Beethovens Kritik Beethovens

»Das Spitwerk Beethovens markiert den Aufstand
eines der michtigsten klassizistischen Kiinstler gegen
den Trug im eigenen Prinzip.«!

Spatwerk versus Spatstil

Es ist insbesondere in theoriearchitektonischer Hinsicht durchaus aufschluss-
reich, sich vor Augen zu fithren, welche Rolle der dezidierten Rede von einem
»Spitstil« im musikisthetischen Denken Adornos beigemessen wird. Adorno,
so lisst sich gleichsam statistisch aufweisen, geht mit diesem Pridikat nicht
nur sehr sparsam um, sondern setzt es auch dufderst gezielt ein. Nach einem
singuliren jugendlichen Ausbruch in einer Frankfurter Konzertkritik vom Juli
1926, in welcher in Bezug auf die Interpretation des Rosé-Quartetts von einem
»Spitstil von distanzierter Objektivitit«? gesprochen wird, ergibt sich in den
Gesammelten Schriften ein auffallend einheitliches Bild.* Zwar finden sich ein-

1| Adorno, Paralipomena zur Asthetischen Theorie, in: Adorno, Asthetische Theo-
rie, VII/442.

2| Adorno, »Frankfurter Opern- und Konzertkritiken«, XIX/76.

3| In dem Rundfunkgesprich mit Hans Mayer »Uber Spitstil in Musik und Li-
teratur« sind im Gegensatz zu Adornos Gesammelten Schriften dartiber hinaus auch
einige AuRerungen iiber das Spitwerk Verdis sowie lingere Ausfithrungen iiber
das Spiatwerk Mozarts enthalten, zum einen, um mit dem Hinweis auf die Jugend-
lichkeit, in welcher Mozart sein Spitwerk zu Papier brachte, die Frage des Spitstils
grundlegend zu entbiographisieren, zum anderen in einer dezidierten Abgrenzung
des Spitwerks Mozarts vom Spitstil Beethovens: »Bei Mozart ist diese Krise der to-
nalen Formen noch nicht so da, und deshalb hat bei ihm der Spitstil zwar auch das
Moment der merkwiirdigen Vereinfachung, aber er hat nicht das Polemische, nicht
das Dissoziative, nicht das Zerfallsmoment, das es bei Beethoven hat.« (Adorno/
Mayer, »Uber Spitstil in Musik und Literatur. Ein Rundfunkgesprichc, S. 138.)
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zelne Stellen, an welchen auch von einem Spitstil von Debussy,* Strawinsky,’
Berg und Webern® die Rede ist, ein tatsichlicher Spitstil in emphatischem
Sinne wird jedoch lediglich Beethoven,” Mahler® und Schénberg® zuerkannt,

4| Vgl. Adorno, Philosophie der neuen Musik, XI1/172. Die Rede von einem Spit-
stil Debussys steht hier im Zusammenhang mit einer (Selbst-)Kritik Debussys an
dem eigenen, ehemals »impressionistischen« Umgang — der freilich einer »Pseu-
domorphose« der Musik an die Malerei nahe steht — mit der musikalischen Zeit:
»Das Gehor mufl sich umschulen, um Debussy richtig wahrzunehmen, nicht als
einen Prozefl mit Stauung und Auslésung, sondern als ein Nebeneinander von Far-
ben und Flichen, wie auf einem Bild. [...] Bei Debussy hatte diese Tendenz bis zum
zweiten Band der Préludes und dem Ballett Jeux sich mit wachsender Atomisierung
der thematischen Substanz immer mehr verstirkt. Sein Radikalismus darin brachte
einige seiner meisterlichsten Stiicke um die Beliebtheit. Der Spitstil Debussys dann
ist eine Reaktion dagegen, der Versuch, etwas wie musikalischen Zeitverlauf wieder
anzudeuten, ohne das Ideal des Schwebenden dariiber zu opfern.« (Adorno, Philo-
sophie der neuen Musik, XI1/172.)

5] Vgl. Adorno, »Strawinsky. Ein dialektisches Bild«, XVI/404; dass sich in der
Philosophie der neuen Musik dieses Pradikat dezidiert nicht findet, diirfte kein Zufall
sein, geht es doch hier darum, die »wahrhaften« Spitstile Beethovens und Schén-
bergs aufeinander zu beziehen.

6| Vgl. Adorno, »Zum Stand des Komponierens in Deutschland«, XVIII/135; hier
fungiert der Hinweis auf den »Spitstil« in Hinblick auf die Einbeziehung simtli-
cher Parameter in der seriellen Reihenkonstruktion, die aber keine chronologische
Prioritit fiir sich beanspruchen kénne, da sie »freilich in Bergs Technik des thema-
tischen Rhythmus und in Weberns Spitstil schon vorgeformt« sei.

7] An einigen Stellen finden sich iiberdies auch Hinweise auf Spitstile von Mi-
chelangelo, Rembrandt, Goethe und Holderlin; diese aber sind interessanterweise
jeweils direkt mit Beethoven verkniipft und erscheinen somit im Licht der Beetho-
ven-Deutung Adornos (vgl. Adorno, Asthetische Theorie, VII/168, und Adorno, »Para-
taxis«, XI/473).

8] Vgl. die bereits oben aufgefithrten Hinweise sowie beispielsweise Adorno,
Mahler, X111/231, 248, 289, 291, und die Notiz zur zweiten Auflage in: Adorno, Mah-
ler, X111/318.

9| Vgl. beispielsweise Adorno, »Arnold Schénberg«, X.1/179, hier wird auch dezi-
diert die Splitter-Metaphorik angesprochen, die im Spitstil-Aufsatz eine signifikante
Rolle spielt. In dem Aufsatz »Uber das gegenwirtige Verhiltnis von Philosophie und
Musik« erweist sich einmal mehr die Bedeutung der Parallelisierung Schénbergs
und Beethovens, die — wie bereits ausgefithrt — eine wichtige Schnittstelle in der
Argumentation der Philosophie der neuen Musik besetzt, seien doch die sich in seinen
spiten Werken zeigenden Briiche, »wie in jedem bedeutenden Spitstil, selbst Orga-
ne der geschichtsphilosophischen Wahrheit«, vgl. Adorno, »Uber das gegenwirtige
Verhiltnis von Philosophie und Musik«, XVIII/166. Ein wichtiges Indiz fiir die Par-
allelfithrung Schénbergs mit Beethoven ist ein kleiner Essay aus dem Entstehungs-
jahr des Spitstil-Aufsatzes, was freilich bedeutet, dass sich Adorno hier lediglich auf
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wihrend die Rede von dem »Spitstil« Strawinskys, Bergs und Weberns eher
die Summe der Spdt-Werke in den Blick nimmt und diese lediglich unter den
Oberbegrift des Spiit-Stils subsumiert. Eine Abgrenzung des Begriffs des Spit-
stils von demjenigen des Spitwerks kann in diesem Zusammenhang helfen,
den begrifflichen Kern besser zu identifizieren. Freilich finden sich in den
Gesammelten Schriften einige Stellen, an denen von »Spitwerk« in dem hier
angesprochenen Sinne von »Spitstil« die Rede ist, dann allerdings — und das
ist fiir unseren Zusammenhang signifikant — wiederum nur in Bezug auf
Beethoven, (Hélderlin"), Schonberg'? und Mahler.” Nur, wenn der Begriff
synonym zu »spiten Werken« oder einem einzelnen »spiten Werk« gebraucht
wird, erfihrt er einen weiteren Verwendungskreis, so in Bezug auf einzelne
Werke der Komponisten Strawinsky,* Webern™ und Debussy,'® der Maler Kan-

diejenigen Opera beziehen konnte, die noch in Europa entstanden sind und die in
der Schonberg-Forschung gemeinhin nicht dem Spitwerk Schonbergs zugerechnet
werden, dessen Beginn tiblicherweise frithestens mit der Emigration nach Amerika
datiert wird. Dieser Essay schliefit mit einem Verweis auf die Bedeutung des Spit-
stils bei Schénberg und lisst das exklusive Moment, das der Rede vom Spitstil in der
musikisthetischen Welt Adornos eignet, unmittelbar plausibel werden, erscheinen
doch hier alle bestimmenden Elemente des Spitstils — die karge Erscheinung, der
Wahrheitsgehalt und die Beziehung zum Tode — in einer Konstellation versammelt:
»Als einziger unter den Lebenden findet er einen »>Spiitstil<, der eben nicht Stil mehr
ist, sondern blofs noch karge erscheinende Wahrheit, todlich heilsam.« (Adorno,
»Arnold Schonberg (II)«, XVIII/397, Hervorhebung original.)

10| Vgl. beispielsweise Adorno, Asthetische Theorie, VII/324, 441 und 454, und
Adorno, »Klassik, Romantik, neue Musik«, XVI/130, sowie Adorno, »Form in der
neuen Musik«, XVI/615; hier findet sich im Anschluss an den Verweis auf das Spit-
werk Mahlers eine an Beethoven exemplifizierte, jedoch mit allgemeinerem An-
spruch formulierte Kurzcharakteristik des »Spitstils« in Hinsicht auf formale As-
pekte.

11| Die Nihe Holderlins — des historischen Doppelgingers — zu Beethoven ist
in Bezug auf die Frage des Spitstils schon mehrfach diskutiert worden und mani-
festiert sich nicht zuletzt in dem Umstand, dass Adorno der spiten Lyrik Hélderlins
einen eigenen Aufsatz gewidmet hat, in dem naturgemifd der Begriff des Spatstils
eine wichtige Rolle spielt, vgl. Adorno, »Parataxis. Zur spiten Lyrik Holderlinsc,
X1/447-491. Vgl. dazu Spitzer, Music as Philosophy, S. 8, 213-225 et passim.

12| Vgl. Adorno, »Arnold Schénberg«, X.1/177-180.

13| Vgl. Adorno, »Form in der neuen Musik«, XVI/615.

14| Vgl. Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, XIV/257; an dieser Stelle wird
The Rake’s Progress als Spatwerk angesprochen.

15 | Adorno, »Anton von Webern«, XVI/122.

16 | Adorno, »Frankfurter Opern- und Konzertkritiken«, XIX/215, hier in Bezug
auf das »bezaubernde Spitwerk« Boite & Joujoux.
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dinsky und Klee,” der Schriftsteller Balzac'® und Thomas Mann," des Philo-
sophen Dilthey,? des Soziologen Weber? und des Intellektuellen Benjamin.?
Mitnichten spricht Adorno aber dann qualifiziert von »Spitstil«, sondern eben
von einem »spdten Werk« — in chronologisch-biographischer Hinsicht.

In dieser begrifflichen Askese diirfte das von Adorno mehrfach zitierte Wort
Alban Bergs, wonach sich die Dignitit eines Komponisten an der Frage ent-
scheide, ob er »in seiner Entwicklung etwas wie einen Spitstil erreiche oder
nicht«?, in entscheidender Weise nachgewirkt und dazu gefithrt haben, dass
Komponisten wie beispielsweise Strauss und Reger, deren spite Kompositionen
tiblicherweise auch gerne mit einem Begriff des Spitstils assoziiert werden, im
Rahmen der isthetischen Theorie Adornos eben gerade nicht wie Beethoven,
Mahler und Schénberg ein »Spitstil jenes hochsten Ranges« zuteil wird.** Es
spiegelt sich somit in der Rede vom Spitstil nicht nur in besonderer Signifikanz
der Aufbau der musikgeschichtlichen Welt Adornos (und der Wiener Schule)
wider, sondern es kann auch im Anschluss an diesen kursorischen Uberblick
wiederum festgehalten werden, dass, da sowohl bei Mahler als auch bei Schén-
berg die Beethoven-Deutung strukturell den Bezugs-Rahmen auch in Hinsicht
auf die Thematisierung des Spatstils darstellt, das Motiv des Spitstils schlecht-
hin an dem Spitstil Beethovens sein Modell findet.

Eine Charakteristik der Spatstil-Deutung Adornos kann sich neben zahl-
reichen Fragmenten und einigen Passagen aus den Gesammelten Schriften
insbesondere auf den frithen Aufsatz »Spitstil Beethovens« sowie den spiten
Rundfunkvortrag »Uber den Spitstil Beethovens« aus dem Jahre 1966 stiitzen,

17 | Die Spitwerke Kandinskys und Klees werden in Bezug auf die Spitwerke
Weberns genannt, die »gegeniiber der Freiheit des Notwendigen in den fritheren
den Verdacht eines Entfremdeten, eines Fetischismus des Materials erregen, ver-
gleichbar allenfalls dem Spitwerk von Kandinsky und auch von Klee. Was jemand
an Klee einmal das Knistern nannte und was von Webern bis zum op. 20 ausging,
1483t sich bis heute jedenfalls an den Spitwerken kaum wahrnehmen« (Adorno, »An-
ton von Webern«, XVI/122).

18| Vgl. Adorno, Jargon der Eigentlichkeit, V1/450.

19| Vgl. Adorno, »Aus einem Brief iiber die >Betrogene« an Thomas Mann,
X1/676.

20| Vgl. Adorno, »Kriterien der neuen Musik«, XVI/178, hier lediglich iiber das
»fiir die historistische Gesinnung [prototypische] Spitwerk Wilhelm Diltheys tiber
den Aufbau der geschichtlichen Welt in den Geisteswissenschaften«.

21| Vgl. Adorno, »Richard Strauss«, XVI/581.

22| Vgl. Adorno, »Vorrede zu Rolf Tiedemanns >Studien zur Philosophie Walter
Benjamins«, XX.1/181.

23| Vgl. Adorno/Mayer, »Uber Spitstil in Literatur und Musike, S. 144. Hier
wird als Urheber dieses Satzes Schénberg genannt — Adorno habe ihn von Berg als
Diktum Schénbergs tiberliefert bekommen —, an anderen Stellen freilich wird der
Satz Berg direkt zugeschrieben, vgl. Adorno, Mahler, XI1I/231.

24| Vgl. Adorno, Mahler, XII1/231.
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dem in direktem Anschluss ein Rundfunkgesprich mit Hans Mayer »Uber den
Spitstil in Musik und Literatur« folgte. Ich werde im Folgenden zunichst eini-
ge begriffliche Konstellationen benennen, um dann in fliichtigen analytischen
Skizzen die Plausibilitit der Uberlegungen Adornos am Beethovenschen Noten-
text zu hinterfragen und die Tragweite der jeweils implizierten Verweisungszu-
sammenhinge zu diskutieren.

