hat. Bietet die
postmoderne Kunst ein breites, facettenreiches, von Willkiir und
Beliebigkeit regiertes Spektrum der ironischen Brechung, so ist es

auch Adler (1916, 921): ,Das Groteske, Bizarre, [ronische, Parodische in einzel-
nen Stellen und Sitzen kann leicht mifiverstanden werden. Das hohe Pathos, der
befreiende Humor, die zarte Heiterkeit heben iiber die SchrofTheiten hinweg ...
Diese edlen, vornehmen Figenschaften sind ein Palladium, eine Schutzwehr ge-
geniiber der in einzelnen Stellen und Teilen von manchen bisher empfundenen
Uberreizung und dem dort und da sich geltend machenden, in unserer Zeit im
allgemeinen hervortretenden Hypersubjektivismus.*
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im Gegenzug geradezu erniichternd, wie weit das postmoderne
asthetische Denken, nach jahrzehntelangen Versuchen, hinter die-
sen Differenzierungen zuriickgeblieben ist. Adorno fordert, As-
thetik miisse auch eine ,kunstpraktische Funktion“ erfiillen: der
Kunst dort zu Hilfe kommen, wo immer sie kann. Bei der ironi-
schen Brechung der Tradition konnte sie es. Postmoderne Asthe-
tik hat hier bis heute versagt.

Allem zuvor miifite erarbeitet werden, daf§ der Spielraum der
Ironie nicht gegen unendlich geht, Ironie nicht tber jedes beliebi-
ge Objekt, jede beliebige Konstellation ausgeschiittet werden
darf; sie bliebe in diesem Falle, also bei fehlender ,,Dignitdt” des
Objekts und der Konstellation, ,grundlos und billig“, ,unbe-
griindet” (18, 127).

Ironie ist fiir die postmoderne Kondition ein ,lockendes
Kunstmittel“. Doch sollte man nicht vergessen, daff Geschmack
weithin zusammenfille ,mit der Fihigkeit zum Verzicht auf
lockende Kunstmittel“ (12, 142). Leicht ist der Tradition eine
»Nase ... zu drehen“ (12, 168), wenn man ,,im ironischen Spiel
die Unméglichkeit der Restauration erkennt (12, 184). Alles darf
dann passieren, wenn es nicht mehr es selbst ist, sondern nur noch
dessen ,Totenmaske*: ,Die letzte Perversitat des Stils ist univer-
sale Nekrophilie.“ (12, 185)

I11. Popularkunst
1. Integration der Popularkunst

Die Aufforderung Leslie Fiedlers: ,,Uberquert die Grenze,
schliefft den Graben! ist zum Kategorischen Imperativ der Post-
moderne geworden. Gemeint ist die ,Liicke ... zwischen hoher
Kultur und niederer, belles-lettres und pop art®, die ,Uberbriik-
kung der Kluft zwischen Elite- und Massenkultur“?*.

Unter Jencks Begriff der ,Doppelkodierung® ist dieser Impera-

4 Val. z.B. Eco (1986), 76-82 (,Postmodernismus, Ironie und Vergniigen);
Hassan (1988), 51f. Noch am differenziertesten: Booth (1983), (1974); Wilde
(1981).

25 Fiedler (1988), 611.
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tiv dann auch in die Architekturdebatte eingewandert: Postmo-
derne Architektur spreche den Fachmann und die ,breite Offent-
lichkeit“ gleichzeitig an,” die ,Elite und den Mann auf der
Strafie“®’. Die Sprache der Architektur miisse deshalb um den
skommerziellen Jargon der Strafle“®® erweitert werden: durch
ein ,Ubermafl an populiren Zeichen und Metaphern“, durch
yeinkalkulierte Geschmacksverirrungen®.

Legion sind auch die von Komponisten und Musikisthetikern
ausgehenden Postulate einer Uberwindung der Kluft zwischen
Musik und Publikum, zwischen ,serioser Musik und ,,Unterhal-
tungsmusik®, ,E“ und ,U“. Auch hier will man ,heraus aus dem
Elfenbeinturm der Avantgarde“?!. Stellvertretend sei der Kom-
ponist Peter-Jan Wagemans zitiert: ,,... ich glaube, dafy wir Schritt
fir Schritt die Musik auf das Publikum abstimmen miussen. 22

Die mit der Dichotomisierung der Kunst** verbundenen Pro-
bleme sind auch Adorno nicht fremd. Deutlicher noch als die die

S

% Jencks (1988a), 85.

%7 A0, 88.

2 Ebd.

2 A0, 91,

A0, 93

# G. Eberle: Zuriick zum Dreiklang? Neue Trends in der Gegenwartsmusik,
Rias Berlin, 21.2.1977, zitiert in: Heister (1981), 107. Allerdings kommen dem
Postulat einer Integration der Popularmusik auch die als ,typisch postmodern
geltenden Komponisten bisweilen nur zdgerlich nach. Dieses Postulat wird oft
allein mit der Zuwendung zur ,populiren traditionellen Kunstmusik erfiillt -
so z.B. bei W. Rihm, der ,keine Lust“ hat, ,in ein und demselben Topf zu garen,
aus dem dann eine neue Volkskiiche beliefert wird. Ja, das wollen wir elitir ver-
standen wissen.“ (Zitiert in: Heister (1981), 122) H.-W. Heister falt im Anschluf§
an seine Analyse von Rihms Kammeroper ,Jakob Lenz® zusammen: ,Rihm
nimmt Musikelemente aus Oper, Konzert, Hof und allenfalls Dorf, nicht von
Strafle oder Stadt. Schon von der Material-Auswahl und -Konzeption her bleibt
Rihms Lenz also innerhalb des Bereichs der ,seriosen® Musik. Die Grenzen zwi-
schen Kunst- und Populirmusik werden keineswegs iiberschritten; bestenfalls ist
die Durchlissigkeit dieser Grenze vorbereitet, eben nicht zuletzt durch Riickgriffe
auf die tonale Idiomatik, die die Grenze zwischen tradidoneller und avantgardi-
stischer Kunstmusik verwischen.“ (Ebd.) — Nietzsche, obgleich ihm das Theater
wetwas fiir Massen Zurechtgebogenes, Zurechtgelogenes® (1973, Bd. I, 929) ist,
hatte gegeniiber Wagner an der Musik Bizets hervorheben zu miissen gemeint, daf§
sie ,populir ... bleibt“; sie habe das ,Raffinement einer Rasse, nicht eines einzel-
nen® (905).

