Adornos Beethoven

»Wirklich verstanden habe ich die Quartette wohl
erst in Wien, obwohl ich sie lingst halb auswendig
kannte.«!

Via Beethoven zu einer Philosophie der neuen Musik

Besonderes Augenmerk ist im Folgenden der Beethoven-Deutung der Wiener
Schule zu schenken, um auf diesem Wege zum einen die musikalische und
musiktheoretische Verbundenheit Adornos mit der Wiener Schule niher be-
leuchten und zum anderen deren Auswirkungen auf die Beethoven-Deutung
Adornos diskutieren zu kénnen. Auch wenn ich mich in diesem Zusammen-
hang auf die Schriften der Wiener Schule beschrinke und damit eine Diskus-
sion der zeitgenossischen Beethoven-Deutung hintan stelle, die Adorno — man
denke beispielsweise an die Spuren, die die Beethoven-Biicher Paul Bekkers
und Wolfgang Thomas-San-Gallis in den Beethoven-Fragmenten hinterlassen
haben? - in einigen Aspekten durchaus zur Kenntnis genommen hat, sei damit
freilich nicht behauptet, die im Folgenden verhandelten Motive, in denen sich
die Beethoven-Deutung Adornos konstituiert, seien originidre Errungenschaf-
ten der Wiener Schule.

Beethoven, Adorno und die Wiener Schule

Die Bedeutung Beethovens fiir die Wiener Schule, seines musikalischen und
kiinstlerisch-ethischen Anspruches ebenso wie seines Komponierens, ist kaum
hoch genug zu veranschlagen; zu jedem Zeitpunkt ihrer musikalischen Ent-

1| Adorno, Beethoven, Na$ L.1/21.

2| Vgl. Adorno, Beethoven, Na$S 1.1/2778 et passim. Hinrichsen verweist iiberdies
auf die Spitstil-Deutung von Moritz Bauer, die Adornos Beethoven-Bild entschei-
dend gepragt haben diirfte, vgl. Hinrichsen, »Produktive Konstellation. Beethoven
und Schubert in der Musikisthetik Theodor W. Adornos«, S. 164.
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wicklung stand die Bezugnahme auf Beethoven im Zentrum des musikali-
schen Denkens der Wiener Schule; seine Kompositionen sind in ihrem Diskurs
in jeder Hinsicht prisent. Insbesondere an den theoretischen Schriften, Lehr-
werken, Vortrigen, Vorlesungen und Notizen zahlreicher Schiiler und Enkel-
schiiler erweist sich, dass und wie die Wiener Schule in der analytischen Be-
trachtung des Beethovenschen Komponierens musikalisch »denken« gelernt
hat.? Ebendies unterscheidet die Bedeutung Beethovens fiir die Wiener Schule
von derjenigen Bachs, Mozarts, Wagners, Brahms’ und Mahlers. Wihrend die-
se zu jeweils bestimmten Knotenpunkten unter jeweils bestimmten Aspekten
zu wichtigen Ansprechpartnern innerhalb der musikalischen Tradition werden,
stellt jener gewissermaflen das Fundament dar,* auf dem das musikalische Den-
ken der Wiener Schule bestindig aufruht.

Die folgenden Ausfithrungen antizipierend, sei bereits hier festgehalten,
dass sich die dezidierte, alle Facetten des Komponierens betreffende Bezugnah-
me in einer an Beethovens Werken entwickelten »Theorie der Sprachdhnlich-
keit der Musik« ebenso wie in Fragen einer mit der »Lehre des musikalischen
Zusammenhangs« auf das Engste verkniipften »musikalischen Logik« erweist.
Die Analyse Beethovenscher Kompositionen — allen voran der frithen Klavier-
sonaten — bildet die materiale Basis der musikalischen Formenlehre der Wiener
Schule und stellt tiberdies das Orientierung bietende tonale Gegen-Modell fiir
die (padagogische) Explikation der Zwolftonkomposition und die Entwicklung
einer dodekaphonen Formenlehre dar. Schliefllich waren die Kompositionen
Beethovens auch innerhalb des Diskurses der Wiener Schule stets diejenigen,
an welchen Fragen beziiglich des Vortrags, der Auffithrung respektive der mu-

3| Uberlegungen, die die Bedeutung Beethovens fiir die »integrale Kompositi-
onslehre« der Wiener Schule betreffen, ausfiihrlicher darzulegen, hatte ich andern-
orts bereits die Gelegenheit, vgl. Urbanek, »Man kann nicht mehr so wie Beetho-
ven komponieren, aber man muf so denken, wie er komponierte.< Beethoven in der
Kompositionslehre der Wiener Schule«. Gedankenginge, die hier allzu thetisch
formuliert sind, finden dort — mitunter von Beispielen gestiitzt — eine Einbettung in
einen weiteren Argumentations-Kontext.

4| Diese These steht freilich in einem gewissen Widerspruch zu der Deutungs-
richtung, die, ausgehend von Schénbergs berithmtem, von ihm selbst jedoch nicht
veroffentlichten Aufsatz-Fragment »Nationale Musik«, ungeachtet seines spezifi-
schen musikhistorischen, geistesgeschichtlichen und auch philologischen Kon-
textes, eine wortlich nehmende Hierarchisierung der Einfliisse der musikalischen
Tradition auf Schénberg unternimmt, dergestalt, dass »in erster Linie Bach und Mo-
zart; in zweiter: Beethoven, Brahms und Wagner« als »Lehrmeister« Schonbergs
dargestellt werden. Dies wird meines Erachtens der zentralen Rolle Beethovens in
der Kompositionslehre der Wiener Schule nicht gerecht. Vgl. Schénberg, »Nationa-
le Musike, hier zit.n.: Schénberg, Stil und Gedanke (1976), S. 253; dieses Fragment
wurde von Josef Rufer erstmals im Jahre 1959 aus dem Nachlass verdffentlicht, vgl.
Rufer, Das Werk Arnold Schonbergs, S. 138f.
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sikalischen Reproduktion generell verhandelt wurden; Beethoven war das Ob-
jekt einer Theorie der musikalischen Reproduktion schlechthin.

Mit dem allerorten anzutreffenden Verweis auf die »Gleichartigkeit« des
Beethovenschen Komponierens verankert die Wiener Schule ihr eigenes kom-
positorisches Handeln legitimierend in der musikhistorischen Tradition. Die
hiermit zusammenhingende omniprisente Argumentationsfigur einer direk-
ten Parallelisierung von Werken der Wiener Schule und Kompositionen Beet-
hovens durchzieht die Schriften Schénbergs, findet sich in den Schénberg-Ana-
lysen Bergs ebenso wie in Weberns analytischen Hinweisen zu eigenen Werken,
liegt der Zwolftonlehre Josef Rufers zugrunde und zeigt sich nicht zuletzt au-
genfillig in der direkten Gegeniiberstellung von Werken Weberns und Beet-
hovens innerhalb der Zwélftonlehren von René Leibowitz und Leopold Spinner.
In all diesen Uberlegungen wird Beethoven in Hinblick auf eine von der Wiener
Schule als grofie Legitimationserzdhlung konstruierte »Musikgeschichte aus
Gedanken<«® enthistorisiert; diejenigen Dinge, die an seinen Kompositionen
zu lehren und zu lernen sind, gelten der Wiener Schule als gleichsam fiir die
gesamte Musikgeschichte »giiltige« und »verbindliche« Gesetze des logischen
musikalischen Denkens. Wie die im Rahmen seiner Beethoven-Deutung zent-
rale Forderung Adornos, »man [kénne] nicht mehr wie Beethoven komponieren,
aber man [miisse] so denken, wie Beethoven komponierte«,® in Zusammenhang
mit ihrer beantwortenden Vorwegnahme von Erwin Stein, der im Beethoven-
Jahr 1927 ob des eigenen Lernerfolges vielleicht mit einem gewissen Stolz ver-
meldet, »[d]ie Musik [habe] durch Beethoven denken gelernt«’, verstanden wer-
den kénnte, soll der folgende Uberblick iiber einige Bezugnahmen der Wiener
Schule auf das Komponieren Beethovens schlaglichtartig beleuchten.

»Musikgeschichte« in der Wiener Schule

Die Bezugnahme auf Beethoven und damit die Verankerung in einer bestimm-
ten musikalischen Tradition erweist sich bei Schonberg, »for whom a musical
canon was axiomatic«®, zunichst als eine gleichsam punktuelle; sein mit we-
nigen kriftigen Strichen skizziertes musikhistorisches Grundgeriist wird in
weiterer Folge von den historisch mitunter geschulteren Schiilern als direkte
kompositions-genealogische Linie in musikhistorischer Perspektive® einer-

5| »Schonbergs Vorstellung von einer Musikgeschichte aus >Gedankenc« verfliis-
sigt Namen und Daten des historischen Kanons, indem sie zumeist nur die Verhalt-
nisse einzelner greifbarer Fakten zueinander bestimmt.« (Schmidt, Schénberg und
Mozart, S.152.)

6| Vgl. Adorno, Beethoven, NaS L.1/231. Das Fragment stammt aus dem Jahr
1948.

7 Stein, »Das gedankliche Prinzip«, S. 18.

8| Hailey, »Schoenberg and the canonc, S. 164.

9| Als signifikante Beispiele hierfiir wiren die synoptische Gegeniiberstellung
Bachs und Schénbergs in Bergs kurzem Text Credo und die Erzihlung der »Vorge-
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seits, unter Betonung musiktheoretisch-systematischer Aspekte andererseits
von (Joh. Seb.) Bach tiber Mozart/Beethoven und Wagner/Brahms bis hin zu
Schonberg immer sorgfiltiger auskonstruiert.”” Ohne hier auf den »Inhalt« die-
ser groflen Legitimationserzihlung und den ihr zugrunde liegenden Kanon an
musikalischen Meisterwerken, welchem — wie von zahlreichen Kommentato-
ren beobachtet und nicht erst auf der Basis eines »postmodern« sich verstehen
wollenden »Wissens« kritisiert — in seiner Begrenztheit ein grundlegend exklu-
sives Denken eignet," eingehen zu wollen, méchte ich an dieser Stelle darauf
hinweisen, dass sich, mit leichten Abwandlungen, die zumeist in persénlichen
Vorlieben ihre Begriindung finden, bei allen Schulmitgliedern dhnliche Erzihl-
strukturen zeigen.”? Der von der Wiener Schule zugrunde gelegte Kanon mu-

schichte« der Neuen Musik und der Komposition mit zwolf nur aufeinander bezo-
genen To6nen in den Vortrigen Weberns aus den Jahren 1932 und 1933 zu nennen.
Vgl. Berg, »Credox, in: Die Musik 22/4 (1930), S. 264f., und Webern, Wege zur neuen
Musik, passim.

10| Ich denke hier an die Linie von Bach iiber Beethoven (und dann implizit
weiter zu Schoénberg) in Bezug auf gewisse Aspekte musikalisch-formaler Gestal-
tung innerhalb der Formenlehre von Ratz oder an die Beziehung von Beethoven und
Schonberg in Hinblick auf die Formulierung der Grundlagen der Zwélftontechnik
in der Zwolftonlehre Rufers und der prignanten Einfithrung Spinners, vgl. Rufer,
Die Komposition mit zwolf Ténen, und Spinner, A Short Introduction To The Technique
of Twelve-Tone Composition.

11| Zur Einengung des Kanons bei Schonberg: »It is readily apparent from the
works that Schoenberg performed, taught, analyzed, and wrote about that his active
canon — those works upon which he continually drew and from which he learned as a
composer — was relatively limited, indeed much more limited, for instance, than the
range of his literary interests and influences.« (Hailey, »Schoenberg and the canon,
S.164.) Dies istim Groflen und Ganzen richtig beobachtet, freilich ist aber darauf zu
insistieren, dass die Begrenzung des Kanons auf die deutsche Tradition der Musik-
geschichte seit Bach bei Schonberg nicht auf einem Mangel an Kenntnissen basiert,
sondern gewissermaflen einer spezifisch theoretischen, fast kénnte man sagen:
strategischen Absicht gehorcht. Sowohl anhand seiner eigenen Schriften aus dem
Nachlass wie auch in Bezug auf die Musikalien aus seiner Nachlassbibliothek ist
zu zeigen, dass Schonberg wesentlich mehr rezipiert hat, als gemeinhin angenom-
men wird; Aufgabe der Auseinandersetzung mit dieser Frage wire nun nicht nur,
ebendies zu konstatieren, sondern auch Griinde fiir die prekire Frage anzugeben,
warum die Auswahl dessen, was gleichsam als »theoriefihiges Spielmaterial« fiir
den musiktheoretischen Diskurs herangezogen wird, so klein gehalten wird. Um
dariiber hinaus eine persénliche Beobachtung festzuhalten: Im Gegensatz zu Hai-
ley wiirde ich die Sachlage mit Blick auf Schonbergs Nachlass genau umgekehrt an-
sehen wollen, viel stirker noch als der Zugang zur musikalischen Tradition scheint
mir der Zugang zur literarischen Welt bei Schénberg von einer gewissen Kontin-
genz geprigt zu sein.

12| So auch bei Adorno. Ich méchte mich an dieser Stelle nicht auf die Diskussi-
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sikalischer Meisterwerke fungiert als Bezugsrahmen fiir die Entwicklung von
»Kriterien fiir die Bewertung von Musik«”, und zwar fiir die Betrachtung der
Musik der Wiener Schule ebenso wie in Bezug auf die bereits in den Kanon inte-
grierten, diesen konstituierenden Kunstwerke der musikalischen Tradition.™

Seit jeher stellte ebendieses spezifische Traditions- respektive Geschichts-
bewusstsein der Wiener Schule eine nicht unbetrachtliche Irritation fiir die For-
schung dar, die vermeintlich erklirend wegzuargumentieren zumeist in Rekurs
auf paradoxe oder (pseudo)dialektische Formulierungen versucht wurde. Zu-
grunde liegende Kernfrage dieser Bemiihungen, die fiir diskursbegriindende
Formulierungen wie der berithmten Charakterisierung Schénbergs als »kon-
servativem Revolutionir« verantwortlich zu machen sind oder als dichotomisch
konzipierte Begriffspaare wie »Tradition und Innovation« die musikologische
Forschung jahrzehntelang dominieren konnten, diirfte wohl sein: Warum inte-
ressieren sich Komponisten, die sich so dezidiert »das Neue«® auf ihre Fahnen
schreiben, in einer derartigen Intensitit fiir die lingst vergangene, nicht zuletzt
durch ihr eigenes kompositorisches Handeln {iberholte musikalische Tradition?
Warum nimmt innerhalb der kompositorischen Avantgarde die musikhistorische
Diskussion einen so breiten Raum ein und besetzt in ihrem Selbstverstindnis
eine so prominente Stelle»®

on der »Berechtigung« einer derartigen phallo-logo-austro-germano-zentristischen
Einengung des musikhistorischen Kanons einlassen, die auch Adorno gerne und
hiufig vorgeworfen wurde und — nicht nur im Zuge postmodernen und kulturwis-
senschaftlichen Denkens — immer noch vorgeworfen wird; es sei hiermit lediglich
darauf hingewiesen, dass eben hier sich Parallelen zu der Einengung des Kanons in
der Wiener Schule nur allzu deutlich ergeben.

13| So der von Gudrun Budde tibersetzte Titel des Schonbergschen Aufsatzes
»Criteria for the Evaluation of Music, vgl. Schonberg, »Kriterien fiir die Bewertung
von Musiks, in: Schénberg, Stil und Gedanke (1976), S. 123-133.

14 | Somit stellt — in einem Zirkelschluss par excellence — der Kanon an Meister-
werken selbstreferentiell die Basis der Kriterien nicht nur seiner eigenen Konstruk-
tion, sondern auch seiner eigenen Beurteilung dar.

15| »Denn nur das Neue, Ungesagte ist in der Kunst sagenswert.« (Schonberg,
»Neue und veraltete Musik, oder Stil und Gedankex, III. Fassung, vermutlich Vor-
tragsskript der Vortrige im Februar 1933, in: Schonberg, Stil und Gedanke [1970],
S. 466, Hervorhebungen original.)

16 | Im weiteren Verlauf der Uberlegungen werden wir uns mit der Frage aus-
einanderzusetzen haben, inwiefern der Diskurs zunichst ausschlieflich als (Legi-
timations-)Diskurs von Komponisten gepragt ist. Dies einer Klirung zu unterziehen
scheint mir in Hinblick auf die Rollen Adornos nicht unwesentlich, zugrunde le-
gend, dass in seinen Schriften die Grenzen der Diskurse mitunter verschwimmen
oder bewusst iiberschritten werden: Manchmal spricht Adorno als komponierendes
Mitglied der Wiener Schule, manchmal gleichsam als »auflenstehender« Apologet,
nicht selten als austibender Musiker, dann wiederum als Musikasthetiker, als Kul-
turdiagnostiker, schlieflich als systematisch argumentierender Philosoph.
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Von den Skandalkonzerten zum Anbruch

In ihrer Bedeutung als Initialziindung der musiktheoretischen, musikasthe-
tischen und -historischen Reflexion innerhalb der Wiener Schule diirften die
Skandalkonzerte der Jahre 1907 und 1908 — in welchen die beiden Streichquar-
tette op. 7 und op. 10 und die Erste Kammersymphonie op. 9 von Arnold Schon-
berg ihre mitunter recht tumultudsen Urauffithrungen erlebten — schwerlich
zu iiberschitzen sein.

Evoziert durch die in den Werken sich manifestierenden kompositionstech-
nischen Innovationen,” entstand an diesem Knotenpunkt der Musikgeschichte
ein »Begriindungsnotstand«; die Wiener Schule und allen voran Arnold Schén-
berg sahen sich — mit den Vorwiirfen des musikhistorischen Traditionsbruches,
der musikalischen Unverstindlichkeit und damit zusammenhingend einer
musikalischen Zusammenhangslosigkeit des kompositorischen Gefiiges kon-
frontiert — plétzlich gezwungen, ihr kompositorisches Tun auch in theoretischer
Hinsicht zu rechtfertigen. Insbesondere die Urauftithrung des Zweiten Streich-
quartetts op. 10 am 21. Dezember 1908 war von einem Skandal begleitet, der das
gesamteuropdische Feuilleton monatelang beschiftigte’® und, da er auch aus
der historischen Distanz dafiir verantwortlich zu machen ist, dass Schénberg
und weitere Mitglieder der Wiener Schule begannen, direkt in den publizisti-
schen Diskurs einzugreifen, in gewisser Weise geradezu den Beginn der mu-
siktheoretischen Reflexion innerhalb der Wiener Schule markierte.”” Auf eben-
diese zentrale Bedeutung »seiner« Skandale weist Schonberg selbst noch Jahr-
zehnte spiter dezidiert hin, wenn er im Juli 1940 auf dem Manuskript seines
Textes »Ein Kunsteindrucke, der eine polemische Reaktion auf eine schlechte
Kritik der Urauffithrung des Zweiten Streichquartetts von Hans Liebstockl dar-
stellt, riickblickend notiert, er habe »scheinbar durch [s]eine Skandale schreiben
gelernt«?. Hatte Schonberg bei jener Urauffithrung des Zweiten Streichquar-
tetts noch auf fast diskrete, gleichsam indirekte Art und Weise versucht, die

17| Vgl. hierzu die von den ausgetretenen Pfaden der Wiener-Schule-Forschung
teilweise in interessanter Weise abweichende Lesart von Martin Eybl, in: Eybl, Die
Befreiung des Augenblicks, S. 13-82.

18 | »Die Urauffithrung des Zweiten Streichquartetts wurde von den Zeitgenos-
sen als der Skandal dieser Jahre erlebt.« (Eybl, Die Befreiung des Augenblicks, S. 23,
dort findet sich auch eine umfangreiche Dokumentation des Diskurses im Feuille-
ton.)

19 | Wie aus den zeitgendssischen Rezensionen ersichtlich, wurden damals — in
Diskrepanz zu heutigen Zeiten — im Feuilleton durchaus auch Fragen verhandelt,
die sich direkt mit den neu entstandenen musiktheoretischen Problemstellungen
auseinandersetzten.

20 | Schonberg, »Ein Kunsteindruck«, Manuskript von Januar oder Februar
1909, T57.18; soweit nicht abweichend vermerkt, befinden sich alle mit T-Signaturen
nachgewiesenen Texte aus dem Nachlass Schénbergs im Archiv des Arnold Schén-
berg Center, Wien.
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Rezeption seines Werkes zu beeinflussen, indem er anstelle einer Einfithrung
zu seinem eigenen Werk quasi als »historisch legitimierende« Warnung eine
zeitgendssische, betont negativ gefarbte Rezension zu dem im Anschluss zur
Auffithrung gebrachten Streichquartett op. 74 von Beethoven im Programm-
zettel abdrucken lief,? reklamierte »die Wiener Schule« bereits bei der zweiten
Auffihrung die absolute Deutungshoheit fiir sich und stellte in der Zeitschrift
Erdgeist vorab eine umfangreiche »technische Analyse« zur Verfiigung, die ver-
mutlich von Heinrich Jalowetz und Alexander von Zemlinsky verfasst worden
war?? und expressis verbis den Zweck hatte,

»einen Beweis gegen all jene zu bilden, die es fiir gut fanden, das Werk als die Aus-
geburt eines Schwindlers hinzustellen, der ohne Riicksicht auf Form und Thematik
beliebige Stimmen in beliebigen Kakophonien willkiirlich zusammenklingen laft.
Die folgende Untersuchung diirfte es jedem klar machen, daR hier eher Uberkon-
sequenz als Willkiirlichkeit waltet, daf sowohl die formale Struktur als auch die
logische Entwicklung des Motivmaterials keineswegs von der >Regel< abweichen
und daf weder das Kénnen des Tondichters noch seine Folgerichtigkeit in Zweifel
gezogen werden diirfen.«*

Diejenigen Stichworte und Argumentationsfiguren, die in dem Zusammen-
hang der Skandalkonzerte in den Jahren 1907 und 1908 zum ersten Mal formu-
liert wurden — hier beispielsweise: »Uberkonsequenz, »logische Entwicklung
des Motivmaterials«, »Folgerichtigkeit« etc. —, konnten sich in den Schriften
Schonbergs und einiger seiner Schiiler tiber Jahrzehnte halten und in einigen
Bereichen zu Zentralbegriffen der musiktheoretischen Reflexion avancieren; zu
denken wire an zentrale Begriffe und Begriffsfelder wie »musikalischer Zu-
sammenhang, »Fasslichkeit«, »musikalische Logik« etc. Uberspitzt formuliert
konnte man also sagen, dass das gesamte musiktheoretische Denken der Wie-
ner Schule in diesem Diskurs um die Skandalkonzerte angelegt ist beziehungs-
weise durch diesen zumindest entscheidend vorgeprigt wurde.

21| Eine direkte Gegeniiberstellung von Quartetten Schénbergs und Beetho-
vens zeigt sich im Ubrigen in vielen Konzertprogrammen fiir Schonberg oder Mit-
glieder der Wiener Schule — insbesondere naturgemif in den Zyklen und Konzerten
der von Rudolf Kolisch geleiteten Quartett-Formationen — verantwortlich zeichne-
ten; diese Linie beginnt mit der Urauffithrung des Streichquartettes in D-Dur von
Schénberg am 20. Dezember 1898 durch das Fitzner-Quartett im Bésendorfer-Saal,
bereits hier stand in der zweiten Hilfte des Konzertes ein Beethoven-Quartett —
Opus 130 — auf dem Programm.

22| So die ob der Zeichnung mit »Jal.« und »-y.« durchaus plausible Vermu-
tung Mark DeVotos und Martin Eybls, vgl. DeVoto, »Translator’s Remarks to ,Arnold
Schoenberg’s F# Minor Quartet: A Technical Analysis«, S. 293, und Eybl, Die Befrei-
ung des Augenblicks, S. 243f.

23| So die Vorbemerkung Richard Spechts zu: »Arnold Schénbergs Fis-Moll-
Quartett. Eine technische Analyse, in: Erdgeist, VII. Heft vom 20. Februar 1909.
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Die von den direkten Eingriffen in die feuilletonistische Debatte begonnene
Linie setzt sich sodann — theoretisch »aufgehoben« — in den Schénberg-Fest-
schriften der Jahre 1912, 1924 und 1934 und insbesondere in den Zeitschriften
Musikblitter des Anbruch und Pult und Taktstock® fort, die beide wesentlich von
Mitgliedern der Wiener Schule getragen wurden. Insbesondere die Musikbldtter
des Anbruch, die zwischen 1919 und 1937 in der Universal-Edition erschienen
und sich ausschliefflich der modernen Musik widmeten, kénnen mit guten
Griinden als eine der wichtigsten Keimzellen des theoretischen Diskurses der
Wiener Schule angesehen werden. Adorno, der neben Schénberg, Berg und We-
bern, Erwin Stein, Rudolf Kolisch, Eduard Steuermann, Paul Amadeus Pisk,
Alexander Jemnitz, Erwin Ratz und anderen Personen aus dem niheren und
weiteren Umbkreis der Wiener Schule ebendort einige seiner frithesten musik-
bezogenen Arbeiten publizierte, war nicht nur redigierend und beratend, son-
dern als Mitglied der Redaktion im Jahre 1929 zeitweise auch in konzeptioneller
Hinsicht an der Herausgabe dieser Zeitschrift beteiligt.?* Sowohl ein Exposé zur

24| Zu Geschichte und Bedeutung dieser Zeitschrift vgl. Rudolf Stephan, »Pult
und Taktstock (1924-1939). Eine Quelle zur Frithgeschichte der Theorie der musika-
lischen Interpretations, S. 339-347, und Regina Busch, »... den Genuf klassischer
Musik wieder verschaffen«, S.103-121, hier besonders S. 110f. Auch in der Drama-
turgie der einzelnen Hefte von Pult und Taktstock zeigt sich die in der Wiener Schule
allerorten anzutreffende Parallelisierung Schénberg/Beethoven: Eines der Hefte im
Beethoven-Zentenarium ist erstaunlicherweise nicht Beethoven, sondern dezidiert
Schénberg gewidmet, und zwar mit dem durchaus signifikanten Hinweis in der
Vorrede: »Hier bekennen wir, unter uns lebt einer der einst zu den GrofRen der Mu-
sik gezahlt wird. Wir glauben den gréfiten Toten — eben Beethoven — auf keine un-
wiirdige Art zu seiner Zentenar-Feier zu huldigen, wenn wir dem Lebenden dieses
Heft widmen.« (Pult und Taktstock 4/2 [Mirz/April 1927], S. 21.)

25| Vgl. zu den biographischen Hintergriinden beispielsweise Miiller-Doohm,
Adorno, S. 163ff. Im Oktober 1929 kam es dann zum Bruch zwischen Adorno und
der Universal-Edition. Fiir unseren Zusammenhang von Interesse ist hierbei, dass
nicht das Vorhaben der Universal-Edition, sich von Adorno zu trennen, diesem als
besondere Krinkung erschien, sondern dessen Begriindung: Man berief sich sei-
tens der Unversal-Edition auf eine mangelnde Unterstiitzung der Ideen Adornos aus
dem »Schonberg-Kreis«. Ebendieser Umstand, der in der Korrespondenz Adornos
mit Berg breit erdrtert wird, erweist sich auch in kleinen Details am Rande: So ist
die krinkende Passage — »Aber es hat sich leider gezeigt, dafl nicht einmal die Men-
schen, auf die Sie, sehr geehrter Herr Doktor, ja naturgemif bei Ihren Bestrebun-
gen in allererster Linie es abgesehen haben, nimlich Schénberg und sein engster
Kreis, von der Zeitschrift wirklich befriedigt worden sind.« — in der vermutlich von
Adorno selbst hergestellten und dem Brief an Berg vom 9. Oktober 1929 beigeleg-
ten Abschrift des entsprechenden Briefes von Hans Heinsheimer an Adorno vom
1. Oktober 1929 an der Seite dick mit rotem Buntstift markiert; wenn nicht — wie
ich annehme — von Adorno, so doch vermutlich von Berg. (Vgl. das entsprechende
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Umgestaltung der Musikblditter des Anbruch® wie auch die von Adorno in dieser
Zeit verfassten Artikel zeugen nicht nur von seinem intensiven publizistischen
Engagement, sondern insbesondere auch von einer dufderst engen Verbindung
Adornos zur Wiener Schule, dergestalt, dass die Musik Schonbergs, Bergs und
Weberns nicht nur den zentralen Gegenstand der Mehrzahl seiner Texte dar-
stellt, sondern dartiber hinaus das Denken der Wiener Schule gewissermaflen
den theoretischen Bezugsrahmen abgibt.”” So weist beispielsweise der Text
»Atonales Intermezzo«®® nach einer fiir Adorno ungewdhnlich gewundenen
und langen Einleitung, in der es ihm erstaunlicherweise notwendig erscheint,
langatmig ausweichend zu begriinden, warum die Debatte, obwohl Schénbergs
Entgegnung »fast die weitere Diskussion [ausschliefe]«,” nun doch noch ein-
mal aufgenommen werden solle, eine klare Frontstellung zwischen der Wiener
Schule und den Uberlegungen Casellas auf.*® Wihrend dieser in seiner provo-
zierenden Formulierung vom »atonalen Intermezzo« und seinem Festhalten an
der tonalen Ordnung einer faschistischen Reaktion das Wort rede, stelle jene
gleichsam in atonaler Fortschrittlichkeit alleine die verbindlichen Werke der
Zeit zur Diskussion. Um einen zentralen Punkt der Ausfithrungen Casellas,

Briefkonvolut, das unter der Signatur F21 Berg 1535/1-73 in der Osterreichischen Na-
tionalbibliothek aufbewahrt wird.)

26 | Ab 1929 wurden die Musikblitter des Anbruch auf Vorschlag Adornos in An-
bruch umbenannt.

27 | »Konkret musikalisch bieten dafiir die Richtschnur die Werke der Autoren,
die die Produktion der Universal-Edition reprisentativ bestimmen, d.h. Mahlers
und der Schénbergschule. [...] Von der Schénbergschule, die ja geistig die fortge-
schrittenste und radikalste Gruppe der gegenwirtigen Musik ist, sollen nun gewis-
sermafen die latenten Grundkategorien des Anbruch gestellt werden, sowohl nach
der musikalisch-immanenten wie nach der theoretischen und soziologischen Sei-
te.« (Adorno, »Zum >Anbruch«. Exposé«, XIX/595.) Das mit diesem Exposé auf das
Engste zusammenhingende Editorial des Jahrganges 1929 stammt ebenfalls aus der
Feder Adornos und wurde fast unverdndert mit der Zeichnung »die Redaktion« im
ersten Heft itbernommen, vgl. auch Adorno, »Zum Jahrgang 1929 des >Anbruch«,
XIX/605-608, respektive »Zum neuen Jahrgang«, in: Anbruch 11/1 (1929), S. 1-3.

28 | Adorno, »Atonales Intermezzo«, in: Anbruch 11/5 (1929), S. 187-193, gekiirzt;
vollstindig nunmehr in den Gesammelten Schriften, vgl. Adorno, »Atonales Inter-
mezzo«, XVIII/88-97.

29 | Adorno, »Atonales Intermezzo«, XVIII/88 respektive im Anbruch, S. 187.

