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Adornos Philosophie der Musik:
Verfehlen eines Phanomens

The mood makes the music.

0. Abstract

Adorno ist berthmt vor allem wegen seiner Philosemler Musik, die
einen grofl3en Teil sein@esammelten Schriftarmfal3t. Die vorliegende
Studie unternimmt eine genaue Analyse von zweidésag Aufsatzen
Adornos — ‘Uber das gegenwartige Verhaltnis vonlddoiphie und
Musik’ aus dem Jahr 1953 und ‘Zur gesellschaftlichage der Musik’
aus dem Jahr 1932 —, um zu zeigen, dafd mit seinendihese, die
Musik sei sprach(un)ahnlich, es Adorno nicht gdlirdps Phanomen
Musik adaquat zu begreifen. Vielmehr gibt es eiaéiarnativen Weg
zur Musik, der das Phanomen der Gestimmtheit insl pngt. Zudem
wird in Frage stellt, sowohl dal er die Philosophig eine kritische,
dialektische Gesellschaftstheorie reduziert, alschaudald der
“avanciertesten Kompositionstechnik” eines Schogbeder Vorrang
gegeben wird.

English: Adorno is especially famous for his philosophynadisic
which comprises a major part of hi@ollected Writings The present
study undertakes a detailed analysis of two of Ad@ longer essays —
‘On the present relationship between philosophy mwgic’ from 1953
and ‘On the social situation of music’ from 1932 k-order to show
that with his basic thesis that music is (un)likeduage, Adorno does
not succeed in adequately conceptualizing the phenon of music.
Rather, there is an alternative path to music bhiaigs the phenomenon
of attunement into play. It is also questioned oy that philosophy is
reduced to a critical, dialectical social theoryt lalso that the “most

! Herzlichen Dank an Astrid Nettling fiir wertvolleifische Bemerkungen.



6 Adornos Philosophie der Musik

advanced technique of composition” of a Schonbesg given
precedence.

1. Die verloren gegangene raison d'étre von Mustk

1953 — nach seinem langen Aufenthalt in den Vegéam Staaten und
seiner Ruckkehr nach Frankfurt stellt Adorno imsei Aufsatz ‘Uber
das gegenwartige Verhaltnis von Philosophie undikldsst, dal3 die
Musik in der Krise sei, und das seit langem. “Da&sIR der Musik —
von aller Musik —, tiberhaupt dazusein, wird fragsigr’ (VPM:149Y’
Uberhaupt ist in diesem Aufsatz viel von der vexforgegangenen
“raison d’étre von Musik” (VPM:151, 152, 154, 16669, 176) die
Rede, was nicht nur mit dem “Charakter der Ware, sle [die Musik]
in der Gesellschaft universell angenommen hat” (VE3) zu tun habe.
Freilich scheiden die “Schlager” (VPM:149) als Musiofort aus, aber
auch die “klassische Musik” (ebd.) gliedere sicks“aine Sparte unter
dem Einerlei” innerhalb der “Sphéare der informiartarbarei” (ebd.)
ein.

Angesichts dieser schicksalhaften geschichtlichageLkonnen die
Komponisten entweder “die Nivellierung auf eigeneeckRhung
betreiben” (VPM:150) oder aber “durch die WendumognzExtrem der
Tendenz sich widersetzen, mit der Aussicht [..§ &lpezialitdt zu
verdorren”. (VPM:151) “Musik, die sich die Treuelthandchte lieber
gar nicht sein, [...] wie es so oft bei Webern heu@rléschen, als ihre
Essenz verraten.” (ebd.) Die Rede ist von gro3esiktvon Bach Uber
Beethoven bis Schonberg [...] eine[r] verganglicheKategorie [...]
gebunden ans burgerliche Zeitalter und dem Vergegsweiht” (ebd.).
Verfallformen dieser Grof3e werden durch Namen wravinsky und

Die vorliegende Studie ist eine Art ergdnzenderaxthzu meinem Buch
Thinking of Music: An approach along a parallel p&reateSpace, North
Charleston 2015 130 ppnd setzt eine Kenntnis des Gedankengangs in den
ersten Teilen desselben voraus. Sie vertieft demekfidorno-Kapitel dort.

Th. W. Adorno ‘Uber das gegenwartige Verhaltnis Rimilosophie und Musik’
erstverdffentlicht inArchivio di FilosofiaNr. 1 Filsofia dell’ Arte Roma 1953,
abgedruckt irGesammelte Schrifteddd. 18 Suhrkamp, Frankfurt/M. 1997/1984
S. 149-176. Hier in der Form VPM:149 zitiert.
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Hindemith reprasentiert. Bei der Lektlire von Ada@&nSchriften zur
Musik Uberhaupt — den frihen sowie den spaten —eineke ich den
Eindruck, daf3 fur ihn genuine, eigentliche Musighsnur ganz sparlich
an ein paar groRen Komponistennamen der burgenlicBpoche
festmachen laft.

Wenn nun die Philosophie versucht, Licht auf diekesenzustand
der Musik zu werfen, wird ihr “die Frage zugeschobeas Musik
uberhaupt sei” (VPM:151), ein vergebliches Untegiam da es mit der
Unmoglichkeit konfrontiert wird, “an der Musik irgdeine singulare
Kategorie zu bezeichnen, durch die man umfasseed i&inn, das also,
um dessentwillen sie ihr Daseinsrecht hat, unrbitelbestimmen
konnte.” (VPM:152) Hingegen misse zur Kenntnis gemen werden,
“dal} an aller Musik ein durchaus Ratselhaftes hénttd. (ebd.) Wie
aber aus dem “Ratselcharakter von Musik” (ebd.g ihaison d’étre
ableiten? “Sagt Musik, nach Schdnbergs Wort, iniderein nur durch
Musik Sagbares aus, so nimmt sie damit ein Abggeslund zugleich
iIm emphatischen Sinn Zufélliges an”. (ebd.) Sontihdigt sich schon
hier die von Adorno behauptete “SprachahnlichkéitPM:154) von
Musik an, aber auch ihre Abgrindigkeit und Zufé&éd. Worin besteht
nun die Abgrundigkeit, d.h. das Fehlen jeglichemurtgles, worin die
Zufalligkeit der Musik, d.h. das Fehlen von Notwegkeit und
RegelmaRigkeit? Aber ebenso das Fehlen von SideernmMusik? Denn
ein verstandlicher Sinn lal3t sich zur Sprache lemygwahrend der
“Ratselcharakter von Musik” sich “sprachlichen Geén” (VPM:153)
verweigere.