22 Zitiert in: Samama (1987), 447.

2 Fir die Literatur vgl. auch: Biirger/Biirger/Schulte-Sasse (1982).
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Postmoderne propagierenden Autoren hat er die gesellschaftliche
Isolierung der avantgardistischen Kunst diagnostiziert als ,,t6d-
liche Gefahr ihres eigenen Gelingens®. Indem die intransigenten
Kunstwerke ,totale Aufklirung in sich, ohne Riicksicht auf die
abgefeimte Naivetdt des Kulturbetriebs vollzichen, werden sie
nicht nur die um ihrer Wahrheit willen anstéflige Antithese zur
totalen Kontrolle, welcher der Betrieb zusteuert, sondern ahneln
zugleich der Wesensstruktur dessen sich an, wogegen sie stehen,
und treten in Gegensatz zum eigenen Anliegen® (12, 24). Neue
Musik ,mufi“ daher , wollen, die Menschen zu erreichen“. Noch
in ihrer verschlossensten Gestalt sei sie ein Soziales und ,,von Ir-
relevanz bedroht, sobald jedes Gefidel zum Horer duchschnitten
ist“ (17, 291).

Auch fiir Adorno ist die Kluft zwischen sogenannter niederer
und hoher Kunst eine unheilvolle und aufzuhebende. Die Extre-
me des ,,Obersten” und ,, Untersten®, das autonome Werk und das
Kino, Schénberg und der amerikanische Film seien die ,ausein-
andergerissenen Hilften der ganzen Freiheit“?*. Von Kurt Weills
Meriten sei sicherlich nicht das kleinste, ,daf} er die Grenze zwi-
schen ernster und leichter Musik verfliissigte” (18, 802). Ja es ist
Adorno gar ,fraglos®, daf} ,,die Form des musicals allerhand auf-
zulockern verméchte; vor allem, dafl sie in den allzu geschlosse-
nen musikdramatischen Ablauf neudeutschen Stils heilsame Zi-
suren setzen kann“ (18, 802).

Die ,,scharfe Dichotomie oberer und unterer Musik will nicht
Adorno zum Gesetz erheben — sie wird es von der ,verwalteten
Musikkultur® (16, 374).

Es gibt nicht wenige Passagen in Adornos musikisthetischem
(Fuvre, in denen er konziliante Musik — und nicht nur die uner-
bittliche — akzeptiert und die Einbezichung folkloristischer,
populdrer, ja banaler und vulgdrmusikalischer Elemente billigt
und sogar fordert.

Den spiten Nebenwerken Schonbergs, so konstatiert e, sei ei-
nes gemeinsam: groflere Konzilianz dem Publikum gegentiber.

%4 Brief an W. Benjamin vom 18.3.1936, in: Benjamin (1980), Bd. 1.3, 1003. Zu
Differenzierung und moéglicher Anniherung von ,, Avantgarde“ und ,Jazz“ bzw.
wPop* vgl. auch Brinkmann (1978).
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Zwar vertrete Schonbergs ,unerbittliche Musik die gesellschaft-
liche Wahrheit gegen die Gesellschaft. Die , konziliante® aber ,er-
kennt das Recht auf Musik an, das die Gesellschaft auch als falsche
trotz allem noch besitzt, so wie sie auch als falsche sich reprodu-
ziert und damit objektiv Elemente ihrer eigenen Wahrheit bei-
stellt durch ihr Uberleben® (12, 116).

Es sind Adornos Schreker- und Zemlinsky-, vor allem aber die
Berg- und Mahler-Interpretationen, die viele der Begriffe thema-
tisieren, die in der Postmoderne-Diskussion eine elementare Rol-
le spielen. Nicht wenige Passagen lieflen sich geradezu als pro-
grammatische Postulate zur Uberwindung der Kluft von ,U*
und ,E“ lesen. Fir Bergs ,Weinarie“ z.B. konne man sich kein
treffenderes Motto denken als ein Exzerpt aus Hofmannsthals
,Buch der Freunde®: ,,Claudel iber den Stil von Baudelaire: C’est
un extraordinaire mélange du style racinien et du style journaliste
de son temps.“ (13, 463) In der Arie seien verwoben ,allegori-
scher Triibsinn“ und ,trivialer Leichtsinn®, der ,,Geist aus Fla-
schen und die ,Musikware der Tangos®, der ,,Seelenlaut des Ein-
samen“ und die ,entfremdete Geselligkeit von Klavier und
Saxophon aus Jazz oder Salonorchester (13, 463).

Mabhlers Symphonien ,,paradieren ... schamlos ... mit dem, was
allen in den Ohren liegt, Melodieresten der grofien Musik, schalen
volkstiimlichen Gesidngen, Gassenhauern und Schlagern® (13,
184). Und es ist nicht allein die Funktion der Kontrastierung, die
diesen Elementen aus der U-Sphire zugewiesen wird: ,Die Kraft
des Namens ist vielfach in Kitsch und Vulgdrmusik besser behiitet
als in der hohen, die schon vorm Zeitalter radikaler Konstruktion
all das dem Stilisationsprinzip opferte.” (13, 185)**

# Durch Sitze wie diesen wird die folgende Behauptung Wellmers zumindest
relativiert: , Die ,leichte* Musik der Gegenwart ist fiir Adorno nur noch Ideologie,
Kulturmiill, Produkt der Kulturindustrie wie der Film.“ (1985, 41; Hervorhebung
G. S.) Sie ist es nicht nur; dann namlich, wenn man sie nicht wortlich nimmt; wenn
man ihr, wie eben bei Mahler und Berg, eine ,,zweite Bedeutung® abgewinnt. — Es
ist hinlinglich bekannt, daff sich Benjamin in dieser Hinsicht gegen Adorno aus-
spielen laf3t: ,Die amerikanischen Grotesk-Filme, so Benjamin beispielsweise, be-
wirken eine ,therapeutische Sprengung des Unbewuflten’, die im ,kollektiven Ge-
lichter* ihren Ausdruck findet.“ (Ebd.) Ein Schritt tiber das Bekannte hinaus
bestiinde in einer Erorterung von Adornos verstreuten Bemerkungen zum Ge-
lichter (z.B. DA 126f) wie auch des Satzes, daf§ er ,in einigen Filmen der Marx
Brothers“ die Erfahrung, daf Musik im Horizont des regressiven Horens ,einen
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Bereits 1929 konstatierte Adorno: ,Nun die pathetische Ein-
samkeit der hohen Musik des neunzehnten Jahrhunderts selber
fragwiirdig ist, bemichtigt die leichte Musik sich der sinkenden
hohen — darum wohl auch, weil in ithr verzerrt etwas von den
groflen Gehalten aufgehoben bleibt, die die hohe vergebens an-
redet.“ (17, 53)