Momente des Spatstils

In direkter Fortfithrung des Eigenzitates des Spitstil-Aufsatzes in der Philo-
sophie der neuen Musik findet sich in der Bezugsetzung zu Schonbergs spiteren
dodekaphonen Werken eine Uberlegung zu Beethoven, die einerseits die Spit-
stil-Deutung fiir die kritische Materialdiskussion in Bezug auf die Zwolfton-
technik im Rahmen der Philosophie der neuen Musik kompatibel macht, ande-
rerseits eine Weiterfiihrung der Charakteristik des Spitstils selbst darstellt:

»Was Goethe dem Alter zusprach, das stufenweise Zuriicktreten von der Erschei-
nung, heifdt in Begriffen der Kunst Vergleichgiiltigung des Materials. Beim letz-
ten Beethoven spielen die kahlen Konventionen, durch welche der kompositorische
Strom zuckend gleichsam hindurchfihrt, eben die Rolle wie in Schénbergs letzten
Werken das Zwolftonsystem.«?

Die hier angesprochene »Vergleichgiiltigung des Materials« und das »Zurfick-
treten von der Erscheinungs, das den Spitstil charakterisiere,”® verweisen so-
wohl auf philosophische und asthetische als auch auf musikalische Zusammen-
hinge. Das »Zuriicktreten von der Erscheinung« geht unmittelbar einher mit
einer tiefgreifenden Verdnderung der Rolle des Subjekts:

»[...] der Glaube an das Subjekt, das die absolute Einheit aus sich heraus zu stiften
vermag [...] ist zerriittet beim letzten Beethoven. Und diese Zerriittung, und das ist
das, was einen groflen Kiinstler ausmacht, diese Zerriittung wird zur Produktiv-
kraft. In diesem Stand der Zerriittung beginnen nun die Triimmer dieser von innen
her gesprengten Sprache plétzlich beredt zu werden wie Allegorien.«?

25 | Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/114f.

26| Vgl. Adorno, Beethoven, Na$S 1.1/198, sowie Adorno, »Uber den Spitstil Beet-
hovens, in: Adorno, Beethoven, Na$ 1.1/266: »Die Stellen, die Sie vernommen haben
[Anfinge der ersten Sitze der Opera 130, 131 und 135, n.u.] haben etwas gemeinsam,
was die meisten der zu Beethovens eigentlichem Spitstil rechnenden Stiicke mit-
einander gemeinsam haben. Es gibt einen Satz von Goethe, der lautet, Altern sei das
stufenweise Zuriicktreten von der Erscheinung. Diesem Goetheschen Diktum wer-
den diese Stellen durchaus gerecht. Es liegt in ihnen vor etwas wie Entsinnlichung,
Vergeistigung, so wie wenn die gesamte sinnliche Erscheinung vorweg reduziert
wire auf Erscheinung eben eines Geistigen [...].«

27 | Adorno/Mayer, »Uber Spitstil in Literatur und Musik, S. 139.
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Der Spitstil zielt also — anders als der symphonische Typ — nicht mehr auf eine
aufhebende Vermittlung der Subjekt-Objekt-Dialektik mit dem Ziel einer inte-
gralen Form, in welcher das Subjektive und das Objektive in- und durcheinan-
der vermittelt sind, sondern gleichsam auf die Bewegung einer Dissoziation der
ehemals integralen Einheit des Ganzen.”®

Polyphonie versus Monodie

Diese Verinderung der Subjekt-Objekt-Dialektik spiegelt sich in auffallender
Weise in der Thematisierung des Verhiltnisses von Polyphonie und Monodie wi-
der, verweise doch kontrapunktische Polyphonie gemeinhin auf das allgemein
Objektive,? wihrend das Monodische gleichsam als individuelle Stimme mit dem
Einzelnen, mithin dem Subjektiven assoziiert werden darf. Dass die ausschlief3-
liche Identifikation des Spitstils mit einer polyphonen Setzweise, die die spiten
Kompositionen Beethovens in eine direkte Verbindung zu der Verwendung stren-
ger Kontrapunktik in dem »spekulativen Spitwerk« Bachs® setzt — die Kunst der
Fuge und das Musikalische Opfer sind hierbei in Bezug auf ihre Vorlduferschaft
zur GrofSen Fuge op. 133 und zu den Fugen der Hammerklaviersonate op. 106 und
der Missa Solemnis gerne gewihlte Beispiele —, nicht nur bereits in Hinblick auf
Bach wenig plausibel sein diirfte,* sondern insbesondere auf die Werke des Spit-
stils bei Beethoven schlechterdings unzutreffend ist, versucht Adorno mehrfach
mit kurzen Hinweisen darzulegen: Wiewohl nicht zu leugnen sei, dass entschei-
dende Impulse fiir die spiten Werke Beethovens von der Einbeziehung kontra-
punktischer Techniken ausgegangen sein diirften, reiche dies noch keineswegs
aus, um den Spitstil in toto als polyphon zu bezeichnen und Kontrapunktik
schlechthin als konstitutives Merkmal des Spitstils zu etablieren.

»Eines dieser hochst problematischen Clichés, dieser Topoi ist der summarische
Hinweis auf die Polyphonie, die kontrapunktische Vielstimmigkeit des letzten Beet-
hoven. Nun gibt es einzelne sehr polyphone Sitze und in allen Spitwerken poly-
phone Stellen, in einem weiteren Maf jedenfalls als in dem frithen und mittleren,
dem eigentlich klassizistischen Stil von Beethoven. Aber es wire grundfalsch, wenn
man den Stil des letzten Beethoven nun summarisch durch Polyphonie charakteri-

28 | Auf diesen Sachverhalt hat bereits Dahlhaus verwiesen: »Die Subjekt-Ob-
jekt-Dialektik, die im klassischen Werk geschlichtet zu sein schien, bricht im Spit-
werk in Divergenzen auseinander. [...] In gewissem Sinne konnte man von einer
Suspendierung der Dialektik reden: Das Subjektive ist nicht mehr ins Objektive
»aufgehoben«< und umgekehrt das Objektive durch das Subjektive >gerechtfertigt« —
das eine schligt nicht mehr ins andere >»um«—, sondern Subjektives und Objektives
stehen sich unvermittelt gegeniiber.« (Dahlhaus, Beethoven und seine Zeit, S. 264.)

29 | Vgl. Adorno, »Spitstil Beethovens«, XVII/3f.

30| Vgl. Metzger/Riehn (Hg.), Johann Sebastian Bach — Das spekulative Spiit-
werk.

31| Vgl. Zenck, Die Bach-Rezeption des spiten Beethoven, S. iff.
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sieren wollte, sondern diese Polyphonie ist nicht allherrschend, sondern es stehen
den polyphonen Stiicken zahlreiche homophone, ja fast einstimmige, monodische
Partien entgegen.«*

Kompositorisches Thema des Spitstils Beethovens sei vielmehr die »Aufspal-
tung nach Extremen [...] zwischen Polyphonie und Monodie«*, mithin die
dezidierte Nicht-Vermittlung zwischen ihnen,** wobei diese vermittlungslose
»Zindung zwischen den Extremen«® das Gegenstiick einer Integration der
Kontrapunktik in das klassizistische Kunstwerk darstelle. Es geht also bei der
Aufnahme polyphoner Kontrapunktik im Spitwerk Beethovens genau darum,
diese ihrem »Anderen« — der Monodie — direkt gegentiberzustellen.* In dieser
Gegentiberstellung von Heterogenem wird das Andere gleichsam in seiner Al-
teritit und Inkommensurabilitit wahrgenommen und nicht mehr einer tiber-
geordneten — klassizistischen — Totalitit” subsumiert.*

Abstraktion

Dass die »Betonung des Abstrakten«® im Rahmen von Adornos Spitstil-Deu-
tung zu einem signifikanten Kennzeichen eines »grofsen Spitstils« zu zihlen
ist, wird nicht zuletzt in einer Charakterisierung der spiten Werke Schonbergs

32| Adorno, »Uber den Spitstil Beethovens«, in: Adorno, Beethoven, NaS
1.1/264.

33 | Adorno, Beethoven, NaS L.1/225.

34 | »Zwischen Extremen im genauesten technischen Verstande: hier der Ein-
stimmigkeit, dem Unisono, der bedeutenden Floskel, dort der Polyphonie, die un-
vermittelt dariiber sich erhebt.« (Adorno, »Spitstil Beethovens«, XVII/16.)

35| Adorno, »Spitstil Beethovens«, XVII/16.

36 | So schreibt Adorno in Bezug auf die vierte der Bagatellen op. 126: »Hirtester
Gegensatz von Polyphonie (doppelter Kontrapunkt und Engfithrung) und kahler,
fast monodischer Einfachheit.« (Adorno, »Ludwig van Beethoven: Sechs Bagatellen
fuir Klavier, op. 126«, XVIII/186.)

37| »Die Beethovensche Polyphonie ist im wortlichsten Sinn Ausdruck des
Schwindens des Harmonieglaubens. Sie stellt die Totalitit der entfremdeten Welt
vor.« (Adorno, Beethoven, NaS 1.1/227.)

38 | Postskriptum: Man konnte dies natiirlich auch in der Terminologie Ador-
nos formulieren und an dieser Stelle von einem »Nichtidentischen« sprechen. Ich
sehe jedoch in genau dieser Denkfigur einen der moglichen Ankniipfungspunkte
fiir eine zeitgemife Musikisthetik, die sich auch eines postmodernen Denkens be-
wusst ist, in welchem die Themen der Alteritit und der Differenz in Hinsicht auf
eine grundlegende Pluralitit, die nicht mehr auf eine (totalitire) Einheit riickfiihr-
bar ist, ihrerseits eine herausragende Rolle spielen.

39| Adorno, »Uber den Spitstil Beethovens«, in: Adorno, Beethoven, NaS
Li/271.
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deutlich benannt;* die von Adorno an einigen Stellen angesprochene »Ab-
straktheit« des letzten Beethoven« ergebe sich durch eine Sprengung der Kon-
kretion der dsthetischen Gestalt.*

Anhand der Geschichte des »Schusterflecks« in den Diabelli-Variationen hat
Dahlhaus gezeigt, dass sich durchaus musikalische Griinde angeben lassen, die
die Rede von einer Abstraktion im Spétstil Beethovens plausibel erscheinen las-
sen, werde doch gerade hier das, was als Abstraktion sich bezeichnen lief3e,*
ins Extrem getrieben.” In 33 Verdnderungen offenbart sich, dass die einzelnen
Parameter dieser musikalischen Gestalt von Beethoven einer musikimmanen-
ten Analyse unterzogen werden,* indem das im Thema konkrete musikalische
Phinomen in den und durch die Variationen gleichsam abstrahierend in seine
strukturellen Einzelmomente zerlegt wird.” Mit Dahlhaus ist nunmehr aber
festzustellen, dass »der musikalische Abstraktionsbegriff zum Teil an histori-
sche Voraussetzungen gebunden«*® ist, und sich die Ebenen und die Bewertung
von Abstraktheit und Konkretheit musikalischer Strukturen — man denke an
die Parameter Harmonik, Melodik, Syntax — in historischer Perspektive ver-
schieben konnen. Sind in tonaler Musik beispielsweise diastematische Struk-
turen ohne harmonische Bestimmtheit abstrakt, werden diastematische Figu-
ren in der Atonalitit zu konkreten Gebilden.” Dies ist bereits an den frithesten
Stiicken der freien Atonalitit zu beobachten; so erlangen beispielsweise in dem
Lied »Sprich nicht« aus Schénbergs Buch der Hingenden Gdrten op. 15 nicht nur
der fallende Sekundschritt, sondern auch die Toéne a und es strukturtragende
Bedeutung,* die eben nicht mehr auf eine harmonische Bestimmtheit bezogen
ist; auch in Weberns Lied »Dies ist ein Lied« aus den George-Liedern op. 3 stellt
eine diastematische Figur (die Tonreihe d—des—es—ges—f—as—e—b) als Konkretum
den musikalischen Zusammenhang zuallererst her und bietet damit quasi eine

40 | »Dann vollzieht sich ein Prozefl der Verkiirzung und Abstraktion, mit all
den Zeichen groflen Spitstils, von dem Berg einmal sagte, dafl er iiber den Rang
eines Komponisten entscheide.« (Adorno, »Arnold Schonberg (I)«, XVIII/322.)

41| Vgl. Adorno, Beethoven, Na$S 1.1/227.

42| Verwiesen sei in diesem Zusammenhang auch auf den frithen musikali-
schen Aphorismus mit dem Titel »Abstraktion«, Adorno, »Musikalische Aphoris-
menc«, XVIII/26.

43 | Vgl. Dahlhaus, Beethoven und seine Zeit, S. 268ft.

44| Vgl. auch Spitzer, Music as Philosophy, S. 89ff.

45| Vgl. Dahlhaus, Beethoven und seine Zeit, S. 267.

46 | Vgl. Dahlhaus, Beethoven und seine Zeit, S. 269.

47| Vgl. Dahlhaus, Beethoven und seine Zeit, S. 269. Dass sich im Zuge dessen
die Rede von Tonqualititen eingebiirgert hat, diirfte innerhalb der Sprache der Ana-
lyse auf ebendiesen Sachverhalt hinweisen.

48| Vgl. die nach wie vor uniibertroffene Analyse von Reinhold Brinkmann,
»Schénberg und George. Interpretation eines Liedes«.
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Lésung des »atonalen Formproblems« an,* ohne dass sie auf einen iibergeord-
neten harmonischen Zusammenhang verweisen wiirde.

Zeitlosigkeit

Mit diesem Zusammenhang ist ein hervorragender Ankniipfungspunktin Hin-
blick auf die Uberlegungen Adornos gegeben, zum einen in Bezug auf die vo-
rangehend thematisierten Fragen des Sprachverlustes durch den Gang in die
Atonalitit, zum anderen auf das grundlegende methodische Prinzip rekurrie-
rend, von den neuesten Phinomenen mdge ein Licht auf alle Kunst fallen.>
Da ich im Folgenden auf einige der musikalischen Abstraktions-Phinomene in
den Diabelli-Variationen analytisch niher eingehen werde, sei hier nur auf die
gleichsam musikhistorische Tragweite dieses Aspekts verwiesen: In der antizi-
pierenden Modernitit dieser Werke, die in mehrerlei Hinsicht ihrer Zeit voraus
sind, manifestiert sich eine grundlegende »Zeitlosigkeit« der Spatwerke, wie
Dahlhaus ausfiihrt:

»Die Art von >Zeitlosigkeit, die man an Spitwerken empfindet, unterscheidet sie
tiefgreifend von derjenigen, die klassischen Werken zugeschrieben wird. Das klas-
sische Werk scheint in seiner dsthetischen Geltung — in dem Nachleben, das sein
eigentliches Leben ist — der Epoche, aus der es stammt, enthoben zu sein: Die ge-
schichtlichen Bedingungen, unter denen es entstanden ist, fallen gleichsam von
ihm ab. Fiir ein Spitwerk ist es dagegen charakteristisch, dafl es bereits bei seiner
Entstehung der Zeit, der es duRerlich angehért, innerlich entfremdet ist.«"!

Spatwerke werden nicht zu Klassikern, die »UnzeitgemifSheit«, die sich —wie noch
zu zeigen sein wird — in diversen Dissoziationstendenzen ihrer musikalischen
Faktur ausmachen lisst, eignet auch ihrer geschichtlichen Einordnung; Spatwer-

49 | Vgl. Budde, Anton Weberns Lieder op. 3, besonders S. 40-67, sowie S. g1ff.