2. Die Sprach(un)ahnlichkeit der Musik

“Ihr Ratsel afft den Betrachter, indem es ihn daedlhrt, als Sein zu
hypostasieren, was selber Vollzug ist, ein Werde(V.PM:154) Die

Musik sei also kein statisches Sein, sondern eimdére Bewegung,
wobei Adorno den altehrwirdigen Gegensatz zwiscl@Ein und
Werden ins Spiel bringt, als konnte die Bestimmiumgs ratselhaften
Charakters auch fir die Philosophie der Musik dureimen

metaphysischen Umzug vom Sein zum Werden gefundeden. Wie

© Michael Eldred 2018



8 Adornos Philosophie der Musik

ich versuche zu zeigénkann der “Rétselcharakter von Musik” nicht so
aufgelost werden.

“In Musik geht es nicht um Bedeutung sondern um t&e$
(VPM:154) Solche Gesten sind “als menschliches \&ferdein
Verhalten”. (ebd.) Damit wird die Bewegung von Musials eine
menschliche, gestische Bewegung gedeutet, und —Ad@no ganz
unvermittelt proklamiert — die Gesten der Musik ikten um das
unsagbare Sagen des Namens: “Da aber Musik den MNamedas
Absolute als Laut — nicht unmittelbar weil3, sondgrr] um dessen
beschworende Konstruktion durch ein Ganzes, eineveeR sich
bemiuht, so ist sie zugleich selbst verflochten @m dProzel, in dem
Kategorien wie Rationalitat, Sinn, Bedeutung, Speagelten.” (ebd.)
Somit ist die Musik durch ihre Sprachahnlichkeit @orache sowohl
undhnlich als auch undhnlich. Ihre Ug@hnlichkeit zur Sprache
verwickelt sie in “Sinn, Bedeutung, Sprache”, wétdrehre Unahnlich-
keit sie — wiederum von Adorno nicht erlautert —f alie sinnlose
Bewegung einer Geste, auf “die sakular festgehalterm des Gebets*
(VPM:155) reduziert. Mit der EinfUhrung des judisitieologisch
aufgeladenen Terminus des “Namens” — “das AbsodidelLaut” —
bindet sich Adorno unweigerlich an eine wie aucimien sakularisierte
theologische Tradition, die die Einsicht in das mdrdaen — das der
Musik selbst — als solches verstellt und verhindeduch die
Wesensbestimmung der Musik als spéduflich und damit auch als
spraclunahnlich vermag eine blof3 negative Bestimmung deseheder
Musik zu geben.

Dies lat Adorno — vermutlich dialektisch — zwisoheinem
Positiven und Negativen hin und her pendeln, ohags Higene des
Phanomens der Musik in den begrifflichen Blick zekbmmen. So
opponiert er gegen jedweden Versuch “der Begrindeingr musika-
lischen Ontologie” (VPM:156) etwa der Art, “Musileiseine Sprache
sui generis” (VPM:157), und zwar wegen “der auflsgratnd vagsten
Allgemeinheit” (ebd.) solcher apriorischen Bestinmgsversuche, die
letztlich nichts als “sakularisierte Erbschaft aeagisch abgesonderten,

4 Vgl. Thinking of Musi@.a.O. sowie im Folgenden.
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kultischen Bereiches” (ebd.) seien. Damit verwiidorno ungewollt
implizit seinen eigenen sakularisierten theologeschBestimmungs-

versuch der Musilkals eine umkreisende, gestische Bewegung um den

Namen des Absoluten.

Wichtig fur Adorno ist zu konstatieren, dal3 das Mkismponieren
kein bloR internes Glasperlenspiel ist, sondern Auferes in der
geschichtlichen Welt drau3en — wie etwa im “Nachkah Marsch-
und Kriegsmusik in der gro3en Symphonik” (ebd.) -erweist. Auf
solche “realen, aul3erasthetischen Chocs und Seglemgen, aus deren
Protokollen die neue musikalische Formsprache zomarachol3”.
(ebd.) Solche Importe aus der realen Geschichterstneéichen die
Spraclihnlichkeit von Musik als Ubersetzungsleistung. Aber, tidds
von Musik ‘Gesagte’, wenn es so etwas gibt, offerder Ubersetzung
in andere Medien weit grof3ere Widerstande entgegenals andere
Kunst,” (ebd.) besagt andererseits, dal3 die “Mukek Prototyp der
UnUbersetzbarkeit bietet,” (ebd.) wodurch die Spuaéhnlichkeit von
Musik  wiederum hervorgehoben wird. Solche eigenicimel
Unilbersetzbarkeit der Musik stehe im Widersprustaetu dem von
Schumann geforderten und vor allem von Wagner makien
romantischen Programm eines “Gesamtkunstwerks” (MBB), wobei
laut Adorno, “[m]it anwachsender Integration derderlichen Kultur
im neunzehnten Jahrhundert [...] die SchumannsohgeFung dringlich
erscheinen” (ebd.) mufdte. Damit verweist Adornohnetmmal auf ein
AulRermusikalisches, das der Musik Sinn verleiht dad zugleich “das
dialektische Ferment der Musik in der Gesamtentiiul’ (ebd.) der
Geschichte hervorkehrt, in der die Musik eine ‘“datisch[e]” (ebd.)
Rolle im dialektischen “Prozeld der gesamteuropaiscAufklarung”
(ebd.) spielt. Einerseits ist fur Adorno also dieusik die gestisch
umkreisende Bewegung um ein schlechterdings Unsagbaund
andererseits hat sie durch das Eindringen der rmregéschichtlichen
Bewegung von Auf3en in sie einen sagbaren Sinn uzmd ejne
integrative oder eine dialektisch opponierende Eonk

© Michael Eldred 2018
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3. Musikalische Zeit