Immer wieder betonen Adornos Interpretationen die konstitu-
tive Funktion des ,Banalen® (so z.B. 13, 417/208), der ,Vulgir-
musik“ (z.B. 13, 1841{/200/434), der ,verfallenen Musik® (13,
477), der ,Volksmusik“ (13, 180; 20.2, 802) der ,,Folklore“ (20.2,
802; 12, 41; 13, 419/467; 18, 477), der ,Warentrimmer® (12, 157),
des ,,Potpourri“ (13, 1831), der ,,populdren” (12, 165) und , leich-
ten® (13, 465) Musik, der ,gehobenen Unterhaltungsmusik® (13,
482) und ,unteren Musiksphidre“ (13, 210), des ,Kitsches® (18,
501; 13, 186/189/467), der ,Salonmusik® (13, 481), des ,Jazz“
(15, 361; 13, 465-467), ,Tangos“ (13, 466f), ,Chansons“ (13,
481). Ja Adorno kennt sogar ein ,,dekonzentriertes Héren®, eine
»zweite Dekonzentration® (13, 440) als eine aus Fretheit gewihlte
Laxheit. >

2. Kritik einer regressiven Nivellierung dichotomisierter Kunst

Die Gefahren freilich, die mit solch einem Postulat, genauer: mit
der Realisierung (und damit Konkretisierung) eines solchen Po-
stulats verkniipft sind, sind nicht weniger akut als die mit dem
Traditionspostulat einhergehenden. Und Adorno wire nicht
Adorno, wenn er nicht die Gefahren gesehen hitte, die eine kurz-
schlussige Einebnung der Differenzen mit sich bringt.>

komischen Aspekt anzunehmen ... beginnt, ... mit groflartiger Eindringlichkeit
festgehalten® sieht (Diss 43).

#6 Unter anderem Aspekt, der fiir die hier gefithrte Auseinandersetzung aber
nicht relevant ist, wire freilich zu kritisieren, daf§ Adorno den Begriff der Popular-
musik nicht zureichend differenziert, so daff die Begriffe Schlager, Jazz, Unterhal-
tungs-, Trivialmusik etc. nahezu austauschbar sind. Interessant ist in diesem Zu-
sammenhang, daf§ Adorno dem Jazz am intransigentesten gegeniibertritt. Das hat
wohl mehr mit der Avantgarde-Auttitiide zu tun, mit der der — nach Adorno re-
gressive — Jazz bisweilen auftritt, als mit der ,viterliche(n) Strenge gegeniiber
Kindern, aus denen etwas werden koénnte“, wie Wolfgang Sandner meint
(1979, 129).

* Adorno steht hier freilich nicht allein. So hat auch A. Gehlen betont, dafl es
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Es ist hier nicht zu reden vom psychischen Problem des An-
dienens, ja der Anbiederung an den ,Volks“-geschmack, dem so
manch einer der postmodernen Kiinstler bzw. Asthetiker erliegt.
Das ist ihr Problem. Hier soll es nur um das Sachproblem gehen.
Und das besteht — grundlegend — in der Gefahr, daf} die Qualitit
leidet und im Extrem ganz geopfert werden muf$ durch Konzes-
sion an den ,,Geschmack® eines Publikums, von dem ja noch gar
nicht ausgemacht ist, ob es wirklich der Geschmack des Publi-
kums ist oder der dem Publikum bloff angedrehte Geschmack
profitorientierter Manipulatoren und Konzerne. ,Dem Rezipien-
ten gibt sie (die neue Kunst, G. S.) das Seine in ihrem Reichtum
und ihrer Artikulation, also durch die eigene Qualitit, nicht
durch die Anpassung an seine praformierte Bescheidenheit.“ (16,
640)

Die Agenten der Postmoderne machen es sich dann zu einfach,
und man hat hier schon Entsprechendes hinnehmen miissen,
wenn sie eine ,,Anpassung® an die Majoritit suchen, die nur auf

kaum mehr moglich sei, ,sich eine volkstiimliche Literatur oder Malerel vorzu-
stellen, die nicht zugleich riickstindig und platt wire“ (1963, 318). — Den ,Wunsch
nach ... Popularitit® wie die Intention, ,das Erbe der Avantgarde zu liquidieren®,
hat Lyotard — dabei vor allem Fiedler, Oliva und Jencks im Visier — scharf kritisiert
(1988a, 195). Die Nihe Lyotards zu Adorno ist denn auch in manch anderer Hin-
sicht frappierend. In Lyotards Resiimee der ,Beantwortung der Frage: Was ist
postmodern?*: ,Krieg dem Ganzen, zeugen wir fiir das Nicht-Darstellbare, akti-
vieren wir die Widerstreite, retten wir die Ehre des Namens“ (203), sind grund-
legende Anliegen Adornos aufgenommen: dafi das Ganze das Unwahre sei, daf} es
das Nicht-Identische zu (be)achten gelte, daff das Besondere nicht durch das All-
gemeine, der Name nicht durch den Begriff liquidiert werden diirfe, dafl — grund-
legend - die ,nominalistische Situation® nicht durch das Herbeizitieren neuer
»Leitbilder” und eine repressive, uniformierende Allgemeinheit iiberwunden wer-
den darf. Und natiirlich sieht das Lyotard auch selbst: ,Am Ende der Negativen
Dialektik und auch in der ... Asthetischen Theorie gibt Adorno zu verstehen, dafl
die Moderne in der Tat redigiert werden muf} ...« (1988b, 212) , Liest man jetzt ...
Adorno, insbesondere Texte wie die Asthetische Theorie, die Negative Dialektik
oder die Minima Moralia, so gewahrt man, wie sehr er in seinem Denken das
Postmoderne vorwegnahm, obschon er ihm oftmals zuriickhaltend, wenn nicht
ablehnend gegeniiberstand.” (Lyotard (1985a), 87) — Auch A. Wellmer sucht an-
zudeuten, ,in welchem Sinne Adornos Philosophie der Versdhnung gelesen wer-
den kénnte ... als eine Philosophie der Postmoderne® (1985, 160). Vgl. auch 103:
wIch glaube nun, dafl man Adornos Asthetik gewissermaflen nur gegen den Strich
zu lesen braucht, um statt einer Philosophie der Verséhnung Ansitze einer Philo-
sophie der Postmoderne in ihr zu finden.”
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Kosten der Qualitdt durchzusetzen ist.?*® Fir die ,,postmoderne
Situation® ist in der Tat die Uberwindung der Isolation der avan-
cierten Kunst gefordert; aber ebenso wire gefordert, was Adorno
als Ziel der Mahlerschen Symphonik festhilt: ,,Sie mochte die
Massen ergreifen, die vor der Kulturmusik flichteten, ohne doch
ithnen sich gleichzuschalten.“ (13, 185)