50 | In genau diesem Zusammenhang wire iibrigens noch einmal auf das pro-
blematische cis in Adornos Analyse zu Weberns op. 9 zuriickzukommen: Adornos
Insistieren auf der Bedeutung dieses einzelnen Tones ist natiirlich in musikali-
scher Hinsicht vollkommen gerechtfertigt und kann fiir sich durchaus analytische
Plausibilitit beanspruchen, allerdings gerade nicht im Rahmen einer »traditionel-
len« musikalischen (Sprach-)Analyse, da dieser eben jenes konkrete Phinomen als
Abstraktum erscheinen muss. Diese Art zu analysieren setzt gewissermaflen die
musikalische Abstraktionsleistung voraus, die durch den Schritt in die Atonalitit
erbracht wurde. Beethovens vorausweisende Musik wird also — hier ganz handgreif-
lich — auch in analytischer Hinsicht erst spiter, in ihrem Nachleben in der Musik-
geschichte, durch die weiteren Tendenzen derselben »verstehbar«; das Licht, das aus
der Perspektive der neuesten Phinomene auf Beethoven fillt, ist in diesem Fall ein
signifikant anderes.

51 | Dahlhaus, Beethoven und seine Zeit, S. 263.



https://doi.org/10.14361/9783839413203-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

226 | BEETHOVENS KRITIK BEETHOVENS

ke sind — wenn man ein gewisses Pathos ob der nietzscheanisch angehauchten
Formulierung nicht scheut — unzeitgemifle Betrachtungen der Zeitliufte.

Spat-Styllosigkeit im Spatwerk und Verfriihter Spatstil

Wenngleich Adorno in seinem Aufsatz iiber die Missa Solemnis festhilt, dass
diese »iiberhaupt nicht unter den Stilbegriff des letzen Beethoven«® falle, der
»strikt nur«*® von den »Quartetten und Variationen, den fiinf spiten Sonaten
und spiten Bagatellenzyklen«** abzuleiten sei, wird die Missa Solemnis nicht
nur in der Beethoven-Forschung allerorten mit dem — wenngleich selten re-
flektierten, so doch stets duflerst griffig einzusetzenden — Etikett des »verfrem-
deten Hauptwerks« bedacht und ohne Umschweife auf die Spitstil-Charak-
teristik Adornos bezogen, sondern selbst in der neueren Adorno-Forschung
— die es besser wissen miisste — mitunter dem Spitstil zugerechnet. Adornos
unmissverstindliche Feststellung, dass die Missa dem »vergeistigten Spatstil«
einen »genau entgegengesetzten sinnlichen Aspekt«* besitze, wird hierbei ver-
mutlich schlicht nicht zur Kenntnis genommen. Nun macht es jedoch gerade
die Pointe von Adornos Spitstil-Konzeption aus, dass nicht automatisch alle
spiten Werke als Werke des Spitstils gelten konnen; das Insistieren auf die
diesbeziigliche Differenzierung ist im Rahmen von Adornos Spitstil-Theorie
dementsprechend von besonderer Relevanz. Neben der »exterritorialen« Missa
Solemnis, »die weder formal noch thematisch noch in den Charakteren noch
—vor allem — in der Behandlung der musikalischen Flichen, der Kompositions-
weise«’® Verbindungen zum restlichen Werk Beethovens aufweise, zihlt Ador-
no auch die ersten beiden »klassizistische[n]«” Sitze der IX. Symphonie, das
Finale des Streichquartetts op. 127, sowie mit gewissen Einschrinkungen das
Streichquartett op. 132 zu denjenigen spiten Kompositionen, die eben nicht
Werke des Spitstils darstellen, da sie — so Adorno — »durchaus nicht jene Dis-
soziations- und Verfremdungstendenzen zeigen, die ich fiir die wesentlichen
des Spitstils halte«®.

Von Interesse ist dieser Hinweis aus mindestens zwei Griinden: Zum einen
kann die Spitstil-Theorie Adornos, die wesentlich keine biographisch konno-
tierte sein will,*® auf dieser Basis als genuin musikalische Theorie etabliert

52 | Adorno, »Verfremdetes Hauptwerk. Zur Missa Solemnis«, XVII/149.

53| Vgl. Adorno, Beethoven, NaS 1.1/228, Hervorhebung original.

54 | Adorno, »Verfremdetes Hauptwerk. Zur Missa Solemnis«, XVII/149.

55 | Adorno, »Verfremdetes Hauptwerk. Zur Missa Solemnis«, XVII/149.

56 | Vgl. Adorno, Beethoven, NaS 1.1/200.

57 | Vgl. Adorno/Mayer, »Uber den Spitstil in Musik und Literatur, S. 140.

58 | Adorno, »Uber den Spitstil Beethovens«, in: Adorno, Beethoven, Na$S
Li/270.

59 | Dariiber, »daf ndmlich die Frage des Spitstils nicht eine rein biographische
Frage ist, sondern daf sie in gewissen inneren Entwicklungstendenzen der Sprache
eines Kiinstlers drinsteckt«, herrscht, wie oben bereits angedeutet, beispielsweise in
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werden,® zum anderen dient diese Differenzierung als Argument fir die

zentrale These, dass Beethovens Weg in den Spitstil mitnichten einem per-
sonlichen kompositorischen Unvermdégen geschuldet sei® oder als einer rein
subjektiven Laune entsprungen gewertet werden muss, sondern dass sich hie-
rin eine objektive Tendenz der Musikgeschichte respektive des Komponierens
selbst manifestiere; es geht Adorno also letztlich darum zu zeigen, dass der
Spitstil Beethovens eine »objektive Kritik aus dem Zwang der Sache« darstelle
und nicht aus »subjektiver Reflexion«®? heraus entwickelt sei. In diesem Zu-
sammenhang erhilt die Feststellung, dass Beethoven nattirlich auch in seiner
Spitphase nicht nur in der Lage gewesen wire, klassizistisch und integral zu
komponieren, sondern ebendies — und zwar in seinen »bertthmtesten« Werken
— auch tatsdchlich getan habe,* eine besondere theoriestrategische Relevanz.
Hinter dieser These steht eine zentrale Konstellation, die wir an einigen Stellen
bereits gestreift haben: Es geht um nicht weniger als darum, den »Wahrheits-
anspruch des letzten Beethoven«® mit dem Ausdruck einer »héheren Wahr-
heit« zu verkniipfen.®

Die »vielberufene >Selbstkritik«®® Beethovens, die der besonderen Stellung
des Spitstils im (Euvre Beethovens Rechnung trigt, wird dergestalt zu einem

dem Rundfunkgesprich mit Hans Mayer sofort Einigkeit, vgl. Adorno/Mayer, »Uber
den Spitstil in Musik und Literaturs, S. 136f.

60 | »Zur Revision der Auffassung vom Spitstil konnte allein die technische
Analyse der in Rede stehenden Werke verhelfen.« (Adorno, »Spitstil Beethovens,
XVII/14.)

61| Vgl. beispielsweise Adorno, Beethoven, NaS 1.1/146; so »unerheblich«, wie
Adorno hier anmerkt, ist diese Feststellung im Rahmen seiner Argumentation frei-
lich nicht.

62| Adorno, »Uber den Spitstil Beethovens«, in: Adorno, Beethoven, NaS
1.1/269.

63 | »Der Spitstil Beethovens ist nicht einfach eine Reaktionsform eines gealter-
ten Menschen oder gar die eines solchen, der, weil er ertaubt ist, des sinnlichen
Materials nicht mehr ganz michtig wire. Beethoven war vielmehr durchaus noch
fihig, Werke im Sinne des klassizistischen Ideals seiner mittleren Phase zu schrei-
ben, und er hat es getan in einigen der bertthmtesten Werke eben dieser Spitphase.
Der erste Satz und das Scherzo der Neunten Symphonie sind nicht Spitstil, sondern
sind mittlerer Beethoven, obwohl sie in die Phase des Spitstils fallen [...].« (Adorno,
»Uber den Spitstil Beethovensx, in: Adorno, Beethoven, Na$S 1.1/270, Hervorhebun-
gen original.)

64 | Adorno, »Verfremdetes Hauptwerk. Zur Missa Solemnis«, XVII/159.

65 | »Und der Zerfall des Beethovenschen Kosmos ist als Zerfall der Ausdruck
einer hoheren Wahrheit. Und daher rithrt der ungeheure Ernst und die ungeheu-
re Dignitit des Beethovenschen Spitwerks.« (Adorno/Mayer, »Uber den Spitstil in
Musik und Literaturs, S. 140.)

66 | »Beethovens kritisches Verfahren, die vielberufene >Selbstkritik« kommt
aus dem kritischen Sinn der Musik selber, deren Prinzip in sich die immanente
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Ausdruck objektiver Kritik — »Beethovens kritisches Verfahren beim Komponie-
ren kommt aus dem Sinn der Musik selber, nicht aus der Psychologie«.”

»Im Lichte dieser Notiz wire das Problem des letzten Beethoven so zu stellen: wie
ist es moglich, der »Selbsttiuschung« der Totalitit (als des Inbegriffs des klassischen
Heroismus) sich zu entduflern, ohne dabei dem Empirismus, der Kontingenz, der
Psychologie zu verfallen? Der letzte Beethoven ist die objektive Antwort auf diese
objektive Frage.«®

Beethoven, als der schirfste Kritiker seiner selbst, schaffe mit seiner »kompo-
nierte[n] Hegelkritik«*® somit auch eine Kritik am idealistischen Systemdenken
schlechthin; sein Spitstil bezeuge dergestalt die »Wahrheit iiber Hegels Un-
wahrheit«”.

Fliichtige Bemerkungen zur IX. Symphonie

Die Uberlegung Adornos, die IX. Symphonie sei nicht zum Spitstil zu zihlen,
wird zunichst mit dem Hinweis auf das »spezifisch Symphonische«™ argumen-
tativ untermauert, dergestalt, dass die Symphonien grundlegend von der Kam-
mermusik zu unterscheiden seien.”? In dieser Unterscheidung nun gewihre die
Neunte, sich im Gegensatz zu den spiten Quartetten und den spiten Klavierso-

Negation all ihrer Setzungen ist. Das hat nicht mit Beethovens Psychologie zu tun.«
(Adorno, Beethoven, NaS 1.1/37.)

67 | Adorno, Beethoven, NaS 1.1/69, Hervorhebung original.

68 | Adorno, Beethoven, NaS 1.1/123, Hervorhebungen original.

69 | Vgl. Hinrichsen, »Produktive Konstellation, S. 173.

70| So eine von Seiwert zitierte Formulierung Ulrich Sonnemanns, vgl. Seiwert,
Beethoven-Szenarien, S. 106. Im Rahmen der Beethoven-Fragmente gibt es freilich
eine ganze Reihe von Passagen, die in anderen Worten genau dies besagen, vgl. ins-
besondere Adorno, Beethoven, NaS 1.1/36ff.

71| Vgl. Adorno, Beethoven, Na$S L.1/171.

72| »Strenge Scheidung der Kategorien bei Beethoven, im Gegensatz zu Schén-
bergs Meinung.« (Adorno, Beethoven, Na$S 1.1/198.) Schénbergs »Meinung« wird an
verschiedenen Stellen greifbar, so auch in einer Glosse zu einem Artikel von Elsa
Bienenfeld iiber die zehn 6ffentlichen Proben zu Schénbergs Kammersymphonie
(vgl. Schonberg, »Glosse zu Elsa Bienenfeld«, T41.09). Erstaunlicherweise entziin-
det sich Schénbergs duflerst kritische Polemik hier nicht an irgendeiner auf ihn, sei-
ne Produktion oder seine Reproduktion bezogene negative Auferung Bienenfelds,
sondern eben an ihrem lobenden Hinweis auf das Beethoven-Buch Paul Bekkers
und dessen dort eingefiihrte, mittlerweile wohl zur unbestrittenen Lehrmeinung
avancierte Charakterisierung der Symphonie als Rede an die Masse, die ihrerseits
mit der Annahme, die Symphonien seien »prinzipiell einfacher« gestaltet als die
kammermusikalischen Werke auf das Engste verbunden ist; Adorno hingegen, fiir
dessen Uberlegungen zu Beethoven jenes Buch Bekkers bekanntlich eine der wich-
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naten am »klassizistischen Symphonietypus« orientierend, den »Dissoziations-
tendenzen des eigentlichen Spitstils« keinen Einlass.” Der differenzierenden
These iiber die Begrenzung des Spitstils eignet in dieser Weise also ein exklu-
sives Moment.

Dass die ersten beiden Sitze als »klassizistische« — wie Adorno in dem
Rundfunkgesprach mit Hans Mayer anmerkt — den »Geist der Eroica beschwo-
ren«’, sei mit einigen stichpunktartigen Hinweisen auf diejenigen Stellen ge-
zeigt, die wir als spezifische Attraktionspunkte der Analyse in Hinblick auf die
Eroica als dem Paradigma des klassizistischen Typs ausmachen konnten. Auf
die typologische Parallelitit der jeweils ersten Sitze rekurrierend, lisst sich auf
diese Weise ein Werk hervorheben, das zeitlich in die Phase des Spatwerks fillt,
in musikalisch-dsthetischer Hinsicht jedoch gerade nicht dem Spitstil zuzu-
ordnen wire.”

Die Analyse des Anfangs der Neunten konnte — und damit ist bereits gesagt,
was diesbeziiglich zu sagen wire — nahezu durchgehend mit den Begriffen und
isthetischen Kategorien der vorangegangenen Eroica-Analyse bewerkstelligt
werden; lediglich in der Benennung einiger konkreter musikalische Sachver-
halte wiren minimale Verinderungen vorzunehmen, wird doch an diesem An-
fang, der zum Paradigma zahlloser Symphonie-Anfinge des 19. Jahrhunderts
avancierte, die Tonalitit aus Grundton-Tremoli und zunichst leeren Quintklin-
gen (und nicht aus Dreiklang und Halbton) sukzessive entwickelt. Auch hier
wird in paradigmatischer Weise eine »creatio ex nihilo« komponiert, welche
das gesamte musikalische Sein aus dem Nichts — dem musikalisch Nichtigen
des Anfangs — als Werden immanent hervorbringt. An eine intensive Durchfiih-
rung, in der noch einmal — retrospektiv’® — alle Kiinste der durchfithrenden mo-
tivisch-thematischen Arbeit aufgewiesen werden,” schliefdt mit dem Eintritt der

tigeren Quellen zeitgendssischer Beethoven-Forschung war, wird ebendiese Uber-
legung Bekkers in das Diktum von den Beethovenschen Symphonien als »Volks-
reden an die Menschheit« transformieren; in diesem Zusammenhang steht wohl
auch der Verweis darauf, »[w]ie wenig indessen Symphonik und Kammermusik bei
Beethoven eins sind« (Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, XIV/281f., dort beide
Zitate).