Neben solchen Uberlegungen zum Sinn und zur Siigkleis von
Musik, zu ihrer Sprachunnlichkeit und Sprachnahnlichkeit flhrt
Adorno auch die Bestimmung der Musik als die “Zeit&t” (VPM:158)
mit ihrer eigenen “musikalische[n] Zeit” (ebd.) eiDiese sei die
“wirklich musikalische”, (ebd.) die mit der Zeit &3 chronologischen
Verlaufs nicht zusammenfallt” (VPM:159). Dal} die sikalische Zeit
“iIn einem Vokalsatz Palestrinas, einer Fuge des Wwoiperierten
Klaviers, dem ersten Satz der 7. Symphonie, einefu@e von Débussy
und einem auf zwanzig Takte verklrzten Quartettgatz Anton von
Webern unendlich differiert”, (VPM:158) kdnne kawerkannt werden.
Als eine jeweils “konkrete Weise der Vermittlungsd&ukzessiven”
(ebd.) differiert die musikalische Zeit bei versatenen Komponisten in
verschiedenen Perioden, wobei mit dem Hinweis asf$ukzessive die
Kantische Bestimmung der inneren Zeit des Bewufidsebjekts als
eines Nacheinanders anklingt. Deshalb auch die Reogen
“musikalisch-inhaltlich vermittelte[n] Zeitbewul3tsé (VPM:158) und
von der “spezifisch eigene[n] [...] Zeiterfahrung¥PM:159) in der
Musik von Webern oder Bach. Diese jeweils spedifiSmusikalisch
gesetzte Zeit” (ebd.) sei aber ein Charakteristiki@meigenen unendlich
vermittelnden Bewegung der jeweiligen Musiken selbs

Woher aber hat der Komponist seine spezifisch “kalisich
gesetzte Zeit”, die eine eigene “innere Historizi{ébd.) verschiedener
Musiken von Palestrina bis Webern aufzeigt? Dieserne Historizitat
sei “stets zugleich auch Reflexion der realen, amsligen[, ...] das
Echo zum reflektierten Laut” (ebd.), womit der bis$ch-
materialistische Ansatz Adornos deutlich zum Voesgtkommt:

Die eigentlich dynamische Entwicklungszeit der Musderen Idee der Wiener

Klassizismus auskristallisiert hat, jene Zeit, &r dlas Sein selber zum Prozel3 und
zugleich zu dessen Resultat gemacht ward, ist rgehetisch blol3, sondern ihrer
Substantialitat nach die gleiche, welche den Rhythrder emanzipierten und das
eigene Kraftespiel als Stabilitat auslegenden bilicpen Gesellschaft ausmachte.
(VPM:159)

Die Zeit der musikalischen Bewegung sei also Redlexvon und
Antwort auf die aus dem eigenen Krafte- und Madkts@sultierende
Bewegtheit der realen Geschichte in der burgenticipoche. Deshalb
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behauptet Adorno sogar eine “bis ins Einzelne nattare Verwandt-
schaft der Hegelschen Logik mit der Beethovensdheriahrensweise,
die um so schwerer wiegt, als jeder Gedanke annBessung [...]
unbedingt ausscheidet”. (ebd.) Adorno bleibt allegd den Nachweis
dieser Verwandtschaft schuldig. Die von Adorno hghete musikal-
ische Zeit ist in Wahrheit die Zeit der musikalisohBewegung, die
wiederum eine Reflexion vor allem der emanzipatiBsawegtheit der
bldrgerlichen Epoche im Sog der Franzosischen Rewolust. Mit
dieser Feststellung Adornos eines Reflexionsvanlssiés zwischen der
musikalischen und der geschichtlichen Bewegungeseihnm zufolge
unmadglich, bei dem “Versuch einer musikalischendlagie” (ebd.) die
“reine[] Seinsfrage” (ebd.) zu stellen und zu beamten. “Vielmehr ist
die jeglicher Musik immanente Zeit, also ihre imnétistorizitat, / die
reale geschichtliche Zeit, reflektiert als Ersclweig.” (VPM:159f)

Mit dieser Setzung einer historisch-materialiststhGrundhypo-
these hat nach Adorno die Musik — “die vorgebliaglationalste Kunst”
(VPM:160) — nichtsdestotrotz “ihr Wesen” (ebd.) umdiar in der
“geschichtliche[n] Bewegung” (ebd.), an der siéht, wodurch sie zur
geschichtlichen “Aufklarung” (ebd.) beitragt. “Dee8ewegung ist aber
gleichbedeutend mit dem Fortschritt ihrer Reflexiorsich selbst, der
Herrschaft Uber blof3 Natlrliches, kurz: mit ihrenwachsenden
Subjektivierung und Humanisierung”. (ebd.) Alsot mer Befestigung
der Subjektivitat als Wesensbestimmung der Mensetheh durch die
Musik und damit einhergehend mit der Starkung ddtel¢ zur Macht
uber blof3 Nattrliches?

Die behauptete Entsprechung zwischen der musikaisand der
realen geschichtlichen Zeit ist eigentlich nur eimevischen der
musikalischen und der realen geschichtlichen Bewggbenn Adorno
hat stets nur die traditionelle Bestimmung der Aéstein Abgezahltes
von der Bewegung im Sinn — urspringlich von den iHats-
bewegungen der Sterne und der Planeten —, auch &resioh mit der
Unterscheidung zwischen der musikalischen und teonologischen
Zeit dagegen zur Wehr setzt. Dal3 umgekehrt die Beag von einer
ursprunglichen, dreidimensionalen, vorbeweglicheait Zermaoglicht
werden konnte, liegt wie bei den meisten im jezigeitalter jenseits

© Michael Eldred 2018
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des Denkhorizonts. Damit aber verpalit er die Mgkt — vor allem
durch seine hartnackige Ablehnung der MdglichkeieeOntologie der
Musik —, die musikalische Zeit auf eine radikal arel Weise zu
denkerr Stattdessen gibt sich Adorno mit einem historisch-
materialistischen, ‘dialektischen’ Mit- und Gegele$p zwischen
zweierlei Bewegungsarten zufrieden. Kann eine solEmtsprechung
mehr als blof3e Plausibilitat fir sich beanspruchen?

4. Abschied vom Sprachcharakter der Musik

Die Angleichung der innermusikalischen Zeit an mdiale geschichtliche
Zeit als Reflexion aber ist — so Adorno — nichtglares, als “wenn
man den Prozel3 als einen der Sprachwerdung bee€ickviPM:160)
Dies soll aber nicht auf eine “ontologische Defort von Musik als
einer Sprache sui generis” (ebd.) hinfihren, dietWeder so abstrakt
[ist], dal’ sie nichts anderes ausspricht, als da8chen den einzelnen
musikalischen Tatsachen ein artikulierter und aihe eigene Weise
‘logischer’ Zusammenhang herrscht” (ebd.), odenégjeefinition der
Musik der Sprache lauft abermals darauf hinau$,die geschichtliche
Tendenz der Musik zur Invarianten zu stempeln”d(ebamit verkennt
er die dialektische Einsicht, dal3 jede Differeneniitat voraussetzt,
sowie umgekehrt. Vielmehr bestehe einerseits depezifische
Sprachcharakter der Musik [...] in der Einheit thfe] Verdinglichung
mit ihrer Subjektivierung”. (ebd.) Jene Verdinglicly bzw.
Objektivierung “involviert [...], dal3 Musik, durciire Verfligung tber
das Naturmaterial, sich in ein mehr oder mindertefesSystem
verwandelt [...] als ein ‘Idiom’, das in weitem Ma@durch die Tonalitat
gegeben ist und dessen Macht noch in der gegegedrti onalitat
fortwirkt” (VPM:161) — also, die Sprache der Musi&ls eine
systematische Herrschaft tUber das Naturmaterialdefarseits aber
bestehe ihr Sprachcharakter in der “Nachahmungseteswas im
angeblichen “menschlichen Innern sich zutragt” (glatih. imAusdruck
des Subjekts. Diese “beiden Momente” (ebd.) ihrpsa&charakters
aber stellen einen “Widerspruch” (ebd.) dar. Dahesultiere die