Hat Kunst ein Wahrheitsmoment und dient Kunst nicht allein
dem ,Vergniigen“ des Menschen, so wire es widersinnig, dieses
Wahrheitsmoment zugunsten anderer Momente opfern zu wol-
len. Verlangt doch auch niemand von Wissenschaft oder Ethik,
sie sollten gefilligst auf Erkenntnisse verzichten, wenn sie nicht
von allen verstanden wiirden. In einer Zeit, in der man alles auf
»Unterhaltung® setzt, in der Unterhaltung selbst in Bereichen wie
Politik und Religion die Oberhand gewinnt; in einer Zeit, in der
nicht Kunst und Asthetik dominieren, der aber wohl der ,,isthe-
tische Hedonismus® zur Signatur geworden ist, kann man Ador-
nos Warnung vor einer Nivellierung der Differenzen, vor einer
dekretorischen und kurzschliissigen Wiedervereinigung von ,,U*
und ,E“, seine Warnung vor einer Musik, ,die schon fiir den Ho-
rer hort™ (18, 801), nicht hoch genug einschitzen.

Aber nicht nur auf Kosten der Sache geht eine solche Anpas-
sung der Kunst an den herrschenden Geschmack - sie wire auch
ein Frevel am Rezipienten selbst. Schwer lafit sich jemand, der die
avancierte Kunst erfahren hat, ausreden, daf} in dieser ,,mehr* ge-
schieht als in der von der Unterhaltungsindustrie verwalteten; dafs

#% Nicht weiter verwunderlich, dafl ein Kiinstler wie Ligeti, der sich gegen die
»Gefahr® Avantgarde wendet, nicht sogleich einer ,Postmoderne* um den Hals
fallt: Hier herrsche ,ein ungeheurer Kitsch ... Ich bin gegen die Postmoderne in
allen Kiinsten, weil ich die Restauration einer Kunst ablehne, die gefillig ist und
eine grofle Masse von Leuten erreicht, die endlich aufatmen: ,Genug mit dieser
Modernitit’. Das empfinde ich heute genauso als eine Liige wie die Avantgarde
weiterzufiihren.” (In: Die Zeit (1993) 22, 57) — Immer sollte man an die ,Kosten®
denken, wenn man dem Kiinstler abverlangt, er solle die dsthetische Eigendyna-
mik der Produktion abbremsen zugunsten der Rezipienten: ,,... — vom Kiinstler
verlangen, daf§ er sich die Optik des Zuhorers (Kritikers, -) einiibe, heifit verlan-
gen, daf§ er sich und seine spezifische Kraft verarme ...« (Nietzsche (1967 {f) VIII/
3, 149). Und wem Nietzsche zu ,aristokratisch® denkt, der vernehme das Wort des
demokratisch gesinnten Staatsmannes Viclav Havel: Des Kiinstlers Kreativitit im
Namen ,6ffentlicher Empfindlichkeiten zu beschneiden heifit, die Gesellschaft
um eine ihrer bedeutendsten Ressourcen zu bringen®. (Zidert in: Frankfurter All-
gemeine Zeitung, 6.11.90, 33)
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hier das Wahrheits- und, allem zuvor schon, recht verstandene
ungeschmilerte Lustmoment besser aufgehoben ist als in der ,,po-
puldren®. Dieser Rezipient weiff, dafy er damit ein Privileg inne-
hat. Aber wem niitzte es, wenn er es preisgabe? Thm nicht — aber
auch dem nicht, der dies Privileg nicht besitzt. Der andere Weg
scheint ihm daher besser geeignet: ,Die soziale Dressur, welche
die Majoritdt auf ein tiberholtes Horniveau verweist, wire prinzi-
piell abzuschaffen, Horen zu dndern. Nichts verbietet, dafl, was
stets noch als Privileg erscheint, das die Benachteiligten nur zu
gern als Anomalie der anderen verdichtigen, allen zuteil werde.”
(16, 639) In diesem Sinn ist Adorno allerdings gegen die Anpas-
sung an die ,priformierte Bescheidenheit” (16, 640) des Rezipien-
ten.®

Dieses Problem wird von Adorno auch unter der Thematik
»Verpidagogisieren der Kunst® erortert: Kritisiert wird eine Ge-
sinnung, der das Daff und das Wie der Vermittlung wichtiger sind
als das Was. Verpddagogisierung mindert die Anspriiche herab
und etabliert ,,den Vorrang des Mitmachens vorm Héren* (17,
288). Weil hier das Erreichen des Publikums wichtiger als die
Sache wird, wird ,,das Publikum um das betrogen, was thm Ehre
antite“ (17, 288).

Adorno ist in seinem dsthetischen Denken nicht der Vertreter
eines ,elitiren Exorzismus“??, sondern ein demokratischer Auf-
klirer par excellence: Keinem Menschen darf der Weg zu Er-
kenntnis und Lust verbaut werden — auch nicht durch eine noch
so gut gemeinte, aber damit das Entscheidende der Sache preis-
gebende padagogische Aufbereitung; nicht durch eine Art ,,Kom-
promif}“, der beide Seiten zur ,Mitte hin angleicht. Das LUber-
quert die Grenze, schlieffit den Graben!” — es ist gewify auch

2 Fs darf hier noch einmal Ligeti aus einem 1993 gegebenen Interview zitiert
werden: ,,Die Neue Musik ist eben in der alternativen Kunstszene nicht ,in‘, weil
in der aufmiipfigen Post-68er-Generation die Stelle dessen, was relevant ist, eher
die Rockmusik ibernommen hat. Es gibt eine Generation, die mit der Pop- und
Rockmusik aufgewachsen ist, die kein Verstindnis mehr hat zum Beispiel fiir
rhythmische Vorginge, die fluktuieren oder sehr komplex sind. Es muf} ein durch-
gehender Beat sein. Genauso die Leute, die mit Tonalitit aufgewachsen sind: Sie
begeben sich sehr schwer auflerhalb der gingigen Tonalitit.“ (Die Zeit (1993) 22,
57)

»0 Sloterdijk (1987), 25.
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Adornos Postulat; aber es ist nicht dadurch einzulésen, daff man
das Wahrheits- und Lustmoment aufgibt zugunsten heilloser Ver-
blendung und schaler Lust. Aus den zersprungenen Hilften laft
sich das Ganze eben nicht einfach zusammenaddieren.