30 | Der Brief Adornos an Berg vom 17. Dezember 1928 gibt Aufschluss iiber die
Hintergriinde der ausgebliebenen Casella-Debatte. Adorno plante diese Debatte, die
nicht unbetrichtlich von ihm selbst auszugehen schien, tatsichlich als eine direkte
Kontroverse der Wiener Schule mit den Uberlegungen Casellas, die von Adorno als
scharfer Angriff gewertet wurden, der ebenso scharf zu bekimpfen wire. Ihr Vor-
bild diirfte in der berithmten Berg-Pfitzner-Polemik aus dem Jahre 1920 zu sehen
sein, die auch in diesem Zusammenhang im Adorno-Berg-Briefwechsel als Bezugs-
punkt genannt wird.
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die Rede von der natiirlichen Ordnung der Tonalitit, zu verwerfen, bedient sich
Adorno des in der Wiener Schule durchaus iiblichen Hinweises, dass Schon-
berg bereits in seiner Harmonielehre die These der Naturhaftigkeit der Tonalitit
»endgiiltig widerlegt« habe; die These Casellas, »daf allerdings thematische
Arbeit als ewiges Gesetz musikalischer Gestaltung zu gelten habe«*, wird unter
Rekurs auf Schonbergs Erwartung op. 17 — ein in Adornos Schriften spitestens
ab diesem Zeitpunkt in diesem Zusammenhang tiblicher Hinweis, der in Be-
zug auf das Stichwort der »Athematik« stets als analytische Chiffre® Einsatz
findet — nivellierend widerlegt. Der Artikel »Reaktion und Fortschritt«,* in dem
sich einer spiteren Einschitzung Adornos zufolge die »zentrale Kategorie der
musikalischen Materialbeherrschungs, die spdter in der Philosophie der neuen
Musik entfaltet wird, bereits abzeichnet,** stellt ausgehend von einer 1930 im
Anbruch ausgetragenen Debatte mit Ernst Kfenek,* auf dessen Text »Fortschritt
und Reaktion«*® Adornos Beitrag antithetisch sich bezieht, gewissermafien den
Nukleus von Adornos an Wirkungsmacht kaum zu iiberschitzender »Theorie
des musikalischen Materials« dar.” Zentrale reproduktionstheoretische Motive
enthaltend, auf die Adorno in spiteren Zusammenhingen immer wieder rekur-
rierend und sie entfaltend zuriickgekommen ist, stellt seinerseits der Aufsatz
»Nachtmusike,’® der bereits 1926 entstanden war, jedoch erst 1929 im Anbruch

31| Adorno, »Atonales Intermezzo«, XVI111/93 respektive im Anbruch, S.190.

32 Ich beziehe mich hier auf Beobachtungen von Regina Busch, auf deren Be-
deutung ich anschliefend zuriickkommen werde.

33| Adorno, »Reaktion und Fortschritt«, in: Anbruch, 12/6 (1930), S. 191-195, ge-
kiirzt; vollstindig nunmehr in den Gesammelten Schriften, vgl. Adorno, »Reaktion
und Fortschritt«, XVII/133-139.

34| Vgl. Adorno, »Vorrede«, XVII/10.

35| Zur Debatte Kienek — Adorno, die nicht nur in diesen Beitrigen, sondern
auch in der Korrespondenz und in Rundfunkdiskussionen ausgetragen wurde, vgl.
Paddison, Adorno’s aesthetics of music, besonders S. 81-96.

36 | Kfenek, »Fortschritt und Reaktion, in: Anbruch, 12/6 (1930), S. 196-200.

37| Selbstverstindlich komme ich auf die Implikationen von Adornos Theorie
des musikalischen Materials zuriick, die — wie sich beispielsweise in einigen Passa-
gen der Harmonielehre Schonbergs erweist — in mancherlei Hinsicht ihr Pendant in
der Wiener Schule hat; zur Bedeutung der Harmonielehre Schénbergs fiir die Ent-
wicklung von Adornos Theorie des musikalischen Materials vgl. Paddison, Adorno’s
aesthetics of music, S. 71-73.

38| Adorno, »Nachtmusik, in: Anbruch, 11/1 (1929), S. 16-23, gekiirzt; vollstin-
dig in den Gesammelten Schriften, vgl. Adorno, »Nachtmusik«, XVII/52-69. »Nacht-
musik« war als Programm fiir die geistige Tendenz des >Anbruch«gedacht. Viele der
spiteren Bemithungen des Autors um die geschichtliche Dynamik der Musik, die
Verinderung der Werke in sich ebenso wie die Theorie der musikalischen Repro-
duktion, gehen darauf zuriick.« (Adorno, »Vorrede«, XVII/10.) Das hier prominent
hervortretende Motiv eines méglichen »Endes der Interpretierbarkeit« von musika-
lischen Kunstwerken tritt in den spiteren Entwiirfen und Notizen zur Theorie der
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gedruckt wurde,* erste Ansitze zu der eminent bedeutenden theoretischen Fi-
gur einer inneren Historizitit des musikalischen Kunstwerks bereit.

Auch in zahlreichen weiteren Texten, die Adorno in dieser Zeit im Anbruch
publiziert hat, lassen sich diejenigen Aspekte wieder finden, die fiir den wei-
teren Gang unserer Uberlegungen von besonderer Relevanz sind: Zum einen
zeugen die Texte von einer direkten Verbindung Adornos zur Wiener Schule,
und zwar keineswegs blof in rein institutioneller, sondern vor allem in theoreti-
scher Hinsicht, da sie grundlegende Motive des musiktheoretischen und -dsthe-
tischen Denkens der Wiener Schule aufnehmen und transformiert weiterfiih-
ren; zum anderen sind bereits an dieser Stelle essentielle Motive des gesamten
musikisthetischen Denkens Adornos in nuce angelegt, die in spiteren Texten
entfaltet werden. Wenn man die Beobachtung zugrunde legte, dass die Texte
vor Adornos Ubersiedelung nach Wien 1925 signifikant andere Uberlegungen
verhandeln,*® kénnte man dies meines Erachtens zu der These ausbauen, dass
die Anbruch-Zeit gerade in der Entwicklung des musikisthetischen Denkens
Adornos wenn nicht die entscheidende, so doch zumindest eine {iberaus pri-
gende gewesen sein muss. In Hinblick auf das »Gesamtprofil« des Denkens
Adornos wire sodann zu untersuchen, inwieweit in den Jahren vor der Emig-
ration das musikschriftstellerische und das philosophische Geschift nebenein-
anderher liefen beziehungsweise wann eine dezidierte »Vermittlung« zwischen
dem »musikalischen« und dem »philosophischen« Denken gefunden wurde.*

musikalischen Reproduktion ein wenig in den Hintergrund und ist gewissermafien
nur mehr subkutan wirksam. Hingewiesen sei am Rande darauf, dass der Verweis
auf die »Geschichte von Beethovens Werk im neunzehnten Jahrhundert« (Adorno,
»Nachtmusik«, XVII/56) natiirlich auch bereits hier zentral ist.

39 | Adorno berichtet bereits in seinem Brief vom 15. Juni 1926 an Berg, dem
der Aufsatz gewidmet ist, dass dieser — sein »aktuelles musikalisches Glaubensbe-
kenntnis« — in den nichsten Tagen an die Musikblitter des Anbruch — in welchen er
dann aber als »zu schwer und inaktuell« nicht wie zunichst geplant im Septem-
ber-Heft abgedruckt wurde — geschickt werde. Aus dem Briefwechsel geht weiters
hervor, dass der Text Ende 1928 in Hinblick auf die schlieflich tatsichlich erfolg-
te Publikation im Anbruch noch einmal umgearbeitet wurde. Vgl. hierzu Adorno/
Berg, Briefwechsel, S. 8off. Nicht nur in philologischer Hinsicht wire es interessant
zu untersuchen, welche Stellen in welcher Weise von der Umarbeitung betroffen
waren; bedauerlicherweise konnte ich die entsprechenden Quellen im Zuge meiner
Recherchen noch nicht konsultieren.

40 | Dies lisst sich bereits durch einen oberflichlichen Blick auf die Chronologie
der frithesten der musikisthetischen Arbeiten Adornos zeigen: In den Jahren von
1921 bis 1925 entstehen Texte {iber Kompositionen von Bernhard Sekles, Béla Bartok,
Paul Hindemith und Richard Strauss; die ersten Texte, die sich mit der Musik der
Wiener Schule auseinandersetzen, erscheinen ab September 1925 in Pult und Takt-
stock und in den Musikblittern des Anbruch, vgl. dazu die chronologische Liste bei
Paddison, Adorno’s aesthetics of music, S. 333f.

41 | Dies wire mit der Beobachtung zu unterstiitzen, dass der Dissertation und
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Vermutlich kommt genau hier der musikisthetischen Reflexion der Musik der
Wiener Schule, die sich zuerst in den Anbruch-Texten manifestiert, die Rolle
eines theoretischen Scharniers zu, wodurch sich die altbekannte These von dem
immensen Einfluss der Wiener Schule auf Adornos gesamtes — eben auch philo-
sophisches — Denken in einer weiteren Facette stiitzen liefe.*

Zum »Ort« Adornos in der Wiener Schule

Im Folgenden mochte ich eine Differenzierung des Begriffes der »Wiener Schu-
le« als Bezeichnung eines einflussreichen »Komponisten-Verbandes« einerseits
und als Beschreibung einer tatsichlichen »Schule« mit einem weit ausstrahlen-
den, weitverzweigten Lehrgebiude andererseits zugrunde legen,” um auf diese
Weise die engen Verzahnungen und Interaktionen zwischen pidagogischem
Traditionalismus und kompositorischer Innovativitit innerhalb der Wiener
Schule addquat beleuchten zu kénnen. In erstem Sinne sei der Begriff in perso-
naler und chronologischer Hinsicht streng eingegrenzt: »Wiener Schule« diene
hier ausschliefRlich als Bezeichnung fiir das Triumvirat Schénberg—Berg—We-
bern; in chronologischer Hinsicht markiere die Aufnahme des Unterrichts von
Berg und Webern bei Schoénberg im Jahre 1904 ihren Anfang und die endgiil-
tige Ubersiedelung Schénbergs nach Berlin (1925/26) ihr Ende. Diese Uberle-
gung konsequent weiterfithrend, wiren auch nur diejenigen Werke emphatisch
als »Werke der Wiener Schule« zu bezeichnen, die an einem intertextuellen
Diskurs teilgenommen haben, welcher sich bekanntermaflen in steter kompo-
sitorischer Reaktion einzelner Kompositionen Schonbergs, Bergs und Weberns
in kompositionstechnischer und -dsthetischer Hinsicht manifestiert.

der ersten, zuriickgezogenen Habilitationsschrift in Bezug auf das Gesamtwerk
Adornos in theoriearchitektonischer Hinsicht cum grano salis eine exterritoriale
Rolle beizumessen wire.

42| An anderer Stelle habe ich in Anlehnung an eine These Albrecht Wellmers
(vgl. Wellmer, »Adorno, Anwalt des Nichtidentischen«, S. 139) durch das kurze
Skizzieren zentraler Verbindungsfiden zwischen philosophischem Friith- und Spit-
werk aufzuzeigen versucht, warum mit guten Griinden davon auszugehen ist, dass
spitestens mit Adornos Frankfurter Antrittsvorlesung »Zur Aktualitit der Philo-
sophie« aus dem Jahre 1931 ein quasi »fertiger Philosoph« die Biihne betreten habe,
dessen theoretisches Riistzeug im Wesentlichen bereits entwickelt gewesen sei, vgl.
Urbanek, »Webern und Adornox, S. 252. In musikisthetischer Hinsicht wire diese
Uberlegung in Hinblick auf die spezifische Bedeutung des Anbruch wie oben an-
gedeutet zu prizisieren.

43| Einige der folgenden Formulierungen habe ich bereits andernorts zur Dis-
kussion gestellt, vgl. Urbanek, »Nihe und Distanz. Das Verhiltnis Karl Schiskes
zur Wiener Schule, S. 281-297. Im Wesentlichen folge ich in Bezug auf eine duale
Begriffspragung dort wie hier der Argumentation zu Begriff und Geschichte der
Wiener Schule, die Rudolf Stephan in diversen Publikationen entwickelt hat, vgl.
zusammenfassend Rudolf Stephan, Art. »Wiener Schule«, Sp. 2043f.
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Graphik 1 | Zu einigen Lehrer-Schiiler-Verhiltnissen in der Wiener Schule*
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44| Die obige Graphik prisentiert einige Lehrer-Schiiler-Verhiltnisse der Wie-
ner Schule unter besonderer Beriicksichtigung derjenigen Schiiler, die sich auch

musikschriftstellerisch mit Themen auseinandergesetzt haben, die in der Wiener

Schule vorrangig verhandelt wurden.
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Demgegeniiber méchte ich in Hinblick auf die Wiener Schule als Lehrsystem
einen sehr weit gefassten Begrift zugrunde legen, um so ihre Bedeutung fiir
die gesamte Geschichte der Neuen Musik und die Geschichte der Musik des
20. Jahrhunderts plausibel machen zu kénnen. Insbesondere die zentrale Rolle,
welche dem Unterricht® und der theoretischen Reflexion in der Wiener Schu-
le prinzipiell beigemessen wurde, lisst es hier sinnvoll erscheinen, von einer
»Schule« in emphatischem Sinne zu sprechen; eben darin liegt nicht nur der
innere Zusammenhalt aller der Wiener Schule zuzurechnenden Komponisten,
Theoretiker, Instrumentalisten etc. begriindet, sondern die herausragende Be-
deutung des Unterrichtens fiihrte in letzter Konsequenz auch dazu, dass in der
Tradierung musikhistorischer, musikisthetischer, kompositionstechnischer
und auffithrungstheoretischer Uberlegungen ein in sich grosso modo recht
konsistentes Argumentations-Gebiude ausgeprigt werden konnte.*® Auffallend
ist hierbei, dass grundlegende Auffassungen insbesondere in der Generation
der Schiiler und Enkelschiiler kommunizier- respektive lehrbar gemacht wur-
den,” wobei freilich alle diese pidagogischen Bemithungen notwendigerweise
mit einer Tendenz zur Prizisierung und damit gleichzeitig auch mit einer Ten-
denz zur Simplifizierung* einhergehen.

Auf der Basis einer derartigen dualen Begriffsprigung lisst sich die spezi-
fische Rolle Adornos innerhalb der Wiener Schule besser fassen: Evident sind
die engen biographischen Verzahnungen Adornos mit der Wiener Schule; als
Kompositionsschiiler Bergs und Klavierschiiler Steuermanns war Adorno in das
»Lehrsystem« vollstindig integriert und stand dartiber hinaus mit vielen Perso-
nen aus dem Kreis und dem niheren Umbkreis der Wiener Schule in regem Aus-
tausch. Jedoch ist nun darauf zu insistieren, dass Adorno zu einem Zeitpunkt
zur Wiener Schule stief3, als diese — legt man, die obige Differenzierung bertick-
sichtigend, den »triumviralen« Begriff zugrunde — nicht nur gewissermafien in
Auflésung begriffen war, sondern als alle wichtigen Errungenschaften in kom-
positionstechnischer und musiktheoretischer Hinsicht — ich nenne als Stichwor-

45| Vgl. zur niheren Charakterisierung des Schénbergschen Unterrichts vor al-
lem die Berichte der Schiiler Schoénbergs in der ersten Festschrift Arnold Schénberg
in hichster Verehrung aus dem Jahre 1912, hier besonders S. 75-9o.

46 | Vgl. hierzu Rudolf Stephan, »Vorwort, in: Stephan (Hg.), Die Wiener Schule,
S. IX.

47 | Hieraus resultieren diverse Lehrbiicher der Formenlehre (Ratz) und der
Zwolftontechnik (Rufer, Jelinek, Spinner) sowie einige teils Fragment gebliebene
Ansitze zu einer Theorie der musikalischen Auffithrung respektive der musika-
lischen Reproduktion (neben den Fragmenten Adornos auch von Kolisch, E. Stein
und Swarowsky). Auch die von einigen Schiilern intensiv verfolgte Unterrichtstitig-
keit und ihre diversen publizistischen Unternehmungen (Zeitschriften etc.) sind in
diesem Zusammenhang zu nennen.

48| Dies hat beispielsweise in Bezug auf das Zwolftonwerk von Hanns Jelinek
bereits Harald Kaufmann angemerkt, vgl. Kaufmann, »Die Zweite Generation,

S.294.
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te: Emanzipation der Dissonanz, Schritt in die Atonalitit, Entwicklung der Zwolf-
tontechnik — sich bereits ereignet hatten. Adorno kam der Hegelschen Eule der
Minerva gleich zu diesem historischen Ereignis schlicht zu spit und war deshalb
von vornherein auf eine retrospektive Perspektive festgelegt. Ohne selbst noch in
den kompositorischen Diskurs der Wiener Schule eingreifen zu kénnen, konnte
er sich lediglich an der theoretischen und praktischen Durchsetzung des kompo-
sitionsisthetisch wie kompositionstechnisch bereits »Erreichten« beteiligen.

Im Folgenden gehe ich davon aus, dass Adorno — als »ihr grofier Theoreti-
ker«* — selbstverstindlich zur Wiener Schule hinzuzuzihlen ist. Auf der Basis
einer differenzierteren Prigung des Begriffs der Wiener Schule lisst sich, oh-
ne dass personlich-biographische Animosititen oder kompositorische Belange
gegen das theoretische Projekt Adornos in Stellung gebracht werden miissen
respektive kénnen,*® ein Netzwerk aus musiktheoretischen, musikasthetischen
und musikphilosophischen Verbindungsfiden zwischen Adorno und der Wie-
ner Schule kniipfen, denen fiir seine gesamte Musikisthetik konstitutive Re-
levanz beizumessen ist, dergestalt, dass seine (theoretische) Position als »eine
aus den Werken der Wiener Schule, primir Schonbergs, als Erfahrungs- und
Reflexionshintergrund hervorgegangene isthetische Theorie der Musik«™ an-
gesehen werden muss.

49 | Brinkmann, »Einleitung am Rande, S. 14.

50| Um es im Rahmen der vorliegenden Arbeit ein fiir alle Mal klarzustellen:
Die persénliche (Nicht-)Beziehung der beiden Herren Adorno und Schonberg, die,
gestiitzt auf einige bissige Dokumente aus dem Nachlass Schonbergs (vgl. die jiing-
ste Zusammenstellung der entsprechenden Texte, Briefe und Dokumente in: Schén-
berg, Stile herrschen, Gedanken siegen, S. 539-546), bisweilen als tatséichlich ernst ge-
nommenes Argument gegen die Musikisthetik Adornos und die (theoretische) Ver-
bindung Adornos zur Wiener Schule ins Feld gefithrt wird, ist fiir den Gang meiner
Uberlegungen vollkommen irrelevant; die lange Geschichte gegenseitiger — absicht-
licher wie unabsichtlicher — Verletzungen hat mit den offensichtlichen theoretischen
Ubereinstimmungen meines Erachtens nicht das Geringste zu tun. Auerdem: Die
Stichhaltigkeit und Relevanz der 4sthetischen Theorie Adornos hat sich im theoreti-
schen Diskurs — genau dort und nur dort — zu erweisen, die Beweispflicht fiir diese
obliegt weder seiner Biographie noch seinen Kompositionen. Dieses »diskurstheore-
tische« Argument sei durch obige Differenzierung gewissermaflen nur erginzt: Da
sie von mir nicht als Werke der Wiener Schule in engerem Sinne bezeichnet werden,
besitzen die Kompositionen Adornos somit in unserem Argumentationsgang beziig-
lich des Zusammenhangs mit der Wiener Schule und der Frage der »Schulzugehs-
rigkeit« Adornos keine wie auch immer geartete Beweiskraft fiir den theoretischen
Diskurs. Damit sei vornehmlich derjenigen »Deutungsrichtung« zumeist aus der
Schénberg-Forschung widersprochen, die entweder ausgehend von den »Malmots«
Schoénbergs oder auf der Basis musikalischer Analysen von Kompositionen Adornos
versucht, die Tragweite der 4sthetischen Uberlegungen Adornos vor allem beziiglich
der Wiener Schule zu begrenzen oder ihre Relevanz ginzlich zu bestreiten.

51| Brinkmann, »Einleitung am Rande, S. 17.
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Der musikalische Gedanke und seine Darstellung

Nachdem im vorangegangenen Kapitel die biographisch-kontextuelle »Einsatz-
stelle« Adornos innerhalb des Diskurses der Wiener Schule markiert wurde, ge-
he es im Folgenden darum, den Begriff des »musikalischen Gedankens« inner-
halb seines begrifflichen Verweisungszusammenhangs so weit einkreisend zu
diskutieren,® dass er begrifflich zu fassen ist, da dieser nicht nur das Zentrum
der »musikalischen Poetik«*® Schénbergs ausmacht, sondern letztlich durch
seine eminente musikhistorische Bedeutung innerhalb des musiktheoretischen
Diskurses der Wiener Schule zu einer unhintergehbaren Kategorie der gesam-
ten Musiktheorie des 20. Jahrhunderts avancieren konnte® und dergestalt auch
fiir das Verstindnis von Adornos musikalischem Denken von bedeutender Re-
levanz sein diirfte.

52 | Aus Griinden der besseren Lesbarkeit lasse ich die mittlerweile dufRerst weit-
verzweigte und ausdifferenzierte Forschungsliteratur nur dort expressis verbis zu
Wort kommen, wo mir ein Rekurs — den Gang der Argumentation prizisierend re-
spektive substantiell erginzend — in textokonomischer Hinsicht hilfreich erscheint,
wihrend ich hingegen auf die Zitation lingerer Passagen aus den teilweise noch
nicht in wissenschaftlich gesicherten Publikationen vorliegenden Originaltexten
insbesondere Schénbergs besonderes Augenmerk lege.

53| Ich beziehe mich hiermit auf die Begriffsprigung von Carl Dahlhaus, vgl.
Dahlhaus, »Schénbergs musikalische Poetik.

54| Vgl. Blumroder, »Die Kategorie des Gedankens in der Musiktheorie«,
S. 282. Dass der Begriff des musikalischen Gedankens naturgemif eine lange be-
griffsgeschichtliche Tradition aufweist, sei damit keineswegs geleugnet; herauszu-
heben wire hierbei die oftmals erstaunliche Parallelitit einiger zentraler Aspekte in
Schénbergs Denken zu demjenigen Johann Christian Lobes. Bereits Blumréder hat
auf diese »Ubereinstimmung im musiktheoretisch Allgemeinen, grundsitzlich den
musikalischen Gedanken zu einer zentralen Instanz der kompositorischen Arbeit,
des jeweiligen Werkes und der schopferischen Originalitit zu erheben sowie dariiber
hinaus zu einer der Musikgeschichte innewohnenden Kraft, die teleologische Ziige
trigt« (Blumrdder, »Die Kategorie des Gedankens in der Musiktheorie«, S. 296),
aufmerksam gemacht. In seiner grof} angelegten Studie tiber die Grundbegriffe der
Musiktheorie Arnold Schonbergs, auf die an dieser Stelle hinweisen zu kénnen eine
angenehme Pflicht ist, gelingt es Andreas Jacob, die Uberlegungen Schénbergs be-
hutsam in der begrifflichen und theoretischen Tradition der Musiktheorie zu veror-
ten und die besondere Relevanz einiger Verbindungslinien insbesondere zu Johann
Christian Lobe, Heinrich Christoph Koch und Adolf Bernhard Marx plausibel zu
machen.
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Der musikalische Gedanke ...

In ebendieser Zentralitit hat der Begriff des musikalischen Gedanken, der mit
nahezu allen die Musik betreffenden »Disziplinen« in direkter Verbindung
steht, die Funktion einer theoretischen Schnittstelle inne und stellt gewisser-
maflen die Bedingung der Moglichkeit der Verbindbarkeit der unterschiedli-
chen Diskurse® dar. Schonberg selbst spannt das begriffliche Netz auf, welches
der Begriff des musikalischen Gedanken zu umfassen habe:

»Die Darstellung des musikalischen Gedankens ist bedingt

1) durch die Gesetze der Logik, des Zusammenhangs und der Fasslichkeit,

2) durch die aesthetischen Forderungen der Mannigfaltigkeit, Abwechslung, des
Reichtums und der Tiefe, der Schénheit (?)

3) durch die »menschlichen« Anforderungen der Ethik, (der Schénheit ???) des
Gefiihls, der Suggestibilitit (Ueberredungskraft), der Ungewohnlichkeit und
Neuheit (Originalitit).«*°

Der Versuch, eine »alle Teilgegenstinde umfassende Kompositionslehre«*” zu
schreiben, zihlt zu denjenigen musiktheoretischen Projekten, die Schonberg
tiber einen auffallend langen Zeitraum intensivst umworben hat, ohne letztlich
zu einem abschliefenden Ergebnis gelangt zu sein. Spitestens seit der Ver6f-
fentlichung seiner Harmonielehre® plante er nichts Geringeres, als eine integra-

55 | Schonberg selbst verwies bereits in seiner Harmonielehre auf die Notwendig-
keit der Zusammenfithrung der »Teilgebiete« respektive »Special-Lehren« zu einer
»Kompositionslehre«; dezidiert handelt Schénberg dariiber beispielsweise in einem
vermutlich zwischen 1925 und 1929 entstandenen Manuskript mit dem Titel Der
musikalische Gedanke; seine Darstellung und Durchfithrung: »Hier werden die Grund-
sitze gezeigt werden, welche erméglichen sollen, die getrennten vier Disciplinen
einheitlich als Kompositionslehre darzustellen und die Widerspriiche zu 16sen, die
entstanden sind durch die einseitige und selbstindige Entwicklung jeder einzelnen
Disciplin fiir sich und ohne Riicksicht auf den gemeinsamen Zweck. [...] mehr noch:
ihre das Ganze nicht ahnende Enge der ihnen zugrundeliegenden Anschauung und
ihre Systemlosigkeit hinsichtlich des Ganzen der musikalischen Komposition brin-
gen stets die neuen Tatsachen der Kunst von Neuem in einen Gegensatz zur Lehre.«
(Schonberg, Der musikalische Gedanke; seine Darstellung und Durchfithrung, T37.08,
S.s5.)

56 | Schonberg, Der musikalische Gedanke und die Logik, Technik und Kunst seiner
Darstellung, T65.03, S. 77, vgl. den Abdruck in Neff/Carpenter (Hg.), The Musical
Idea, S.102f.

57 | Brief Schonbergs an Edgar Prinzhorn vom 17. April 1932 (Durchschlag in der
Library of Congress, abgedruckt bei Rufer, Das Werk Arnold Schonbergs, S. 129f.).

58 | Vgl. diesbeziiglich das Kapitel »Die Methode der Harmonielehre« in: Schén-
berg, Harmonielehre (1922), S. 7-12. Auch bereits in einer Passage, die sich in der
ersten Auflage der Harmonielehre von 1911 findet, scheint der Begriff des musikali-
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le »Asthetik der Tonkunst«* zu formulieren. Im Jahre 1917 kulminierten seine
diesbeziiglichen Pline in der Niederschrift des umfangreichen Fragmentes
Zusammenhang, Kontrapunkt, Instrumentation und Formenlehre. Von dem direk-
ten Zusammenhang®® der Bemiithungen um eine theoretische Fundierung der
»Komposition mit zwolf nur aufeinander bezogenen Tonen« und dem Komplex
um den musikalischen Gedanken legen diverse Entwiirfe, die nun erstmals
auch dezidiert einschlidgige Formulierungen wie »Der musikalische Gedanke;
seine Darstellung und Durchfithrung« in unterschiedlichen Variationen im Ti-
tel fithren, beredtes Zeugnis ab; direkt nach seiner Emigration nach Amerika
im Jahre 1934 versuchte sich Schonberg schliellich — quasi die Summe seiner
bisherigen theoretischen Auferungen bildend — an der Formulierung seines
ebenfalls Fragment gebliebenen »Schliisselbuches«® mit dem nunmehr ausfor-

schen Gedanken in der ihm eigentiimlichen Pragung auf, vgl. Schénberg, Harmo-
nielehre (1911), S. 322f., bzw. Schonberg, Harmonielehre (1922), S. 349. Wiewohl be-
reits verschiedene Kommentatoren auf diese Stelle aufmerksam gemacht haben (z.B.
Blumréder, »Die Kategorie des Gedankens in der Musiktheorie«, S. 296f)), stellt die
Klirung der spezifischen Rolle der Harmonielehre innerhalb des Schénbergschen
Gedanke-Projekts nach wie vor ein Desideratum der Forschung dar. Mathias Han-
sen duflert die nicht nur in philologischer Hinsicht relevante Vermutung, dass eine
den Druck verzégernde »sehr grofle Schwierigkeit«, wie Schénberg in einem Brief
an den Verlag am 13. April 1911 schrieb, vielleicht mit der »Herauskristallisierung
des >Gedanke«-Begriffs« zusammenhingen kénnte, da sich der Begriff des musika-
lischen Gedanken signifikanterweise erst in den spiter geschriebenen Passagen der
Harmonielehre finde, vgl. Hansen, Arnold Schonberg, S. 142fT.

59 | Vgl. in diesem Zusammenhang den vielzitierten Brief Schénbergs an Emil
Hertzka vom 23. Juli 1911 (UE-Archiv in der Wienbibliothek).

60 | Uber den Zusammenhang zwischen den Versuchen um die Niederschrift
des »Gedanke-Buches« und der theoretischen Fundierung der »Zwélftontechnik«
herrscht — so weit ich sehe — in der Forschung weitgehend Einigkeit; nahezu alle
Kommentator(innjen weisen auf die chronologischen und v.a. inhaltlichen Paralle-
len dezidiert hin, erwihnt sei neben den einschligigen Studien insbesondere von
Martina Sichardt und Severine Neff auch die meines Erachtens recht forcierte, vor
Kurzem vorgelegte Interpretation von Charlotte M. Cross, die den theoretischen
Komplex um den musikalischen Gedanken — lediglich — als Teilbereich eines Pro-
jektes einer Theorie der Komposition mit zwolf Ténen anzusehen vorschligt, vgl.
Cross, »Schoenberg’s Gedanke Manuscripts: Part of the Theoretical Explanation of
Composition with Twelve Tones?«. In ihrer fundierten Ausgewogenheit scheint mir
die Herangehensweise von Aine Heneghan, Tradition as Muse. Schoenberg’s Musical
Morphology and Nascent Dodecaphony, in diesem Zusammenhang jedoch zutreffen-
der zu sein.

61| Vgl. hierzu den Brief Schénbergs an Carl Engel vom 6. Juni 1934: »[...] ich
mochte diesen Sommer eines der theoretischen Werke schreiben, an denen ich seit
zwanzig Jahren arbeite. Am liebsten zuerst das sogenannte >Schliisselbuch« Der
musikalische Gedanke und seine Darstellung. Dieses Buch soll die grundlegenden
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mulierten Titel Der musikalische Gedanke und die Logik, Technik und Kunst seiner
Darstellung.®

Anhand eines kursorischen Rundblickes tiber die Bemiithungen Schon-
bergs, den Begriff des musikalischen Gedankens zu konkretisieren und sein
Begriffsfeld niher einzugrenzen, lisst sich zeigen, dass der musikalische Ge-
danke einerseits im Sinne eines musikalischen »Haupt-Gedankens« oder noch
enger: im Sinne eines »Haupt-Motives, als einzelnes, konkretes musikalisches
Gebilde®® gedacht wird, wihrend er andererseits, gefasst als »Totalitit eines
Werkes«®, ein allgemeines Prinzip des Komponierens zu bezeichnen imstan-
de ist, das gewissermafen als »Idee«® iiber dem konkreten Werk zu schweben

Sitze zur ganzen Kompositionslehre theoretisch aufstellen.« (Dieser Brief wird in
der Forschung tiblicherweise nach dem unvollstindigen Durchschlag aus der Libra-
ry of Congress, Washington zitiert, eine Kopie des vollstindigen Originals befindet
sich jedoch gliicklicherweise in der Satellite Collection Carl Engel im Arnold Schén-
berg Center, Wien.) Dass sowohl »Schliisselbuch« wie »Schliisselwerk« — Moses und
Aron — Fragment geblieben sind respektive bleiben mussten, diirfte eine gemeinsa-
me — »gedankliche« — Wurzel haben.

62 | Ein dhnlicher Versuch der Integration zeigt sich bereits in der duferen An-
lage dieses Fragments, wenn, wie sich beispielsweise hinsichtlich des projektierten
Kapitels »Vortrag und Gestalt« erweist, neben diversen kompositionstheoretischen
und isthetischen Uberlegungen auch die dezidierte Einbeziehung reproduktions-
theoretischer Argumentationen zu beobachten ist. Prima facie scheinen diese Uber-
legungen in der spiteren amerikanischen Zeit in den Hintergrund gedringt worden
zu sein, wichtige Erkenntnisse, die im Zusammenhang mit dem musikalischen
Gedanken erstmals formuliert wurden, gehen jedoch direkt in die amerikanischen
Lehrwerke und in die Umarbeitungen der grofieren Aufsitze fiir den Sammelband
Style and Idea (1950) ein.

63 | Rudolf Stephan hat diesbeziiglich auf die Tendenz bei Schénberg verwiesen,
den Begriff des musikalischen Gedankens mit dem der Grundgestalt zu assoziieren,
vgl. Stephan, »Der musikalische Gedanke bei Schénberg, S. 131.