73| Vgl. Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, XIV/282, dort alle Zitate die-
ser Paraphrase.

74 | Adorno/Mayer, »Uber den Spitstil in Musik und Literatur, S. 140.

75 | Unmissverstindlich heifdt es in einem Fragment, das den Titel »Zur Theo-
rie Beethovens« trigt: »Die IX. Symphonie ist kein Spitwerk sondern die Rekon-
struktion des klassischen Beethoven (Mit Ausnahme gewisser Teile des letzten Satzes
und vor allem des Trios im dritten [recte: zweiten, n.u.]).« (Adorno, Beethoven, NaS
1.1/146, Hervorhebung original.)

76 | Vgl. Adorno, Beethoven, NaS 1.1/151, und Adorno, Einleitung in die Musiksozio-
logie, XIV/282.

77| Vgl. hierzu Adorno, Beethoven, Na$S 1.1/103, dort mit Hinweis auf das »Form-
schema des gordischen Knotens«.
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Reprise nunmehr der Attraktionspunkt des ersten Satzes der IX. Symphonie
schlechthin an. Folgen wir Adorno in seiner Charakterisierung dieser Stelle:

»Der Reprisenbeginn des 1. Satzes der IX. ist um seiner Transzendenz willen immer
wieder komponiert worden. Aber es ist zugleich die véllige Immanenz der Transzen-
denz und davor haben Brahms, Bruckner, Mahler versagt. Bei vélliger Exterritoriali-
tat des Ausdrucks ist es zugleich das strenge Auskomponieren der Entstehungstakte
des Themas in der Exposition — ja die Transzendenz selber ist das auskomponierte
Entstehen. Die Musik wird auf ihr reines Werden reduziert: dadurch hilt sie inne.
Und selbst das Neue jener Stelle war schon da.«’®

Dies deckt sich mit der oben diskutierten immanenten Transzendenz des Repri-
seneinsatzes der Eroica. Wichtiger erscheint jedoch daran zu erinnern, dass
diese Stelle dennoch — trotz ihrer musikalisch paradigmatischen Gestalt »v6l-
liger Immanenz« — in der Deutung immer in vielerlei Hinsicht als fragwiirdig
angesehen wurde. Die »Gewalttitigkeit« des Repriseneinsatzes, die wir bereits
in der Eroica in Hinblick auf den ihr immanenten Gestus des Zerschlagens
des geschiirzten Knotens ausmachen konnten, erscheint an dieser Stelle be-
trichtlich radikalisiert, sie »erdrohnt als ein iberwiltigendes So ist es«”. Ohne
mich auf die immer noch hitzig gefiihrte Diskussion einzulassen, die Susan
McClarys Deutung des Repriseneintritts als Szene eines Sexualmordes®® aus-
gelost hat® und die in genau diesem Zusammenhang ihren Ort hitte, méch-
te ich lediglich darauf hinweisen, dass diese Stelle in musikalischer Hinsicht
trotz ihrer »vélligen Immanenz« auch auf ein Briichig-Werden des heroischen
Stils verweisen kénnte, und zwar gerade in Hinsicht auf die musikalische
Herrschaft des Ganzen, das hier mit all seiner Gewalt auf das Einzelne »nie-
derfihrt«.8? Letzten Endes briichig wird die Neunte spitestens auf der Ebene
der Textbehandlung durch die Musik im Schlusssatz.® Die idealistischen Frag-
wiirdigkeiten des Textes hat Adorno sehr wohl registriert, wenn er die tiefere
Problematik der Zeile »Und wer’s nie gekonnt, der stehle weinend sich aus
diesem Bund« benennt:

78 | Adorno, Beethoven, Na$ 1.1/167, Hervorhebungen original.

79 | Adorno, Asthetische Theorie, VI1/363.

80 | Vgl. McClary, Feminine Endings, S. 128ff. In diesem Wiederabdruck ist diese
Passage im Vergleich mit der diskussionsauslésenden Erstpublikation in dem Min-
nesota Composer’s Forum Newsletter (Januar 1987) entscheidend abgemildert.

81| Vgl. neuerdings die metatheoretische Fallstudie von Nicholas Cook, »Musi-
kalische Bedeutung und Theorie«, in: Becker/Vogel (Hg.), Musikalischer Sinn, S. 81-
87.

82| Vgl. Adorno, Beethoven, NaS L.1/41f., Hervorhebung original.

83 | »Vielleicht ist der Drang, die Musik zum Sprechen zu bringen — in dem oben
bestimmten Sinne — der wahre Grund fiirs Chorfinale der IX. Symphonie und des-
sen Antinomik der fiirs Fragwiirdige des Satzes.« (Adorno, Beethoven, NaS 1.1/169.)
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»Es ist der biirgerlichen Utopie eigentiimlich, daf sie noch das Bild der vollkomme-
nen Freude nicht denken kann ohne dessen, der davon ausgeschlossen ist: es gibt
ihre Freude nur nach dem Maf des Ungliicks in der Welt. In Schillers Ode >An die
Freude<, dem Text der Neunten Symphonie, der »auch nur eine Seele sein nennt auf
dem Erdenrundc<: also der gliicklich Liebende; >doch wer keine hat, der stehle wei-
nend sich aus unserm Bund«. Dem schlechten Kollektiv ist das Bild des Einsamen
inhirent, und die Freude will ihn weinen sehen.«®

Ob das von Beethoven an dieser Stelle seltsam gesetzte diminuendo (Takte
282ff., mit einem nicht minder seltsamen sforzato auf dem Wort »nie«) oder
piano (Takte 290ff., auch hier wiederum auf das analoge sforzato folgend) als
musikalischer Ausdruck eines Zweifels oder gar als musikimmanente Kritik
des Textes zu deuten ist, ist an dieser Stelle nicht zu entscheiden; zu den iltes-
ten Einsichten Adornos in die Problematik einer inneren Briichigkeit, die sich
im Verhiltnis von Musik und Text im letzten Satz ergibt, zdhlt jedenfalls eine
Uberlegung in Hinblick auf die musikalische Betonung des Wortes »muss«
in der Zeile »muss ein lieber Vater wohnen; einer, der an die Existenz Gottes
glaubte, miisste ebendiese nicht betonen, wire sie ihm doch selbstverstind-
lich.® Diese Hinweise auf die musikalische Briichigkeit erhellen, warum die
IX. Symphonie, wiewohl sie nicht zu der kritischen Bewegung des Spitstils zu
rechnen ist, dennoch »weniger identititsgldubig [sei] als die Hegelsche Philo-
sophie«®®.

84| Adorno, Beethoven, NaS L.1/59f.

85| Vgl. den Aphorismus von 1930 (!) in: Adorno, »Motive«, XVI/271: »Beetho-
ven trifft sich mit Kant tatsichlich in Schiller; aber konkreter als unterm Zeichen
eines formalen ethischen Idealismus. In der Ode an die Freude hat Beethoven, mit
einem Akzent, das Kantische Postulat der praktischen Vernunft komponiert. Er be-
tont in der Zeile -muf ein lieber Vater wohnen«das >Mufd«: Gott wird ihm zur bloen
Forderung des autonomen Ichs, die tiberm gestirnten Himmel noch beschwoért, was
im Sittengesetz in ihr vollstindig doch nicht bewahrt scheint. Solcher Beschwérung
aber versagt sich Freude, die das Ich ohnmichtig wihlt, anstatt daf sie als Stern
aufginge tiber ihm.« Diese Denkfigur diirfte im Ubrigen auch in Hinblick auf die
Betonung des Wortes »Credo« in der Missa Solemnis von Relevanz sein: »An der
Stelle, wo die Liturgie das >Ich glaube< unverriickbar diktiert, hat Beethoven, nach
Steuermanns frappanter Beobachtung, das Gegenteil solcher Gewissheit verraten,
indem das Fugenthema das Wort Credo wiederholt, so als miiflite der Einsame durch
dessen mehrmalige Anrufung sich selbst und den andern beteuern, er glaube auch
wirklich.« (Adorno, »Verfremdetes Hauptwerk. Zur Missa Solemnis«, XVII/1s55.)
Vgl. hierzu auch die kritische Anmerkung von Dahlhaus aus der Sicht des Musikhis-
torikers, natiirlich ist die Wiederholung des Wortchens »Credo« in Hinsicht auf die
Tradition der Messkomposition so ungewshnlich nicht, vgl. Dahlhaus, »Zu Adornos
Beethoven-Kritike, S. 170.

86 | Adorno, Beethoven, NaS 1.1/38.
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Freilich ist der letzte Satz auf der Basis der Spatstil-Deutung Adornos nicht in
toto dem Spitstil zu subsumieren — Adorno lisst die Entscheidung iiber die
»Spitstil-Zugehorigkeit« des gesamten Satzes im Rahmen seiner Fragmente of-
fen, er spricht von »gewissen Teilen« des letzten Satzes, die dem »Spatwerk« zu-
gerechnet werden kénnen. Die Problematik der Form ergibt sich aus der kanta-
tenartigen, potpourrihaften Anlage,” keineswegs neigt dieser Satz jedoch zum
Fragmentarischen,®® ganz im Gegenteil: Die Mittel der Integration, der Totali-
sierung und der Beherrschung des nichtigen, »entqualifizierten«®* Einzelnen
sind allerorten duflerst stark; vielleicht zu stark, drohen sie doch bisweilen fast
in ihr Gegenteil sich zu verkehren. Nirgends wird die »Gewalt des Ganzen«®,
das Moment des Ideologischen und Verklirenden, und damit das »affirmative,
harmonistische Element in der Negation der Details durchs Ganze«®, »das der
Hegelschen Lehre von der Positivitit des Ganzen als Inbegriff aller einzelnen
Negativititen entspricht, also das Moment der Unwahrheit«*?, musikalisch deut-
licher beschworen als in dem Schluss-Presto des letzten Satzes. Die jubelnd-lir-
mende Feier der total(itir)en Masse, »die ihre eigenen Triumphe zelebriert«”,
droht in dem hohen Anteil schriller und greller Klangfarben bestindig in die
hohnisch-zynische Karikatur ihrer selbst zu kippen, trigt doch die Erinnerung
an den Einzelnen, der ob seiner Nichtidentitit weinend aus dem Bunde sich
zu stehlen hatte, noch bis iiber den Schluss hinaus; keineswegs gilt — wie wir
seit ein paar Takten wissen — der Kuss der ganzen Welt, keineswegs werden alle
Menschen Briider. Wenn der Spitstil als »komponierte Hegel-Kritik« bezeich-
net werden kann, so kann die IX. Symphonie gleichsam als eine Dialektik der
Aufklirung in musicis gelten.

Spitstil im Frithwerk: Zur Sonate op. 54

Doch zuriick zur Frage des Spitstils: Die Uberlegung Adornos, dass nicht al-
le spiten Werke Werke des Spitstils seien, lisst sich gewissermaflen auch in-
vertieren.”* Nachdem Adorno in einem seiner Fragmente in Bezug auf einige
frithere Werke von einem »verkappte[n] Spitstil«® spricht, wire also durch-

87| Vgl. Adorno, Beethoven, NaS L.1/157.

88| Vgl. Adorno, »Verfremdetes Hauptwerk. Zur Missa Solemnis«, XVII/159.

89| Vgl. in Hinblick auf den Beginn der Eroica Adorno, Der getreue Korrepetitor.
Uber die musikalische Verwendung des Radios, XV/379.

90 | Adorno, Beethoven, NaS 1.1/42.

91 | Adorno, Beethoven, Na$ 1.1/47.

92 | Adorno, Beethoven, NaS 1.1/48f., Hervorhebung original.

93 | Adorno, Beethoven, NaS L.1/119.

94| Vgl. hierzu auch Adorno, Beethoven, NaS 1.1/198.

95 | »Es gibt einen ausgesprochen humoristischen, relativ seltenen Typus beim
frithen und mittleren Beethoven, der als >verkappter Spitstil« grofite Aufmerksam-
keit verdient. Hauptbeispiele: das Finale der G-dur-Violinsonate op. 30, No. 3 (Bi-
rentanz) und das der Fis-dur-Klaviersonate [...] Diese Sitze sind die Negation des
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aus davon auszugehen, dass auch bereits bei fritheren Werken von Werken zu
sprechen sei, die Merkmale des Spitstils ausgeprigt haben kénnten. Der dif-
ferenzierenden These iiber die Begrenzung des Spitstils eignet tiber ihr ex-
klusives Moment hinaus somit auch implizit ein inklusives. In einer anregen-
den Studie zur Sonata quasi una fantasia op. 27 Nr. 1 hat Benjamin Schweitzer
vorgeschlagen, diese Sonate, die in den Jahren 1800 und 1801 entstanden ist,
aus der Perspektive des Spitstils zu betrachten. Hierbei gelingt es ihm zu zei-
gen, dass die musikalischen Momente des Spitstils nicht eigentlich neu seien,
sondern ein »Element der Kritik und Subversion« darstellen, das latent den
»ganzen Beethoven« durchziehe.”® Weiters verweist Schweitzer darauf, dass
Beethoven genau mit Werken wie dieser Sonata quasi una fantasia »dem Zwang
zur Selbstiiberbietung und der Versuchung, einem erreichten Standard von
Technik und Ausdruck in derselben Weise immer wieder zu geniigen«”, zu
entgehen vermoge.

Eine dhnliche Strategie verfolgend, lisst sich — vielleicht sogar noch etwas
deutlicher ausgepragt — anhand des ersten Satzes der Sonate F-Dur op. 54 auf-
zeigen, dass auch in Werken, die in chronologischer Hinsicht in direkter Nach-
barschaft zu den paradigmatischen klassizistischen respektive heroischen Wer-
ken — der Eroica und der Appassionata —stehen, durchaus konstitutive Elemente
des Spitstils beobachtet werden konnen. Bekanntermafien wurde gerade diese
Sonate von der Beethoven-Forschung dufierst ambivalent bewertet. Bereits die
erste (Partitur-)Rezension in der Allgemeinen musikalischen Zeitung von 1806%
spricht zwar von einem »originelle[n] Geiste«, betont aber demgegeniiber die
»wunderliche[n] Grillen« dieses Stiickes, was in diesem Zusammenhang pejo-
rativ konnotiert sein diirfte; Lenz wertet dieses Werk ob seiner Zweisitzigkeit
gar als »Studienfragment«, das »nur aus Not und auf Dringen des Verlegers
vor der Fertigstellung verdffentlicht«® worden sei. Neben der Zweisitzigkeit

Subjekts durchs Sichiiberlassen an seine Kontingenz, seine >Grillen<.« (Adorno,
Beethoven, NaS 1.1/148.) Das Verhiltnis dessen zu dem Gestus des »Ernstfalls«, den
Adorno an einigen Stellen als dezidierte 4sthetische Kategorie zu etablieren versucht
(vgl. beispielsweise Adorno, »Uber den Spitstil Beethovens, in: Adorno, Beethoven,
NaS 1.1/263ft.), wire freilich niher zu untersuchen. Das, was Adorno tiber die Philo-
sophie aussagt, diirfte allerdings in diesem Zusammenhang auch fiir die Themati-
sierung des Beethovenschen Spitstils zutreffen: »Philosophie ist das Allerernsteste,
aber so ernst wieder auch nicht.« (Adorno, Negative Dialektik, V1/26.)