Der ,,Postmodernismus“®! antwortet auf den durch Isolation

3! Freilich hat sich lingst eine Aversion gegen diese Losung gebildet. Wellmer
redet vom ,modischen Jargon® (1985, 160), und Lyotard verwahrt sich gegen ,Ru-
briken wie ,Postmoderne‘, ,Postmodernismus‘, ,postmodern‘“ (1988b, 204). Der
Begriff scheint untauglich — und zudem noch durch die reale geschichtliche Ent-
wicklung desavouiert —, weil er zu Heterogenes unter sich befafit. Ist der Post-
modernismus, wie Lyotard meint, ,nicht das Ende des Modernismus, sondern
dessen Geburt, dessen permanente Geburt® (1988a, 201)? Oder ist die Postmoder-
ne, wie Jencks meint, nichts anderes als ein ,radikaler Eklektizismus* (1988a, 92)
oder gar ,Klassizismus® (vgl. z.B.: 1988b)? Oder ist, wie U. Eco vermutet, die
Postmoderne keine zeitlich begrenzte Strémung, sondern eine ,,metahistorische
Kategorie®, so daf} ,jede Epoche ihre eigene Postmoderne hat“ (1986, 77)? — Auch
dem Musikwissenschaftler geht es hier nicht besser: ,Der Begriff Postmodernis-
mus ist problematischer (als Neoromantik, G. S.), besonders fiir den Musikwis-
senschaftler, da seine Bedeutung so vage ist, dafl es kaum moglich scheint, den
Inhalt klar zu bestimmen. (Samama (1987), 448) ,Wer wissen will, was ,Postmo-
derne* sei, sollte sich den Begriff lieber auf der Zunge zergehen lassen, anstatt nach
genauer Definition zu fragen.“ (Schneider (1987), 394) ,Unter funktionalen und
asthetischen Aspekten® fithrt Schneider Minimal- und Meditationsmusik, Aleato-
rik und Sonoristik, Fluxus und Neue Einfachheit an. (396) Als Bonmot der unter-
gegangenen DDR-Mentalitit — hat man doch die neueste Mode immer nur als
Ladenhiiter des Westens zu Gesicht und Gehor bekommen — schitzt man das
beziiglich der spezifisch postmodernen Integrationspostulate ,Tradition aller
Art“ und ,populire Idiome* Gesagte: ,,... mit Blick auf das kompositorische Ge-
samtbild kénnte man ironischerweise sagen, die Musik des ,Sozialistischen Realis-
mus‘ sei die eigentliche Erfindung und historisch lingst vorausproduzierte Ein-
16sung des postmodernen Gewissens.” (397) Zu welch absurden Konsequenzen
der gingige Postmoderne-Begriff in der Musik fithren kann, 133t sich bei H. Kro-
nes (1989) nachlesen: Schénberg, Webern und Berg gehoren ebenso dazu wie
Mozart, Beethoven, Brahms. Krones” Fazit: ,,In jenem emphatischen Sinn, in wel-
chem der Begriff heute verwendet und diskutiert wird, von ,Postmoderne’ zu
sprechen, ist daher in bezug auf die dsterreichische Gegenwartsmusik nicht mog-
lich.“ (239f) — Zur Postmoderne in der Musik vgl. auch das Kapitel ,Moderne,
Postmoderne, Neomoderne — ein Ausblick® von H. Danuser (in: (1984), 392—
406). Danuser unterscheidet hier grundsitzlich zwischen einer Postmoderne, die
yimmer zugleich als Antimoderne in Erscheinung tritt® (393), da sie ,Subjektivis-
mus entweder ausléscht oder durch ein Streben nach Bewufitseinsformen nicht-
westlicher Provenienz ersetzt® (397, die Avantgardebewegungen mit Cage und
der Minimal- und Meditations-Musik), und einer die Subjektivitdt nicht nur nicht
verleugnenden, sondern gerade hervorkehrenden Postmoderne als ,Neomoder-
ne“, die sich durch den kompositorischen Riickbezug auf die Zeit zwischen
1890-1920 konstituiert (eine Zeit, gelegen zwischen Romantik und Neuer Musik,
die man, seit Dahlhaus’ Definitionsvorschlag, in der Musikwissenschaft ,,die Mo-
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und Sinn-Negation erfolgten ,Tod“ der modernen Kunst mit
einem massiven Zugriff auf die traditionalen Bestinde und einer
nicht gerade von Skrupeln geplagten Integration der populdren
Kunst. Der Riickgriff auf die Historie dient insbesondere der
Autffrischung der zerstorten Sinn-, Ausdrucks- und Sprachstruk-
turen, der Zugriff auf Folklore, pop-art etc. wehrt vor allem der
Isolation der Kunst.

Damit aber tiberwindet der Postmodernismus den traditionel-
len Modernebegriff nicht, sondern suppliert ihn bloff durch die
flankierenden Momente der Traditionskunst- und Popularkunst-
Integration; zudem gibt solche Art ,amplifizierter Moderne“ zu
viele Errungenschaften der Moderne, den radikalen Eigensinn ds-
thetischer Autonomie, preis und lafit sich auf einen falschen
Kompromif§ mit regressiv-infantilen Rezeptionsgewohnheiten
ein.

Deshalb ist fiir die Uberwindung der gegenwirtigen Kunstkri-
se eine ,amplifizierte Moderne“ so wenig brauchbar wie Adornos
yrestringierte” und Heideggers ,nivellierte“ Moderne.

Statt dessen?? 13t sich mit Adorno, Heidegger und Gehlen ein

derne® zu nennen sich angewohnt). Die Mehrdeutigkeit des Terminus ,Moderne®
— dsthetisches Prinzip und historischer Epochenbegriff — zeitigt dann freilich die
paradoxe Folge, ,daff ausgerechnet die Neomoderne, die sich heute aus dem kom-
positorischen Riickbezug auf die zwischen Romantik und Neue Musik gelagerte
Epoche um 1900 ergibt, eine Richtung der gegenwirtigen Postmoderne darstellt,
insoweit sie nimlich dem auf stete[r] Erneuerung des musikalischen Materials be-
ruhenden Kunstprinzip der Modernitit abschwort®. (403) Als Schlagwort dieser
Neomoderne ist auch ,Neue Expressivitit“ in Umlauf. Insbesondere W. Rihm,
von Bose, Trojahn und Sinopoli werden der Bewegung zugerechnet. Irrefithrend
aber ist das Schlagwort ,,Neue Einfachheit, sofern es mit dem der ,New Simpli-
city® der traditionsfernen und subjektnegierenden Minimal- und Meditationsmu-
sik Strukturanalogie suggeriert! — Bedenkt man, dafl bei Ch. Jencks der Begriff
Neo-Moderne die (dekonstruktivistische) Gegenbewegung zur Postmoderne cha-
rakterisiert, so kann man beinahe schon von babylonischen Zustinden reden. Vgl.
Jencks (1990).