64 | »I myself consider the totality of a piece as the idea: the idea which its creator
wanted to present.« (Schoénberg, »New Music, Outmoded Music, Style and Idea, in:
Schoenberg, Style and Idea [1950], S. 47.) Diese Formulierung wurde erst im Zuge
der Umarbeitung des Vortrages von 1930/1933 zu einem Aufsatz fiir die englische
Publikation in Style and Idea in den spiteren Vierzigerjahren in den Text eingewo-
ben.

65 | Hinzuweisen ist hier auf den Umstand, dass der Begriff der »Idee«, der viel
stirker auf die abstraktere Bedeutung im Sinne einer »Totalitit« weist, sich einerseits
bereits im Fragment Zusammenhang, Kontrapunkt, Instrumentation und Formenlehre
gleichsam in Stellvertretung des Begriffes des Gedankens findet (vgl. Schonberg,
Zusammenhang, Kontrapunkt, Instrumentation und Formenlehre, T37.17, S. 35, und
den Abdruck bei Neff, Coherence, Counterpoint, Instrumentation, Instruction in Form,
S. 2f.) und dass andererseits durch die Ubersetzung des deutschen Begriffes »Ge-
danke«in das englische »Idea« eine Begriffsverschiebung und mithin eine Tendenz
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scheint. Quasi zwischen diesen Extrempunkten steht die Uberlegung, den mu-
sikalischen Gedanken als »Verhiltnis der Téne zueinander«® zu fassen. Auch
die etwa ab 1925 — also etwa zu dem Zeitpunkt der Ubersiedelung nach Berlin
— bei Schénberg zu beobachtende Tendenz, dem Begriff des »musikalischen
Gedankens« denjenigen seiner »Darstellung« an die Seite zu stellen, klirt die
Ambivalenz nur bedingt; blof8 scheinbar ist die Eindeutigkeit, der musikalische
Gedanke sei dasjenige, was dargestellt werden solle, wihrend mit dem Begriff
der Darstellung bezeichnet werde, wie der Gedanke darzustellen sei.

»Komponieren ist doch vor allem die Kunst, einen musikalischen Gedanken und
seine angemessene Darstellung zu erfinden. Und so sicher das >Wie« der Darstel-
lung ein Symptom des >Was< des Gedankens ist, so miiflite doch eine gewisse Fi-
higkeit zur Erkenntnis des Gedankens an sich beim Berufsmusiker vorausgesetzt
werden kénnen.«%

Bereits Rudolf Stephan hat auf die Problematik verwiesen, die dadurch entstehe,
dass der Gedanke nur in seiner Darstellung existiere;*® Horst Weber macht eben
hierin gar die innere »Aporie des Schonbergschen Denkens«® aus. Nicht zuletzt
das zihe Ringen Schonbergs um die Titel-Formulierung seines »Schliisselbu-
ches«, welches in den zahlreichen Varianten unterschiedlicher Dokumente und
noch auf dem ersten Blatt des Manuskriptes in einem mehrmaligen Umstellen
ersichtlich wird, weist ebenso auf die Problematik der Sache, wie es auch dem
endgiiltigen Titel Der musikalische Gedanke und die Logik, Technik und Kunst sei-

zur Prizisierung zu beobachten ist. Vgl. diesbeziiglich auch Jacob, Grundbegriffe der
Musiktheorie Arnold Schéonbergs, Bd. 1, S. 126fF.

66 | »Ein Gedanke besteht hauptsichlich in dem Verhiltnis von Ténen zuein-
ander.« (Schoénberg, »Probleme der Harmonie«, urspriinglich ein am 19. Januar
1927 als Antrittsvorlesung an der Berliner Akademie der Kiinste gehaltener Vortrag,
englische Erstversffentlichung in der Ubersetzung von Adolph Weiss als »Problems
of Harmony, in: Modern Music 9/4 (1934), S. 167-187; hier zit.n.: Schénberg, Stil
und Gedanke [1976], S. 219.) Vgl. auch ein unbetiteltes und undatiertes Typoskript,
welches vermutlich in den spiteren Zwanzigerjahren entstanden ist und inhaltlich
wie archivalisch dem Gedanke-Komplex zuzuordnen ist: »Wenn man als Gedanken
bezeichnen kann: die Herstellung von Beziehungen zwischen Dingen, Begriffen u.
dgl. (also auch zwischen Gedanken), so ist beim musikalischen Gedanken eine sol-
che Beziehung nur zwischen T6nen herstellbar und es kann nur eine musikalische
Beziehung sein.« (137.00)

67| Schonberg, »Zur Frage des modernen Kompositionsunterrichts«, in: Deut-
sche Tonkiinstler-Zeitung 27/21 (1929), S. 695f., auch in: Schénberg, Stil und Gedanke
(1976), S. 245.

68| Vgl. Stephan, »Der musikalische Gedanke bei Schénbergs, S. 131, sowie Bud-
de, »Musik als Sprache und Musik als Kunstwerks, S. 662.

69 | Weber, »Melancholisch diistrer Walzer, kommst mir nimmer aus den Sin-
nenl«, S. 100.
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ner Darstellung in seiner etwas sprode wirkenden Exaktheit doch nur sehr be-
miiht gelingt, moglichst alle Facetten dieses Begriffsfeldes abzudecken.

Letztlich diirfte ersichtlich werden, dass der Begriff des musikalischen Ge-
dankens in der Tat in strengstem Sinne als dialektischer zu fassen ist, »da das
Abstrakte nur im Konkreten in Erscheinung treten, das Konkrete wiederum
nur als Ausdruck des Abstrakten gedacht werden kann.«” Ebendieser »schwan-
kende Doppelcharakter«” zeigt sich nun in nahezu allen Aspekten des Begriffs-
feldes, so etwa in der die gesamte Diskussion beherrschenden Antithetik »Stil
versus Gedanke, in welcher der »zeitlose Gedanke«’ dem der Mode unterwor-
fenen Stil”* gegeniibergestellt ist, und die letztlich in der in der Wiener Schule
omniprisenten Idiosynkrasie’ gegen alles mit blolen »Stilfragen« Behaftete
miindet. Da »der Gedanke [...] nicht veralten«” kann, wird aus dieser Perspek-
tive plausibel, warum Schonberg hundert Jahre nach Beethovens Tod notieren
kann, er »spiire noch heute in jeder Wendung Beethovens das Neue«.”®

70| Sichardt, Die Entstehung der Zwdlftonmethode, S. 112.

71| Hansen, Arnold Schonberg, S. 141.

72 | »Der Gedanke kann warten, denn er hat keine Zeit.« (Schénberg, »Neue und
veraltete Musik, oder Stil und Gedanke, dritte Fassung von 1932/33, in: Schonberg,
Stil und Gedanke [1976], S. 475.)

73| Vgl. beispielsweise die berithmte Passage aus der Diskussion Schénbergs
mit Eberhard Preussner und Heinrich Strobel, die am 31. Mirz 1931 im Berliner
Rundfunk gesendet wurde: »Der Stil, wenn man ihn so auffasst - a la Tristan-Klang
— ist ein Stilkleid, das dem Triger vermorscht vom Leib fillt, wenn die Mode vorbei
ist.« (Schonberg, »Diskussion im Berliner Rundfunk, in: Schoénberg, Stil und Ge-
danke [1976], S. 275.)

74 | Einen Nachhall dieser Dichotomie kénnte man iibrigens in einer Passage
aus der Philosophie der neuen Musik erblicken, wo es heift: »Wahrheit oder Unwahr-
heit Schonbergs oder Strawinskys a3t sich nicht in der bloRen Erérterung von Ka-
tegorien wie Atonalitit, Zwolftontechnik, Neoklassizismus treffen, sondern einzig
in der konkreten Kristallisation solcher Kategorien im Gefiige der Musik an sich.
Die vorsitzlichen Stilkategorien bezahlen ihre Zuginglichkeit damit, daf sie nicht
selber die Komplexion des Gebildes ausdriicken, sondern unvermeidlich diesseits
der dsthetischen Gestalt verbleiben.« (Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/14.)
Vermutlich kénnte man sogar so weit gehen, dass die Schonbergsche Antithese von
Gedanke und Stil in der Adornoschen Polaritit Schénberg versus Strawinsky ihre
Verlingerung findet. Freilich reicht die Wirkungsmacht der Schonbergschen Anti-
these bei Adorno nicht so weit, dass dieser nicht an der dezidierten Formulierung
des Spitstils festhielte.

75 | Schonberg, undatiertes und unbetiteltes Manuskript, T39.33. Dieses Manu-
skript steht in direktem Zusammenhang mit dem bereits genannten Prager Vortrag
»Neue und veraltete Musik, oder Stil und Gedanke« aus dem Jahre 1930.

76 | Schénberg, undatiertes und unbetiteltes Manuskript, T41.04. Vgl. erginzend
auch: »Hilt man sich nicht blof an die Aeuflerlichkeiten der Erscheinungsform, so
kann man niemals das Gefiihl fiir das Wahrhaft-Neue eines Gedankens und sei-
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... und die Logik, Technik und Kunst seiner Darstellung

Da erst auf dieser Basis die Ausfithrungen und vor allem die musikphiloso-
phischen Folgerungen Adornos in ihrem Kontext und ihrer vollen Bandbreite
einsichtig werden konnen, ist es vorderhand notwendig, auch das musiktheo-
retische Begriffsfeld um die Darstellung des musikalischen Gedankens anhand
einiger AuRerungen der Wiener Schule einzugrenzen. Bereits in einem frii-
hen Dokument zum Komplex um den musikalischen Gedanken von 1925 stellt
Schonberg klar heraus, in welchem Bereich sich dieser Begriff bewegt:

»Die Darstellung des musikalischen Gedankens wird, unabhingig von seiner Subs-
tanz, hauptsichlich durch die Forderungen zweier gegensitzlich wirkender Prinzi-
pien geregelt: die der Fasslichkeit und die der Mannigfaltigkeit. Wahrend das erstere
das Tempo der Abwicklung, Aneinanderreihung und Entwicklung der Elemente zu-
gunsten leichterer Auffassbarkeit aber auf Kosten gréfleren Gestaltenreichtums oft
retardiert, dringt das andere ebensooft zu mehr oder weniger groflen Spriingen,
Buntheit und Freiheit und erschwert dadurch nicht selten die Verfolgbarkeit des Zu-
sammenhanges.«”’

Als das »oberste Prinzip der Darstellung des Gedankens«”® stellt der Begriff der
Fasslichkeit spdtestens seit Schonbergs fragmentarischer Kompositionslehre Zu-
sammenhang, Kontrapunkt, Instrumentation und Formenlehre aus dem Jahre 1917
eine zentrale Konstante des musiktheoretischen Diskurses der Wiener Schule
dar. Davon ausgehend, dass »jeder Gedanke so dargestellt werden [miisse], dass
das Auffassungsvermogen des Zuhorers zu folgen imstand [sei]«”, wird die Ka-
tegorie der Fasslichkeit bei Schénberg als rezeptionsisthetische Denkfigur in
den zunichst produktionsisthetisch konzipierten Kontext der Kompositionsleh-

ner Darstellung verlieren, sich niemals gegen seine Wirkung abstumpfen. Ich kann
sagen, daf ich in allen groflen Meisterwerken an zahllosen Stellen den Reiz der
Neubheit so fithle, wie man ihn zur Zeit der Entstehung kaum stirker geftihlt haben
mag. [...] Denn das Wahrhaft-Neue bleibt so neu, wie es am ersten Tag war.« (Schon-
berg, »Zur Frage des modernen Kompositionsunterrichts«, zit.n.: Schénberg, Stil
und Gedanke [1976], S. 245.)

77| Schénberg, Der musikalische Gedanke; seine Darstellung und Durchfiithrung,
Manuskript vom 6. Juli 1925, T37.08, S. 1, vgl. den auszugsweisen Abdruck in Neff/
Carpenter (Hg.), The Musical Idea, S. 413f.

78 | »Das oberste Prinzip jeder Darstellung eines Gedankens ist das Gesetz der
FaRlichkeit. Es ist klar, daf} dies das oberste Gesetz sein mufl.« (Webern, »Der Weg
zur Neuen Musiks, S.18.)

79 | Schonberg, Der musikalische Gedanke und die Logik, Technik und Kunst sei-
ner Darstellung, T65.03, S. 55. Vgl. auch im weiteren Verlauf: »Die Darstellung des
Gedankens wird auf das Auffassungsvermégen des gedachten Zuhérers Riicksicht
nehmen miissen. Man wird einen getibten Zuhérer rascher und zu weiteren Ueber-
legungen fithren kénnen, als einen ungetibten.«
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re eingefiihrt;* in ihrer Verklammerung mit dem Begriff des »musikalischen
Zusammenhangs«, die auch den begrifflichen Kern des groflen Gedanke-Ma-
nuskriptes von 1934/36 ausmachen diirfte,® wird sie dann in ein produktions-
isthetisches beziehungsweise kompositionstechnisches Postulat transformiert,
um schliefRlich als reproduktionstheoretische Kategorie herangezogen werden
zu koénnen.

Der enge Konnex zwischen den Prinzipien der Fasslichkeit und des musi-
kalischen Zusammenhangs erweist sich vermutlich am deutlichsten in ihrer
direkten Verklammerung bei Webern: »Es ist klar, wenn Beziehung und Zu-
sammenhang tiberall gegeben ist, daf dann auch FaRlichkeit garantiert ist.«*?
Die Identifikation von Fasslichkeit und Zusammenhang, die sich bei Webern
im Sinne einer totalen Gleichsetzung manifestiert, ist bei Schonberg weitaus
differenzierter gestaltet, betont er doch in seinem Fragment Zusammenhang,
Kontrapunkt, Instrumentation und Formenlehre, dass die Grenzen des Fasslichen
mitnichten auch die Grenzen des (musikalischen) Zusammenhangs seien, da
dieser auch noch dort zu finden sein konnte, wo Fasslichkeit schon an ihre
Grenzen gestoflen sei.®® Wichtigste Grundforderung des musikalischen Zu-

80 | »V. Fafilichkeit ist eine Forderung a) des Mitteilungsbediirftigen b) des Auf-
nahmslustigen« (Schénberg, Zusammenhang, Kontrapunkt, Instrumentation und For-
menlehre, T37.19, S. 21.)

81| Im »grofRen Gedanke-Manuskript« stellen die Begriffe der Fasslichkeit und
des musikalischen Zusammenhangs gerade in ihrer direkten Verklammerung ver-
mutlich den theoretischen Fluchtpunkt dar und sind iiber die bereits in dem Frag-
ment Zusammenhang, Kontrapunkt, Instrumentation und Formenlehre formulierten
»Merksitze« (»Verstehen beruht auf Merken — Merken beruht auf Erkennen«) auf-
einander verweisend miteinander verbunden. Weiters ist darauf hinzuweisen, dass
dieser Komplex in chronologischer Hinsicht nicht nur am Beginn der Niederschrift
steht, sondern auch, dass die damit zusammenhingenden »Gesetze der Fasslich-
keit«, die als eine der wenigen Passagen vollstindig ausformuliert sind und tiberdies
als einziger Textteil im Typoskript erscheinen, philologisch wie inhaltlich eine expo-
nierte Sonderstellung einnehmen.

82 | Webern, »Der Weg zur Neuen Musiks, S. 19.

83 | »Die Grenzen des Fasslichen sind nicht die Grenzen des Zusammenhangs.«
(Schonberg, Zusammenhang, Kontrapunkt, Instrumentation und Formenlehre, T37.19,
S. 24) Bei Schonberg, der 1921 eine eigene Lehre des musikalischen Zusammenhangs
konzipierte — Manuskript mit der Signatur T37.08, ich beziehe mich beziiglich der
Identifizierung und Datierung des entsprechenden Manuskripts auf die plausible
Argumentation von Aine Heneghan, Tradition as Muse, S. 9o —, ist hingegen das
Verhiltnis von Fasslichkeit und Zusammenhang nicht als direkte Analogie gefasst
wie das bei Webern der Fall ist, nicht zuletzt aufgrund der Tatsache, dass er die
Instanz des Horers in dessen spezifischer Verfasstheit viel stirker betont. Das, was
Albrecht Riethmiiller in Bezug auf die Begriffe der Fasslichkeit und des Zusam-
menhangs festgestellt hat, ist mutatis mutandis wohl auf die gesamte »musiktheo-
retische« Schonberg-Rezeption Weberns zu beziehen: »Wihrend deutlich zu sehen

~am 09:21:28, Op


https://doi.org/10.14361/9783839413203-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

82 | ADORNOS BEETHOVEN

sammenhangs im Dienste der Fasslichkeit, aus der dann simtliche weiteren
»Gesetze der Fasslichkeit« deduziert werden (konnen), ist hierbei die Forderung
der deutlichen Unterscheidung von Haupt- und Nebensachen, dergestalt, dass
Hauptsachen in ihrer Hauptsichlichkeit und Nebensachen in ihrer Nebensich-
lichkeit klar erkennbar gemacht werden.®*

Um »Gedanken in faRlicher Weise auszudriicken«® respektive »FaRlichkeit
durch Erinnerbarkeit zu bewirken«®, wird in der Wiener Schule eine musikali-
sche Formenlehre entwickelt. Diese stellt innerhalb der Wiener Schule cum gra-
no salis die Lehre dessen dar, wie die bereits erwdhnte Spannung zwischen dem
Paradigma der Fasslichkeit und der Maxime der Mannigfaltigkeit in der konkre-
ten Darstellung musikalischer Gedanken auszutragen ist. Basierend auf einer

ist, wie sich Schonberg auf verschiedene Weise mit den auseinanderstrebenden Mo-
menten von Fafllichkeit und schwieriger Wahrnehmbarkeit auseinandersetzt und
wie er davon beunruhigt ist, zeigt sich Webern in diesen Fragen weitaus apodikti-
scher. [...] Zwar ibernimmt Webern die angefithrten Momente der FaRlichkeit aus
Schonberg. Aber wihrend dieser gleichsam eine Dialektik der Momente ausbreitet,
riickt Webern verallgemeinernd ein Moment ins Zentrum: die Kategorie des »Zu-
sammenhangs« als Bedingung fiir Fafllichkeit.« (Riethmiiller, »Hermetik, Schock,
Faflichkeit«, S. 56.)

84 | »Haupt- und Nebensachen miissen durch die Darstellung sehr deutlich
unterschieden werden.« (Schénberg, Der musikalische Gedanke und die Technik, Kunst
und Logik seiner Darstellung, T65.03, S. 55). Diese Forderung gilt in produktions- wie
reproduktionstheoretischem Sinne gleichermafien, vgl. hierzu auch Webern, »Der
Weg zur Neuen Musik, S. 18f.

85 | Schonberg, »Schulung des Ohrs durch Komponierens, in: Schénberg, Stil
und Gedanke (19776), S. 101; im englischen Original lautet diese Passage: »Forms are
primarily organizations to express ideas in a comprehensible manner.« (Schoenberg,
»Eartraining through Composing«, in: Schoenberg, Style and Idea [1950], S. 150.)
Ahnlich lautende Formulierungen durchziehen simtliche Schriften Schénbergs,
vgl. beispielsweise im Zusammenhang mit der Zwélftontechnik auch: »Form in the
arts, and especially in music, aims primarily at comprehensibility.« (Schoenberg,
»Composition with twelve tones«, Skript des Vortrages vom 26. Mirz 1941 an der
University of California, Los Angeles, T61.04, S. 2, abgedruckt in: Schoenberg, Style
and Idea [1975], S. 215.)

86 | Schonberg, »Brahms, der Fortschrittliche, in: Schénberg, Stil und Gedanke
(1976), S. 36; im englischen Original lautet diese Passage in ihrem Kontext: »Form
in music serves to bring about comprehensibility through memorability. Evenness,
regularity, symmetry, subdivision, repetition, unity, relationship in rthythm and har-
mony and even logic — none of these elements produces or even contribute to beauty.
But all of them contribute to an organization which makes the presentation of the
musical idea intelligible.« (Schoenberg, »Brahms the Progressive«, in: Schoenberg,
Style and Idea [1950], S. 53, Hervorhebung original.) Vgl. auch entsprechende Hin-
weise bei Webern, »Der Weg zur Neuen Musiks, S. 18, und Webern, »Der Weg zur
Komposition in zwolf Ténenx, S. 48.
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Theorie der klassischen Syntax,® die in direkter, mitunter latent naiver Analo-
gisierung mit der Sprache verbunden ist,*® wird sie ausgehend von den kleins-
ten Formelementen sukzessive grofiere Formteile entwickelnd® formuliert, wie
sich beispielsweise in folgender — fiir diesen Argumentationsgang durchaus si-
gnifikanter — Herleitung des »Formbegriffs« bei Schénberg erweist:

»Diese musikalischen Bléckchen (Phrase, Motive etc.) sind dann das Material zur
Herstellung grosserer Einheiten oder Teilstiicke aller Arten, wie sie fiir die verschie-
denartigen Zwecke erforderlich sind. Solcherart erfiillen sich dann die Bedingungen
der Logik, des Zusammenhanges und der Fasslichkeit und erméglichen die Lésung
solcher Probleme als sie gestellt werden und durch die Notwendigkeit Gegensitze zu
erzeugen und Abwechslung zu bieten, all das in fliessender Darstellung.«*°

Musical Philology

In einem Brief vom 2. Dezember 1943 an Rudolf Kolisch, in welchem er auf
die Ubersendung des Aufsatzes »Tempo and Character in Beethoven’s Music«
reagiert, skizziert Schonberg seine Vorstellungen einer Musikwissenschaft als
einer Wissenschaft der musikalischen Sprache, die er signifikanterweise als
»musikalische Philologie«® zu bezeichnen vorschligt:

87| Vgl. hierzu die Diskussion bei Dahlhaus, »Satz und Periode; dort finden
sich in Bezug auf die Formenlehren von Ratz und E. Stein auch einige substanti-
elle begriffsgeschichtliche Hinweise und Anmerkungen zum historischen Ort der
Uberlegungen der Wiener Schule.

88 | »Die Musik ist Sprache. Ein Mensch will in dieser Sprache Gedanken aus-
driicken; aber nicht Gedanken, die sich in Begriffe umsetzen lassen, sondern mu-
sikalische Gedanken.« (Webern, »Der Weg zur Komposition in zwolf Ténenx, S. 40,
Hervorhebung original, vgl. auch Webern, »Der Weg zur Neuen Musik, S. 18.)

89 | Dieses Curriculum manifestiert sich in den meisten einschligigen Arbeiten
der Wiener Schule, vgl. den von Neil Boynton erstellten tabellarischen Vergleich
der einzelnen »Form-Curriculas, der die Formenlehre von Ratz, die Formvortrige
Weberns und die Fundamentals of Musical Composition von Schénberg gegeniiber-
stellt; zu erginzen wiren hier vielleicht noch die curricularischen Hinweise in
Schénbergs Gedanke-Manuskript (Kapitel »Formelemente«) sowie einige Angaben
in Rufers Zwolftonlehre, vgl. Boynton, »And two times two equals four in every
climate«, S. 210.

90 | Schénberg, »Der Formbegriff«, undatiertes Typoskript, T51.16.

91| Das Stichwort einer musikalischen Philologie findet sich in dem schrift-
lichen Nachlass Schonbergs an diversen Stellen in jeweils nicht uninteressanten
Verweisungszusammenhingen, so heifit es beispielsweise in einem Manuskript
mit dem Titel »Musikphilologie« vom 16. Februar 1948 (T64.09): »Ich suchte in Rie-
manns MusikLexikon einige Stichworte, fand unter Anderem einen Hinweis >siehe
Musikgeschichtes, blitterte zufillig sMusikwissenschaft« auf und lese dort zu mei-
nem Erstaunen, dass Riemann Musikwissenschaft als Musikphilologie bezeichnet
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»But unfortunately, most musicians do not know that this kind of musical analysis is
really what I call >musical philologys, the science of musical language, its structural
conditions and its manner of forming its >vocables«.«**

Auf der Basis einer »Theorie der Sprachihnlichkeit der Musik« greifen hier
Motive der angesprochenen musikalischen Philologie als einer »research into
the profundities of musical language«®, Aspekte der musikalischen Formen-
lehre und Fragen der musikalischen Analyse ineinander. Trotz ihrer Omnipri-
senz ist und bleibt die hier gleichsam epistemologisch diskutierte Frage nach
der Verbindung von Musik und Sprache in der Wiener Schule nach wie vor
prekir; eine musikwissenschaftliche Anniherung an dieses Thema miisste —
darauf Bezug nehmend, dass sich die »Sprachihnlichkeit« der Musik in un-
terschiedlichen Schichten, die von rein materialen Analogien in syntaktisch-
grammatikalischer Hinsicht bis hin zu hermeneutischen Implikationen im
Sinne inhaltlich-ausdeutender Sinnzuschreibungen reichen kénnen — vermut-
lich so verfasst sein, dass sie die Extrempunkte der direkten Analogisierung
bei Webern und der kritischen Beleuchtung in Adornos »Fragment tiber Musik
und Sprache« gleichermaflen sinnvoll einzubegreifen imstande wire. Wenn-
gleich freilich nicht zu leugnen ist, dass sich in der Wiener Schule dieserart
Tendenzen zeigen, die tatsichlich in die Nihe eines von Adorno kritisierten
»Wortlich-Nehmens«** der Musik gelangen kénnten, soll hier lediglich von
einer Sprachihnlichkeit der Musik in Bezug auf ihre syntaktisch-grammati-
kalische Ebene ausgegangen werden, die von nahezu allen Protagonisten der
Wiener Schule, die sich zu musiktheoretischen Fragen geiuflert haben, als
grundlegend angenommen wird. Es ist hier auch nicht der Ort, auf der Basis
dessen, was ich in der Einleitung in Hinsicht auf eine Asthetik des Spiels aus-
gefithrt habe, ndher auf die Frage der Verbindung dieser Ebenen einzugehen.
Zu bedenken ist hierbei jedoch, dass der Zusammenhang von musikalischer
Syntax und dem, was man als musikalische Semantik bezeichnen kénnte, be-
deutend enger ist, als dies die obige Beschrinkung auf eine rein syntaktische
Ebene suggerieren konnte. Musik ist mitnichten eine Ansammlung zwar syn-

und fast mit denselben Worten, wie ich es begriindet, dass Musik eine Sprache ist,
deren Regeln eine Philologie erforscht.«

92 | Brief Schonbergs an Rudolf Kolisch vom 2. Dezember 1943, Original in der
Kolisch Collection Harvard University, Durchschlag in der Library of Congress, ab-
gedruckt in: Kolisch, Tempo und Character, S. 108. Ich zitiere nach dem digitalen
Faksimile des Durchschlages im Arnold Schénberg Center.

93 | Schoenberg, Structural Functions of Harmony, S.166. Schonberg bezieht sich
hiermit auf die Bach-Studien von Wilhelm Werker, mit welchen er sich in einem
kurzen unpublizierten Text vom 20. September 1928 (»Zu Wilhelm Werkers Bach-
Studienc, T35.35) auch dezidiert auseinandersetzt. Hans-Joachim Hinrichsen ist die-
sem Zusammenhang in Bezug auf das Verhiltnis Schénbergs zu Bach nachgegan-
gen, vgl. Hinrichsen, »Schonberg, Bach und der Kontrapunkt«, besonders S. 49-53.

94 | Vgl. Adorno, »Fragment tiber Musik und Sprache«, XVI/251.



https://doi.org/10.14361/9783839413203-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Via BEETHOVEN zu EINER PHILOSOPHIE DER NEUEN Musik | 85

taktisch organisierter, aber semantisch neutraler Zeichen, die dann in einem
zweiten Schritt gleichsam kontextuell mit »Gehalt aufgeladen« respektive
»semantisiert« werden konnen; vielmehr gilt das, was Frege in Hinsicht auf
die Sprache exemplifiziert hat, natiirlich auch fiir die musikalische Sprache:
Syntax ist von der Semantik abhidngig und existiert nicht losgelost von ihr; die
musikalischen Phanomene sind eo ipso und a priori mit einem musikalischen
Gehalt »getrinkt«.”® Ich komme auf diesen Bereich und die Bedeutung des
Zusammenhangs von Musik und Sprache fiir die Beethoven-Deutung Ador-
nos im weiteren Verlauf der Arbeit in unterschiedlichen Zusammenhingen
zuriick, hier moge als erste Orientierung einmal mehr das Wort des Schulober-
hauptes dienlich sein, der diesen Zusammenhang in seinem Brahms-Aufsatz
folgendermafien zusammenfasst:

»The language in which musical ideas are expressed in tones parallels the language
which expresses feelings or thoughts in words, in that its vocabulary must be propor-
tionate to the intellect which it addresses, and in that the aforementioned elements of
its organization functions like the rhyme, the rhythm, the meter, and the subdivision
into strophes, sentences, paragraphs, chapters etc. in poetry or prose.«*®

Beethoven in der Formenlehre der Wiener Schule

Bereits bei einem oberflichlichen Blick auf die »curricularische« Funktion von
Analyse- und Notenbeispielen innerhalb der jeweiligen Formenlehren oder mu-
siktheoretischen Lehrwerke der Wiener Schule zeigt sich die essentielle Bedeu-
tung musikalischer Analyse fiir die Formulierung einer Formenlehre; generell
dienen hierbei insbesondere die frithen Klaviersonaten Beethovens als musika-
lisches Anschauungsmaterial. Dies erweist sich — um die weitest verbreiteten
Lehrbiicher der Wiener Schule exemplarisch heranzuziehen — sowohl in den
Lehrwerken Schénbergs” als auch in der Einfiihrung in die musikalische For-

95 | Vgl. hierzu beispielsweise die Einleitung von Matthias Vogel und Alexander
Becker in: Becker/Vogel (Hg.), Musikalischer Sinn, besonders S. 16, und den diskus-
sionsauslésenden Aufsatz von Albrecht von Massow, »Musikalischer Formgehalt,
sowie die Repliken von Helga de la Motte-Haber, Hans-Heinrich Eggebrecht, Con-
stantin Floros und Oliver Schwab-Felisch.

96 | Schoenberg, »Brahms The Progressive«, in: Schoenberg, Style and Idea
(1950), S. 54.

97 | Beethovens Kompositionen sind in allen musiktheoretischen Schriften und
Aufzeichnungen Schonbergs ein wichtiger Bezugspunkt, besonders hervorzuheben
ist in diesem Zusammenhang jedoch das nachgelassene Lehrbuch Fundamentals of
Musical Composition, empfehlen doch die Herausgeber des Buches hier sogar, den
ersten Band der Beethoven-Klaviersonaten als »required supplement« bei der Lek-
tiire hinzuzuziehen. (Vgl. das Vorwort des Herausgebers Gerald Strang, in: Schoen-
berg, Fundamentals of Musical Composition, S. xiv.)



https://doi.org/10.14361/9783839413203-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

86 | ADORNOS BEETHOVEN

menlehre von Erwin Ratz.*® In paradigmatischer Weise stellt die Analyse frither
Klaviersonaten Beethovens die formtheoretische Grundlage in Weberns Vor-
lesungsreihe Uber musikalische Formen aus den Dreifigerjahren in Wien dar,”
die — ausweislich der Ankiindigung in der Zeitschrift 23 — eine »Formenlehre
erlautert durch Analysen« bieten sollte.”® Die Vorgangsweise, Kompositionen
Beethovens als Beispiel fiir formtheoretische Uberlegungen heranzuziehen re-
spektive korrekter: anhand der frithen Klaviersonaten Beethovens die Grund-
lagen einer musikalischen Formenlehre zu entwickeln, hat freilich spatestens
seit der Kompositionslehre von Adolf Bernhard Marx' Tradition und soll daher
auch nicht als originire Errungenschaft der Wiener Schule diskutiert werden;'*
hier moge es lediglich darum gehen, auf die Signifikanz einiger Konstanten in
einem zeitlich wie raumlich weitverzweigten Diskurs aufmerksam zu machen.

