Alle musikalische Praxis ist von Wertungen durchzogen.
Das Publikum wertet Interpreten und Komponisten, auf oder
ab; Interpreten lieben oder respektieren bestimmte Werke
und ignorieren andere; Komponisten achten das Publikum
oder missachten es. Wie aber solche Wertungen zustande
kommen, weshalb sie sich durchsetzen oder nicht durch-
setzen, und welche Mafstibe ihnen zugrunde liegen, das
verstehen wir viel zu wenig, und miissen es auch immer neu verstehen, denn
etablierte Wertungen geraten auBer Kurs und andere kommen in Geltung. Um
Fragen dieser Art nachzugehen, begriindete Harald Kaufmann 1968 die
Studien zur Wertungsforschung. Wertungen, fand Kaufmann, sind kein
undurchdringlich Letztes, Gefiihle, iiber die sich nicht streiten lieBe. Sie sind
der Reflexion und Argumenten zugénglich wie auch bediirftig. Die ver-
schiedenartigen Haltungen der Menschen stellen sie vor verschiedenartige
Werte. Es mag keine hohere Warte — keinen ,dsthetischen Standpunkt® —
geben, von der aus die Gesamtheit der Werte in einem einzigen Wert — der
,Schénheit® etwa — zu betrachten wire. Doch Wertfreiheit wire auch fiir das
Nachdenken iiber Musik kein gangbarer Weg. Wer verlangte, sich im Umgang
mit Musik der Wertung zu enthalten, verstiimmelte die Verstindnisfahigkeit.

Musical practice is permeated by valuation and judgment. Audiences judge
performers and composers; performers dote on and honour certain works while
disregarding others; composers respect audiences or despise them. How do
such valuations come about? Why do some valuations prevail while others
fade into oblivion? And which standards, if any, underlie them? Such matters
must be explored ever anew, for established valuations lose credit just as fresh
ones arise and spread. In 1968 Harald Kaufmann founded Studien zur
Wertungsforschung, enlisting the resources of philosophical aesthetics for
understanding questions such as these. Valuations, Kaufmann argued, are not
mere opaque feelings lying outside the realm of reasoned dispute. Rather,
valuations are amenable to and stand in need of reflection and argument.
Human attitudes manifest a diversity of values. There may not be a single
elevated stance — such as an ‘aesthetic standpoint’ or the aspiration toward
beauty — from which we are able to contemplate the entirety of musical values.
On the other hand, abstaining from valuation, or pretending that valuation is
beyond the realm of scholarly inquiry are no viable options for the study of
music. To the contrary, inquiry into these subjects is a prerequisite for a full
understanding of music.
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MANOS PERRAKIS

Vorwort: Die Musik und ihre Bedeutung fiir die
Lebensphilosophie

Warum ist fiir die Lebensphilosophie die Musik so wichtig? Die Antwort
mag einfach klingen und ist doch ziemlich komplex: Weil die Musik das
Leben exemplifiziert und sie das Paradigma des Lebens schlechthin ist.
Dabei ist die reine Instrumentalmusik, die absolute Musik, an erster Stelle
gemeint.

Instrumentalmusik und Leben. Beide scheinen sich einer bildlichen und
begrifflichen Bestimmung zu entziehen. Beiden liegt ein tiefer Ikonoklas-
mus zugrunde, was sich auch in der Metaphorik {iber die Musik zeigt, eine
Metaphorik des Fliissigen und des Amorphen, des Meeres und der Nacht.
Die Wesensbestimmungen von Musik und Leben sind stark negativ, so dass
von einem negativen Isomorphismus die Rede sein konnte.

Wenn ein Isomorphismus zu konstatieren ist, gilt es zu fragen, was unter
Leben zu verstehen ist. Leben umfasst alles, was wir wahrnehmen und er-
leben, alles was wir als Lebendigkeit spiiren. Und Leben ist immer Erleben.
Wie lédsst es sich hier abstrahieren? Vielleicht von der Art und Weise wie
wir einen quasi unmittelbaren Zugang zum Leben haben. Das ist der Be-
reich des Affektiven unter der Pramisse, dass Gefiihle kompakte Synthesen
verschiedener mentaler Vermogen sind. So ist das Leben immer ein
Lebensgefiihl, eine Lebensstimmung, eine Lebensemotion. Und das bezieht
sich auf die Totalitét, auf die das Wort Leben hindeutet.

Wenn das Leben als Lebensgefiihl erfasst wird, dann wird die Relevanz
der Musik evident. Denn die Musik hat immer als Sprache von Affekten,
Gefiithlen oder Emotionen gegolten und gilt immer noch als solche. Der
Bereich des Affektiven ist der gemeinsame Nenner von Musik und Leben.
Es wurde betont, dass Musik hier primér Instrumentalmusik bedeutet, und
jetzt konnte man etwas spezifizieren, indem man eine weitere Abstraktion
vornimmt.
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Wenn das Leben als ein Totalgefiihl zu fassen ist, das alle Gefiihle sub-
sumiert, dann beinhaltet dieses Totalgefiihl eine unbeschreibliche Fiille.
Fiille — trotz ihrer starken, fast leitmotivischer Priasenz — bildet eine immer
noch wenig beachtete Kategorie der Lebensphilosophie. Fiille kann auf
zweierlei Weise verstanden werden, quantitativ und qualitativ, extensiv und
intensiv, als eine grofle Zahl oder als eine volle Intensitdt, in Analogie mit
dem mathematischen und dem Erhabenen der Natur. Diese Fiille bildet den
Inhalt eines Totalgefiihls. In Hinblick auf die Musik bezieht sie sich auf die
Menge und Variabilitdt von Gefiihlen, die Instrumentalmusik evoziert, oder
auf deren Intensitat.

Fahren wir nun mit einer weiteren Abstraktion fort. Wenn man den Inhalt
dieser Fiille voriibergehend suspendiert, was bleibt dann iibrig? Blo die
Form, eine Spur des Dynamischen. Anders gesagt: das Leben als eine dyna-
mische Bewegung. Und was ist das Elementare der instrumentalen Musik?
Das Dynamische.

Das Affektive in seiner Fiille und das Dynamische der Bewegung sind
die zwei Komponenten, die den Isomorphismus von Leben und Instru-
mentalmusik konstituieren und zum Topos der Musik als Paradigma des
Lebens fiihren.

Der Isomorphismus geht aber iiber den Bereich des Affektiven und des
Dynamischen hinaus. Es gibt auch einen Isomorphismus des Formalen, eine
weitere Ebene der Fiille, wo die Unerschopflichkeit des Lebens und
Erlebens, die Inkommensurabilitdt von Lebenskonstellationen in Analogie
mit der Unerschopflichkeit der musikalischen Form zu betrachten ist: Keine
andere Kunst verbraucht so viele Formen oder hat eine so instabile, flexible,
sogar strapazierbare Ontologie wie sie. Die werdende, nicht abzuschlie-
Bende Ontologie des musikalischen Werks findet sich daher in perfektem
Einklang mit dem lebensphilosophischen Primat des flieBenden Werdens
vor einem starren Sein.

Was bedeutet es aber fiir uns, wenn die Musik das Paradigma des Lebens
ist? Konnte diese Auffassung auch eine Intervention bedeuten? Was sind
die praktischen Konsequenzen?

Kommen wir nun deswegen zur Musik als Affirmation des Lebens. Fiir
die Lebensphilosophie scheint Affirmation ein besseres Konzept als Aus-
druck zu sein, weil es genau dessen Potential aufzeigt. Wenn wir etwas
ausdriicken oder aussprechen, ist das kein neutral beschreibender Akt.
Nehmen wir den Fall eines Gefiihls. Wenn wir den Satz aussprechen, Wir
sind enthusiastisch!, handelt es sich nicht um eine bloB deskriptive
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handlungsneutrale Aussage. Es ist eine affirmative Aussage. Das kann
Verschiedenes bedeuten: eine Selbstvergewisserung oder ein Staunen, einen
Anderungsdrang, eine Verklirung oder eine Transformation.' Diese Affir-
mation betrifft nicht nur das eigene Selbst, sondern auch das Verhéltnis zum
Mitmenschen. Man braucht nur an die beriihmte Passage iiber das
Dionysische aus der Geburt der Tragddie von Friedrich Nietzsche zu
denken, in der die Musik nicht nur eine Identifizierung mit der Welt,
sondern auch eine Offnung zu den Anderen bedeutet. Solche Affirmationen
finden wir in unserem Hoéren wieder, so glaubten die Vertreter der Lebens-
philosophie, die sich selbst als exemplarische Hoérer wahrnahmen.

Das war ein sehr elementarer Grundriss tiber die Musik als Paradigma
des Lebens. Der vorliegende Band soll die Vielfalt lebensphilosophischen
Gedankenguts iiber die Musik aufzeigen. Vielleicht zeigt sich, wie vieles
davon aktuell geblieben ist.

Im Hinblick auf die Verwirklichung der vorliegenden Publikation gilt
mein grofer Dank dem FWF fiir die Finanzierung des Grazer Symposiums
Musik und Lebensphilosophie, das den Anlass zu diesem Band gegeben hat;
dem Land Steiermark fiir seinen groBziigigen Druckkostenzuschuss; dem
Vorstand des Instituts fiir Musikésthetik der Kunstuniversitit Graz, Univ.
Prof. Andreas Dorschel fiir die Aufnahme des Bandes in die Reihe Studien
zur Wertungsforschung; der Institutsreferentin Maria Klinger fiir ihre
unverzichtbare Hilfe; Ulrike Fischer und Lena Hengl fiir ihre wertvolle
Lektoratsarbeit.

ANMERKUNG

Eine Typologie von Affirmation findet sich in David Pugmire, ,Saying it‘, in
Peter Goldie (Hg.), The Oxford Handbook of Philosophy of Emotion, Oxford
2011, S. 373-384.






FRITHJOF RODI

Zwischen Beispiel und Symbol des Lebens.
Die Musik in den Spétschriften von Wilhelm
Dilthey

1.

Bei den verhiltnismiBig wenigen systematischen AuBerungen Diltheys zur
Musik ist zwischen drei Reflexionsebenen zu unterscheiden. Einerseits
verwendet er musikalische Formen als Beispiele zur Veranschaulichung
psychologischer oder lebensphilosophischer Aussagen. Andererseits zeigt er
in der Musik die symbolisierende Vertiefung bestimmter Struktur-
gesetze des kreativen Lebens, die zu grundsidtzlichen Einsichten einer
Philosophie der Musik fithrt und die zugleich Elemente einer Philosophie
des Lebens enthdlt. Dariiber hinaus hat er in ausfiihrlichen Interpretationen
der Musik von Heinrich Schiitz bis Beethoven einen geistesgeschichtlichen
Zusammenhang zwischen Musik und Dichtung aufgezeigt.' Diese Analysen
werden in meinem Bericht nur gelegentlich zitiert. Mein Hauptinteresse
richtet sich auf die doppelte Rolle der Musik als Beispiel und Symbol. Dies
kann hier zunéchst nur skizzenhaft angedeutet werden: Wéhrend musikali-
sche Beispiele ein Phdnomen aufBlerhalb von dessen eigentlichem Phéno-
menbereich konkretisieren und in gewissen Grenzen austauschbar sind,
ermoglicht die symbolisierende Vertiefung durch ihre pragnante Verein-
fachung einzelner Gestaltziige eine Fokussierung auf das Wesen des infrage
stehenden Phidnomens und bleibt in dessen eigener Sphére. Dabei ist
vorauszuschicken, dass es keine klare Trennlinie zwischen beiden Aspekten
gibt und dass vor allem das ,,Beispiel“ nicht selten seinen Kompetenz-
bereich tiberschreitet. Diese Ambivalenz liegt tief in der antiken Begriffs-
geschichte des Wortes Paradigma begriindet, in der wir sowohl das
Beispielhafte (im doppelten Sinn des Wortes), als auch das Urbildliche
thematisiert finden. All diese Unterscheidungen bediirfen einer werk- und
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begriffsgeschichtlichen FEinfilhrung, die zundchst weit vom Thema
»Musik* wegzufiihren scheint.

Dilthey hat in seinem letzten Lebensjahrzehnt (1900-1911) fast verzwei-
felt zu nennende Versuche unternommen, den mehr als zwanzig Jahre lang
aufgeschobenen Zweiten Band seiner FEinleitung in die Geisteswissen-
schaften doch noch zu vollenden. Zu diesen neuen Anldufen gehdren vor
allem die Studien zur Grundlegung der Geisteswissenschaften, die er 1905
in der Berliner Akademie der Wissenschaften las und die dann im 7. Band
seiner Gesammelten Schriften (1927) von Bernhard Groethuysen heraus-
gegeben worden sind.” Sie stehen in jener Ausgabe im Schatten der be-
riihmteren Spétschrift Der Aufbau der geschichtlichen Welt in den Geistes-
wissenschaften’, die den Hauptteil jenes Bandes fiillt und ihm sogar seinen
Titel gab. Dies hat dazu gefiihrt, dass fiir manchen Leser die Studien nur
eine Art Vorspann zum Aufbau geblieben sind. Dass sie geradezu eine
Schliisselrolle im Bemiihen um eine Offnung der Psychologie fiir die
Hermeneutik spielten und die Basis auch fiir den hermeneutischen Ansatz
des Aufbaus bilden sollten, wurde in der Literatur zu Dilthey nicht immer
gesehen. Selbst Bernhard Groethuysen sprach in seinem Vorbericht nur von
zwel ,,Problemreihen® und nicht von einem inneren Aufbauverhéltnis der
beiden Texte. Im Gegensatz dazu gehen die folgenden Untersuchungen von
der These aus, dass die Studien das genetische Mittelglied zwischen
Diltheys Strukturpsychologie von 1894 und dem Aufbau bilden und dass
diese Beziehung nicht einen radikalen Neuansatz, sondern eine ,,Fort-
bildung*, wie Dilthey selbst sagte, darstellt. Wir haben es also im Folgenden
mit zwei verschiedenen Begriffs- und Problempaaren zu tun, die keines-
wegs deckungsgleich sind: Dilthey behandelt das Thema Musik sowohl in
der deskriptiven Psychologie als auch in der Hermeneutik, und zwar teils im
Sinne paradigmatischer Verdeutlichung, teils im Aufweis einer tiefreichen-
den Wesensverwandtschaft von Musik und ,,Leben®.

Auf die Genese dieser Konzeption soll zundchst ein kurzer Blick
geworfen werden, um von dort aus dann die Funktion der Musik als
Beispiel wie auch die Ansitze zu einer Musiktheorie in die Konzeptionen
des Spatwerks einordnen zu kdnnen.

2.

Dilthey hatte schon in seinem ersten Entwurf einer deskriptiven Psycho-
logie* als den ,,Mittelpunkt der Psychologie* den psychischen Zusammen-

12
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hang bezeichnet, ,,welcher nicht in Begriffen ausgedriickt werden kann, den
wir aber erleben und der in Folge davon von uns in concreto zum
BewuBtsein gebracht werden kann“ (GS XVIII, 164). Dieser Gedanke einer
nicht definierbaren, aber erlebbaren inneren Ganzheit des Psychischen
durchzieht in verschiedenen Formulierungen von da ab sein ganzes Werk.
Er verbindet sich vor allem in der mittleren Schaffenszeit Diltheys —
manchmal mehr, manchmal weniger ausgeprdgt — mit einem von der
Biologie beeinflussten Lebensbegriff. Dies war, oberflachlich betrachtet, die
Position Diltheys in den Ideen von 1894 und anderer Schriften und
Vorlesungen um 1890.

Die offenkundige Orientierung am Prinzip der Lebensdienlichkeit des
psychischen Funktionskreises ist aber nur die eine Seite dieser Position.
Diltheys eigentliches Problem ist die Frage nach dem Zugang zu den
Verflechtungen kognitiver, emotiver und volitionaler Faktoren, aus deren
Wirkungszusammenhang die in den Geisteswissenschaften zu erforschen-
den Leistungen hervorgehen. Schon in der Mannigfaltigkeit suchte er ,,nach
einer Formel fiir die Bezichung, in welcher Vorstellung, Gefiihl und Wille
als Bestandteil in den verschiedenen Lebensmomenten verbunden sind* (GS
XVIIL, 163). Dies wird in den Studien von 1905 wieder aufgenommen.
Vorausgegangen war die Lektiire von Husserls Logischen Untersuchungen,
in denen Dilthey die Methode des ,Beschreibens und Zerglie-
derns® psychischer Phdnomene in stringenter Weise angewandt und vertieft
fand und dies in den Studien dankbar hervorhob.” Fiir seine eigene
deskriptive Methode bedurfte es aber einer noch stirkeren Konzentration
auf die Erlebbarkeit solcher Beziehungen im Gegensatz zum bloflen Er-
schlieen von Vorgéngen wie Assoziation, Reproduktion und Apperzeption,
die als Vorgénge nicht in unser Bewusstsein fallen. (Vgl. GS VII, 14 f.)

3.

Gemal unserer Ausgangsthese, dass in den Studien der strukturpsychologi-
sche Ansatz mit dem seit 1900 neu formulierten hermeneutischen Ansatz
verbunden ist, verdienen einige durch den Text von 1905 vorgenommene
terminologische Verdnderungen unsere besondere Aufmerksamkeit. Dies
betrifft vor allem den Strukturbegriff, der nun weniger auf den sehr weit
gefassten Funktionskreis von Denken, Fiithlen und Wollen als auf die
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»erlebbaren inneren Beziehungen® zwischen den einzelnen Bewusstseins-
zustdnden bezogen ist. Die neue Definition von ,,Struktur lautet jetzt:

Ich [verstehe] unter psychischer Struktur die Anordnung, nach welcher im
entwickelten Seelenleben psychische Tatsachen von verschiedener Beschaffen-
heit regelméBig durch eine innere erlebbare Beziehung miteinander verbunden
sind (GS VII, 15).
Dilthey grenzte damit einen Teil seiner in der Tat hypothetisch-
teleologischen Theoreme zugunsten der phidnomenologisch erfassbaren
Strukturmomente aus. Die ,erlebbaren inneren Beziechungen® zwischen
Erlebnissen werden fortan zum Verbindungsglied zwischen Psychologie und
Hermeneutik.

Dies ist der Punkt, an dem sich die deskriptive Psychologie zu einer
verstehenden Disziplin erweitern musste. Die ,,Erlebbarkeit verlangte
als Korrelat die ,, Verstehbarkeit”. Der hermeneutische Ansatz war nicht eine
Gegenbewegung gegen einen Psychologismus, sondern die logische
Konsequenz der deskriptiven Methode.

Der kurze Abschnitt Die Auffassung der psychischen Struktur in der
Ersten Studie (GS VII, 18 f) enthélt den Kern dieser ,,Fortbildung™ von
Diltheys fritherer Auffassung. Zwar waren die Mdglichkeiten eines nicht
nur ,,.beschreibenden und zergliedernden®, sondern nun auch verstehenden
Zugangs zur Psyche schon in seinen /deen von 1894 anvisiert worden.® Es
war das hiufig zitierte Wort, dass, was der Mensch sei, nur durch die
Geschichte, also durch die objektiv gewordenen Leistungen des
menschlichen Geistes, zu erfahren sei. Aber die konsequente Durchfiihrung
dieses hermeneutischen Ansatzes setzt erst mit unserer Ersten Studie von
1905 ein. Entscheidend ist dabei die Bildung der Kategorie des Ausdrucks,
die selbst in der fiinf Jahre frilheren Abhandlung Die Entstehung der
Hermeneutik' als fester Terminus noch fehlte. Hier konnen wir nun
gleichsam die Geburt jener beriihmten Triade ,Erlebnis — Ausdruck —
Verstehen® mitvollziehen, die erst mit dem von Husserl bezogenen Begriff
des Ausdrucks die letzte begriffliche Klarheit von Diltheys Intention
erreichte. Diese triadische Formel erlduterte er spiter mit der Bemerkung,
dass sich die Geisteswissenschaften in die ihnen vorgegebene Wirklichkeit
,von zwel Seiten her immer tiefer sich einbohren — vom Erleben der
eigenen Zustinde und vom Verstehen des in der AuBlenwelt objektivierten
Geistigen aus® (GS VII, 119). Im Ausdrucksbegriff treffen sich Struktur-
theorie und Hermeneutik, allerdings nur unter der Voraussetzung, dass unter
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dem ,,Erleben der eigenen Zustinde“ nicht eine allgemeine Befindlichkeit
vorzustellen ist, sondern das Erleben ,,innerer Beziehungen®, die im Aus-
druck objektiviert werden. Auf der RegelmiBigkeit dieser ,,in tausend-
jéhriger Arbeit ausgebildeten und verfeinerten Ausdrucksformen des
Psychischen® griindet sich fiir Dilthey eine ,,Hermeneutik alles vorhandenen
geistigen Verkehres” (GS VII, 18 f.) — ein Gedanke, der sich im Kontext
dieser strukturpsychologischen Abhandlung allerdings eher wie die
Ankiindigung eines noch zu leistenden Programms anhort.

4,

Wenn im Folgenden diese ,,inneren Beziechungen* konkreter nachgezeichnet
werden, ergeben sich dabei immer wieder Aspekte der Musik in ihrem
paradigmatischen Wert fiir eine Grundlegung der Geisteswissenschaften.
Denn Dilthey hat zwar keine eigenstindige Philosophie der Musik
hinterlassen, hat aber in seine Philosophie des Lebenszusammenhangs
Parallelerfahrungen aus der Musik eingebracht (wobei man nie vergessen
sollte, dass sein Orientierungsbereich, historisch betrachtet, iiber die
musikalische Spatromantik nicht hinausreichen konnte).

Gleichfalls vorauszuschicken ist, dass in den Studien ein Wort im
Vordergrund steht, das in den fritheren Schriften Diltheys nicht aufgefallen
war: das Wort ,strukturell“. Es driickt eine Art tertium comparationis
zwischen Diltheys allgemeiner Strukturtheorie und seinen Appercus zum
paradigmatischen Wert der Musik aus. Denn das erlebbare Verhéltnis von
Ganzem und Teilen, das fiir ihn von zentraler Bedeutung war, kann kaum
eindriicklicher illustriert werden als durch das ,,strukturelle” Verhiltnis
zwischen der Melodie und ihren einzelnen Ténen. Ganz in diesem Sinne
wird gesagt:

[Im] Lebensverlauf ist jedes einzelne Erlebnis auf ein Ganzes bezogen. Dieser

Lebenszusammenhang ist nicht eine Summe oder ein Inbegriff aufeinander-

folgender Momente, sondern eine durch Beziehungen, die alle Teile verbinden,
konstituierte Einheit (GS VII, 140).

Solche ,erlebbare innere Bezichungen® hat Dilthey in der Ersten Studie
durch sprachliche Wendungen illustriert, wie: ,Ich habe Kummer iiber
etwas, ich habe Lust, etwas zu tun, ich wiinsche das Eintreten eines
Ereignisses® (GS VII, 18). Dazu gibt er ein Beispiel, das kaum einprég-
samer sein konnte. Es ist die Situation des greisen Philosophen, der in
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schlaflosen Nichten an das noch immer unvollendete Lebenswerk denkt,
sich der Hemmnisse in Vergangenheit und Gegenwart erinnert, das Ausmaf
der noch zu leistenden Arbeit abwigt und sich dabei seines hohen Alters
bewusst ist (GS VII, 28; vgl. 139). Es geht ihm aber mit diesem Beispiel
nicht nur um den Aufweis eines solchen Beziehungsgeflechtes. Vielmehr
betont er:

All dies Uber, Von und Auf, alle diese Beziehungen des Erinnerten auf das
Erlebte, kurz diese strukturellen inneren Beziehungen miissen von mir, der ich
jetzt die Fiille des Erlebnisses auffassend erschopfen will, aufgefalit werden. Und
eben, um es zu erschopfen, muf} ich riickwarts im strukturellen Geflige zu den
Erinnerungen anderer Erlebnisse zuriickgehen (GS VII, 29).

Das Auffassen des Erlebnisses wird ,fortgezogen auf Grund der in
demselben enthaltenen Struktur zu den strukturell mit ihm verbundenen, es
begriindenden Erlebnissen (ebd.). Man konnte also, iiber Diltheys
Formulierungen hinausgehend, von einer ,,Musikalitit” oder einer Partitur
sprechen, der wir im ,,Erschopfen® eines Erlebnisses teils zu folgen haben,
die wir aber auch erst schreiben miissen.

Wir gehen in dieser Verwandtschaftsbeziehung von Musik und Leben
weiter und betrachten einzelne Aspekte dieses Verhiltnisses. Hierbei ist es
unvermeidlich, bestdndig zwischen jenen zwei eingangs genannten
Betrachtungsweisen zu wechseln: zwischen einer sich an Beispielen aus
der Musik orientierenden Grundlegung der Geisteswissenschaften und einer
Lebensphilosophie, die in der Musik ein tief reichendes Symbol des nie
aufzuhellenden Geheimnisses des Lebens sieht. Dabei ist als Zentrum der
Parallelitit von Leben und Musik ihr zeitlicher Verlaufscharakter
anzusehen, der mehr ist als bloes AbflieBen oder Verrinnen. Ihre jeweilige
Ganzheit ist aber auch kein statischer Bezug, sondern, wie Dilthey einmal
sagt, eine ,,in, mit und durch“ die Teile bestehende Einheit (GS XIX, 353),
die sich diachronisch aufbaut. Hierbei sind zwei Aspekte zu unterscheiden:
Die jeweilige Ganzheit ist nicht einfach die Konkretisierung einer vorgingig
nfertigen Struktur. Und die im Verlauf sich bildende Ganzheit ist nicht mit
der Erreichung eines Zwecks zu verwechseln. Das ,Fortgezogen-
werden“ zu einem Ende hin kann weder im biologischen noch handlungs-
theoretischen Sinn als teleologisch verstanden werden. Der zentrale Satz,
von dem wir ausgehen wollen, lautet: ,,Der Zweck ist eben das strukturierte
Ganze selbst* (GS VII, 59). Vielleicht ist damit die innerste Bezichung von
Musik und Leben in Diltheys Sinn ausgesprochen, und vielleicht spricht die
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Musik diese Weisheit noch grundsitzlicher aus; denn in ihr kommt es noch
weniger als im Leben darauf an, dass am Ende einer Erlebnisfolge ein
»Resultat ausgemiinzt werden kann. Entscheidend sind die Prozesse der
Artikulation der Motive und Themen, — Prozesse, die in der so genannten
»Durchfiihrung® der klassischen Sonatenform ihren historischen Nieder-
schlag gefunden haben. Es ist vielleicht nicht ganz zufillig, dass Dilthey
hier im Anklang an die klassische ,,Durchfithrung vom ,,Durcherleben® der
anfanglichen Thematik spricht.

5.

Wenden wir uns weiter dem Phdnomen einer nicht-statischen Ganzheit,
nimlich einer in der Zeitreihe sich aufbauenden Einheit zu. Wir sind dem
Problem, wie im Durchlaufen innerer oder struktureller Beziehungen ein
,Fortgezogen-werden* zu einem (relativen) Abschluss hin stattfindet, im
Beispiel der néchtlichen Sorgen um das vielleicht unvollendet Liegen-
bleibende begegnet. Hier aber handelte es sich um den Aufweis des
Zusammenspiels kognitiver, emotiver und volitionaler Erlebnisse innerhalb
der Welt des Handelns. Diesem ,,Rhythmus® gemill wird ein Tatbestand
erkennend aufgefasst, im Gefiihl bewertet und mit einem Willensimpuls
verbunden. Das Ausgangserlebnis wird ,ausgeschopft® im Zuge des
Funktionskreises von Wirklichkeitsauffassung, Bewertung und Zweck-
setzung. Der Handelnde will sein Ziel erreichen. Dilthey hat aber in der
Zweiten Studie mnicht nur diesen Aspekt des psychischen Struktur-
zusammenhangs beschrieben, sondern hat im weiteren Verlauf des Textes
die Verwebung innerer Beziehungen innerhalb der einzelnen Sphéren der
dreigliedrigen Psyche betrachtet. Wichtig ist dabei der Gedanke, dass die im
psychischen Zusammenhang vorhandenen drei Arten von inneren struk-
turellen Beziehungen jeweils Systeme bilden, ,,in welchem durch die Weise
der strukturellen Beziehungen Erlebnisse zu einem Ganzen verkniipft
sind“ (GS VII, 24). Ein solches ,,System* ist im Bereich des Kognitiven die
,» Totalvorstellung® eines wahrgenommenen Gegenstandes, im Bereich der
Gefiihle das ,,Totalgefiihl®“ z. B. einer Situation (GS VII, 58). Dies wird
wieder durch ein Beispiel aus der Musik erldutert:

Oft klingt selbst, bei der Musik z. B., eine bestimmte Gefiihlslage an, die nun in

einem Nacheinander vollstindig durchlebt wird, bis dann am Schluf3 dieselbe
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Gefiihlslage wiederkehrt, die aber dann, durch verschiedene Stadien hindurch-
gefiihrt zu vollem BewuBtsein gelangt ist (ebd.).

Der Autor spricht von einer ,entfernten Analogie mit dem Erkenntnis-
vorgang“ in dem Sinne, dass analog zur kognitiven Totalvorstellung ,,das
Totalgefiihl zu einem Ganzen geworden ist, in dem alles seine Erfiillung
gefunden hat“ (ebd.) Als Beispiele nennt er ,,die Variationen ein und
desselben Themas in der Musik, das Wiederkehren oder die vollendete
Ausgestaltung des Themas am Ende, die den Ausdruck fiir diesen
Sachverhalt bilden* (ebd.). Allgemeiner formuliert:

Hier erst kldren sich uns vollstindig die strukturellen Beziehungen zwischen
Gefiihlen auf. Gefiihle folgen aufeinander in der Kunstbetrachtung in inneren
gesetzméiBigen strukturellen Beziehungen; alle diese Gefiihle bilden ein Ganzes.
Dieses Ganze konnen wir selbst wieder erleben in einer Gefiihlslage, in einem
Ineinander aller unserer verschiedenen Erlebnisse, alle die verschiedenen
untereinander innerlich verbundenen Gefithle verweben sich zu einem
Totalergebnis, zu einer Totalstimmung (ebd.).

Es wird durch diese Stelle besonders deutlich, dass unser Autor immer die
Konzeption der ,erlebbaren inneren Beziehungen® im Auge hatte, die in
verschiedensten Konstellationen und Kombinationen so etwas wie die
Substanz der Artikulationsprozesse bilden. Hierbei operiert er an
verschiedenen Stellen in seinen in diese Zeit fallenden Schriften mit dem
Begriffspaar Implikation und Explikation. ,,Was implicite in einem Gesamt-
gefiihle schon ist, wird explicite in einer gesetzmifBigen Aufeinanderfolge
zu BewuBtsein gebracht, um dann wieder zu einer hoheren Einheit zu
werden® (GS VII, 58 f.). Dies wird besonders treffend ausgedriickt, wenn es
an der oben zitierten Stelle statt ,,Totalgefiihl“ auch ,, Totalstimmung® heif}t,
was den Gedanken einer Implikation, die ,zu distinktem Durch-
erleben” gebracht wird, noch besser verdeutlicht.

Hier liegt es nahe, einen vergleichenden Blick auf das Gesamtwerk jener
Jahre um 1905 zu werfen. Man denke etwa an den Hélderlin-Aufsatz aus
dem Buch Das Erlebnis und die Dichtung®, an die Jugendgeschichte
Hegels’, die Fragmente der Umarbeitung der Poetik,'’oder an einzelne
literaturwissenschaftliche Interpretationen in dem unvollendet gebliebenen
Werk Von deutscher Dichtung und Musik. In all diesen Schriften taucht der
Gedanke von einer Art Kreisbewegung auf, in der ein Erlebnis von einem
gleichsam noch in sich beschlossenen Anfangszustand aus entwickelt oder
entfaltet und schlieBlich zu einer abgerundeten Gestalt zusammengefasst
wird. ,,Die Erlebnisse verhalten sich wie in einem Andante einer Sinfonie
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Motive auftreten, sie werden entwickelt (Explikation), und das Entwickelte
wird zusammengenommen (Implikation). Die Musik spricht hierin die Form
eines reichen Erlebnisses aus®“ (GS VI, 316). Dilthey erwdhnt in den
Fragmenten zu Von deutscher Dichtung und Musik geradezu eine
,»Qesetzmafigkeit des Seelenvorgangs®, wenn das Gefiihl,
das aus einer Situation hervorbricht, sich in seinen Momenten ausbreitet und
dann so in der Mannigfaltigkeit seiner Momente am Schluf3 als reiche, volle Ein-
heit ausgesprochen wird — ein ansteigender Seelenzustand — ein sinkender (D 69).