22 Obgleich der Stern des ,,Postmodernismus® im Untergehen begriffen ist, die
Erscheinung sich wieder zu verlieren beginnt und andere Modestréomungen aszen-
dieren (um wohl ebensoschnell wieder zu deszendieren), ist nach wie vor eine
Auseinandersetzung mit den veritablen Grundanliegen der Postmoderne, die ja
auch Adornos Grundanliegen sind, gefordert. Daf} der Postmodernismus als Mo-
deerscheinung schon zugrunde, also, mit Hegel, zum Grunde gegangen ist, sollte
diesem Anliegen keinen Abbruch tun. Im Gegenteil: Erst jetzt und um so besser
werden die Philosophen und Asthetiker, die sich etwas zu behend dieser Mode-
stromung verschrieben haben und durch bewufit inszenierte Ungereimtheiten
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Modernebegriff finden, der die Errungenschaften der Moderne
nicht preisgibt — und dennoch der Sinn-Negation, dem Verstum-
men und dem Tod der eingleisigen Fortschrittsmoderne zu entge-
hen vermag.

D. Ubergang zur ,,latenten Moderne®
1. Fortschrittlich in der Formgebung

»Zuweilen ist die Zuflucht des Fortgeschrittensten in der Kunst
der Riickstand des Vergangenen, den sie mitschleppt; dessen, was
sie als unerledigt Aufgegebenes empfingt. Sie reicht tiber die
Sphire des up-to-date dadurch hinaus, daf} sie aufgreift und um-
denkt, was am Wege liegen blieb.“ (16, 3391) Zitate wie dieses, die
im ,Riickstand des Vergangenen® die Zuflucht des ,,Fortgeschrit-
tensten® sehen, stechen merkwiirdig quer zum Postulat einer Aus-
scheidung des Riickstandes organischer Formen, wie es Adorno
bei seiner Konzeption einer ,musique informelle” aufstellt (vgl.
ZWEITER TEIL, A.II). Auch wenn diese ,Zuflucht” nur ,zuweilen®
geboten sei — der Leser und Interpret wird hellhorig: So einsinnig,
so eingleisig kann Adornos Moderne- und Fortschrittsbegriff in
aestheticis offenbar nicht sein.

In Adornos Mahler- und Berg-Interpretation vor allem®?

wird

Tiefe vortiuschen zu wollen schienen, ihr ruhig-gelassenes, voriibergehend in Ru-
he gelassenes Gedankengeschift wieder aufzunehmen vermogen.

% Hinzuweisen wire auch auf Adornos sporadische Bemerkungen zu Barték
oder Janacek, bei denen ,bis in die jiingste Vergangenheit tonales Material ohne
Schande noch sich verwenden ... lie* (12, 41); hinzuweisen wire hier insbeson-
dere auf die kurzen, aber sehr interessanten Interpretationen zu Zemslinsky und
Schreker. Gelegentlich der Erérterung von Schrekers ,Luftwurzeln® treibendem
Klangideal, seiner Verleugnung der ,kompositorischen Bestimmtheit® als einer
LKritik des herkémmlichen Melos®, heifit es: ,Das verleiht seiner Musik trotz
ithres gemafligten Materials nach einer Richtung hin einen radikalen Zug, der die
Zurechnung Schrekers zur Avantgarde besser rechtfertigt, als die Fassade vermu-
ten 1iflc ... Wenn thm Akeualitit gebiihrt, dann um solcher Momente willen. Sie
lehren, daff die Verinderung von Material und Bewufdtsein nicht notwendig ein-
dimensional auf der Linie verlaufen miisse, auf der die neue Musik sich bewegte.
Der Drang zur Auflésung des Vorgegebenen vermochte vor dem Ersten Krieg
auch unter anderen Kategorien als denen der groflen historischen Tendenz sich
zu duflern; heute, da diese Tendenz total und mechanisch zu werden droht, ge-
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ein anderer Moderne-Begriff entwickelt als der des ,,Fortschritt(s)
in der musikalischen Materialbeherrschung® (19, 628), dem Tradi-
tion nur als , Kanon des Verbotenen® gilt. Explizit wendet Ador-
no sich hier gegen eine ,,etwas kleinliche Vorstellung vom Moder-
nen®, gegen eine Vorstellung, die ,die Farben mit der peinture
verwechselt” (16, 415; vgl. auch 16, 367).2

Und es wird wohl immer ein Ritsel bleiben, warum Adorno bei
der Konzeption seiner ,musique informelle” nicht auf diesen an-
deren Modernebegriff zurtickgriff.»* Man konnte annchmen, dafl
mit Berg und zumal Mahler bei den Kranichsteiner ,,Kameraden®

winnt manches veranderten Stellenwert, was unterdessen als Nebenlinie des mu-
sikalischen Fortschritts verlassen ward.“ (16, 372)

2 Die ,etwas kleinliche Vorstellung vom Modernen®, die ,Fixierung ... auf eine
zu frustrierenden Ergebnissen fithrende Bahn des Fortschritts in der Kunst“ (Wig-
gershaus (1991), 716), ist freilich auch in der ,, Asthetischen Theorie* dominierend.
Die bedriickende Wirkung des Buches auf die authentische zeitgenossische Kunst-
produktion beschreibt Wiggershaus wie folgt: ,Die wirklichen Zeitgenossen
Adornos aber standen als die Fortgeschrittenen und Armeren da, denen er nicht
mehr zu sagen hatte, als daff bei thnen die Fiille des Beckettschen Atoms fehle, daf§
bei ihnen die Kunst in der Tat an ein Ende gelangt scheine, dafl sie aber konsequent
weitermachen miifiten.” (717) — Wie man die ,,Asthetische Theorie“ zureichend
nur von Adornos Musikisthetik her verstehen kann und eine adiquate Lektiire
der ,, Asthetischen Theorie“ das Studium der Musikisthetik voraussetzt, so wird
man auch erst nach dem Studium der Musikisthetik den Stellenwert der ,Asthe-
tischen Theorie® innerhalb des dsthetischen Denkens Adornos richtig beurteilen
kénnen. Keineswegs stellt das Buch ,, Asthetische Theorie“ die ,,Quintessenz* von
Adornos Arbeiten zur Musik (und Literatur, Architektur etc.) dar. Das ist bei
einem essayistischen Denken wie dem Adornos nicht méglich. Vielmehr ist die
»Asthetische Theorie® selbst essayistisch: kein bloRes Auf-Begriffe-Zichen von
yFeldforschungen®, kein Lehrbuch tiber Kunst. Entscheidende Aspekte der Mu-
sikisthetik, so auch der in dieser Arbeit anhand Adornos Alban-Berg-Interpreta-
tion erdrterte, sind nicht oder zumindest nicht deutlich genug in die ,, Asthetische
Theorie eingegangen.