98 | Erwin Ratz, Einfiihrung in die musikalische Formenlehre. Uber Formprinzipien
in den Inventionen und Fugen J. S. Bachs und ihre Bedeutung fiir die Kompositionstech-
nik Beethovens; die erste Auflage datiert im Jahre 1951. Die Bedeutung Beethovens
erweist sich bereits im Untertitel, die besondere Rolle der spezifischen Beethoven-
Deutung Schoénbergs legt Ratz in seiner Einleitung dar, wenn er anfiihrt, »die von
Schénberg im Unterricht angewandte Methode der musikalischen Analyse [bilde]
eine wesentliche Voraussetzung der folgenden Untersuchungen« (Ratz, Einfiihrung
in die musikalische Formenlehre, S. 11.)

99 | Seit Neuerem sind einige Mitschriften dieser Vortragsreihe zuginglich, vgl.
Anton Webern, Uber musikalische Formen. Aus den Vortragsmitschriften von Ludwig
Zenk, Siegfried Oehlgiesser, Rudolf Schopf und Erna Apostel, hg. von Neil Boynton.
Zum Kontext dieser Vortrige vgl. die ausgezeichnete Einleitung des Herausgebers,
S.11-205.

100 | Vgl. das Faksimile der Anzeige in der Zeitschrift 23 (23. Eine Wiener Musik-
zeitschrift, Nr. 22/23 vom 10. Oktober 1935) in: Webern, Uber musikalische Formen,
S. 67.

101 | Adolf Bernhard Marx, Lehre von der musikalischen Komposition; zum Be-
zug der Formenlehre der Wiener Schule zu Marx vgl. neben den kurzen Hinweisen
von Boynton, »Einleitungs, S. 155, auch die einschligigen Ausfithrungen von Jacob
(Jacob, Grundbegriffe der Musiktheorie Arnold Schonbergs) und Blumrdder (Blumré-
der, »Die Kategorie des Gedankens in der Musiktheorie«), zu Marxens »direktem«
Bezug auf Beethoven vgl. in diesem Zusammenhang Burnham, Beethoven Hero,
S. 69ft., zu der Bedeutung der Formenlehre Marxens als einer tatsichlichen »Kom-
positions-Lehre«, aus der die Komponisten gelernt hitten, sowie der spezifischen
Bedeutung der Klaviermusik fiir die Entwicklung der Formenlehre Marxens vgl.
Dahlhaus, Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert, Zweiter Teil: Deutschland, be-
sonders S. 217-223.

102 | »Das Schema der Sonatenform, dessen Entwurf aus dem friithen 19. Jahr-
hundert stammt, ist von Beethovens Werken, vor allem den Klaviersonaten, abstra-
hiert worden, war aber primir nicht als Mittel der Analyse, sondern der Didaktik
— der Unterweisung in den Anfangsgriinden des kompositorischen Metiers — ge-
meint.« (Dahlhaus, Beethoven und seine Zeit, S. 132.)
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So dient beispielsweise bei Schonberg,'”® Webern,* E. Stein,'® Ratz,' Spin-
ner'” und Leibowitz'®® der Anfang des ersten Satzes der Sonate f-Moll op. 2 Nr. 1

103 | Schoenberg, Fundamentals of Musical Composition, S. 20ff., Notenbeispiele
S. 23 und 63; Schoenberg, Structural Functions of Harmony, S. 115; Schonberg, Der
musikalische Gedanke (T65.03, S. 21ff.). Auch findet sich dieses Beispiel als eines der
wenigen Fremdbeispiele in: Schoenberg, Models for Beginners in Composition, S. 19.

104 | Vgl. Webern, »Der Weg zur Neuen Musikg, S. 32, und Webern, Uber musi-
kalische Formen, S. 238-242.

105 | Vgl. Erwin Stein, Form and Performance, S. 93-98, wo Stein die Unterschei-
dung zwischen Satz- und Periodentypus einfiihrt, hierbei betonend, dass der Satz
im Gegensatz zur Periode offener gestaltet sei: »The overall shape of a sentence is
loose«, mit welcher Stein das Notenbeispiel aus Beethovens op. 2 Nr. 1 einleitet: »A
clear distinction should be made between a sentence and a period — there is much
confusion in the use of the terms. In a sentence, the first phrase or clause is im-
mediately repeated — more or less exactly and often in the form of a sequence — and
developed further by way of variations, in the course of which the phrase (or clause)
is reduced to shorter rhythmic units. In a period, the second phrase is an antithesis
to the first, and both together form a larger rhythmic unit (the antecedent).« (Stein,
Form and Performance, S. 95.) Schénberg und Webern betonen gleichermafien, dass
die Periode im Vergleich zum Satz die geschlossenere Form sei, weil sie im Gegen-
satz zu diesem nicht sofort das Thema entwickle und sich als fester gefiigte auch
besonders fiir (geschlossenere) Satzformen wie Variationen, Rondoformen und
langsame liedmifige Sitze eigne, wihrend der Satz aus sich heraus in gleichsam
dynamischer Prozessualitit auf eine weiter zu verfolgende Entwicklung verweise;
vgl. in diesem Zusammenhang auch den Brief von Philipp Herschkowitz an Leo-
pold Spinner vom 12. Januar 1940, in dem es in Rekurs auf einige Mozart-Analysen,
die Webern Herschkowitz miindlich auseinandergesetzt hatte, heifdit: »Einem ganz
Lockeren gegeniiber, ist schon ein weniger Lockeres als ein Festes anzusehen!« (Brief
abgedruckt in: Herschkowitz, Uber Musik, Viertes Buch, S. 126f.) Vgl. zu Steins Ge-
geniiberstellung von Satz und Periode auch die erhellenden Hinweise bei Dahlhaus,
Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert, Zweiter Teil: Deutschland, S. 191fF.

106 | Vgl. Ratz, Einfiihrung in die Formenlehre, S. 23f.

107 | »An example of the eight-bar sentence is found in the principal subject of
the first movement of Beethoven’s Piano Sonata Op. 2 No. 1. A two-bar phrase on the
tonic is answered in bars 3 and 4 on the dominant. In bar 5 (the liquidation) only the
second bar of the model phrase is used; this bar is repeated (bar 6), to be followed by
the cadential bars (7 and 8) leading to the dominant.« (Spinner, A Short Introduction,
S.3.)

108 | Vgl. beispielsweise René Leibowitz, A Treatise on Twelve-Tone Composition,
translated by Nancy Francois, S. 12f. (Ich beziehe mich auf ein Typoskript im Arnold
Schénberg Center in recht problematischer englischer Ubersetzung; das franzdsi-
sche Original Traité de la Composition avec Douze Sons wird in der Paul Sacher Stif-
tung aufbewahrt und konnte im Rahmen dieser Forschung nicht mehr konsultiert
werden; einige Angaben hierzu finden sich in: Borio, »Zwélftontechnik und For-
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als das Paradigma eines fest gefiigten'®® achttaktigen Satzes und steht tiblicher-
weise recht am Beginn der jeweiligen Lehrginge musikalischer Formenlehre,
von dem aus — wie bereits bei Marx — von den kleinsten Einheiten ausgehend
sukzessive groflere Formen entwickelt werden.” Auffallenderweise sind die
analytischen Beschreibungen und die analytischen Bezeichnungen der Noten-
beispiele besonders am Anfang der jeweiligen Ausfithrungen von grofiter Ahn-
lichkeit; erst im weiteren Verlauf des Curriculums nimmt die Bandbreite der
jeweils gewidhlten Beispiele und die Varianz der darauf bezogenen analytischen
Bemerkungen je nach Autor und spezifischem Kontext zu.

Wihrend die punktuellen Analysen in den Schriften Schonbergs immer
als Mittel zum Zweck herangezogen und dabei nur selten umfassend ausge-
fithrt werden, erhilt »musikalische Analyse« bei den Schiilern zusehends einen
eigenstindigeren Stellenwert; dies beginnt bereits bei den umfassenden Thema-
tischen Fiihrern zu Werken Schonbergs von Alban Berg und reicht bis zu den teils
minutiésen Analysen zu Werken Weberns und Beethovens, die sich beispiels-
weise von Leopold Spinner erhalten haben. Es ergibt sich in der Wiener Schule
durch die einzelnen Schiilergenerationen hindurch die Tendenz einer Systema-
tisierung; die musikalischen Analysen werden umfassender und genauer, ihre
Technik kann »gelehrt« werden und wird dementsprechend auch aus piddagogi-
scher Perspektive fiir die Lehre »kommunizierbar« gemacht. Wenn Erwin Ratz
im Vorwort seiner Einfithrung in die musikalische Formenlehre deklariert, die
Grundlagen seines Lehrbuches stellten »die von Schénberg im Unterricht an-
gewandte Methode der musikalischen Analyse«''? dar, so setzt dies bereits eine
Transformation der ehemals lediglich punktuellen analytischen Bezugnahmen
Schonbergs in eine »Methode« mit gleichsam anwendbaren Regeln voraus. Mu-
sikalische Analyse erhilt dadurch sukzessive einen anderen Stellenwert.

Hintergrund der musikalischen Analysen ist in der Wiener Schule stets der
oben skizzierte selbstlegitimierende Bezug auf die musikalische Tradition. In
diesem Sinne wird die an Beethoven geschulte »Analytik« von den Mitgliedern

menlehre, S. 288f. und Will Ogdon, »Concerning an Unpublished Treatise of René
Leibowitz«.)

109 | Die Unterscheidung in fest gefiigte und locker gefiigte »Strukturen« ist
fiir das Denken der Wiener Schule grundlegend, vgl. Carpenter/Neff (Hg.), Musical
Idea, S. 49-53.

110 | Vgl. in Hinsicht auf den Aufbau des Curriculums den bereits erwdhnten
tabellarischen Vergleich Boyntons, der die Lehrbiicher von Ratz und Schénberg zu
den Form-Vortrigen Weberns in Beziehung setzt. (Boynton, »And two times two
equals four in every climate«, S. 210.) Der Aufbau des Curriculums diirfte sein Vor-
bild durchaus in der Kompositionslehre von Marx finden, deren Kenntnis in Grund-
zligen in der Wiener Schule vorausgesetzt werden kann.

111 | Vgl. Alban Berg, Simtliche Werke, hg. von der Alban Berg Stiftung, ITI. Ab-
teilung: Musikalische Schriften und Dichtungen, Band 1: Analysen musikalischer Werke
von Arnold Schonberg.

112 | Ratz, Einfithrung in die musikalische Formenlehre, S. 11.
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der Wiener Schule auch immer gerne in parallelisierender Perspektive auf die
eigene Musik angewandt."® Besonders augenfillig zeigt sich dies in der Be-
zugnahme Schonbergs auf Beethoven in einer Verklammerung seines Ersten
Streichquartetts op. 7 mit der Eroica, die hier ob ihrer quasi diskursbegriinden-
den Erzihlweise in extenso zitiert sei, da sie exemplarisch fiir diesen Topos der
Wiener Schule stehen kann:

»Vielleicht konnte es fiir einen Analytiker interessant sein zu erfahren, dass ich
Nutzen zog aus den ungeheuer vielen Ratschligen, die mir ein zu diesem Zweck
[der Komposition des Streichquartetts op. 7, n.u.] gewihltes Vorbild gab: der ers-
te Satz der Eroica. Alexander von Zemlinsky hat mir erzihlt, Brahms habe gesagt,
daf er sich jedes Mal, wenn er sich schwierigen Problemen gegeniibersah, Rat zu
holen pflegte bei je einem bedeutenden Werk von Bach und Beethoven, die er beide
immer in der Nihe seines Stehpultes aufbewahrte. Wie wurden sie mit dhnlichen
Problemen fertig? Natiirlich wurde das Vorbild nicht mechanisch kopiert, sondern
seine geistige Essenz entsprechend angewandt. Auf gleiche Weise erfuhr ich aus der
Eroica Losungen fiir meine Probleme, wie man Eintonigkeit und Leere vermeidet,
wie man aus Einheit Mannigfaltigkeit erzeugt, wie man aus Grundmaterial neue
Formen schafft; wie viel aus oft ziemlich unbedeutenden kleinen Gebilden durch
geringfiigige Modifikationen, wenn nicht durch entwickelnde Variation zu machen
ist. Von diesem Meisterwerk lernte ich auch viel tiber die Schaffung harmonischer
Kontraste und ihre Anwendung.«™

Ob Schonberg fiir diese Berufung auf Beethoven in musikhistorischer Hinsicht
Giiltigkeit beanspruchen kann, ob sein Quartett also tatsdchlich direkte »Spu-
ren« der Eroica aufweist, sind Fragen, die in unserem Zusammenhang nicht
im Zentrum stehen sollen,'’ viel wichtiger ist es in Hinsicht auf unsere Dis-
kussion darzulegen, dass und wie diese Bezugnahme gedacht und argumen-
tierend ausgefiihrt wird; es geht also hier zunidchst um die Bedingungen der

113 | »Es lisst sich beobachten, dass im Denken der >Wiener Schule« Analysen
nicht als Exempel zur Theoriebildung beschrieben, sondern als gleichsam empi-
rische Bestitigung der eigenen, historisch als legitim empfundenen Position her-
angezogen werden.« (Schmidt, Schonberg und Mozart, S. 153.) Vgl. diesbeziiglich
auch Mauser, »Exempel und Bestitigung. Zur musikalischen Analyse im Kontext
der Wiener Schule«. Bereits in der ersten 6ffentlich wirksamen Analyse der Wiener
Schule, derjenigen von Jalowetz und Zemlinsky, die anlisslich der zweiten Auffiih-
rung von Schénbergs Zweitem Streichquartett vorab mitgeteilt wurde, ist das Be-
streben offensichtlich, im Kompositionstechnischen analytische Griinde fiir einen
legitimierenden Bezug zur musikalischen Tradition angeben zu kénnen.

114 | Schonberg, »Bemerkungen zu den vier Streichquartetten, in: Schénberg,
Stil und Gedanke (1976), S. 411, im Original englisch.

115 | Im Sinne einer »kompositorischen Rezeptionsforschung« ist Peter Schleu-
ning dieser Frage detailreich nachgegangen, vgl. Schleuning, »Schénberg und die
»Eroica«. Ein Vorschlag zu einer anderen Art von Rezeptionsforschung«.

~am 09:21:28, Op
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Moglichkeit dieser analytischen Berufung. Auffallend ist zunichst der doppelte
Traditionsbezug, der — durchaus geheimbiindlerisch gefarbt —a priori eine Linie
der Komponisten im Sinne eines generationentibergreifenden Lehrer-Schiiler-
Verhiltnisses anspricht: Brahms ist gewissermaflen die Schaltstelle, tiber die
Bach und Beethoven zu erreichen sind. Der direkte Hinweis an den Analytiker
scheint iiberdies deutlicher, als er in Wahrheit ist, da er unmittelbar die Frage
aufwirft, was dieser Hinweis in einer konkreten musikalischen Analyse bedeu-
ten soll, ist doch damit mitnichten geklirt, was und vor allem wie zu analysieren
sei. Da in dem Hinweis auf die »geistige Essenz« im Gegensatz zu einer rein
mechanischen Kopiatur des Vorbildes gewissermafien die fiir Schénbergs mu-
siktheoretisches Denken konstitutive Dichotomie von Stil und Gedanke durch-
schimmert, wire also zu vermuten, dass dies auch fiir die Analyse von Relevanz
sein sollte. Nicht um den Stil, sondern um den Gedanken miisse es gehen, also
vermutlich um eine Parallelisierung auf einer subkutanen — »strukturellen« —
Ebene des musikalischen Denkens. Die Methode der Analyse stellt sich hierbei
zumeist als Reduktion dar, die die strukturellen »musikalischen Gedanken«
im Sinne einer Analogisierung auf das jeweils zu parallelisierende Werk be-
zieht. Auf dieser Basis durchzieht die Berufung auf Kompositionen Beethovens
in einer Parallelfithrung analytischer Ausfithrungen als Topos in verschiedener
Art und Weise das Schrifttum der Wiener Schule, prigt ebenso die Hinweise
Weberns zu seinem Streichquartett op. 28 und den Variationen op. 30'° wie sie
in besonderer Signifikanz in der analytischen Verklammerung von Werken We-
berns und Beethovens in den theoretischen Werken von Leibowitz'” und Spin-
ner'® greifbar wird.

116 | Vgl. beispielsweise den Brief von Webern an Kolisch vom 19. April 1938,
der einige (form)analytische Hinweise zu seinem Streichquartett op. 28 enthilt (zit.
bei Rauchhaupt, Die Streichquartette der Wiener Schule, S. 131-135) und die an Erwin
Stein geschickte Analyse vom Mai 1939 (zit. bei Rauchhaupt, Die Streichquartette der
Wiener Schule, S. 137-141 und Moldenhauer, Anton Webern, S. 669-672) sowie den
Brief an Willi Reich vom 3. Mai 1941, der einige analytische Bemerkungen zum den
Variationen op. 30 enthilt (abgedruckt in Webern, »Der Weg zur Neuen Musike,
S. 671f). Vgl. hierzu auch Essl, Synthese-Denken bei Anton Webern, S. 101-104, S. 188-
190 et passim.

117 | In seinem Traité de la Composition avec Douze Sons beispielsweise stellt
René Leibowitz zwoélftonige und »klassische« Werke einander gegeniiber; die Be-
antwortung der Frage Qu'est-ce que la musique de douze sons? bewerkstelligt er in
einer direkten Gegeniiberstellung der Analysen von Weberns erstem Satz aus dem
Konzert op. 24 und Beethovens erstem Satz aus der Sonate op. 2/1.

118 | Verwiesen sei auf die direkte analytische Gegeniiberstellung des zweiten
Satzes von Weberns Streichquartett op. 28 und des dritten Satzes aus Beethovens
Streichquartett £-Moll, op. 95 (Spinner, »2 Scherzo-Analysen, in: Busch, Spinner,
S. 180-191) und eine fragmentarische Analyse des zweiten Satzes aus Beethovens
V. Symphonie (F66.Spinner/64, in der Musiksammlung der Osterreichischen Na-
tionalbibliothek), der — wie Regina Busch vermutet — méglicherweise eine dhnlich
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Zu einer Theorie der musikalischen Analyse

Nachdem bereits von zahlreichen Kommentatorinnen und Kommentatoren der
enge Konnex des musikanalytischen Denkens Adornos mit demjenigen der
Wiener Schule aufgewiesen wurde,™ gilt es nunmehr zu kldren, worin sich
diese Verbindung in (musik)theoretischer Hinsicht manifestiert, um die Argu-
mentationen Adornos in Bezug auf ihre jeweilige Relevanz und Funktion besser
einordnen zu kénnen. Auf der Basis dessen, was ich oben tiber die Fundierung
der musikalischen Formenlehre innerhalb des Projektes einer integralen Kom-
positionslehre der Wiener Schule ausgefiihrt habe, ist hierbei eine Betrachtung
des Zusammenhangs von musikalischer Analyse und &sthetischer Theorie
nicht nur fiir eine Weiterfithrung sowohl einer Theorie der musikalischen Ana-
lyse als auch einer dsthetischen Theorie essentiell, sondern kann, wie Albrecht
von Massow anmerkt, auch fiir eine Theorie der Musikwissenschaft als Geistes-
wissenschaft grundlegende Bedeutung erlangen.'®

Im Folgenden méchte ich jedoch nicht nur die These diskutieren, Adornos
musikanalytisches Denken hinge mit demjenigen der Wiener Schule auf das
Engste zusammen, sondern ich méchte diese in unserem Zusammenhang
nicht unwichtige Uberlegung dariiber hinaus prizisieren: Sowohl das analyti-
sche Instrumentarium der Wiener Schule als auch das musikanalytische Den-
ken Adornos basieren, so ist zu zeigen, auf der (form)analytischen Betrachtung
von Kompositionen Beethovens, die zwar gegebenenfalls in Bezug auf die kom-
positionstechnischen Phinomene der Neuen Musik erweitert wird, deren be-
grifflicher Bezugsrahmen jedoch cum grano salis unverindert bestehen bleibt.

Produktion — Reproduktion — Rezeption

Die musikalische Analyse, als produktive einerseits, anderseits als rezeptive Ana-
lyse gleichsam zwischen Theorie und Praxis changierend, unterliegt (auch) in
der Wiener Schule einer Mehrfachcodierung: Musikalische Analyse gilt glei-
chermaflen als Vorbedingung von Komposition, Reproduktion und Rezeption.
Dass sich musikalische Analyse auch im Denken Adornos in ebendiesem Drei-
schritt bewegt, wird insbesondere in seinem spiten Vortrag »Zum Problem der
musikalischen Analyse« deutlich.’! Direkt im Anschluss an eine kurze allge-

gelagerte Analyse des ersten Satzes von Weberns Streichquartett op. 28 hitte gegen-
tibergestellt werden sollen, vgl. Busch, Spinner, S. 174.

119 | Verwiesen sei iiber den Bericht der Konferenz zu dem Thema Musikali-
sche Analyse und Kritische Theorie aus dem Jahre 2003 hinaus auf die einschligigen
Arbeiten von Reinhold Brinkmann, Carl Dahlhaus, Julian Johnson, Ludwig Holt-
meier und Diether de la Motte.

120 | Vgl. zu diesem hohen Anspruch, den ich jedoch im Rahmen dieser Arbeit
nicht weiter verfolgen werde, Massow, »Asthetik und Analyse«, insbesondere
S.163f.

121 | Vgl. Adorno, »Zum Problem der musikalischen Analyse«. Dieser Vortrag
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meine Einleitung steckt Adorno hier zunichst das Begriffsfeld der musikali-
schen Analyse ab, zuallererst in Hinblick auf die Bedeutung der Analyse fiir die
kompositorische Produktion:

»Wenn man sich mit einem Blick fiir diese Dinge etwa Brahms ansieht, dann wird
man finden [...], wie sehr seine Kompositionen [...] geradezu die Produkte der Analy-
se von Werken der Vergangenheit, insbesondere von Beethoven, sind: wie eigentlich
diese Musik an sich selber ohne den analytischen Prozef, der ihr vorhergeht, nicht
denkbar ist.«!??

Wenige Sitze spiter handelt Adorno iiber die Bedeutung der Analyse fiir die
musikalische Reproduktion, die er hier — darauf dezidiert hinzuweisen erscheint
mir, da die Begrifflichkeiten in diesem Diskurs doch recht umkimpft sind, in
Voraussicht auf das im Folgenden Abzuhandelnde notwendig — als »richtige
Interpretation« bezeichnet: »Daf richtiges Notenlesen die Voraussetzung rich-
tiger Interpretation ist, leuchtet ein [...].«'* Um dann mit dem Hinweis auf die
Bedeutung der Analyse fiir die Rezeption — durchaus in der Nihe des Begrif-
fes des strukturellen Horens,'* das eigentlich ein Analysieren mit den Ohren,
ein »Mit den Ohren denken«'? darstellt — die »Verortung« der musikalischen

wurde am 24. Februar 1969 in der Frankfurter Hochschule fiir Musik und Darstel-
lende Kunst gehalten; der hier zugrunde gelegte Text stellt eine Transkription der
Tonbandaufnahme dar.

122 | Adorno, »Zum Problem der musikalischen Analyse, S. 74. Man mag hier-
in durchaus einen Widerhall des Schénberg-Brahmsischen Ratschlages erblicken;
in dhnlichem Zusammenhang pragte Adorno in Hinsicht auf »Bergs kompositions-
technische Funde« auch den Begriff des »Komponierens als permanente Analysis«,
vgl. Adorno, »Bergs kompositionstechnische Funde«, XVI/418.

123 | Adorno, »Zum Problem der musikalischen Analyse«, S. 74.

124 | Diesbeziiglich kann die Charakterisierung des »Experten« aus der Einlei-
tung in die Musiksoziologie als Referenzstelle herangezogen werden: »Die voll ad-
dquate Verhaltensweise wire als strukturelles Horen [folgt Fuflnotenverweis Ador-
nos auf die Spezifizierung des Begriffes in der Vorrede des getreuen Korrepetitors, vgl.
XV/159ff.,, n.u.] zu bezeichnen. Sein Horizont ist die konkrete musikalische Logik:
man versteht, was man in seiner freilich nie buchstiblich-kausalen Notwendig-
keit wahrnimmt. Ort dieser Logik ist die Technik; dem, dessen Ohr mitdenkt, sind
die einzelnen Elemente des Gehorten meist zugleich als technische gegenwirtig,
und in technischen Kategorien enthiillt sich wesentlich der Sinnzusammenhang.«
(Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, XIV/182.)

125 | Eine Charakterisierung des »mit den Ohren Denkens« gibt Adorno auch
im getreuen Korrepetitor: »Musikalisch sein [...] heifdt nicht, das Vernommene unter
seinen Oberbegriff zu subsumieren, nicht bloff anzugeben vermégen, welchen Ort
Details in dem logisch tibergeordneten Schema haben, sondern die Entfaltung des
Erklingenden in ihrer Notwendigkeit mit den Ohren denken.« (Adorno, Der getreue
Korrepetitor. Die gewiirdigte Musik, XV/184.) Vgl. hierzu auch die Erwigung eines
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Analyse zu schlieflen: »Analyse geht auf Struktur, auf Strukturprobleme und
schliefRlich auf strukturelles Hoéren.«?* Mit ebendiesem Dreischritt, der sich in
dhnlicher Art und Weise auch in diversen anderen Schriften Adornos findet,'”
ist ein argumentatives Tableau erreicht, auf welchem die weitere Diskussion ge-
fuhrt werden kann; der Begriff der musikalischen Analyse stellt hier das Ver-
bindungsglied der einzelnen Diskurse dar, indem diese als verklammernde Vor-
bedingung von Produktion, Reproduktion und Rezeption gedacht wird. Je nach
»Diskurszugehorigkeit« wandelt die musikalische Analyse dementsprechend
ihre Funktion. So kann Adorno durch das Changieren zwischen den Diskursen
auch die Bedeutung des kompositorischen Prozesses fiir die Analyse betonen;
Analyse gerit auf diese Weise — auch dies freilich ein bis zum Erreichen der
Grenze zu vollkommener Trivialitit iberaus gerne herangezogener Topos — in
die Nihe eines »Nachvollzugs des kompositorischen Aktes«:

»In einem gleichsam umgekehrten, beim Resultat ansetzenden kompositorischen
Prozef gilt es zu versuchen, der Objektivitit des Rangs von Kompositionen durch
Versenkung in ihr Ganzes und ihre Mikrostruktur innezuwerden.«'?

Genau an dieser Schnittstelle'® befindet sich das analytische »Programmc«
Adornos und auch der Wiener Schule, und genau diese Uberschneidung der
einzelnen Diskurse macht es unméglich, die musikalische Analyse theoretisch
und methodisch aus einer Perspektive allein zu fixieren. Analyse kann nie als
blof technisch-deskriptiver Tatsachenbefund fiir sich allein stehen,”® sondern

Titels »Mit den Ohren gedacht« (Adorno, »Titel«, X1/328) und natiirlich den Anfang
des Sammelbandes Prismen, den wir in gewissem Sinne wohl auch als indirekte
Selbst-Charakterisierung Adornos lesen konnen: »Wer gewohnt ist, mit den Ohren
zu denken, der mufl am Klang des Wortes Kulturkritik sich drgern nicht darum
blof3, weil es, wie das Automobil, aus Latein und Griechisch zusammengestiickt
ist.« (Adorno, »Kulturkritik und Gesellschaft«, X.1/11.)

126 | Adorno, »Zum Problem der musikalischen Analyse, S. 75.

127 | Vgl. beispielsweise den Anfang der Philosophie der neuen Musik; auch hier
bemiiht Adorno den Dreischritt Produktion — Reproduktion — Rezeption, um ein
erstes argumentatives Tableau zu erreichen; eben in diesem Zusammenhang ist —
worauf noch einzugehen sein wird — der Beethoven-Bezug noch deutlicher.

128 | Adorno, Berg, XI11/368.

129 | Deutlich wird diese auch bereits im getreuen Korrepetitor angesprochen:
»Absichtlich habe ich Kompositionsanalyse und Interpretationsanalyse nicht sche-
matisch voneinander abgegrenzt, [...] das Verhiltnis von Komposition und Interpre-
tation ist nicht einfach das von Schichten, die aufeinander sich aufbauen, sondern
eines von dialektischer Wechselwirkung.« (Adorno, Der getreue Korrepetitor. Interpre-
tationsanalysen, XV/275.)

130 Vgl. in diesem Zusammenhang den berithmten und als vermeintliches
Totalverdikt gegeniiber jeglichem Analysieren {iberaus gerne zitierten Brief Schon-
bergs an Kolisch vom 27. Juli 1932, in dem es heift: »Glaubst du denn, dass man
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ist immer in einem Verweisungszusammenhang situiert, auf den sie unmittel-
bar zu beziehen ist.

In analysetechnischer Hinsicht stehen hierbei die thematisch-motivischen
Beziehungen im Fokus der Analysen der Wiener Schule, in denen sich — so die
Uberlegung — der die Fasslichkeit der musikalischen Darstellung garantierende
logische Zusammenhang einer je konkreten Komposition manifestiere. Gelehrt
und gelernt wird unter Rekurs auf Vorstellungen einer grundlegenden Analogie
zwischen Musik und Sprache! demzufolge vorrangig eine syntaktisch gliedern-
de Analyse des motivisch-thematischen Zusammenhangs. Die hieran gewonne-
nen Detail-Analysen der manifesten und subkutanen Beziehungen' werden
schliefRlich auf groffformale Strukturen {ibertragen; eben hierin diirfte auch
der erstaunliche Umstand begriindet sein, dass die grofsformalen analytischen
Ausfithrungen der Wiener Schule mitunter etwas schematisch und bisweilen
recht grobkornig geraten,”® wihrend die musikalischen Analysen kleiner und

einen Nutzen davon hat, wenn man das weiss? Ich kann mir es nicht recht vorstel-
len. Nach meiner Ueberzeugung kann es ja fiir einen Komponisten, der sich in der
Beniitzung der Reihen noch nicht gut auskennt, eine Anregung sein, wie er ver-
fahren kann, ein rein handwerklicher Hinweis auf die Moglichkeit aus den Reihen
zu schopfen. Aber die aesthetischen Qualititen erschliessen sich von da aus nicht,
oder héchstens nebenbei. Ich kann nicht oft genug davor warnen, diese Analysen zu
iiberschitzen, da sie ja doch nur zu dem fithren, was ich immer bekimpft habe: zur
Erkenntnis, wie es gemacht ist; wihrend ich immer erkennen geholfen habe, was es
istl« (Zitat nach dem digitalen Faksimile des Durchschlages in der Datenbank des
Arnold Schonberg Center, Hervorhebungen original.) Adorno rekurriert in Hinsicht
auf diese Frage zustimmend auf eine AuRerung Heinz-Klaus Metzgers, derartige
Analyse sei Tautologie, vgl. Adorno, »Zum Problem der musikalischen Analyse«,
S. 8o.

131 | Vgl. in diesem Zusammenhang zunichst in Bezug auf die musiktheorie-
historische Herleitung der »interpunctischen Form« (Koch), die eine sprachanaloge
Gliederung der Musik in »Commata, Semicola und Perioden« vorsieht, Dahlhaus,
Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert, Zweiter Teil: Deutschland, insbesondere
S.173-207.

132 | Im Rahmen des Beethoven-Projektes heifit es bei Adorno: »Man muf} un-
terscheiden zwischen manifesten und latenten — >subcutanenc< (Schénberg) — the-
matischen Beziehungen. Der Unterschied ist als ein subjektiver natiirlich relativ
d.h. es hingt von Konzentration, Schulung usw. ab, was als thematisch verwandt
wahrgenommen wird. Aber objektiv ist doch festzuhalten an Funktionen die sich als
thematisch geben und solche die organisieren wie z.B. 1. und 2. Thema der Wald-
steinsonate.« (Adorno, Beethoven, Na$ 1.1/113, Hervorhebungen original).

133 | Hierauf haben mit Bezug auf Adorno bereits Diether de la Motte, »Ador-
nos musikalische Analysen, und in seiner Folge auch Ludwig Holtmeier, »Ana-
lyzing Adorno — Adorno analyzing« hingewiesen. Signifikant mag diesbeziiglich
das analytische Ringen Spinners sein, in seinen Beethoven- und Webern-Analysen
die a priori angenommene Uberlagerung unterschiedlicher musikalischer Formen
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kleinster motivischer, thematischer und motivisch-thematischer Beziehungen
oftmals schlichtweg als ingenits zu bezeichnen sind.