Auch im Holderlin-Aufsatz spricht er von einem anfanglichen Gefiihls-
zustand, der in sich zuriickkehrt, ,nun aber nicht mehr in seiner ersten
Unbestimmtheit, sondern in der Erinnerung des Verlaufs zusammen-
genommen zu einer Harmonie, in welcher die einzelnen Teile zusammen-
klingen [...]* (GS XXVI, 286).

6.

Was im Anschluss an Holderlin als ,,Rhythmus des Lebens® bezeichnet
wird, hat eine offenkundige Verwandtschaft mit dem dialektischen Denken
des Deutschen Idealismus. Hier hatte fiir Dilthey schon in seinen jungen
Jahren eine Beriihrung stattgefunden, die allerdings zunichst negativ besetzt
war. Der Schellingianer Friedrich Ast, mit dem Dilthey sich im Zuge seiner
Preisarbeit iiber die Hermeneutik Schleiermachers beschiftigte, hatte in
seinen Grundlinien der Grammatik, Hermeneutik und Kritik (1808) eine
Variante des idealistischen ,,Dreischritts™ (These — Antithese — Synthese)
prasentiert, der geméfl sich alle Bildung, aber auch alle verstehende
Nachkonstruktion vollziehe. ,,Der Anfang der Bildung ist Einheit, die
Bildung selbst Vielheit (Gegensatz der Elemente), die Vollendetheit der
Bildung oder das Gebildete [ist] Durchdringung der Einheit und Vielheit,
d.i. Allheit.“ Dilthey hatte in seiner Preisschrift dieses Modell fiir den
verstehenden Nachvollzug eines Textes als ,,eine Art dsthetischer Mystik“Il
abgelehnt, was nahe liegt; denn die durch ihn zu behandelnde Hermeneutik
bezog sich ja nicht auf Poesie oder gar Musik. Aber ganz im Gegensatz
dazu war dem spédten Dilthey in Holderlin offenbar ein lyrischer Stil
zuginglich geworden, flir dessen Interpretation jene ,Asthetische
Mystik® ein geeignetes Instrument darzustellen schien. Zweifellos war der
symbolische Gehalt dieser Konzeption ein wichtiges Element einer sich bei
ihm abzeichnenden Lebensphilosophie. Ob ihm diese Konzeption in der
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Spétphase seines Denkens gegenwirtig war, oder ob dhnliche Gedanken aus
seiner Jugendgeschichte Hegels ihn leiteten — die Idee einer zweifachen,
ndmlich anfénglichen und abschlieBenden ,Implikation“ wund einer
Zwischenphase des Sich-ausbreitens gegenséitzlicher Elemente wurde fiir
ihn zum Kernbestand einer Theorie kiinstlerischer Gebilde, deren
Verstandnis sich eher vom Horen als vom Sehen her erschliefit. Denn in
seinen urspriinglichen Ansichten zur Asthetik vollzog sich damals ein
Paradigmenwechsel. Seit den Jahren seiner ersten Professur in Basel hatte
nicht nur seine Beschiftigung mit Goethe, sondern sein Studium der
Sinnesphysiologie sein Interesse auf die Gesetze der visuellen Phantasie
und die ,,Metamorphose der Bilder gelenkt. Dagegen markiert der 1905
geschriebene Essay iiber Holderlin nun das neue Interesse des Zweiund-
siebzigjdhrigen an jener ,,Musikalitit”, die er auch in den Gedichten von
Nietzsche, Verlaine, Beaudelaire und Swinburne fand. Zusammen mit dem
»Rhythmus des Lebens* nahm er von Hdlderlin auch das Wort ,,Melodie des
Herzens* auf und zitierte: ,,Wie Jupiters Adler dem Gesang der Musen,
lausch’ ich dem wunderbaren unendlichen Wohllaut in mir* (GS XXVI,
225).

Zu diesem ,,Rhythmus des Lebens® kommt in Diltheys Parallelisierung
von Leben und Musik ein weiteres Element hinzu, das in einem Zusatz zur
Zweiten Studie schon in der Uberschrift beschrieben ist: ,,Vollendung der
inneren Teleologie des Strukturzusammenhangs der Gefiihle in objektiven
Gebilden* (GS VII, 57). Das Thema der inneren (oder héufiger:
»~immanenten) Teleologie hatte Dilthey seit seinem Studium bei dem
Aristoteliker F. A. Trendelenburg beschéftigt. Es ist das Problem einer
,entelechialen®, also nicht durch einen &duBleren Zweck bestimmten
Entwicklung oder Bewegung, die aber doch zu einem Ziel oder einer Art
Erfillung kommt. Es liegt nahe, sich dabei am Prinzip des organischen
Wachstums zu orientieren. Es gibt in der Tat Stellen in Diltheys Schriften,
wo der Organismus zumindest als Modell fiir ganzheitliche Strukturen
nicht-materieller Art herangezogen wird. Aber es ist die eigentliche Pointe
der paradigmatischen Verwendung der Musik bei Dilthey, dass durch sie
eine Grenzziehung nicht nur gegeniiber der expliziten Teleologie einer
Handlung, sondern auch gegeniiber der ,,zweckméfigen* Ganzheit eines
Organismus moglich ist. Damit kommen wir zuriick auf die oben zitierte
AuBerung Diltheys, wonach der ,,Zweck® eines musikalischen Kunstwerks
,,eben das strukturierte Ganze selbst® sei. Dessen Tendenz, sich als Ganzes

20



Zwischen Beispiel und Symbol des Lebens

zu strukturieren, fithrt Dilthey zuriick auf eine ,,Zielstrebigkeit™, die er im
Strukturzusammenhang am Werke sieht.

7.

Hier ist der Punkt, von dem ab die Rolle der Musik als Beispiel bei Dilthey
zuriicktritt hinter die Herausarbeitung der Lebenssymbolik der Klangwelt.
War die ,,immanente Teleologie” in gewissen Grenzen noch auf den
Lebenszusammenhang iibertragbar, so liegt der Hauptertrag dieses Begriffs
doch eher darin, einen verstehenden Zugang zu der Welt geistiger
Objektivationen zu finden, die in erster Linie durch die Abwesenheit eines
handlungsrelevanten felos charakterisiert sind. Dies gilt vor allem fiir die
»reine Instrumentalmusik, der schon der junge Dilthey den Vorzug vor der
Vokalmusik gegeben hat; denn hier sei die Musik ,,aller der Fesseln los, die
ihr die Worte, auch die poetischen, anlegen und man fiihlt sich nicht
zwischen der Welt der Innerlichkeit, in die die Musik versetzt, und der Lust
am Sehen hin- und hergezogen.“ (Briefwechsel I, 17)

Was hier als Einschriankung gegeniiber der Oper gesagt ist, verfeinert und
verschérft der spate Dilthey, wenn er findet, ,,dal die Programmusik der Tod
der wahren Instrumentalmusik ist“ (GS VII, 224). Gemeint ist das
,Hiniibertragen aus der einen in die andere [Welt]“, also eine ,,Zwiefachheit
von Erlebnis und Musik“ (GS VII; 222). Wir konnten fiir diese
Doppelbddigkeit aus unserer modernen Erfahrung das Beispiel des prézis
kalkulierten Soundtrack anfiihren, der bis auf Bruchteile von Sekunden
genau eine vorgegebene Handlung oder Emotion des Films zu untermalen
oder zu iiberhohen hat. Wéhrend hier die Musik bis ins kleinste Detail an
die Handlung gefesselt ist, sicht Dilthey in der ,,Instrumentalmusik* nicht
den Bezug zu ecinem bestimmten, sondern zu einem unendlichen
Gegenstand. ,,Dieser ist aber nur im Leben selbst gegeben. So hat die
Instrumentalmusik in ihren hochsten Formen das Leben selbst zu ihrem
Gegenstand® (GS VII, 224).

Andererseits konzediert er fiir die Opern Mozarts eine ,relative
Unabhéngikeit vom Text, da ,,das im Text hochst trivial Ausgesprochene in
seinen Melodien zu einem reichen, davon ganz unterschiedenen Ausdruck
gebracht™ wird (D 280).
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Damit sind wir endgiiltig bei dem symbolischen Wert der Musik
angekommen. Dies bedeutet zunidchst die Betonung des irrationalen
Charakters des Lebens in der Tonwelt.

[W]as in der Seele zu Grunde liegt, braucht gar nicht, ja wird meist dem Kiinstler
fiir sich nicht erlebbar sein. Unmerklich im Dunkel der Seele bewegt es sich, und
in dem Werk erst driickt sich ganz das dynamische Verhiltnis aus, das in diesen
Tiefen bestand (GS VII, 222 f.).

Dies ist nicht mehr die Illustration des seelischen Geschehens, sondern
Anerkennung der symbolbildenden Kraft des kiinstlerischen Ausdrucks.
Und es ist zugleich ein besonderer Fall fiir die Hermeneutik, der eine kleine
Zwischenbetrachtung erforderlich macht.

In den Fragmenten zur Fortsetzung der Abhandlung Der Aufbau der
geschichtlichen Welt in den Geisteswissenschaften wird eine Stufenfolge der
zu verstehenden LebensduBerungen und der ihnen zugeordneten Verstehens-
leistungen entworfen. An LebenséuBerungen zdhlt Dilthey auf: a) Begriffe,
Urteile und groBere Denkgebilde; b) Handlungen; c) Erlebnisausdriicke. ,,In
der Sinnenwelt auftretend, sind sie der Ausdruck eines Geistigen® (GS VII,
205). Diesen Ausdrucksformen entsprechen verschiedene Stufen des
elementaren und hoheren Verstehens, vom elementaren Verstehen einer
Handlung oder eines Wortes bis zu den komplizierten Formen des
»Nacherlebens®. Fiir unseren Zusammenhang ist der Begriff des Erlebnis-
ausdrucks von zentraler Bedeutung. Im Gegensatz zu einem ,Eins-zu-
Eins“-Verstehen, wie es im Normalfall bei Handlungsintentionen oder
logischen Sitzen stattfindet, gilt fiir den Erlebnisausdruck, dass er ,,vom
seelischen Zusammenhang mehr [enthélt], als jede Introspektion gewahren
kann. Er hebt aus Tiefen, die das BewuBtsein nicht erhellt (GS VII, 206).

Der symmetrischen Zuordnung von Ausdrucks- und Verstehensleistungen
gemaf} miisste dem Erlebnisausdruck — auch in der Musik — das verstehende
Nacherleben entsprechen, das charakterisiert wird als ,,die hochste Art, in
welcher die Totalitdt des Seelenlebens im Verstehen wirksam ist (GS VII,
214). Aber die Kategorie ,,Nacherleben* entstammt bei Dilthey nicht der
Asthetik, sondern der Historik. Sie bezieht sich zumeist auf die Welt
menschlicher Aktionen und ist beim frithen Dilthey verbunden mit
Emotionen ,,der Sympathie, der Mitempfindung, des Mitleids* (GS XVIII,
94). Dies ist weit entfernt von dem ,,Durcherleben® musikalischer Formen
in Melodien, Harmonien, Rhythmen, Tonarten, Klangfarben etc. Es ist
deshalb wohl kein Zufall, dass in der wichtigsten Quelle fiir unsere
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Kenntnis der Musikphilosophie des spiten Dilthey, dem Fragment Das
musikalische Verstehen, der Begriff ,Nacherleben® nicht erscheint. Statt
dessen finden wir das Wort ,,Nachbilden®: ,,Und so wird uns im Verstehen
das Leben selber zuginglich, zugénglich durch ein Nachbilden des
Schaffens® (GS VII, 220). Wenn auch Dilthey selbst vielleicht keinen
extremen Unterschied zwischen ,,Nacherleben™ und ,,Nachbilden“ gesehen
haben mag, so hilft er uns doch in seiner Wortwahl, das Spezifische des
musikalischen Verstehens vom historischen ,,Nacherleben® abzuheben. So
wie die Musik in ihren hochsten Formen keine Darstellung einer bildlich-
realen Wirklichkeit sein will, ist fiir Dilthey auch das Verstehen von Musik
nicht gerichtet auf dargestellte Inhalte, sondern allgemeinere Strukturen des
Lebens wie Totalstimmungen der Freude, des Schmerzes, der Zuversicht,
der Verzweiflung.

In einem weiteren Sinne ist auch Musik Ausdruck eines Erlebnisses. Erlebnis
bezeichnet hier jede Art von Verbindung einzelner Erlebnisse in Gegenwart und
in Erinnerung, Ausdruck einen Phantasievorgang, in welchem das Erlebnis
hineinscheint in die historisch fortentwickelte Welt der Tone, in der alle Mittel,
Ausdruck zu sein, sich in der historischen Kontinuitdt der Tradition verbunden
haben (GS VII, 221).

Ohne genannt zu werden, kommen hier die ,,erlebbaren inneren Beziehun-
gen‘ wieder ins Spiel, als ,,jede Art von Verbindung einzelner Erlebnisse in
Gegenwart und in Erinnerung® — zusammengefasst als ,,Totalstimmungen®,
die auch musikalisch der weiteren Explikation bediirfen:

Dieses Zusammengepackte, in Qualitdt, Zeitverlauf, Bewegungsform, Inhalt
Zusammengenommene wird im Musikwerk analysiert und als ein Verhéltnis von
Rhythmus, Tonfolge und Harmonie, ein Verhéltnis von Klangschénheit und
Ausdruck zu distinktem Bewuftsein gebracht (GS VII, 223).

Wenn Dilthey bestimmte gegenstéindliche Bedeutungsgehalte fiir die
klassisch-romantische Musik ablehnt, so bleibt doch die Frage nach der Art
ihrer Bedeutung, die sich auf allgemeinste Ziige des Lebens — als Symbolik
des Lebens — beziehen soll. Thre paradigmatische Funktion erscheint jetzt
fast wie ein verschliisselter Hinweis auf eine mdgliche Metaphysik der
Musik im Sinne Schopenhauers, und Dilthey spricht in der Tat gelegentlich
von einem ,,gleichsam metaphysische[n] Charakter der Musik™ (GS VII,
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223), vor allem im Blick auf die Opern Mozarts (D 278 f.; 288, 291). Aber
er bleibt doch diesseits der Grenzen einer empirischen Analyse, wie ja auch
die Destruktion der Metaphysik in seiner Grundlegung der Geisteswissen-
schaften ein zentrales Thema seines Lebens war.

Dies gilt auch fiir seinen Gebrauch der Kategorie der Bedeutung. Sie
ist fir ihn eine weit liber den semantischen Bezug hinausreichende Lebens-
kategorie, welche die ,,Momente des Lebens aufeinander [...] bezogen® sein
lasst (GS XXIV, 222). Auf die Musik angewendet, heif3t das:

Unter ablaufenden Tonen hat ein Thema fiir ein musikalisches Ganzes und in
demselben eine bestimmte Bedeutung. Es gehdrt einem ideellen Zusammenhang
an, der nur zwischen Teilen des Lebens, Erzeugnissen des Geistes etc. auftritt
(ebd.).

Bedeutung, in diesem Sinne verstanden, ist ,.ein innerer Zusammenhang,
der frei zwischen Gliedern aufgesucht wird. [...] Dieser verbindet Glieder,
die zeitlich, rdumlich, kausal gar nicht miteinander verbunden zu sein
brauchen® (ebd.).

Diese Formulierungen stehen nach ihrer Entstehungszeit und thematisch
in enger Beziehung zu der Ersten Studie. Die entsprechende Stelle, aller-
dings noch ohne den zentralen Begriff der Bedeutung, lautet dort:

Hier [handelt es sich] um die inneren Beziehungen, die am entwickelten
Seelenleben aufgefafit werden konnen. Struktur ist ein Inbegriff von Verhéltnis-
sen, in welchen mitten in dem Wechsel der Vorginge, mitten in der Zufilligkeit
des Nebeneinanderbestandes psychischer Bestandteile und der Abfolge psychi-
scher Erlebnisse einzelne Teile des psychischen Zusammenhangs aufeinander
bezogen sind (GS VII, 15).

Im Verhéltnis dieser beiden Texte zu einander zeigt sich ein wichtiger
Schritt auf dem Weg von dem Begriff der Beziehung zu dem der Bedeutung
als einer zentralen hermencutischen Kategorie. Wenn der Text zunéchst
auch nur zu besagen scheint, dass es Beziehungen zwischen einzelnen
Momenten des Lebens unabhéngig von duBleren Umstdnden gibt, so ist doch
vor allem wichtig, dass von hier aus das Moment des Relationalen,
Beziehungshaften, auf die Konzeption der Bedeutung tibertragen wird.

Von hier aus gesehen erweisen sich die Studien ein weiteres Mal als
genetisches Zwischenglied zwischen der deskriptiven Psychologie der
1890er Jahre und den hermeneutischen Konzeptionen, die sich spétestens ab
1905 bei Dilthey deutlicher artikulieren. Der sich durchhaltende Gedanke ist
das strukturelle Bezogensein von Einzelnem innerhalb eines Ganzen, das
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sich aber weder additiv aus diesen Teilen aufbaut, noch als bereits fertige
Einheit diese integriert. Der psychologische Terminus ,erlebbare innere
Beziehung* verwandelt sich in die hermeneutische Zentralkategorie der
Bedeutung. Dieser Zusammenhang ist in Diltheys Worten auf die prignante
Formel gebracht: ,,Die Melodie sagt uns mehr vom Leben als alle
Definitionen desselben® (GS XIX, 353).
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ABSTRACT

Starting from the late work Studies for the Foundation of the Humanities the
article follows Dilthey’s path from the notion of structure inspired by
biology to the conception of recreating “structural” relations in the process
of understanding. Here music does not only provide lucid examples, but
also demonstrates the relation between whole and part as a symbol of life.
“Inner experienced relations” band together the “total mood” of a work or a
life situation, independently from spatial, temporal, and causal conditions.
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The emphasis on this “structural” aspect of life and music concerns
Dilthey’s use of the term “meaning” as well. Going far beyond the semantic
function of ‘meaning something’, he sees in meaning the relation “which
arises for the subject in between the parts and the whole”. So, at the end,
meaning amounts to “belonging to a whole”. The immanent teleology of
temporal processes is not directed towards a purpose but “the purpose is the
structured whole itself” and in this sense music expresses a law of life.
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Seliger Knabe und Gewissensrat.
Nietzsches zwiespiltiges Verhiltnis zu Wagner und
dessen lebensphilosophische Rekapitulation durch
Theodor Lessing

Am 21. Mai 1870 sendet Nietzsche seine Gliickwiinsche zu Wagners
unmittelbar bevorstehendem Geburtstag per Post nach Tribschen, wobei der
junge Gelehrte dem viterlichen Freund auf betont originelle Weise
gratuliert:

Pater Seraphice, [...] Andere mégen im Namen der heiligen Kunst, im Namen der
schonsten deutschen Hoffnungen, im Namen Ihrer eigensten Wiinsche ihre
Gratulationen zu bringen wagen; mir geniige der subjectiveste aller Wiinsche:
mogen Sie mir bleiben, was Sie mir im letzten Jahre gewesen sind, mein
Mystagog in den Geheimlehren der Kunst und des Lebens. [...] Wenn es wahr ist,
was Sie einmal — zu meinem Stolze — geschrieben haben, dass die Musik mich
dirigiere, so sind Sie jedenfalls der Dirigent dieser meiner Musik; und Sie haben
es mir selbst gesagt, dass auch etwas Mittelméssiges, gut dirigiert, einen
befriedigenden Eindruck machen konne. In diesem Sinne bringe ich den
seltensten aller Wiinsche: es mag so bleiben, der Augenblick verharre: er ist so
schon! [...] Einer ,der seligen Knaben.*!

An Nietzsches Brief ist im Hinblick auf die literarische (Selbst-)Stilisierung
bemerkenswert, dass zwei Szenen aus dem letzten Akt von Goethes Faust IT
zusammengezogen werden: zum einen die Szene, in der Faust im grofen
Vorhof des Palastes den Ausblick auf eine titige Realisierung seiner
sozialen Utopie als schlechthin erfiillten Augenblick bezeichnet, zum
anderen die abschlieende ,,Bergschluchten““~-Szene, in welcher der Pater
Seraphicus und die seligen Knaben zusammenwirkend an Fausts Ver-
klirung mitwirken.” Wenngleich Goethe in der Korrespondenz von
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Nietzsche und Wagner, die zu Wagners vorigem Geburtstag eingesetzt
hatte, ein stindiger Bezugspunkt ist,’ verwendet Nietzsche die Faust-
Beziige im zitierten Brief besonders geschickt, um das Zusammenwirken
der Briefpartner im Hinblick auf eine radikale Verwandlung von Kunst und
Leben anzudeuten. Der heitere Ton des Schreibens entspricht dem Anlass,
er nimmt zugleich die Ironie auf, mit der sich Goethe in der ,,Berg-
schluchten“-Szene christliche und spiritistische Motive angeeignet hat. Die
von dieser Szene auf Wagner und Nietzsche ausgehende Faszination hat
sich in ihren Werken mehrfach niedergeschlagen, man denke nur an Isoldes
,Liebes-Verkldrung® oder die ,,Chorus Mysticus“-Parodie des Prinzen
Vogelfrei. An dieser Stelle sei noch die Reaktion auf Nietzsches Schreiben
erwdhnt. Cosima Wagner antwortet umgehend (am 23. Mai 1870) und
ausfiihrlich.* Sie schildert Nietzsche die Feierlichkeiten, vor allem aber ein
gerade erst geschehenes Malheur: einer der Vogel, die von den Kindern zur
Feier des Tages freigelassen werden sollten (was wegen des Trubels erst am
Folgetag moglich war), flog zur Erde nieder und wurde so zur leichten
Beute des Hundes — was der Briefschreiberin die Hilflosigkeit des Men-
schen gegeniiber dem Schicksal vor Augen fithrt und den zur Lebens-
philosophie im weiteren Sinne gewordenen Pessimismus bestétigt. Richard
Wagners Antwort trifft spiter ein (am 4. Juni 1870) und fallt knapp aus.’
Die Kooperation von Pater Seraphicus und seligem Knaben ist darin
konkretisiert, sie betrifft Nietzsches Korrektur des Drucks von Wagners
Schriften und seine Stellung als moglicher Nachlassverwalter. Der Brief
endet mit der Empfehlung von Heiterkeit, einer dem Pessimismus
abgetrotzten Hoffnung, als deren Reprisentant beiden Briefpartnern Goethe
gilt.

Um Nietzsches Verhéltnis zu Wagner einleitend zu kennzeichnen, sei als
Gegenstiick zu dem Geburtstagsschreiben ein Brief herangezogen, den
Nietzsche am 20. Oktober 1888 aus Turin an Malwida von Meysenbug
schreibt. Der Brief enthilt eine rasend vorgebrachte Redlichkeitsforderung.
Diese Forderung betrifft zundchst das Verhiltnis von Adressant und
Adressatin, insofern Malwida von Meysenbug nicht offen eingestehe, dass
Nietzsches subversive Schriften ihrer Weltanschauung vollig zuwider seien
(wobei Nietzsche ihre Weltanschauung als habitualisierte Unredlichkeit
kennzeichnet). Von besonderem Interesse ist hier, dass und wie Nietzsche
die Redlichkeitsforderung dann auch im Bereich der Musik und
insbesondere mit Bezug auf Wagner geltend macht:
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Zuletzt vergreifen Sie sich zwischen Wagner und Nietzsche! — Und indem ich
das schreibe, schime ich mich, meinen Namen in diese Nachbarschaft gebracht
zu haben. — Also Sie haben nichts von dem Ekel begriffen, mit dem ich, mit allen
anstindigen Naturen, vor 10 Jahren Wagnern den Riicken kehrte, als der
Schwindel, mit den ersten Bayreuther Blattern, handgreiflich wurde? Thnen ist
die tiefe Erbitterung unbekannt, mit der ich, gleich allen rechtschaffenen
Musikern, diese Pest der Wagnerischen Musik, immer weiter um sich greifen
sehe? Sie haben nichts davon gemerkt, daB ich, seit zehn Jahren, eine Art
Gewissensrath fiir deutsche Musiker bin, daB3 ich an allen mdglichen Stellen
wieder die artistische Rechtschaffenheit, den vornehmen Geschmack, den tiefsten
HaB gegen die ekelhafte Sexualitit der Wagnerischen Musik angepflanzt habe?
[...] — Sie habe nie ein Wort von mir verstanden, nie einen Schritt von mir
verstanden: es hilft nichts; dariiber miissen wir unter uns Klarheit schaffen, —
auch in diesem Sinn ist der ,Fall Wagner fiir mich noch ein Gliicksfall [...].°

Nietzsches Affekte, Scham, Ekel und Hass, richten sich gegen den
ideologischen Wagnerismus, doch auch gegen Wagners Musik. Der MaB-
stab fiir die Verurteilung der Musik wird zwar mehrfach umschrieben, ohne
dass doch eindeutig bestimmt wiirde, was ,.artistische Rechtschaffenheit
bedeutet. Der vor allem in der Religionskritik etablierte Begriff der ,intel-
lektuellen Rechtschaffenheit® wird von Nietzsche kurzerhand in die Asthe-
tik iiberfiihrt.” Dass Nietzsche Gericht hilt iiber Wagner ist der Gegensatz
zur Haltung des Gratulanten, der, eingeweiht und geleitet durch Wagner,
das Zusammenwirken im Hinblick auf eine totale Verwandlung der Lebens-
verhéltnisse feierte. Dass sich Nietzsche nun als ,,eine Art Gewissensrath
fiir deutsche Musiker* bezeichnet, und das heifit als eine Art Beichtvater,
passt zumindest dazu, dass besonders die Wagners Musik zugeschriebene
Sexualitdt Anstofl erregt. Wie auch immer die mit Nietzsches Brief an
Malwida von Meysenbug aufgeworfenen Fragen zu beantworten sind, zu
beachten bleibt, dass der Brief als Ausdruck des Widerspruchs die
vorgebrachte Redlichkeitsforderung zumindest von Seiten des Absenders
einlosen will.

Dass Nietzsche fiir das hier in den Mittelpunkt geriickte Thema, das
Verhéltnis von Musik und Lebensphilosophie, relevant ist, bedarf kaum der
Erklarung. Wie intensiv sich die Forschung der Bedeutung des Lebens-
begriffs fiir Nietzsches Philosophie einerseits und seinem innigen Verhéltnis
zur Musik andererseits gewidmet hat, zeigt ein Blick in die einschlagigen
Kompendien (ja selbst die Beziehung von Wagner und Nietzsche wird
bereits im Format eines Handbuchs behandelt). Unstrittig ist auch die
Relevanz, die Nietzsche fiir viele der als Lebensphilosophie im engeren
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Sinne bezeichneten philosophischen Ansétze hat, die seit der Jahrhundert-
wende zunehmend systematisiert, institutionalisiert und popularisiert
werden.® Im vorliegenden Beitrag méchte ich zunichst das anhand der zwei
Briefe angedeutete Verhiltnis Nietzsches zu Wagner verdeutlichen, indem
einige von Nietzsches Wagner explizit thematisierenden Schriften mit
besonderer Riicksicht auf das Verhéltnis von Musik und Leben heran-
gezogen werden (II). Vor diesem Hintergrund wird erkennbar, dass gerade
der zwiespéltige Charakter von Nietzsches Verhéltnis zu Wagner zur nach-
vollziehenden Durchdringung dieses Verhiltnisses veranlasst und anhilt,
wie sie von verschiedenen Reprisentanten der Lebensphilosophie durch-
gefiihrt wird. Als Beispiel fiir eine solche lebensphilosophisch akzentuierte
Rekapitulation wird dann stellvertretend ein frithes Werk von Theodor
Lessing betrachtet, das einen originellen und weniger beachteten Beitrag
aus dem Umkreis der Lebensphilosophie bietet (I1I).

1L

Nietzsches Schrift Richard Wagner in Bayreuth (1876) ist das vierte und
letzte ausgefiihrte Stiick der lose entworfenen Folge Unzeitgemdfer
Betrachtungen und zugleich sein abschlieBender Beitrag zu jenem pro-
grammatischen Symphilosophieren iiber die Eigendynamik von Lebens-
anschauungen und Symbolsystemen, das mit Wagners Beethoven-
Festschrift (1870) und Nietzsches Geburt der Tragodie (1872) spektakuldr
an die Offentlichkeit getreten war. Wenn sich der Wandel von Kulturen
demnach zwar beobachten und nachvollziehen, nicht aber kontrollieren
lasst, wenn allein durch Analogie zum Wechsel vergangener Lebens-
anschauungen eine Vorhersage zukiinftiger Dynamik gewagt werden darf,
dann setzt Nietzsche mit seiner Betrachtung iiber Wagner in Bayreuth noch
einmal alles daran, die Analogie von antiker Tragddie und modernem
Musikdrama und damit die kulturprigende Kraft des letzteren zu
beschworen. Die Grundsteinlegung des Bayreuther Festspielhauses an
Wagners 60. Geburtstag (wie konnte es anders sein) soll als historisches
Ereignis vergegenwirtigt werden, als schicksalshafte Notwendigkeit, um
auf diese Weise kulturell wirksam zu bleiben.” Die Wirkung der von
Wagners Reform der Kunst ausgehenden radikalen Verwandlung der Kultur
wird von Nietzsche als Entsprechung zum tragischen Zeitalter der Griechen
angedeutet, gewonnen werden soll eine Haltung der Stérke, welche das
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Leben als Leidenszusammenhang anerkennen und gleichwohl anziehend
erscheinen lassen kann, wobei die Kunst zeitweilige Entlastung bietet.

Die produktive Wirkung Wagners wird von Nietzsche zunéchst negativ
bestimmt: Sie erfordert und befordert beim Produzenten wie beim Rezipien-
ten eine unzeitgemifle Einstellung, die Befreiung von den gegenwirtig
herrschenden Denk- und Empfindungsweisen, die unter dem Begriff der
modernen Bildung zusammengefasst werden. Im Hinblick auf das hier
gestellte Thema ist der flinfte Abschnitt der Betrachtung von besonderem
Interesse, weil Nietzsche die produktive Wirkung Wagners darin positiv
bestimmt, und zwar durch eine grundsédtzliche Erdrterung des Verhéltnisses
von Musik und Leben. Das entscheidende Wesensmerkmal der Musik
besteht demnach darin, dass in ihr das individuierte Leben unmittelbar zum
Ausdruck kommen koénne, wahrend es durch die konventionsgebundene
sprachliche Symbolisierung verfalscht und verkehrt artikuliert werde, wobei
dieser Verlust an Unmittelbarkeit in einer zunehmend reflektierten Kultur
immer weniger wahrnehmbar wird.

Wenn nun, in einer solchermaassen verwundeten Menschheit, die Musik unserer
deutschen Meister erklingt, was kommt da eigentlich zum Erklingen? Eben nur
die richtige Empfindung, die Feindin aller Convention, aller kiinstlichen
Entfremdung und Unversténdlichkeit zwischen Mensch und Mensch: diese
Musik ist Riickkehr zur Natur, wihrend sie zugleich Reinigung und
Umwandelung der Natur ist; denn in der Seele des liebevollsten Menschen ist die
Nothigung zu jener Riickkehr entstanden, und in ihrer Kunst ertdnt die in
Liebe verwandelte Natur.'”