> Vgl. Thinking of Musi@.a.O.
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“gegenwartige Krise, die Bedrohung des Existenzseder Musik [...]
wesentlich aus dem Verhaltnis jener beiden Momeirédsd.)

Denn einerseits habe die “Objektivitdt der Zeicheni' tonalen
System der Harmonik “sich aufgeldst”, (ebd.) so defaufhdre “Ildiom
zu sein”. (ebd.) Andererseits “aber zergeht in awmis eben diesem
objektiven Element der Ausdruck, dessen Steigemuntgchst gerade
die objektiv traditionelle Seite der musikalisch®prache negierte. Die
zeitgendssische Musik sieht sich einer Aporie gégen” (ebd.) lhre
Sprache hore auf, “etwas zu sagen” (VPM:162), wdé&hraus “der
Dialektik [...] am Ende das Naturmaterial bedrahlicein” (ebd.)
hervortrete — wie dies fir Adorno mit dem Aufkomnubgr “integralen
Kompositionstechnik” (VPM:167) der seriellen Mugigl. VPM:173f)
sichtbar wurde.

Die Alternative “eines vielleicht Kommenden” (VPM2) fur die
Musik sieht Adorno in “ihrer Emanzipation von depr&che, die
Wiederherstellung gleichsam ihres lautlichen, in@1slosen Wesens —
eben dessen, was der Begriff des Namens, wie sehr @nzulanglich,
umreil3en wollte”. (ebd.) Eine solche Unzulangliadbkkes Begriffs des
Namens habe ich vor einiger Zeit in meiner Stadimking of Musit in
der Weise aufgezeigt, dal3 ein alternativer, pdeall&/eg zur Musik
durchdacht wird. Eben weil dieser Denkweg von versim parallel zur
Sprache verlauft, muf3 er sich nicht erst von dea@pe emanzipieren.
Das Menschenwesen ist eben nicht lediglich einésdbgverstehende
Offenheit fur die Welt, die als ein Sinn sprachliahtikuliert werden
kann, sondern ihm inhariert in seiner Zwiefaltigkeauch eine
stimmungshafte Rezeptivitat fir die Welt und scheavor eine
stimmungshafte Resonanz mit dem, was ich in deamg®en Studie die
Zeitlichtung (time-clearing) nenne, die ihre eigene Schwingiagy.
Erzitterung hat.

®  Thinking of Musi@.a.O.

© Michael Eldred 2018



14 Adornos Philosophie der Musik

5. Reine Durchkonstruktion und Ausdruckskraft beim
spaten Schonberg

Adorno seinerseits proklamiert, “das zeitlose WedenMusik sei eine
Schimare” (VPM:163), wobei er — wie es vollig Glblicst — unter der
Hand voraussetzt, dal3 ‘zeitlos’ mit ‘bewegungshyisichbedeutend ist,
denn die Zeit wird traditionell ausschliel3lich vater Bewegung
abgezahlt. Vielmehr: “die reale Geschichte mit ialler Not und all
ihrem Widerspruch, konstituiert die Wahrheit der dik. (ebd.) Die
Musik entberge geschichtliche Widerspriche. Dasadiel3t Adorno,
“dal? die philosophische Erkenntnis von Musik niathtirch die
Konstruktion ihres ontologischen Ursprungs gelingemn, sondern
blo3 von der Gegenwart aus”, (ebd.) wobei er alidschweigend
unterstellt, dal3 ein ontologischer Ursprung im Sikanes zeitlich
Friheren — eben vor der Gegenwart — zu versteherMss misse
also eine Entsprechung zwischen der musikaliscremaeBung und der
aulRermusikalischen geschichtlichen Bewegung auéychum die
Verhartung der Musik in das objektive System einausikalischen
Sprache zu verhindern, denn sonst drohe die Gef#dfs, sie “zur
automatisierten Selbstbewegung des Begriffs degetie(VPM:165),
wobei Adorno etwa die Etablierung einer Schule @edlftontechnik
“seit jungstem” (VPM:174) oder das Aufkommen “dexggnwartigen
integralen Kompositionstechnik” (VPM:167) der séele Musik (etwa:
Boulez; VPM:174) im Blick hat. Vielmehr muisse dieudk ihre
dialektische Entsprechung in der geschichtlichef&wwelt haben.

Um dies zu zeigen, bedient sich Adorno des Beisf@ehotnberg, der
“die wahre musikalische Kraft unserer Zeit gewes@PM:164) sei,
weil er nicht nur auf die musikgeschichtliche Awiling der Tonalitat
mit ihrer Vollendung im burgerlichen Zeitalter deseunzehnten
Jahrhunderts mit der Zwodlftontechnik antwortetendsyn in seinem
Spatwerk mit dentberlebenden aus Warschaudem noch fahig war,
eine Antwort auf die Grausamkeit der geschichtichigzewegung zu
finden, sofern die Musik “der vollkommenen Negdtvi dem
AuRersten sich stellt, an dem die gesamte Verfassier Realitat
offenbar wird”. (VPM:166) So sieht fir Adorno dienthlllende
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Wahrheit der Musik im Spatwerk Schonbergs aus, rfeleil in seiner
Musik jenes Unsagliche zittert, das schon keinehmweahrhaben will”,

(ebd.) — damit gibt er einen unwillentlichen Hinweiauf das
stimmungshafte Wesen der Musik. Auch das Zwolftakwdanz um

das goldene Kalb” aus der unvollendeten Oyleses und Arorsei von

solcher *“Sinnfalligkeit und Drastik”, (ebd.) daf3 emand *“der

Einfachheit der Wirkung sich entziehen” (ebd.) kén&o gewinnt fr
Adorno die Musik in der Bewegung der GeschichteriAnker fur ihre

eigene Bewegung, womit sie auch angeblich zum Aicsddes Inneren
eines Subjekts wird, und damit die Verdinglichuriges objektiven

Komponiersystems aufbricht. Er versaumt aber ddieiChance, das
Augenmerk auf die unséagliche Erzitterung der Gestineit zu lenken,
die die eigentliche Wahrheit dieser Musik ausmaatdem sie diese
Grundstimmung eines Zeitalters zum musikalischeklifgyen bringt.