96 | Vgl. Schweitzer, »Gibt es ein spites Werk im frithen?, S. 37.

97 | Schweitzer, »Gibt es ein spites Werk im frithen?«, S. 27.

98 | Zit. nach Kunze, L. v. Beethoven. Die Werke im Spiegel seiner Zeit, S. 49, hier
findet sich auch schon eine Formulierung, die — das Motiv der »Reife«, das in der
Spitstil-Charakteristik Adornos eine hervorgehobene Position belegt, ins Spiel brin-
gend — mit einer Diskussion des Spitstils im Sinne Adornos durchaus verkniipft
werden konnte, »beyde [Sitze, n.u.] in originellem Geiste und mit unverkennbarer
gereifter, harmonischer Kunst geschrieben«.

99 | Lenz, Kritischer Katalog, Band I1, S. 281.
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scheint insbesondere der formale Bereich, genauer: die Tatsache, dass der erste
Satz keinen Sonatensatz, sondern ein Menuett darstellt, das auch noch als sol-
ches tiberschrieben ist, fiir anhaltende Diskussion gesorgt zu haben.

Seltsamerweise duflert sich Adorno — obwohl er zu Werken, die einer ambi-
valenten Deutung ausgesetzt waren, ansonsten immer eine besondere Affinitit
besitzt — im Rahmen seiner Beethoven-Fragmente zu dieser Sonate ebensowe-
nig wie zu der Sonata quasi una fantasia. Nahern wir uns aus diesem Grunde
dieser Komposition iiber den Umweg der Wiener Schule. In seinen Fundamen-
tals of Musical Composition verweist Schonberg in Bezug auf die Sonate op. 54
auf ein Auseinandertreten von »Form und Charakter«, das dieser Komposition
in besonderem Mafle eigne:

»Differences of character may have an influence on the structure, but no particular
character can be said to demand a particular form. Though one would scarcely write
a waltz in the form of a symphony, Beethoven wrote the first movement of a sonata
(Op. 54) >In tempo d’'un Menuetto; and his Seventh Symphony, because of its char-
acter, is commonly called the >Dance Symphony<.«!%

Dieses Auseinandertreten von Form und Charakter ist nun in Hinblick auf
Adornos Spitstil-Konzeption fruchtbar zu machen, zum einen in Bezug auf
interne Dissoziationstendenzen innerhalb dieser Sonate, war doch die Identi-
tat von Form und Charakter gewissermaflen eine konstitutive Eigenschaft des
integralen Werks, zum zweiten — damit freilich aufs Engste zusammenhingend
— hinsichtlich des kompositorischen Umgangs mit der Form selbst. Und genau
in diesem Zusammenhang scheint unser Umweg sich schon bald als Direttissi-
ma zu entpuppen: In der Einflihrung in die musikalische Formenlehre von Erwin
Ratz finden sich beziiglich dieser Sonate einige Uberlegungen, die mit der Spit-
stil-Deutung Adornos durchaus kompatibel erscheinen. So weist Ratz dezidiert
daraufhin, dass diese Sonate aus dem Jahre 1804 »Stilmomente« aufweise, »die
wir dann in den Werken der letzten Periode so sehr bewundern«!™:

»In beiden Sitzen wird das Streben Beethovens deutlich erkennbar, die musikali-
sche Sprache dem Bereich des Sinnlichen zu entziehen und die geistige Bedeutung
der formalen Vorginge umso deutlicher in Erscheinung treten zu lassen.«'®

Die Nihe dieser Interpretation zu der Spitstil-Deutung Adornos ist von frap-
pierender Signifikanz. Ratz widmet diesem Satz anschliefend eine extensive
Analyse, in welcher er besonderes Augenmerk auf die formale Gestaltung legt,
hierbei betonend, dass durchaus mehrere Moglichkeiten der Interpretation der
formalen Anlage dieses Satzes denkbar seien.’®® Im Groflen und Ganzen prige

100 | Schoenberg, Fundamentals of Musical Composition, S. 94.
101 | Ratz, Einfiihrung in die musikalische Formenlehre, S. 160.
102 | Ratz, Einfiihrung in die musikalische Formenlehre, S. 160.
103 | Ratz, Einfiihrung in die musikalische Formenlehre, S. 160.
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der erste Satz eine Scherzo-Form aus, wobei das Trio nicht als selbstdndiger Satz
zwischen dem Menuett und seiner Wiederholung erscheine, sondern gleichsam
als Durchfithrung in die Scherzoform integriert sei.’®* Dartiber hinaus ergebe
sich auf einer tibergeordneten Ebene eine »Synthese der Reihenfolge Menuett
— Trio — Menuett und der Scherzoform«.!” Sich seinerseits auf Ratz berufend,
hat Jiirgen Uhde in dhnlicher Weise die befremdliche Verwendung der Sonaten-
form, der in »rekonstruierender« Absicht durchaus — um vorsichtig andeutend
ein meines Erachtens in diesem Zusammenhang weiterfiihrendes Vokabu-
lar einzufithren — »dekonstruktive« Ziige zu eignen scheinen, als denjenigen
Punkt hervorgehoben,'*® der an dieser Sonate in besonderem Mafie verstérend
wirke. Auch er verweist auf eine Kombinationsform, seines Zeichens auf eine
Kombination von Menuett- und Sonatenform, die dieser Sonate zugrunde liege
und fiir die ihr inhirente Ambivalenz verantwortlich zu machen sei. Besitze das
erste Thema (bei Ratz das Menuett, dem wiederum eine Miniatur-Scherzoform
zugrunde liege'”) in seiner liedméiRigen, geschlossenen Anlage einen Charak-
ter, der nicht »sonatengemifi« sei, so eigne hingegen dem zweiten Thema, das
in scharfen Kontrast hierzu gesetzt ist, in seiner dramatischen Prozessualitit
ein deutlich kontrastierender Charakter, der seinerseits nur wenig »menuett-
mifig« erscheine.

In dieser Art und Weise ergibt sich dann nicht nur ein Auseinandertreten
von Form und Charakter, wie bereits Schénberg beobachtet hatte, sondern es
manifestiert sich hierin auch iiber diesen sich tiberlagernden Widerstreit von
Menuettform und Sonatencharakter respektive von Menuettcharakter und So-
natenform hinaus eine seltsame Ambivalenz in Hinblick auf die kompositori-
sche Rekonstruktion der musikalischen Form. Form und Inhalt bilden keine
Einheit mehr, sondern treten auseinander; die Form wird gleichsam mit dem
»falschen« Inhalt »befiillt«. Die »Verselbstindigung der Formelemente«'®, die
Ratz — und darin trife er sich mit Adorno — als eines der Merkmale wertet, die
fur den Spitstil Beethovens charakteristisch sind, fithrt dazu, dass die Form
hier nicht mehr aus Freiheit »rekonstruiert«, sondern unvermittelt — als zu de-
konstruierende — iitbernommen wird."”® Auch setzt die von Ratz beobachtete
Kombinatorik der Formschemata gewissermafien voraus, dass Form nicht mehr
als »Prozess und Resultat« von der Komposition immanent hervorgebracht wer-
den kann; somit kann bereits diese Sonate als ein Moment der Selbst-Kritik
Beethovens gewertet werden. Die Verselbstindigung der Formelemente fithrt

104 | Vgl. Ratz, Einfiihrung in die musikalische Formenlehre, besonders S. 163.

105 | Ratz, Einfiihrung in die musikalische Formenlehre, S.163.

106 | Vgl. Uhde, Beethovens Klaviermusik, Band 111, S. 169.

107 | Vgl. Ratz, Einfithrung in die musikalische Formenlehre, S.163.

108 | Ratz, Einfiihrung in die musikalische Formenlehre, S.162.

109 | Dass dies freilich nicht im schlechten Sinne einer blofRen »Anwendung
vorgefertigter Formschemata« zu denken ist, ergibt sich daraus, dass die »Rekonst-
ruktion« der Formen aus subjektiver Freiheit durch Beethoven der Ubernahme der
Formen im Spitstil bereits vorausgegangen ist.
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zu einem Auseinandertreten unterschiedlicher Parameter, wie es von Adorno
am Spitstil Beethovens beobachtet wird, und verantwortet eine Dissoziation von
Form, musikalischer Sprache und Komposition.

Ent-Sinnlichung. Sprache und Zeit

Damit steht das Themarium fest, das fiir einen vorldufigen Abschluss unserer
Spatstil-Diskussion von Interesse ist: Um das grundlegende Phinomen einer
»Ent-Sinnlichung« als eines »Zurticktretens von der Erscheinung« in denjeni-
gen Konstellationen, die wir in Bezug auf die musikalische Zeit und die musika-
lische Sprache bis hierher diskutiert haben, einsichtig machen zu kénnen, sind
im Folgenden einige der Charakterisierungen des Spdtstils Adornos mit dem
Notentext zu konfrontieren, da erst auf dieser Basis die musikasthetische, mu-
sikphilosophische und philosophische Relevanz der Spatstil-Deutung Adornos
plausibel dargelegt werden kann. Hierbei miisse — so Adorno — die analytische
und theoretische Anniherung davon ausgehen, dass im Unterschied zu den
fritheren Werken im Spitstil

»nichts unmittelbar, alles gebrochen, bedeutend, von der Erscheinung abgezogen,
dieser in gewisser Weise antithetisch ist [...], und zwar ohne dafl das Vermittel-
te ohne weiteren Ausdruck wire, obwohl der Ausdruck beim letzten Beethoven
von grofitem Gewicht ist. Das eigentliche Problem ist die Auflésung dieser Alle-
gorie«.M?

Ent-Sprachlichung. Zur Nacktheit der Sprache!!!

Zu beginnen ist mit dem auffilligsten »physiognomischen« Befund, der die
Existenz zahlreicher »schmiickender Trillerketten, Kadenzen und Fiorituren,
an denen »kahl, unverhiillt, unverwandelt die Konvention sichtbar« werde, in
den Blick nimmt."*? Das haufige Auftreten von Floskeln und Trillern, von Sprii-
chen als »kondensierte doch immer wiederholte Weisheit«}, »Versspriichen«
im Stile eines »Knusper, knusper Kniduscheng, die Adorno beispielsweise am
Scherzo aus dem Streichquartett op. 131 beobachtet,"* sowie von »Zaubersprii-
chen«, wie Adorno sie am Anfang des Prestos aus dem Streichquartett op. 130
zu horen vorschligt," verweisen in ihrer Formelhaftigkeit auf eine komposito-

110 | Adorno, Beethoven, NaS 1.1/198.

111 | Zur Metaphorik der »Nacktheit« vgl. Adorno, Beethoven, Na$S 1.1/188.

112 | Adorno, »Spitstil Beethovens«, XVII/14.

113 | Adorno, Beethoven, Na$S 1.1/135, zum Hegel-Bezug der Rede von »Spriichen«
vgl. den hervorragenden Stellenkommentar des Herausgebers.

114 | Vgl. Adorno, Beethoven, NaS 1.1/197.

115 | Adorno, »Uber den Spitstil Beethovens«, in: Adorno, Beethoven, Na$S 1.1/
271f.



https://doi.org/10.14361/9783839413203-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

ENT-SINNLICHUNG. SPRACHE UND ZEIT | 237

rische Verwendung von Konventionen, »die von Subjektivitit nicht mehr durch-
drungen und bewiltigt, sondern stehen gelassen« werden:

»So werden beim letzten Beethoven die Konventionen Ausdruck in der nackten Dar-
stellung ihrer selbst. Dazu dient die oft bemerkte Verkiirzung seines Stils: sie will
die musikalische Sprache nicht sowohl von der Floskel reinigen als vielmehr die
Floskel vom Schein ihre subjektiven Beherrschtheit; die freigegebene, aus der Dyna-

mik geloste Floskel redet fiir sich.«'®

Dadurch, dass die sich in floskelhaften Spriichen, kahlen, musikalisch unver-
mittelten Figuren, spruch- oder sentenzartigen Passagen manifestierenden
»Konventionen« nicht mehr durch die Subjektivitit vermittelt respektive in der
Komposition durch das Subjekt reproduziert werden, dndert sich ihre Funktion
in Hinsicht auf die musikalische Sprache:

»Die langen Triller des Spitstils: das Uberfliissige, auf die kiirzeste Formel gebracht.
— Am Funktionswechsel der Manieren 143t wahrscheinlich wie unterm Mikroskop
sich studieren, was Beethoven mit den traditionellen Elementen der Musik an-
fing.«

Ebendieser Funktionswechsel der Manieren erhellt sich paradigmatisch an
dem musikalischen »Motto« des ersten Satzes der Klaviersonate op. 110, wobei
die Beobachtung Uhdes nicht zu vernachlissigen ist, dass diese Stelle »auch
bereits Beginn der musikalischen Handlung« sei.""® Hier ersetzt ein auf einer
Fermate »extemporierender« Triller einen ganzen Viertakter, der dem ersten
regulir gebauten und auf der Dominante nicht enden wollenden Viertakter ad-
dquat als Nachsatz korrespondieren kénnte. Der implizite Nachsatz — so kénnte
man angesichts der Tatsache, dass sich an den Triller das wenngleich wunder-
schone, so doch in syntaktischer Hinsicht duflerst simpel gebaute Hauptthe-
ma™ in der Tonika direkt anschliefen kann, diese Stelle deuten — schrumpft
un-vermittelt zum Triller ein.

116 | Adorno, »Spitstil Beethovens«, XVII/16, dort beide Zitate. Dies ist im Zu-
sammenhang mit Benjamins »Definition« der Allegorie zu sehen, diese sei nicht
»Konvention des Ausdrucks sondern Ausdruck der Konventiong, vgl. Benjamin, Ur-
sprung des deutschen Trauerspiels, GS 1.1/351.

117 | Adorno, Beethoven, NaS 1.1/54.

118 | Vgl. Uhde, Beethovens Klaviermusik, Band II, S. 518.