Uninspiriert — fehlerhaft — schematisch. Zu Adornos Analysen

Keineswegs moge das bisher Ausgefiihrte und weiterhin Auszufithrende darii-
ber hinwegtiuschen, dass das Desideratum einer grundlegenden theoretischen
Untersuchung der analytischen Methode(n) sowohl Adornos als auch der Wie-
ner Schule* in diesem Rahmen nicht erfiillt werden kann und soll. Mit einem
gewissen Erstaunen sei jedoch festgehalten, dass, gemessen an dem eminen-
ten Einfluss Adornos auf die analytischen Bemiithungen der deutschsprachigen
Nachkriegsmusikwissenschaft," bis dato nur auffallend wenig explizit iiber

tatsichlich auch im Konkreten wieder zu finden, vgl. sowohl die bei Busch publi-
zierten Scherzo-Analysen als auch die bereits erwihnte unpublizierte Analyse des
langsamen Satzes von Beethovens V. Symphonie. Ein gewisser Widerschein die-
ses analytischen Schematismus schimmert auch in manchen Kompositionen der
Wiener Schule durch, sei es in Hinsicht auf das Zuriickgreifen auf iberkomme-
ne Formschemata wie in den frithen dodekaphonen Werken Schénbergs, sei es in
Hinblick auf die recht schematische Durchfithrung abgezirkelter Formpline wie
beispielsweise im Wozzeck, sei es beziiglich der Idee der Uberlagerung als Addition
unterschiedlicher Formpline beim frithen Schénberg und beim spiten Webern, bei
gleichzeitig dichtestem Zusammenhang der kleinen und kleinsten Motive, da, wie
wir aus diversen Berichten von Schiilern wissen, nach Schénbergs poetologischem
Credo keine Note vorkommen solle, die nicht thematisch zu rechtfertigen sei. Eine
grundlegende Untersuchung der kreativen Wechselwirkung zwischen Kompositi-
on und Analyse stellt nach wie vor ein Desideratum der aktuellen Wiener-Schule-
Forschung dar, auch wenn das Interesse an diesem produktiven Wechselspiel in der
Schonberg-Forschung begiinstigt durch die Aufarbeitung seiner nachgelassenen
Schriften derzeit zuzunehmen scheint.

134 | Plausibel erscheint mir, um dies am Rande festzuhalten, die gleichsam
politische Erklirung fiir das auffallende Fehlen einer Kritik der analytischen »Me-
thode« der Wiener Schule von Ludwig Holtmeier zu sein, dass das analytische
Denken der Wiener Schule als die einzige nicht kompromittierte analytische Zu-
gangsweise zu der (deutschen) Tradition der Musik nach dem Ende des Nazi-Terrors
nicht nur leicht einen Siegeszug durch die Institutionen antreten konnte, sondern
dass jegliche Kritik an der motivisch-thematischen Analyse, die auch heute noch im
angelsichsischen Raum beispielsweise in Abgrenzung zur »Schenkerian Analysis«
mitunter als »Schoenbergian Analysis« bezeichnet wird, aus Griinden der »political
correctness« nahezu unmoglich war. Vgl. Holtmeier, »Analyzing Adorno — Adorno
analyzing, S. 186f.

135 | Verwiesen sei insbesondere auf die einschligigen analytischen Arbeiten
von Carl Dahlhaus, Rudolf Stephan, Elmar Budde und Reinhold Brinkmann; in die-
sem Zusammenhang wire auch der von Reinhold Brinkmann in der zweiten Aufla-
ge (2000) seiner Dissertation tiber Schénbergs Klavierstiicke op. 11 mitgeteilte Brief
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die Theorie und Methodologie seines musikanalytischen Vorgehens gehandelt
wurde.

Gemeinplitze der Betrachtung von Adornos analytischem Vorgehen, auf
die — sei es vermeintlich denunzierend, sei es vermeintlich exkulpierend — nur
allzu gerne rekurriert wurde und wird, sind aus musikologischer Perspektive
neben einer vermutlich unabdingbaren »Faktenhuberei«'¥ spitestens seit den
Ausfithrungen Diether de la Mottes der Vorwurf, dass Adorno »lustlos«, »un-
inspiriert«, »schematisch« und »fehlerhaft« analysiert habe,*® sowie der Hin-
weis auf eine auffallende Diskrepanz zwischen progressiven musikisthetischen
Uberlegungen Adornos und einem seltsam traditionellen analytischen Instru-
mentarium." Die grundlegende Frage aller Kommentare zur Theorie und Me-
thodologie seiner musikalischen Analysen ist darauf bezogen diejenige nach

Adornos an Brinkmann aus dem Jahre 1969 zu nennen, in dem es — mithin das
musikologische Arbeitsprogramm einiger Jahrzehnte festschreibend — heifst: »Eine
so [wohl bezogen auf den Adorno tibersandten Aufsatz »Schénberg und George«
von Brinkmann, n.u] bis ins Einzelne gehende mikrologische Analyse ist genau
das, worauf es jetzt ankommt.« (Brinkmann, Arnold Schonberg: Drei Klavierstiicke
op. 11, S. IX.)

136 | Nach ersten vereinzelten Uberlegungen und Hinweisen beispielsweise bei
de la Motte und Dahlhaus scheint erst in neuerer Zeit diese Frage in das Zentrum
des Interesses gertickt zu werden; so war der musikwissenschaftliche Teil der gro-
Ren Frankfurter Konferenz zu Adornos 100. Geburtstag ausschliefflich dem Ver-
hiltnis von musikalischer Analyse und Kritischer Theorie gewidmet, vgl. den Kon-
gressbericht Musikalische Analyse und Kritische Theorie, hg. von Markus Fahlbusch
und Adolf Nowak. Hervorzuheben ist {iber die in diesem Band versammelten Bei-
trage hinaus der bereits erwihnte Aufsatz Holtmeiers, der als einer der ersten nicht
mehr in den Grabenkimpfen zwischen Fundamentalkritik und Totalapologetik sich
verstrickt, sondern — ebenfalls im Zusammenhang mit den Zentenar-Feierlichkei-
ten — aus der Sicht des Musiktheoretikers niichtern die Stirken und Schwichen der
Analytik Adornos beleuchtet.

137 So Martin Zenck kritisch in Bezug auf die Rezeption einiger Analysen Ad-
ornos, vgl. Zenck, Kunst als begriffslose Erkenntnis, S. 63. Dass die meisten dieser rein
positivistisch argumentierenden Kritiken ihr zu kritisierendes Objekt zumeist in
weiter Entfernung verfehlen, muss an diesem Ort — gleichsam anti-kritisch — ver-
mutlich nicht weiter ausgefithrt werden.

138 | Vgl. de la Motte, »Adornos musikalische Analysenc, S. 52.

139 | Bereits Dahlhaus merkt an, »dafl Adorno erstaunlich konservativ in der
Handhabung musikhistorischer Grundbegriffe« gewesen sei, zu denen er »[glanz
elementare Begriffe wie Polyphonie, Kontrapunkt, Harmonik, Rhythmus« zihlt.
Ohne sie »dialektisch zu reflektieren«, seien diese Begriffe bei Adorno »schlicht
und unbefragt« vorausgesetzt; wobei die festen »Vorstellungen, die von Schénberg
oder Berg stammten« — erstaunlicherweise — den »Anstrengungen der Reflexion«
entzogen wiren. (Dahlhaus, »Aufklirung in der Musikg, S. 128, dort alle Zitate die-
ser Paraphrase.)
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den (theoretischen) Griinden fiir ebendieses »Missverhiltnis in Adornos Ana-
lysen«™°. Mit seiner rhetorischen Frage gibt Ludwig Holtmeier hierauf auch zu-
gleich hierauf eine Antwort: »War es die Nibelungentreue™ zur Wiener Schu-
le, daR er den alten Kanon seinen progressiven Uberzeugungen nicht opfern
konnte?«!* Diese fragende Antwort ist natiirlich naheliegend und wire auch
in unserem Rahmen durchaus befriedigend, allerdings ist zu bedenken, dass
Adorno die Diskrepanz zwischen »dsthetische[m] Avantgardismus und konser-
vative[r] Gesinnung«' nicht nur gesehen, sondern bisweilen auch — beispiels-
weise in Hinblick auf Schénberg — selbst scharf kritisiert hat. Die Frage nach
dem theoretischen Ort dieser inneren Ambivalenz, die Adorno nicht verborgen
geblieben sein konnte,** bleibt also bestehen. Vorgeschlagen sei daher, diese

140 | Holtmeier, »Analyzing Adorno — Adorno analyzing, S. 191.

141 | Vermutlich spielt Holtmeier mit seiner Formulierung einer »Nibelungen-
treue« — auch — darauf an, dass Adorno in der Vorrede zu seinem Berg-Buch von
1968 eine Postkarte zitiert, auf welcher ihm Alban Berg »bei einem Abschied fiir
lingere Zeit« das Zitat der Hagenstelle aus der Gétterdimmerung »Sei treu« mit
auf den Weg gab, welchem Folge zu leisten Adorno mit seinem Berg-Buch, das im
Zusammenhang mit dem »Problem der musikalischen Analyse« einen wichtigen
Bezugspunkt fiir alle theoretischen Fragen zur Analytik Adornos darstellt, zu hof-
fen wagte, vgl. Adorno, »Vorrede«, XIII/324.

142 | Holtmeier, »Analyzing Adorno — Adorno analyzing«, S. 194. Holtmeier
sieht einen gewichtigen Unterschied zwischen den Analysen der Wiener Schule
und denjenigen Adornos darin, dass Schonbergs »Interpretation des klassischen Ka-
nons, der Meisterwerke [...] niemals aus einer forcierten Perspektive des avancierten
Komponierens« erfolge, wihrend es »Signum der Adornoschen Analysenx« sei, »sich
den Werken immer aus der Perspektive der Wiener Schule zuzuwenden« (S. 192).
Das ist meines Erachtens in mehrerlei Hinsicht erginzungsbediirftig: Erstens be-
inhaltet die »Perspektive der Wiener Schule« gerade und immer genau beides: so-
wohl den Aspekt des avancierten Komponierens als auch den der musikhistorischen
Tradition; beide Tendenzen sind stets miteinander verschrinkt und aufeinander
verweisend angewiesen. Zweitens ist der »Stand des avanciertesten Komponie-
rens« bei Schénberg als theoretische Figur sehr wohl die Basis der Argumentation,
zum einen gewissermafien als auslésendes Motiv im Sinne einer Bewegung der
Legitimation durch die musikalische Tradition, zum anderen in Hinsicht auf die
Problematisierung konkreter musikalischer Sachverhalte; die Thematisierung der
Dissonanzverwendung bei Bach beispielsweise ist ohne den Bezug auf die eigene
»Emanzipation der Dissonanz« schlechterdings nicht denkbar. Und drittens ist dar-
auf zu insistieren, dass auch bei Adorno eine »traditionelle Perspektive« nicht ginz-
lich vernachlissigt werden kann; wie in der Wiener Schule verschrinken sich auch
hier die beiden Aspekte unauflgslich, ebendies wird in den analytischen Skizzen aus
dem Umbkreis des Beethoven-Projektes besonders deutlich.

143 | Vgl. Adorno, »Arnold Schonberg«, X.1/154.

144 | Erinnert sei nur an folgende Formulierung aus den Fragmenten zur Re-
produktionstheorie, die die Anforderungen an die musikalische Analyse exakt be-
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Ambivalenz als notwendige zu denken; das »konnte« innerhalb der rhetorischen
Frage Holtmeiers wire hierbei nicht auf ein musikalisches, wissenschaftliches
oder personlich-tiefenpsychologisches Unvermégen Adornos, sondern vielmehr
auf eine theoretische Notwendigkeit zu beziehen. Dergestalt erhielte die ver-
ortete Diskrepanz im Verhiltnis der (neuen) Musik zur musikalischen Analyse
respektive zur analytischen Sprache den Status einer theorieimmanenten Anti-
nomie.

Einige Hinweise auf diese grundlegende Problematik der musikalischen
Analyse scheint Adorno zu geben, wenn er in seinem Vortrag »Zum Problem
der musikalischen Analyse« betont, dass jede Analyse eines konkreten Kunst-
werkes, auch wenn sie dezidiert auf seine Besonderheit abhebe, notwendiger-
weise etwas Allgemeines voraussetzen miisse, von welchem aus sie argumentie-
ren konne, nicht zuletzt aufgrund der Tatsache, dass sie — hier erweist sich ein
Aspekt ihrer Sprachihnlichkeit — sich der Begrifflichkeiten einer allgemeinver-
stindlichen analytischen (Meta-)Sprache bedienen miisse:

»Analyse heifdt also soviel wie erkennen, in welcher Weise die tragende und spe-
zifische Strukturidee einer Musik sich realisiert; und diese Idee der Analyse wire
eigentlich aus jedem Werk aufs neue herauszuholen. Trotzdem méchte ich bei die-
ser Forderung der absoluten Singularitit oder absoluten Individuation der Analyse
nicht stehen bleiben. Auch in der Analyse liegt ein Moment des Allgemeinen. Das
hingt damit zusammen, daf ja Musik eben doch auch wesentlich eine Sprache ist;
und gerade auch in den spezifischsten Werken ist dies Moment von Allgemeinheit
zu suchen. Dies Allgemeine wiirde ich versuchen zusammenzufassen oder zu ko-
difizieren in dem, was ich einmal als materiale Formenlehre der Musik bezeich-
net habe, also die konkrete Bestimmung von Kategorien wie Setzung, Fortsetzung,
Kontrast, Auflésung, Reihung, Entwicklung, Wiederkehr, modifizierte Wiederkehr
- und wie solche Kategorien sonst heiRen mégen.«#

nennt: »Genaue Analyse als selbstverstindliche Voraussetzung der Interpretation.
Thr Kanon ist der fortgeschrittenste Stand der kompositionstechnischen Einsicht.«
(Adorno, Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion, Na$S 1.2/10.)

145 | Adorno, »Zum Problem der musikalischen Analyse«, S. 88. In Hinsicht
auf die Behandlung des Mahler-Buches gilt es die Frage zu diskutieren, ob die hier
angesprochene materiale Formenlehre und damit auch die ihr zugrunde liegende
Analysemethode, die Adorno an Mahler exemplifiziert, tatsichlich einen Gegenent-
wurf zu der traditionellen Formenlehre darstellt, die die Wiener Schule an Beetho-
ven entwickelt hat, vgl. Danuser, »Materiale Formenlehre«. Ein Beitrag Adornos
zur Theorie der Musikg, S. 30. Der philosophische Hintergrund dessen wird in der
Negativen Dialektik aufgewiesen, wo es beispielsweise heifit, dass »iiber Besonderes
nichts ohne Bestimmtheit und damit ohne Allgemeinheit pradiziert« werden kénne,
da das »Urteil [...] stets das zu beurteilende Seiende iiber jenes Partikulare hinaus
[meine], das vom Urteil eingeschlossen wird; sonst wire es, der eigenen Intention
nach, iiberfliissig« (Adorno, Negative Dialektik, V1/322 bzw. 155).
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Fortschreitende Reflexion

Wenngleich tiber den hohen Stellenwert, der musikalischer Analyse innerhalb
des asthetischen Denkens Adornos prinzipiell beigemessen wird, kein Zweifel
herrschen kann — Analyse ist, folgen wir Adorno, der theoretischen Betrachtung
»allerorten vorausgesetzt«® —, ist zu konstatieren, dass Adornos »Begriff von
»Analyse« selbst jedoch [...] nicht klar formuliert«¥ ist; nur selten ist, worauf
Regina Busch nachdriicklich verwiesen hat, an den Schriften selbst nachzuvoll-
ziehen, wie musikalische Analyse tatsichlich Eingang in die Uberlegungen ge-
funden hat; ebenso selten wird expliziert, welchen Status und welche Relevanz
das jeweils ausgefithrte oder nur skizzierte analytische Beispiel beansprucht.
Nicht selten hingegen ldsst Adorno seinen Leser tiber die Voraussetzungen sei-
ner »allerorten vorausgesetzten« Analysen im Unklaren.!*®

Weiters ist zu beobachten, dass sich bei Adorno analytische Befunde, Hin-
weise und direkte Bezugnahmen in identischen Kontexten iiber Jahrzehnte »bis
in sprachliche Details« unverandert halten und quasi als feststehende »Ver-
satzstiicke«'™ dem dergestalt erarbeiteten Katalog analytischer Hinweise ent-
nommen und immer dort in den Gang der Argumentation eingewoben werden
kénnen, wo sie gerade benétigt werden.”! Dass dieses Vorgehen nun seltsam
quer zu seiner grundlegenden methodologischen Maxime steht, auch die Analy-
sen sollten Ergebnisse fortschreitender Reflexion darstellen, kann an dieser Stelle
nicht genug betont werden. So ist mit Busch zu konstatieren, dass die »ana-
lytischen Befunde« Adornos auch in ihrem teils fragmentarischen, bewusst of-
fen gelassenen und offen lassenden Charakter mitunter etwas Starres an sich
haben; teilweise scheinen sie der historischen Reflexion entzogen und bean-
spruchen unverinderlich Giltigkeit. Die Tatsache, dass der theoretischen Ein-
sicht in die geschichtsphilosophisch determinierte (Fortschritts-)Tendenz des

146 | Vgl. Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/33.

147 | Busch, »Adornos »analytische Befunde«, S. 141.

148 | Der Vorwurf, Adorno verabsiume es in einem groflbiirgerlichen Gestus —
»man« wisse ohnehin, worauf er sich beziehe —, seine Quellen zu nennen und diese
adiquat nachzuweisen, gehért wohl zu den iltesten Vorbehalten seinen Schriften
gegeniiber. Ahnliches, wie es hier in Bezug auf den Nachweis musikalischer Sach-
verhalte zu beobachten ist, zeigt sich auch bei seinen Verweisen auf philosophische
und literarische Zitate; auch dort findet der Leser oftmals gar keine, und wenn, dann
nur solche Hinweise, die zwar erhellend sein kénnen, die man aber mitunter gar
nicht so (an dieser Stelle, mit diesem Wortlaut etc.) im jeweils zitierten Original wie-
der finden kann, bzw. bei denen man nicht gleich erkennen kann, wie sie ihrerseits
Eingang in den Text Adornos gefunden haben kénnten.

149 | Vgl. Busch, »Adornos »analytische Befunde«, S. 136.

150 | Vgl. Busch, »Adornos »analytische Befunde«, S. 143.

151 | Auf ebendiesen Umstand hatte ich schon in Hinsicht auf den scheinbar
feststehenden Zusammenhang des analytischen Stichwortes »Athematik« und des
Verweises auf Schonbergs Erwartung op. 17 hingewiesen.
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musikalischen Materials analytische Positionen gegeniibergestellt werden, an
denen fast unverdndert tiber Jahrzehnte, die — was man sich in diesem Zusam-
menhang vor Augen halten sollte — von radikalen musikalischen Umwilzungen
geprigt waren, festgehalten wird, verweist nun ihrerseits auf eine prekire Dis-
krepanz.’2 Dass Adorno, der — wie eingangs ausgefiihrt — in seiner Asthetischen
Theorie die Forderung aufstellt, auch die Theorie habe stets vom avanciertes-
ten Stand des kiinstlerischen Materials aus zu denken,"* seine Zukunftsutopie
einer musique informelle im Jahre 1960 an der kompositorischen Situation von
1910 ausrichtet und mit »veralteten« analytischen Hinweisen auf »alte« Werke
bestreitet, ist und bleibt ungeachtet seiner Beteuerungen, dass dies keineswegs
im Sinne einer »Reprise des Stils von 1910« zu denken sei, eine seltsame Sa-
che.’>* Es ergibt sich hier — an den Auflengrenzen der musikalischen Analyse
gewissermafien — eine Diskrepanz in dem Verhiltnis von musikalischer Ana-
lyse und geschichtsphilosophisch fundierter Musikisthetik.

Der iiberaus hohe Anspruch einer Asthetik, die in den konkreten kiinstleri-
schen Phianomenen ihren Ansatzpunkt benennt und — ohne hierbei den Bezug

152 | Genau aus diesem Grund trifft die Kritik Heinz-Klaus Metzgers, der Ad-
orno in Reaktion auf dessen Vorwurf des Alterns der neuen Musik nicht ganz zu
Unrecht fehlende Partitur-Kenntnis vorwerfen konnte, auch ins Schwarze, da er ihm
damit implizit vorwerfen kann, den Durchgang des Materials durch die konkreten
Werke nicht zu reflektieren, also selbst gewissermafen nicht mehr vom avancierte-
sten Stand des Materials aus zu argumentieren. Mit dem »Altern der Philosophie der
neuen Musik« ist ein zentraler Kritikpunkt an Adorno herausgehoben, der seiner-
seits nur ein Symptom dieser tiefer liegenden Ambivalenz innerhalb der 4sthetischen
Theorie Adornos selbst darstellt; die Kontroverse Metzger — Adorno stellt nicht zuletzt
deshalb auch heute noch ein herausragendes Lehrstiick in Hinsicht auf eine Kritische
Theorie der Musik dar. Vgl. hierzu die Konstellation der Texte Adorno, »Das Altern
der neuen Musik«, und Metzger, »Das Altern der Philosophie der neuen Musik«. Aus-
fithrlichere Darstellungen dieses Disputes geben Sabine Seuss, Th. W. Adorno und
die musikalische Avantgarde der 50er und Goer Jahre, S. 12-16; Wulf Konold, »Adorno —
Metzger. Riickblick auf eine Kontroverse«, Gianmario Borio, »Wege des dsthetischen
Diskurses, in: Borio/Danuser (Hg.), Im Zenit der Moderne, Band 1, S. 432-439, und
Claus-Steffen Mahnkopf, »Adornos Kritik der Neueren Musik, S. 251-254.

153 | Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, VI1/533.

154 | Vgl. Adorno, »Vers une musique informelle«, XVI/498. Die prekire Selt-
samkeit bleibt auch dann noch bestehen, wenn man versucht, auch diese Formulie-
rungen Adornos in Bezug auf die von Schénberg aufgestellte Dichotomie »Stil ver-
sus Gedanke« aufzul6sen: Mit Bezug auf Schénberg wire dieser Zusammenhang
dann vielleicht dahingehend umzuformulieren, dass es darum gehe, den nach wie
vor giiltigen »Gedanken« der Phase um 1910 (die »Perspektive auf solche informelle
Musik«, XVI/487) wieder aufzunehmen, ohne sich das »vermorschte Stilkleid« die-
ser Zeit (vgl. Schonberg, »Diskussion im Berliner Rundfunks, in: Schonberg, Stil
und Gedanke [1976], S. 275) hierbei nochmals iiberzustreifen.
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zum Allgemeinen aus den Augen zu verlieren' — von dort aus zu argumentie-

ren versucht, wird in analytischer Hinsicht von Adorno an keiner Stelle einge-
16st; im Korpus der Schriften Adornos jedenfalls ist keine ausgefiithrte Analyse
zu finden, die den hiermit implizierten Anspriichen einer Vermittlung von All-
gemeinem und Besonderem, von Ganzem und Detail etc. tatsichlich geniigen
konnte. Analog zu dem bereits dargelegten Missverhiltnis der musikalischen
Analyse zwischen neuer Musik und traditionellem analytischem Instrumenta-
rium ergibt sich hier gewissermafien ein weiteres Missverhiltnis: Auch hierin
manifestiert sich eine grundlegende Antinomie, welcher den Status einer theo-
retischen Notwendigkeit beizumessen ich vorschlagen wiirde, ausgehend von
der keineswegs als rhetorisch aufzufassenden Frage, ob eine solche Analyse,
die den fiir sie vorbereiteten Raum in Adornos Theoriegebdude auszufiillen im-
stande wire, iiberhaupt méglich sei. Auch wenn mindestens zwei Generationen
»kritischer« Musikwissenschaftlerinnen und Musikwissenschaftler darin ihre
Beschiftigung gefunden haben, musikalische Analysen fiir die Apodikta Ador-
nos pflichtschuldigst nachzuliefern, ist damit die prinzipielle Moglichkeit einer
musikalischen Analyse im Sinne Adornos selbstverstindlich noch keineswegs
erwiesen."

155 | Vgl. dazu beispielsweise: »Immanent erscheint die Not der Asthetik darin,
dafk sie weder von oben noch von unten konstituiert werden kann; weder aus den
Begriffen noch aus der begriffslosen Erfahrung. Gegen jene schlechte Alternative
hilft ihr einzig die Einsicht der Philosophie, daf Faktum und Begriff nicht polar
einander gegeniiberstehen sondern wechselfiltig durch einander vermittelt sind.«
(Adorno, Asthetische Theorie, V1I/510.)

156 | Freilich kénnte man diese Frage auch als selbstreflexive in Hinsicht auf
die Musikwissenschaft stellen: Hingen die Kritiker von Adornos analytischer »Me-
thode« nicht an einem allzu starren Konzept einer musikalischen Analyse als ma-
terialer »Beweis« einer héheren musikhistorischen, musikisthetischen oder sonst
wie beschaffenen These? Zu bedenken wire in diesem Zusammenhang die Bedeu-
tung des konstellativen Denkens auch fiir die musikalische Analyse bei Adorno.
Das, was von Seiten der Musik-Wissenschaft gefordert wird, wire demgegeniiber
eine Analytik, die im Prinzip auf einem identifizierenden Denken beruht. »Iden-
tifizierend« bezoge sich hier nicht nur auf die Methode als Art und Weise, wie die
analytische Sprache verwendet wird, sondern auch auf die »Zuriistung« des Ob-
jekts selbst: Analysiert wird nur, was identifizierbar (i.e. analytisch quantifizierbar)
ist, also vorrangig Tonhohe und Tondauer; was sich der Identifizierung entzieht, ist
auch kein Gegenstand der Analyse. Dies erweist sich beispielsweise bereits in der
musiktheoretischen Missachtung der Kategorie des Klangs respektive der Klangfar-
be. Die Frage lieRe sich natiirlich — in methodensuizidaler Absicht gewissermafien
— noch grundsitzlicher stellen: Kann musikalische Analyse iiberhaupt »beweisen«
und damit {iber den rein analytischen Diskurs hinaus Giiltigkeit beanspruchen?
Einige Vorschlige, wie man ebendiese Frage als eine Frage des Widerstreits unter-
schiedlicher Diskurse formulieren kénnte, habe ich bezogen auf Uberlegungen von
Jean-Francois Lyotard bereits andernorts zur Diskussion gestellt, vgl. Urbanek, »Ent-

~am 09:21:28, Op


https://doi.org/10.14361/9783839413203-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

102 | ADORNOS BEETHOVEN

Analytische Konkretion

Regina Busch hat auf den signifikanten Umstand aufmerksam gemacht, dass
sowohl die ausfiihrlichsten analytischen Bemerkungen als auch ein Grofiteil
der (wenigen) dezidierten Reflexionen zu »Theorie und Methodologie der mu-
sikalischen Analyse« in direktem Zusammenhang mit der Theorie der musika-
lischen Reproduktion stehen, die ihrerseits, wie Gianmario Borio anmerkt, »eine
Theorie der musikalischen Analyse implizit enthilt«. Analyse ist, um den ein-
gangs aufgenommenen Faden weiterzuspinnen, auf Interpretation in theoreti-
scher wie in praktischer Hinsicht zielend, »allerorten« Voraus-Setzung:

»Technische Analyse ist allerorten vorausgesetzt und oft dargelegt, bedarf aber des Zu-
satzes der Deutung im Kleinsten, wenn sie {iber die geisteswissenschaftliche Bestands-

aufnahme hinausgehen, das Verhiltnis der Sache zur Wahrheit ausdriicken soll.«"*®

Anhand von Adornos Analysen aus dem getreuen Korrepetitor wire nicht nur
zu zeigen, dass Adorno auf ein traditionelles analytisches Instrumentarium
zuriickgreift, sondern auch, dass ebendieses entscheidend durch den Blick der
Wiener Schule auf Beethoven vorgeprigt ist. Dies freilich setzte einen umfang-
reichen Textvergleich der Analysen der Wiener Schule voraus, den ich an dieser
Stelle aus rein textokonomischen Griinden nicht zu leisten vermag; folgen wir
daher einer kurzen methodischen Selbstreflexion Adornos tiber einige seiner
eigenen Analysen von Werken der Wiener Schule:

»Insofern sind die Analysen traditionell, nach dem Maf} der Wiener Schule, von
freier Atonalitit und Zwolftontechnik, die, wie man weif}, ineinander {ibergehen. Die
Beschrinkung gehorcht einer Absicht. Gerade bei der bis vor kurzem als Zerstorerin
gescholtenen Musik des Schonbergkreises bedarf es der Tradition; um Webern rich-
tig aufzufiihren, bei dem der Primat des musikalischen Sinns ungebrochen noch in
den aufgelostesten Strukturen herrscht, mufl man nicht nur deutend in die Texte
sich versenken, sondern auch, lax gesprochen, wissen, wie diese Musik geht.«**

Das Stichwort »traditionell« in Bezug auf das analytische Instrumentarium ver-
deutlicht, dass Adorno die darin liegende Diskrepanz nicht nur — um auf die
Traditionsverbundenheit der Musik der Wiener Schule hinweisen zu kénnen
und damit den Vorwurf der Destruktion der musikalischen Tradition abwehren
zu kénnen — bewusst in Kauf nimmt, sondern auch in eine eigene, dialektisch
umschlagende Argumentationsfigur transformiert — diejenige der bestimmten

Ritselungen. Zum Problem der musikalischen Analyse oder Notizen zu Adornos
Beethoven-Fragmentenx.

157 | Borio, »Werkstruktur und musikalische Darstellung. Reflexionen iiber
Adornos Interpretationsanalysen, S. 200.

158 | Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/33.

159 | Adorno, Der getreue Korrepetitor. Vorrede, XV/161.
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Negation der Tradition. Hierin manifestiert sich einmal mehr die Zugehorigkeit
Adornos zur Wiener Schule. Diese Argumentationsfigur erweist sich bis in die
musikalische Analyse hinein als tragend, letztlich um den Primat des musika-
lischen Sinns zu retten. In dem spiteren Vortrag tiber das »Problem der musi-
kalischen Analyse« fithrt Adorno diese Linie dieses Selbstkommentars weiter,
wenn er das Programm seines eigenen analytischen Vorgehens skizziert. Hier
findet sich die obige Argumentationsfigur in Hinblick auf das Verhiltnis von
thematischer Arbeit und athematischem Komponieren:

»Bei sogenannter athematischer, freier Atonalitit liegen die Verhiltnisse ganz an-
ders, und ich spreche gerade davon, weil ich mich hier analytisch auf viel festerem
Boden fiihle, als ich das mir selbst der seriellen und postseriellen Musik gegeniiber
bescheinigen kann. Man wird hier — und dabei denke ich nun vor allem wieder an
Webern - auf gewisse Umformungen der Kategorien der traditionellen thematisch-
motivischen Kompositionsweise stoflen. Ich habe einmal versucht das an einigen
der exponiertesten Werke von Webern wie den Bagatellen und den Violinstiicken zu
entwickeln. Hier wire der Umschlag der traditionellen Kategorien musikalischen
Zusammenhangs, also der motivisch-thematischen, in ein ihnen Entgegengesetztes
zu verfolgen und zu zeigen. Die thematische Technik der entwickelnden Variation,
die ja unablissig Neues, und zwar radikal Neues, aus dem Alten bringen muf, wird
radikalisiert zur Negation dessen, was man thematische Arbeit genannt hat. Und
diesen Zusammenhang, diesen Umschlagpunkt eigentlich, miifite in solcher Musik
Analyse treffen .«

In seiner berithmten »Interpretationsanalyse« von Weberns Bagatellen op. 9
stellt Adorno ebendieses Problem in das Zentrum seiner Ausfithrungen, wenn
er mit dem dialektischen Umschlag des thematischen Komponierens in einer
athematischen Komposition operiert. Diese Uberlegung Adornos griindet letzt-
lich in dem Bestreben, die freie Atonalitit als bestimmte Negation der Tonalitit
und damit das athematische Komponieren als bestimmte Negation traditioneller
thematischer Arbeit zu etablieren. Einem Begriff der Athematik, wie er in die-
sen Webern-Analysen Adornos Verwendung findet,'® wiirde man in der Wiener
Schule mancherorts vermutlich vehement widersprechen,'> und genau genom-

160 | Adorno, »Zum Problem der musikalischen Analyse, S. 84.