Dies aber wirde ein alternatives Verstandnis dérefeschliel3lich der
musikalischen erfordern. Daher kann man von demfeViean eines
wesentlichen Phanomens in Adornos Philosophie desilvsprechen.

Neben der musikalischen Zeit bringt Adorno auch hersikalischen
Raum ins Spiel mit dem Gedanken, dal3 der musikadistaum “in den
kollektiven Implikationen aller Musik, dem Charaktes Gruppen von
Menschen Umfangenden” entspringt. Somit wird dersikalische
Raum als das Umfangende eines Wir aufgefal3t undlscine Art
gesellschaftichen Raum. Im klassischen Zeitalteurde das
umfangende “Raumbewul3tsein” (VPM:167) durch die ndle][]
Harmonik” (ebd.) erzeugt, die jedoch durch die Ztaditechnik
Schonbergs zunachst aufgelost wurde. Dessen fri@ftdnwerke
lassen deshalb so Adorno “das Gefiihl von Raumlesigkvon
Zweidimensionalitat” (ebd.) ahnlich wie “in der neyden Malerei”
(ebd.) etwa beim Kubismus aufkommen.

Der spate Schdnberg entdeckt jedoch, dal3 eine getiae musika-
lische Raumlichkeit auch durch die Klangfarbe gemewerden kann,
d.h. “dal} Instrumentation die Harmonik substituiekann, die sonst die
Tiefenwirkung hervorbrachte”. (VPM:168) Damit erf&h der
musikalische Raum eine auf den ersten Blick gleatigee Behandlung
wie die musikalische Zeit. Aber der Schein trigfesn die Erzeugung
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von musikalischem Raum eher die Substituierbadeitverschiedenen
musikalischen Parameter wie “Rhythmus, Melos, HamikjoKontra-
punkt [...] Tonh6he, Tonqualitat, Tonintensitat,itdauer, Klangfarbe”
(VPM:171, 174) betrifft als so etwas wie die Schaff eines real
gesellschaftlichen, historischen Wir.

Was aber nach wie vor auf dem Spiel steht, istrdison d’étre von
Musik in der heutigen Situation” (VPM:169) mit ime “immer
drastischere[n] Widerspruch zwischen der  vollkomemen
Zweckmafigkeit des Kunstwerkes in sich selber / sasher ebenso
vollkommenen Zwecklosigkeit im realen gesellschetfgn Dasein”.
(VPM:169f) Einem Widerspruch, der nicht durch eifr\atiftendes, von
Klangfarben generiertes, musikalisches Raumbewul3gsheilt werden
kann. Mit diesem Widerspruch, mit dieser Kluft ngissan sich
konfrontieren und ihn nicht durch Anpassung und Kommil3 glatten
wie etwa im Neoklassizismus. Die Neue Musik aberdeebekampft
durch “[a]ll die Argumente, die man so rasch beildand hat, wenn es
gilt, dem Schmerz und der Negativitat auszuweichem der keine
Wahrheit heute getrennt werden kann”. (VPM:171)sBreSchmerz und
die Negativitat angesichts der geschichtlichen &ibim nach dem 2.
Weltkrieg missen laut Adorno vielmehr zu ihrer semrhaften,
entbergenden Wahrheit im musikalischen Klang kommere er
exemplarisch am Beispiel Schonbergs vorfuhrt. Dabergende zum-
Erklingen-bringen einer geschichtlichen Stimmungrskeigt dabei die
Enthillung eines Sinns. Vielmehr ist es etwas asler

Andererseits jedoch stof3t das “Prinzip der DurcBkaktion des
Materials bei Schonberg, des integralen Kompongrdas seine Schule
anstrebt, [...] mit der Sprachlichkeit von Musiksamnmen”, (VPM:173)
wobei die Sprachlichkeit hier auf die Seite desdkusks eines Subjekts
fallt, was wiederum Schonberg den irrigen Vorwurésd “allzu
subjektiv’ (VPM:174) einbrachte. Irrig insofern,sader sogenannte
Ausdruck eines Subjekts eigentlich dasklingen einer Stimmung der
geschichtlichen Zeit selbstt. Sowohl Adorno als auch seine Kritiker
sind — wie fast jeder in seinem vollig konventidael Eigensinn heute
noch — blinde Gefangene der subjektivistischen Pplegaik und
konnen deshalb nur zwischen den Seiten der SuBjejekt-Trennung
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‘dialektisch’ hin und her pendeln. Ein bloR3es “Zeladtum der
Objektivitat” (ebd.) hingegen habe die “TotalitaerdKonstruktion”
(ebd.) in der seriellen Musik hervorgebracht. Dasbsterben des
musikalischen Sprachelements” (ebd.) durch die Winelung der
klassischen tonalen Harmonik solle bei Schonbesg alcht zu einem
integrativen System eines Zwolftonverfahrens fihsamdern zu einem
“Ubergang in von aller Sprache gereinigte Musilebd.) Damit komme
ich auf den anfangs zitierten “Ratselcharakter wusik” (VPM:152)
zurtck. Liegt er im Umkreisen um den sakularisiréologischen,
unsagbaren “Namen” oder in der ‘sinnlosen’ Unsakgiareiner — in
unserer Zeit — oft schmerzhaften, wenn nicht unshgh
Grundstimmung der Zeit selbst?

Adorno schliel3t seine Studie Uber das Verhaltnis Masik zur
Philosophie mit der Feststellung, dal3 wie in dettoBophie seit dem
Anfang des neunzehnten Jahrhunderts allein “ddrs&hnie Weg [...]
noch offen” (VPM:176) sei, um eine Wahrheit zu ahén, so auch in
der Musik: “Er besteht aber nicht in Kritik, wieesdas Bewul3tsein an
den ihr fremd gegeniberstehenden Werken Ubt, sondatik wird
offenbar als [...] das Formgesetz der Werke sélb@hd.) Dieses
“Formgesetz” bestehe bei Schonberg nicht in dehdétgechnik des
Zwolftonverfahrens als solcher, sondern erforddig ‘Unendlich reiche,
komplexe und artikulierte Struktur des Komponierenderen
Realisierung einzig das Mal} der Reihentechnik abgiebd.) Nur so
biete eine Anwendung des Zwodlftonverfahrens, dashtnden Leuten
nach den Ohren” (ebd.) schreibt, die Enthillungeeirkritischen
Wahrheit.