25 Mit Grund wundert sich Peter Biirger, daf§ sich aus der, z. T. massiven, Moder-
ne-Kritik Adornos keine Konsequenzen fiir sein dsthetisches Denken ergeben
hitten. — Doch hat sich in Adornos musikisthetischen Analysen eine Art ,Ge-
gen-“entwurf zur Innovationsmoderne auskristallisiert. Biirger selbst sind zwel
wichtige Indizien dieses Gegenentwurfs, der sich nicht mehr aus Adornos einsin-
nig-restriktivem Moderne-Begriff verstehen lifit, nicht verborgen geblieben: die
Behauptung, daf§ das Fortgeschrittenste bisweilen im Riickstand des Vergangenen
Zuflucht zu finden vermag (bei Mahler, Zemlinsky), und die Billigung der Zitation
des Banalen (bei Mahler). (1983, 196f) — Freilich ist dieser andere Moderne-Ent-
wurf nicht als Antiposition zu verstehen, sondern — wie sich unten zeigen wird —
als ein sich auf einer grundlegenderen Ebene konstituierender: Er relativiert die als
,Fortschritt im Materialbereich® verstandene Moderne, schliefit sie aber nicht aus,
sondern ein.
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(so Adorno) kein Staat zu machen gewesen wire. Anfithren kénn-
te man auch, dafl dieser andere Modernebegriff, in seiner Kom-
plexitit und der pointierten Bergschen Variante zumindest, spiter
entwickelt wurde als die Konzeption einer ,,musique informelle®.
Als historische Wegmarke konnte man fiir die musique informelle
1960 (die Kranichsteiner Vorlesung), fiir den anderen Moderne-
Begriff das Mahler-Buch (1960) und vor allem das Berg-Buch
(1968) anfiihren. Das wire aber zumindest unbefriedigend. Denn
wie die Musique-informelle-Konzeption auch nach 1960 thema-
tisiert wird, so reichen Teile des Berg-Buches bis 1936, der Mah-
ler-Interpretation mindestens bis 1938 zuriick. 1938 schon, im
Aufsatz ,,Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Regres-
sion des Horens®, entwickelt Adorno einen Innovationsbegriff,
der dem des Materialfortschritts geradezu entgegengesetzt ist: In
Mahlers Musik schéossen die durch das ,regressive Horen“ depra-
viert vorgefundenen musikalischen Fragmente (,,alles, womit er
umgeht, ist schon da“) ,wirklich zum Neuen zusammen® (Diss,
44). Mahler steht damit ,,quer ... zum Begriff des musikalischen
Fortschritts“ (im Sinne der Materialinnovation) — und ist doch als
»Modell“, um Fetischcharakter und Regression zu tiberwinden,
hochst aktuell (vgl. Diss 44).

Betont wird von Adorno, dafy Mahler ,fortschrittlich nicht
durch handgreifliche Innovationen und avanciertes Material“ set,
dafl er tberhaupt ,keiner geradlinigen geschichtlichen Bahn
folgt® (13, 167). Von ,gewohntem Vokabular® (16, 327), von einer
»Harmlosigkeit des Materials“ (13, 167) gar ist hier die Rede.
Gegentiber Reger, Strauss und Debussy sei Mahler in harmoni-
scher, melodischer und koloristischer Hinsicht ,konservativ®
(16, 326) — und dennoch sei seine Musik ,,eminent modern®
(13, 210), darin namlich, daf} sie kein sinnhaftes Ganzes surro-
giere. Mahler binde sich ans ,tradierte Material“ (13, 166), an
die ,,Opfer des Fortschritts®, jene ,,Sprachelemente, welche vom
Prozefl der Rationalisierung und Materialbeherrschung ausge-
schieden werden“ (13, 166); er schopfe seine Charaktere aus
dem ,Fundus der traditionellen Musik“ (13, 197) — und den-
noch arbeite sein ,nominalistischer Habitus“, der Verzicht auf
vorgegebene Formen, auf die ,,Abschaffung der Tradition“ hin -
trotz ,konservativen Materials“ (13, 210). Hier kiindigt sich
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eine Thematisierung der Tradition an, die in der Berg-Inter-
pretation fortgesetzt wird.

Bei beiden wendet sich Adorno gegen das ,,Cliché vom Spit-
romantiker (13, 152; 16, 417). Aber im Grunde wird ihre ,Ro-
mantik“ nicht bestritten;*® vielmehr wird aufgewiesen, dafl diese
Charakterisierung das Wesentliche nicht triffe.

Das Eigentliche, das Neue, Authentische, das ,Moderne® der
Komposition ist hier freilich nicht plakativer Art. Oberflich-
lichem Héren und traditioneller Analyse erschliefit es sich nicht.
Es mufy vom Horer gelernt und vom Interpreten eigens eruiert
werden®” — bei Mahler schon, dessen Musik Adorno mit den
Wendungen ,anachronistisch modern® (13, 256) und ,latente
Moderne“ (13, 278) charakterisiert; erst recht aber bei Alban
Berg: Bei ithm spricht Adorno von ,wahrer Moderne“ — und
meint anderes damit als den ,,Fortschritt im Material“ (darin wa-
ren Schonberg und Webern durchaus fortschrittlicher).