Die in der Musik akustisch mitgeteilte authentische Empfindung fungiert
nicht nur als Mafstab fiir die anderen Sinne und kiinstlerischen Ausdrucks-
moglichkeiten, wobei Wagner als ,,der Wiederhersteller einer Ein- und
Gesammtheit des kiinstlerischen Vermdgens'' ohnehin iiber die Grenzen
der Kiinste hinweg agiert, als Bildner, Schauspieler, Dichter und Musiker.
Der von Wagners Musik vermittelte Affekt wirkt auf eine Erneuerung aller
gesellschaftlichen Sphédren hin, er appelliert an eine Neubegriindung der
Kultur: ,helft mir jene Cultur zu entdecken, von der meine Musik als die
wiedergefundene Sprache der richtigen Empfindung wahrsagt“'; an spite-
rer Stelle wird diese Musik als ,,die Sprache der auch im Menschlichen
wiederhergestellten Natur“® bestimmt. So bewahrt und vermittelt in der
Gegenwart nur die Musik einen schopferischen Impuls, Vitalitit, wie Nietz-
sche in Anspielung auf seine zwei Jahre zuvor ver6ffentlichte Betrachtung
Vom Nutzen und Nachtheil der Historie fiir das Leben formuliert:
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Sehen sie [die bildenden Kiinstler bzw. jetzigen Menschen iiberhaupt, M. K.] in
ihrem innerlichen Schauen keine neuen Gestalten vor sich, sondern immer nur
die alten hinter sich, so dienen sie der Historie, aber nicht dem Leben, und sind
todt, bevor sie gestorben sind: wer aber jetzt wahres, fruchtbares Leben, das
heisst gegenwirtig allein: Musik in sich fiihlt, konnte der sich durch irgend
Etwas, das sich in Gestalten, Formen und Stylen abmiiht, nur einen Augenblick
zu weiter tragenden Hoffnungen verfiihren lassen?'*

Dem zukunftsweisenden Impuls arbeitet die zeitgendssische Kunst aller-
dings entgegen, insofern sie das schlechte Gewissen der vom Historismus
ausgezehrten und letztlich lebensmiiden Zeit einschléfert oder betdubt.

Das Verhiltnis von Musik und Leben ist nach der vierten Unzeitgemdfsen
Betrachtung also deshalb einzigartig, weil momentan allein die Musik und
insbesondere Wagners Musik die Urspriinglichkeit und Unmittelbarkeit des
Lebens vermittelt, die eine vom Verstand beherrschte und im Verfall
begriffene Kultur erneuern kann — und eben diesen Anstofl zur Erneuerung
will Nietzsches Philosophie verstindlich und wirksam werden lassen
(wenngleich der Verfasser zu diesem Zeitpunkt wohl nicht mehr die
anféngliche Beseligung in der Allianz mit Wagner empfunden hat).

Wenden wir uns nun Nietzsches Antiwagneriana zu, und zwar exempla-
risch der spaten Schrift Der Fall Wagner (1888). In der mehrteiligen Schrift
wird Wagner als Idealtypus eines Problems behandelt, das zunehmend
abstrakter erfasst wird. Im ,, Turiner Brief vom Mai 1888 wird beispiels-
weise noch konkret das Erlosungs-Motiv der Musikdramen Wagners unter
Bezugnahme auf Goethes ,,Bergschluchten“-Szene persifliert."> In den
weiteren Ausfithrungen riickt dann die Frage der Echtheit des Musikers im
Kontrast zum Schauspieler in den Mittelpunkt, der ausschlieBlich auf
Wirkung und Erfolg bedacht sei. Nietzsche identifiziert Wagner mit dem
Schauspieler, der in der modernen Kultur mit seiner Uberwiltigungsisthetik
und raunendem Tiefsinn Erfolg haben miisse.'® Doch es bleibt nicht beim
Einspruch gegen die Theatralisierung der Kiinste und Verstellung der
Kiinstler, bei der Forderung, ,,Dass die Musik nicht zu einer Kunst
zu ligen wird.“" In der zweiten Nachschrift zum Turiner Brief wird die
moderne Musik als notwendiger Ausdruck eines fiir die Moderne konsti-
tutiven ,,physiologischen Widerspruchs“'® erklirt, der im Epilog seine
konzentrierteste und abstrakteste Kennzeichnung erhilt. Nietzsche bestimmt
sein Verhéltnis zu Wagner dort auf der Grundlage des Gegensatzes von
aufsteigendem und niedergehendem Leben, der in entsprechend gegen-
sitzlichen Lebenshaltungen und Wertungsweisen zum Ausdruck kommt,
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der Fiahigkeit zur Verklarung des Lebens beziehungsweise dem Wunsch
nach Erlésung vom Leben — wobei sich Nietzsche und Wagner nicht in der
Teilhabe an diesen Haltungen unterscheiden, sie sind mit beiden bestens
vertraut, sondern durch den ehrlichen oder unehrlichen Umgang mit diesem
Gegensatz:

Diese Gegensatzformen in der Optik der Werthe sind beide nothwendig: es
sind Arten zu sehen, denen man mit Griinden und Widerlegungen nicht
beikommt. [...] Wogegen man sich allein zu wehren hat, das ist die Falschheit,
die Instinkt-Doppelziingigkeit, welche diese Gegensétze nicht als Gegensitze
empfinden will [...]."

Wihrend die Dekadenz im christlichen Erlosungsbediirfnis ehrlich ein-
gestanden sei, werde die moderne ,,Instinkt—Widerspriichlichkeit"20 mit
Wagners kunstreligiosen Erldsungen iiberspielt.

Das Verhéltnis von Musik und Leben behandelt Nietzsche in Der Fall
Wagner also weniger unter dem Gesichtspunkt, dass die Musik Ausdruck
unmittelbaren Lebens sei, als vielmehr unter dem Gesichtspunkt, wie reflek-
tiert der Gegensatz von aufsteigendem und niedergehendem Leben be-
ziehungsweise die widerspriichliche Teilhabe an beiden Tendenzen im
musikalischen Werk und der Personlichkeit des Musikers zum Ausdruck
komme. Die dabei erhobene Forderung von Ehrlichkeit, wie sie auch im
Brief an Malwida von Meysenbug vorgebracht wird, wird allerdings nicht
begriindet. So #hnelt die Selbstiiberwindung des ehrlichen Philosophen
zuletzt vielleicht doch derjenigen eines Moralisten, von der er sie im
Vorwort zu seiner Schrift unterschieden wissen wollte.

In der in Ecce homo (1888) enthaltenen Selbstdeutung von Der Fall
Wagner wird Nietzsche die im Epilog herausgearbeitete Problematik
aufgreifen und im Hinblick auf die deutsche Philosophie weiter ausfiihren,
insofern die deutsche Philosophie zur Unredlichkeit, Uneindeutigkeit und
Vergleichgiiltigung von Gegensitzen verfiihre, gegen die Nietzsche Ein-
spruch erhebt als ,,der erste rechtschaffne Geist in der Geschichte des
Geistes, der Geist, in dem die Wahrheit zu Gericht kommt iiber die
Falschmiinzerei von vier Jahrtausenden?'. Die auf diese Weise nachtréglich
noch hervorgehobene Problematik des Epilogs wurde in der Forschung
durchaus gewiirdigt, etwa von Dieter Borchmeyer.”> Auch dort bleibt jedoch
offen, ob sich die Bereitschaft zur radikalen Selbstanalyse weiter begriinden
lasst und welche Konsequenzen die Kldrung der eigenen ,Instinkt-
Widerspriichlichkeit* hat.
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Nachdem das Verhéltnis von Musik und Leben anhand von Nietzsches
Schriften tiber Wagner unter einem artikulatorischen Gesichtspunkt (Musik
als Vermittlung von Unmittelbarkeit) und einem kriteriologischen Gesichts-
punkt (Selbstreflexion des Musikkritikers) untersucht wurde, soll zum
Abschluss dieses Nietzsche-Abschnitts noch ein literarischer Aspekt ange-
sprochen werden. Vor dem Hintergrund von Nietzsches Kritik an Wagner
und dessen Musik (die den von ihr ausgehenden Reiz doch nie génzlich
bestreitet) ldsst sich fragen, welche Musik Nietzsches Anspriichen eigent-
lich gerecht wiirde. Hinweise auf diese Art von Musik finden sich auch in
Nietzsches spéter Kompilation Nietzsche contra Wagner (1888). Die vor-
bildhafte Musik wird gemdB der im Spétwerk angedeuteten ,physiologi-
schen Asthetik* zunichst als kérperlich erfahrene Erleichterung bestimmt,

wie als ob alle animalischen Funktionen durch leichte, kiihne, ausgelassne,
selbstgewisse Rhythmen beschleunigt werden sollten; wie als ob das eherne, das
bleierne Leben durch goldene zirtliche olgleiche Melodien seine Schwere
verlieren sollte.®

Bedeutsamer als die in diesen abschlieBenden Aktenstiicken eines Psycholo-
gen wiederholten Kritikpunkte an Wagner (Theatralisierung, Selbstbetrug in
Bezug auf die gegensitzlichen Lebenstendenzen), bedeutsamer auch als die
gegen Wagner aufgebotenen musikalischen Gegenfiguren von Bizet bis
Peter Gast (Heinrich Koselitz) ist vielleicht Nietzsches Verfahren der
literarischen Evokation von Musik. In einem bezeichnenderweise ,,Inter-
mezzo“** iiberschriebenen Abschnitt setzt Nietzsche zur Bestimmung seines
musikalischen Ideals an, in positiven Umschreibungen, in negativen Ab-
grenzungen, in einer vdlkerpsychologisch grundierten Kontrastierung
verworfener und zusagender Komponisten, wobei unter letzteren der
besagte Freund und Wahlvenezianer Peter Gast natiirlich nicht fehlen darf.
Was die Gleichsetzung von Musik und Venedig und die Chiffre des Siidens
bedeuten, wird von Nietzsche durch ein eingeschaltetes, nicht explizit
eingeleitetes oder nachtréglich erldutertes Gedicht vorgefiihrt:

An der Briicke stand

juingst ich in brauner Nacht.

Fernher kam Gesang:

goldener Tropfen quoll’s

tiber die zitternde Flache weg.

Gondeln, Lichter, Musik

trunken schwamm’s in die Dammrung hinaus ...
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Meine Seele, ein Saitenspiel,
sang sich, unsichtbar beriihrt,
heimlich ein Gondellied dazu,
zitternd vor bunter Seligkeit.
— Hérte Jemand ihr zu? ...%

Wenn dieses Gedicht Nietzsches musikalisches Ideal vermitteln kann, dann
weniger seiner inhaltlichen und formalen Eigenheiten wegen, etwa mittels
musikalischer Motive und Metaphern, als vielmehr durch seine per-
formative Qualitdt im Textzusammenhang: der Mitvollzug des lyrischen
Tonfalls soll ein Erlebnis vermitteln, Nietzsches Stunde der wahren
Empfindung (mit einer in der Soziologie derzeit beliebten Metaphorik
konnte man von resonanter Weltbeziehung sprechen). Eine Verwandtschaft
von Lyrik und Musik stiftet die Vermittlung von Unmittelbarkeit, fiir die die
nachtrdgliche wissenschaftliche Konzeptualisierung irrelevant ist, wie
librigens auch der Umstand, dass Nietzsches Gedicht verschiedene Kom-
ponisten, von Gustav Krug bis Wolfgang Rihm, zu einer Vertonung
angeregt hat.

Wenn Nietzsches Engagement fiir oder gegen Wagner in den Blick
genommen wird, wie hier im Hinblick auf das Verhéltnis von Musik und
Leben, dann ist selbstverstidndlich auch die literarische Verfahrensweise zu
berticksichtigen.

IIL

Wenige Jahre nach Nietzsches Tod verdffentlicht Theodor Lessing unter
dem Titel Schopenhauer, Wagner, Nietzsche (1906) eine volumindse
Einfiihrung in die moderne deutsche Philosophie*® Auf dem Titelblatt sind
neben den iiblichen Angaben auch in kleiner Schrift zwei Goethe-Verse
abgedruckt: ,,Sie diirfen frith des ew’gen Lichts genieflen, / Das spéter sich
zu uns herniederwendet.“ Die Verse aus der Anfangsszene von Faust II,”
vom genesenden Faust auf die in der Morgensonne erglinzenden Berggipfel
bezogen, lassen schon erahnen, welch zukunftsweisende Bedeutung den im
Titel von Lessings Schrift genannten Geistesriesen zuerkannt wird. Lessing
stellt seiner Schrift allerdings noch ein zweites Motto voran, das auf
gesondertem Blatt wiedergegeben ist, und zwar ein Gedicht von Ludwig
Klages:
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Doch ein Klippengestade aus glutendem Erz,
Es rage aus nichtlich drohnender See

In die kiinftige Welt und werfe den Schein,
Der goldenen Schauer ténenden Schein

In entweihter Seelen frierende Nacht

Und lodre den Toten.

Damit erhalt Lessings Schrift eine lebensphilosophische Grundierung, wird
hier doch mit synésthetischen Metaphern ein schopferisches, Zukunft
verbiirgendes Leben im Gegensatz zu einer leblosen Gegenwart angedeutet
(Klages selbst wird dieses Gedicht iibrigens ebenfalls als Motto ver-
wenden)®®.

Lessings Ausfiihrungen iiber Schopenhauer, Wagner und Nietzsche —
von ihm charakterisiert als die ,drei grofBen Kiinstler- und Priester-
philosophen“® — basieren auf einer Reihe 6ffentlicher Vortrige, die er zwei
Jahre zuvor in Dresden gehalten hatte. Die Umsténde, unter denen diese
Vortrige gehalten wurden, schildert Lessing so:

Die Vortrige sind in einem groflen Saale des Dresdener Hauptbahnhofes gehalten
worden. Wahrend ich sprach, fiel mein Blick auf die méachtigen Glasdécher und
schonen Eisenkonstruktionen, auf Stahlrippen, Bogen, Briicken und Kuppeln, die
ZweckmiBigkeit und Angepalitheit unserer Tage, unsern Stil; eine neue Schon-
heit und Kunst, die aus sozialem Nutzen und wirtschaftlichem Fortschritt
gewonnen und an praktisches Handeln gekniipft ist. Wir horten das Donnern und
Stampfen michtiger Maschinen und atemloses Brausen von Bahnziigen in diese
Vortriage drohnen. Wir standen vor einer Welt von Dampf und Eisen, keuchender
iiberwachter Arbeit, Ruf und Stahl.”’

Der auf sich gestellte junge Gelehrte ist offensichtlich darum bemiiht, seiner
prekdren Lage etwas abzugewinnen, die Konfrontation mit der Technik und
Industrie fiir die ErschlieBung der gegenwirtigen Weltanschauung zu
nutzen. Zu beachten ist auch, dass Lessing seine einfithrenden Vortrage vor
einem allgemein interessierten und nicht vor einem Fachpublikum hilt. Das
Konzept der Volksbildung entspricht ihm zufolge der Gegenwart, die das
geistige Erbe einerseits als kompensatorische Gegenwelt zur prosaischen
Realitét versteht, andererseits aber fiir dessen soziale Verbreitung sorgt —
und das letztlich lebensdienlich: ,,Der Substanzwert soll fiir neues Handeln
produktiviert und in funktionelle Werte gewandelt sein, bis endlich das
Niveé?u des Gesamtlebens zu seiner erschopfenden Grenze gesteigert
ist.
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Lessings Darstellung von Schopenhauer, Wagner und Nietzsche erfolgt aus
psychologischer, genauer ,charakterologischer® Sicht: Beabsichtigt ist eine
Typologie des Verhiltnisses von unvordenklicher Erfahrung (dem ersten
Blick in die Welt) und Denken. Das Verhiltnis von Ich und Umwelt
entwickle sich dann in der steten Spannung von Differenzierung und
Vereinheitlichung (in Lessings Terminologie: den ,Urtendenzen® der ,Mit-
ahmung‘ und ,Gegenahmung‘) als ,de[m] belebenden Widerspruch
alles Seelenlebens**?, wihrend eine einseitig dissoziierende oder synthe-
tisierende Auflosung der Spannung zu Vitalitdtsverlust fiihre.

Auf dieser Grundlage stellt Lessing zum Beispiel in Bezug auf Wagner
die Widerspriichlichkeit von Lebenswillen und Weltiiberwindung als
Grundproblem vor, sei Wagner doch ,ein Verkldrer, Verherrlicher,
Vergolder und jauchzender Liebhaber unseres Lebens und zugleich sein
weiser Verdchter und todestrauriger Richter*. Mithilfe der Schopenhauer-
schen Philosophie und des Gegensatzes von Wille und Vorstellung habe
Wagner dieses Problem begrifflich fassen koénnen, weshalb hier ein
Verwandtschafts- und kein Abhingigkeitsverhiltnis vorliege, vor allem aber
habe er im Tristan einen genuin musikalischen Ausdruck fiir die wider-
spriichliche Einheit von Lebensbejahung und -verneinung gefunden. Ganz
anders verhidlt es sich mit der in der Schopenhauer-Schule gepflegten
metaphysischen Musiktheorie, die in der Anwendung unfruchtbar bleibe:

Die asthetische Grundtatsache der Einfithlung, nach welcher ein musikalisches
Werk die Geschichte eines Lebens ist und zwar meines in einem idealen Ich
flir mich verobjektivierten Lebens, kann recht billig von metaphysischen
Asthetikern zu mancherlei Anthropomorphismen gemiBbraucht werden. Da wird
etwa gezeigt, dafl aufsteigende Melodie ,,Bejahung des Willens zum Leben®,
absteigende Tonleiterbewegung ,,Willenserschopfung und Negation“ sei, da
Kettenschluf3, Konfliktbildung und Synkopierung das Prinzip des Unendlichen
oder der Totalitét, Intervalle das Prinzip der Individuation vertreten, der Wechsel
des Auf- und Abstiegs der Tonleiter als Aufstieg zum Geiste hin oder vom
Geiste her symbolisch zu verstehen sei — spielerische Ubertragungen, Analogien
und Parallelen, die in den Bayreuther Bléttern philosophisch bearbeitet wurden,
ohne dall man ihre Willkiir durchschaute: Die Interpretation, die man dem
psychischen Leben iiberhaupt zuteil werden 146t, kann man selbstverstiandlich
auch auf die Transposition dieses Lebens in der Musik anwenden.*

Was nun Lessings Darstellung des Verhiltnisses von Nietzsche und Wagner
betrifft, so enthilt die Uberschrift des einschligigen sechsten der zehn
Kapitel bereits einen Wink: Richard Wagner und Nietzsches Kampf>. Die

37



Markus Kleinert

in vielerlei Hinsicht untersuchte Auseinandersetzung zwischen Nietzsche
und Wagner wird ndmlich als eine vor allem Nietzsche angehende
behandelt, da Nietzsches Kampf gegen Wagner mit einem von Nietzsche
innerlich ausgetragenen Kampf hinsichtlich seiner eigenen kiinstlerischen
und philosophischen Anlagen verbunden gewesen sei. Lessings diesbeziig-
liche Ausfilhrungen seien hier trotz einiger Redundanzen ausfiihrlich
wiedergegeben, da sie das Problem des Kriteriums fiir Nietzsches Urteil
iiber Wagner beriihren:

Nietzsche aber vernichtet und schlachtet den Dichter ab. Er haf3t, verabscheut,
zergriibelt, veranalysiert das Stiick Dichter und Kiinstler in seiner Seele. Der
Philosoph in ihm nutzt das Artistische als Vivisektionsobjekt. Und wahrlich
niemals war eine psychologische Anatomie mit schonerem Leichenmateriale
ausgestattet. Er wollte Gelehrter sein; klarer, kalter, niichterner, unerbittlich
eisiger Gelehrter. Eine ungeheure Ehrlichkeit, eine noch nicht dagewesene
Skepsis, hochste intellektuelle Sauberkeit und fast pedantische Ordnungsliebe
machen ihn mifitrauisch gegen jede Art Kakozelie und Pathos. Alles Rhetorische,
Pastorale und Dithyrambische, Exaggeration, der iibersteigerte Akzent, der
groBe Faltenwurf, der Brustton der Uberzeugung, die lapidare Attitude — das
wurde ihm zu einem neuen Problem. Er entdeckt das Problem der
Emphatik. Er entdeckt, dafl genau das selbe Wort, was bei ihm keusch und
unschuldig war, an geschickteren Leuten Maske und Mittel sein mufBite, daf
genau der gleiche Schrei, an dem er selbst fast starb, von kliigeren Méannern
nicht ohne Selbstgenull ausgestofen wird, und da man wirklich nicht
unterscheiden kann, ob die rote Farbe des Geschriebenen von Herzblut oder
Tinte herriihrt. Und er entdeckt zugleich, daB das stumme Zucken der Lippe
mehr offenbart als die gewaltigen Gesten des Brustschlagens und Haaraus-
raufens, an die sein naiver Verehrungsdrang so gerne geglaubt hitte. Und ein
bewundernd trauriges Kind wird zum unerséttlichen, gellend lachenden
Skeptiker. [..] Und er entdeckt auch in Wagner den Gestikulator und
Lamenteur. Den ,,Heautontimorumenos®, der an sich leidet, aber zugleich das
Leiden zum Schauspiel vor sich selber macht. [...] Er empfiehlt die Harte, die
die Seele des Kémpfers vor dem Klagelied iiber sich selber wahrt! Und die
Psychologie jenes Wahrsten und Verlogensten zeichnet er mit unausschopflicher
Feinheit im ,,alten Zauberer des Zarathustra. Immer etwas zu laut, immer etwas
zu superlativisch, ein wenig unkeusch, ein Stiick Plebejer. Damit will er das
Menschentum Wagners treffen. Aber er tut es ohne Liebe, schwarzsiichtig, auf
Grund vorgefafiter Wertung. Und ohne psychologische Vollstandigkeit [...].%

Lessing fiihrt vor, welche Schwierigkeiten mit dem Bewertungskriterium
der Ehrlichkeit oder Echtheit verbunden sind, zumal wenn dieses vom
Bereich der Wissenschaft auf den der Kunst iibertragen wird, eine Uber-
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tragung, deren Voraussetzungen selbst klarungsbediirftig sind. Es sind
dieselben Schwierigkeiten, die im vorliegenden Beitrag mit Bezug auf
Nietzsches Redlichkeitsforderung im Brief an Malwida von Meysenbug und
im Epilog zu Der Fall Wagner behandelt wurden. Die lebensphilosophische
Pointe von Lessings Ausfiihrungen besteht darin, dass diese Schwierig-
keiten nicht beseitigt werden miissen, dass iiber Nietzsche und Wagner kein
Urteil gefallt werden kann oder soll — die nachvollziehende Durchdringung
ihres Verhiltnisses in seiner Vielféltigkeit und Widerspriichlichkeit kann
niamlich eine jede historische Beurteilung und Parteinahme iibersteigende
Verlebendigung bewirken. Im Sinne dieser lebensphilosophischen Herme-
neutik hélt Lessing mit Bezug auf die von ihm dargestellten Vertreter der
Geistesgeschichte fest: ,,Sie bleiben das Einzige, was unser Leben recht-
fertigt und heiligt, in dem MaBe wie wir sie lieben und verstehen.**’

Es ldage nahe, Lessings Rekapitulation des Verhéltnisses von Nietzsche
und Wagner mit dhnlichen Darstellungen aus dem engeren oder weiteren
Kreis der Lebensphilosophie zu vergleichen, zum Beispiel mit Georg
Simmels Vortragszyklus Schopenhauer und Nietzsche (1907) oder mit
Ludwig Klages® Die psychologischen Errungenschaften Nietzsches (1926).%
Im vorliegenden Beitrag soll jedoch noch kurz Lessings knapp zwei Jahr-
zehnte nach den Dresdner Vortrdgen verdffentlichtes Biichlein Nietzsche
(1925) angesprochen werden. Darin hebt Lessing an Nietzsches Philo-
sophie, auch bestitigend auf das eigene Jugendwerk zuriickverweisend,”
die Problematisierung des Verhiltnisses von Geist und Leben hervor.* Da
die den Menschen auszeichnende Einheit gegensitzlicher, unmittelbarer
(kosmischer) und reflektierter (logischer und ethischer) Lebensweisen
gerade von der zur Schule verfestigten Lebensphilosophie verkannt werde*!
und nur von Lessing konsequent hervorgehoben, geht die Nietzsche-
Darstellung zeitweilig in eine konzentrierte Selbstdarstellung iiber:

Der Grundgedanke aller meiner philosophischen Schriften war und ist immer
wieder dieser: ,,Unsere Welt in Raum und Zeit, mitsamt Geschichte, Fortschritt,
Entwicklung, ist — Mechanik®. [...] Nichts ist erstaunlicher, nichts schrecklicher
als dies: daB die mechanistische Natur aller Bewufitseinswelt dem europiisch-
amerikanisch-australischen Betriebsmenschengeschlechte bereits so ganz und gar
entgeht, dafl es unmoglich ward, diesem heutigen Wirklichkeitsmenschen noch
fiihlbar zu machen, daBl er die gesamte ,,Welt“ eben doppelt hat: ,lebendig® als
durch ,,Ahmung (Einsfithlung) gelebten Bildtraumreigen (brahma-vidya); ,,im
BewuBtsein® als eine ,,Welt“ von Gegenstinden und Formen, welche durchaus
menschliche Schopfung, d. h. Artefakte (Kunsterzeugnisse) sind. Diese meine
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Erkenntnis fand noch kein Ohr. Und warum? Weil die gesamte gegenwirtige, als
Idealismus, Kritizismus, Phdnomenologie bezeichnete Philosophie zur bloBen
Schulangelegenheit geworden ist. Nichts davon ging iiber in das tagtdgliche
Lebensgefiihl, auch nicht in das Lebensgefiihl derer, die diese Schulange-
legenheiten betreiben.*

Ahnlich resigniert klingt auch die das Biichlein beschlieBende Analyse der
Nietzsche-Aneignung durch die gebildete Welt.

Kehren wir zum Schluss noch einmal zu Lessings Jugendwerk iiber

Schopenhauer, Wagner und Nietzsche zuriick. Auch dieses ist ja von einer
gewissen Resignation bestimmt, insofern keineswegs sicher ist, dass die
Rekapitulation des geistigen Erbes eine Verlebendigung bewirken wird.
Den zu Beginn durch das Goethe- und das Klages-Motto angedeuteten
Zukunftsvisionen wird am Ende des Buches eine hinzugefiigt, die das
Wirken des Einzelnen trotz aller Ungewissheit inmitten kosmischer Un-
endlichkeit mit der Parabel von einer Flaschenpost rechtfertigt:
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In grausame Zone verschlagen, in verhangen bleichem Dunkel, iiber uns das
Sternenchaos, dessen Ahnung nichts iibrig 148t als das Dreinergeben in die
grenzenlose Gleichgiiltigkeit kleiner Menschenleben, kdmpfend, aber nicht mehr
hoffend, tapfer und todesgewif, so erfriert in nordlichen Meeren das Schiff. Nur
zuweilen in heimlichsten Néchten riisten wir noch ein Mal die Flaschenpost.
Auf kleinen Zetteln einen Namen. Hat er nicht gelebt? Ist er uns gestorben? Wir
tun es in die torichte kleine Flasche. Wir werfen sie in das grofle, grole Meer.
Maichtige See spiilt sie davon. Sie sinkt wohl zugrunde. Da wichst dann das
Geschlinge fabelhafter und mérchentoller Welten iiber sie dahin. Und die
Jahrtausende ziehen voriiber. Oder vielleicht treibt sie vorbei an einem bessern
Schiff. Aber keines nimmt sie auf. Vielleicht, aber es ist nicht wahrscheinlich,
spielt Laune der See gerade sie an gesegneten Strand. Da wichst in holden
Liiften ein Kind. Léachelnd entschlief es am Gestade. Und die alte Sonne warmt
es. Und das Meer rauscht ihm sein Geheimnis. Und salziger Seewind wirft
tdindelnd ihm vor Fiile, was aus einem Leben {ibrig bleibt. Die Form
zerschlagend findest du Namen. Griile. Du verstehst sie nicht. Es ist fremde
Sprache, Kind. Aber wohl leiser Schauer ergreift dich im Ahnen verschollenen
Wollens. Es sei das deine. Sei gegriifit, ungekannter Erbe.*
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ABSTRACT

Nietzsche’s ambivalent relationship to Wagner is mirrored in his reflections
on music and life: In Richard Wagner in Bayreuth, music, and especially
Wagner’s music, is an expression of regenerated life within a degenerated
culture, and, therefore, of paramount importance for life. In an opposite
direction, The Case of Wagner focuses on how the contradiction between
regeneration and degeneration is musically reflected, culminating in a
demand for artistic truthfulness and honesty against Wagner. The influence
of the Nietzsche-Wagner controversy on life-philosophy is exemplified by
Theodor Lessing: In his early lectures Schopenhauer, Wagner, Nietzsche
(1906) and his treatise Nietzsche (1925) Lessing unfolds the contradictions
in Nietzsche’s relationship to Wagner — not to eradicate them but to
recapitulate them in a timely way.
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(Un)formalistische Wahlverwandtschaften:
Hanslick und Simmel

In rascherem oder langsamerem Tempo nagen die Kréifte des Lebens an jedem
einmal entstandenen Kulturgebilde; sowie es zu seiner vollen Ausbildung gelangt
ist, beginnt darunter schon das néchste sich zu formen, das es nach kiirzerem oder
lingerem Kampfe zu ersetzen bestimmt ist.'

Die historistischen Einsichten, die Georg Simmel in seinem 1918 erschie-
nenen Aufsatz Der Konflikt der modernen Kultur formuliert, sind typisch
fiir die Epoche, aber sie scheinen in scharfem Widerspruch zu jenem zeit-
losen Objektivismus und klassizistischen Rationalismus zu stehen, den man
gemeinhin mit der Musikésthetik Eduard Hanslicks assoziiert. Vor diesem
Hintergrund kann es daher nur verbliiffen, dass sich auch in Vom Musika-
lisch-Schonen (in der Folge VMS) eine Passage findet, die Simmels Ein-
sichten auffallend nahe kommt, ja sich in ihrer Substanz kaum von ihnen
unterscheidet:

Alle Tondichtung ist Menschenwerk, Product einer bestimmten Individualitit,
Zeit, Cultur, und darum stets durchzogen von Elementen schnellerer oder lang-
samerer Sterblichkeit. [...] Die Biihne bedeutet das Leben des Drama’s, der
Kampf um ihren Besitz den Kampf um sein Dasein. [...] Publicum wie Kiinstler
fiihlen einen berechtigten Trieb nach Neuem in der Musik, und eine Kritik,
welche nur Bewunderung fiir das Alte hat und nicht auch den Muth der Aner-
kennung fiir das Neue, untergribt die Production. Dem schonen Unsterblich-
keitsglauben miissen wir entsagen.’

Der erstaunlich radikale Historismus, der hier zum Ausdruck kommt, ist
eine Einfiigung in der sechsten Auflage von 1881; Hanslick tibernimmt die
Passage aus seiner Kritikensammlung Moderne Oper von 1875. Den ur-
spriinglichen Plan einer Umarbeitung der in erster Auflage 1854 erschiene-
nen Abhandlung zu einer fundierten wissenschaftlichen Musikédsthetik hatte
der nunmehrige Professor der Universitdt Wien nicht mehr verfolgt; in sei-
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nen Lebenserinnerungen schildert Hanslick, wie er in den 1860er Jahren,
»miide des Arbeitens mit abstrakten Begriffen ... Rettung und einen uner-
schopflichen GenuB3 in der Geschichte der Musik® fand:

Was ist schon in der Musik? Ja, das haben verschiedene Zeiten, verschiedene
Volker, verschiedene Schulen ganz verschieden beantwortet. Je mehr ich mich in
historisches Musikstudium vertiefte, desto vager, luftiger zerflatterte die
abstrakte Musikisthetik, fast wie eine Luftspiegelung, vor meinen Augen.’