Aber wie entkraftet ein solch kritisches Formges#ts Zwdlfton-
verfahrens den “Vorwurf gegen die Neue Musik inethavancierten
Gestalt, sie sei beziehungslos zu den Menschen zundRealitat™?
(VPM:172) Adornos Anwort: “Nur im Gedachtnis an gass man nicht
wahr haben moéchte, kommt es zur Beziehung auf éalifat dieses
gleichsam auf Widerruf gewahrten Lebens.” (ebd.)s Daitische
Moment liege also in der Entbergung dessen, “was maht wahr
haben mdchte”, das fir Adorno emphatisch geselfSicier Natur ist.
Und wie kommt es zu dieser Beziehung? Hier wircbasadox, denn
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einerseits fuhrt das “Prinzip der Durchkonstruktides Materials bei
Schonberg” (VPM:173) dazu, dal? “Je reiner ihre Measik] Charaktere
sich blof3 noch durch ihre Zusammenhéange, ihr aafeier Bezogensein
rechtfertigen, um so weniger kommt ihr der Chanalles Sagens mehr
zu”. (ebd.) Andererseits aber zeigt “der letzte &dderg [durch die
beiden von Adorno obengenanntgprachwerke, dald er] sich nicht bei
der Liquidation der sprachlichen Momente der MupiK beschied,
sondern doch wieder Musik zur Sprache bereitent&/ol(ebd.) Heil3t
dies aber nicht, dal3 die Beziehung der Musik zudeamusikalischen
Realitat der Menschen laut Adorno doch erst durpraéhe geleistet
wird? Wobei die von Adorno aul3er Acht gelassensti@entheit als
Bindeglied zwischen Musik und Welt dann ausscheidet

Mir scheint, daf3 es Adorno nicht gelingt, den Wageuch in seiner
Doppelbestimmung des Wesens der Musik als spratbAlsowie als
sprachunahnlich, d.h. als Sprache sowie als Nicithe, aufzuldsen.
Und zwar nicht nur deshalb, weil er bereitwillig&efangener der
Subjekt/Objekt-Metaphysik bleibt, sondern weil eberso das
Phanomen der Gestimmtheit von der urspringlichenhée verfehlt.

6. Musikkritik nur als Gesellschaftskritik?

Wie steht es mit der Wahrheit als Wesen der Musldeshthin, d.h.
auch wenn sie keine kritische, sondern eher einstaleende oder
zudeckende Wabhrheit ist? Hier lohnt sich ein Blakf eine friihere
Studie Adornos aus dem Jahr 1932 ‘Zur gesellsatiadth Lage der
Musik’’ sowie auf seine ‘Schlageranalysen’ aus dem J&28%9

In diesem kurzen Aufsatz werden einerseits dreildgen aus den
Jahren 1915, 1925 und 1928 analysiert und nich$eto wegen der
Banalitat der musikalischen Form kritisiert, alelmehr wegen der
Banalitat der Texte, die das gestimmte Lebensged@hlMenschen in
den jeweiligen Jahren vor dem Hintergrund des mocht abgerissenen

" Th. W. Adorno ‘Zur gesellschaftlichen Lage der Musn Zeitschrift fir

Sozialforschungl) 1932 abgedruckt i@esammelte Schriftéddand 18 S. 729-
777. Hier in der Form GLM:729 zitiert.

8 Th. W. Adorno ‘Schlageranalysen’ Anbruch11 1929 abgedruckt in
Gesammelte Schrifté®and 18 S. 778-787. Hier in der Form SGA:778 ditie
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Fadens zur Vorkriegswelt, der allmahlichen Erholwog der Inflation
bzw. eines gewissermal3en stabilisierten Europasrspiegeln. Vollig
unkritisch und kitschig wie generell die leichtel&uchsmusik zu allen
Zeiten affirmativ-versbhnend-trostend ist. Trotzdenmgt solche Musik
gerade dadurch die Stimmung einer Zeit, und seewsie banale, zum
Erklingen, was Adorno nicht ausdricklich zur Kenstmimmt. Die
Stimmung dieser banalen Schlager pafdt genau zaclsgprder Songs,
die ihren begleitenden Sinn klar zum Ausdruck brirfiir eine solche
kritische Analyse aber braucht es weder die Folieereavancierten
Kompositionstechnik noch eine kritische dialektisohterialistische
Theorie der kapitalistischen Gesellschaft, sondéediglich eine
kritische Haltung gegentber dem das Bestehendeng#fienden Kitsch,
mit dem sich die meisten zufriedengeben, auch vgensich als kritisch
Denkende verstehen.

Bei jener langeren Studie geht es andererseitst nich das
Verhaltnis von Philosophie zur Musik, sondern uns df@rhaltnis der
kritischen Gesellschaftstheorie zur Musik, was tiege da flr Adorno
Philosophie mehr oder weniger mit kritischer Ges#laftstheorie
identisch ist. Diese ldentitat erscheint bereitsder Verwendung des
Begriffs des “Formgesetzes” (s.0.) in dem frihekefsatz:

lhr [der Musik] frommt es nicht, in ratlosem Entsmt auf die Gesellschaft
hinzustarren: sie erflllt ihre gesellschaftlichenkion genauer, wenn sie in ihrem
eigenen Material und nach ihren eigenEormgesetzendie gesellschaftlichen
Probleme zur Darstellung bringt, welche sie biglim innersten Zellen ihrer Technik
in sich enthaltDie Aufgabe der Musik als Kunst tritt damit in gesé Analogie zu der
der gesellschaftlichen TheorigGLM:731; meine Kursivierungen)