Adornos Berg-Interpretation dart man in dieser Hinsicht als
Fortfiihrung und Pointierung des Anliegens seiner Mahler-Inter-
pretation betrachten. Berg nimmt die Mahlersche Formgesin-
nung, den Mahlerschen, wenn man will: ,,spatromantischen® Ton
auf, um ihn zu vollenden. Fihig ist er dazu, weil er nicht mehr
gebunden ist an ,,Bedingungen einer Tonalitdt, die die volle Rea-
lisierung verhinderte (16, 624). In anderer, mafSgeblicherer Hin-
sicht aber ist die Berg-Interpretation eine Revolutionierung von
Horen und Interpretation iiberhaupt: Adorno wird durch die
komplexen Strukturen, durch die ,,Uberlagerung mehrerer Struk-

»¢ Im Gegenteil: Es wird immer wieder betont, daf} beide in der romantischen
Tradition - vor allem: Schubert, Schumann, Wagner — stehen. Zu Schumann heifit
es in den , Kriterien der neuen Musik®: ,Hat Schumann im zweiten Stiick der
Kreisleriana zum ersten Mal musikalisch den Gestus dafiir entdeckt, an ein lingst
Vergangenes sich zu erinnern, anstatt daff Musik unmittelbar sich entfaltete, so
war das nicht minder kithn und produktiv als irgendeine Verstirkung der techni-
schen Einheitsbeziechungen ... Solche Schichten des Komponierens trocknen
durch die Konzentration auf musikalische Materialbeherrschung oder, in der
Sprache der ,Dialektik der Aufklirung®, auf Naturbeherrschung ein ... (16, 199 1)
27 Merkmale der Kapellmeistermusik, die Nachbilder des Bekannten im neu
Produzierten, hort bei ihm (Mahler, G. S.) jeder Esel. Nicht jedoch die Leistung
der Kapellmeisterinstanz in der kompositorischen Formulierung. Thr fillt die ge-
brochene uneigentliche Objektivation auf Kosten der spontanen Einheit von
Komponiertem und kompositorischem Subjekt zu.“ (13, 179)
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turen® (16, 621) der Musik Bergs gezwungen, die Bezichung von
Wahrnehmbarem und Nichtwahrnehmbarem, Gewdhrung und
Entzug zu analysieren — und wird damit genétigt, die abendlindi-
sche Form-Inhalts-Asthetik zu verlassen. Adorno erarbeitet an
Bergs Kompositionen, wenngleich auch dies nicht sogleich sich
zeigt und nur geduldiger Lektiire seiner Analysen sich erschliefit,
eine Struktur von Musik, die man als das eigentliche Vermichtnis
seiner Musikdsthetik betrachten darf (vgl. DRITTER TEIL, A).

I1.  Das Unsichtbare im Augenfalligen

Auch in Heideggers Kunstdenken wird eine Art anderer, latenter
Moderne konzipiert. Und wie bei Adorno wird auch bei thm die-
se Art von Moderne erortert an Kiinstlern, die durchaus nicht an
vorderster Front der Materialinnovation kimpfen. Ja noch in
Heideggers Interpretation des doch gemeinhin als ,konservativ®
und ,restaurativ® geltenden Stifter blitzt diese Konzeption einer
ylatenten“ Moderne auf. Heideggers Interpretation von Stifters
»Eisgeschichte® (13, 185-198) zeigt, dafl es ithm nicht um das
»Restaurative“ bei Stifter zu tun ist, sondern dafl es ithm bei der
Interpretation vor allem um die Verborgenheits-Unverborgen-
heits-Struktur (G-Mdeia) der Erzdhlung geht: ,Das Zeigen des
wahrhaft Groflen im Kleinen, das Zeigen in das Unsichtbare,
und zwar durch das Augenfillige und durch das Tigliche der
Menschenwelt hindurch, das Horenlassen des Ungesprochenen
im Gesprochenen — dieses Sagen ist das Wirkende im Wort des
Dichters Adalbert Stifter.“ (13, 197)

Damit - Stifter wird auf eine ganz spezifische Weise
»modern“#* — gibt Heidegger einen Fingerzeig fiir einen anderen

28 Man bedenke, daff Lyotard fiir genau diesen Verweis auf das ,,Unsichtbare® die
wAvantgarden® (bei ithm freilich ein unverstindig weit gefafiter Begrif) bemiihen
mufl: ,Der wesentliche Finsatz seiner (des avantgardistischen Malers, G. S.) Ar-
beit liegt darin, sehen zu lassen, daf} es Unsichtbares im Sichtbaren gibt.”
(1985b, 98) — Stifters spezifische Modernitit faszinierte, auf andere Weise freilich,
auch Thomas Mann, der Stifter einen der ,heimlich kithnsten ... Erzihler der
Weltliteratur® nannte — ,kritisch viel zu wenig ergriindet” (1984, 95). Bekanntlich
war ja auch Nietzsche von Stifter fasziniert (vgl. z.B.: Werke [ed. Schlechta] 1,
921); und fiir Adorno (7, 346f) fungiert Stifters Werk als ,,ein Modell“ dafiir, daf§
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Begriff von Moderne: Moderne nicht als Innovation formaler
Darstellungsmittel und thematische Entgrenzung, sondern Mo-
derne als Sensibilisierung fiir das, was nicht darzustellen ist, fiir
das Un-darstellbare, das sich Entzichende. Durch diese Fragestel-
lung 6ffnet sich Heidegger eine neue Perspektive der Thematisie-
rung moderner Kunst. Eroffnet wird sie nicht durch eine inten-
sive oder extensive Beschiftigung mit moderner Kunst, sondern
durch Heideggers cigene denkerische Bemiithungen um eine
Uberwindung der ,,Metaphysik®, die unter wechselnder Begriff-
lichkeit stehen — &-Mdeia, Wahrheit, Unverborgenheit, Sein,
Seyn, Lichtung, Ereignis. Heidegger sicht in der modernen Kunst
nicht mehr nur Metaphysik am Werk (, Heutige Kunst: Surrealis-
mus = Metaphysik; abstrakte Kunst = Metaphysik; gegenstands-
lose Kunst = Metaphysik)®®, sondern auch sein ureigenstes An-
liegen thematisiert — und das Jahrzehnte vor seinen eigenen
denkerischen Bemiihungen.

Besonders zwei Maler, Cézanne und Klee, waren es, die an dem
arbeiteten, was sich Heidegger als — sollte sie es denn geben —
Zu-Kunft der Kunst darstellte. An Heideggers Bemerkungen zu
Cézanne und Klee, mogen sie auch kryptisch und enigmatisch
genannt werden, laflt sich Heideggers Begrifl einer ,latenten®
Moderne erarbeiten (vgl. DRITTER TEIL, C).

sideologische Uberspannung® durchaus einen ,unideologischen Wahrheitsge-
halt“ zeitigen kann. — Zur spezifischen Modernitit Stifters vgl. auch Begemann
(1995).

»? Vel. Seubold (1993a), 10.
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