161 | »Die Stiicke sind [...] athematisch: es wird nicht mit wiederkehrenden und
variierten Motiven gearbeitet.« (Adorno, Der getreue Korrepetitor. Interpretationsana-
lysen, XV/281.)

162 Vgl. in diesem Zusammenhang die von Regina Busch dargestellte Diskus-
sion zwischen Spinner und Kolisch iiber die Frage, ob Schénbergs Phantasy op. 47
als athematische Komposition bezeichnet werden kénne (Busch, »Thematisch oder
athematisch?«, S. 7-9). Borio hat in verschiedenen Publikationen dieses tiefgreifen-
de Problem in Bezug auf die Analyse von Schonbergs Phantasy op. 47 weitergehend
diskutiert, vgl. beispielsweise Borio, »Zwolftontechnik und Formenlehre. Zu den
Abhandlungen von René Leibowitz und Josef Rufer«, S. 307-321, und Borio, »Werk-
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men spricht auch Adornos eigenes analytisches Vorgehen dagegen, ist doch die
Uberlegung, hinter der Athematik verberge sich thematische Arbeit, die quasi
als negierte Folie erhalten bleibe, nicht sonderlich tiberzeugend, dergestalt, dass
— neben den Punkten, die gerade in rein analytischer Hinsicht an der Bagatel-
len-Analyse kritisiert wurden!® — auch eine gewisse prinzipielle Fragwiirdigkeit
innerhalb von Adornos Vorgehen nicht wegzudiskutieren ist: Einen einzelnen
Ton cis beispielsweise in dieser Weise thematisch respektive mit »musikalischem
Sinn« aufzuladen, dass ihm eine derartige Bedeutung zugesprochen werden
kann, wie es bei Adorno der Fall ist,'** lasst sich nur bedingt von der astheti-
schen Erfahrung stiitzen, widerspricht also gewissermaflen auch dem Status
der Interpretationsanalysen als »Horanalysen«. Mit seinen kunstvollen Dialek-
tizismen Dbeziiglich eines Umschlags der thematischen Arbeit in Athematik
verdeckt Adorno meines Erachtens an dieser Stelle ein veritables Problem, das
in den Beethoven-Fragmenten viel offener diskutiert wird. Dort notiert Adorno
die Vermutung, dass »die konsequent athematische Musik prinzipiell zeitlos«'*®
sein konnte. Ohne das im Folgenden in Bezug auf die Problematik der musika-
lischen Zeit zu Verhandelnde vorwegzunehmen, ist hier zu konstatieren, dass
die Konsequenzen dieser Einsicht duflerst weitreichend sein kénnen, wenn, wie
es in einem weiteren Beethoven-Fragment heifdt, an die Zeit gewissermaflen der
Sinn der Musik schlechthin gekniipft ist.'® Es ergibt sich an dieser Stelle eine
prekire Dichotomie, die thematisches als integrales Komponieren nicht nur an
die dynamische Zeit bindet, sondern auch als konstitutiv fiir musikalischen Sinn
schlechthin herausstellt, wihrend athematische Musik nicht nur zeitlos, sondern
— so wire konsequent zu folgern — auch gewissermafien sinnlos wird.

Blinder Fleck

Adorno hat nicht nur in einer Notiz zur 5. Auflage der Philosophie der neuen Mu-
sik auf diesen Zusammenhang Bezug genommen, wenn er festhilt, der Autor
wiirde sich noch nachdriicklicher als damals um die Vermittlung bemiihen,
welche die »Bewegung des musikalischen Materials durch das konkrete Werk
erfihrt«'¥, sondern hat dariiber hinaus in dem spiten Vortrag »Zum Problem
der musikalischen Analyse« ebendiese Diskrepanz in Hinsicht auf die »Not-

struktur und musikalische Darstellung: Reflexionen iiber Adornos Interpretations-
analysenc, S. 207-214.

163 | Vgl. de la Motte, »Adornos musikalische Analysenc, S. 56f.

164 | Vgl. Adorno, Der getreue Korrepetitor. Interpretationsanalysen, XV/284f.

165 | Adorno, Beethoven, NaS 1.1/107.

166 | »Der Sinn der Musik, verlangt den Vorblick, der gar nicht von ihr selbst,
sondern nur von der akkumulierten Musiksprache geleistet werden kann.« (Adorno,
Beethoven, NaS 1.1/106.)

167 | Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/199; vgl. hierzu auch Dahlhaus,
»Aufklirung in der Musiks, S. 127.
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wendigkeit, den Begriff der Analyse weitgehend zu modifizieren,«*® heraus-
gestrichen. Wenngleich dieser Selbstkritik meines Erachtens nicht der Status
einer vollstindigen »Kehre« innerhalb des gesamten musikanalytischen Den-
kens Adornos zugeschrieben werden sollte, da diese Uberlegungen bei Ador-
no zunichst noch dezidiert auf den Bereich der Kompositionen Alban Bergs
beschrinkt sind,'® denen auch in analysetechnischer Hinsicht eine besondere
Stellung beizumessen ist, enthilt dieser spite Vortrag aus Adornos Todesjahr
einen meines Erachtens duflerst wichtigen Hinweis:

»Sie [die Analyse, n.u.] hat zur Aufgabe also, nicht das Werk zu beschreiben [...] son-
dern das Problem eines jeglichen Werkes genau aufzudecken. Analyse heifdt soviel
wie eines Werkes innewerden als eines Kraftfeldes, das um ein Problem geordnet
ist. [...] Hat man einmal das Problem eines Werkes, ich méchte beinahe sagen, den
blinden Fleck eines Werkes, erkannt, so werden von dort aus die Einzelmomente in
ganz anderer Weise aufgehellt, als durch die sogenannte Reduktionsmethode iib-
lichen Stils.«”?

Der hier exponierte Begriff des blinden Flecks als eines durch die Analyse auf-
zudeckenden Problems eines konkreten Werkes konnte gewissermafien als zen-
trale Schnittstelle der Diskurse um Produktion, Reproduktion und Rezeption
mannigfaltige Konsequenzen zeitigen.”

Wenngleich ich oben angemerkt habe, dass Adorno die Notwendigkeit der
Modifikation der »Methode« der musikalischen Analyse in seinem Analyse-
Vortrag zunichst in Hinsicht auf die Musik Alban Bergs ausfiihrt, so ist es den-
noch unumginglich, die Relevanz dieser Uberlegungen fiir Adornos analyti-
sche Hinweise zu Beethoven zu iiberpriifen: Gilt das, was Adorno als Utopie
der gelingenden Analyse ausfiihrt, nur fiir die Musik Bergs oder auch fiir alle
Musik? Gilt das hier skizzierte Modell in Abweichung, in Entgegensetzung oder
in Ergdnzung zur traditionellen Analyse, die im Prinzip immer eine Beethoven-
Analyse darstellte, wurden doch die entscheidenden Techniken, Kategorien und
Begriffe an den Kompositionen Beethovens entwickelt? Diese Fragen sind an
dieser Stelle nicht zu beantworten, festzuhalten ist zunichst, dass die Ansprech-
partner im Analyse-Vortrag vor allem Beethoven und Berg sind — die Verweise

168 | Adorno, »Zum Problem der musikalischen Analyse«, S. 8.

169 | Vgl. Adorno, »Zum Problem der musikalischen Analyse, S. 87f.

170 | Adorno, »Zum Problem der musikalischen Analyse«, S. 84f.

171 | Um das Verhiltnis beispielsweise in Hinblick auf die musikalische Repro-
duktion an dieser Stelle duferst simpel zu fassen: Hat die Analyse einen blinden
Fleck der Komposition ausgemacht, steht es der Interpretation nun frei, sich hierzu
unterschiedlich zu verhalten; diese Moglichkeiten fasst Adorno mit den Kategorien
»Kritik« und »Rettung«. Hinrichsen hat eine der »Rettungen« am Beispiel einer
Schubert-Interpretation Schnabels niher beleuchtet, vgl. Hinrichsen, »Die Musik
selbst und nicht ihr Bedeuten«. Adornos Theorie der musikalischen Reproduktion,
S. 212-221.
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auf Brahms stellen lediglich eine Verlingerung der Verweise auf Beethoven dar
—, wiederum schimmert hier also, ungeachtet der Frage, ob eine Entgegenset-
zung thematisiert wird, der Parallelisierungstopos der Wiener Schule durch.

Nach unseren kursorischen Erkundungen des Begriffsfeldes der musikalischen
Analyse ist als Basis des Folgenden festzuhalten, dass Adorno zwar selbst keine
ausgefithrten Analysen hinterlassen, er sehr wohl aber, wie Ludwig Holtmeier
ausfithrt, das utopische Modell einer gelingenden Analyse entworfen habe:
»Das Einzelne nicht ans Ganze zu verraten und im Blick auf das Ganze nicht
das Einzelne zu verlieren, bleibt die Aufgabe auch der musikalischen Analy-
se der Zukunft. Adorno hat das Modell dazu gestellt.«”’> Wenngleich entgegen
Holtmeiers Einschitzung”® darauf zu insistieren ist, dass Adornos Analytik
durchaus ein Vorbild, nimlich das der Wiener Schule, besitzt, und zwar auch
bereits in der Vorformulierung der Problematik einer Vermittlung von Beson-
derem und Allgemeinem, so ist der grundsitzlichen Einsicht Holtmeiers zuzu-
stimmen, dass Adornos analytische Skizzen quasi als Wegweiser diejenige sys-
tematische Stelle bezeichneten, die musikalische Analyse sinnvoll auszufiillen
hitte — bekanntlich beschreitet der Wegweiser den von ihm gewiesenen Weg
selbst jedoch nicht. Eine ausgefithrte Theorie der musikalischen Analyse hitte
dariiber hinaus die von Adorno explizit wie implizit aufgewiesenen Antinomien
zwischen einer grundlegend vorausgesetzten Notwendigkeit und einer gleich-
zeitigen immanenten Unméoglichkeit sich stets zu vergegenwirtigen, beden-
kend, dass immer,

»wenn bei Denkern von der Kraft von Marx oder von Hegel oder von Kant eine Sache
antinomisch stehen bleibt [...] es gewdhnlich nicht gut ist, wenn man diese Anti-
nomien naseweis auflost; sondern [...] es im Allgemeinen viel besser ist, wenn man

versucht, der Notwendigkeit einer solchen Antinomie sich zu versichern.«'”*

Theoriearchitektonische Erkundungen

Im Folgenden steht — sukzessive der Beethoven-Deutung Adornos niher kom-
mend — die Frage nach dem theoretischen Ort der Beethoven-Deutung inner-
halb der Schriften Adornos im Raum. In diesem Zusammenhang ist zunichst
die Quellenbasis der verdffentlichten und nicht veréffentlichten Texte und Text-
fragmente Adornos, die sich dezidiert mit Beethoven befassen, niher zu be-
trachten, um dann auf dieser Basis in »theoriearchitektonischen Erkundungen«
insbesondere das Verhiltnis der groferen verdffentlichten musikisthetischen
Schriften zu den Beethoven-Fragmenten diskutieren zu kénnen.

172 | Holtmeier, »Adorno analyzing — analyzing Adorno«, S. 196f.
173 | Vgl. Holtmeier, »Adorno analyzing — analyzing Adorno, S. 196.
174 | Adorno, Vorlesung iiber Negative Dialektik, NaS IV.16/80.
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Beethoven in den Schriften Adornos

Ungezihlte musikologische Auseinandersetzungen mit Fragen des Spitstils im
Allgemeinen und desjenigen Beethovens im Speziellen zehren bekanntlich von
den wenigen Sitzen, die Adorno in seinem 1934 geschriebenen, 1937 erstmals
in Prag publizierten und im Jahre 1963 als Erdffnungstext in die Sammlung
Moments Musicaux aufgenommenen Essay »Spitstil Beethovens« zur Charak-
terisierung einiger spiter Werke Beethovens formuliert hatte. Die Uberlegun-
gen zum Spitstil gehéren nicht nur zu den ersten Uberlegungen Adornos zu
Beethoven, die direkt und indirekt eine breitere Rezeption erfuhren,”” sondern
markieren — wie oben bereits bemerkt — gemeinsam mit der dazugehérigen
analytischen Glosse tiber die Bagatellen op. 126 ihrerseits auch den Beginn der
Auseinandersetzung Adornos mit Beethoven iiberhaupt.”® Der Anordnung der
Sammlung der Moments Musicaux, die den Spitstil-Essay an den Anfang und
den 1957 geschriebenen Aufsatz iiber das »Verfremdete Hauptwerk« — die Mis-
sa Solemnis — an das Ende stellt, eignet in diesem Zusammenhang somit eine

175 Die Breite der Rezeption der Erstpublikation in den Blittern fiir die tschecho-
slowakische Republik, dem Auftakt, darf angesichts der Umstinde kurz vor Ausbruch
des Krieges zwar nicht iiberschitzt werden, wenngleich davon auszugehen ist, dass
ein engerer Kreis durchaus hiervon — mitunter auch durch »inoffizielle« Verbrei-
tung, wie es beispielsweise in dem Briefwechsel mit K¥enek sich andeutet — Kennt-
nis erlangte; spitestens durch die Aufnahme zentraler Passagen des Spitstil-Auf-
satzes in die Philosophie der neuen Musik war die Spitstil-Deutung Adornos jedoch
einer breiteren Leserschaft zuginglich. Wenngleich die Spitstil-Deutung innerhalb
des Doktor Faustus natiirlich nicht mit derjenigen Adornos direkt zu identifizieren
ist, stellt auch der Roman in Hinsicht auf Fragen der Rezeption einen wichtigen
Bezugspunkt dar; Thomas Mann lag die 1937 publizierte Fassung des Spitstil-Auf-
satzes bei der Arbeit an seinem Doktor Faustus selbstverstindlich vor. Da ich auf den
Doktor Faustus nicht niher eingehen werde, mochte ich hier auf zwei der wichtige-
ren Arbeiten zu diesem Themenkomplex verweisen: In seiner als abschlieffend kon-
zipierten Betrachtung hat Rolf Tiedemann das Engagement Adornos bei der Formu-
lierung dieses Romans aus philologischer Perspektive abgehandelt, vgl. Tiedemann,
»Mitdichtende Einfithlung«. Adornos Beitrige zum Doktor Faustus — noch einmalg,
S. 9-33. In Hinblick auf die Bedeutung der Beethoven-Deutung Adornos hat — wie
bereits erwihnt — Elvira Seiwert auch den Themenkomplex um den Spitstil aus der
Sicht der Musik eingehend diskutiert, vgl. Seiwert, Beethoven-Szenarien, besonders
S.106-122. Die jingst erschienene Grofie Kommentierte Ausgabe vom Doktor Faustus
erteilt iiber die Mitarbeit Adornos dariiber hinaus ebenfalls Auskunft, vgl. Thomas
Mann, Doktor Faustus. Das Leben des deutschen Tonsetzers Adrian Leverkiihn, erzdhlt
von einem Freunde.

176 | Vgl. den Brief von Adorno an K¥enek vom 29. Mirz 1935, in dem es mit
einem gewissen Pathos heifdt: »Der Aufsatz ist das erste, was ich je {iber Beethoven
zu schreiben wagte.« (Brief von Adorno an K¥enek vom 29. Mirz 1935, in: Adorno/
Krenek, Briefwechsel, S. 76, Hervorhebung original.)
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mehrfache Programmatik,"”’” dergestalt, dass diese beiden Texte, die in chrono-
logischer Hinsicht die Beethoven-Auseinandersetzung Adornos umrahmen,”®
hier quasi auch inhaltlich den Bezugs-Rahmen der in diesem Band versam-
melten Texte tiber Musik darstellen. Dies ist von besonderem Interesse, gibt
doch auf diese Weise bereits die Textdramaturgie beredt Auskunft iiber die
Grundstrategie Adornos, Beethoven als das Paradigma® der Anniherung an
die Musik schlechthin zu etablieren. Fast scheint es, als miisste sich Adorno
im Riuickblick der Dignitit seines musikschriftstellerischen Querschnittes mit
ebendiesem Beethoven-Rahmen versichern, um dann auch ruhigen Gewissens
iiber Schubert, Weber, Mozart, Ravel, K¥enek, Weill und Zillig — Komponisten,
die im Rahmen der Theoriebildung Adornos eine gebrochene, problematische
oder vollkommen exterritoriale Stellung innehaben — sowie schliefilich gar tiber
den Jazz handeln zu kénnen, hat er doch in den beiden Rahmentexten darge-
legt, dass auch er an Beethoven musikalisch »denken« gelernt hat.

Neben einigen kleineren (Gelegenheits-)Texten — wie beispielsweise einer
Rezension der Beethoven-Symphonien-Aufnahmen von René Leibowitz'®° — fin-
den sich im Rahmen der Gesammelten Schriften natiirlich zahlreiche Passagen,
die sich mit der Musik Beethovens auseinandersetzen oder sich in unterschied-
lichen Zusammenhingen auf diese berufen. So sind die Asthetische Theorie, die
Negative Dialektik, die Philosophie der neuen Musik und die Musikalischen Mono-
graphien tiber Berg, Mahler und Wagner ebenso von Hinweisen zu Beethoven
durchzogen wie die grofleren musikisthetischen Aufsitze der Fiinfziger- und
Sechzigerjahre, die sich vorrangig Fragen der neuen und neuesten Musik wid-
men. Bereits daran wird deutlich, dass die Auseinandersetzung mit Beethoven
fur Adorno einen eminent hohen Stellenwert besitzt; Beethoven steht immer
im Zentrum seines — auch philosophischen — Denkens, von welchem, quasi als
»Centralsonne« (Hans von Biilow), Licht auf das Umliegende fillt.

Wenngleich die Summe dieser Passagen mitnichten eine zufillige Ansamm-
lung isolierter Gedankenfetzen darstellt, ergibt die blofle Zusammenschau der
einzelnen Stellen jedoch noch nicht das Bild einer zusammenhingenden, sys-
tematisch ausformulierten Beethoven-Deutung Adornos; Aufgabe der folgenden
Uberlegungen ist es daher, Verbindungsfiden zwischen den versffentlichten Bii-

177|Vgl. dazu auch Hinrichsen, »Produktive Konstellation. Beethoven und
Schubert in der Musikisthetik Theodor W. Adornos, S. 157-159.

178 | Nach dem Aufsatz iiber die Missa Solemnis hat Adorno nichts mehr iiber
Beethoven direkt publiziert und auch im Rahmen seiner Fragmente nur noch wenig
zu Beethoven notiert; so weit ich informiert bin, wird Bettina Schergaut in ihrer
Dissertation einige Griinde fiir dieses vermeintliche Verstummen angeben, hierbei
die These ausfithrend, dass mit dem Missa-Aufsatz das philosophische Problem der
Metaphysik, das dann im Rahmen der Negativen Dialektik seinen theoretischen Ort
finde, (erneut) virulent geworden sei.

179 | Vgl. hierzu aus der Perspektive Schuberts Hinrichsen, »Produktive Kons-
tellationg, S. 158f.

180 | Vgl. Adorno, »Beethoven im Geist der Moderne«, XIX/535-539.
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chern, Aufsitzen und Vortrigen und denjenigen 370 Fragmenten zu kniipfen, die
Adorno dezidiert in Hinblick auf das zu schreibende Beethoven-Buch notierte.

Beethoven. Philosophie der (neuen) Musik

In Weiterftihrung des bis hierher {iber die Bezugnahme der Wiener Schule auf
Beethoven und das Verhiltnis Adornos zum theoretischen Projekt einer integ-
ralen Kompositionslehre der Wiener Schule Diskutierten sei im Folgenden zu-
nichst der Frage nach der spezifischen Stellung Beethovens innerhalb der Phi-
losophie der neuen Musik als der wohl prominentesten und wirkungsmaichtigs-
ten musikisthetischen Schrift Adornos nachgegangen, deren systematischer
Anspruch sich nicht nur im Titel, sondern in besonderem Mafle auch in ihrer
strukturellen Anlage manifestiert. Da bekanntlich die Auseinandersetzung mit
dem Komponieren Schonbergs den musikisthetischen Kern der Philosophie der
neuen Musik —und zwar nicht nur des Schonberg-Teils — darstellt, impliziert dies
gewissermafien die Frage nach dem Verhiltnis von Schénberg und Beethoven
innerhalb der musikasthetischen Systematik Adornos und findet ein direktes
Pendant in dem bereits skizzierten, sich in zahlreichen Schriften der Wiener
Schule manifestierenden Topos einer direkten Parallelisierung. Dass Adorno
sich jedoch genétigt sah, einen zweiten Teil zu dem zunichst nur einzeln ge-
planten Schénberg-Teil, der als Exkurs zur Dialektik der Aufklirung konzipiert
war, zu verfassen, dokumentiert den hiermit verbundenen, in der Vorrede der
Philosophie der neuen Musik unmissverstindlich erhobenen Anspruch, tiber die
neue Musik als ganze musikisthetisch relevante Aussagen treffen zu kénnen;
zu konstatieren ist, dass es mit dem zweiten Teil der Philosophie der neuen Musik
prinzipiell weniger darum ging, die Musik Strawinskys adiquat zu reflektieren,
als vielmehr darum, der Musik Schonbergs in einer dialektischen Bewegung die
ihr »polar entgegengesetzte Verfahrungsweise« gegeniiberzustellen.'® Diese
Uberlegung in theoriearchitektonischer Hinsicht weitergefiihrt, erhielte dann
der Name Strawinskys in diesem Zusammenhang freilich eine gewisse Belie-
bigkeit, genauso gut hitte sich Adorno auf einen anderen anderen Komponisten
stiitzen kénnen. Die direkte Gegeniiberstellung von Schénberg und Strawinsky
nimmt in dieser starren Antithetik jedoch ihrerseits Bezug auf eine spezifische
musikhistorische Konstellation der zweiten Hilfte der Zwanzigerjahre: Schon-
bergs Titigkeit in Berlin, die Zeit der Satiren und die Zeit des erstarkenden
Neoklassizismus, also eine Zeit, in der Schonberg, wie er selbst in zahlreichen
seiner kleineren Schriften aus dieser Zeit notierte, zum ersten Mal die Themen-
fuhrerschaft in Hinsicht auf die Neue Musik zu verlieren drohte und diesem
Umstand einerseits mit scharfer Polemik, andererseits aber auch mit einigen
eigenen kompositorischen Versuchen begegnete, die in diversen musikalischen
und dsthetischen Aspekten als eine Anniherung an die inkriminierte Richtung
gewertet werden konnten. Adorno schreibt mit dieser Konstellation in der Philo-

181 | Vgl. Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/10.
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sophie der neuen Musik somit eine Argumentationsfigur fort, die zeitgebunden
in einer spezifischen Situation der Wiener Schule ihre Wurzeln findet.'s?

Uber die Verkniipfung der Argumentation Adornos mit den iiblichen mu-
siktheoretischen Motiven und strategischen Legitimationslinien der Wiener
Schule und die gleichsam indirekte Exposition einiger der zentralen musikis-
thetischen Motive hinaus, die ihrerseits in den Fragmenten des Beethoven-Bu-
ches eine grundlegende Rolle spielen, zielen meine folgenden Uberlegungen
nunmehr darauf, die eingangs lancierte These, die Philosophie der neuen Musik
sei als der kontrastierende Dialogpartner des Beethoven-Buches im Sinne einer
dezidierten »Philosophie der Musik« innerhalb des (Buvres Adornos als eines
idealen Gesamttextes zu lesen, auf der Basis einer »stereoskopischen Lektiire«

182 | Reinhard Kapp machte mich dankenswerterweise darauf aufmerksam,
dass diese Uberlegung aus musikhistorischer Sicht problematisch sei, da die Polari-
tit zwischen Schonberg und Strawinsky bis weit in die Nachkriegsjahre eine musik-
historische Tatsache darstelle, fiir die folgende Generation tatsichlich von zentraler
Bedeutung sei und Adorno mit dieser Gegeniiberstellung damit auch noch zu dem
Erscheinen der Philosophie der neuen Musik auf der Hohe der musikhistorischen Zeit
sich befinde. So liefRe sich der kompositorische Weg von Boulez gewissermaflen als
Weg zwischen seinen Lehrern Messiaen und Leibowitz beschreiben, worin sich ge-
wissermafien die Dichotomie Strawinsky (Messiaen) versus Schénberg (Leibowitz)
manifestiere. (In diesen Zusammenhang gehort auch die These von Inge Kovacs,
dass die Parole »Schénberg est mort« in Wahrheit eine »Abrechnung« von Boulez
mit seinem Lehrer Leibowitz darstelle, vgl. Kovacs, »Warum Schénberg sterben
mufite«, S. 325ff.) Auch liefe sich die These, dass der Serialismus gewissermafien
aus dem Versuch einer Verbindung von Schénberg und Strawinsky entwickelt wor-
den sei, anhand musikalisch materialer Sachverhalte recht plausibel darstellen, man
denke an die Einbeziehung der rhythmischen Dimension. Der Einwand von Kapp
ist aus musikhistorischer und auch kompositionstechnischer Hinsicht vollkommen
korrekt. Wenn ich oben dennoch an dieser Uberlegung festhalte, so geschieht dies
ausschlieilich in theoriearchitektonischer Perspektive bezogen auf die isthetische
Systematik Adornos. Adorno verhandelt in der Philosophie der neuen Musik diese Di-
chotomie eben gerade nicht gleichwertig, es geht ihm augenscheinlich nicht um die
Musik Strawinskys, sondern um das dialektisch Andere der Musik Schonbergs. Dies
erweist sich nicht zuletzt darin, dass ganz anders gelagerte Argumentationsfiguren
in Bezug auf Strawinsky herangezogen werden, als dies in Hinsicht auf Schénberg
der Fall ist; der Strawinsky-Teil reflektiert subkutan Uberlegungen der psychoana-
lytisch angehauchten, soziologischen amerikanischen Studien Adornos, die fiir den
Schonberg-Teil keine grofie Rolle spielen. Wire Adorno an dieser Stelle wahrhaft
auf der Hohe der musikhistorischen Zeit, so miisste er die Polaritit Schénberg und
Strawinsky in musikasthetischer Hinsicht auf gleicher Augenhéhe verhandeln. Ob
Schoénberg — vielleicht in diesem Fall gerade theoretisch hellsichtiger — genau dies
im Blick hatte, als er gegen die Philosophie der neuen Musik einwandte, so diirfe man
auch tber Strawinsky nicht sprechen, bleibe dahingestellt, vgl. Stuckenschmidt,
Schénberg, S. 461f.
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zu konkretisieren. Entgegen der von der Adorno-Forschung iiblicherweise ver-
folgten Auslegekunst, die sich nur allzu oft als jeglicher kritischer Eigenrefle-
xion abholder Positivismus erweist, werde ich hierbei Adornos konstellatives
Denken partiell auflésen und »linearisieren« — zunichst in textchronologischer
Perspektive, um zu zeigen, wie Adorno seinen Text er6ffnet und gleichsam stra-
tegisch entwickelt, sodann systematisch, um die kritische Diskussion der Zwolf-
tontechnik ihrem Argumentationsgang folgend nachzeichnen zu kénnen.

Philosophie der Musik heute ist méglich nur als Philosophie der neuen Musik

Thren Ausgang nehme unsere kurze Untersuchung bei dem Beginn der »Ein-
leitung«, deren Komposition in formaler respektive textstruktureller Hinsicht
besondere Beachtung verdient: Nachdem er durch wortliche und erstaunlicher-
weise auch namentlich gekennzeichnete Zitate'® seiner »Heroen« Hegel,** Ben-
jamin und Schonberg den theoretischen Begriffsrahmen der Arbeit abgesteckt
hat, stellt Adorno — ausgehend von einer fliichtigen Skizze eines Panoramas
des zeitgenossischen Komponierens, die neben Strawinsky auch Bartok, Hinde-
mith, Milhaud, Schostakowitsch und Britten verzeichnet — sogleich provokant
die grundlegende Stofirichtung der gesamten Arbeit fest: »Die Geschichte der
neuen Musikbewegung duldet kein >sinnvolles Nebeneinander der Gegensit-
ze< mehr.«'® Das Fehlen von Kriterien fiir die Bewertung neuer Musik bekla-
gend, ' kehrt Adorno sodann den tiblichen Vorwurf der Unverstindlichkeit der
neuen Musik um; dabei dient wie {iblich — eine dhnliche Bewegung konnten wir
bereits in dem Eingriff der Wiener Schule in die Debatten um die skandalum-
witterte Urauffithrung des Zweiten Streichquartetts op. 10 von Schénberg be-
obachten — Beethoven als Bezugspunkt, er wird diesmal in einer Inversion des
»parallelisierenden Legitimationsarguments« als verankernder Gewahrsmann
in der musikalischen Tradition genannt:*® Dabei ist die Meinung, Beethoven

183 | Dies ist — darauf mdéchte ich besonders hinweisen — im Rahmen der Texte
Adornos durchaus als signifikante Besonderheit zu werten, nur selten werden Zitate
von ihm tiberhaupt als direkte Zitate angefithrt und wohl noch seltener mit derarti-
ger Akkuratesse nachgewiesen.

184 | Auf die enge Verbindung der Philosophie der neuen Musik zu Hegel hat
Nikolaus Bacht hingewiesen und hierfiir neben stichhaltigen philologischen Argu-
menten auch »textstrukturelle« Beobachtungen beziiglich der seltsamen Komposi-
tion des Anfangs mit einer »Einleitung« und einer »Vorrede« ins Feld gefiihrt: »In
1948, Adorno wrote the Stravinsky part and revised the whole manuscript according
to Hegelian principles. As if he wanted to indicate this unmistakably, he prefaced the
two main parts with an Einleitung and a Vorrede just as Hegel did with Phenomenol-
ogy of Spirit.« (Bacht, Music and Time in Adorno, Kapitel: »Eternal Recurrence of the
Same in Philosophy of New Music«.)

185 | Adorno, Philosophie der neuen Musik, XI1/14f.

186 | Vgl. insbesondere Adorno, Philosophie der neuen Musik, XI1/17f.

187 | Dass Schonberg mit dem Vorwurf des Intellektualismus, des Konstrukti-
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sei verstindlich und Schénberg unverstindlich, objektiv Trug.«'®® Ab hier stellt
die Parallelisierung zwischen Schénberg und Beethoven das Grundgertiist der
gesamten weiteren Diskussion dar; nachdem die musiktheoretische Kategorie
der »Fasslichkeit« — der Begriff findet sich expressis verbis unmittelbar vor der
oben zitierten Passage — zur Sprache gebracht wurde, darf der hiermit in der
Wiener Schule stets auf das Engste verklammerte Begrift des musikalischen
Zusammenhangs natiirlich nicht fehlen:

»Der musikalische Zusammenhang, der den Sinn stiftet, bleibt in jeder frithen
Beethovensonate dem durchs Radio dressierten Horer nicht weniger verborgen als
in einem Schonbergquartett, das ihn wenigstens daran mahnt, dafl sein Himmel

nicht voll der Geigen hingt, an deren siiRem Ton er sich weidet.«'*

vismus und des Rationalismus sich auseinanderzusetzen die Notwendigkeit sieht,
erweist sich nicht nur in den hierfiir einschligigen Vortrigen wie »Heart and Brain
in Music«, »How one becomes lonely« und »My Evolution«, sondern durchzieht
einen Grofteil der kleineren Schriften und Notizen spitestens seit Mitte der Zwan-
zigerjahre. Gerne rekurriert er in diesem Zusammenhang auf die Formulierung
»Hirnbesitzer«, mit der Beethoven einen Brief an seinen Bruder signierte und die
fur ebendiese Frage gleichsam umdeutend in Dienst genommen wird (vgl. Schoen-
berg, »New Music, Outmoded Music, Style and Ideax, in: Schoenberg, Style and Idea
[1950], S. 48f). Der Hinweis auf diese Anekdote findet sich in unterschiedlichen
Zusammenhingen auch bei Adorno, vgl. Adorno, Beethoven, NaS 1.1/119, oder Ad-
orno, Einleitung in die Musiksoziologie, XIV/415. Adornos Apologie in der Philosophie
der neuen Musik unter dem Stichwort »Intellektualismus« steht ganz unter den Vor-
zeichen der Wiener Schule (vgl. Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/20-24),
cum grano salis lassen sich die identischen Argumentationsmuster ausweisen, auch
die hier innerhalb einer Legitimationsfigur zur Anwendung kommenden musikhi-
storischen Bezugspunkte (»Kunst der Fuge« — »Beethoven« — »Brahms«) finden in
zahlreichen Schriften der Wiener Schule Vorliufer. Die auf diese Passage folgende,
etwas bemiiht wirkende Verklammerung der Widerlegung der Natiirlichkeit des to-
nalen Systems mit gesellschaftlichen Aspekten, die Adorno schlieflich — in allzu
monolinearer Umkehrung — dazu fiithrt, den Vorwurf an die gemifligte Moderne
zuriickzureichen, kann allenfalls als verhirteter Abglanz einiger diesbeziiglicher
Uberlegungen Schénbergs seit der Harmonielehre gewertet werden; Schénberg ar-
gumentiert an dieser Stelle prinzipiell vorsichtiger: Er verwendet das Argument der
nicht beweisbaren Natiirlichkeit der Konsonanz hauptsichlich im Zusammenhang
mit der Emanzipation der Dissonanz, keineswegs jedoch in einer analogisierenden
Ubertragung auf gesellschaftliche Aspekte.