Mit anderen Worten: der Musik bleibe allein “deirtische Weg [...]
noch offen” (VPM:176), und zwar durch ihre eigenemermusi-
kalischen “Formgesetze”. Wie in dem spateren Aafsah 1953 geht es
um “Musik, die heute ihr Lebensrecht bewahren willGLM:732) was
ihr nur gelingen kann, wenn sie in “ihrem Matetjal] die Probleme
rein ausform[t], die das Material — selber [...] sgkschatftlich-
geschichtlich produziert — ihr stellt; die LOosungele sie dabei findet,
stehen Theorien gleich”. (ebd.) Von daher misse-siwie die kritische
Gesellschaftstheorie auch — dann den schwierigeg ier die Praxis
in die gesellschaftliche Wirklichkeit finden, ummei“Veranderung der
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Gesellschaft” (GLM: 731) vermittels einer nicht Blo“geistes-
geschichtlichen”, sondern vermittels ihrer “hissgh-materialistischen”
(ebd.) Methode hervorzubringen. Kritische Gesel$tstheorie und
kritische Musik haben beide als “deren objektiveteiion die
Uberwindung der Klassenherrschaft [...], dessenchAafung in der
Gesellschaft das unverrtickbare Ziel des proletagisdlassenkampfes
ist “. (GLM: 732, 751) Dal3 diese Musik “unverstaodl (GLM: 731)
sei, liege daran, dal3 “das empirische Bewulitseingdgenwartigen
Gesellschaft [...] bis zur neurotischen Dummbheit nvoder
Klassenherrschaft zu deren Erhaltung geférdert \wjird kann aber
nicht] als positives Mafl3 einer nicht mehr entfretade sondern dem
freien Menschen zugehdrigen Musik gelten. Wie diedrie Uber dies
gegenwartige Bewul3tsein der Massen hinausgreiff auch die Musik
dartber hinausgreifen”. (ebd.) Eine kritische Musdtle aber nicht so
tun, als kdnnte sie eine (blof3 scheinbare) Unrbiiddeit herstellen, die
den totalen verdinglichten Warencharakter der Musid die damit
einhergehende Trennung von ihrer Produktion undskiomion in der
durch die Wertverdinglichung entfremdeten Gesedficliiberwinden
wurde.

Vielmehr erfulle “die fortgeschrittenste komposiswhe Produktion
der Gegenwart [...] ihre dialektische Erkenntnigtion am genauesten”
(GLM:733), indem sie den “ungemein heftige[n] Wiskand” (ebd.)
erfahrt, der darauf hindeutet, “dal} die dialektesdhunktion dieser
Musik in der Praxis, ob auch blo3 negativ, als tDddion’, bereits
fahlbar wird”. (ebd.) Hiermit wird Adornos Verstamid der historisch-
materialistischen Dialektik als ein Spiel und eirankpf zwischen
Kraften in der historisch-gesellschaftlichen Wicklkeit deutlich.
Insofern liegt der Gedanke einer durchgehenden &isgn Dialektik”
gegen das Bestehende nah — auch in der Nachkriegspeer nicht
mehr von einer Uberwindung der Klassengesellsaipaftht.

Solch kritische Musik dirfe nicht mit der sogenameérnsten Musik
verwechselt werden, denn deren Kultivierung stellen grof3ten Teill
eine blo3 nostalgische Reminiszenz an historis@rhite Musik dar,
oder, wie ich es sagen wuirde: Sie ist nichts asdel® das unter dem
faden Schein des Zeitlosen Noch-mal-zum-Erklingengen der
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Stimmungen gewesener Zeiten, die als Wiederholwsgdar zeitlichen
Ferne trostende Zuflucht von einer als allzu had werworren emp-
fundenen Wirklichkeit der Gegenwart bietet. Deshalich Adornos
heftiger Widerstand gegen den Neoklassizismus in Mesik seiner
Zeit.

Leistet nur die avancierteste Musik Widerstand getdje bestehende
Klassengesellschaft? Leistet nur eine kritische iMusolchen
Widerstand, die sich der Warenform versagt? Wiatsés mit einer
Protestmusik in herkbmmlicher musikalischer Formie dihren
Widerstand gegen das Bestehende gerade in diesgangigen
musikalischen Form, aber mit wohldurchdachten deiten Texten zum
Ausdruck bringt? Zahlt nur Widerstand gegen dietddeende Gesell-
schaftsform und nicht etwa der Widerstand geger @risteshaltung,
eine — verstellend ideologische — geschichtlichenkyeeise, auf der
eine solche Gesellschaftsform beruht? Denn — gddarxens elfte
Feuerbachthese —man kann eine Gesellschaft nundemd wenn der
Geist etwas zu dieser Veranderung im Sinn hat.

Gibt es eine winschenswerte Form der Gesellschgftuhe
geschichtlich die Vergesellschaftung durch das Medides verding-
lichten Werts Uberwinden konnte, ohne die Welt imneate
geschichtliche Desaster zu stlirzen? Denn jedes e¥elg
schaftungsmedium ist auch notwendigerweise ein Maetium, sei es
des verdinglichten Werts, sei es der Politik odezxlclver Art der
gesellschaftlichen Macht auch immer. Oder gibt eschichtliche
Mdglichkeiten eines menschenfreundlicheren statesientfremdeten
Umgangs mit dem verdinglichten Wert selbst als ¥sedjschaftungs-
medium? Geschichtliche Mdglichkeiten, die auf eit@erwindung des
blinden Wertfetischismus zugunsten einer aufgedéiffransparenz des
verdinglichten Werts setzen, ohne den verdinglichté/ert als
Vergesellschaftungsmedium, das auch ein Medium individuellen
Freiheit ist, abschaffen zu missen? Welchen Beikéagnte eine
kritische Musik, die nicht unbedingt die avancistée Kompositions-
technik voraussetzt, zu einem solchen geschicletickampf leisten?
Und stellt Schonbergs Kompositionstechnik die udtive Kompo-
sitionstechnik dar?

© Michael Eldred 2018



22 Adornos Philosophie der Musik

Uberhaupt schatzt Adorno die Musik grundsatzlickchnahrem
Potential ein, die kapitalistische Gesellschafvetandern, ihre Bewul(3t-
seinsformen durch Enthlllung des wahren entfrernd@&igstands der
kapitalistischen Gesellschaft zu sprengen, die ldaen verdinglichen
Wert mit seinen Waren-, Geld-, Lohn- und Kapitatfien vermittelt ist.
Dies kommt daher, dal3 seine Philosophie eine &hiis dialektisch-
materialistische Gesellschaftstheorie ist. Diakgdtttmaterialistisch nach
Adornos Verstandnis, weil sie die Auseinandersaejzumit
gesellschaftlichen Kraften und Machten real forderh sie in einen
anderen, nicht mehr entfremdeten Zustand der Gekelit aufzuheben.
Voraussetzung daflr ist die Entlarvung der lde@ngider kapita-
listischen Gesellschaft. Aber erschopft dies dieghttkeiten von
Kritik? Gibt es ein kritisches Denken mit einem areh Fokus, das den
kritikwirdigen Zustand der Welt anders diagnostiziendem es
etablierte Denkweisen, d.h. heutige Ideologien, sieh nicht auf die
kapitalistische bzw. burgerliche Gesellschaftsf@is solche beziehen,
destruiert?