Dennoch wire es zu einfach, von einer Art ,,historistischer Wende* zu spre-
chen, in deren Verlauf der spétere Hanslick — VMS ist das Werk eines 28-
Jihrigen — sich von Auffassungen 16st, die fiir die Asthetik seines musik-
asthetischen Klassikers zentral waren. Bereits in der ersten Auflage hilt
Hanslick fest:

Es gibt keine Kunst, welche so bald und so viele Formen verbraucht, wie die
Musik. Modulationen, Cadenzen, Intervallenfortschreitungen, Harmoniefolgen
niitzen sich in 50, ja 30 Jahren dergestalt ab, dass der geistvolle Componist sich
deren nicht mehr bedienen kann und fortwdhrend zur Erfindung neuer, rein
musikalischer Ziige gedrangt wird. Man kann von einer Menge Compositionen,
die hoch iiber dem Alltagsstand ihrer Zeit stehen, ohne Unrichtigkeit sagen, dass
sie einmal schon waren.*

Vergleicht man die Passage etwa mit Bemerkungen Nietzsches aus
Menschliches, Allzumenschliches von 1879 (zweiter Band, Vermischte Mei-
nungen und Spriiche), dann wird die durchaus pionierhafte Bedeutung die-
ses unerwarteten Historismus in einem formalen Theoriekontext klar er-
sichtlich. Nietzsche schreibt:

Die Musik kommt von allen Kiinsten, welche auf einem bestimmten Cultur-
boden, unter bestimmten sozialen und politischen Verhéltnissen jedesmal aufzu-
wachsen pflegen, als die /etzte aller Pflanzen zum Vorschein, im Herbst und
Abbliihen der zu ihr gehérenden Cultur. [...] Es liegt im Wesen der Musik, dass
die Friichte ihrer groen Cultur-Jahrginge zeitiger unschmackhaft werden, und
rascher verderben, als die Friichte der bildenden Kunst oder gar die auf dem
Baume der Erkenntnis gewachsenen.’

Gegeniiber Hanslicks Auffassungen von 1854 — die Nietzsche kannte, er
studierte VMS griindlich nach der dritten Auflage von 1865, in der sich die
Passage unverdndert findet — bringt die Bemerkung aus Menschliches,
Allzumenschliches ein Vierteljahrhundert spater wenig Neues. Sowohl
Hanslick als auch Nietzsche betonen das in der Musik stérker als in anderen
Kiinsten ausgeprégte historische Moment, das zu stindigem Wandel und
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konstanter Erneuerung antreibt. In der Einfiigung von 1881 bestimmt
Hanslick spezifischer die Oper als Speerspitze dieses innovatorischen
Impetus, da diese die ,,zusammengesetzteste, convenstionellste und daher
vergdnglichste” aller ,,groen Musikformen® sei. Aber bereits die allge-
meineren Ausfiihrungen von 1854 zeigen eine historistische Theorieseite,
die den Leser von VMS (ebenso wie manchen Interpreten) verwundert.®

Seine Ausfithrungen zum Problem der Verginglichkeit des Schoénen
machen klar, dass es auch einen ,,anderen Hanslick gibt als den formalisti-
schen Rigoristen, als der Hanslick der akademischen Nachwelt héufig gilt,
und dass seine in Wahrheit schillernde und dufBerst vielschichtige Abhand-
lung von 1854 theoretische Dimensionen besitzt, die bis heute nicht ganz
ausgelotet wurden. Als ,Lebensphilosoph® ist er freilich nicht anzu-
sprechen; VMS gehort seiner Begriffs- und Geisteswelt nach einer anderen
Epoche an, die die zentrale Wende zur Betonung der irrationalen Seite
menschlicher Kultur und menschlicher Kulturprodukte noch nicht vollzieht;
die beiden Zentralbegriffe fir diese rational nicht aufschliisselbare Seite,
Leben und Wille, sind in VMS weder mit einer tragenden theoretischen
Rolle ausgestattet noch sonstwie privilegiert. Dennoch finden sich auch in
VMS Einsichten, die spitere philosophische Entwicklungen vorweg-
nehmen, ebenso wie auch Theoretiker der Lebensphilosophie auf Basis ihrer
philosophischen Uberzeugungen zu Auffassungen gelangen, die sich iiber-
raschend mit grundlegenden &dsthetischen Perspektiven Hanslicks decken.
Diese sozusagen zweifachen Wahlverwandtschaften sind, am Beispiel
Simmel, Gegenstand der folgenden Ausfiihrungen.

Leben als theoretisch tragender Begriff spielt eine zwar untergeordnete,
im Kontext mit Theoretikern und Ansétzen der Lebensphilosophie aber
auch nicht vollig uninteressante Rolle in VMS. In relevanteren Kontexten
taucht der Begriff vor allem in den theoretisch zentralen Kapiteln eins bis
drei und dem abschlieBenden Kapitel sieben auf, die textgenetisch etwas
spater entstehen als die von Hanslick 1853 und 1854 vorveréffentlichten
Kapitel vier bis sechs, in denen er noch eine stirker naturwissenschaftliche
Orientierung verfolgt. Hanslick spricht etwa vom ,,Musikalisch-Schonen®
als der ,Lebensfrage unserer Kunst“7, er beschreibt die Phantasie — ein
Zentralbegriff der Abhandlung — als eine Instanz, die ,,ihren Lebensfunken
aus den Sinnesempfindungen zog*® oder das Verhiltnis von dramatischem
und musikalischem Prinzip in der Oper als ,,das innerste Lebensprincip
derselben*” (das dramatische Prinzip wird dabei, soll es in der Durch-
filhrung ,,rein“ erhalten werden, als ,,ihr die Lebensluft der musikalischen
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Schonheit entziehend* bestimmt).'" An einer zentralen Stelle im dritten
Kapitel, wo er den Inhalt der Musik als ,tonend bewegte Formen®
bestimmt, macht Hanslick klar, dass das dabei bemiihte Bild der Arabeske
keinesfalls als ,,todt und ruhend“ zu verstehen ist, sondern als ,,lebendige
Arabeske” und als ,,thiatige Ausstromung eines kiinstlerischen Geistes, der
die ganze Fiille seines kiinstlerischen Geistes unabléssig in die Adern dieser
Bewegung ergieBt.“!' Am interessantesten sind wahrscheinlich jene Passa-
gen, in denen Hanslick den Begriff bzw. die Metapher des Lebens im Kon-
text eines zentralen musikalischen Elements solcher musikalischer
»Bewegung® verwendet: des Rhythmus. Thn schildert Hanslick als ,,Puls-
ader musikalischen Lebens“'? und als musikalisches Qualititsmerkmal,
dessen Gestaltung dariiber entscheidet, dass dieser ,hier ein lebenswarm
hiipfender Puls ist, dort ein Zapfenstreich.“"> Das anfangs erwihnte Zitat,
das Hanslick 1881 aus der Modernen Oper tibernimmt, kombiniert ver-
schiedene zeitgeistige Motive, die von vulgér-darwinistischen bzw. malthu-
sianischen Ideen (Kampf ums Leben/Dasein) bis zur zeitgendssisch
ubiquitdren Jahreszeit-Metapher reichen.'

Auf einer rein begrifflichen Ebene fillt die Bilanz lebensphilosophischer
Theoriemomente in VMS bescheiden aus. Der Begriff des Lebens hat keine
fundierende Bedeutung fiir Hanslicks Musikésthetik, auch wenn verschie-
dene damit verbundene Motive verstreut in der Abhandlung auftauchen. Die
Verwandtschaft mit spéteren Theoretikern der Lebensphilosophie wie
Simmel liegen in gemeinsamen gedanklichen Elementen, die sich viel-
schichtig und im theoretischen Detail nachzeichnen lassen. Dazu kommt ein
bei Hanslick wie Simmel weitldufiger philosophischer Horizont, der bei-
nahe zwangsliufig zu Beriihrungspunkten fiihrt. Dieser intellektuelle Uber-
schneidungsbereich soll nun néher exploriert werden.

Gewissermallen ein Zufall in der Wahl des Gegenstands, hat das theoreti-
sche Denken des Juristen Hanslick und des Philosophen Simmel einen
gemeinsamen theoretischen Ausgangspunkt: die systematische Reflexion
der ethnologischen und naturwissenschaftlichen Grundlagen der Musik.
Simmels 1880 als Dissertation verfasste Schrift ,,Psychologisch-ethnische
Studien iiber die Anfinge der Musik™ wurde als Promotionsleistung abge-
lehnt; Simmel provomierte stattdessen ein Jahr spiter mit einer Arbeit iiber
Kant. Hanslick begann seine Arbeiten zu VMS mit einem Text iiber die
Beziehungen der Musik zur Natur, der ebenfalls stark ethnologisch unter-
fiittert ist. Hanslicks Gedanken, die auf einen 1851 gehaltenen Vortrag
zuriickgehen, werden als sechstes Kapitel des Buches verdffentlicht; tat-
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sdchlich sind sie der Nukleus der Abhandlung; von hier aus tastet sich
Hanslick durch die ebenfalls vorverdffentlichten und stark psychologisch
orientierten Kapitel vier und fiinf zu den methodisch und philosophisch
zentraleren Kapiteln eins bis drei vor."” Simmels gescheiterte Dissertation
wird 1882 in der von Lazarus und Steinthal herausgegebenen Zeitschrift fiir
Vélkerpsychologie und Sprachwissenschaft unter dem Titel ,,Psychologi-
sche und ethnologische Studien iiber Musik* veréffentlicht.'® Die Arbeit
zeigt, ebenso wie Hanslicks Buchkapitel, wenig von den spéter entwickelten
zentralen Theoremen — auch wenn im Fall Hanslicks der Zusammenhang
mit den spdteren Hauptthesen der Abhandlung freilich enger ist. Auch eine
soziologische Perspektive im engeren Sinne wird in Simmels urspriinglicher
Dissertation nicht entwickelt — das gilt insbesondere fiir den Begriff des
Horens, der in der Abhandlung keine Rolle spielt. In Hinblick auf ihre
Anfinge sind die Parallelen zwischen Hanslick und Simmel wenig ergiebig.
Gerade mit Blick auf diesen Begriff des Horens haben Simmels spétere
Uberlegungen in seiner Soziologie'” pionierhafte Bedeutung, indem Simmel
das Horen als Gemeinschaftsleistung bestimmt insofern, als es trotz seines
,formalen Egoismus® — als Organ, ,,das nur nimmt, aber nicht gibt* — ,,sei-
nem Wesen nach iiberindividualistisch ist“."® Mit seinen Uberlegungen zum
Horsinn als eines vergemeinschaftenden Wahrnehmungsmodus wird Sim-
mel, gemeinsam etwa mit Helmuth Plessner, zum Vorreiter einer Theorie
Lauditiver Vergesellschaftungen®," die sich zu einer allgemeinen soziologi-
schen Theorie der Sinnesmodalititen ausdifferenzieren ldsst. Durch die
Natur des Horsinns vermittelt, kommen einem Konzertpublikum andere
Eigenschaften zu als einem Museumspublikum, da
die Bestimmung des Gehdrseindrucks, sich einheitlich und gleichméifig einer
Menschenmenge mitzuteilen ... das Konzertpublikum soziologisch in eine
unvergleichlich engere Einheit und Stimmungsgemeinschaft zusammen[schlief3t],
als die Besucher eines Museums.”

Simmels pionierhafte Ansitze zu einer Soziologie des Horens treffen sich in
manchem mit einem bis heute wenig beachteten spéateren akademischen
Werk Hanslicks, das der Geschichte des Concertwesens in Wien gewidmet
ist und dessen erster Band®' eine Art Proto-Soziologie des Konzertpubli-
kums enthilt, eine ,,Soziologie avant la lettre,** die zwar die von Auguste
Comte begriindete Disziplin nicht erwidhnt, in seiner Untersuchung der
Eigenheiten des Wiener Konzertpublikums im Wandel der Zeit und jener
spezifischen Formen von ,,Geselligkeit®, die dieses Publikum konstituieren,
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aber zu einem ,,Vorldufer der Musiksoziologie** wird. In VMS dagegen ist

die von Simmel soziologisch reflektierte Bedeutung des Horens bis heute
weitgehend unbeleuchtet geblieben, was jedenfalls in der anglo-amerikani-
schen Forschung auch an Akzenten liegt, die die Ubersetzung von Geoffrey
Payzant gesetzt hat. Tatséchlich ist das Horen ein wesentliches theoretisches
Anliegen der Abhandlung; auch die berithmte Passage von den ,,ténend
bewegten Formen* als Inhalt der Musik — von Payzant als ,,tonally moved
forms* iibersetzt™ — riickt den Aspekt des faktischen Erklingens ins Zent-
rums seines dsthetischen Anliegens. In einer Art Erlduterung der drei-
gliedrigen Phrase, die Hanslick der Passage iiber die ,tonend bewegten
Formen* nachstellt, und in der die Arabeske das Element der Form und das
Kaleidoskop jenes der Bewegung exemplifiziert, kommt Hanslick am Ende
seiner Ausfiihrungen auf den Aspekt des ,,Tonenden‘ zu sprechen:

Wenn man die Fiille von Schonheit nicht zu erkennen verstand, die im rein
Musikalischen lebt, so tragt die Unterschitzung des Sinnlichen viel Schuld. ...
Jede Kunst geht vom Sinnlichen aus und webt darin. Die ,,Gefiihlstheorie® ver-
kennt dies, sie libersieht das Horen génzlich und geht unmittelbar ans Fiihlen.
Die Musik schaffe fiir das Herz, meinen Sie, das Ohr aber sei ein triviales Ding.25

Hanslicks Musikasthetik ist wesentlich eine Theorie des musikalischen
Horens und darin eine Vorform soziologischer Hortypologien wie etwa
Adornos Theorie des ,,strukturellen Horers®, der im Gegensatz zum auf die
sinnliche Seite von Musik fokussierten Unterhaltungshérer bzw. dem
unmusikalischen Horer seine Aufmerksamkeit gezielt auf die innermusika-
lisch-technischen Zusammenhénge des Musikstiicks lenkt. In VMS wird
diese Grundtypologie zum Gegensatz zwischen dem eigentlich ,,dstheti-
schen und dem ,pathologischen Horer theoretisiert. Die ,,Kunst des
Horens“?®, die Hanslicks Ansatz charakterisiert, lisst sich dabei auf zwei-
fache Weise mit Simmels Uberlegungen verkniipfen: zum einen durch den
vergemeinschaftenden Effekt, den historisch sich verdndernde Hor-
erwartungen schaffen, zum anderen — und dieser Punkt ist in der Analyse
zentral —, durch den im é&sthetischen Horen erschlossenen ,,Geist” des
Musikwerks, der als Trager seiner dsthetischen Bedeutung fungiert.

Es ist einer der modernsten, zugleich aber auch am wenigsten beachteten
Ziige von Hanslicks Musikésthetik, dass sie dsthetische Horerfahrung nicht
— wie man es bei einem (vorgeblichen) Formalisten erwarten wiirde —, starr
aus gegebenen Strukturzusammenhingen ableitet, sondern historisch kon-
textualisiert. Der konstante Formenverschleil der Musik, der unweigerlich
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zu Werken fiihrt, die einmal ,,schon waren” und den Komponisten ,,fort-
wihrend zur Erfindung neuer, rein musikalischer Ziige dréngt™, basiert auf
kontinuierlich sich abnutzenden Horerwartungen, die den geistigen Gehalt
einer Komposition an Innovation und Originalitit und damit auch an sich
verandernde historische Horkulturen binden. Dieser notwendige Anteil der
Geschichte an der musikalischen Horerfahrung ist dabei nicht auf die Ver-
bindung von Musik und Gefiihl beschrinkt’’, sondern betrifft den un-
mittelbaren dsthetischen Kern dieser Horerfahrung. Die ,,geistige Befriedi-
gung®, deren Quelle auf Seiten des Horers Hanslick darin sieht, ,,den Ab-
sichten des Componisten fortwidhrend zu folgen und hier voran zu eilen,
sich in seinen Vermuthungen hier bestdtigt, dort angenehm getiuscht zu
finden“®®, findet dort nicht mehr statt, wo die entsprechenden Kombinatio-
nen musikalischer Mittel aufgrund historischer Konvention zu festen Ver-
bindungen in den Horerwartungen fithren. Diese Horerwartungen sind dabei
,vergesellschaftet insofern, als sie auf das konkrete gemeinschaftliche
Musikerlebnis einer konkreten historischen Konzert- und Darbietungskultur
bezogen sind, vor dessen Hintergrund sich die Horerwartungen bilden. In
VMS ist damit auch eine proto-soziologische Theorie musikalischer Hor-
erfahrung verschachtelt, die bis heute keine echte Aufmerksamkeit gefun-
den hat und die in ithrem Zugang zum Problem eng mit Simmels Auffassun-
gen zum Horen als eines vergemeinschaftenden Wahrnehmungsmodus
verbunden ist.

Wichtiger mit Blick auf den Kern von Hanslicks Asthetik ist aber ein
zweiter Punkt: Das dsthetische Horen erschliefit die iiber den sinnlichen
Bereich hinausgehenden ,,geistigen™ Gehalte von Musik, die ihre eigent-
liche &dsthetische Bedeutsamkeit konstituieren. Hier liegt der vielleicht
wichtigste theoretische Uberschneidungsbereich zwischen Hanslicks
Musikésthetik und Simmels philosophisch-soziologischem Ansatz. Simmels
Auffassungen zum geistig-objektiven Bereich menschlicher Kulturgebilde
liefern, wenngleich allgemeiner gehalten und nicht explizit auf Musik bezo-
gen, eine philosophisch-soziologische Rahmentheorie fiir Hanslicks
Musikésthetik, die dessen spezifischere Bemerkungen kongenial ergénzt. In
zwei Schriften der Jahre 1918 und 1919, Der Konflikt der modernen Kultur
und Der Begriff und die Tragédie der Kultur, fiihrt Simmel seinen Stand-
punkt aus. In Simmels Analyse der Kultur ist der Begriff des Geistes
wesentlich, er konstituiert die verschiedenen Inhalte der Kulturgebilde auf
eine iiberindividuelle und iiberzeitliche Weise und vermittelt sich in ihnen:
,Der Geist erzeugt unzéhlige Gebilde, die in einer eigentiimlichen Selb-
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standigkeit fortexistieren, unabhéngig von der Seele, die sie geschaffen hat,
wie von jeder anderen, die sie aufnimmt oder ablehnt.“* Als Ergebnis des
Kulturprozesses entstehen so ,,jene objektiv geistigen Gebilde [...]: Kunst
und Sitte, Wissenschaft und zweckgeformte Gegenstinde, Religion und
Recht, Technik und gesellschaftliche Normen.**° Insofern

das geistgewordene Leben fortwihrend solche Gebilde schafft, die einen
Anspruch auf Dauer, ja auf Zeitlosigkeit tragen, so mag man sie als die Formen
bezeichnen, in die dieses Leben sich kleidet, als die notwendige Art, ohne die es
nicht in Erscheinung treten, ohne die es nicht geistiges Leben sein kann.*'

Simmels Analyse betrifft ein breites Spektrum an Kulturprodukten unter-
schiedlicher Konkretisationsgrade (,,die sozialen Verfassungen und die
Kunstwerke, die Religionen und die wissenschaftlichen Erkenntnisse, die
Techniken und die biirgerlichen Gesetze und unzihliges andere*).”> Musik
und Musikwerke werden von Simmel in diesem Zusammenhang nicht
erwahnt, sind aber freilich mitgedacht; auch sie sind ,,objektiv geistige
Gebilde®, die, einmal geschaffen, eine von ihrem Schopfer losgeloste Exis-
tenz fithren und Formen konstituieren, tiber die sich ihre Inhalte/Gehalte
vermitteln.

Simmels Auffassung hat eine gewisse Ahnlichkeit mit Karl Poppers
spaterer Theorie einer ,,Welt objektiver Gedankeninhalte* (,,Welt 3%), die
als eine ,,Theorie des objektiven Geistes™ zu verstehen ist. Poppers ,,Welt 3
ist enger als der Gegenstandsbereich des ,,0bjektiven Geistes” in der Theo-
rie Simmels und privilegiert propositionale und idealerweise sprachlich
vermittelte Gehalte. Vom Hegelschen ,,objektiven Geist”, von dem Simmels
Auffassungen noch ndher abstammen, unterscheiden sich Poppers Auf-
fassungen durch ihren pointierten Kognitivismus, d. h. ihren klaren Fokus
auf ,,die Welt der moglichen Gegenstinde des Denkens; die Welt der Theo-
rien an sich und ihrer logischen Beziehungen*.* Institutionen, moralische
und kulturelle Praktiken im weiteren Sinn oder technische Artefakte liegen
auBerhalb dieser Sphire. Literarische Werke dagegen werden von Popper
mit wissenschaftlichen Theorien parallelisiert; er spricht explizit von der
,Welt der wissenschaftlichen und dichterischen Gedanken und Kunst-
werke®. Musik bzw. Musikwerke lassen sich in beiden ontologischen Kon-
zeptionen verorten; der engeren Poppers und der weiteren Simmels. Sie
verfiigen liber eine quasi-kognitive Struktur, die eine objektive Sphire kon-
stituiert und der sich damit eine vom Individuum losgeldste Existenz
zuschreiben lésst; Popper erweitert seine Konzeption explizit in Richtung
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musikalischer Kompositionen, ja die ,,Welt 3* zeigt sich fiir ihn ,,am aller-
eindeutigsten, wenn Dinge wie musikalische Kompositionen entstehen.***

Diese Konzeption von ,,0bjektivem Geist“, die die Musik (bei Simmel
gemeinsam mit der allgemeinen Klasse der Kulturprodukte) als ,,objektiv
geistiges Gebilde™ betrachtet und iiberhaupt den Aspekt des Geistigen in
den Vordergrund riickt, trifft sich mit zentralen Intentionen Hanslicks, die
ebendiesen geistigen Zugang zu Musikwerken stark privilegieren. In Hans-
licks Konzeption ist ,,Geist™ das positive Gegenmodell zum negativ konno-
tierten ,,Gefiihl“; die wesentliche StoBrichtung von VMS besteht in der
Bekimpfung der ,,verrotteten Gefiithlsisthetik.”> Seine Auffassung von
Musik als ,,objektives Gebilde**® und von der Tatigkeit des Komponisten
als einem ,,Arbeiten des Geistes in geistfahigem Material*’’ weist ihn als
Vertreter einer objektivistischen und proto-phdnomenologischen Musik-
asthetik aus, die der Musik eine eigene ideale Sphire zuweist, die mit dem
schillernden Begriff des Geistes in engem Zusammenhang steht. Diese
untrennbare Verbindung von Schonheit, Formen und Geist wird in VMS
durchgehend betont:

Dadurch, daB wir auf musikalische Schéonheit dringen, haben wir den geistigen
Gehalt nicht ausgeschlossen, sondern vielmehr bedingt. Denn wir anerkennen
keine Schonheit ohne Geist. Indem wir das Schone der Musik wesentlich in
Formen verlegt haben, ist schon angedeutet, dass der geistige Gehalt in engstem
Zusammenhang mit diesen Tonformen stehe. Der Begriff der Form findet in der
Musik eine ganz eigenthiimliche Verwirklichung. Die Formen, welche sich aus
Tonen bilden, sind nicht leere, sondern erfiillte, nicht bloBe Linienbegrenzung
eines Vacuums, sondern sich von innen heraus gestaltender Geist.*®

Interessant mit Blick auf Simmel ist hier vor allem die enge Verbindung
von Formen und Geist, die bei Popper, im Rahmen seines platonistischen
Ansatzes, nicht ausgefiihrt wird. Simmels Zugang ist allgemeiner und daher
nicht auf die spezifischen Bediirfnisse musikésthetischer Theoriebildung
umlegbar, aber seine Betonung des untrennbaren Zusammenhangs von
Formen und Geist und deren historischer Dynamik trifft einen Punkt, der
fiir Hanslicks Ansatz zentral ist. Simmel macht klar,

daf} das Leben in dem Augenblick, in dem es als geistiges zu Worte kommt, dies
eben nur durch Formen kann, in denen allein auch seine Freiheit wirklich zu
werden vermag, obgleich sie in demselben Akt auch die Freiheit beschrénken.*

Diese Dialektik zwischen der Bindung des Komponisten an kompositori-
sche Regeln und der Bestimmung seiner Tétigkeit als ,,freies Schaffen der
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Phantasie** ist auch fiir Hanslicks Asthetik wesentlich. Der Komponist

schafft ,,Tonformen [...], die aus freiester Willkiir erfunden, und doch durch
ein unsichtbar feines Band mit der Nothwendigkeit verkniipft erscheinen®,"'
seine Schopfungen sind daher ,.ein Freies, Geistiges, daher unberechen-
bar.“*

Hanslicks Begriff der Form (bzw. der Formen) steht, ebenso wie sein
Begriff des Geistes, in sehr spezifischen und v.a. spezifisch musikéstheti-
schen Kontexten. Beide Begriffe, obschon zentral fiir ein Verstdndnis der
Abhandlung und des theoretischen Anliegens von VMS, sind nicht ganz
leicht zu rekonstruieren. ,,Geist wird bei Hanslick offenkundig nicht im
Sinn des Idealismus bzw. einer iiber das Musikwerk hinausweisenden
Instanz verstanden (Ubersetzungen als ,.ideality oder ,,spirituality, wie sie
sich etwa bei Payzant finden, sind daher irrefithrend). Der ,,Geist®, der vom
Komponisten im Musikwerk ausgedriickt und vom Hoérer in der Rezeption
des Werks aufgenommen wird, ist ein ,,spezifisch musikalischer” und auf
die musikalisch-technischen Bestimmungen des Musikwerks bezogen. Der
Bereich dieser ,,spezifisch-musikalischen® Bestimmungen, der das melo-
disch-harmonische Strukturgeriist der Komposition — und im Besonderen
des Themas —, aber auch sein faktisches Erklingen, betrifft, ist nicht ganz
klar bestimmbar. Ebenso sind Hanslicks ,,Formen® nicht streng im Sinn
moderner Analyse zu verstehen (die ,.ein Gerippe aus bliihendem Korper*
macht). Hanslicks Asthetik entzieht sich auch orthodox-formalistischen
Einordnungen, indem sie sowohl die Geschichtlichkeit des Schonen als
auch die Bedeutung der iiber das rein Strukturelle hinausgehende akusti-
schen Komponente betont.

Ein weiterer Aspekt ist hier von Bedeutung: Der formale Musikésthetiker
Hanslick, ebenso wie der formale Soziologe Simmel, betonen mit ihrer
formalen Orientierung zugleich auch den Aspekt der autonomen Bedeutung
von Kunst; aus allgemeinen methodischen wie philosophischen Motiven,
die sich bei Simmel aus dem Neukantianismus herleiten lassen, bei Hans-
lick aus seiner doppelten Verankerung im Osterreichischen Realismus (v.a.
in seiner iiber Bolzano und Herbart vermittelten Version) und dem Idealis-
mus im Gefolge Vischers. Bei Simmel zeigt sich diese Orientierung auch in
seiner wiirdigenden Bilanzierung der Theorie des ,,I’art pour 1’art®, die

alles das grundsitzlich ausschloss, was nicht ganz und gar innerhalb der Kunst-

sphére liegt. [...] Dass dieser Ausschluss geschah, war von unersetzlichem und

unverlierbarem Wert. Er iibte fir die Kunst iiberhaupt dieselbe reinigende

Wirkung, die ich [...] den ,rechnerischen Bemiihungen in der Deutung der
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Malerei zuschrieb. Er 16ste die trilben Verschmelzungen der Kunst mit
literarischen und ethischen, religivsen und sensuellen Werten.**

Hanslicks Standpunkt ist, obwohl deutlich starker politisch bzw. politisch-
opportunistisch motiviert, in erkennbarem Gleichklang mit der Auffassung
Simmels, denn auch fiir ihn gilt: ,,nur was das Kunstwerk selbst ausspricht,
wird sie [die dsthetische Untersuchung] héren und glauben.“*> Im dritten
Kapitel von VMS fithrt Hanslick umfangreich aus, dass weder politische
oder historische Verhéltnisse, weder Kunstgeschichte noch Mathematik,
auch nicht Symmetrie oder Analogien zur Sprache etwas Wesentliches iiber
das Musikalisch-Schone auszusagen in der Lage sind. Die autonome
Bedeutung dieser ,,Kunstsphére ist auch fiir ihn ein entscheidendes Postu-
lat; der Aspekt des Geistes und jener der Formen sind hier untrennbar auf
eine Weise miteinander verbunden, die sich mit kunstexternen Mitteln nicht
weiter aufschliisseln lésst.

Hanslicks ,,sich von innen heraus gestaltender Geist™ ist schwer zu
fassen. Im Zentrum seiner Uberlegungen steht dabei das ,,Thema® bzw.
»Motiv®, Hanslick spricht auch von musikalischen ,,Gedanken* bzw. der
musikalischen ,,Idee“.*® In seiner Analyse ist das Thema der primére Triger
asthetischer Eigenschaften; es ist Trager und Ausdruck einer prignanten,
unverwechselbaren und auch historisch singuldren Individualitdt. Das
Thema dominiert Hanslicks Musikésthetik auf eine Weise, die seine
Analyse im Grunde nicht nur zu einer Analyse, sondern auch zu einer
Apotheose des Themas macht. Das Thema bestimmt Hanslick als eine

»selbstindige, dsthetisch nicht weiter trennbare Gedankeneinheit“,*’ als

,Hauptthema* ist es ,,der wahre Stoff und Inhalt des ganzen Tongebildes“.48
Das Thema ist der entscheidende, fast allein ausschlaggebende Faktor des

dsthetischen Urteils:

Nur dies macht eine Musik gut oder schlecht, dass ein Componist ein geist-
sprithendes Thema einsetzt, der andre ein bornirtes, dal der Erstere nach allen
Beziehungen immer neu und bedeutend entwickelt, der Letztere seines wo-
moglich immer schlechter macht, die Harmonie des einen wechselvoll und immer
neu sich entfaltet, wihrend die zweite vor Armuth nicht vom Flecke kommt, der
Rhythmus hier ein lebenswarm hiipfender Puls ist, dort ein Zapfenstreich.*’

Die musikalischen Moglichkeiten, die sich dem Komponisten bieten, sind
im Thema selbst grundgelegt: ,,Was aber nicht (offenkundig oder versteckt)
im Thema ruht, kann spiter nicht organisch entwickelt werden.“*° Hanslick
denkt hier durchaus noch in traditionellen Bahnen, aber die ,,organische
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Entwicklung®, die sein Urteil bestimmt, ist nicht mehr jene noch stirker
schematische und regelgeleitete Form melodisch-harmonischer Konstruk-
tion, die die vorklassische Musikauffassung dominiert. Das , freie”, unge-
bundene, geistige Element ist in seiner Analyse privilegiert, das ,,Thema*
sein wesentlicher Ausdrucksmodus. Wéhrend aber die Ausfithrung eines
musikalischen Gedankens nach den iiblichen kompositorischen Regeln,
obschon selbst ein Anwendungsfeld hoher Kreativitit, eine Frage von
Technik und musikalischer Erfahrung ist, ist die Erfindung des Themas ein
fir Hanslick rational nicht weiter aufschliisselbarer Vorgang und ein
Einfallstor fiir die irrationale Seite von Musik:

... die Erfindung einer bestimmten Melodie ist der springende Punkt, aus wel-
chem jedes weitere Schaffen des Componisten seinen Ausgang nimmt. Durch
jene primitive, geheimnisvolle Macht, in deren Werkstéitte das Menschenauge
nun und nimmermehr dringen wird, erklingt in dem Geist des Componisten ein
Thema, ein Motiv. Hinter die Entstehung dieses ersten Samenkorns kdnnen wir
nicht zuriickgehen, wir miissen es als einfache Thatsache hinnehmen.’'