119 | »[...] das erste Thema der Sonate op. 110 zeigt eine unbefangen primiti-
ve Sechzehntelbewegung, die der mittlere Stil kaum geduldet hitte [...]« (Adorno,
»Spitstil Beethovens«, XVII/i5). Zur Problematik »schéner« Themen vgl. Adorno,
Beethoven, NaS L.1/159.
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Notenbeispiel 12 | L. v. Beethoven, Sonate As-Dur op. 110, I. Satz, Takte 1-4

Der Triller ist nicht mehr Ornament, sondern avanciert eo ipso zum musika-
lischen Strukturtrager respektive genauer: zu einem »Platzhalter« fiir eine
musikalische Struktur. Hierin offenbart sich nicht nur ein Funktionswechsel
des Trillers, sondern — um Adornos Diktion aufzugreifen — die musikalische
Konvention redet selber, die musikalische Sprache tritt »nackt« hervor. Dadurch
ergibt sich in der Kombination des ob seines 6ffnenden Gestus zunichst unvoll-
stindigen und erginzungsbediirftigen ersten Viertakters mit dem Triller ge-
wissermaflen der Charakter einer vollstindigen Einleitung.

Konventionen

Das Ritsel des Spitstils liege im Konventionellen, war der eingangs zitierte Hin-
weis Adornos in Hinblick auf die Ritselhaftigkeit, welche den Einleitungs- und
Schlusstakten der hochst seltsamen letzten Bagatelle aus dem Bagatellen-Zyk-
lus op. 126 eigne.’?® Um dieser Ritselhaftigkeit auf die Spur zu kommen, stellt
er die musikalisch-technische Analyse der Rolle der Konventionen in den Mit-
telpunkt seines Interesses, gilt es doch, das »Formgesetz« des spiten Beethoven
anhand der musikalischen Kunstwerke selbst zu entdecken.'*

»Das Verhiltnis der Konventionen zur Subjektivitit selber muf als das Formgesetz
verstanden werden, aus welchem der Gehalt der Spitwerke entspringt, wofern sie
wahrhaft mehr bedeuten sollen als rithrende Reliquien.«'*

In einer knappen analytischen Skizze méchte ich anhand des Satzes Alla danza
tedesca, der nach einigen Irrwegen durch die Skizzenbiicher dann doch nicht
wie urspriinglich avisiert im Streichquartett a-Moll op. 132, sondern schlussend-
lich als vierter Satz im Streichquartett B-Dur op. 130 seine Heimstitte gefunden

120 | Vgl. Adorno, »Ludwig van Beethoven: Sechs Bagatellen fiir Klavier, op.
126«, XVIII/187.

121 | »Zur Revision der Auffassung vom Spitstil kénnte allein die technische
Analyse der in Rede stehenden Werke verhelfen. Sie hitte sich vorab an einer Eigen-
tiimlichkeit zu orientieren, die von der landliufigen Auffassung geflissentlich iiber-
sehen wird: die Rolle der Konventionen.« (Adorno, »Spitstil Beethovens«, XVII/14.)

122 | Adorno, »Spitstil Beethovens«, XVII/15.



https://doi.org/10.14361/9783839413203-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

ENT-SINNLICHUNG. SPRACHE UND ZEIT | 239

hat,'”® nunmehr zeigen, wie sich die musikalische Sprache im Spitstil verindert
und warum es durchaus als plausibel erachtet werden kénnte, wenn Adorno
bei Werken des Spitstils von einem »Ritsel des Konventionellen« spricht. Zur
ersten Orientierung mochte ich vorschlagen, die Verinderung an der musika-
lischen Sprache als eine Aushéhlung, quasi als Ent-Kernung der musikalischen
Sprache,'* die sich sodann ob ihres gesprengten Identititskerns als »blof3e Fas-
sade«'® offenbart, zu verstehen, im Gegensatz zu der von Adorno in Hinblick
auf die Sprachdestruktion der Darmstddter Serialisten namhaft gemachten
Ausmerzung der musikalischen Sprache.'*

Freilich ist es miilig darauf hinzuweisen, dass dieser »blunt dance move-
ment«'? — eine »heitere Szene« in »naive[m| Frohsinn«'*® beschreibend — ange-
sichts der tibermichtigen werkimmanenten Konkurrenz durch die bertihmte
Cavatina und die noch viel bertthmtere Grofie Fuge nicht zu denjenigen Sitzen
gehort, die von der Beethoven-Forschung mit besonderer analytischer Hingabe
bedacht wurden; vermutlich drgern wir uns immer noch mit Beethoven, dass
das Publikum bei der Urauffithrung am 26. Mirz 1826 ausgerechnet dieses
Satzchen und das noch leichtgewichtigere Presto zu wiederholen wiinschte, und
furchten uns nach wie vor davor, dieses den Meister verdrgernde Positiv-Urteil
erneut zu fillen, scheint doch eine positive Aufnahme durch ein Urauffiih-
rungspublikum in unserer skandalerprobten und skandalevozierten Asthetik
das denkbar schlechteste Zeichen in Hinblick auf die Dignitit respektive den
dsthetischen Wert eines Musikstiicks. Auch wenn Helm in seiner einflussrei-
chen Studie tiber die Streichquartette Beethovens betont, dieser »so anspruchs-
los liebenswiirdige Satz« bediirfe keines »Commentars«'?’, méchte ich dennoch
versuchen zu zeigen, warum wir genau an diesem kurzen Stiick durchaus eini-
ge kommentierenswerte Aspekte des Spitstils im Sinne Adornos in paradigma-
tischer Weise beobachten kénnen.

Bereits durch den Titel ergibt sich, wie zuletzt Johannes Menke beobachtet
hat,"*° ein doppelbodiges Spiel mit Konventionen und der Idee der Konvention an
sich: Die Formulierung »Alla danza tedesca« beinhaltet eine zweifache Distanzie-

123 | Vgl. zur Frage der chronologisch verzahnten Skizzenarbeit an den Galit-
zin-Quartetten die entsprechenden Publikationen von Klaus Kropfinger in dem
Sammelband Musik im Bilde, Band 1, S. 241-323, und Kropfinger »Streichquartett
B-Dur, op. 130«.

124 | Diese Aushshlung fithrt dann eben zu der von Adorno mehrfach beschwo-
renen Kahlheit des letzten Beethoven, vgl. beispielsweise Adorno, Beethoven, NaS
L.1/194 und 223.

125 | Adorno, Beethoven, NaS L.1/227.

126 | Vgl. beispielsweise Adorno, »Das Altern der Neuen Musike«, XIV/151.

127 | Kerman, The Beethoven Quartets, S. 317.

128 | Bekker, Beethoven, S. 546.

129 | Helm, Beethovens Streichquartette, S. 213.

130 | Menke, »Alla danza tedesca. Uber den vierten Satz des Streichquartetts
op. 130, S. 4of.
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rung; zum ersten deutet die italienische Bezeichnung in ihrer Vermeidung der
deutschen Sprache auf eine rein sprachliche Distanzierung hin, zum zweiten ha-
ben wir es hier nicht mit einem Deutschen Tanz, sondern mit einer Komposition
a la maniére eines Deutschen Tanzes zu tun;"! es ist eine Musik tiber Musik, eine
Musik des Als-ob; die musikalische Konvention ist hierin nicht negiert, sondern
abseits von Affirmation und Kritik gebrochen, oder, wenn man sich eines eher
postmodern ténenden Vokabulars bedienen méchte: »verwunden«.!*2

Die formale Anlage des Stiickes konnte konventioneller nicht sein: Menuett
(Danza) mit wortlichen Wiederholungen (Takte 1-24) — Trio (Takte 25-80) — Me-
nuett mit auskomponierten, variierenden Wiederholungen (Takte 81-128) — Co-
da (Takte 129-Schluss). Besonderes Augenmerk ist — wie nun schon mehrfach in
unserem Zusammenhang — auf die musikalische Gestaltung zentraler formaler
Attraktionspunkte zu legen; beginnen wir mit der »Wiederkehr des Gleichen,
der Reprise der Danza:

Notenbeispiel 13 | L. v. Beethoven, Streichquartett B-Dur op. 130, IV. Satz, Takte 775-84

Weder Uberleitung noch Kadenz deuten musikalisch auf den Eintritt der Re-
prise in Takt 81 hin; Daniel Chua verweist auf die Pl6tzlichkeit und Unver-
mitteltheit des Anschlusses: »it is merely asserted, merely contingent.«*** Die
Kontingenz des Repriseneintritts ist im Vergleich mit der analogen Stelle in
unserem Paradigma des extensiven Typs, dem ersten Satz des Erzherzogtrios,
bei welchem (wenigstens) ein harmonisches Flimmern den Eintritt der Reprise
ankiindigend markierte, also gewissermafsen noch radikalisiert,’** von der Ge-

131 | Freilich kénnte man hierin auch einen ironischen Kommentar zu der na-
tional-deutschtiimelnden Sphire, die den Deutschen Tanz auch bereits in Zeiten
Beethovens umgeben haben konnte, erblicken, in musikalischer Hinsicht brichte
uns das allerdings nur bedingt weiter.

132 Vgl. zum zentralen Begriff der »Verwindung« Vattimo, Das Ende der Mo-
derne, S. 63ff. und 178ff; ich komme hierauf zuriick.

133 | Chua, The »Galitzin« Quartets of Beethoven, S. 190.

134 | Chua sieht in dieser Kontingenz der formalen Konstruktion einen Er-
klarungsschliissel fiir die »Anatomierungstendenzen« insbesondere der Coda, in
welcher die Melodie taktweise gleichsam zerstiickelt ist, vgl. Chua, The »Galitzin«
Quartets of Beethoven, S. 191.
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walt der Notwendigkeit, die mit dem Repriseneintritt im ersten Satz der Eroica
oder dem Schlusssatz der Neunten beschworen wird, ganz zu schweigen. Kurz
gefasst: Die musikalische Erscheinung bemiiht sich nicht einmal mehr, den
Schein einer immanenten Hervorbringung des formalen Geschehens aufrecht
zu erhalten, sondern tritt unvermittelt an der richtigen Stelle einfach ein.

Bereits diese allererste Annidherung erlaubt eine vorsichtige Deutung: Die
Konventionalitit der Form wird wie bereits in dem Spiel mit der unkonventio-
nell-konventionellen Titulatur wiederum nicht angetastet, die Form wird tiber-
nommen, sie wird nicht aus subjektiver Freiheit »rekonstruiert«, sondern sie
bleibt als leere »Hiille« einfach bestehen. Fast ist es, als kiimmerte sich die
Komposition nicht um die Form; sie wird nicht aus sich selbst heraus in einem
immanenten Prozess entwickelt, sie wird nicht negiert, es scheint, als wire
sie — als Form mit all ihren problematischen Implikationen wie derjenigen der
Reprise, deren Identitit in der Nichtidentitit eigentlich der kompositorischen
Rechtfertigung oder mindestens der kompositorischen Vermittlung bediirfte —
schlicht kein Thema von Interesse mehr. Form tritt nackt zutage, Form redet
selber, um einmal mehr Adorno zu paraphrasieren.'® Dergestalt ist dieser Zu-
sammenhang als (Meta-)Kritik an der »Reproduktion«*® respektive »Rekonst-
ruktion«' der traditionellen Formen zu werten, die einen »sehr stark ideologi-
schen Zug«® und in spiterer Folge ein Moment der Unwahrheit des mittleren
Beethoven bedeutet hatten.

In Hinsicht auf eine Differenzierung der unterschiedlichen Zeit-Paradig-
mata habe ich vorgeschlagen, einen musikisthetischen Begrift des Spitstils
dann anzuwenden, wenn in einem kategoriellen Verweisungszusammenhang
von temporalisiertem Formprozess, musikalischer Syntax und motivisch-the-
matischem Geschehen die unterschiedlichen Kategorien intern gegeneinander
arbeiten. Diese Uberlegung ist nun wieder aufzunehmen, erweist sich doch in
diesem Satz in allen musikalischen Schichten ebenfalls eine derartige Tendenz
der Dissoziation. Bereits in der syntaktisch reguldr und tiberdies streng symme-
trisch gebauten achttaktigen Periode, mit der die Danza beginnt, zeigt sich ein
mehrschichtiges Gegeneinander-Agieren der unterschiedlichen musikalischen
Parameter.®

135 In den Beethoven-Fragmenten findet sich dieses bereits mehrfach zitier-
te Diktum bekanntlich in Hinsicht auf die Tonalitit, vgl. Adorno, Beethoven, NaS
L.1/187.

136 | Vgl. Adorno, Beethoven, Na$S 1.1/61.

137 Vgl. Adorno, Beethoven, NaS 1.1/197.

138 | Vgl. Adorno, Beethoven, NaS 1.1/61, dort dezidiert tiber die Reproduktion der
Formen und das darin sich offenbarende »Moment der Unwahrheit«.

139 | Bereits die Sprache der musikalischen Analyse verweise auf die Analyse
der musikalischen Sprache, die an ebendiesem Satz beobachtet werden kann, ist
doch in einer traditionellen musikalischen Analyse, die auf die traditionellen syn-
taktischen und formalen Strukturen der Sprachihnlichkeit der Musik abzielt, von
»Parametern« iiblicherweise nicht die Rede.
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Notenbeispiel 14 | L. v. Beethoven, Streichquartett B-Dur op. 130, IV. Satz, Takte 1-8

Zuallererst springt die zunichst etwas pritentiose rhythmische Binnengestal-
tung der einzelnen Motive ins Auge; das Abreiflen der letzten Note in den je-
weils ungeraden Takten liefse sich vielleicht als kompositorischer Vorgriff in
Hinsicht auf die zu erwartenden »Schlampigkeiten« der auffithrungsprakti-
schen Phrasierung beschreiben, die Reproduktion wird gewissermafien vor-
greifend in die kompositorische Gestaltung einkomponiert. In besonderem
Mafle auffillig ist dartiber hinaus die dynamische Ausdifferenzierung, die
eine seltsame crescendo-decrescendo-Figur zur jeweiligen Taktmitte hin erfor-
dert. Diese artifizielle Ausgestaltung widerspricht im Grunde genommen der
Metrik genauso, wie auch die dynamische Zuriicknahme des jeweils erreichten
Tones in den geraden Takten gegen eine »idiomatische«*? Betonung, die in
tinzerisch-musikantischem Gestus »naiven Frohsinns« die ungeraden Takte
als Auftakte und die geraden Takte als zu erreichende Volltakte werten mochte,
gegen die syntaktische zu arbeiten scheint. Das Cello unterstiitzt diese wider-
stindige Tendenz seinerseits noch durch crescendi ins Leere hinein. Ebendiese
»sinnwidrige Dynamik«™, die dem melodisch-metrisch-syntaktischen Ge-
schehen widerspricht, benennt Adorno in Rekurs auf »Crescendi und Dimi-
nuendi, die, scheinbar unabhingig von der musikalischen Konstruktion, diese
beim letzten Beethoven oftmals erschiittern«'?, als signifikantes Merkmal des
Spitstils Beethovens.

Diese multiperspektivische Mehrdeutigkeit findet in Hinsicht auf metrische
Phinomene in der Reprise der Danza in einer polymetrischen Passage ihren
Hoéhepunkt,™ an welchem Zweier- und Dreiertakt ibereinander gelagert zu-

140 | Vgl. beispielsweise Adorno, Zu einer Theorie der musikalischen Reproduk-
tion, NaS 1.2/88f.