Adorno schenkt dem U.S.-amerikanischen Schiler i@zdrgs John
Cage keine Aufmerksamkeit, was um so erstaunligheals Cage einen
gewaltigen Schritt Uber Schdnberg hinaus tat. Ebamritt, der auch die
radikalen gesellschaftlichen und denkerischen lkagilbnen einer neuen
Kompositionstechnikvorfihrt. In meiner Studie zu idegger und
Cage® habe ich den Versuch unternommen zu zeigen, da@sOeon
Buddhismus inspirierte aleatorische Kompositionsiméé keineswegs
an Durchdachtheit, Vielseitigkeit, Subtilitat undetdusforderungen
gegenuber der Zwolftontechnik einbldfRt. Zudem Offrse¢ einen
kinstlerischen Weg, um gerade die heute vorhemsiEhewestliche

Vgl. M. EldredSocial Ontology: Recasting Political Philosophy dhgh a
Phenomenology of Whonemstos/DeGruyter Frankfurt/Berlin 2008/20The
Digital Cast of Being; Metaphysics, Mathematicsrt€sianism, Cybernetics,
Capitalism, Communicatioantos/DeGruyter Frankfurt/Berlin 2009/2011 ukd
Question of Time: An alternative cast of mDickateSpace, North Charleston
1915. Von arte-fact.org erhaltlich.

19 M. EldredHeidegger, Hélderlin e John Cagemar Publishers, Rom 2000.
Auch auf Deutsch und Englisch bei arte-fact.orgiklich.
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Denkweise — namlich die der Subjekt-Objekt Metajhys- in Frage
zu stellen. Diese Denkweise ist angesichts deggeligwartigen — in
der Wissenschaft, der Wirtschaft, der Politik, debensfihrung im
allgemeinen — Willens zur Macht Uber jedwede ArnvBewegung
bzw. Veranderung mehr denn je fragwirdig gewordge. von Cage
propagierte Empfanglichkeit fur Klange aller Art selbst in ihrem
zufalligen, unregelméafigen Erklingen, sogar alsniLér stellt einen
Schritt  zuriick vom menschlichen Subjekt dar, daslenal
Weltbewegungen zugrunde liegen soll.

Bei Cage wird die Freiheit als ein Loslassen vonHierrschaft tGber
die Bewegung verstanden und auch kompositorischiesamterpre-
tatorisch praktiziert, etwa wenn die Rolle des kandierenden
Dirigenten auf die Rolle einer blof3en Uhranzeigéumtert wird. Fir
Adorno hingegen ist das menschliche Subjekt unektizar als der Ort
der Freiheit, der noch gestarkt werden muf3, um féieschisierten,
verdinglichten Bewegungen der Wertdinge unter dexrgthaft eines
gesamtgesellschaftlichen Subjekts zu bringen. Cédgas artikulierte
Interventionen in die Kinste Uberhaupt hat zur &afrg unterschied-
lichster Art in den verschiedenen Kunstbereichedudzh gefihrt, dafd
auf den Herrschaftsanspruch Uber die Bewegung oreeti wird. Dies
entspricht auch der Phanomenalitat der Welt seibstier die meisten
Bewegungen trotz der avanciertesten WissenschaltT@chnik nicht
unter Kontrolle zu bringen sind. Eine solche Eihsigffnet einen Weg,
einen Schritt zurick zu nehmen — zurick vom Witan Macht Uber die
Bewegung zugunsten eines Zulassens von wechsgéseibpielarten
wertschatzender Bewegung.

Gibt es auch Widerstandsformen der Musik, die nigtit den
avanciertesten Techniken, sondern in einfachen,wden kommenden
tonalen Formen — wie etwa Rock, Blues, Punk odgr-Rakomponiert
sind, die kritische Sprengkraft in sich bergen? ®lbem durch das, was
sie sagen, in Verbindung mit den klanglichen Mitfelie sie einsetzen?
Die Texte von alltaglicher Gebrauchsmusik muissenedssvegs banal
sein, sondern kdnnen aus einem tieferen, kritisdbenken schopfen.
Diese Vorgehensweise ware analog zu Adornos VagchDenkbar
ware [...], dal man etwa in Umlauf befindlichen &then der
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blrgerlichen Vulgarmusik neue Texte unterlegte, sienauf diese Art
dialektisch ‘umzufunktionieren’, (GLM:752) ein Vschlag, den er mit
Blick auf den “bislang konsequentesten proletaesciiKomponisten,
Eisler” (ebd.) macht, der auch aus der Schonbeulsdtervorging.

In  Absetzung von den traditionell kultivierten Fam der
klassischen Musik gibt es nicht nur radikal neuenigositionsverfahren
wie die Zwolftontechnik oder die Cagesche Aleatoskndern auch
alternative Klangfarben und auch Rhythmen — bes@nafikanischen
Ursprungs —, die im Laufe des zwanzigsten Jahrhimasmtdeckt und
entwickelt worden sind. Der schon langst fortgesieme Abbau der
stickig-konservativ burgerlichen Unterscheidung sthien sogenannter
ernster Musik und Unterhaltungsmusik hat auch nét@raume
geoffnet. Alternative Klangfarben sind vor allemrciu elektrische und
elektronische Musiken erzeugt worden, die andezatitpe Stimmungen
auf ‘naturliche’ Weise zur Resonanz bringen, weit &Elektrische und
Elektronische so markant zur heutigen Welt gehOwed so die
Stimmung eines heutigen Lebensgeflihls ausstraBlelche elektrisch
generierten Stimmungen — die keineswegs blof3 adfiimberuhigend,
beschwichtigend zu sein brauchen, sondern verstgramfregend,
belebend, aggressiv, aufwihlend, aufmupfig, erneatigsein kbnnen —
in Verbindung mit geeigneten, aussagestarken Texteenthalten sehr
wohl kritisches Potential. Dies ist bisher noch gaht verwirklicht
worden. Denn den Songschreibern und Librettistemiesden Literaten
und Kuinstlern dberhaupt ist die Verbindung zu eirkgitischen
Philosophie mit ihren radikalen Diagnosen der Zdig tiefer als die
politischen Diagnosen einer kritischen Gesellsciadorie liegen,
langst abhanden gekommen.