Diese ,,big bang theory of musical composition*>*, die Hanslick zu einer
“two-stage theory” ausgestaltet, die die Erfindung des Themas streng von
seiner kompositorischen Ausarbeitung trennt, ist im Wesentlichen ein Rest
klassischer Genie-Asthetik und romantischer Auffassungen von Kunst. In
Hanslicks Asthetik durchbrechen sie ein dominant rationalistisches und
regelzentriertes Schema durch die Annahme eines plotzlichen, quasi-
atomistischen — d. h. als ,,Samenkorn® nicht weiter unterteilbaren — sponta-
nen Elements, das dem Geist des Komponisten ,,entspringt und der Kom-
position ihren wesentlichen &sthetischen Charakter aufprigt. Die Melodie
ist ,,der springende Punkt, das Leben, die erste Kunstgestalt des Tonreichs,
an sie ist jede weitere Bestimmtheit, alle Erfassung des Inhalts gekniipft.“**
In der beriihmt gewordenen Phrase von den ,,tonend bewegten Formen*
hat Hanslick explizit auf ein Element verwiesen, das seiner Auffassung
nach zu den wesentlichen Bestimmungsmomenten von Musik gehort:
Bewegung. Das Moment der Bewegung ist dabei nicht nur in jenem banalen
Sinn relevant, in dem Musik als Zeitkunst sich dem Horer nur {iber tempo-
rale Verlaufe erschlieBt, sondern von umfassenderer Bedeutung, die aller-
dings nur selten in den Gesichtskreis der Hanslick-Forschung gelangte.” In
VMS hat Bewegung verschiedene theoretische Facetten, neben der allge-
meineren Funktion in den ,,ténend bewegten Formen® ist Bewegung vor
allem im Kontext von Hanslicks Gefiihlskritik von Bedeutung; hier gilt sie
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Hanslick als das in musikéisthetischen Kontexten theoretisch entscheidende
Korrelat von Gefiihl:

Was kann also die Musik von den Gefiihlen darstellen, wo nicht deren Inhalt?
Nur das Dynamische derselben. Sie vermag die Bewegung eines physischen Vor-
ganges®® nach den Momenten: schnell, langsam, stark, schwach, steigend, fallend
nachzubilden. Bewegung ist aber nur eine Eigenschaft, ein Moment des Geflihls,
nicht dieses se/bst.”’

Uber die von Hanslick beschriebenen Moglichkeiten hinaus ermdglicht
Musik — gemeint ist hier im Wesentlichen: das Thema — eine allgemeine
Abbildung von Spannungszustinden, die die Melodie mit Willensregungen
gemein hat; eine Beobachtung, die etwa bei Schopenhauer zu einem
wesentlichen Ankerpunkt seiner Metaphysik der Musik wird. Analoge
Ideen sind bei Hanslick nicht ausgefiihrt — die entfernt an Schopenhauer
gemahnende Abschlusspassage der Abhandlung, die Musik als ,,tonendes
Abbild der grofen Bewegungen im Weltall bestimmt,™ streicht Hanslick
in der zweiten Auflage in Reaktion auf eine Rezension von Robert
Zimmermann.” Hanslicks Betonung des Themas als einer musikalischen
Grundgestalt mit einem klar gerichteten Charakter, als eine Art Zeitpfeil-
Konzeption der Musik im Unterschied zur Zeitkreis-Gestaltung der vor-
klassischen Tradition®, weist zwar auf Theorieentwicklungen des spiteren
19. Jahrhunderts hin, die den Willen zunehmend als kultur- und human-
wissenschaftlichen Grundbegriff etablieren, doch diese theoretischen Mog-
lichkeiten sind in VMS nicht entwickelt.

Das Element der Bewegung verweist auf die dynamische Seite von
Hanslicks Denken, es repréasentiert in gewisser Weise Aspekte, die die spa-
tere lebensphilosophische Theoriebildung unter den Gesichtspunkten Wille
und Leben subsumiert. Hanslick nimmt einige dieser Einsichten vorweg, im
Besonderen gilt dies fiir seine Betonung der Rolle der Geschichte, die er in
spiteren Auflagen noch pointierter in Stellung bringt. Doch wesentliche
Aspekte dieser spéteren dynamisch-irrationalistischen Auffassungen von
Musik und von Kultur allgemein sind in VMS nicht ausgebildet. Wandel
und ,,Absterben* von Formen werden dhnlich wie bei Simmel betont, aber
es fehlt das in den Vordergrund gestellte positiv-dynamische Modell, das
Simmel im Leitbegriff des Lebens zur Verfiigung steht. Wenn Simmel etwa
schreibt, ,,Moralisten [...] pflegen zu iibersehen, dafl nicht nur etwas
Negatives, das Absterben der iiberlieferten Formen, geschieht, sondern ein
durchaus positiver Lebensdrang diese Formen abstoBt, so wiirde Hanslick
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sich dhnlichen Einsichten nicht verschlieen, sie aber in einem anderen,
weniger affirmativen, Begriffsrahmen formulieren. Der ,Trieb nach
Neuem*, von dem Hanslick spricht und der ,,gar héufig ein geringeres
Kunstwerk tiber seine besseren Vorfahren [siegen ldsst], wenn dasselbe den
Athem der Gegenwart, den Pulsschlag unseres Empfindens und Begehrens
uns entgegenbringt“®', zeigt zwar Ahnlichkeiten in der historischen Sicht
der Dinge auf, markiert aber auch klar eine Grenze, die Hanslick nicht
iiberschreiten will: Eine vollige Historisierung von Wertgesichtspunkten
macht er nicht mit, ebenso wie die irrationalen Kréfte, die mit dem Begriff
des Lebens verbunden sind, noch eingehegt bleiben. Anders als Simmel,
dessen Theoriebildung Einsichten des 19. Jahrhunderts resiimiert und auf
das 20. Jahrhundert weist, blickt Hanslick in wesentlichen Bereichen seiner
Asthetik noch auf das 18. Jahrhundert zuriick.
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ABSTRACT

Both Hanslick’s and Simmel’s academic path begins with meditations on
music ethnology: Hanslick with the sixth chapter of On the Musically
Beautiful, the core of his treatise; Simmel with his dissertation
Psychological-Ethnological Studies on the Beginning of Music. According
to mainstream interpretations, their theoretical interests move apart:
Hanslick with his abstract formal notions becomes the founding figure of a
context-free musical formalism; Simmel becomes one of the most
prominent figures of a life-philosophy anchored in concrete individual
processes and the theorist of a contextualized sociological theory that is
exactly the opposite of Hanslick’s abstract formalism. A more precise
view makes evident theoretical similarities, which are very astonishing
from the perspective of Hanslick scholarship. The article analyses
and reconstructs these similarities from Simmel’s sociological view on
hearing, his views on the historicity of culture, the notion of culture, and the
form issue.
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Klages’ Rhythmusphilosophie und ihr Bezug
zur Musik

Es scheint naheliegend, dass Ludwig Klages (1872-1956), der von der
Tanzhistorikerin Laure Guilbert ,,der Rhythmusphilosoph®' genannt und
vom britischen Germanisten Raymond Furness als ein Kind des tanzenden
Gottes Zarathustra betrachtet wird,2 sich mit dem Thema der Musik und
ihrer Wirkung auf den Korper eingehend auseinandergesetzt hat. Aber
schon ein oberflichliches Uberfliegen seines Werkes zeigt uns, dass der
Rhythmus bei ihm kaum mit irgendwelcher Harmonielehre oder Musik-
theorie in Verbindung gesetzt wird, von denen sein Biograph Hans Eggert
Schroder (1905-1985) sogar meint, er habe in diesen Fachgebieten
,keinerlei Kenntnis® gehabt. Der Rhythmus wurde bei Klages vielmehr im
Zusammenhang mit der Graphologie und der Charakterologie zum zentralen
Thema; er ist also zundchst einmal weniger in seiner akustischen als in
seiner visuellen und raumzeitlichen Dimension von ihm erfasst worden: Die
mehr oder weniger ausgepragte Rhythmizitdt von menschlichen Ausdrucks-
weisen bzw. Schriftstiicken gilt dort als Zeichen ihrer Teilnahme am
kosmischen Leben.

Es findet sich zwar im 8. Band seiner Sdmtlichen Werke ein interessantes
graphologisches Gutachten ,,Zur Handschrift Beethovens,* in dem Klages
dem Komponisten seine ,,weitgehende Arhythmie*® vorwirft. Aber dieser
Kommentar fiihrt vor allen Dingen dazu, ihn als jemanden einzuschétzen,
der ,keinerlei Bindung und Einordnung“6 vertrug, als ,,nicht kosmo-
zentrisch, sondern egozentrisch®’ zu bezeichnen sei und somit grundsitzlich
mit Napoleon wesensverwandt sei. Zwischen Beethovens Charakter und
seiner Musik wird keinerlei Verbindung hergestellt, was man zumindest am
Rande hitte erwarten konnen. Hans Eggert Schroder behandelt das Thema
von Klages’ personlichem Verhiltnis zur Musik im Zusammenhang mit der
Beschreibung seines Studienjahrs in Leipzig und kommt ebenfalls zu einem
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eher zwiespéltigen Urteil liber das musikalische Interesse des Lebens-
philosophen.

Das Musikleben Leipzigs hat Klages nicht zu fesseln vermocht; ein Konzert-
génger ist er nie gewesen; daran hat auch die Stadt der Thomaskantoren und der
Gewandhauskonzerte nichts gedndert. In der Kunstmusik fand er ,,zuviel Geist
und zu wenig Seele”; deshalb zog er ihr die Volksmusik vor; [...] der
Kunstmusik gegeniiber blieb er zeitlebens Laie [...]. Besuchte er ein Konzert, so
um bestimmter Darbietungen willen; waren diese beendet, so pflegte er den Saal
eilends mit langen Schritten zu verlassen [...]. Gar keinen Zugang fand er zur
Kammermusik [...]. Auch die Oper entsprach seinen musikalischen Neigungen
nicht [...]. Seine eigene musikalische Betétigung beschrinkte sich aufs Singen.
Zwar hatte er als Schiiler Klavierunterricht gehabt und es auch dahin gebracht,
dass er einiges von Beethoven, Chopin und Mendelssohn spielen konnte;
gefesselt aber hat ihn das nicht! In spiteren Jahren hat er nie mehr gespielt.
Dagegen hat er Zeit seines Lebens viel und gern gesungen.®

Der Instrumentalmusik zog Klages also offenbar das Singen und der Kunst-
musik die Volksmusik vor. Laut Schréder habe er sogar viele Melodien
auswendig gekannt: , Trinklieder, Wanderlieder, Liebeslieder, Kriegs-
lieder“.” An die Seite des Volkslieds habe er auBerdem die ,,Gesinge der
Naturvolker™ gestellt. ,,Mit Hilfe der Schallplatten psychologischer Institute
erwarb er sich, so Schroder, von den ersten Studiensemestern an
weitreichende und griindliche Kenntnisse dieser Art Musik.“'° Der Grund
fiir diese Vorliebe habe er, so der Biograph, in seinen eigenen philo-
sophischen Kategorien erklirt: ,,In den Melodien der Primitiven ist Element,
im Volkslied Seele, in keinem der beiden Geist.“!!

Bevor wir uns diesen Grundbegriffen seiner Lebensphilosophie zu-
wenden, werden wir im Folgenden zeigen, dass Klages um die Jahrhundert-
wende mit seinem Interesse am Rhythmus und an der primitiven Musik
keineswegs alleine stand. Unser erster Teil soll einige Aspekte der
Rhythmusdiskussion um 1900 schildern, um Klages’ Beitrag innerhalb
dieser Debatte zu situieren. AnschlieBend soll unser zweiter Teil einen
Uberblick iiber die Behandlung der Rhythmusproblematik durch den
Lebensphilosophen verschaffen, bevor schlieBlich in einem dritten und
vierten Teil zwei Aspekte seiner Auffassung von Musik ndher beleuchtet
werden: zuerst ihre l6sende Wirkung in Bezug auf den inneren Rhythmus
und die seelischen Kréfte des Menschen, und dann die Erkenntnisse, die aus
seinem Studium der Musik von ,Naturvolkern® iiber das komplexe
Verhiltnis von Rhythmus und Takt gewonnen werden.

64



Klages’ Rhythmusphilosophie und ihr Bezug zur Musik

L.

In den Jahren 1880-1925 war der Rhythmus eine Art ,,Schlagwort der
Zeit“.'”” Im Anschluss an die Rezeption Friedrich Nietzsches (1844-1900)
und an die Entstehung der Jugendbewegung, des Jugendstils und des ,freien
Tanzes‘ entsteht in den letzten Jahren des 19. Jahrhunderts ein neues
Verhiltnis zum Kérper und zur Natur.”” Im Kontext der Lebensreform-
bewegung (freie Korperkultur, Antialkoholbewegung, Vegetarismus,
Siedlungsbewegung, Reformpidagogik usw.)"* und in zahlreichen zivili-
sationskritischen Schriften (etwa vom ,,Rembrandtdeutschen” Julius
Langbehn'® (1851-1907)), die das gesellschaftliche Unbehagen groBer Teile
des wilhelminischen Bildungsbiirgertums zum Ausdruck bringen, sind
Begriffe wie ,Kultur‘, ,Leben oder auch ,Rhythmus® als ,,Kampfbegriffe*
besonders beliebt, weil sie — wie Georg Bollenbeck (1947-2010) betont —
,»mit Leitwerten programmatisch aufgeladen [sind], die durch die Moderne
gefdhrdet werden, und die es ermdglichen, aus Verlusterfahrungen heraus
kontrastiv Erwartungen zu artikulieren®.'® Auf der einen Seite wird die
Feststellung, dass der Rhythmus als interdisziplindrer und transversaler
Begriff par excellence aus verschiedenen Fachgebieten verschwunden sei,
zum Symptom fiir den Intellektualismus der Zeit und fiir den unproduktiven
Triumph von Spezialisierung und Utilitarismus.'” Laut dem Musikwissen-
schaftler Hugo Riemann (1849-1919) sei beispielsweise das Desinteresse
an rhythmischen Studien darauf zuriickzufiihren, dass die verschiedenen
Bestandteile der Musik dem Zeitgeist entsprechend nur noch getrennt
behandelt werden, wéihrend Musikstiicke immer als organische Entititen
betrachtet werden sollten, denen der Rhythmus ihre Einheit verleihe.'"
Erzieher und Ténzer prangern ihrerseits die Arhythmie des modernen
Menschen an, womit sie zum Teil ihr Gefiihl einer wachsenden
Atomisierung der Gesellschaft auf die Beschreibung der einzelnen Kdorper
projizieren' und gleichzeitig versuchen, sich als ,Arzte des sozialen
Korpers™“ zu profilieren und ihre auf eine allgemeine ,Wiederrhythmi-
sierung* abzielenden Erziehungsmodelle als letzte Chance zu verkaufen,
dem postulierten ,korperlich-seelischen Verfall der zivilisierten Mensch-
heit* zu entkommen.

Der zivilisationskritische Diskurs um die allgemeine ,Entrhythmisierung*
und die Notwendigkeit einer Riickeroberung des Rhythmus als
koordinierende, disziplinierende und ordnende Kraft stiitzt sich auf
verschiedene Theorien, unter denen einerseits die Arbeiten der experi-
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mentellen Psychologie um Wilhelm Wundt (1832-1920) zur ,,subjektiven
Rhythmisierung**' und andererseits das Buch Arbeit und Rhythmus™ des
Nationalokonomen Karl Biicher (1847-1930) sicherlich die grofite Rolle
gespielt haben. In letzterer Studie, die um eine Sammlung von Arbeits-
liedern verschiedener ,Naturvolker® aufgebaut wurde, erkennt der Autor im
Rhythmus ein ,,michtiges kulturforderndes Element“?, das die von Natur
aus arbeitsscheuen ,primitiven Menschen® urspriinglich gelehrt habe,
zusammen zu arbeiten, ihre Kréfte zu koordinieren und ihre Arbeit zugleich
effektiver und lustvoller zu gestalten. Eine wichtige Rolle habe dabei die
Automatisierung der Bewegungen gespielt, die unter dem Einfluss des
regulierenden Gesangsrhythmus schnell eintrete. Rhythmisch gestaltete
Arbeit sei berauschend und lustvoll gewesen, habe den Geist befreit und
somit die miithsamste Aufgabe in eine Art Tanz verwandelt und u.a. die
Entstehung der Poesie ermdglicht. Diese unter den Lebensreformern stark
rezipierte Theorie inspirierte u.a. den Mitbegriinder des Deutschen
Werkbunds Wolf Dohrn (1878-1914) und den Genfer Erfinder der
rhythmischen Gymnastik Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950), die mit der
Griindung einer Bildungsanstalt in Hellerau bei Dresden den Rhythmus ,,zur
Hohe einer sozialen Institution erheben“** wollten. Durch eine korperliche
Erziehung fir und durch den Rhythmus wollte Jaques-Dalcroze allen
Kindern der Gartenstadt ermdglichen, die Musik zu verinnerlichen und neue
Automatismen zu entwickeln, damit ihr Gehirn durch eine erhdhte
Reaktionsféhigkeit des Nervensystems ,,vollige Freiheit der Kontrolle iiber
die Muskelbewegungen**® erlangen konnte.

Im Gegensatz zu dieser Auffassung eines koordinierenden Rhythmus, der
die Bewegungen ordnet und Individuen wie Gruppen zugleich leistungs-
fahiger, freier und gliicklicher machen soll, vertritt eine Gruppe von
Autoren die Auffassung eines ,,geistwidrigen”® natiirlichen Rhythmus, der
vom Altgriechischen rheein = flieBen abgeleitet wird, mit einer Wellen-
bewegung verglichen wird und grundsétzlich als Antagonismus zum
mechanisierten Leben und zur Leistungsbesessenheit der Zeit fungiert.
Anstatt auf Karl Biicher berufen sich diese gern auf Ludwig Klages und auf
die Unterscheidung, die der Lebensphilosoph schon in seinen frithen
graphologischen Schriften zwischen lebendigem Rhythmus und maschinel-
lem Takt macht. Und sie betrachten mit ihm die postulierte Verwechslung
beider Phidnomene als ein Symptom fiir die Blindheit der Zeit gegeniiber
den FErscheinungen des Lebens und fiir die mechanistische und
lebensfeindliche Tendenz unserer Zivilisation. In dieser Huldigung eines
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v e . 27
ununterbrochenen natiirlichen Rhythmus als ,,Urerscheinung des Lebens®,

die sich von der seelenlosen Wiederholung identischer Muster unter-
scheidet, ist ein zentraler Topos der Lebensphilosophie deutlich zu
erkennen, den Thomas Rohkridmer treffend formulierte.

Wie die Lebensreform sah auch die Lebensphilosophie eine tiefe Gefahr in einer
Zweckrationalitdt, die iiber den technischen Bereich hinaus alle Bereiche des
menschlichen Denkens und Handelns kolonialisiere. Gegen eine solche Domi-
nanz von im weiteren Sinne technischen Kategorien setzte sie ,,.Leben“. Gegen
anonyme Strukturen forderte sie eine lebendige Gemeinschaft, gegen natur-
wissenschaftliche Uberzeugungen eine Akzeptanz des personlichen Erlebens und
gegen moralische Konventionen ein Ausleben der eigenen Emotionen, Bediirf-
nisse und Triebe [...]. Einer angeblich , kranken“‘ Gesellschaft mit ,,toten Struk-
turen wurden neue Ideen entgegengehalten, die dem Leben niher sein sollten.”®

Durch die Beschiftigung mit dem Rhythmus erscheint Klages sozusagen als
ein Kind seiner Zeit, einer Zeit, in der die Kritik an der allgemeinen
,Arhythmie‘, wie an der ,Kulturlosigkeit’ oder auch an der ,Dekadenz‘,
Teilen des Bildungsbiirgertums vor allen Dingen dazu dient, die Dominanz
von Profit und Utilitarismus in Frage zu stellen und der Gesellschaft neue
Werte zu geben, damit sie aus der Sackgasse der ,Zivilisation® heraus-
kommen kann. Auf der einen Seite finden sich Autoren und Denker, die mit
Karl Biicher den Rhythmus als ein strukturierendes rationales Prinzip
betrachten, das in der Vergangenheit eine zentrale kultur- und gemein-
schaftsfordernde Rolle gespielt habe und nun in der Erziehung, in der Kunst
wie in der Gestaltung von Arbeit und Privatleben dringend reaktiviert
werden miisse. Auf der anderen Seite wehrt sich gerade eine andere Gruppe
gegen diese in ihren Augen mechanistische Auffassung von Rhythmus, die
im Banne eines lebensfeindlichen Zeitgeistes stehe. Mit Ludwig Klages
stellen sie sich auf die Seite der vitalen Krifte, betonen den grundsétzlichen
Gegensatz zwischen Rhythmus und Takt und suchen nach Wegen, um der
Verdrangung des ersteren durch die dominant gewordene instrumentelle
Vernunft entgegenzuwirken.

1.
Ludwig Klages vertritt die Auffassung, dass Rhythmus und Takt zwei

Erscheinungen von unterschiedlichem Ursprung und vdllig abweichender
Struktur bilden. Er siecht den Takt als dem Bereich der Gesetzlichkeit und
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der regelméBigen Wiederholung eines identischen (oder als identisch
wahrgenommenen) Musters zugehorig. In ihm sei grundsitzlich eine Regel
zu erkennen, und zwar so, dass die Vollkommenheit des Taktes mit der
Einfachheit der Regel wachse.”” Thm setzt er den lebendigen Rhythmus
entgegen, der niemals Gleiches wiederhole, sondern mit dem immer ein
Ahnliches wiederkehre. Durch diese kontinuierliche Erneuerung erhalte
jedes Naturphdnomen und jede Lebenserscheinung seine einmalige Eigen-
art, die das Ergebnis ihrer Teilnahme am kosmischen Leben sei.

Die Gebilde der Natur sind einzig und unwiederholbar. Nicht zwei aller
Wasserwellen, Kristalle, Blitter, Tiere oder menschlichen Korper gleichen
einander vollig. Kein Stern hat die Form der mathematischen Kugel und keine
Bewegung findet genau im Kreise statt. Ein steter Umlauf zwar und ewiger
Pendelschwung kennzeichnen das Ganze, wie er im Wechsel von Tag und Nacht
und im Wandel der Jahreszeiten uns sowohl am eindrucksvollsten deutlich wird.
Aber wie unausdenklich jedesmal neu und vdllig unberechenbar in ihrer
sinnlichen Erscheinungsform ist diese Art der Wiederkehr! [...] Man halte
daneben die Tages- und Jahreseinteilung des arbeitenden Stddtebewohners mit
ihren unwandelbar fixierten Zésuren der Ess- und Arbeitspausen, der ,festen
Tage® und Wochenldngen, um augenblicklich einzusehen, dass dem Willen die
Regel zur Seite steht oder die den Rhythmus durchbrechende und ihn schlieBlich
zerstorende Mechanisierung der Lebensprozesse.*

Mit teilweise sehr poetischen Schilderungen des rhythmischen Alllebens
wie mit seinem langjdhrigen Versuch, eine biozentrische Erscheinungs-
wissenschaft aufzubauen, mochte Klages beweisen, dass der ,logozentri-
sche® Ansatz der Naturwissenschaften, der grundsétzlich alles Lebendige
,entzaubert‘, in einen Mechanismus verwandelt und damit dem ,Willen zur
Macht* des modernen Menschen ausliefert, nicht der einzig mdogliche ist.
Dieser dominant gewordene utilitaristische Blick &uflere sich u.a. in der
unheilvollen Verwechslung von Rhythmus und Takt, in welcher der
Lebensphilosoph eine andere Form der ,,uralten Verwechslung von Leben
und Geist’' zu erkennen meint, ein schwerwiegender Fehler, der seiner
Meinung nach die westliche Philosophie etwa seit Platon (428/427 v. Chr.—
348/347 v. Chr.) durchzieht. Im Hauptwerk Der Geist als Widersacher der
Seele wird dieser fir sein Werk grundlegende Dualismus wie folgt
zusammengefasst.

Der Geist ,,ist“; das Leben vergeht —
Der Geist urteilt; das Leben erlebt —[...]
Der Geist erfasst das Seiende; das Leben erlebt das Geschehen —
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Das (reine) Sein ist auBerraumzeitlich, und so ist auch der Geist; das Geschehen
ist raumzeitlich, und so ist es auch das Leben —

Das Sein ist grundsétzlich denkbar, aber nie unmittelbar zu erleben; das
Geschehen ist grundsétzlich erlebbar, aber nie unmittelbar zu begreifen —

Die Urteilstat bedarf des erlebenden Lebens, worauf sie sich stiitze; das Leben
bedarf nicht des Geistes, damit es erlebe —

Der Geist als dem Leben innewohnend bedeutet eine gegen dieses gerichtete
Kraft; das Leben, sofern es Triager des Geistes wurde, widersetzt sich ihm mit
einem Instinkt der Abwehr —

Das Wesen des ,,geschichtlichen* Prozesses der Menschheit (auch ,,Fortschritt*
genannt) ist der siegreich fortschreitende Kampf des Geistes gegen das Leben mit
dem (allerdings nur) logisch absehbaren Ende der Vernichtung des letzteren. —*2

Ein dhnlicher Gegensatz kann zwischen Rhythmus und Takt erkannt
werden: Der Takt wiederholt, der Rhythmus erneuert. Der Takt beginnt und
endet; Taktieren ist Teilungsleistung und Grenzsetzung. Der Rhythmus
flie3t ununterbrochen, er ist unendlich. Der Takt weckt und héilt wach; der
Rhythmus 16st Spannungen und versetzt in Schlaf. Der Takt gehdrt zum
spaltenden Geist und ist somit lebensfeindlich; der Rhythmus ist eine
Erscheinung des Lebens und somit geistwidrig.

In verschiedenen Teilen seines Werks verwendet Klages den Rhythmus
oder die Rhythmizitdt von Erscheinungen auflerdem als eine Art Wertungs-
begriff. Die Natur, solange sie von der menschlichen Willkiir nicht entstellt
wurde, sei schon, weil sie vom Leben durchstromt und vom Rhythmus
beherrscht sei. Letzterer versammele in seinem riesigen Puls alle Himmels-
korper, deren Bewegungen den Wechsel von Tag und Nacht und den Zyklus
der Jahreszeiten bedingen, die Pflanzen- und die Tierwelt, u. a. durch das
Atmen, das Schlagen des Herzens, die Abwechslung von Schlaf und Wach-
zustand; in ihm entstehe durch Einbindung in das Allleben eine unendliche
Vielfalt, da jedes Lebewesen merklich von allen anderen abweicht. Diese
organische Einheit, die durch ein Schwingen im rhythmischen All entsteht,
ist in den Augen des Philosophen das Hochste iiberhaupt, wihrend der
menschliche Wille diese Fiille zerstort, indem er die lebendige Energie in
eine gerade Bahn lenkt, damit sie den Interessen des Ichs dienen kann.
Wiéren wir Menschen durch und durch vitale Wesen, so wére der Rhythmus
an all unseren Bewegungen zu erkennen; denn diese hitten dann ,,das
ungebrochen vollendete Ebenmal}, das wir am Fliigelschlagen ziehender
Wandervogel, am Traben noch ungebindigter Pferde oder am wellenhaften
Gleiten der Fische bewundern.«*
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Der ,primitive’ Mensch, der mit dem rhythmischen Tanz der Natur noch im
Einklang lebte, sei insofern dem zivilisierten Menschen nicht unterlegen, da
dieser im Wachzustand diesen universellen Puls nur zeitweise wahrnehmen
konne, wenn fiir wenige Augenblicke die vitalen Krifte in ihm dem Joch
des Geistes zu entkommen vermogen. Die meiste Zeit bleibe unser Lebens-
strom kontinuierlich abgelenkt, so dass unsere Teilnahme am kosmischen
Leben nur durch den Anteil an urspriinglichem Rhythmus gemessen werden
kann, der in unseren willkiirlichen Bewegungen noch zum Ausdruck
kommt. Und diesen Anteil zu erkennen und zu messen ist vor allen Dingen
Gegenstand der Ausdruckskunde und der Graphologie. In letzterem Fach-
gebiet ist Klages als der Erfinder des Begriffs ,Formniveau‘ bekannt, ein
Kriterium, mit dem die Rhythmizitit und der Lebensgehalt einer Hand-
schrift bewertet werden sollen. Dabei wird jeder angehende Graphologe
immer zur Vorsicht gemahnt, weil in diesem Gebiet immer nur relative
Groflen evaluiert werden konnten: FEine extrem regelméfige Schrift konne
beispielsweise sowohl ein Indiz fiir einen sehr starken Willen als auch fiir
eine ausgesprochene Gefithlsarmut sein; und eine eher rhythmische Schrift
sei entweder der Ausdruck einer besonderen Lebensfiille oder einer aus-
gesprochenen Willensschwiéche.** Immer und iiberall sei der Rhythmus der
exakten Reproduktion durch den maschinellen Takt iiberlegen, weil in ihm
die Vielfalt und die ununterbrochene Schwingung des Lebens spiirbar wird.
Und immer ist es innerhalb der nur erfiihlbaren Schwankungsbreite die merkliche
Verschiedenheit der sich in stetigen Ubergéngen erneuernden Elemente, was die
lebendige Leistung vor der maschinellen auszeichnet und dessen Abwesenheit es
bewirkt, dass dieser das pulsende Wallen fehlt, das allein erst den getakteten
Gang mit rhythmischen Schwingungen anzufiillen vermag.*

Verschiedene Beispiele aus der Schrift Vom Wesen des Rhythmus machen
diesen Kontrast zwischen maschineller Monotonie des Taktes und
rthythmischer Eigenart anschaulich. Sie betreffen u. a. die Uberlegenheit
eines ausdrucksvollen Tanzes iiber den Parademarsch, den Vergleich
zwischen einer gelungenen und gefiihlvollen Gedichtrezitation und der
,eher komische[n] [Wiedergabe] des skandierenden Kindes*, die ,,fesselnde
Mannigfaltigkeit®, die in mittelalterlichen Bruchsteinbauten zu erkennen ist,
im Vergleich zum Effekt, den Mauern aus ,,fabrikmédBig zugeschnittene[n]
Steine[n]“ produzieren und schlieBlich die unvergleichlich rhythmische
Kraft von handgekniipften Teppichen im Gegensatz zu einfachen Fabrik-
teppichen.*
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Wie aus diesem Uberblick klar wurde, geht es Klages bei diesem Thema
nicht um eine bloB dsthetische Diskussion. Die allgemeine Verdrangung des
Rhythmus durch den Takt steht fiir ihn im Zeichen der voranschreitenden
Katastrophe, die mit dem vermeintlichen ,,Fortschritt“ einhergeht. In der
beriihmten ,,Totenliste* des Aufrufs Mensch und Erde, der zum Teil als
vergessenes Griindungsdokument der deutschen Okologiebewegung ge-
feiert wurde,”’ wird dieser Niedergang einem allméhlichen (und wortlichen)
Verstummen des Lebens gleichgesetzt: an die Stelle der fast verschwun-
denen Volkstinze, der bunten Volkslieder, der Arbeitslieder, die die Arbeit
in ein Fest verwandelten, seien der Gassenhauer, die Operettenmelodie und
das Kabarett getreten, in denen der ,,Untergang der Seele* zu erkennen sei;
die Vielfalt der ,,urgewachsenen Tonwerkzeuge wie die spanische Gitarre,
italienische Mandoline, finnische Kantele, siidslawische Gusle, russische
Balalaika* sei durch ,,Klavier und Grammophon* ersetzt worden; anstelle
der lebendigen Festkulturen der Vergangenheit seien die ,,falschen Flitter
lirmender Vergniigungen® getreten.”® Am Ende dieser Entwicklung stehe,
so Klages, die ginzliche Abtétung des Lebendigen, das durch und durch
mechanisierte Leben oder eine ,innere Lebenswende“, von der der
Philosoph behauptet, es liege nicht im Vermdgen von Menschen, sie zu
bewirken.”

III.

Obwohl sich Klages wie eingangs erwéhnt insgesamt wenig mit Musik
auseinandergesetzt hat und auch bei der Behandlung des Themas Rhythmus
nur selten auf musikbezogene Beispiele zuriickgegriffen hat, kénnen hier
noch zwei Aspekte ausgefiihrt werden, die uns bei dem Versténdnis seiner
Musikauffassung helfen konnen. Der erste betrifft die 16sende oder gar
,schmelzende“*’ Wirkung einer dionysischen Musik bzw. ihre Fahigkeit,
unsere seelischen Krifte so zu stirken, dass sie gegeniiber dem Geist die
Oberhand gewinnen.