188 | Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/18.

189 | Adorno, Philosophie der neuen Musik, XI11/18. Vgl. zu diesem Themenkreis
auch Adorno, Current of Music, NaS 1.3/passim; Beethoven — insbesondere sein sym-
phonisches Schaffen — stellt auch hier einen grundlegenden Bezugspunkt dar.



https://doi.org/10.14361/9783839413203-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

THEORIEARCHITEKTONISCHE ERKUNDUNGEN | 113

Direkt anschlieffend wird — gleichsam in einer weiteren Variation der erstge-
nannten Passage nunmehr den berithmt-beriichtigten Begriff des »addquaten
Horens« ins Spiel bringend — die Perspektive dartiber hinaus auch in reproduk-
tionstheoretischer Hinsicht erweitert:

»In Wahrheit verlangt das addquate Horen derselben Stiicke Beethovens, deren The-
men der Mann in der Untergrundbahn vor sich hin pfeift, weit groflere Anstren-
gung noch als das der anvanciertesten Musik: den Lack von falscher Darbietung und
festgefahrenen Reaktionsweisen herunterzuschlagen.«'°

Die Zitation der zentralen Motive und Stichworte der »integralen Kompositions-
lehre« der Wiener Schule und des nicht minder zentralen Topos der Legitimie-
rung durch eine direkte Parallelisierung Schonbergs mit Beethoven zielt auf die
erste Kernthese Adornos, mit der ein erstes Tableau des Argumentationsganges
erreicht ist: »Philosophie der Musik heute ist méglich nur als Philosophie der
neuen Musik.«*! Dies klingt auch im Zusammenhang der Kompositionslehre
der Wiener Schule unmittelbar plausibel; die Forderung, aus der Perspektive
der neuen Musik die gesamte Musik zu denken, darf in allen die Musik be-
treffenden Disziplinen Giiltigkeit beanspruchen, nicht nur das Komponieren,?
sondern auch das Rezipieren'” und das Reproduzieren'®* von Musik haben in
dem avanciertesten Stand ihren Mafistab. Ebendies gilt, Bezug nehmend auf
die bereits mehrfach erwihnte grundlegende Maxime, die als »methodisches
Prinzip« iiber allen (musik)asthetischen Schriften Adornos schwebt, nunmehr
in gleicher Weise fiir die theoretische Reflexion aller Musik. Ein Fragment aus
dem Umkreis des Beethoven-Buches aus dem Jahre 1940 — also aus dem Ent-
stehungszeitraum des Schonberg-Teils der Philosophie der neuen Musik — heran-
ziehend, scheint sich die Tragweite ebendieser Uberlegung durchaus noch zu
vergroflern:

190 | Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/19.

191 | Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/19.

192 | So heifit es beispielsweise bei Schonberg, dem Komponisten: »Denn nur
das Neue, Ungesagte ist in der Kunst sagenswert.« (Schoénberg, »Neue und veralte-
te Musik, oder Stil und Gedanke, in: Schonberg, Stil und Gedanke [1976], S. 466,
Hervorhebungen orginal; in einer fritheren Fassung dieses erstmals 1930 in Prag
gehaltenen Vortrages steht anstelle von »sagenswert« tatsichlich »méglich«, womit
sich die Tragweite des damit Verhandelten natiirlich schlagartig vergroerte, vgl.
T19.06, S. 1.)

193 | So heif’t es beispielsweise bei Adorno, dem Exegeten: »Wer heute Schén-
berg nicht versteht, kann Beethoven nicht verstehen, sondern verstellt sich durch die
verdinglichte Gestalt seiner Wirkung die Beziehung zum Werke.« (Adorno, Zu einer
Theorie der musikalischen Reproduktion, NaS 1.2/258.)

194 | So heifit es beispielsweise bei Kolisch, dem Interpreten: »Wer heute We-
bern nicht auffithren kann, kann auch Mozart nicht auffithren.« (Kolisch, »Religion
der Streicher, S. 118.)
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»Es muf als eines der Grundmotive der Arbeit [iiber Beethoven, n.u.] hervortreten,
daf} Beethoven, seine Sprache, sein Gehalt, iiberhaupt die Tonalitit d.h. das System
der biirgerlichen Musik fiir uns unwiederbringlich verloren ist und den Aspekt, den
wir ihm abgewinnen, nur untergehend gewihrt. Der Blick Eurydikens. Alles muf}
daraus verstanden werden.«'%

Ohne an dieser Stelle die hier angedeuteten musikasthetischen Implikationen
weiter zu verfolgen, da dies den folgenden Kapiteln vorbehalten sei, kénnte man
nun freilich auch davon ausgehen, dass eine »Philosophie der neuen Musik«
lediglich eine zu subsumierende Spezifizierung einer {ibergeordneten »Philo-
sophie der Musik« darstellte; jene bildete dann blof einen Teilbereich dieser,
das »Beethoven-Buch« — als eine »durchgefiihrte Philosophie, die ihr Modell
am Werk Beethovens finde«'® — griffe dergestalt »hoher« und wire dement-
sprechend umfassender anzulegen als das »Schénberg-Buch«. In eine dhnliche
Richtung diirfte der Hinweis Tiedemanns zielen, wenn er gerade diese Passa-
ge als einen Selbstkommentar Adornos zu seinem (noch) nicht geschriebenen
Beethoven-Buch zu lesen vorschligt:

»Seinem Buch iiber Beethoven hatte Adorno zuzeiten in grofRartiger Unbescheiden-
heit den Untertitel >Philosophie der Musik« zugedacht. Als er spiter die >Philosophie
der neuen Musik« verdffentlichte, war darin an herausgehobener Stelle zu lesen:
>Philosophie der Musik heute ist méglich nur als Philosophie der neuen Musik.<
Denkbar immerhin, daf Adorno damit verschliisselt andeuten wollte, weshalb er
seine Philosophie der Musik Beethovens noch nicht geschrieben hatte.«!”’

Wenn schon nicht die »Philosophie der Musik, so sei doch — »wenigstens« —
eine »Philosophie der neuen Musik« als eines wichtigen Teilbereiches vorgelegt,
liefe sich dieser Erklirungsstrang bewusst einseitig weiterdenkend prizisieren.
Dieser Zusammenhang interessiere jedoch nicht als Versuch einer Beantwor-
tung der unbeantwortbaren und meines Erachtens letztlich auch vollkommen
irrelevanten Frage, warum Adorno sein Beethoven-Buch nicht vollendet habe,
sondern es sei an dieser Stelle vielmehr lediglich darauf hingewiesen, dass sich
unsere Uberlegungen auch beziiglich des jeweiligen theoretischen Ortes der
Philosophie der neuen Musik und der »Philosophie der Musik« mit Adorno be-

195 | Adorno, Beethoven, Na$S 1.1/25, Hervorhebung original. Darauf, dass der Phi-
losophie der neuen Musik urspriinglich ein Motto aus dem Umbkreis eurydikeischer
Metaphorik vorangestellt werden sollte — »Madame Eurydice reviendra des Enfers«
(Jean Cocteau) —, hat mich in diesem Zusammenhang dankenswerterweise Bettina
Schergaut aufmerksam gemacht; Bacht zeigt an einigen Stellen seiner Arbeit auf, dass
dieser Aspekt auch in anderen Zusammenhingen von zentraler Bedeutung ist, vgl.
Bacht, Music and Time in Adorno. Vgl. diesbeziiglich auch Adorno, Mahler, XIII/2.05.

196 | Adorno, »Uber das gegenwirtige Verhiltnis von Philosophie und Musike,
XVIII/16o0.

197 | Tiedemann, »Vorrede des Herausgebers«, in: Adorno, Beethoven, NaS 1.1/16.
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stindig innerhalb dieses Krifteparallelogramms zwischen »neuer« und »gan-
zer« und »neuer« als »ganzer« zu bewegen haben werden.%

Parallelisierungen

Evident wird genau dieses Changieren zwischen den Spannungspolen
Beethoven — im Sinne einer »Philosophie der Musik« — und Schénberg — im
Sinne einer Philosophie der neuen Musik — in einer Engfithrung der Schonberg-
und der Beethoven-Interpretation gegen Ende des Schénberg-Teils der Philoso-
phie der neuen Musik, in welcher Adorno mit einem ausgefiithrten Eigenzitat aus
seinem Aufsatz tiber den »Spitstil Beethovens«'*® dezidiert auf die Konvergenz
seiner Interpretationen der Spatwerke Schonbergs und Beethovens in Bezug auf
ihre Spatstilcharakteristik verweist.

»Die Stimmigkeit von Zwolftonmusik 1aft sich nicht unmittelbar >horen«< — das ist
der einfachste Name fiir jenes Moment des Sinnlosen an ihr. Nur daf} Systemzwang
waltet, ist spiirbar; weder aber wird er in der konkreten Logik des musikalisch Ein-
zelnen durchsichtig, noch gestattet er dem Einzelnen, von sich aus dorthin sich zu
entfalten, wohin es will. Das bewegt aber das Subjekt, von seinem Material abermals
sich loszusagen, und diese Lossage macht die innerste Tendenz von Schénbergs
Spitstil aus. [...] Die musikalische Sprache dissoziiert sich in Fragmente.«**

Um die Uberlegung zu stiitzen, dass die Ausfithrungen zu Schénbergs Spitstil
an den Reflexionen zum Spitstil Beethovens ihr Modell finden, interessiere hier
nicht nur der offensichtliche Umstand des Eigenzitates, sondern auch die Eng-
fuhrung Schonbergs und Beethovens in Bezug auf den Fragmentcharakter und
auf die Dissoziation der musikalischen Sprache.”! Diese Parallelisierung mani-

198 | Bereits Stephen Hinton hat in seiner Rezension der deutschen Edition der
Beethoven-Fragmente auf diesen Umstand hingewiesen, vgl. Hinton, »Adorno’s Un-
finished Beethoveng, S.149. Wie eines der Beethoven-Fragmente vermuten lasst, war
sich Adorno der grundlegenden Parallelitit dieser beiden Themenbereiche durchaus
bewusst: »Hier liegt eines der missing links zwischen Beethoven und der >Phil der
neuen Musik«. Ndmlich, daf} die neue Musik nicht einfach Ausdruck einer verinder-
ten Seelenlage, Suche nach Neuem als solchem usw. ist sondern in der Tat die Kritik
der Tonalitit darstellt, die Negation von deren Unwahrheit, also in der Tat zersetzt,
und das ist ihr Bestes (die Schonbergianer tun sehr schlecht daran das zu verleug-
nen, die Reaktionire wissen es besser). Dieser Gedanke ist mit dem der objektiven
Unwahrheit an Beethoven selbst zusammenzubringen.« (Adorno, Beethoven, NaS
L.1/95, Hervorhebung original.)

199 | Vgl. Adorno, Philosophie der neuen Musik, XII/114, das anhand des Erst-
drucks von 1937 nachgewiesene Zitat findet sich nunmehr in Adorno, »Spitstil Beet-
hovens«, XVII/16f.

200 | Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/113.

201 | »Beim letzen Beethoven spielen die kahlen Konventionen, durch welche
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festiert sich dartiber hinaus sowohl in der zugrunde liegenden, duflerst dhnli-
chen Einteilung des Gesamt-CEuvres in drei Phasen als auch in dem Verweis auf
die Fahigkeit zur Selbstkritik, derer beide Komponisten, denen tiberdies auch
der gemeinsame Charakterzug eignet, sich nicht auf einen »Stil« festzulegen,?*
gleichermaflen fihig gewesen seien. Nunmehr auch die chronologische Si-
multaneitit der Entstehung des »Schonberg-Teils« und der Niederschrift ei-
nes Grofiteils der Fragmente zu Beethoven in den Blick nehmend,?” lieRe sich
auch die Thematisierung der Phase des »frithen« Beethoven, in welcher die-
ser »den Sinn von Tonalitdt aus subjektiver Freiheit reproduziert«*** habe, mit
der Reflexion von Schénbergs Phase der freien Atonalitit, dem »Musikstil der
Freiheit«®”, in welchem die Verfiigung durch das kompositorische Subjekt noch
vollends méglich war, innerhalb der Argumentation Adornos ohne allzu grofe
Umschweife in Verbindung setzen.

Von besonderer Relevanz ist die Thematisierung der Phase zwischen der
frithen und der spiten Periode, die sowohl innerhalb der Schonberg-Deutung
als auch innerhalb der Beethoven-Deutung Adornos den neuralgischen Punkt
schlechthin darstellt. In Kenntnis der Beethoven-Fragmente und — worauf im
Anschluss zuritickzukommen sein wird — auch einiger Passagen aus dem Mah-
ler-Buch erinnert nunmehr die kritische Diskussion der Zwolftontechnik, die in
der Philosophie der neuen Musik bekanntlich einen auffallend breiten Raum ein-
nimmt, an Adornos Kritik am »mittleren« respektive »klassizistischen« Beet-
hoven. Die Bewegung eines Umschlags von grofiter Freiheit (bei Schonberg die
Tonalitit, die in der freien Atonalitit tiberwunden wird, bei Beethoven die tra-
ditionellen Formen, die aus Freiheit rekonstruiert werden?®) in Unfreiheit (bei
Schonberg das Erstarren des Systems in der Zwolftontechnik, bei Beethoven
die »Kehrseite der Materialbeherrschung«?”, das Ideologisch-Werden des He-
roischen) ist fiir die Interpretationen beider Komponisten in der Sicht Adornos

der kompositorische Strom zuckend gleichsam hindurchfihrt, eben die Rolle wie in
Schénbergs letzten Werken das Zwolftonsystem.« (Adorno, Philosophie der neuen Musik,
XIl/u5.)

202 | »Die Insistenz, mit der Schénberg die je von ihm aufgeworfenen Fragen
weitertreibt, ohne bei einem >Stil¢, wie ihn etwa die fritheren Zwolftonarbeiten repri-
sentieren, sich zu bescheiden, kann nur mit Beethoven verglichen werden.« (Adorno,
Philosophie der neuen Musik, X11/94.) Dies wird auch aus der Perspektive von Beethoven
her in den Fragmenten thematisiert, vgl. beispielsweise in Bezug auf die Eroica
Adorno, Beethoven, Na$ L.1/105.

203 | In Bezug auf die Frage der Entstehungschronologien der hier verhandelten
Schriften Adornos erlaube ich mir, auf die philologisch fundierte Dissertation von
Nikolaus Bacht zu verweisen, vgl. Bacht, Music and Time.

204 | Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/69f.

205 | Vgl. Adorno, »Vers une musique informelle«, XVI/497 in Anlehnung an
eine Formulierung Alois Hébas.

206 | Vgl. Adorno, Beethoven, NaS 1.1/97.

207 | Vgl. Adorno, Beethoven, NaS L.1/119.
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signifikant und fiir die textstrukturelle »Komposition« der Philosophie der neuen
Musik in jeder Hinsicht grundlegend. Vorgeschlagen sei, das in der Philosophie
der neuen Musik nicht ausgefiihrte Interpretament einer Kritik der heroischen
Phase Beethovens, die sich in dieser Direktheit nur in den nachgelassenen Frag-
menten findet,?*® zu der Kritik der Zwolftontechnik nicht nur parallel, sondern
gewissermafien als ihr Modell zu lesen.

Totalisierungstendenzen
Thren Ausgang nimmt die kritische Diskussion der Zwolftontechnik bei dem
musikhistorischen Verweis, dass mit Beethoven die Durchfithrung als der Ort
der thematischen Arbeit zum Zentrum der musikalischen Form avancieren
konnte;?*® wihrend bei Beethoven jedoch die thematische Arbeit gewisserma-
Ren noch auf die Durchfithrung beschrinkt gewesen sei*® und in einem ausge-
glichenen Verhiltnis einer Vermittlung durch das kompositorische Subjekt und
der allgemeinen musikalischen Sprache gestanden habe,”! ergreife die themati-
sche Arbeit nunmehr in einer »Totalisierung der Durchfithrung« sukzessive den
gesamten »Satz«, d.h. das gesamte musikalische Geschehen werde dem Prozess
der thematischen Arbeit unterworfen, wodurch nicht nur das Verhiltnis von
subjektiver (thematischer) Arbeit und allgemeinverbindlicher (musikalischer)
Sprache, sondern naturgemifl auch das formkonstitutive Verhiltnis von Teil
und Ganzem ins Ungleichgewicht gerate und letztlich zu einer Vorherrschaft
des Ganzen fiihre. Es kommt hier, wie Adorno beobachtet, zu einem doppelten
dialektischen Umschlag, der sich auf zeitlich-formaler Ebene in einem Um-
schlag von Dynamik in Statik?? manifestiert und in Hinblick auf den Umgang

208 | Auch in den Fragmenten ist diese Kritik an Beethoven nicht vollstindig
ausformuliert. Tiedemann hat einige der diesbeziiglichen Fragmente unter dem
Stichwort »Kritik« zusammengestellt, freilich finden sich hier keineswegs alle der
tatsidchlich kritischen Fragmente.

209 | »Mit Beethoven aber wird die Durchfithrung, die subjektive Reflexion des
Themas, die dessen Schicksal entscheidet, zum Zentrum der ganzen Form. Sie
rechtfertigt die Form, auch wo diese als Konvention vorgegeben bleibt, indem sie sie
spontan nochmals erzeugt.« (Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/57£.)

210 | »Darum begniigt sich die eingreifende Variation in den verbindlichsten
Werken der Beethovenschen >Klassik« wie der Eroica, mit der Sonatendurchfithrung
als mit einem >Teil« und respektive Exposition und Reprise.« (Adorno, Philosophie der
neuen Musik, X11/58.)

211 | »Bei Beethoven und vollends bei Brahms war die Einheit der motivisch-
thematischen Arbeit gewonnen in einer Art von Ausgleich zwischen subjektiver Dy-
namik und traditioneller — >tonaler< — Sprache. Subjektive Veranstaltung zwingt die
konventionelle Sprache zum zweitenmal zu reden, ohne als Sprache eingreifend sie
zu verindern.« (Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/59.)

212 | Vgl. beispielsweise: »Das Werkzeug kompositorischer Dynamik, die Varia-
tion, wird total. Damit kiindigt sie der Dynamik den Dienst.« (Adorno, Philosophie
der neuen Musik, X11/62.)
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mit der thematischen Arbeit — also gewissermaflen in der Behandlung der mu-
sikalischen Sprache — in einer Selbstaufhebung der thematischen Arbeit in der
Panthematik kulminiert.?”® Daraus resultiert eine Tendenz der Totalisierung der
gesamten Komposition, einer Vorherrschaft des Ganzen, die aber — das ist der
Witz der Argumentation — aus einer fortwihrenden, konsequenten Emanzipa-
tion des Einzelnen, gleichsam einer »Demokratisierung« der Téne entstanden
ist: »Was Freiheit produzierte, schligt in Unfreiheit um.«** Ebendiese Kategorie
der Totalitit gehort zu den Momenten, die Adorno als eine »Verkldrung des blo-
fen Daseins« auch an zahlreichen Stellen des klassizistischen Beethoven beob-
achtet und im Sinne einer Kritik an Beethoven dann zu der die Minima Moralia
und die Negative Dialektik antizipierenden Sentenz fithrt: »Das Ganze als Wahr-
heit ist immer auch die Liige.«*” Diese Linie der Kritik an Beethoven freilich
taucht in der Philosophie der neuen Musik nicht in dieser Direktheit auf, sondern
ist den privaten Beethoven-Fragmenten respektive der »musikalischen Physio-
gnomik« Mahlers vorbehalten. Diese aber beansprucht — wie im Folgenden zu
zeigen sein wird — wesentlich nicht den Status einer Philosophie der Musik.

Dialektik der Beherrschung des Materials
Aus den Regeln der Zwolftontechnik, die als »Konfigurationen des geschichtli-
chen Zwanges im Material« eben nicht »willkiirlich ausgedacht« sind, sondern
sich als historisch notwendige in der Geschichte des musikalischen Materials
erweisen, resultiert ein »System der Naturbeherrschung in Musik«,?® das »um-
schlagend gegen die subjektive Autonomie und Freiheit selber sich wendet, in
deren Namen die Naturbeherrschung vollzogen ward.«*”7 In dhnlicher Weise
thematisiert Adorno auch bei Beethoven eine »Kehrseite der Materialbeherr-
schungs, der als »Arrangiertes, die Wirkung Berechnendes«*® ebenso ein
grundlegend negatives Moment eigne:

»Es steht auf des Messers Schneide, wieweit das die Wirkung des Gestalteten ist,
die Lust, die den Hoérer an die dialektische Logik fesselt, und wieweit der Ausdruck
eben dies vormacht. Das letztere eine Vorform der Massenkultur, die ihre eigenen

213 | »Die Totalitit der thematischen Arbeit in der Vorformung des Materials
macht jede sichtbare thematische Arbeit in der Komposition selbst zur Tautologie.«
(Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/96.)

214 | Adorno, Negative Dialektik, V1/259.

215 | Adorno, Beethoven, Na$S 1.1/122, dort beide Zitate, Hervorhebungen origi-
nal. Ich komme auf diesen meines Erachtens zentralen Punkt der Beethoven-Deu-
tung Adornos zuriick, weswegen ich es hier bei diesem ersten Hinweis belasse.

216 | Alle Zitate dieser Paraphrase in: Adorno, Philosophie der neuen Musik,
XII/65. Diese Ambivalenz grundiert die gesamte Diskussion der Zwdlftontechnik
nicht nur in der Philosophie der neuen Musik.

217 | Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/66f.

218 | Adorno, Beethoven, NaS L.1/119.
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Triumphe zelebriert. Dies ist das negative Moment der >Materialbeherrschung« bei
Beethoven, die Ostentation. Hier liegt eine der kritischen Einsatzstellen.«*?

Um letztlich das »Misslingen des technischen Kunstwerks«**® und die »Ohn-
michtigkeit der Subjektivitit«*?! als von dem Systemzwang der Zwolftontechnik
zu verantwortende Konsequenzen aufweisen zu kénnen, rekurriert Adorno auf
Wagners Sentenz iiber die »selbstgestellte« Regel, die sich als repressivste aller
moglichen erweist.??

An dieser Stelle — und das ist in theoriearchitektonischer respektive hier ge-
nauer: theoriestrategischer Hinsicht von bedeutender Relevanz — verlisst Ador-
no fiir einen kurzen Augenblick die Parallelfiihrung Schénbergs mit Beetho-
ven; der tatsichlich grundlegende dialektische Umschlag in der Bewertung der
Zwolftontechnik erweist sich nunmehr in einem Schritt, in welchem Beethoven
als das leuchtende Gegenbeispiel herangezogen wird, allerdings — und das ist
auch in Hinblick auf das Verhiltnis des Beethoven-Buches zu den Gesammelten
Schriften von zentraler Bedeutung — gewissermafien in Reminiszenz desjenigen
Beethoven, der die Tonalitit noch aus Freiheit reproduziert habe respektive re-
produzieren konnte.?”® Die Kritik am heroischen Beethoven wird hier bewusst
verschwiegen, obwohl sie — folgte man der Parallelfiihrung konsequent — an
genau dieser Stelle ihren theoretischen Ort hitte, und erhilt dergestalt keinen
Eingang in die Philosophie der neuen Musik. Die Gegentiberstellung der kriti-
schen Phase der Zwolftontechnik und der frithen Phase Beethovens grundiert
nunmehr den zentralen Kritik-Punkt der Philosophie der neuen Musik:

»Die totale Rationalitit der Musik ist ihre totale Organisation. Durch Organisation
mochte die befreite Musik das verlorene Ganze, die verlorene Macht und Verbind-
lichkeit Beethovens wiederherstellen. Das gelingt ihr blo um den Preis ihrer Frei-
heit, und damit mifllingt es. Beethoven hat den Sinn von Tonalitit aus subjektiver
Freiheit reproduziert. Die neue Ordnung der Zwolftontechnik 16scht virtuell das
Subjekt aus.«***

219 | Vgl. Adorno, Beethoven, Na$S 1.1/119, Hervorhebungen original.

220 | Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/70.

221 | Vgl. Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/71.

222 | »Der Wagnerische Satz von der Regel, die man selber stelle und dann be-
folge, enthiillt seinen verhingnisvollen Aspekt. Keine Regel erweist sich als repres-
siver denn die selbstgestellte.« (Adorno, Philosophie der neuen Musik, XI11/69.) Der
Hinweis auf das berithmte Meistersinger-Diktum findet sich bereits in dem ersten
Aufsatz, der seitens der Wiener Schule zur Dodekaphonie verdffentlicht wurde, vgl.
Stein, »Neue Formprinzipien, S. 295.

223 | »Hatte Beethoven das musikalisch Seiende aus dem Nichts entwickelt, um
es ganz als Werdendes bestimmen zu kénnen, so vernichtet der spite Schénberg es
als Gewordenes.« (Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/77.)

224 | Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/69f.



https://doi.org/10.14361/9783839413203-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

120 | ADORNOS BEETHOVEN

Spitstil als Paradigma?

Basierend auf einer stereoskopischen Lektiire der Philosophie der neuen Musik
und der »Philosophie der Musik« konnte gezeigt werden, dass Adorno seine
Schénberg-Deutung nicht nur in Bezug auf die Spétstile mit seiner Beethoven-
Deutung parallel fiihrt, sondern sich sowohl beziiglich der Interpretation des
»Musikstils der Freiheit« respektive der »aus subjektiver Freiheit« reproduzier-
ten Tonalitit als auch hinsichtlich der kritischen Diskussion der Zwolftontech-
nik respektive der sogenannten heroischen Phase Beethovens deutliche theorie-
architektonische Konvergenzen ergeben. In der Diskussion der Zwolftontech-
nik in der Philosophie der neuen Musik erweist sich hierbei das Ineinanderblen-
den zweier widerstreitender Tendenzen, einerseits einer Parallelftihrung von
Schénberg und Beethoven, die das parallelisierende Legitimationsargument der
Wiener Schule fortschreibt, andererseits aber auch des Etablierens einer Gegen-
instanz. Die Konfrontation Schénbergs mit Beethoven als Gegenbeispiel wird
dabei mit einem auffilligen Verschweigen der Kritik an Beethoven bewerk-
stelligt, die in Fortfithrung der begonnenen Parallelisierung als eine Kritik des
klassizistischen Beethoven hitte expliziert werden miissen.

Mit guten Griinden kann nunmehr festgehalten werden, dass das »Beetho-
ven-Projekt«als fundierender Subtext der Philosophie der neuen Musik zu lesen ist,
auf dessen Folie zentrale Motive, insbesondere in Hinsicht auf die Verschiebung
der unterschiedlichen Phasen Schonbergs — Spitstil als Kritik der zum System
erstarrten Zwolftontechnik —, iiberhaupt erst ihre Plausibilitit und musikisthe-
tische Brisanz erhalten. Diese These kann noch weiter ausgebaut werden: Die
basale Idee, den Spitstil Beethovens als eine Kritik des »heroisch-tonalen-inte-
gralen« Komponierens Beethovens zu denken, findet ihre Genese bekanntlich
bereits in dem Spétstil-Aufsatz von 1934. Nachdem Adorno im Entstehungsjahr
dieses Aufsatzes auch dezidiert von einem Spitstil Schonbergs spricht, ist davon
auszugehen, dass die spezifische Spitstil-Charakteristik Schonbergs mit der
Spitstil-Charakteristik Beethovens in jenem frithen Aufsatz korrespondiert.?”
Wenn nun, dies zugrunde legend, erstens die parallelisierende Engfithrung
der Spitstile Schonbergs und Beethovens die argumentative Grundlage fiir die
kritische Diskussion der Zwolftontechnik in der Philosophie der neuen Musik
bietet, und wenn dann zweitens zu beobachten ist, dass die Verlingerung der
Zwolftonkritik — die Kritik der neuesten kompositorischen Tendenzen der Fiinf-
ziger- und Sechzigerjahre, die im Zentrum zahlreicher spiterer musikalischer
Schriften Adornos stehen — gewissermafen das Fundament des musikistheti-

225 Vgl. Adorno, »Arnold Schénberg (II)«, XVIII/397. Wir befinden uns hier
freilich noch in einer Zeit, in der sich die kritische Beleuchtung der Zwdlftontech-
nik durch Adorno erst langsam herauskristallisiert, in musikhistorischer Perspekti-
ve auch tiberhaupt erst herauskristallisieren kann, liegt zu diesem Zeitpunkt dieser
»Fund« Schonbergs doch erst ein knappes Jahrzehnt zuriick. Allzu verspitet also
wire die Eule der Minerva dieses Mal nicht losgeflogen, vermutlich nimmt ihr Flug
seinen Ausgang bei der Frage des Spitstils, und zwar desjenigen Beethovens.
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schen Denkens Adornos bildet, dann lieRe sich vermuten, dass Adornos gesam-
te musikasthetische Theorie im Grunde genommen eine ausgefiithrte Spitstil-
Theorie darstellte, die »ihr Modell am Werk Beethovens finde«?*. Damit wire
freilich viel behauptet, ich werde darauf zuriickkommen.

Die Mahler-Monographie - ein kleines Beethoven-Buch?

Dass die im Mahler-Zentenarium 1960 erschienene »musikalische Physiogno-
mik«??” Gustav Mahlers von erstaunlich vielen substantiellen Uberlegungen zur
Musik Beethovens durchzogen ist, ist spitestens seit dem Aufsatz von Dahlhaus
iiber die Beethoven-Kritik Adornos, der sich wesentlich auf das Mahler-Buch
stiitzt, auch der Musikwissenschaft bekannt. Allein von daher ist das Mahler-
Buch als eine wichtige Quelle der Beethoven-Deutung Adornos anzusehen,
und zwar als Quelle aus einer Zeit, in der die Mdoglichkeit einer Realisierung
des Beethoven-Buches in weiteste Ferne geriickt war — vermutlich so ferne wie
seit Beginn des Projektes in den Dreifligerjahren noch nie.?”® Meine folgenden
Uberlegungen, die sich nicht als eine adiquate Diskussion der Mahler-Deutung
Adornos verstehen, betreffen die Frage nach dem Stellenwert, der Funktion und
der Relevanz der Beethoven-Beziige innerhalb der »musikalischen Monogra-
phie« tiber Mahler in zweifacher Hinsicht: Zum einen gilt es, anhand einer der
ver6ffentlichten Schriften Adornos einen weiteren Einblick in diejenige The-
matik zu bekommen, die in und mit der Beethoven-Deutung verhandelt wird,
zum zweiten soll die These argumentativ unterstiitzt werden, das projektierte
Beethoven-Buch sei gerade nicht als eine Musikalische Monographie im Sinne
einer materialen Konkretion angelegt, sondern sei — als musikphilosophisches
Hauptwerk — eher in einem Verweisungszusammenhang mit der Philosophie der
neuen Musik, der Negativen Dialektik und der Asthetischen Theorie zu sehen.??

226 Vgl. Adorno, »Uber das gegenwirtige Verhiltnis von Philosophie und Mu-
sik«, XVIII/160.

227 | In Hinblick auf die seit kurzem einsetzende musikwissenschaftliche Dis-
kussion dieses Begriffes sei auf die Arbeiten von Hermann Danuser und Markus
Fahlbusch verwiesen, vgl. Danuser, »Musikalische Physiognomik bei Adorno«, und
Fahlbusch, »Natur in der Musik. Zur physiognomischen Analyse bei Adorno«.