141 | Menke, »Alla danza tedesca«, S. 41.

142 | Adorno, »Spitstil Beethovens«, XVII/16.

143 | Vgl. Menke, »Alla danza tedesca«, S. 51f. Vgl. hierzu auch Kerman, der das
Faszinosum dieses Satzes generell in den »details of thythmic figuration and the dy-
namics« ausmacht: »During the first doublet, the accompanying instruments rock
in hemiola, or cross rhythms of 3x2 beats cutting across 2x3; in this way the dream-
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gleich wirksam sind. Diese Passage nimmt freilich auf die in den ersten Takten
der Danza bereits angelegte Beweglichkeit der einzelnen musikalischen Glieder
und Parameter direkt Bezug, die sich, wie sich in den Uberleitungstakten des
Mittelteils (Takte 9ff)) zeigt, in einer gleichsam taktweisen Kombinatorik er-
weist.

Notenbeispiel 15 | L. v. Beethoven, Streichquartett B-Dur op. 130, IV. Satz, Takte 85-102

Dass die Seltsamkeit des gesamten Satzes in einer achttaktigen Passage kul-
miniert, die als »webernesque palindrome«*** zu bezeichnen durchaus sinnvoll
erscheint, ist den meisten Forschern, die eine analytische Auseinandersetzung
mit diesem Satz dann doch gewagt haben, nicht entgangen.'

ily undercut half of the strong beats and spice half of the weak ones.« (Kerman, The
Beethoven Quartets, S. 318.)

144 | Chua, The »Galitzin« Quartets of Beethoven, S. 191.

145 | Vgl. beispielsweise auch bereits Kerman, The Beethoven Quartets, S. 318. Da
einige der Forscher diesen nicht nur fiir den dodekaphon-kontrapunktisch geschul-
ten Blick offen zutage liegenden Sachverhalt als grofe eigene Entdeckung feiern,
ist prima facie nicht nachzuvollziehen, wann diese Deutung zum ersten Mal vor-
gelegt wurde; fiir eine Geschichte der Analyse wire dies freilich von nicht geringem
Interesse, um die Verzahnung von Asthetik, Analyse und Kompositionsgeschichte
exemplarisch diskutieren zu kénnen.
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Notenbeispiel 16 | L. v. Beethoven, Streichquartett B-Dur op. 130, IV. Satz, Takte 129-137
Versuchen wir, da die Faktur dieser Passage als De-Konstruktion des Anfangs™®
offensichtlich ist und keiner weiteren kompositionstechnischen Erlduterung be-
darf, den Satz von dieser Stelle her zu diskutieren, um dergestalt die spezifi-
sche ars combinatoria'® zu erhellen, die den »musikalischen Gedanken« respek-
tive die »grundlegende Idee« des Satzes ausmachen diirfte.

Die grundlegende Ambivalenz des gesamten Satzes ist bereits in der Sym-
metrie der ersten Takte angelegt, dergestalt, dass die sprachlich gefestigte syn-
taktische Vorder-Nachsatz-Struktur durch das genuin musikalische Mittel der
Symmetrie gleichsam a priori subvertiert wird und sich bereits in der Sym-
metrik des Aufbaus die Moglichkeit eines sinnsubversiven Spiels mit einzelnen
Motiven ankiindigt. Freilich sind symmetrische Gebilde in einer klassischen
Periode mit Vordersatz-Nachsatz-Struktur keine Besonderheit, hier jedoch er-
gibt sich durch die Geschichte des Satzes, die gewissermafien die grundlegende
Beweglichkeit der gesamten Syntax zum Thema hat, quasi im Riickblick eine
Sinnsubversion der klassischen Syntax durch das musikalische Mittel der Sym-
metrie bereits in diesen Anfangstakten." Dass das »medley of disconnected

146 | Auch wenn es — wie in obiger FuRRnote bereits angedeutet — zur Analyse
dieser Stelle meines Erachtens noch nicht des dezidiert dekonstruktiven Blicks be-
diirfte, erscheint es mir dennoch durchaus plausibel, wenn Menke in seiner Studie
mit dem Begriff der »Dekonstruktion« operiert. Ich wiirde diesem Begriff jedoch
eine andere Drehung geben wollen, um ihn gerade nicht in die Nihe des Begriffs
der »Dekomposition« zu riicken, wie Menke dies vorschligt. Im Rahmen einer
Arbeit iiber Adornos Beethoven-Fragmente in diesem Zusammenhang von »De-
komposition« zu sprechen, wire meines Erachtens nicht nur ungliicklich, sondern
schlichtweg falsch, da Adorno mit diesem Begriff in seinem diesbeziiglich zentralen
Fragment, dessen Ritselhaftigkeit wir uns bereits im Prolog versichert haben, einen
anderen Sachverhalt zu bezeichnet versucht, vgl. Adorno, Beethoven, Na$S 1.1/223.

147 | Vgl. hierzu die extensiven Ausfithrungen von Menke und die analytischen
Bemerkungen Chuas und Kermans.

148 | Vgl. Chua, The »Galitzin« Quartets of Beethoven, S.193.

149 | Johannes Menke hat die Symmetrie dieses Palindroms hervorgehoben
und hierbei auf den Widerspruch symmetrischer Anlagen zum musikalischen Ho-
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dance forms«', welches in dem Epilog-Palindrom seinen Héhepunkt findet,
diverse musikalische Vorldufer besitzt, erweist sich in der formal analogen Pas-
sage im Trio, welche gewissermaflen die Kulmination des gesamten Satzes in
dem Palindrom der Coda vorankiindigt.

Notenbeispiel 17 | L. v. Beethoven, Streichquartett B-Dur op. 130, IV. Satz, Takte 56-74

Besonderes Kennzeichen dieser Stelle ist eine weitgehende Kombinatorik von
unterschiedlichen Motiven. Die Motivik des Trios, die wesentlich aus der Mo-
tivik der Danza abgeleitet ist, dergestalt, dass die Sechzehntelbewegung, die
eines der drei tragenden Motive des Trios bildet, eine Diminuition der Cello-
Linie aus den Takten 9 und 10 der Danza darstellt, wird hier in unterschiedlich
lange Motive oder Motivkombinationen zerlegt und wieder zusammengesetzt.'>!
Auf diese Weise subvertiert die Artifizialitit der Kombinatorik dieser Stelle die
Simplizitit des gesamten Trios, welches bis zu dieser Passage an der syntak-

ren, das sich nicht im Raum, sondern eben in der Zeit vollziehe, verwiesen; der
»Widerspruch zwischen rigider Konstruktion und sinnwidriger Erscheinungsform
wird auf diese Weise nicht verdeckt, sondern grell ausgeleuchtet, vgl. Menke, »Alla
danza tedesca«, S. 47. Dies trifft in gleichem Mafle auf das Palindrom wie auf den
Anfang zu.

150 | Chua, The »Galitzin« Quartets of Beethoven, S. 193.

151 | Hierauf hat wohlbegriindet Menke hingewiesen, allerdings bedenkt er
meines Erachtens die unterschiedliche Linge und die sich auch auf dieser Ebene
ergebende Moglichkeit der Kombinatorik der einzelnen Motive — viertaktige, zweit-
aktige und eintaktige — nicht ausreichend, vgl. Menke, »Alla danza tedesca«, S. 48f.,
dort auch mit einem erhellenden analytisch bezeichneten Notenbeispiel.
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tisch-gliedernden Oberfliche von periodisch angelegten, gleichformigen Vier-
taktgruppen geprigt war.

Was mit diesen rudimentiren analytischen Andeutungen gezeigt werden
sollte, ist, dass die musikalische Syntax und die musikalische Form bestehen
bleiben, allerdings nur noch als »Hiille«'*?; eine Ebene unterhalb der »ent-kern-
ten« sprachdhnlichen Syntax trigt ein Strukturmoment einer genuin musika-
lischen ars combinatoria, das gewissermaflen nicht sprachdhnlich verfasst ist,
sondern eo ipso sprachfeindliche Ziige besitzt. Es findet auf diese Weise eine
Sinnsubversion im Inneren der musikalischen Sprache statt; der syntaktische
Sinn wird nicht — weder bestimmt noch abstrakt — negiert, sondern gleichsam
subvertierend dekonstruiert. Diese »Sprachfeindlichkeit« manifestiert sich —
wie eingangs in Hinblick auf die These Wellmers bereits kritisch angedeutet —
nun jedoch nicht nur in einem Spiel von Differenz und Wiederholung, sondern
vor allem in einer Zergliederung des Sprachzusammenhanges in kleine Einzel-
glieder und einer Aufspaltung in einzelne musikalische Parameter. Sowohl die
einzelnen musikalischen Glieder beziehungsweise die einzelnen Takte als auch
die unterschiedlichen musikalischen Parameter kénnen im Anschluss an ihre
»Analyse« in anderer Weise kombiniert wieder »synthetisiert« werden. Eben-
dieses Ineinandergreifen von Mechanismen der Destruktion des Sprachzusam-
menhangs und der Konstruktion eines neuen Strukturzusammenhangs lisst
es plausibel erscheinen, von einer De-Konstruktion im urspriinglichen Sinne des
Wortes zu sprechen.” Das freilich setzt bereits eine musikalische Abstraktion
voraus, in welcher die einzelnen Phinomene eine gleichsam kompositorische
Analyse in ihre Partialmomente erfahren. Es findet hier somit in musicis die vor-
ausweisende Konfrontation eines tonal-musiksprachlichen Denkens mit einem
Denken in musikalischen Parametern statt;"** die musikisthetische Konfronta-
tion Adornos mit Darmstadt ist hier sozusagen in wenigen Takten Beethovens
bereits »in Tone gesetzt«.

152 | Vgl. Adorno, Beethoven, NaS 1.1/115, hier freilich in Hinblick auf die Verfalls-
tendenzen der musikalischen Sprache im 19. Jahrhundert, namentlich bei Schubert,
Schumann und Wagner.

153 | Ein mogliches — offensichtliches — Ergebnis ebendieser Dekonstruktion ist
das von Adorno beobachtete Stehenbleiben von »Konventionstriitmmern, vgl. Ador-
no, »Spitstil Beethovens«, XVII/15.

154 | Darauf weist bereits Chua hin: »The Classical style is suddenly confronted
by a kind of protoserialism — aptly, the very type of Schoenbergian logic that would
ultimately destroy the coherence of the tonal system altogether. The coda begins
with a melodic palindrome that pits two contradictory systems of logic against each
other: Classical symmetry collides with a >serial< symmetry.« (Chua, The »Galitzin«
Quartets of Beethoven, S.193.)
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Abstraktion

Wie oben bereits angekiindigt, komme ich nunmehr auf die im Rahmen der
Argumentation Adornos zentrale Frage der »Abstraktion« zuriick und méchte
versuchen, anhand der Diabelli-Variationen diese spezifische musikisthetische
Konstellation in musikalischer Hinsicht ein Stiick weit zu erhellen. In Rekurs
auf analytische Bemerkungen von Carl Dahlhaus geht es mir im Folgenden da-
rum, in kursorischem Uberblick die 33 »Verinderungen« als eine musikalische
Geschichte zu beschreiben. Thema dieser Geschichte — sie ist freilich nicht die
einzige, die von den Diabelli-Variationen erzihlt wird — ist die tonale musika-
lische Sprache selbst, die ausgehend von vier sequenzierenden Takten', des
sogenannten Schusterflecks, in all ihren Facetten, Moglichkeiten und Begren-
zungen buchstiblich analysiert wird.

Der im Folgenden zu betrachtende Schusterfleck, der gemeinhin nicht un-
bedingt als Zeichen sprithend-kreativer Erfindungsgabe gewertet wird,"¢ ist im
Thema eine konkrete musikalische Gestalt, der eine syntaktisch, harmonisch
und melodisch definierte Funktion zukommt, die wesentlich mit Tonalitit
»durchtrinkt« ist. Er stellt in formaler Hinsicht die Weiterfithrung nach einem
fest gefiigten Thema dar, welches aus einer Periode mit einem viertaktigen Vor-
dersatz in der Tonika und einem parallel gebauten Nachsatz in der Dominante
besteht, und offnet in bescheidenem Ausmafle den harmonischen Aktions-
Rahmen, der bislang auf Tonika und Dominante beschrinkt war. Die musikali-
schen Ingredienzien dieser Passage sind zum einen eine diastematische Figur
mit der Tonhéhenfolge e—f~a in der Oberstimme und der Tonhshenfolge b—a—f
in der Bassstimme, zum anderen eine Intervallstruktur (Halbtonschritt — Terz),
weiters eine Bewegungsfigur in dem Auseinandergehen der Oberstimme und
der Bassstimme — dies ist von Bedeutung, da der Schusterfleck in Hinsicht auf
die erste achttaktige Periode eben genau damit eine auffallende Richtungsin-
derung verantwortet. Dariiber hinaus kennzeichnet die Passage des Schuster-
flecks eine rhythmisch-metrische Irritation, die sich durch sforzati auf Zihlzeit
3 und durch Uberbindungen iiber den Taktstrich ergeben, eine akkordische
Struktur, die mit einer Umdeutung der Akkordstellung arbeitet (Sekundakkord
— Sextakkord — Grundakkord), eine interne harmonische Struktur (Dominant-
Tonika-Beziehung), eine sequenzierende Wiederholungsstruktur, die sowohl
das Moment einer harmonischen Bewegung um einen Ganztonschritt aufwarts
(E-Dur — G-Dur) als auch die nackte Struktur der Wiederholung aufweist, und
schlussendlich der Gestus einer Verinderung des Charakters gegeniiber den

155 | Dass Beethoven sich eine der banalsten tonalen Strukturen als Ausgangs-
punkt fiir seine »musikalische Analyse« gesucht hat, hat schon viele Erklirungen
hervorgerufen, sind doch hiermit nahezu jeder beliebigen Deutung Tiir und Tor
weit ge6ffnet.

156 | Vgl. beispielsweise Schoenberg, »Criteria for The Evaluation of Musick, in:
Schoenberg, Style and Idea (1950), S. 186.
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vorangegangenen acht Takten, die in allen genannten Partialmomenten sowie
im artikulatorischen Bereich ihre Grundlage findet.

Notenbeispiel 18 | L. v. Beethoven, Diabelli-Variationen op. 120, Thema, Takte 9-12

In welcher Weise der Schusterfleck mit all seinen integralen Partialmomenten
das Thema der 33 nunmehr folgenden musikalischen Analysen darstellt, 14sst
sich in einer Synopse einiger ausgewihlter Variationen aufzeigen, wobei es mir
nicht um Vollstindigkeit des Kriterienkatalogs geht,’ sondern darum, an eini-
gen Beispielen einen Einblick in die damit verhandelten musikisthetisch rele-
vanten Phianomene zu bekommen.