Klages legt in seinem Werk einen besonderen Wert auf ekstatische
Zustinde des ,,AuBersichseins®, in denen die ,,geistentbundene Seele* sich
vom ,,Zwang des Erfassenmiissens® befreie und ,fiir die mechanistische
Wirklichkeit unfiihlend verharrender Gegenstiande die flieBend wandelbare
lebendiger Bilder ein[tauscht]. Diese Momente der ,,Bildschauung®, in
denen der Mensch ,die gotthafte Teilhaberschaft am gebéarerischen
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Schauen**' und somit ein Stiick Ewigkeit erlebt, sind in den Augen des

Philosophen ziemlich das Hochste, was Menschen erfahren kénnen. Denn
verglichen mit dem geistigen Wahrnehmungsakt sei dieses ,,Schauen®
zugleich ,tiefstes visiondres Wirklichkeitserleben® und ,,Elementarseelen-
Entbindung“.** Die ,Wirklichkeit der Bilder‘, die u.a. Gegenstand seines
beriithmten Werks Vom kosmogonischen Eros® ist, sei auBerdem nicht fiir
alle Menschen gleichermalien erfahrbar, da wir alle {iber ein unterschiedlich
ausgepragtes Schauvermogen verfiigen. Sicher sei dennoch, dass einige
Elemente wie der Konsum von Wein oder von psychoaktiven Substanzen
wie Opium und Haschisch helfen konnen, die Widerstéinde der rationalen
Krifte zu brechen und ein solches ,, Traumen der Ekstase“** zu erreichen.
Auch die Musik konne durch ihre dionysische (16sende) Wirkung der Seele
dazu verhelfen, zeitweise der Fithrung durch den Geist zu entkommen und
einen solchen ekstatischen Zustand passiver Aufnahmebereitschaft zu
erleben. Teilweise in Kombination mit rhythmischen Bewegungen konne
ein musikalisches Erlebnis also zur momentanen ,Weckung eines
gesteigerten Seelenlebens“® und gleichzeitig zu einer ,Losung des Ichs“*
beitragen, die den Zugang zu einer tieferen Wirklichkeitserfahrung
ermdglichen konne.

Diese Funktion der Musik, die ansonsten in Klages’ philosophischem
Werk kaum thematisiert wird, spielt in der Gymnastiklehre des Pddagogen
Rudolf Bode (1881-1970), einem nidchsten Schiiler von Klages, eine
zentrale Rolle. Bode, der nach einer Zeit der Zusammenarbeit mit Emile
Jaques-Dalcroze in Hellerau seinem fritheren Mentor vorwarf, in seiner
Methode enthiille sich das ,,aktivistisch-mechanistische Prinzip“47 der Zeit,
fand bei Klages die Prinzipien, auf denen er seine neue rhythmische
Gymnastik aufbaute. In Anlehnung an den Lebensphilosophen entspricht
darin der Rhythmus den lebendigen Kriften des Menschen, die in der
Erziehung zwar geformt und kanalisiert werden miissen, aber moglichst
ohne dadurch geschwicht zu werden. Musik wird wéhrend der gymnasti-
schen Arbeit dazu eingesetzt, die seelische Sphdre zu erregen, damit die
rhythmischen Kréfte des Individuums einer ,,Steigerung der Willens-
energie**® standhalten konnen.

Diejenigen irren sich [so Rudolf Bode], die da glauben, die Einfithrung der

Musik in den gymnastischen Unterricht verweichliche diesen. Das gerade

Gegenteil ist der Fall. Denn nicht Hingabe an die Musik, sondern Beherrschung
der durch Musik erregten Bewegung ist die Aufgabe der Ausdrucksgymnastik.*
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Musik weckt und stirkt also die seelischen Krifte der Schiiler, bevor der
Willensakt einsetzt. Das Ziel der Erregung durch Musik sei der ,,lustbetonte
Kampf“ zwischen den irrationalen und den rationalen Kréften des
Individuums, der anstelle des bisherigen ,Leerlaufenlassen[s] der ego-
zentrischen Tatigkeitsform* das neue Grundprinzip jeder Erziehung werden
solle. Uberall sei in diesem Sinne, so Bode, ,der organische Widerstand
einzuschalten und zu steigern, bevor der Gegendruck einsetzt.“>°

Iv.

In der Schrift Vom Wesen des Rhythmus, die im Anschluss an eine wegen
Erkrankung nicht wahrgenommene Einladung zu einer Tagung {iber
kiinstlerische Korperschulung im Jahre 1922 entstand, wendet sich Ludwig
Klages der von ihm hochgeschitzten Musik und den Ténzen der Primitiven
zu. Dieses Interesse, das er mit Karl Biicher und vielen anderen Gelehrten
seiner Zeit teilte, zeugt von der Entfaltung einer breiten anthropologischen
und ethnologischen Diskussion im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts, in der
ekstatische und tdnzerische Erlebnisse u.a. mit dem Thema Gemein-
schaftsbildung in Verbindung gesetzt werden, ein Thema, dem sich die
Kulturwissenschaftlerin Inge Baxmann besonders gewidmet hat.”'

Von der Tatsache ausgehend, dass Volker des Altertums sowie
»geschichtslose Volker der Gegenwart™ im Vergleich zu den ,,zivilisierten
Menschen® viel ,,ursprungsniher und somit weniger geistgebunden® seien,
stellt er die Frage, warum bei den Tanzfesten derselben ,,Primitiven®, deren
ganzes Leben ,,in wihrendem Rhythmus schwing[t]*, ,,taktgebende Schlag-
instrumente” wie Trommeln, Handpauken, Tamburine, Gongs usw. eine so
zentrale Rolle spielen.® Drei Aspekte spiclen fir Klages bei diesem
scheinbaren Paradoxon eine Rolle und relativieren auf einmal die
uniiberbriickbare Gegensitzlichkeit, die der Philosoph zwischen Rhythmus
und Takt zu erkennen schien.

Zunéchst vertritt Klages die Meinung, dass der Geist das Leben nicht nur
iiberdecken und abtéten, sondern bestenfalls im Verhiltnis zu ihm die Rolle
eines Gegenspielers iibernehmen koénne, der den Widerstand der rhythmi-
schen Krifte zu entfachen vermoge.

Wie ein Wasser von pulslahmer Glitte, das freilich von keiner Stérung, jedoch
auch von keinem Leben spriache, bisweilen sichtbar und hérbar ein leises
Wellenschlagen verrdt an der die Wellenbewegung hindernden Planke, so konnte
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ein pulslahmer Rhythmus zum Rhythmus von merklicher Wirkung werden,
indem er sich briche am Widerstande des Taktes [...]. Wenn Nietzsches ein
wenig greller, aber wesentreffender Ausspruch, dichten heifle ,in Ketten tanzen®,
zunéchst allerdings die Schwierigkeit des Dichtens versinnlicht, so haben wir
doch guten Grund zu vermuten, dass er aulerdem noch bedeute, es konne die
Kette des Metrums erforderlich werden, um aus einer sonst vielleicht ldssig und
lahm sich gebédrdenden Sprache herauszuholen, was sie an rhythmischen Kriften
irgend noch bergen mochte.™

Der zweite Aspekt liegt in der Zwiespiltigkeit des Taktes selbst, der vom
Geist ,,die Markierung der Wendepunkte® und vom Leben ,,sein pulsendes
Auf und Ab*“ besitze. Gerade durch diese Eigenschaft konne er sich ,,im
Widerstreit mit dem Rhythmus dennoch mit ihm paaren.“>* Ineinander
verwoben sind beide Kontrahenten dann kaum voneinander zu
unterscheiden und treten dennoch produktiv gegeneinander an, wie das
beispielsweise in einer harmonischen Handschrift oder im ,lustbetonten
Kampf> der Fall war, den Rudolf Bode als Basis fiir seine Ausdrucks-
gymnastik betrachtete.

Und der dritte Aspekt sei in der ,naturlautartigen Klangfarbe® aller
,»Klappern, Schellen und Rasseln* zu finden, die fiir die ,primitive‘ Musik
charakteristisch sind und beispielsweise an zirpende Grillen oder an das
Gerdusch eines Wasserfalls erinnern konnen. Die Oszillationen, die somit
die Taktschldge der Instrumente und Werkzeuge begleiten, bilden sicherlich
den wesentlichen Unterschied zum schon erwihnten und ebenfalls takt-
betonten Parademarsch, denn sie ,,iiberstromen [...] den Gesamtvorgang mit
einem atmosphérischen Vibrieren, das jeden Teileindruck, ihn {iber-
hauchend, hineinverschlingt in das Wogenrollen sturmatmender Rhyth-
men.“*® Ein Ahnliches geschieht in der ,,zivilisierten Welt wahrend des
rhythmischen Vortrags eines vollendeten Kiinstlers: ,,die Bewegung der
Melodie [iiberspannt] alle Einschnitte [...] und [fiillt] auch die Pausen mit
lebendiger Schwingung [...].“”” Was aber heute einer geringen Gruppe von
Menschen mit besonderer kiinstlerischer Begabung gelingen kann, gehort in
der Musik der ,,Naturvolker zur kollektiven Normalitét.

soskoskoskoskok

Insgesamt kann der Beitrag Ludwig Klages’ zur Musiktheorie und zur
Musikphilosophie als relativ gering betrachtet werden. Der Lebens-
philosoph war selber kein Melomane, interessierte sich kaum fiir die
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Kunstmusik und nahm auch im Zusammenhang mit seinen Uberlegungen
zum Rhythmus selten auf musikalische Beispiele Bezug. Dennoch finden
sich in seinem Werk einige Passagen, in denen der Musik eine 16sende
Wirkung und eine besondere Fahigkeit zur Erregung der seelischen Krifte
zugesprochen werden, eine Eigenschaft, die in der rhythmischen Gymnastik
seines Schiilers Rudolf Bode eine zentrale Rolle spielen sollte. Mit seinem
renommierten Beitrag zur Rhythmus-Diskussion seiner Zeit, der urspriing-
lich aus seiner Graphologie erwachsen war, profilierte sich Klages als
Pendant zur Auffassung von Karl Biicher, der in der rhythmischen Gestal-
tung der Arbeit ein wichtiges kulturforderndes Element zu erkennen meinte
und dabei den Akzent auf die mogliche Befreiung des Geistes durch die
schnell einsetzende Automatisierung von rhythmischen Koérperbewegungen
legte. Klages sah seinerseits den Rhythmus als ein kontinuierlich FlieBen-
des, das in dhnlichen Abstinden immer wieder Neues hervorbringe; und er
stellte ithn auf die Seite des Lebens, wihrend der mechanische Takt von ithm
als ein Produkt des lebensfeindlichen Geistes betrachtet wurde.

Als konservativer Zivilisationskritiker sah Klages in der hdufigen
Verwechslung von Rhythmus und Takt ein Symptom fiir die Erblindung des
modernen Menschen gegeniiber den Erscheinungen des Lebens, womit eine
riicksichtslose Ausbeutung desselben moglich gemacht werde. In der be-
rithmten ,, Totenliste” aus seiner frith6kologischen Mahnschrift Mensch und
Erde nennt er als Folgen der kaum aufhaltbaren Katastrophe neben dem
Aussterben von Arten u.a. das Verschwinden der Volksmusik und die
Tatsache, dass die Vielfalt ,urgewachsener Tonwerkzeuge™ allmahlich
durch Grammophon, Klavier und Operette ersetzt wiirden.

Die moderne Kunstmusik, die hauptsdchlich vom Geist beherrscht werde
und somit im Zeichen des Seelenverfalls stehe, sei blo ein schlechter
Ersatz flir die lebendige Vielfalt der traditionellen Volkslieder und die
urtiimliche Musik, die bei den Naturvolkern noch bewundert werden kénne.
In der Beschiftigung mit der stark von Schlaginstrumenten beherrschten
»primitiven Musik® erkennt der Philosoph den ,,Lebensgehalt des Taktes*
sowie seine Fahigkeit, als Gegenspicler des Rhythmus dessen Krifte zu
entfachen. In diesem Sinne wére fiir Klages innerhalb der Musik (wie in
einer harmonischen Handschrift) nicht das Verschwinden von Metrum und
Takt, sondern vielmehr ein produktives Krifteverhéltnis zwischen
rationalen und vitalen Kriften anstrebenswert, in dem der lebendige Strom
zwar angespornt, aber niemals erschopft wiirde.
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ABSTRACT

Ludwig Klages, often named ‘a philosopher of rhythm’, contributed to the
establishment of the term rhythm as a leitmotif of fin de siecle.
Nevertheless, his influence on composers and musicologists was limited.
Klages’ actual areas of influence were psychology and the body cult.
However, in adherence to Wilhelm Wundt and Karl Biicher, he tried to
define the essence of “primitive” music and analyze the “life-content” of the
beat. He emphasized the liberating effect of Dionysian music and its ability
to set the human soul free from the supremacy of the mind. As a
conservative critic of culture he saw in the false identification of thythm and

79



Olivier Hanse

meter a symptom of modern man’s problematic relation to life’s
phenomena. He supported the superiority of the vital rhythm against the
mechanical measure considering modern art music a poor substitute for the
vital manifold of folk music i.e. the primordial music of the primitive
people.
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Irrationalitdt und Sinnenfeindschaft. Zur ,,faustischen®
Musikphilosophie Oswald Spenglers

I. Aporien gehorindifferenter Physiognomik

Oswald Spenglers Kunstphilosophie' ordnet sich in einen philosophischen
Diskurs ein, der nicht nur die rationalen Grundlagen der Erkenntnis,
sondern die Erkenntnis selbst in Frage stellt. In Spenglers Werk geht es
nicht um eine erneute Grundlegung der Geistes- bzw. Kulturwissenschaften,
die sich von derjenigen der Naturwissenschaften differenzieren méochte,’
sondern um den Versuch einer Uberwindung sowohl der Wissenschaft als
eines systematisch disziplinierten Wissens, als auch des Geistes als dieses
Wissen ermoglichenden Verstandes, und zwar in Richtung einer ,,physi-
ognomischen®, d. h. erlebnisméBig-intuitiven Behandlung von Sachen der
Geschichte und der Natur. Hier sind der methodologische Gegensatz von
Physiognomik und Systematik® und der wissenstheoretische von Erlebnis
und Erkenntnis* nur besondere Instanzen eines tieferen und wesentlichen,
das gesamte Werk Spenglers strukturierenden Gegensatzes: desjenigen
zwischen Moglichkeit und Wirklichkeit.” Diesen strukturellen Gegensatz
reflektieren alle weiteren in Spenglers Philosophie thematisierten
Gegensitze: zwischen Leben und Tod, Seele und Welt, Richtung und
Ausdehnung, Werden und Gewordenem, Zeit und Raum; zwischen
Organischem und Anorganischem bzw. Mechanischem, Geschichte und
Natur, Schicksal und Kausalitdt, Dasein und Wachsein; zwischen Eigenem
und Fremdem, Symbol bzw. Bild und Zahl bzw. Begriff, Gestalt und
Gesetz, Takt und Spannung, Tatsache und Wahrheit; zwischen irrationalem
Instinkt bzw. physiognomischen Takt und rationalem Verstand bzw.
systematischer Kritik; zwischen Gefiihl und Empfindung bzw. Sinnlichkeit.

Das wahre Interesse der Philosophie Spenglers® liegt jedoch nicht auf der
bloBen Registrierung solcher Gegensétze, sondern auf der Fundierung des je
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zweiten Gegensatzgliedes durch das erste: des Wirklichen durch das
Mogliche, des Todes durch das Leben, der Welt durch die Seele, der
Ausdehnung durch die Richtung, des Gewordenen durch das Werden, des
Raums durch die Zeit usw. Nur in Hinblick auf eine solche Fundierung
versteht man in addquater Weise den Versuch geschichtlicher Relativierung
der wissenschaftlichen und philosophischen Geltung, aber auch die Ansicht
vom organischen Charakter der Kulturen, ihr Verstdndnis als Organismen,
die wie alle Organismen geboren werden, blithen, altern, untergehen und
sterben.” Das Bewusstsein der Dogmatismus-Gefahr treibt jedoch Spengler
zur Relativierung des eigenen relativistischen Versuchs in Bezug auf die
,faustische” Kultur des Abendlandes, der inzwischen die Uberwindung des
geozentrischen Vorurteils gelungen ist. Als letzte Errungenschaft einer
solchen Kultur sollte die Selbstrelativierung, d. h. die Uberwindung des
ethnozentrischen Vorurteils im Namen eines ,,kopernikanischen* Weltbildes
angesehen werden, dem die ,faustischen Ideen des unendlichen Raums
und der dynamisch-geschichtlichen Zeit zugrunde liegen.®

Die Ablehnung der rational-deterministischen Systematik zugunsten
einer irrational-intuitiven Physiognomik, die das Wirkliche als Symbol des
Moglichen behandelt, fiihrte allerdings nicht nur zur UmstoBung des
welthistorischen Schemas ,,Altertum — Mittelalter — Neuzeit” und zur
Substitution dieses Schemas durch eine Anzahl selbstdndiger Kulturen,
sondern auch zur Widerlegung der traditionellen Asthetik als systematischer
Kunstphilosophie. Verldsst man die Idee einer einheitlichen Menschheit, die
sich durch verschiedene Phasen entwickelt, um zur heutigen, vermutlich
globalen Kultur zu gelangen, so muss man auch von der Idee einer
einheitlichen Kunst oder mancher einheitlichen Kiinste Abschied nehmen,
die sich zeitlich von der Vorgeschichte bis zur Neuzeit — und zwar im
normativen Sinne eines ,,Progresses” — entwickeln. Innerhalb der neuen,
»faustischen* Kunstphilosophie im Sinne Spenglers,9 kann man nicht
einfach von Architektur, Skulptur, Malerei, Musik sprechen, sondern man
muss zwischen antiker bzw. ,,apollonischer”, christlich-arabischer bzw.
»magischer”, abendldndischer bzw. ,faustischer Architektur, Skulptur,
Malerei, Musik usf. unterscheiden. Zur unumgénglichen Bedingung dieser
historischen'® Differenzierung der Kiinste macht Spengler die Ablehnung
ihrer systematischen Einteilung in Bezug auf die Sinnlichkeit (optische und
akustische Kiinste), oder auf die formalen Daseinsbedingungen (Raum- und
Zeitkiinste). Was eine ,,faustische® von einer ,,apollonischen* oder ,,magi-
schen Musik unterscheidet sei nicht ihre Klangstruktur, sondern die
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Funktion dieser geschichtlich besonderen Musik als Ausdruck -einer
besonderen Kulturseele, ndmlich der ,,faustischen”, und als Symbol der
besonderen Idee (oder ,,Ursymbol) dieser ,,faustischen” Kultur, ndmlich
des unendlichen Raums.!'" Die Verlagerung des Schwerpunktes von der
sinnlichen Oberfliche auf die symbolische Tiefe des musikalischen
Ausdrucks, vom akustischen Zeichen auf dessen kulturelle Bedeutung,
knapp die symbolische Umwandlung des Musikkonzeptes, entwertet zwar
einerseits nicht nur jede Idee musikgeschichtlicher Kontinuitdt und
Progressivitdt, sondern auch jeden Versuch, die Musik verschiedener
Kulturen auf der Ebene akustischer Struktur zu vergleichen; andererseits
aber ermdglicht sie die Aufhebung der Grenzen der Kiinste und fordert ihre
Konvergenz im Medium ihrer gemeinsamen Kulturbedeutung. Eine
»faustische® Malerei ist — wie Spengler charakteristisch behauptet — viel
ndher an einer ,faustischen“ Musik als an einer ,apollonischen* oder
,magischen Malerei (und umgekehrt)."” Dariiber hinaus legitimiert die
Umgehung des Sinnenhindernisses Ausdriicke wie ,,musikalische Malerei*
oder ,malerische Musik“, die die tieferen Intuitionen der neuen,
physiognomischen Kunstbetrachtung sprachlich darlegen, deren echt
,Jfaustischer Charakter sich dabei in der Konformitit mit der ,,faustischen®
Anforderung einer Auflosung des endlich-Kérperlichen ins unendlich-
Réumliche offenbart.

In seinem Versuch, seine Positionen iiber die Kunst im Allgemeinen und
insbesondere iiber die Musik'® zu stirken, formuliert Spengler eine
Behauptung, die nicht nur das philosophische Denken, sondern auch die
unvoreingenommene Erfahrung selbst auf die Probe stellt: ,,In Wirklichkeit
sind Tone etwas Ausgedehntes, Begrenztes, Zahlenméfiges so gut wie
Linien und Farben; Harmonie, Melodie, Reim, Rhythmus so gut wie
Perspektive, Proportion, Schatten und Kontur“."* Sind aber Tone,
Harmonie, Melodie und Rhythmus, die Musik also, etwas ,,Ausgedehntes®,
so sind sie auch unvermeidlich etwas Raumliches, wie Linien und Farben es
auch sind. Die Schlussfolgerung ist nicht willkiirlich, sondern entspricht
vollends Spenglers Korrelation von Ausdehnung und Raum." Spenglers
rdumliche Auffassung der Musikelemente und der Musik insgesamt werden
ansonsten durch viele seiner Musikerwéhnungen bestétigt. Die ,,aus der
Kunst des Generalbasses entwickelte Harmonik® wird als ,,Geometrie des
Tonraumes“'® charakterisiert und mit der malerischen Perspektive in
Beziehung gebracht; die Geschichte der Musikinstrumente im Abendland
wird als Versuch, ,eine raumhafte Unendlichkeit von Kldngen heraus-
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zubilden“,"” interpretiert; der ,,polyphone Stil der Instrumentalmusik* hingt

fiir Spengler mit der ,,Analysis des Raumes“'® wesentlich zusammen; die
Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts wird als ,,die einzige von allen
Kiinsten, deren Formenwelt der Schauung des reinen Raumes innerlich
verwandt ist®, beschrieben, wihrend Ausdriicke wie ,,kdrperlose Reiche von
Ténen, Tonrdumen, Tonmeeren”'? oder gar ,,Dom[e] von Stimmen‘*" als
etwas selbstverstdndliches formuliert werden; die Instrumentalmusik gilt fiir
Spengler als der ,,Mittelpunkt* der ,,faustischen Gruppe groBer Kiinste*, die
sich ,,um das Ideal reiner rdumlicher Unendlichkeit‘?! bildet; ganz zu
schweigen von der fiir die akademische Kunstphilosophie skandaldsen, erst
in Schellings Philosophie der Kunst erschienenen Ansicht, dass die Musik
zu den bildenden Kiinsten gehort,” eine Ansicht freilich, die Spenglers
raumliche Auffassung von Klang und Musik scharf ausdriickt.*

Mit folgendem Problem hitte sich Spengler dennoch auseinandersetzen
miissen: insofern es keinen qualitativen Unterschied zwischen Ton und
Farbe oder Linie gibt, so dass alle diese Elemente ausnahmslos und
unterschiedslos dazu fdhig sind, unter der allgemeinen Bestimmung des
Ausgedehnten die Idee des unendlichen Raums als ,,Ursymbol® der
faustischen Kultur symbolisch darzustellen, so gibt es nichts, was die
privilegierte Rolle der Musik innerhalb der ,faustischen Gruppe grofler
Kiinste” rechtfertige; nichts, was den vermutlich allen ,faustischen®
Kiinsten gemeinsamen Charakter des ,,Musikalischen* erklére; nichts, was
in der abendlindischen Kunstgeschichte die Notwendigkeit des Ubergangs
vom Primat der Architektur durch den der Olmalerei zum Primat der
absoluten Instrumentalmusik® begriinde. Zwei Moglichkeiten gibt es zur
Losung des Problems: entweder die Preisgabe der urspriinglichen These und
die Annahme der iblichen Einteilung in scharf begrenzte optische und
akustische bzw. Raum- und Zeitkiinste, oder eine ndhere Bestimmung des
Ausgedehnten, die darin eine qualitative Differenzierung der Téne von den
Farben und den Linien bzw. des Akustischen vom Optischen ermdglicht.
Wie ein sorgfiltiges Lesen des Untergangs des Abendlandes zeigt, ndhert
sich Spengler der Musik tatsdchlich vom Standpunkt einer latenten
Spezifikation der sinnlichen Materie, in den Féllen ndmlich, in denen er von
der ,Korperlosigkeit oder ,,Unkorperlichkeit der Tone spricht.® Tone
bleiben wohl etwas ,,Ausgedehntes, Begrenztes, ZahlenméBiges*, zugleich
aber etwas unkorperlich Ausgedehntes, im Gegensatz zu den Farben und
den Linien, denen Spengler allerdings das Adjektiv ,,unkorperlich®
beizulegen meidet. Bezieht man nun Spenglers Feststellung der Ton- und
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Musikunkorperlichkeit auf seine Ansicht, dass die ,faustische” Idee des
Raumes als unendliche Leere in Gegensatz zur ,,apollonischen® Idee des
Raumes als voller Korperlichkeit verstanden werden miisse, so erlangt die
Hervorhebung der Musik als privilegierter Kunst des unendlichen Raumes
den Schein unanfechtbarer Evidenz: die Musik sei die Kunst des
unendlichen Raumes eben als Kunst einer unkoérperlichen Ausdehnung.
In Spenglers Musikphilosophie erkennt man jedoch eine noch grofBere
Schwierigkeit. In manchen Stellen des Untergangs wird die Musik, diese
unkorperliche Kunst des reinen unendlichen Raums, geradezu auf den
entgegengesetzten Begriffsbereich des Werdens und der Zeit bezogen. An
der Stelle, wo Spengler den geschichtsbewussten Menschen des Abend-
landes dem wesentlich ahistorischen Menschen der Antike gegeniiberstellt,
bemerkt er, dass ,,in jedem Takte unsrer Musik von Palestrina bis Wagner
wir vor uns auch ein Symbol des Werdens* haben. AuBerdem ruht
der Rhythmus einer Fuge, im Gegensatz zum Rhythmus eines Korpers,
nicht ,,im gleichzeitigen Verhéltnis der Teile”, sondern ,,im zeitlichen
Verlauf“*® Versucht man den Widerspruch zur rdumlichen Musik-
auffassung durch den Hinweis auf Spenglers Ansicht aufzuheben, dass die
Musik bloB ein Symbol des Werdens, nicht etwas selbst Werdendes sei,
was heillt, dass die Musik, als Symbol, etwas Ausgedehntes bleibt
(,,Symbole, als etwas Verwirklichtes, gehoren zum Bereich des Aus-
gedehnten [...] und davon machen [...] die inneren Formen der Musik keine
Ausnahme®),”’ so verrit jedoch sein eigener Hinweis auf den zeitlichen
Charakter des Rhythmus in der Musik, der sich darum von demjenigen der
antiken Skulptur wesentlich unterscheidet, eine ontische Beziehung der
Musik zur Zeit. Wie Spengler selbst eingesteht, kann die Musik den
wesentlich zeitlichen Charakter des Lebens, der sich ,,in Richtung, Triebe,
Wollen, eine mit Sehnsucht aufs tiefste verwandte Bewegtheit, die mit
der Bewegung der Physikers nicht das Geringste zu tun hat“, offenbart,
,besser verdeutlichen als Worte“.*® An einer anderen Stelle wird die ,,Musik
von Bach bis Beethoven mit Begriffen wie ,,Fiigung, Vorsehung, innere
Entwicklung® verbunden, die dem abendléndlichen, ,faustischen* Men-
schen wesentlich zukommen,zg weil seine ,,Seelendynamik™, die der
»seelischen Statik™ des antiken Menschen gegeniibersteht, die Form einer
,Sonate des inneren Lebens**® hat. In der Musik von Stamitz und seiner
Generation sieht Spengler ,.die letzte und reifste Form der musikalischen
Ornamentik [...], die des vierteiligen Satzes als einer reinen unendlichen

Bewegtheit“,3 "und in der , Tonwelt der reinen Instrumentalmusik* erkennt
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er den Ausdruck der ,Leidenschaft der dritten Dimension“,*? d.h. der
zeitlichen Dimension der Tiefenrichtung,” an. Endlich wihlt Spengler aus
allen Kiinsten die Musik als jene Kunst aus, die ,,das Ethos des Wortes Zeit,
wie nur wir es empfinden®, erfiillt, ein Ethos das ,sich auf ein Ziel
richtet.**

Versucht man sich nun dem Problem der privilegierten Zeitbezogenheit
der Raumkunst Musik philosophisch anzundhern, so wére das wieder von
zwei Seiten anzustreben: entweder sind die Begriffe von Raum und Zeit so
eng verbunden, dass die Beziehung der Musik zum einen sofort auch eine
Beziehung zum anderen impliziert; oder die Zeit hat nicht eine materiale,
sondern eine formale Geltung. Im letzteren Falle behalten Tone wohl die
ontische Bestimmung der ,,Ausdehnung®, gehdren zu ihr, ihre Form aber,
also ihr eventuell dynamischer oder statischer Charakter, wird notwendig
dem Subjekt des Horens zugerechnet. Spenglers Unterscheidungen
zwischen korperlichem und unkoérperlichem, statischem und dynamischem,
endlichem und unendlichem Raum, zwischen ,,Substanz‘ und ,,Leidenschaft
des Raumes*,*> zwischen der von Spengler dem Plastischen zugeordneten
»Statik von Dingen® und der dem Musikalischen angehdrigen ,,Dynamik
des Raumes®,*® weisen alle auf ein solches, formales Verstindnis der
verschiedenen Charaktere der Ausdehnung hin, denen eine entsprechende
Anzahl von ,,Raumapriori“ korrespondiert; mit dem Unterschied freilich,
dass Spengler, Kant gegeniiber, diese Apriori geschichtlich bzw. als
geschichtliche Apriori behandelt. Wie der antike Mensch seine
Erfahrung aufgrund vom geschichtlichen Apriori des endlichen Korpers, so
konstituiert der Mensch des Abendlandes seine Erfahrung aufgrund vom
geschichtlichen Apriori des unendlichen Raums. Findet jenes Raumapriori
seine addquate kiinstlerische Darstellung in der ,,Statik der korperlich
dreidimensionalen Skulptur, so erreicht dieses Raumapriori seine addquate
Darstellung in der ,,Dynamik® unkorperlicher Musik. Spengler versteht
jedoch diese Dynamik nicht in Bezug auf eine ontische, d. h. erlebnis-
maBige Zeit, die den Bereich der Seele, der Richtung, und nicht der Welt,
der Ausdehnung betreffe, sondern begreift sie in Bezug auf immer
wandelbare Verhiltnisse zwischen immateriellen Raumpunkten, denen
scheinbar musikalische Tone gleichen. Spengler schwebt ja die mehr-
stimmige Musik des Abendlandes als ein Bereich unbeschrinkter
Verhiltnismoglichkeiten innerhalb eines unbegrenzten Tonhdheraums vor.
Nur als ein solcher Bereich und insofern die Vorstellung des Verhéltnisses
auf diejenige der Zeit iiberhaupt verweist,’’ erlangt die Musik eine
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symbolische Beziehung zur Zeit. Was nun die erste Moglichkeit betrifft,
ndmlich dem Problem der privilegierten Zeitbezogenheit der Raumkunst
Musik philosophisch sich anzundhern, so fundiert Spengler einerseits die
Ausdehnung durch die Richtung und macht den Charakter der ersteren
unmittelbar von dem der letzteren abhingig, andererseits aber behauptet er,
dass der Charakter der Richtung von der Natur der je verschiedenen
Kulturseele bestimmt ist: genau weil die antike Seele in der unmittelbaren
Gegenwart lebt, ist die sie symbolisierende Ausdehnungsform, das
Raumsymbol, in dem sie sich anerkennt, das des Kdorpers; genau weil die
abendldndliche, ,faustische® Seele im Horizont einer unendlichen Ver-
gangenheit und einer unendlichen Zukunft, d.h. im Element einer
historischen Zeit lebt, ist die sie ausdriickende und symbolisierende
Ausdehnungsform die des reinen unendlichen Raums. Als eine Kunst des
unendlichen Raums ist folglich die Musik, besonders dabei die
mehrstimmige des Abendlandes wesentlich, wenn auch indirekt mit der
Idee, mit dem — man ist versucht zu sagen — ,,psychischen Apriori® einer
dynamisch von der Vergangenheit auf die Zukunft bewegten historischen
Zeit verbunden.