228 | Damit mag zusammenhingen, dass im Jahre 1960 — nicht allzu lange nach
der Vollendung des Missa-Aufsatzes, die, von Adorno in »ungewohntem Pathos«
mit der Tagebuchnotiz kommentiert: »Dank, daf3 ich auch dies noch durfte« (zit.n.
dem Vorwort des Herausgebers in: Adorno, Beethoven, NaS 1.1/10), einen gewissen
Wendepunkt in der Geschichte des Beethoven-Projektes darstellt — lediglich zwei
Fragmente zu Beethoven notiert wurden.

229 | Erinnert sei in diesem Zusammenhang generell daran, dass sowohl die
Zusammenstellung der drei Studien, als auch ihr gemeinsamer Titel nach Aussa-
ge des Herausgebers der Gesammelten Schrifien auf Adorno selbst zuriick gehen,
vgl. die »Editorische Nachbemerkung« von Rolf Tiedemann in: Adorno, Die musi-
kalischen Monographien, XI11/518. Ich werde diese These hier nur in exemplarischer
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Zentrales Thema der Mahler-Monographie ist, das Andere des durch die Linie
Beethoven — Brahms — Schénberg vertretenen integralen Komponierens, das
in der Philosophie der neuen Musik in der Parallelisierung von Schénberg und
Beethoven zum Paradigma schlechthin erhoben wurde, zu etablieren und ihm
— »wenigstens« auflerhalb oder am Rande der »Philosophie der (neuen) Musik«
— zu seinem Recht zu verhelfen. Dies bewerkstelligt Adorno, indem er Mah-
ler an einigen signifikanten Punkten parallelisierend mit Beethoven verkniipft,
um sich — was 1960 noch keineswegs als Selbstverstindlichkeit gelten konnte
— zunichst der Dignitit des Mahlerschen Komponierens einmal mehr in einer
Legitimation durch die musikalische Tradition zu versichern. In einem zwei-
ten, dem ersten latent widerstreitenden Schritt jedoch stellt er einen an Mahlers
Symphonien beobachteten epischen Typ gegen den klassizistischen Typ Beet-
hovenscher Symphonik. Diese beiden Tendenzen sind nun unauflgslich inein-
ander verwoben: Mahlers Symphonik erscheint einerseits als »Gegeninstanz,
andererseits »emphatisch ausgedriickt als Vollstreckung einer Selbstkritik der
Beethovenschen«**. In gewisser Weise argumentiert Adorno im Mahler-Buch
also gleichsam mit Beethoven gegen Beethoven, indem er die Selbstkritik Beet-
hovens, die in den weiteren Uberlegungen eine zentrale Rolle spielen wird, als
grundlegende Denkfigur extrapoliert und dann auf Mahler projiziert.?*

In einer wiederum stereoskopischen Lektiire nunmehr der Mahler-Monogra-
phie und der Beethoven-Fragmente seien einige der in diesem Verweisungszusam-
menhang relevanten Konstellationen beleuchtet, um dergestalt vorrangig in theo-
riearchitektonischer Perspektive die darunter liegende Argumentationsstruktur
freilegen zu konnen. Zur Verhandlung stehen hierbei genau diejenigen Themen,
die fiir die Beethoven-Deutung Adornos generell von zentraler Bedeutung sind:
die Diskussion um die musikalische Sprache, die Problematik der musikalischen
Zeit und die Frage nach dem Verhiltnis der unterschiedlichen »Stile« und damit
der Selbstbewegung innerhalb des (Euvres selbst, welche zum Spitstil fithrt.

Hinsicht an dem Mahler-Buch skizzieren, wihrend ich eine Diskussion der musika-
lischen Monographien zu Berg und zu Wagner hintan stellen muss. Eine systema-
tische Untersuchung des Verhiltnisses des projektierten Beethoven-Buches zu den
drei musikalischen Monographien unter Einbeziehung ihrer »Satelliten-Texte« — di-
verser Vortrage und kleinerer Aufsitze —, die die oben aufgestellte theoriearchitek-
tonische These weitergehend untermauern kénnte respektive miisste, steht damit
freilich noch aus; sie wiirde den Rahmen dieser Arbeit sprengen. In Bezug auf das
Wagner-Buch erlaube ich mir hier auf die Forschungen Richard Kleins zu verwei-
sen, vgl. seine grof} angelegte Dissertation Solidaritit mit Metaphysik? Ein Versuch
iiber die musikphilosophische Problematik der Wagner-Kritik Theodor W. Adornos, sowie
zwei einschligige Aufsitze: »Farbe versus Faktur. Kritische Anmerkungen zu einer
These Adornos iiber die Kompositionstechnik Richard Wagners« und »Der Kampf
mit dem Hollenfiirst, oder: >Die vielen Gesichter des Versuch iiber Wagner«.

230 | Dahlhaus, »Zu Adornos Beethoven-Kritike, S. 174.

231 | In struktureller Hinsicht erinnert dies an das Verfahren der Asthetischen
Theorie, die an zentralen Stellen mit Hegel gegen Hegel argumentiert.
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Sprache — Tonalitit
Tonalitit ist fiir Mahler »Darstellungsmittel«?*?. Bereits in diesem schlichten
Apodiktum erweist sich ein kleiner, aber entscheidender Unterschied zu Ador-
nos Sicht auf Beethoven: Bei Beethoven stellt — wie Adorno in seinem spiten
Vortrag »Zum Problem der musikalischen Analyse« ausfiihrt — die Tonalitit
»Thema und Resultat«** zugleich dar; wihrend Beethoven Tonalitit aus Freiheit
reproduziere,?* wende Mahler Tonalitdt also an. In unmittelbarem Zusammen-
hang mit dieser unterschiedlichen Perspektive auf das fiir den Komponisten
vorliegende »musikalische Material« der Tonalitit, die bei Mahler von einer dis-
tanzierten Differenz geprigt ist, bei Beethoven hingegen auf eine unmittelbare
Identitdt?® verweist, ist auch die Unterscheidung Adornos in Hinblick auf die
Verwendung der musikalischen Sprache zu sehen: Mahler spricht — wie Adorno
in einer fiir unsere politisch korrekten Ohren vielleicht etwas problematisch
tonenden Passage anmerkt — in musicis gewissermafen nicht seine Mutterspra-
che, die er in einem (nattirlichen) Spracherwerb selbst »rekonstruiert« hitte,
sondern er spricht Musik wie eine Fremdsprache:

»Ein Auslinder spricht Musik flieRend, aber wie mit einem Akzent. Nur urige Re-
aktionire haben das eifernd gewahrt, die Schénbergschule hat es aus Protest geflis-
sentlich iiberhért, wihrend gerade im Moment des Uneigentlichen, das die Liige der
Eigentlichkeit demaskiert, Mahler seine Wahrheit hat.«?3

In diesem »Moment des Uneigentlichen« gerit die musikalische Sprache bei
Mahler in die Nihe einer »Pseudomorphose«,?” wihrend bei Beethoven — wie
noch zu zeigen sein wird — die Sprache in einer Einheit von Subjekt und Spra-
che und damit in einer Vermittlung von der Individualitit des subjektiven Spre-
chens und dem Allgemeinheitscharakter der Sprache getragen ist.?*®

Zeit — Form
Die Engfithrung von Beethoven und Mahler in Hinsicht auf die beiden von
Dahlhaus markierten Tendenzen, dass Mahler bei Adorno nicht nur das Gegen-
bild zu Beethoven darstelle, sondern in diesem Gegenbild eine Linie der Selbst-
kritik Beethovens weiterfiithre, erweist sich vorrangig in der Thematisierung
der musikalischen Zeit. Indem Adorno an einigen Werken Beethovens die
Beobachtung eines Zeittyps etabliert, der sich von dem symphonischen unter-
scheide, gewinnt er ein Modell, um den spezifischen epischen Charakter der

232 | Adorno, Mahler, X111/175.

233 | Vgl. Adorno, »Zum Problem der musikalischen Analyse, S. 78.

234 | Vgl. Adorno, Philosophie der neuen Musik, XII/70, und Adorno, Beethoven,
NaS I.1/41.

235 | »Beethoven »ist« die Tonalitit.« (Adorno, Beethoven, NaS 1.1/40.)

236 | Adorno, Mahler, X111/181.

237 | Adorno, Mahler, X111/181.

238 | Vgl. Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/59.
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Symphonik Mahlers erliutern, mit Beethoven legitimierend verkniipfen und
letztlich in einem weiteren Schritt als Gegeninstanz wiederum von Beethoven
abgrenzen zu konnen:

»Musikalisch fehlte es fiir seine [Mahlers, n.u.] Anschauungsweise nicht durchaus
an Tradition, an einem quasi erzihlenden, ausatmenden Unterstrom, der in ihm
nach oben drang. Immer wieder paaren sich gerade bei Beethoven mit den sympho-
nischen Konzentraten, die virtuell Zeit einstehen lassen, Werke, deren Dauer ihnen
die eines gliickvollen, zugleich bewegten und in sich ruhenden Lebens wird. Unter
den Symphonien nimmt die Pastorale dies Interesse am unbefangensten wahr; zu
den bedeutendsten Sitzen des Typus rechnet der erste des F-Dur-Quartetts op. 59
Nr. 1. Er wird gegen Ende der sogenannten mittleren Periode Beethovens immer we-
sentlicher; so in den ersten Sitzen des grofRen B-Dur-Trios op. 97. [...] In Beethoven
selber hat Vertrauen auf die extensive Fiille und auf die Moglichkeit, passiv Einheit
in der Mannigfaltigkeit zu entdecken, der tragisch-klassizistischen Stilidee einer
Musik des handelnden Subjekts die Waage gehalten.«**

In weiterer Folge charakterisiert Adorno mit dem Begriff des »Epischen«** die
»episch-musikalische Gesinnung«**! Mahlers als ein Komponieren, das von der
»Verschrinkung des Knotens«?* — der »symphonischen Kontraktion«*?, welche
die klassizistische Symphonik Beethovens kennzeichne — in einem Gestus des
Sich-Zeit-Lassens?** abriicke:

»Auch darin differiert er vom klassizistischen Musikideal, wo der Vorrang des Gan-
zen iiber die Teile der unbestrittene des Werdens iiber alles Seiende ist: wo das Gan-
ze virtuell die Themen selber hervorbringt und sie dialektisch durchdringt. [...] Die
dramatisch-klassizistische Symphonie verkiirzt Zeit sich durch Vergeistigung, als
hitte sie den feudalen Wunsch, Langeweile zu téten, Zeit totzuschlagen, zum 4sthe-
tischen Gesetz verinnerlicht. Der epische Symphonietypus aber kostet die Zeit aus,

239 | Adorno, Mahler, XI11/213f.

240 | Adorno, Mahler, X111/216.

241 | Adorno, Mahler, X111/217.

242 | »Dafl Mahler vom Beethovenschen Typus intensiver Verschrinkung, des
Knotens, prinzipiell abgeht, auf dramaturgische Konzentration verzichtet, ist nicht
damit zureichend erklirt, daR nach dem Beethovenschen non plus ultra auf diesem
Boden nicht mehr fortzuschreiten wire. Sondern der Klassizismus Beethovenscher
erster Sitze, der Eroica, der Flinften und der Siebenten war fiir Mahler nicht mehr
exemplarisch, weil die Beethovensche Losung, die bereits subjektiv angegriffenen
objektiven Formen aus Subjektivitit noch einmal zu erzeugen, mit Wahrheit nicht
mehr zu reproduzieren war.« (Adorno, Mahler, XII1/211.)

243 | Adorno, Mahler, XI11/271.

244 Vgl. Adorno, Mahler, X111/217.
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tiberldfit sich ihr, méchte die physikalisch meflbare zur lebendigen Dauer konkreti-
sieren. Dauer selber ist ihr die imago von Sinn; [...].«*%

Der epische Typ, der die Symphonik Mahlers charakterisiere, findet also zu-
nichst in einigen Werken Beethovens gleichsam seine musikhistorische Legiti-
mation — Beethoven »selbst«, wie es an dieser Stelle aufschlussreich heifit, habe
schliellich dhnlich gehandelt. In der Weiterfithrung dieser Charakteristik, die
den epischen Typ unter Hinweis auf den literarischen Roman etabliert, taucht
Beethoven dann allerdings nur noch als Pate fiir den klassizistischen Typus auf;
die Nennung des epischen Typs bei Beethoven ist beschrinkt auf einen kurzen
Moment mit einer eindeutigen — begrenzten — Funktion, der einzig der Legi-
timation des Mahlerschen Komponierens in der musikhistorischen Tradition
durch eine Parallelisierung mit Beethoven dient.

In Zusammenhang mit der Tatsache, dass Mahler »keine emphatische
Zeit«**® mehr wie der klassizistische Beethoven kenne, ergibt sich notwendi-
gerweise ein anderer Umgang mit der musikalischen Form. Dies manifestiere
sich in paradigmatischer Weise in einer anderen »Lésung« der Problematik der
Reprise als dem in Hinsicht auf eine Wiederkehr des Gleichen neuralgischen
Punkt der dynamisch verfassten Sonatenform. Die Reprise drohte als »Crux
der Sonatenform«*¥ bereits bei Beethoven in ihrer statischen Symmetrie — der
Wiederkehr des Gleichen — »den dynamischen Anspruch zu desavouieren«.*®
Beethoven konnte dies jedoch noch durch eine »tour de force« bewiltigen, in-
dem er »im fruchtbaren Moment des Reprisenbeginns |[...] das Resultat der Dy-
namik, des Werdens als die Bestitigung und Rechtfertigung des Gewesenen,
dessen, was ohnehin war«*¥, prasentierte; bei Mahler hingegen wird der »Typus
des symphonischen Konflikts der Eroica fortschreitend entmichtigt«?*°, die Re-

245 | Adorno, Mahler, X111/221. In Hinsicht auf das im Folgenden in Bezug auf
Beethoven zu Verhandelnde ist hier darauf aufmerksam zu machen, dass an dieser
Stelle deutlich von »Dauer« und nicht von »Prozess«, der das Sein als Werden be-
schriebe, die Rede ist; jene und nicht dieser ist ihr »die imago von Sinn«.

246 | Adorno, Mahler, X111/159.

247 | Adorno, Mahler, X111/2.41.

248 | Vgl. Adorno, Mahler, XI11/211.

249 | Adorno, Mahler, XI11/241.

250 | Wenn Adorno in diesem Zusammenhang ausfithrt, die andere Lésung
Mahlers sei notwendig geworden, »weil die symphonische Form nicht mehr musi-
kalischen Sinn, als zwingenden Zusammenhang sowohl wie als Wahrheitsgehalt,
garantiert, und weil die Form ihn suchen muf«, so heifit das gleichsam ex negativo,
dass die symphonische Form einmal musikalischen Sinn als zwingenden Zusam-
menhang — und dies wire auf den technisch-musikalischen Zusammenhang zu be-
ziehen — sowie auch als Wahrheitsgehalt zu garantieren imstande war; es liegt nahe,
diese fiir uns »unwiederbringlich« — der Blick Eurydikens, aus dem alles verstanden
werden muss, vgl. Adorno, Beethoven, NaS L.1/25 — vergangenen Zeiten einmal mehr
genau bei Beethoven zu verorten, vgl. Adorno, Mahler, X111/209.
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prise wird — von der »Oberfliche der Wahrnehmung« abgezogen — zum »reve-
nant«.”!

Anhand der Formidee Mahlers, die sich in der besonderen Relevanz von
Kategorien wie »Durchbruch«, »Suspension« und »Erfiillung«*? manifestiere,
entwirft Adorno sodann ein Konzept einer »materialen Formenlehre«, die ge-
wissermafen in diesem Kraftfeld zwischen Sprache und Zeit situiert ist.

»An Mahlerschen Kategorien wie Suspension oder Erfiillung geht eine Idee auf, die
iiber den Umfang seines ceuvres hinaus dazu beitragen kénnte, Musik durch Theo-
rie zum Sprechen zu bringen: die einer materialen Formenlehre, als der Deduktion
der Formkategorien aus ihrem Sinn. Sie wird von der akademischen Formenlehre
versdumt, die mit abstrakt klassifikatorischen Einteilungen wie der nach Hauptsatz,
Uberleitung, Nebensatz und Schlusatz haushilt, ohne daR sie diese Abschnitte
ihrer Funktion nach begriffe. Bei Mahler iiberlagern sich die iiblichen abstrakten
Formkategorien mit den materialen; zuweilen werden jene spezifisch zu Trigern
des Sinnes; zuweilen auch konstituieren sich materiale Formprinzipien neben oder
unter den abstrakten, die zwar weiterhin das Geriist beistellen und die Einheit stiit-
zen, selber aber keinen musikalischen Sinnzusammenhang mehr hergeben.«?%

Der Idee einer materialen Formenlehre eignet, worauf Hermann Danuser auf-
merksam gemacht hat,?>* eine signifikante Nachgeschichte; so verweist Adorno
in seiner Einleitung in die Musiksoziologie auf die Bedeutung einer materialen
Formenlehre, in welcher die gesellschaftlichen Implikationen anhand einer zu
entwickelnden »Physiognomik musikalischer Ausdruckstypen«*> herangezo-
gen werden sollen, um »an Musik ihre spezifischen Sozialcharaktere zu entzif-
fern«**. In dem spiten Analyse-Vortrag dient der Hinweis auf die materiale For-
menlehre, wie oben bereits angedeutet, als gleichsam musiktheoretische Veran-
kerung in Bezug auf einen neuen »Begriff von Analyse«?”, in der musikisthe-
tischen Zukunftsutopie »Vers une musique informelle«** schlieflich hat der
Verweis auf die materiale Formenlehre wiederum eine besondere — strategische

251 | Adorno, Mahler, X111/241.

252 | Vgl. Adorno, Mahler, X111 /190.

253 | Adorno, Mahler, X111/193f.

254 | Vgl. diesbeziiglich Danuser, »Materiale Formenlehre«.

255 | Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, XIV/244, dort iibrigens dann in
Hinblick auf spezifische Ausdruckstypen Beethovens, die kompositorischen Gesten
der »Widerborstigkeit, des Refraktiren [...] einen Duktus, der gleichsam den guten
Manieren, einem noch im Differenzierten die Konventionen achtenden Tonfall in
die Parade fihrt, mit Sforzati, dynamischen Stauungen, abrupten Pianofortsetzun-
gen von Crescendi.«

256 | Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, XIV/244.

257 | Vgl. diesbeziiglich Adorno, »Zum Problem der musikalischen Analyse«,
S. 88f.

258 | Adorno, »Vers une musique informelle«, XVI/504.

~am 09:21:28, Op
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— Relevanz: Im Zusammenhang mit seiner Kritik an der seriellen Destruktion
der musikalischen Sprache avisiert Adorno eine Musik, der es gelinge, »Aquiva-
lente nach dem Maf} des neuen Materials auszubilden, die zwar nicht die alten
musiksprachlichen Kategorien restaurierten, sehr wohl aber das zu leisten im-
stande wiren, was diese in Hinblick auf den musikalischen Sinn zu leisten ver-
mocht hatten.”® Ebendiese zu bestimmen wire Aufgabe und Gegenstand der
materialen Formenlehre. Rekurrierend auf die im Mahler-Buch grundlegende
Tendenz der Etablierung eines antagonistischen Modells, welches das Mahler-
sche Komponieren als Gegeninstanz zu demjenigen Beethovens aufbaut, wire
in diesem Zusammenhang zu fragen, ob sich dies — diese Linie fortfithrend — in
einem Antagonismus zwischen einer »materialen« und einer »funktionalen«
Formenlehre,*° die die Wiener Schule in Rekurs auf Beethoven entwickelt hat-
te, widerspiegele.?®!

In Kenntnis der »Nachgeschichte« dieses Begriffes ist festzuhalten, dass die
im Mahler-Buch sich andeutende Opposition zwischen einer materialen For-
menlehre, die an Mahler entwickelt wurde, und einer funktionalen Formen-
lehre, die ihr Modell an Beethoven findet, keineswegs als starre Dichotomie zu
denken ist; die Verbindung zwischen diesen beiden Polen ist stirker, als dies im
Rahmen der Mahler-Monographie zunichst den Anschein haben diirfte. Auch
beziiglich der Verfasstheit der Formenlehre sind also beide fiir das Mahler-Buch
grundlegenden Tendenzen zu benennen: Einerseits stellt die Idee einer mate-

259 Vgl. zu dieser Paraphrase Adorno, »Vers une musique informelle,
XVI/504.

260 | Erwin Ratz bezeichnet seine Formenlehre, die er bekanntlich an Bach und
Beethoven entwickelt und in der sich in paradigmatischer Weise das formtheoreti-
sche Denken der Wiener Schule manifestiert, als »funktionelle Formenlehre«: »Die
musikalische Formenlehre soll jene GesetzmiRigkeiten aufzeigen, die einer jeweils
einmaligen Anordnung von Ténen Sinn und Zusammenhang verleiht. Sie soll wei-
ters zeigen, worauf es zurtickzufiihren ist, daf} wir ein musikalisches Kunstwerk
als einen in sich geschlossenen Organismus empfinden. Solange wir unter dem Be-
griff der musikalischen Form nur das Schema einer bestimmten Anordnung von
Teilen verstehen, bleibt die entscheidende Frage unbeantwortet, worauf denn jene
>Ganzheit< beruht, die mehr ist als die Summe ihrer Teile. Die funktionelle Formen-
lehre erblickt daher ihre Aufgabe in der Beschreibung der Mittel, die bewirken, daft
die einzelnen Teile einer Komposition die ihnen zukommende Funktion (also z.B.
der Uberleitung, des Seitensatzes, der Durchfithrung usw.) im formalen Aufbau zu
erfiillen vermdgen, dhnlich wie die verschiedenen Organe im lebenden Organis-
mus.« (Ratz, Einfithrung in die musikalische Formenlehre, S. 8f.) Danuser schligt in
Weiterentwicklung vor, den Begriff der »funktionellen Formenlehre« durch den der
»funktionalen Formenlehre« zu ersetzen.

261 | Mit seinem Verdikt gegen eine »akademische« Formenlehre hat Adorno
mit Sicherheit nicht diejenige von Ratz im Blick gehabt. Vgl. zu einer Differenzie-
rung der unterschiedlichen »Formenlehren« Danuser, »Materiale Formenlehre«,
S. 28-34.

~am 09:21:28, Op
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rialen Formenlehre eine Gegeninstanz, andererseits eine Weiterentwicklung
der funktionellen/funktionalen Formenlehre dar.?*? Die materiale Formenlehre
kann — auch wenn Adorno sie dezidiert nicht auf Mahler beschrinkt wissen
will — die funktionale Formenlehre nicht ersetzen, diese behilt in mehrerlei
Hinsicht ihre Giiltigkeit: Auch die Utopie einer musique informelle hat sehr wohl
an Beethoven musikalisch denken gelernt.

Totalitdtskritik
Wenn Adorno davon spricht, Mahlers Symphonien zweifelten »die immanente
Logik musikalischer Identitit« an,?® so ist dies wiederum in einer Entgegenset-
zung Mabhlers zu Beethoven gedacht,?®* fiigte doch Musik der »michtigen Kon-
sequenzlogik Beethovens« sich noch zur »liickenlosen Identitit«*®, wohingegen
Mabhler, fiir den »Wahrheit das Andere, das nicht Immanente und dennoch aus
Immanenz Aufsteigende«?®® darstellt, seines Zeichens rebelliert: »Bei Mahler
stimmen Einzelnes und Ganzes nicht mehr harmonisch zusammen wie im
Wiener Klassizismus, in welchem ein »unangefochtener Primat des Ganzen«*”
herrschte; »[i]hr Verhiltnis ist aporetisch«.?® In der Charakteristik des Einzelnen
im Gegensatz zum Ganzen,?® welches als »gerundete Ganzheit« im Sinne der
symphonischen Kompositionsweise ihrerseits sich der »emanzipierten Details
bemichtigt«??, verfolgt Mahler gewissermafien eine Enttarnung des Scheins der
Versohnung von Allgemeinem und Besonderem,?”* wie Adorno in einer Paralleli-
sierung von Musikgeschichte und Philosophiegeschichte ausfiihrt:

262 | Vgl. Danuser, »Materiale Formenlehre«, S. 32f.

263 | Vgl. Adorno, Mahler, XI11/167.

264 | In ebendiesem Zusammenhang ist auch Mahlers Emanzipation von der
Sonatenform zu sehen, die sich bereits in einem anderen Verhiltnis zur Reprise
erwies: »lhre Idee hat er in den mittleren Symphonien absorbiert, um am Ende
so zu gestalten, daf jeder Takt gleich nah zum Mittelpunkt ist.« (Adorno, Mahler,
XII1/244.) Diese Formulierung klingt deutlich an diejenige Formulierung an, die
Adornos Ideal der »Komposition« seiner Asthetischen Theorie benennt und bekannt-
lich in den Minima Moralia als Ideal philosophischen Denkens schlechthin etabliert
wird.

265 | Vgl. Adorno, Mahler, X111/162.

266 | Adorno, Mahler, XI11/162.

267 | Vgl. Adorno, Mahler, XIII/200.

268 | Vgl. Adorno, Mahler, XI11/199.

269 | Vgl. Adorno, Mahler, X111/198.

270 | Adorno, Mahler, X111/199.

271 | »Ungewif, ob nicht wegen des Bruchs zwischen dem Weltlauf und dem,
was anders wire, mehr Wahrheit ist, wo dies Andere ohne den Anspruch, das Sub-
jekt sei im Werk seiner habhaft, aufglinzt und im Bekenntnis seines Scheins die
eigene Scheinhaftigkeit abwirft, als wo der Immanenzzusammenhang des Kompo-
nierten Immanenz des Sinnes vortiuscht und auf der eigenen Wahrheit insistiert,
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»Deutsche Philosophie und Musik waren seit Kant und Beethoven System. Was dar-
in nicht aufging, sein Korrektiv, fliichtete in die Literatur: den Roman und eine halb
apokryphe Tradition des Dramas [...] Demgegeniiber hat Mahlers Musik originir
Nietzsches Erkenntnis eingeholt, daf das System und seine liickenlose Einheit, der

Schein der Verséhnung, nicht redlich sei.«?’?

Spiitstil
In der Mahler zugeschriebenen Fihigkeit der Selbstkritik,?”? die im Rahmen
der isthetischen Theorie Adornos eo ipso einen hohen Stellenwert innehat,?*
trifft er sich wie bereits Schonberg wiederum mit Beethoven. Wenn dariiber
hinaus auch Mahler ebenso wie Beethoven dezidiert in den erlauchten Kreis
derjenigen erhoben wird, denen ein Spitstil zugesprochen werden kann,”” so
ist dies als ein wichtiges Zeichen musikasthetischer Wertung zu vermerken, ist
doch davon auszugehen, dass der Spitstil »liber die Dignitit eines Komponisten
entscheidet«?®. Die Nihe der Deutung der spiten Werke Mahlers zu derjenigen
des Spitstils Beethovens erweist sich nicht zuletzt in einer Charakterisierung
des zweiten Satzes von Mahlers IX. Symphonie:

»Die Triitmmer der Themen versammeln sich zu beschiddigtem Nachleben, begin-
nen hier zu wimmeln, entfernt dhnlich dem Scherzo aus Beethovens op. 135.«*”7

Musikalische Monographie versus Philosophie der Musik

Zu zeigen wire insbesondere am Mahler-Buch das, was Albrecht Wellmer an
den Musikalischen Monographien im Allgemeinen herausstreicht:

bloff um als ganzer zum Trug zu werden, gendhrt von allem partikular Scheinhaf-
ten, das er ausmerzte.« (Adorno, Mahler, XI11/160.)

272 | Adorno, Mahler, X111/212. Etikettierungen eignet stets sowohl das Moment
der Simplifizierung wie das der Prizisierung, dies bedenkend liele sich die Land-
karte der Beziehungen von Komponisten zu Philosophen von Adorno ausgehend
weiter ausfithren: Beethoven ist mit Kant, Hegel und Marx zu assoziieren, und zwar
in der kritischen Folge der frithen, der klassizistischen und der spiten Phase, die
Nihe Mahlers zu Nietzsche wird hier explizit ausgefiihrt, die Nihe Adornos zu
Schonberg diirfen wir wohlgemut erginzen.

273 | Vgl. Adorno, Mahler, XI11/231.

274 | »Durch Selbstreflexion objektiviert sich seine musikalische Intelligenz
wie vormals die von Beethoven und Brahms, nicht als subjektive Eigenschaft des
Komponisten sondern als eine der Sache selbst, die ihrer inne und damit eben zum
Anderen wird.« (Adorno, Mahler, XI11/233.)

275 | Vgl. Adorno, Mahler, XI11/165.

276 | Adorno, Mahler, X111/231.

277 | Adorno, Mahler, X111/304.
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130 | ADpoRNOS BEETHOVEN

»Die Berg-Monographie und die {iber Mahler sind wichtige Beispiele; beide Texte
sind exemplarisch darin, daf in ihnen Material- und Klanganalysen, physiognomi-
sche Deskriptionen, intertextuelle Verweise auf andere Musik, auch auf Formen der
von Adorno sogenannten >niederen< Musik —, strukturelle Analysen und sinnhaf-
te Deutungen parataktisch so ineinander greifen, dass durchs Verfahren sinnfil-
lig wird, dass es >philosophisch nichts Erstes< und interpretatorisch nichts Letztes

278

gibt.«

Dennoch spielt das Mahler-Buch eine andere theoriearchitektonische Rolle als
das Beethoven-Buch. Als »musikalische Monographie« verhandelt das Mahler-
Buch keine »Philosophie der Musik«. Themen des Mahler-Buchs sind Erfah-
rungen, Uberlegungen und Reflexionen Adornos, die sich gewissermafen in
seine »musikisthetische Systematik« nicht in vorderster Linie integrieren las-
sen. Dies erweist sich nicht zuletzt an der Notwendigkeit, einen anderen Begriff
der musikalischen Analyse zu etablieren, um analytisch fassen zu kénnen, was
einer traditionellen, an Beethoven geschulten Analyse entgeht.

Adorno spricht im Mahler-Buch tiber Beethoven, aber er tut das in einer
auffillig anderen Art und Weise als in der Philosophie der neuen Musik und
der »Philosophie der Musik«.””® Trotz der Strategie, Mahler und Beethoven zu
parallelisieren, erweisen sich genau in der Parallelitit beziiglich der musikali-
schen Sprache, der musikalischen Zeit und in der spezifischen Bewertung des
Spatstils als Kritik durchaus grundlegende Unterschiede. So kann der epische
Zeittypus zwar als interne Gegeninstanz zu dem klassizistischen symphoni-
schen Typus Beethovens sowohl fiir Beethoven als auch fiir Mahler in Anspruch
genommen werden, bei Beethoven, der die traditionellen Formen aus Freiheit
»rekonstruiert«?®® und die Tonalitit aus Freiheit »reproduziert« hatte,?®! hat er
allerdings stets die Funktion einer bestimmten Negation, die gleichsam als im-
manente Kritik im Gesamt-CEuvre situiert ist. In gleicher Bewegung erhalten
die Momente einer Dissoziation der Zeit und eines »nackten« Hervortretens
der musikalischen Sprache, die Adorno am Spitstil beobachtet, im Rahmen
des Werks von Beethoven den Stellenwert einer selbstkritischen Bewegung. Bei
Mahler hingegen, dem gewissermaflen ein direktes Objekt einer moglichen
Selbstkritik fehlt, stellen sie vielmehr eine (abstrakte) Negation dar. Die Nihe
Mahlers zu Beethoven — und das unterscheidet sie auch grundlegend von der-
jenigen Schonbergs zu Beethoven — ist dergestalt eine uneigentliche.

278 | Wellmer, »Uber Negativitit und Autonomie der Kunst, S. 250.

279 | Im Anschluss an die Uberlegungen Wellmers lieRe sich in einer systemati-
schen Lektiire vielleicht aufzeigen, dass die Musikalischen Monographien, allen voran
diesbeziiglich diejenige iiber Mahler, andere »Verstehenshorizonte« bedienen als
die Philosophie der (neuen) Musik und dass hier ein grundlegend anderer Diskurs ge-
fuhrt wird, in welchem andere Formen des analytisch-isthetischen Erkennens und
Reflektierens zusammenspielen.

280 | Adorno, Beethoven, Na$S 1.1/97.

281 | Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/70.
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