So erhilt beispielsweise die Variation III nicht nur die sequenzierende Wie-
derholungsstruktur, sondern auch die Uberbindung iiber den Taktstrich wie
auch einen Halbtonschritt b—a in der Mittelstimme, der dann — als Sequenz zu
einem Halbtonschritt as—g transformiert — anders weitergefithrt wird. Auch auf
diese Weise wird der weiterfiihrende Ton g erreicht, auch die Sequenzstruktur
bleibt bestehen, allerdings wird diese signifikant umgedeutet: Der Halbton-
schritt wird gleichsam woértlich genommen und als Halbtonschritt aus seinem
urspriinglichen (sprachlichen) Zusammenhang herausgeldst. Die meisten an-
deren Parameter hingegen werden — so sie {iberhaupt eine Rolle spielen — nicht
tiefgreifend verandert:

Notenbeispiel 19 | L. v. Beethoven, Diabelli-Variationen op. 120, Variation III, Takte 9-12

Die Variation VII, die bereits Dahlhaus in Hinblick auf den Begriff der Abstrak-
tion analysiert hat,"*® fithrt eine Linie weiter, die in der Variation VI begonnen
wurde. Dort haben wir — als die idealen Horer — gelernt, an der Stelle des Schus-
terflecks auf die Bassstimme zu héren; hier wird die Bassstimme nun endgiiltig
zum strukturellen Trager des musikalischen Geschehens. Zu beobachten ist
eine Verinderung der (Reihen-)Organisation der Tonfolge: nicht mehr e—f-a,
sondern e—a—f—a. Die Interpolation eines Tones in eine diastematische Figur ist

157 | Vgl. in diesem Zusammenhang Uhde, der bereits eine Synopse dieser Tak-
te zur Diskussion stellt (Uhde, Beethovens Klaviermusik, Band I, S. 510-520).
158 | Vgl. Dahlhaus, Beethoven und seine Zeit, S. 2770.
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freilich bereits ein betrachtlicher Eingriff in die musikalische Sprache, der eine
nicht unerhebliche Abstraktionsleistung voraussetzt, da die unterschiedlichen
Momente der Tonfolge unabhingig — d.h. losgelst von ihrem syntaktischen,
funktionalen und sprach-logischen Zusammenhang — voneinander zertrennt
werden konnen miissen. Es geht nicht mehr um einen musiksprachlichen Zu-
sammenhang, sondern um die durch Abstraktion zu Konkreta gewordenen Ein-
zel-Téne.

Notenbeispiel 20 | L. v. Beethoven, Diabelli-Variationen op. 120, Variation VII, Takte 9-12

Diesen beiden Variationen geht eine Variation voraus, die der Abstraktion,
die in der Variation VII in der Interpolation eines Tones zu beobachten war,
prospektiv eine weitere Reflexionsebene hinzufiigt. Triger des Geschehens in
Hinblick auf musikalische Rudimente des Schusterflecks ist auch in der Va-
riation V die Bassstimme e—a mit der anschliefRenden Sequenzierung fis—h,
die ihr Pendant in der Oberstimme des Themas findet; hier allerdings ist die
Bassstimme mit einer weiteren Oberstimme verzahnt, so dass sich eine Ton-
reihe e—a—fis—a ergibt. Diese bezieht sich freilich deutlich auf die Tonreihe e—
f~a des Themas, allerdings mit einer zweifachen Abstraktion, zum einen der
Interpolation eines Tones (a) und zum anderen der Vertauschung der groflen
Terz (f~a) mit der kleinen Terz (fis—a). Dahlhaus spricht diesbeziiglich von
einer »Abstraktion zweiten Grades«.” Von besonderer Relevanz ist in dieser
Variation dartiber hinaus auch die Bewegungsinderung respektive die Ge-
schwindigkeit; sind die beiden ersten Viertakter mittels langer Haltenoten
deutlich als korrespondierende Viertakter markiert, so ergibt sich an der Stelle
des Schusterflecks eine Akzeleration dieses Geschehens in einer Diminuition
auf Zweitaktigkeit.

159 | Dahlhaus, Beethoven und seine Zeit, S. 270.
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Notenbeispiel 21 | L. v. Beethoven, Diabelli-Variationen op. 120, Variation V, Takte 1-16

In der Variation X erhilt die Struktur der Richtungsinderung in Hinsicht auf
die vorangegangene achttaktige Periode hervorgehobenes Gewicht. An der Stel-
le des Schusterflecks ist nur eine verhuschte Andeutung der wiederholenden Se-
quenzstruktur zu beobachten, gerade so, als sagte Beethoven: »An dieser Stelle
—ich habe es nicht vergessen — muss natiirlich der Schusterfleck stehen.«

Notenbeispiel 22 | L. v. Beethoven, Diabelli-Variationen op. 120, Variation X, Takte 77-14

Die Variation XIII ist ein grandioses Beispiel harmonischer Lapidaritit, sim-
pelste, so scheint es, Aneinanderreihung von Akkorden, »Tonalitit [schrumpft]
auf den nackten Akkord ein«.'®® Gearbeitet wird an der Stelle des Schusterflecks
erstens mit der modulierenden Offnung des harmonischen Geschehens, die
auch von einer Tendenz der Prozessualisierung im Vergleich mit den statischen
Eréffnungsakkorden begleitet wird, und zweitens mit der Struktur der Umdeu-
tung von Akkordstellungen. War {iberdies das Verhiltnis der beiden Sequenz-
glieder im Thema von einem Ganztonschritt (F-Dur zu G-Dur) gekennzeichnet,
so erscheinen nunmehr Dominant-Tonika-Beziehungen, die urspriinglich ein
Merkmal innerhalb der jeweiligen Sequenz waren. Dieses Moment wird der-
gestalt in einer Art Ubertragung zwischen den Sequenzgliedern wirksam, die
interne Dominant-Tonika-Beziehung wird gleichsam auf die Sequenzstruktur
selbst appliziert.

160 | Vgl. Adorno, Beethoven, NasS 1.1/188.
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Notenbeispiel 23 | L. v. Beethoven, Diabelli-Variationen op. 120, Variation XIII, Takte 1-16

Die Variation XIX verweist auffallend deutlich auf das Thema; fast alle Partial-
momente des Schusterflecks sind erkennbar ausgeprigt, so die diastematische
Figur e—f~a in den Ecknoten der Oberstimme, die sequenzierende Wiederho-
lungsstruktur, die deutliche Gliederung etc.

Notenbeispiel 24 | L. v. Beethoven, Diabelli-Variationen op. 120, Variation XIX, Takte 1-14

Den Extrempunkt in der Abstraktion der musikalischen Sprache stellt die hier-
auf unmittelbar folgende Variation XX dar.’! In einem gleichférmigen Satz ist
nur noch die nackte Wiederholungsstruktur erhalten geblieben, wihrend die
anderen Partialmomente nicht oder nur kaum zu bemerken sind; im Riickblick
dient deswegen die Variation XIX quasi als Erinnerungshilfe an die urspriing-
liche Struktur und die wichtigsten musikalischen Ingredienzien des Themas.

161 | Vgl. Dahlhaus, Beethoven und seine Zeit, S. 271.
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Notenbeispiel 25 | L. v. Beethoven, Diabelli-Variationen op. 120, Variation XX, Takte 9-12

Die Don Giovanni-Variation, in welcher zwei Takte des Themas zu einem Varia-
tionstakt diminuiert sind, erweist sich quasi als eine vollstindige Aufhebung
der Struktur in der Sprache eines Anderen, lediglich die sequenzierende Wie-
derholungsstruktur des Schusterflecks bleibt hier erhalten.

Notenbeispiel 26 | L. v. Beethoven, Diabelli-Variationen op. 120, Variation XXII, Takte 1-12

Indem Beethoven in den Variationen die einzelnen musikalischen Parameter
unabhingig voneinander in stets wechselnde Konstellationen zueinander bringt
und immer unterschiedliche Parameter zu (Haupt-)Trigern des musikalischen
Zusammenhangs avancieren lisst, wihrend andere nicht genannt oder starken
Verwandlungen unterworfen werden, wird der ehemalige Sprach- und Struk-
turzusammenhang des Themas dekonstruiert, dergestalt, dass seine einzelnen
Partialmomente analysiert werden, von ihren besonderen Qualititen abstrahiert
wird und sie auf dieser Ebene der Abstraktion neu respektive anders kombinie-
rend synthetisiert werden. Dass dies an einer Struktur durchgefiihrt wird, die an
sich keinen eigenen musikalischen Wert besitzt, sondern gewissermaflen nur
funktionales »Fiillmaterial« und damit nacktes Material des Sprachzusammen-
hangs darstellt, verweist einmal mehr auf die hier verfolgte Dekonstruktion der
musikalischen Sprache; die musikalische Sprache selbst (und mitnichten blof3
eine Walzerkomposition eines in Mattsee geborenen Verlegers) ist das Thema,
das 33 Verdnderungen unterzogen wird.
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Absterben der Harmonie

In den 33 »musikalischen Analysen« findet nun jedoch nicht nur eine Abstrak-
tion statt, sondern es setzt in diesem Vorgang sukzessive eine Ent-Funktiona-
lisierung auch in harmonischer Hinsicht ein; die einzelnen Takte werden ge-
sondert aus ihrem musiksprachlichen und aus ihrem tonalen Bezugssystem
herausgenommen. In musikisthetischer Hinsicht kénnen die Diabelli-Variatio-
nen aus dieser Perspektive als weitaus »atonaler« gelten als viele der atonal ge-
nannten Kompositionen auch der Wiener Schule; wihrend diese — zwar auf dem
Boden der Atonalitit stehend, hierbei aber dennoch an tonal-musiksprachlichen
Rudimenten festhaltend — gleichsam »Tonalitit« zu ihrem Thema machen, stel-
len jene gewissermafien die Frage nach der Atonalitit in ihr Zentrum; dass sie
dies auf dem Boden der Tonalitit vollziehen, erscheint im Verlaufe der erzihlten
Geschichte einer musikalischen Dekonstruktion nahezu nebensichlich. Dieses
Absterben der Tonalitit, das in den Diabelli-Variationen einen Extrempunkt er-
reicht — Spitzer beispielsweise bezeichnet die Variation XX als »burial< of har-
mony«'*? —, kann man sich an einigen Werken des Spitstils verdeutlichen, so
auch an Adornos Beispiel fiir das »Absterben der Harmonie«, dem Scherzo-Satz
des letzten Streichquartetts F-Dur op. 135.* Es findet hier keine »Konstruktion
der Tonalitit« mehr statt, wie dies paradigmatisch in dem »Werden aus dem
Nichts«, in dem alles begriindenden Prozess der Eroica auszumachen war,
es existiert kein »Eigengesetz der Bewegung«,'® sondern es bleibt bei einem
»Stehenbleiben und Strecken der Harmonie«'® letztlich nur mehr eine leere
»Klanghtille«'® zuriick. Auch dies ist ein Ergebnis der oben erwihnten Aus-
hohlung der musikalischen Sprache; Tonalitit wird in diesem Zusammenhang
nicht tiberwunden oder verlassen. Hierin manifestiert sich nicht zuletzt ein
konstitutives Element von Adornos Spitstil-Theorie:

»Kaum generalisiert man unziemlich geschichtsphilosophisch allzu Divergentes,
wenn man die antiharmonischen Gesten Michelangelos, des spiten Rembrandt, des
letzten Beethoven anstatt aus subjektiv leidvoller Entwicklung, aus der Dynamik des
Harmoniebegriffs selber, schliellich seiner Insuffizienz ableitet. Dissonanz ist die
Wahrheit itber Harmonie.«'%

162 | Vgl. Spitzer, Music as Philosophy, S. 92.

163 | Vgl. das Notenbeispiel 277 auf den nichsten Seiten.

164 | Vgl. Adorno, Beethoven, NaS 1.1/225.

165 | Adorno, Beethoven, NaS 1.1/226.

166 | Adorno, Beethoven, NaS 1.1/225.

167 | Adorno, Asthetische Theorie, VII/168; ebenso klar, wie die Tatsache, dass
Adorno hier nicht nur iiber den musikalischen Harmoniebegriff spricht ist aber
auch, dass sein allgemeiner Harmoniebegriff grundlegend von einer musikalischen
Perspektive gepragt ist.
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Ent-Zeitlichung. Zur Dissoziation der Zeit

Mutatis mutandis gilt das, was in Hinsicht auf die Dissoziation und Aushéhlung
der musikalischen Sprache in dem Spitstil Beethovens ausgemacht werden konn-
te, auch in Bezug auf die Frage nach der musikalischen Zeit. Auch dies kann man
sich anhand des zweiten Satzes aus dem letzten Streichquartett verdeutlichen:
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Notenbeispiel 27 | L. v. Beethoven, Streichquartett F-Dur op. 135, II. Satz, Takte 123-191

An dieser Stelle verliert Tonalitdt nicht nur ihre tonale Beziiglichkeit, sondern
auch die ihr immanente Zeitlichkeit; das harmonische Gefiige beschreibt kei-
nen Prozess mehr, es findet eine etwa fiinfzigfache Wiederholung von kleinsten
musikalischen patterns statt; in Zusammenhang mit der erwahnten Funktions-
losigkeit der Harmonik'® beschreibt dies eine Ent-Prozessualisierung der To-
nalitdt selbst. In diesem Fall ist Wiederholung eo ipso sinnsubversiv und wirkt
gegen jegliche Konstitution eines harmonischen, tonalititsbezogenen Sinns.

168 | Vgl. Adorno, Beethoven, NaS 1.1/189.
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Wie im Werk extensiven Typs erscheint keine intensive Totalitdt mehr, aber an-
ders als im extensiven Typus scheint auch eine extensive Totalitdt tiberhaupt
nicht mehr gegeben; die einzelnen Mechanismen arbeiten nicht mehr gegen
einen tibergeordneten Prozess, sondern intern gegeneinander.

Die gleiche Dissoziationsbewegung, die die musikalische Zeit prigt, ergreift
auch die musikalische Form; die musikalischen Formen werden nicht mehr aus
Freiheit reproduziert, es ist keine Totalitit mehr,* die aus dem Nichts selbst
sich entwickelt: »Gerade an der Stelle, an der es einmal dynamische Totalitit
gab, steht nun das Fragmentarische.«”°

169 | »Einheit transzendiert zum Fragmentarischen.« (Adorno, »Verfremdetes
Hauptwerk. Zur Missa Solemnis«, XVII/159.) Vgl. zum Begriff des Fragments auch:
»Lingst wurde gesagt, dafl bedeutende Spitstile zum Fragmentarischen neigen,
dem Dokument sich nihern, als sei der Tod, die Grenze des Artefakts, in diesem
selbst antezipiert und zerschliige es; das Anfilligste der neuen Musik entspricht
dem, was Valéry ein altes Bediirfnis nannte. Mit anderen Worten: die Desintegra-
tionstendenz ist ihrerseits aus dem Formproblem abzuleiten.« (Adorno, »Form in
der neuen Musik«, XVI/616.)

170 | Adorno, Beethoven, Na$S 1.1/199.
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