Spenglers Auffassung der Musik im Sinne von Ausdehnung und
mathematisch verrdumlichter Zeit, bzw. temps spatialisé,’® stellt abgesehen
davon, dass sie die Nivellierung der qualitativen Unterschiede der
sinnlichen Materie der Kiinste zur Voraussetzung hat oder mit sich bringt,
ein ernsthaftes Hindernis fiir das richtige Verstindnis der Funktion der
Musik in der abendlindlichen Kultur dar.® In seinem Versuch,
mehrstimmige Musik und gotische Architektur in Zusammenhang zu
bringen, entgeht Spengler, dass in jener Musik die Tendenz zur
Unendlichkeit nicht in der Vertikale eines quasi ,,architektonischen®
Beziehens einzelner Téne bzw. Tonpunkte, sondern in der Horizontale einer
freien, sich stidndig verdndernden Entfaltung realisiert wird, wo der Mangel
an Wiederholungen (varietas-Prinzip) und die gleichzeitige Bewegung
mehrerer melodisch-rhythmisch unabhingiger Stimmen jene Aufhebung
einer jeden Assoziation mit der Korperlichkeit des weltlichen Tanzens
fordern, die die Versetzung ins geistig-Innere ermdglicht. Zielt die
mehrstimmige Musik der Gotik aufs ,,Unendliche”, so ist dieses kein
rdumliches, sondern ein zeitliches, das Unendliche nédmlich einer
unberechenbar plastisch-dynamischen Tonbewegung. Im Gegensatz zum
optischen Feld und zum architektonischen Raum, den man stets als
Negation des unendlichen Raums oder wenigstens in Beziehung zu ihm

87



Markos Tsetsos

intuiert, fallt im akustischen Feld der musikalische Tonraum mit der jeweils
konkreten Tonmaterialitdt zusammen, die in jedem Zeitmoment prisent ist
und derer man sich kaum als Teil eines unendlichen Tonraums bewusst ist.
Mit anderen Worten, es geht beim musikalisch-Akustischen eher um einen
tonend-korperlichen als um einen unkorperlich umfassenden Raum.*
Uberdies ist der Tonraum, wenigstens der Tonraum gotischer
Mehrstimmigkeit, nicht bloB der Raum einer unbegrenzten Anzahl von
prinzipiell beziehungslosen Tonentititen bzw. Frequenzen, sondern der
einer begrenzten periodischen Anzahl von Tonidentitdten bzw. Tonklassen,
der seinen Bestimmungsgrund im Phédnomen der Oktave hat. Der musikali-
sche Tonraum ist nicht blol ein Raum von Ténen, sondern ein tonaler
Raum, d. h. ein Raum qualitativ-dynamischer Verhiltnisse.*'

Die jede qualitative Zeitbestimmung prinzipiell negierende, mathema-
tisch-naturwissenschaftliche Auffassung der musikalischen Tonmaterie, die
das tonale Raumphénomen {ibersieht, treibt Spengler notwendig auch zum
Ubersehen der gefiihls- und verhaltensmiBigen Musikrezeption innerhalb
der abendldndischen Kultur. Dadurch, dass Spengler den Begriff der
musikalischen Figur abstrakt-mathematisch interpretiert,”” entfernt er sich
ganz von ihrer historischen Beziehung zum rhetorischen Verhalten und zur
Affektenlehre.” Der musikalische Barock versteht ja die musikalischen
Figuren als gefiihlsbeladene Tongesten und kaum als abstrakte Strukturen
im Bereich des mathematisch-Mdglichen. Dariiber hinaus galt als
Hauptgegenstand der Polemik des musikésthetischen Formalismus die mehr
als ein Jahrhundert herrschende Auffassung der Musik als Kunst des
Gefiihls par excellence, gerade jenes Elements also, das Spengler gegen den
Ausdehnungsbereich, dem die Musik angeblich angehort, ontologisch
streng abgrenzt.**

Ein noch gewichtigeres Ubersehen mit schwerwiegenden Folgen fiir das
richtige Verstdndnis der abendlidndlichen Kultur liegt aber in der
rezeptionsgeschichtlichen Tatsache, dass die Musik zum Muster aller
anderen Kiinste, von der Romantik bis zum Modernismus, nicht als Symbol,
sei es auch des unendlichen Raumes, sondern als jene privilegierte Kunst
hervorgehoben wurde, die Sinn hat, ohne sich auf die dullere Welt oder auf
eine Welt auBermusikalischer Ideen symbolisch beziehen zu miissen.” Die
Musik wurde in der Kultur des Abendlandes das dsthetische Muster von
Sinnautonomie. War an ihr etwas zu beneiden, so war das sicher nicht das
abstrakt-Dynamische (blof VerhdltnismaBige) eines mathematisch be-
stimmbaren reinen Raums, sondern das konkret-Dynamische einer

88



Irrationalitdt und Sinnenfeindschaft

unberechenbar lebendigen Erlebniszeit, einer durée.** Wollte man also
Spengler zustimmen, dass Ziel einer erlebnisméfig-intuitiven Physiogno-
mik, im Gegensatz zur verstandesmdfigen Systematik, nicht absolute,
{iberhistorische Wahrheiten, sondern Tatsachen seien,*’ wiirde der bloBe
Umstand, dass die bemerkte Verfilschung von musikhistorischen Tatsachen
eigentlich zur Unterstiitzung einer anfechtbaren neuen Theorie bzw.
Wahrheit* dient, jede Zustimmungsbereitschaft sogleich entmutigen.

II. Spenglers Sinnenlehre

Ein noch tieferes Verstindnis von Spenglers Musikphilosophie zwingt zu
einer Betrachtung seiner Theorie der Sinne. Elemente einer solchen Theorie
findet man zerstreut im Untergang des Abendlandes, hauptsichlich aber in
den Urfragen, Spenglers philosophischem Hauptspatwerk. Wie das
sorgfiltige Lesen zeigt, folgt die Ausbildung seiner Sinnenlehre durchaus
den Pramissen seiner Lebensphilosophie. In ihr wird das organische Leben
als ,,Urphdnomen® konzipiert, ,,eine Idee, die sich vom Maoglichen her
verwirklicht“.* Als etwas Metaphysisches ist Leben kaum sprachlich
definierbar, denn als Ursprung und Bezugsfeld der Sprache bleibt das
Wirkliche: das Leben ist ein ,,Geheimnis“,50 das sein adidquates Symbol in
der Flamme findet, jenem Naturphdnomen, das man nicht in Bezug aufs
Sein, sondern erst in Bezug aufs Werden begreifen kann.”' Das Leben tritt
in die Sphire des Wirklichen, verwirklicht sich also in zwei Hauptformen:
in der Pflanze und im Tier.”? Die Pflanze ist ein Leben, das noch in einem
unmittelbaren, mechanischen Verhiltnis zum Wirklichen steht, eine
Tatsache, die sich durch den Mangel an Selbstbewegung kundgibt. Das
Leben verwirklicht seine volle Idee erst in der Form des Tieres, als Seele
eines ,,Mikrokosmos®, der einem ,,Makrokosmos® ,,polar” gegeniibersteht.
Die Unabhéngigkeit des Mikrokosmos vom Makrokosmos gibt sich vor
allem im Selbstbewegungsphinomen kund, in der Fahigkeit des
Lebewesens nédmlich, seine Stellung innerhalb seiner Umwelt frei zu
wihlen.” Freiheit ist fiir Spengler schon in der Stufe des Tieres mit dem
Leben selbst identisch, sie ist kein Privileg erst eines mit Vernunft und
reflektivem Selbstbewusstsein begabten Lebewesens.™
Moglichkeitsbedingung der freien Selbstbewegung ist neben den dazu
geeigneten Organen das Wachsein, jener Zustand des Organismus, dem das
Bewusstsein einer &duflerlichen Welt entspricht, wobei Maoglichkeits-
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bedingung eines solchen Bewusstseins die Sinne sind. Fiir Spengler sind
jedoch Wachsein und Sinne nicht Moglichkeitsbedingungen des Lebens
selbst: dieses, als Dasein, ist dem Wachsein ontologisch voraus, was der
Schlafenszustand belegt, in dem das Lebewesen ohne Wachsein und Sinne
fortlebt.”> Noch weniger gelten Sprache und ,,Geist“ als ontologische
Voraussetzungen des Lebens. Wie die meisten Repridsentanten des
philosophischen Irrationalismus versteht Spengler die Sprache als System
von konventionellen Zeichen, die von den sinnlichen Gegenstinden des
Wachseins abstrahiert werden und folglich in doppelter Distanz zum Dasein
und zur sinnlichen Unmittelbarkeit des Wachseins stehen.’® Ist aber
Wachsein nichts anderes als Instrument des Daseins, des ,,Blutes®, so muss
man auch die Sprache, die vom Wachsein ontisch abhingig und abstrahiert
ist, nur als Instrument betrachten. Spengler behauptet ja, dass der wahre
Lenker der Sprache und des abstrakten Denkens nicht die ganz vom Leben
distanzierte Vernunft, sondern der sich mit dem Leben unmittelbar
verflechtende Instinkt sei. Den Instinkt bestimmen wiederum nicht nur die
allgemeine Idee des Lebewesens Mensch, sondern auch eine Kulturidee, die
sich in der Geschichte durch die Tétigkeit einer dazu bestimmten Rasse
verwirklicht.”’

Sowohl die rationalistische Philosophie als auch die naturwissen-
schaftliche Anthropologie hétten gegen Spenglers biologische Interpretation
der Sinne und des Geistes prinzipiell nichts einzuwenden. Dass die Sinne
vor allem den Zwecken lebendigen Daseins dienen, gilt heute fast als
Gemeinplatz. Wovon sich Spengler aber distanziert, ist die {ibliche strenge
Scheidung von Sinnlichkeit und Verstand bzw. ,,Verstehen®. Das Argument
ist einfach: Identifizierte sich das Verstehen mit dem abstrakten Denken und
dessen abstrakten Kategorien, wie Kant es will, der hier nochmals den
Dualismus von Geist und Ausdehnung reproduziert, dann wéren die Tiere,
die ohne abstraktes Denken leben, prinzipiell unfdhig, sich im Makro-
kosmos zu orientieren. In Wirklichkeit orientieren sich im Makrokosmos
Tiere und Menschen, die Spengler iibrigens von den Tieren nicht prinzipiell
unterscheidet,58 aufgrund eines ,verstechenden Empfindens® oder
»empfindenden Verstehens®,” durch ,urteilende Sinne“®’ also. Bedeutet
Verstehen primir kausale Wahrnehmung und besitzen alle Lebenswesen
Verstehen, dann vermogen alle, nicht nur der Mensch, ihr Umfeld kausal
wahrzunehmen und zeichengemifl zu strukturieren. Alle Sinnesdaten,
Farben, Gestalten, Klinge, Gerliche usw. seien immer in kausale
Sinnzusammenhénge verstrickt, die nur das abstrakte Denken, dieses
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Spétprodukt der Zivilisationsphase jeder menschlichen Kultur, von den
Sinnen gewaltsam trennt, um nachher die gegenseitige Beziehung von
Sinnesdaten und Verstandeskategorien, von Sinnlichkeit und Verstand, als
Problem zum Gegenstand philosophischer Spekulation zu machen.

In Spenglers Denken verlduft die wahre ontologische Trennlinie nicht
zwischen Sinnlichkeit und Geist, sondern zwischen Wachsein oder
»Schale”, das Sinne und Geist umfasst, und Seele oder ,Kern“, die
Spengler als den metaphysischen Mittelpunkt lebendigen Daseins versteht.®’
Ist Gegenstand und Grenze des Wachseins die dulere Welt, die ,,Lichtwelt™,
wie er sie nennt, dann ist dem Wachsein aller Zugang zur Seele anderer
Lebewesen ewig versperrt. Zugang zu ihr gibt es nur von der Seele her, die
sich im Element des Gefiihls kundgibt, und nur insofern die Seele Sinne und
kausale Wahrnehmung umgeht, um durch intuitives Fiihlen gleichsam
,Hhinter ihnen sehen® zu konnen.*? Sind aber, einer Grundpramisse der
Philosophie Spenglers gemaf3, nur der Seele Werden und Zeit eigen, dann
gehoren alle Sinne, Gehor und Toéne nicht ausgenommen, der zeitlosen
Sphére des Seins und der Ausdehnung, der Lichtwelt an. Wie Spengler
behauptet, mussten alle bisherigen metaphysischen Anndhrungen des
Bewegungsphidnomens notwendig scheitern, weil es ihnen nicht bewusst
geworden ist, dass Bewegung keine Eigenschaft der Ausdehnung und kein
Gegenstand der Sinnlichkeit, sondern Eigenschaft der Seele sei, die
Ausdehnung und Sinnlichkeit wortlich ,beseelt“® Die Welt scheint
bewegt, einzig und allein weil die Seele ihre Bewegung auf die Welt
gleichsam projiziert; an sich ist die Welt unbewegt, blo8 seiend. Musiktdne,
Teil jener Welt, machen hier keine Ausnahme.**

In einem solchen philosophischen Rahmen verliert der Gehdrsinn nicht
nur jede ontische Bezichung zur Zeit, dic man als sein spezifisches
Differenzmerkmal anzusehen pflegt, sondern dariiber hinaus jede
Maglichkeit, ein Gleichwertigkeitsverhéltnis dem Sehen gegeniiber zu
beanspruchen. Nach Spengler, der sich hier auf Goethe beruft,*”” ist der
Makrokosmos vor allem eine ,,Welt des Lichts“, zugleich aber auch eine
Welt des Auges, denn Auge und Licht stehen in einem Korrelations-
verhiltnis zueinander.® Den Primat des Sehens allen anderen Sinnen
gegeniiber erkennt Spengler in der Tatsache, dass die Worte, die wir zur
Bezeichnung anderer sinnlichen Qualititen gebrauchen, meistens im
Bereich des Auges und des Lichts ihre Herkunft haben.®” Die Herrschaft des
Sehens iibers Gehor sei ja so durchgreifend, dass die in unserer Kultur
iibliche Auffassung der Musik als einer Kunst gefithlsmaBig-
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ungegenstindlicher Innerlichkeit kulturkritisch nur als ,.siiBe Téuschung*
angesehen werden kann:

Eben darin beruht fiir uns Menschen der unnennbare Zauber der Musik und ihre
wahrhaft erlosende Kraft, dal sie die einzige Kunst ist, deren Mittel aulerhalb
der Lichtwelt liegen, welche fiir uns ldngst mit der Welt {iberhaupt
gleichbedeutend geworden ist, so da} Musik allein uns gleichsam aus der Welt
hinausfiihren, den stihlernen Bann der Herrschaft des Lichts zerbrechen und uns
die siife Tauschung einfloBen kann, daBl wir hier das letzte Geheimnis der Seele
beriihren, eine Tduschung, die darauf beruht, da3 der wache Mensch von einem
einzelnen seiner Sinne bestindig derart beherrscht ist, dafl er aus den Eindriicken
seines Ohres nicht mehr eine Welt des Ohres bilden kann, sondern sie nur noch
seiner Augenwelt einfiigt.®®

III. Gegenargumente: Schopenhauer, Hegel, Plessner

Zur geschichtsphilosophischen Umrahmung von Spenglers Musikphiloso-
phie vergleichen wir abschlieBend kritisch seine relevanten Ansichten mit
denen von drei anderen Philosophen, die der Musik in ihrem Denken eine
bedeutende Rolle zuweisen. Der erste ist Arthur Schopenhauer, der grofle
Vorldufer der Lebensphilosophie, auf welchen Spengler wohl deswegen
sporadisch verweist, weil seine Auffassungen in gewissen Punkten mit
denen Schopenhauers notwendig konvergieren. Einer dieser Punkte ist die
Teilung der Welt in einen rationalen, deterministisch-kausalen und voll dem
Intellekt (Verstand und Vernunft) zugénglichen phénomenalen Aspekt (,,die
Welt als Wille®) und einen irrationalen, jenseits des ,,Satzes vom Grunde®
liegenden, nur durch intuitive Anschauung zugénglichen metaphysischen
Aspekt (,,die Welt als Wille®). Einen zweiten Konvergenzpunkt findet man
in Schopenhauers Behauptung, dass der Verstand kein Monopol des
Menschen sei, im Gegensatz freilich zur Vernunft, die hier als Fahigkeit zur
Produktion abstrakter Vorstellungen bzw. Begriffe definiert wird.* Wie
Spengler versteht Schopenhauer den Verstand als Moglichkeitsbedingung
von Sinnenobjektivitit (kausales Korrelieren von Empfindung und Objekt,
z. B. von Klang und Musikinstrument). Wo aber Spenglers Philosophie
grundsitzlich von der Schopenhauers divergiert, ist Schopenhauers
Auffassung der Zeit, gemeinsam mit Raum und Kausalitdt, als einer
Grundeigenschaft (oder vielleicht transzendentalen Grundbedingung) der
phédnomenalen Welt, dabei auch seine emphatische Ablehnung jedes

92



Irrationalitdt und Sinnenfeindschaft

Verhiltnisses des Willens, des metaphysischen Aspekts der Welt also, mit
Raum, Zeit und Kausalitit. Gehoren Zeit und Musik zur Welt als
Vorstellung, dann hindert Schopenhauer nichts daran, im Gegensatz zu
Spengler zu behaupten, dass ,,die Musik einzig und allein in und durch die
Zeit, mit ganzlicher AusschlieBung des Raumes perzipiert wird.’”
Schopenhauer geht dabei noch weiter und scheidet die Musik nicht nur vom
Raum, sondern auch vom Verstand, darauf verweisend, dass die Musik

auch ohne Einfluss der Erkenntnis der Kausalitét, also des Verstandes [perzipiert
wird]: denn die Tone machen schon als Wirkung und ohne dass wir auf ihre
Ursache, wie bei der Anschauung, zuriickgingen, den ésthetischen Eindruck.”"

Was Schopenhauer hier sagt und Spengler evident aus Systemzwang nicht
sehen will, ist, dass die Tone in der musikalischen Wahrnehmung auch
abgetrennt von ihrer Quelle, als unabhéngige, freischwebende Entititen,
wahrnehmbar werden: in der Musik horen wir nicht nur den Klang einer
Violine, sondern dariiber hinaus die Tone C, E, G usf. Spenglers
hartndckige Zuordnung des Tons zur Ausdehnung macht selbst eine solche
Selbstverstindlichkeit theoretisch beinahe unbegreiflich.”?

Was bei einer Gegeniiberstellung von Spenglers und Hegels Philosophie
iiberrascht, ist die Tatsache, dass, wihrend ihre Einstellungen zur Seele und
zum Verstande konvergieren, sie doch in ihrer Einstellung zur Musik
divergieren. Grundhaltung beider Philosophen ist die Auseinandersetzung
mit den eigentlich positivistischen Philosophien des Verstandes und der
Orientierung der Philosophie an den Naturwissenschaften {iberhaupt, wobei
freilich bei Spengler die Uberschreitung des Verstandes in der Irrationalitit
des Lebens, bei Hegel dagegen in der dialektischen Rationalitdt der
Vernunft erreicht wird. Diese Tatsache hindert beide Philosophen nicht
daran, iiber die zeitliche Natur des Seelischen im Einklang zu sein.
Wihrend bei Spengler jedoch die scharfe Trennung von Seele und Welt die
Zeit von dieser abstrahiert, versetzt Hegel die Zeit in die Welt zuriick. Hegel
interpretiert die Zeit als Negation des Raums im Zeitpunkt und weiter durch
eine doppelte Negation des Raums als Negation des Zeitpunkts in einem
neuen. Zeit ist die ,,abstrakt sich auf sich beziehende Negativitéit“73
des Werdens. In diesem Rahmen gibt es keinen Zweifel, dass der Ton, in
dem ,,das Tilgen nicht nur der einen Raumdimension, sondern der totalen
Réaumlichkeit 1'iberhaupt“,74 das ,,Aufheben der rdumlichen Objektivitéit“75
erreicht wird, nicht nur keine Beziehung zur Ausdehnung hat, sondern im
Gegenteil ,,dem ideellen Bereich der Zeit anheimfillt“.”® Nicht nur der Ton
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befindet sich in einem Zustand ,fortstromender zeitlichen Bewegung®’’,

sondern diese Bewegung nimmt dariiber hinaus das Subjekt der Horens, das
auch der Zeit gehort, mit sich fort. Hegel sagt dazu: ,,Ich ist in der Zeit, und
die Zeit ist das Sein des Subjekts selber.”® Ihren Hohepunkt findet diese

These in folgender Aussage:

Da nun die Zeit und nicht die Rdumlichkeit als solche das wesentliche Element
abgibt, in welchem der Ton in Riicksicht auf seine musikalische Geltung
Existenz gewinnt und die Zeit des Tons zugleich die des Subjekts ist, so dringt
der Ton schon dieser Grundlage nach in das Selbst ein, fat dasselbe seinem
einfachsten Dasein nach und setzt das Ich durch die zeitliche Bewegung und
deren Rhythmus in Bewegung, wihrend die anderweitige Figuration der Téne,
als Ausdruck von Empfindungen, noch aulerdem eine bestimmtere Erfiillung fiir
das Subjekt, von welcher es gleichfalls beriihrt und fortgezogen wird, hinzu-
bringt. Dies ist es, was sich als wesentlicher Grund fiir die elementarische Macht
der Musik angeben 1aBt.”

Bezoge man nun diese tiefe Bemerkung Hegels auf seine eigene
anthropologische Theorie der Leib- und Geistverbundenheit der Empfin-
dung,* so wiirde man eine duBerst wichtige Theorie des Verhiltnisses von
Ton, Empfindung bzw. Gefiihl, Leib und Geist erhalten, die Spenglers
philosophischem Denken, wo die Seele zwar mit dem Leib, die Sinne aber
mit einem leib- und lebensfremden Geist korreliert werden,®' versperrt
bleiben muss.

Wird in Hegels Philosophie das Verhiltnis von Musik und Korper
indirekt mittels des Gefiihls hergestellt, so begriindet Helmuth Plessners
philosophische Anthropologie jenes Verhdltnis mit einer der phéno-
menologischen Anschauung direkt zuginglichen Strukturverwandtschaft.
Ton wund Korper haben eine Doppelstruktur von Ferne-Nihe,
Gegenstindlichkeit-Zustindlichkeit, AuBerlichkeit-Innerlichkeit gemein-
sam. Wie der Ton uns zugleich als etwas AuBeres und auch Inneres
erscheint, so erkennt sich der lebendige Korper, der Leib, in einem Ferne-
Néhe-Verhiltnis zu sich selbst zugleich als und in einem Korper. Deshalb
teilen Leib und Ton die phdnomenale Eigenschaft der ,,Voluminositit mit,
wihrend die rdumliche Distanz der Farben vom Leib ihnen den Charakter
der Flache gewdhrt. Tone ,sind der leibhaften Position des
Menschen konform. Die Voluminositit des Schalls ,palit® zu der
Voluminositit unseres Leib- und im Leibe Seins“®** sagt Plessner. Die
»Produzierbarkeit™ der Tone, die Tatsache namlich, dass sie im Gegensatz
zu den Farben von Lebewesen produziert zu werden vermogen, verleiht

94



Irrationalitdt und Sinnenfeindschaft

ihnen iiberdies schon einen ,,emotionalen Entladungs- und Entlastungs-
wert“.* Zur strukturellen Verwandtschaft des Tons mit dem Korper und zu
seiner durchs Zusténdlichkeitsmoment gesicherten Emotionalitit kommt
endlich die konstitutive Zeitlichkeit hinzu. Wie Plessner betont,

Tonen ist die Abfolge in der Zeit nicht duBlerlich wie etwa optischen Daten,
Farben und Figuren. Vielmehr besteht gegeniiber ihrer Mannigfaltigkeit ein
Zwang zum Nacheinander, der optischen Daten gegeniiber fehlt. [...]
Hallen, Klingen ist ein Prozef, der erlebnisméBig bei Intensititsverminderun-
gen am deutlichsten wird. Der Schall kann an- und abschwellen, was Farbe
nie kann. Das Schwellvolumen hat aber neben den Charakteren raumhafter
Michtigkeit auch die Tendenz ins Kommen, wie denn ein plétzlicher
Abbruch des Klanges, der nicht zum Verklingen gelangt, eine Leere von
fiihlbarer Zeithaftigkeit, von dynamischen Wert hinterl&ft.*

Es wird jetzt offensichtlich, dass Spengler, zwischen Raumlichkeit und
Raumbhaftigkeit der Tone nicht zu unterscheiden vermdégend, eine phéino-
menale bzw. formale Bestimmung in eine ontische bzw. materiale ver-
wandelte. Plessner gemdll sind Tone kein Ausgedehntes, sie erscheinen
nur so; fiir Spengler sind Téne dagegen kein Zeitliches, sie erscheinen
nur so (und zwar nur unter gewissen kulturellen Bedingungen). Es handelt
sich hier um eine theoretische Umkehrung, die Spengler nicht einzusehen
erlaubt, was der bei der Zeit der Erstausgabe des Untergangs noch junge
Plessner in einer seiner frithen Schriften einsah, dass ndmlich die Musik
nicht bloB ein Symbol des reinen unendlichen Raums, sondern ein ,,Bild des
Lebens® ist.

Was die Musik betrifft, verwirklichte Spengler eigentlich nie die im
Untergang des Abendlandes programmatisch angestrebte ,.kopernikanische
Wende®. Als unumgingliche Bedingung einer solchen Wende stellte er die
Distanz zu den Mythen der eigenen Kultur.*® Einer dieser Mythen aber ist
das herrschende Verstindnis des Tons als bloBer Empfindung, als einer
quantitativ messbaren, ,,ausgedehnten* GroBe also. Nur die phdnomeno-
logische Forschung seiner Zeit, beispielsweise Husserls, der die Zeit genau
in Bezug auf den Ton studierte,”” oder Plessners, der die sowohl zeitliche
als auch korperhafte Natur der Musik zum allgemeinen Bewusstsein
brachte,® vermag die qualitative Differenz der Tonmaterie, der eine
zeitliche Intentionalitdt eigen ist, der Materie anderer Kiinste gegeniiber-
zustellen und uns dabei zu ermoéglichen, die Musik als etwas mehr als
bloBes Symbol zu denken: als das Muster ndmlich einer wirklich autonomen
asthetischen Sinngebung der Welt, die nicht nur die Sinne nicht verachtet,
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sondern vielmehr sie in Richtung einer ,,Versinnlichung des Geistes, [einer]
Vergeistigung des Sinnlichen®, wie Plessner schreibt,” mobilisiert. Eines
Geistes freilich, den man nicht mehr mit dem praktischen Verstand und der
wissenschaftlichen Vernunft zu identifizieren braucht, und welcher Sinn-
gebungen wie die dsthetische einschlieft, die nur ein solcher Verstand und
eine solche Vernunft als irrational anprangert.”” Nicht nur Hegel, sondern
Goethe selbst, Spenglers Hauptvorbild, spricht ja von einer anderen
Vernunft,” die ihre Jurisdiktion in Fragen der Geschichte und Kultur nicht
der irrationalen®® Intuition zu iiberlassen braucht, einer Intuition wohl-
bemerkt, die den pragmatischen Intellekt und seine Mythen iiberwunden zu
haben glaubt, wéhrend sie in Wirklichkeit diese schon immer in sich selbst
tragt. Und der verhéngnisvollste dieser Mythen ist die idealistische Spaltung
der Welt in Ausdehnung bzw. Koérper und Bewusstsein bzw. Geist, die sich
in Spenglers Denken als Spaltung der Welt in Ausdehnung (Sein, Raum,
Sinnlichkeit) und Seele (Werden, Zeit, Gefiihl) reproduziert.
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ABSTRACT

This article is conceived as a philosophical critique of Spengler’s core thesis
that music as the art of pure bodiless space exemplifies the Western
“Faustian” culture. Part one discusses both the premises of this diverging
thesis and the break with the common Western notion of music as
meaningful and expressive dynamic movement. Part two is a critical
reconstruction of Spengler’s theory of the senses that displays an
ontological separation between “shell” that includes both senses and spirit
and “soul” or “core”, the metaphysical centre of vital existence that relates
to the dynamic and temporal notion of music. Part three provides a historic-
philosophical framework by means of comparison with Schopenhauer,
Hegel and Plessner.
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The Imprint of Ortega y Gasset’s Musical Thought

When we look at his extensive work, few are the texts José Ortega y Gasset
dedicates to music; namely, the articles Musicalia I and Musicalia II, The
Praise of the Bat, Artistic Apathy, and some chapters in the book The
Dehumanization of Art. The philosopher does not hide his fragile
knowledge in this area: “I don’t understand a thing about music. On this
matter it is convenient that the reader is free of doubts.”"

However, these few texts leave their imprint not only in the philosophical
community but also in musicology. This article aims to show what kind of
connection Ortega y Gasset did have with music. First, we verify whether
Ortega had musical studies or not; secondly, we investigate his contacts
with composers, musicians and musicologists of his time; and, thirdly, we
gauge the relevance of the philosopher’s musical writings.

Musical interests of Ortega y Gasset and
the reception of Debussy and Stravinsky in Spain

In all biographies consulted” there is no indication that Ortega y Gasset had
received any formal music education, had learned to play a musical
instrument, or had known how to interpret a pentagram. In what is
considered to be his biography of reference, written by Javier Zamora
Bonilla, neither the word “music”, nor the name of a composer, appear
in the index. Also, in the biography written by Manuel Ortega y Gasset,
younger brother of the philosopher, it is mentioned that as a child he read a
lot® and wanted to learn languages, without any further references to music.
In his personal library, kept in the foundation that bears his name, there
are only two books about music: La musica contemporanea en Espania by
Adolfo Salazar, published in Madrid in 1930, has many unopened pages and
does not contain a single comment or underlined passage; and La musique
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et les lettres by Stéphane Mallarmé, published in Paris in 1895, like
Salazar’s book, contains no underlining and appears never to have been
read.

When we look at the correspondence of Ortega y Gasset between 1891
and 1908, there are eleven letters in which he speaks about music. All are
written from Germany, where the philosopher studied in Leipzig, Berlin and
Marburg. In these letters it is possible to verify his attendance at serious
musical concerts once or twice a month*. About the Philharmonic Orchestra
his opinion varies, from not liking it at all’ to praising its director very
much®. He also talks about his visits to Pepito Arriola’, “the Brigantine
Mozart”. With respect to Wagner, the philosopher writes a little longer. On
the opera Lohengrin, which the philosopher attended in Germany in 1905,
he says:

They sang quite well and they played it very well but, in my opinion, they give to
this dream music that also tells the story of the swan gentleman, little vagueness,
little distance. The main themes of Lohengrin — narration, duet, etc. — are like
memory music, as if the feelings he describes were feelings resuscitated by
memory, not felt in him, with that rudeness of the present.®

The work was not unknown to him as it can be verified when he writes:
“[...] I will always remember a Lohengrin 1 saw at the Lyceum [...]. It is the
first way of Wagner and therefore less deep. However, it has huge moments
that remind us of Tristan and Isolde.”

However, Ortega confesses he is not a Wagner expert: “I have not read
Chamberlain’s German book on Wagner, which is an excerpt from the
French edition, nor do I know the figure of the musician or the genuine
meaning of his art.”'

Nevertheless, this confession makes his deep interest in the subject
evident. In addition, his determination to listen carefully, repeatedly, to
achieve a good perception of the musical work is clear when he advises his
girlfriend how to approach the music of the German master:

What you say about the Real cheered me: but you say that you found Parsifal
delicious. Have you heard it before? Because if not, baby, forgive me but I do not
think it can have impressed you very much. I know that I needed to see him and
have it played in the mechanical Rolian seven or eight times to really like it. For
the rest, it seems to me the greatest thing that there is in music as a whole;
although I find sometimes in Beethoven instants, phrases that surpass it.'!
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It is clear that, at this time, Ortega admires Beethoven and Wagner although
the former is a precursor of Romanticism, and the latter its apogee, a style
that he will criticise years later in his musical writings as exemplified in this
fragment: “From Beethoven to Wagner all music is melodrama”.'?

In this period, the written work of Wagner seems equally important to
him, as he again advises his fiancée: “More than in the life of Wagner, look
at the ideas of Wagner, his artistic theories, etc. In general, we should be
more interested in things than in people.”"

In 1907 Ortega, from Marburg, wrote once again to his future wife, Rosa
Spottorno, expressing his admiration for composers of the Romantic period:

We were born in one of the times of most terrible vulgarity in history. If it was
not for the music of Beethoven, Wagner and Rossini, and for the dialogues of
Plato, if it was not that we have so much to do to create a higher future for
men, it would be a matter of leaving.]4

In the same year, 1907, Debussy composed Images II for piano but the
philosopher seems to have ignored it. However, Debussy had already been
premicred in Spain with the Quartet in G minor composed in 1893,
performed by soloists of the Orquesta Filarmonica de Madrid in 1904, the
year in which Ortega finished his doctorate at the University of Madrid.
However it does not seem that the philosopher had made contact with the
music of the French composer at that time.

Between 1905 and 1908, when Ortega resided in Germany, Debussy had
already brought to light great works such as the Prélude a I’aprés-midi d’un
Jfaune of 1894 and his only opera Pelléas et Mélisande of 1902, by which he
had earned recognition as a prestigious musician. At this time, in Barcelona
in 1905, the famous Concerts Lamoureaux de Paris presented La Mer and
the Prélude a I’aprés-midi d’un faune. La Mer had been composed in the
same year of 1905. This is one of the rare occasions when a prestigious
work was premicred in Spain in the year in which it was composed. In his
article for the Revista Musical Catalana, the pianist Joaquin Nin refers to
the “novelty and colour of this music.” One year later, in 1906, the
Orquesta Sinfonica de Madrid premiéred in the capital the Prélude a
l"aprés-midi d’un faune under the direction of Enrique Fernandez Arbds.
There are six concerts in which the audience is divided: some protest while
others applaud. Salazar reviews these beginnings of the reception of
Debussy’s music in Spain. In one of the articles he writes in the 1930s one
can read:
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Debussy, as he was the first of all, was the most violently attacked, even insulted.
And how! I cannot quote here the ornamented sentences that some Wagnerian,
such as Manrique de Lara, published, nor do I feel embarrassed to quote one of
his judgments on a certain composition: ‘The vomit of a dog’, said he of the
Prélude a I’aprés-midi d’un faune'®.
With great indifference on the part of the public, two nocturnes of Debussy
debuted in 1908: Nuages and Fétes performed by the Orquesta Sinfonica de
Madrid. Both pieces were only heard again in Spain ten years later, perhaps
due to the weak reception.
In the newspaper El Heraldo de Madrid we read:

As a note of colour, as a study of sound, the score Nuages is not inferior to the
magnificent impression Prélude a I’aprés-midi d’un faune made. There is more
languor, more passionate softness in this; in the previous greater mystery and
melancholic serenity. When the work was over, the opinions were divided; it is
not strange, being a new work and of modern composition. The same thing has
happened with other works premicred in the last few years and that today, after
repeated executions, the public welcomes with frank enthusiasm. We hope the
same will happen with Debussy’s Nocturnes."”

However, the acceptance of Debussy in Spain will still take time. Four years
later, in 1912, when Ortega had already been Professor of Metaphysics at
the University of Madrid for two years, Rogelio del Villar expresses himself
as follows:

An avalanche of vulgarity and barbarism coming from the North is invading our
art with ugliness; a rude sensualism of the technique for the technique, confusing
the beautiful with the sonorous, seems to be the ideal of some contemporary
composers. The work of the conception of ideas, the pain of producing is
unknown. We need a therapy for the diseases of modern music, which suffers
from hypochondria, neurasthenia, and sick melancholy.'®

1913 is a very important year for the history of Western music due to the
premicre of Le Sacre du Printemps by Stravinsky in Paris. The premiére
caused great scandal not only for the work’s musical innovations, but also
for the bold choreography of Nijinsky for the Ballets Russes of Diaghilev:

The first performance of Le Sacre du Printemps which was given by the Ballets
Russes on 29 May 1913 at the Théatre des Champs-Elysées had been greeted
with outrage and uproar by audience and critics alike. Camille Bellaigue thought
the work was “something barbaric, an effort against, or rather an overthrowing of
musical civilization” and other critics referred to it as “Le Massacre du
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Printemps”. Even though the musical language was radically new, it was
Nijinsky’s choreography that aroused the greatest hostility.'’

This work, above all, is responsible for the lasting fame of Stravinsky and,
for many, it marks the beginning of Modernism. However, at this moment,
the work is unknown in Spain. Three years later, Salazar will dedicate an
article® to it, although he only knew its version for piano four-hands. In
France, Debussy directed the premiére of the complete series of Images and
Trois Poemes de Mallarmé for voice and piano.

From the musical activity at the Spanish capital we should point out that,
in 1914 — the year in which Ortega published his first book, the famous
Meditaciones del Quijote — there were two national premiéres: Arabesque®'
by Debussy and Feu d’artifice” (Fireworks) by Stravinsky. The following
comment came from Salazar: “Stravinsky’s first piece we heard here was
his Feu d’artifice, which did not please the audience but produced a
favourable impression on most of the artists and connoisseurs, although not
enthusiasm”. >

The work will only be presented again in Spain in 1924, perhaps due to
this weak reception. Ortega y Gasset, who will later make Debussy and
Stravinsky the examples of the new musical art, says nothing about both
composers at this time.

The year of 1916 is musically very important due to the performance of
the Ballets Russes in Madrid that interpret Petrouchka and Oiseau de Feu
(Firebird) of Stravinsky. There is a strong echo in the Spanish press®* and if
Diaghilev’s shows are received with enthusiasm, there are also discordant
and even outraged voices.”> For the moment, Ortega y Gasset remains silent
about it. He will speak about the Ballets Russes later, in 1921, saying:
“Although each one of those dances, in its singularity, appears unsuccessful,
we leave the theatre satisfied, unlike what happens to us with traditional
shows.”?

On 10 May 1916, the Orquesta Filarmoénica de Madrid under the
direction of Bartolomé Pérez Casas, performs in the Teatro Real the full
symphonic triptych of Debussy’s Nocturnes: ‘Nuages’, ‘Fétes’ and
‘Sirénes’. The first two nocturnes had already been presented in Madrid in
1908, by the Orquesta Sinfonica directed by Arbds, and had not been well
received by the public. Eight years later, it seems that things have not
improved! Salazar considers the chorus of Sirenes quite bad, something that
might explain the public’s weak response; but that this poor reception
extends also to the two first Nocturnes seems unacceptable to him:
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Referring to Debussy, and the perplexity assaults us again, we claimed that it is
understandable why the Sirenes were not well received by the public. The choir
ladies had no notion of what their intervention in the instrumental mass meant;
they were badly placed on the stage, and we were unfortunately hearing some
vocalisations that should have barely been perceptible, cutting the deliciously
smooth melodic line of imprecise contour... But the Féfes, and the Nuages also
passed without a trace. Are we crazy or demential? Does one see visions?... Why
bother to strive to convince before a Whistler, a Manet or a Garriere someone
that has not passed Palmaroli or Madrazo?*’

Nevertheless, it is not only the non-specialized public that rejects Debussy;
Luis Villalba in his analysis of the works Toccata, Hommage a Rameau,
Poissons d’or, La cathédrale engloutie and L ’isle joyeuse is scandalized, for
example, with the parallel fifths of La cathédrale engloutie, and considers
what the French composer does as experiments and trials that, ultimately,
damage the melodic idea. Villalba accuses Debussy of lack of inspiration
and ends up describing his style as a “transitory phenomenon”!**

In my view, the controversy surrounding Debussy begins to end with the
conference given by Manuel de Falla at the Ateneo de Madrid in 1915,
entitled Introduction to New Music, where he says: “I have named Claude
Debussy because it can be said without fear of denial that the innovative
movement of sonic art has definitively started with his work”.*

This text that will be published in the Revista Musical Hispano-
Americana in December 1916 definitively establishes the value of
Debussy’s art:

This innovation, of course, like all those recorded in the history of humanity, was
gradually being prepared by the musical works (never by technical treatises)*” of
other European composers; but the spirit, the aesthetics and the procedures of the
new music were not affirmed in a precise, constant and definitive way until the
appearance of the Nocturnes, of the Quartet in G minor, of the Prélude a I’apres-
midi d’un faune, of Pelléas et Mélisande and many other works with which
Claude Debussy revealed to the musical world the new doctrine that was to be
the starting point of an essentially new sonic art whose spirit, when modified
according to the different personal characteristics of those artists who have
followed the path opened by it, has produced works and such a force of
expression and evocation, of such a variety of feelings, that could have never
been sensed before™'.

It is quite possible that Ortega y Gasset had attended this conference at the
Ateneo, or read it when it was published, because it is the echo of de Falla’s
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voice we hear when the philosopher writes: “Debussy dehumanizes music,
and therefore he starts the new era of sonic art.”*

In 1918 Debussy passes away and the Orquesta Sinfénica de Madrid
presents his Gigues™. Debussy’s music still divides the audience:

The performance of the Symphonic Orquestra and the well-chosen work were
highly praised; however, those who use their feet as an expressive vehicle also
showed their opinion. Arbds, with great approval, pleased the majority with the
encore.™

It is significant that now the majority of the public likes Debussy. During
this year there are still many more works by Debussy’ performed in the
Spanish capital.

In Paris, Jean Cocteau (1889—1963) publishes his famous book Le Coq et
I’Arlequin: notes autour de la musique, where he criticises Debussy, whose
music he considers propitious for myopic ears.’® For Cocteau the paradigms
of the new music are Erik Satie and Igor Stravinsky. In addition, he will be
a great defender of the neoclassical Les Six.>’ It is proven that Ortega knew
the text because he referred to it in several places, for example: “‘C’est
simple comme bonjour’ — Cocteau recently said about new music —*.

Another important musical event is the performance of Pelléas et
Mélisande, Debussy’s only opera, in Barcelona in 1919. It is Salazar, critic
of the newspaper El Sol directed by Ortega y Gasset, who was responsible
for reviewing the event. Salazar points out the lack of aesthetic preparation
for the interpretation of Debussy:

When Pelléas et Mélisande was premiered in Spain — in Barcelona —, no one
thought that previous care would have been necessary. It was presented to the
public together with indifferent operas in an equally indifferent interpretation.
When the last chord sounded, artists and audience turned their backs to each
other as two new acquaintances that feel that both have made a mistake. [...]
Debussy’s expressive way has nothing in common with the romantic form of
expression that came from beyond the Rhine. There are no predominant melodies
in it, or phrases that demand to be strongly underlined. The emotion lies in the
perfect homogeneity of the whole, in the internal fusion of the sounds, in a way
analogous to the colour of the impressionists.*

Not only the public, but even professional musicians, need to understand the
aesthetics of the new music because without it they become incapable of
transmitting it properly. The greatest clarification to this effect occurs the
following year, when Falla publishes in the Revue Musicale the article
Claude Debussy et I’Espagne in an issue dedicated to the composer.
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According to Laborda, the article had considerable repercussions in Spain,
serving as the basis for Salazar’s concert programs and articles,” and may
have been the main motivation for /beria’s presentation in Madrid a year
later. In it we read: “Debussy, who did not really know Spain,
spontaneously created, I would say unconsciously, Spanish music capable
of giving envy to others who knew Spain too well...”*".

In 1921, eleven years after its début in Paris, Madrid hosted Debussy’s
Iberia with Pérez Casas directing the Philharmonic Orchestra. The third
symphony of Mendelssohn, the Scottish, is part of the program. Iberia is
badly received by the majority of the public while the Scottish receives
ovations. Salazar, who in an earlier edition of E/ Sol/ had commented at
length on de Falla’s article published in the Revue Musicale, writes:

And we announced the premiére of /beria in Madrid, which was performed
yesterday by the Philharmonic Orchestra. Beautifully interpreted; very
remarkable work. But no less significant for the subscriber who knows how to
defend vibrantly his right to admiration in front of the newcomers, those whose
feet speak when their head is silent.*

It is not only a part of the public that protests. Debussy has also his
antagonists among specialist musical critics such as Rogelio del Villar, who
in Soliloquies of a Spanish Musician, published the same year, makes clear
his aversion to French music.

It is probably the premiére of Iberia® that Ortega y Gasset refers to in the
essay Musicalia I published on 8 March 1921 in El Sol: “The audience of
the concerts continues to applaud Mendelssohn frantically and continues
hissing to Debussy. [...] To prefer Mendelssohn to Debussy is a subversive
act: it is to exalt the inferior and violate the superior.”**

Let it be known, this is the first musical writing by Ortega. We will
discuss it in detail later. César Muiloz Arconada publishes in 1926 the book
En torno a Debussy (Around Debussy) where the change of the public’s
opinion is recorded, although this does not always occur for the best
reasons: “Apparently, there is still a category inferior to imbeciles: they are
the pastiche, those who are fond of a piece when the work is already
history.”*’

Little by little, the modern French music is gaining space. In 1927 the
Symphony Orchestra of Madrid presents L’isle Joyouse and, again,
Debussy’s Iberia. Significantly, Salazar publishes that year an essay on
Debussy in his book Musica y Musicos de Hoy.
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The Students Residence of Madrid (SR) becomes an important space of
reception of the modern and avant-garde music:

On 23 November 1928, there is a concert presented by Salazar: Maurice
Ravel interprets some of his compositions*’;

On 20 April 1929, there is a conference-concert by Darius Milhaud
entitled “The trends of the new French music”;

On 9 April 1930, Francis Poulenc travelled to Madrid to give at the SR
the conference-concert Les diverses tendances de la musique frangaise
contemporaine“;

On 29 November, Gustavo Pittaluga joins the conference-concert model
with Musica moderna y jovenes musicos espafioles [Modern music and
young Spanish musicians] featuring the Grupo de los Ocho®™, which is
inspired by the French avant-garde group Les Six — that includes Milhaud
and Poulenc — that had come to the SR the year before;

In 1931* the works of Stravinsky stand out, among them The Soldier’s
Tale interpreted by the Quarteto Rafael;

In 1933 Federico Garcia Lorca gives a lecture dedicated to Granada
accompanied by a recital of popular songs interpreted by the
Argentinita®’;

In addition, there is a concert of contemporary music, performed by the
Chamber and Soloists Group of the Philharmonic Orchestra of Madrid®’,
and,

On 11 June, a concert with compositions by Stravinsky performed on
piano by the composer!™

El amor brujo, by de Falla®, is presented this year;

In 1935 once again first line foreign composers come to the SR: The
Concert for two Pianos of Francis Poulenc, interpreted by the composer
and the Spanish pianist Luis Querol; followed by the Concert for piano
by Stravinsky played on piano by Soulima Stravinsky with the
Philharmonic Orchestra of Madrid directed by Pittaluga; and the Concert
for four pianos and orchestra by Johann Sebastian Bach, directed by
Gustavo Pittalluga and interpreted on piano by Francis Poulenc, Soulima
Stravinsky, Rosa Garcia Ascot and Querol.

Still this year, Debussy’s last presentation of Iberia in Spain takes place
before the conflict of the civil war. The composition (finally!) generates
great and unanimous applause from the public.
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As is generally known, Ortega y Gasset had a very intense contact with the
SR as a lecturer and, surely, he had the opportunity to closely follow the
musical activities that took place there. As we have shown, not only modern
and avant-garde Spaniards such as Manuel de Falla, Pittalluga or the Group
of Eight went to the Residence, but there was also an important
international presence with first-line composers such as Stravinsky, Ravel,
Poulenc and Milhaud, who performed their works, gave lectures and
directed courses. In addition, the great interest and appreciation of Ortega y
Gasset for the new music is evident in the philosopher’s visit to Stravinsky:

I will not forget a visit — I had the good fortune to accompany him — my father
made to Stravinsky — a good connoisseur of his thought —, at the Ritz hotel, when
the great Russian composer passed through Madrid in the fifties. They spoke in
French, and Stravinsky listened with great attention to my father’s views on
music — which Spanish musicologists have not too much in account — and when
he told him that, for him, the best example of pure talent was the Bolero by Ravel
— that variation of timbres on a single theme — Stravinsky, with his permanent
glass of whiskey in his hand, nodded with a great shake of his head. If they had
continged talking about this statement later, I might have glimpsed the mystery of
talent.

It is very possible that there had been a close contact of Ortega y Gasset
with the music critic of his newspaper EIl Sol — Salazar — so that the phi-
losopher could have easily accessed all the musical information he needed.
Jorge de Persia claims that Ortega had greatly influenced the musicians
and musicologists of his time:
Ortega was an excellent observer of the aesthetics of his time. In light of the
references found in his work and in surrounding works, there is no doubt of the
coincidence, and we could even speak of influences, between the aesthetic
proposals formulated by the philosopher and the production and progressive
approaches of those years, whose standard-bearers were Salazar and de Falla.*®

In the following section we will evaluate the relevance of this statement.
The impact of the musical writings of Ortega y Gasset

The article Incitations. Musicalia I, published in 1921, deals with the

question of the new music’s unpopularity: “The new music, and especially

the one that is new in a deeper sense, the new French music, lacks
popularity.”
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If it is true that “the great public always hates the new by the mere fact of
being s0”,”’ that would seem, by itself, to solve the question about the

possible causes of such unpopularity of the French music:

The large public that whistled yesterday to Wagner, whistles today to Debussy.
Won’t the same thing happen with the later as with the former? After forty years
people resolved to applaud Wagner, and this winter it has been barely possible to
contain the Wagnerian fervor of the melomaniac flock in the Royal Theatre.
Always the same thing happens. It had been necessary that music had ceased to
be new, that much of its virtue and suggestion had been evaporated, that its
operas had become, under the usury of time, sad, pedagogical, geological treaty
landscapes — rocks, flora, giant saurians, big blond wild —, so that the crowd
could create the condition to be moved with it. Won’t the same thing happen with
Debussy?>®

When Debussy’s music would stop being new, when it would stop being
strange, would the public like it? Ortega answers: “If everything new is
unpopular, there are, on the other hand, things that remain so even when old
age arrives. [...] I believe that Debussy’s music belongs to this lineage of
irremediably unpopular things.””

Unpopularity seems intrinsic to Debussy’s music, part of its nature. What
then is the nature of the unpopular? Does it consist of its complexity?
“Nobody, I think, would not consider that Beethoven and Wagner, popular
composers, are incomparably more complicated than the unpopular author
of Pelléas.”® What is the cause of such unpopularity? According to Ortega,
it is a question of attitude, a vulgar attitude of the public that welcomes a
music in which this vulgarity is reflected: “The great public does not shrink
from the complicated as long as the artist remains in a vulgar attitude,
analogous to his.”®’

On the contrary, “Debussy, in L’aprés-midi midi d’un faune has
described the countryside that an artist sees, not the one the good bourgeois
sees”™, and this is the “real reason for the unpopularity to which the new
French music is condemned”®’.

In The Dehumanization of Art, the philosopher points out a second cause
for unpopularity: incomprehension. Misunderstanding provokes humilia-
tion, that is why the new music is rejected: “when the displeasure caused by
the work arises from the fact that it has not been understood, people get
humiliated.”**

The philosopher goes even further when he claims that the reaction to the
new art will cause a social split between the ordinary men, the masses that
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do not understand it, and the egregious men possessing “nobility of nerves,
of an instinctive aristocracy” that do understand it. Moreover, according to
Ortega, this split is very welcome because it brings to light “a profound and
irritating injustice: the false assumption of real equality between men”®.
The dichotomy between masses and elite assumes an important role in
Ortega’s philosophy. The essay The Rebellion of the Masses is devoted
entirely to this topic®® and there are scholars who consider it, together with
Musicalia, a key text to establish the principles of an aesthetic of music®’.

Ortega knew the approach of the symbolist poet Mallarmé who says the
following about the small audience attending a concert of a refined
musician, presumably Debussy: “That audience underlines with its scarcity
of presence the multitudinous absence.”*®

The comment probably refers to one of the first presentations of the work
Prélude a ’aprés-midi d’'un faune, which, as the name itself announces, was
intended to be a prelude to Mallarmé’s poem Le Faune. Debussy, on the
other hand, was fully aware of not being understood by the public and,
moreover, did not pretend to be. He wanted to create totally independent
from audiences or musical critics. On one of the occasions when the French
magazine Comoedia tries to interview him, he says: “What an idea! What
can it matter to people what I do? Do you think that interests someone?
Poor young men! And besides, even so! I work as I want, or rather as I can,
and even if I knew how, I would not tell anyone!”®

In addition, the elite consciousness of modern artists will emerge soon;
Schonberg, for example, founded in 1918 the Verein fiir musikalische
Privatauffiihrungen [Society for private musical performances] in which
only the public truly interested in new music could become a member and
then attend private concerts.

Ortega’s originality resides, then, not in the identification of the problem
but in the search for its causes. The philosopher has pointed to an origin that
no composer, musician, musicologist, or musical critic seems to have seen
before: the change of aesthetic paradigm requires a change of spiritual
attitude on the part of the public. Ortega approaches music from a sociologi-
cal point of view. The philosopher touches the nucleus of philosophical
questions about the possibility of existence of an aesthetic judgment whose
criterion — established now by Ortega — is a spiritual distance.

A detailed explanation of this new aesthetic criterion appears for the first
time in the article Musicalia II with the characters Peter whose fiancée dies,
and the friends Paul and John who attend his misfortune. “Paul, the
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compassionate [...] gets infected with the suffering of his friend [...] John,
the artist, resists it.”’° It is that resistance that allows John to stand as an
observer before the scene. He creates the spiritual distance, the sine qua non
condition of the emergence of ‘“secondary feelings that are not of a
participant, but of an aesthetic contemplator.””"

Although with different characters, the same example appears in the The
Dehumanization of Art, where Ortega presents the different points of view
about the dying man by his wife, the doctor, a journalist and a painter. In
this case it is the painter who preserves the maximum of spiritual distance,
and the minimum or no psychic contamination and, therefore, reaches
aesthetic fullness. The painter deals with purely formal elements: the
drawing of the figures, the play of light and shadows, the colours and their
tonalities, the perspective, etc. According to Ortega, most people would
react like Paul of the first example, letting themselves be infected by the
sadness of those who have lost their love, allowing that primary feeling to
invade them,; they live the life of the other. What arouses emotion in Paul is
passion, the same passion with which he deals with things in his daily life,
that is, the empathy and consequent contagion produced by Peter’s pain that
does not require a spiritual attitude different from the one we ordinarily
have. Consequently, according to Ortega, we are facing a false judgment of
taste. Paul’s attitude — and the concert audience is full of Pauls — is
incompatible with true aesthetic fruition.

Standing, for a brief moment, in the angle of musical criticism, Ortega
goes even further by establishing articulations between aesthetic periods
and composers:

I could not formulate with more clarity and rigor the difference between romantic
music and new music, between Schumann and Mendelssohn on the one side, and
Debussy and Stravinsky on the other. Peter, the sad boyfriend, is Mendelssohn,
John can be Debussy, as for Paul, the compassionate, I tend to see in him the

audience that is so enthusiastic about the melisms of the first one’>.

Schumann and Mendelssohn are here reduced to the aesthetics of feeling,
but as we know, these composers hardly illustrate such an aesthetic. The
philosopher tends to take all musical romanticism as just and only an
aesthetics of feeling, ignoring, for example, its coexistence with the
metaphysics of instrumental music, so dear to Schopenhauer, that Ortega
silences or ignores. We do not know, therefore, if this abusive reduction is
due to ignorance or if Ortega does so to highlight the contrast between
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ancient art, understood as romantic art, and the new art whose outstanding
examples are Debussy and Stravinsky. Here, too, it is difficult to fully
accept Ortega’s claims since Debussy and Stravinsky are not exactly
examples of the same musical aesthetic; it is quite forced to try to place both
composers into the same category .

If the philosopher may lack precision strictly on the musical side, on the
purely aesthetic level his conclusions are most assertive. Returning to the
problematic of true aesthetic fruition, the philosopher tells us that “To prefer
Mendelssohn to Debussy is a subversive act: it is to exalt the inferior and
violate the superior. The honest public that applauds the Wedding March
and whistles the /beria of the modern distinguished master exerts artistic
terrorism.””*

What is this form of terrorism? According to what we have already seen,
its root is no other than emotional contamination. This contamination is of
mechanical nature, it occurs automatically and is nourished by the weakness
of man exploiting his primary feelings. Thus, the subject, instead of taking
into account the artistic object, enjoys itself, its internal and mediocre
emotional world that a certain type of music induces. This distinction
between inside and outside is crucial in Ortega who again contrasts the
romantic music of Beethoven with the new music of Debussy or Stravinsky:

When we hear Beethoven’s Romanza in F or other typically romantic music, we
usually enjoy it concentrating inwards. Turning, so to speak, our back to what
happens on the violin, we attend to the flow of emotions it arouses in us. We are
not interested in the music for its own sake, but in its mechanical repercussion in
us, the iridescent sentimental dust that the ephemeral sound raises inside us with
its runaway heel. In a way, then, we enjoy, not music, but ourselves. [...] The
music of Debussy or Stravinsky invites us to a contrary attitude. Instead of
attending to its sentimental echo in us, we put our ear and all our fixity in the
sounds themselves, in the enchanting event that is really being verified there in
the orchestra. We pick up one sound after another, tasting it, appreciating its
colour, and we could even say, its shape. This music is something external to us:
it is a distant object, perfectly located outside of ourselves, and before which we
feel as pure contemplators.”

The mechanical repercussion of the music within the listener is a mere
psychic contagion, and this is an unconscious process. The mechanicity is
operated unconsciously’® and in unconsciousness there is no possibility of
producing any kind of judgment, be it the aesthetic or of knowledge; the
faculty of judgment simply does not act. From here Ortega’s Kantian
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lineage’’ is clearly perceived: according to Kant, the feeling of aesthetic
pleasure derives from the formulation of a judgment on the object
contemplated, a judgment which is accompanied by feeling (Gefiihl) but
always judgment! The faculty of judgment (Urteilskraft) is situated between
the faculty of knowledge (Erkenntnisvermégen) and the faculty of appetite
(Begehrungsvermdgen). In Kant’s first critique, which deals with
knowledge, the faculty of judgement is a mediating faculty between
sensibility and reason. In the third critique its role changes. It deals with the
feeling of pleasure and displeasure (Gefiihl der Lust und Unlust) that is now
constituted in principle determining the judgment. The question of aesthetic
pleasure is fundamental for Ortega: “I highly distrust those who are not
loyal to their own pleasures, I mean those who do not clearly know when
they are bored or when they have fun.””®

In the early twentieth century the new artistic proposals cause a break
with traditional aesthetic values and leave the ordinary man disoriented.
Neither does he know what to expect, nor does he have any horizon of
reference that allows him to frame what he sees in museums or listens to in
the concert halls. The problem lies in the fact that, as Ortega correctly
points out, “If we are insincere with our pleasures, how can we not be in
everything else?””. Feigning delight before the work of art makes the
access to it totally impossible; it is worse than rejection. If, as we saw
earlier, what is felt is incomprehension, the effort to try to understand can
have some effect because the sense of taste is not only susceptible to
discussion, as Kant correctly observed,® but also educated. Good aesthetic
sense is something that can be developed.

For a true aesthetic judgment, understanding and feeling have to act
together. The emotion alone is not enough; it lacks impartiality. Although
what in the representation of an object is merely subjective and, therefore,
only about the subject, is its feeling of pleasure or displeasure,
unpredictable from the contemplated object, this satisfaction or artistic
pleasure arises as an effect of consciousness we acquire from the pure
form of representation. Only “a judgment of taste, over which charm
and emotion have no influence whatsoever (although these are interwined
with satisfaction in the beautiful), and which has, therefore, only the
purpose of the form as the foundation of determination, is a judgment of
pure taste”

It is the perception of the finalities without end, or pure forms that
constitute the object, what produces in the subject the specifically aesthetic
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pleasure. It is precisely this specificity of the aesthetic judgment that is
constituted in Kant in an a priori principle, therefore, in a condition of
possibility of such a way of judging.

Ortega, on the Kantian path, brings out the fact that if all true aesthetic
appreciation requires this contemplative stance, the work of art becomes
inaccessible without it. That is what happens with the new music! Either the
subject is able to maintain the necessary spiritual distance®* or, simply, he is
outside of aesthetic fruition because this no longer occurs through the
resonance of human elements inside the subject — “the sentimental echo” —
but rather it derives solely and absolutely from the constitutively aesthetic
elements.

The originality of the new art is to be in its own content, the tendency for
the form. Aristotle was perhaps the first philosopher to pose this question
with all rigor in the Poetics where he questions the possibility of feeling
pleasure in the contemplation of a painting where corpses are represented.”
Seeing corpses is certainly not pleasant. Not only would we not be in front
of the work of art, but also the feelings provoked by such a vision would be,
most likely, unpleasant. Where then lies the possibility of feeling pleasure
in the contemplation of a representation of corpses? The answer is already
contained in the question. It is because it is a representation, and not the
real thing, that it can be a work of art in the first place, and secondly, we can
enjoy the way such contents are represented in it. The aesthetic viewer is
related, then, to the form of the representation, and not to its content. Kant,
in the same sense as the Stagirite, claims:

The mere form of the finality in the representation, by means of which an object

is given to us, as soon as we are conscious of it, can constitute the satisfaction

that we judge, without concept, as universally communicable, and, therefore, the
basis for determining the judgment of taste.®*

Ortega realizes that the audience of romantic art relates to the content of the
artwork and not to its form; it identifies itself with the passions represented
there and likes it for that reason. What the new art tries, by all means
available, is to eliminate the human content of the work of art® — for that
reason Ortega called it dehumanisation — but from the moment in which
the human element diminishes, because it enjoys only the content and not
the form of the work art, the ordinary public becomes unable to enjoy it.
Strictly speaking, this incapacity was already manifested before, but it was
disguised by the empathy with the contents: “With the things represented in
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the traditional picture we could illusively live together.”® Without human
contents to relate with, the vulgar man is now outside, without access to the
aesthetic contemplation that the new art offers.

So far we have talked about the point of view of the artwork’s observer.
It matters now that we take care of the other side of the coin, that of artistic
creation. What does a true artist have to do in front of a countryside spring
landscape? “If by chance those primary feelings, of mediocre character,
germinate in him, he will hasten to drown them ashamed, and will not let
develop but the shudders that on the artist’s side of his spirit sprout.”™’

Here we have the dehumanization of art in action: the true artist
drowns, suppresses his feelings as of an ordinary man — which for Ortega is
going to be synonymous with “human” — “and will retain, by selection,
exclusively his feelings as an artist”®*. The new art is, then, an art of
contention, contrary to the extravagance and outburst characteristics of
romantic art. Ortega’s antiromanticism® could not be more explicit: “It was
necessary to remove private feelings from music, to purify it in an
exemplary manner. This was Debussy’s feat. From it, it is possible to hear
music serenely, without drunkenness and without crying.””

This is dehumanization. The philosopher describes it in the following
way:

Tends: 1%, to the dehumanization of art; 2", to avoid living forms; 3, to

make the work of art be nothing else then a work of art; 4™ to consider art as a

game, and nothing more; 5" to an essential irony; 6™ to avoid all falsehood, and,

therefore, to a scrupulous realisation. Finally, 7", art, according to young artists,
is a thing without any transcendence.”!

If we try to barely maintain what is necessary, we verify that some of these
characteristics overlap or include one another. In a synthetic way it could be
said that dehumanized art is made of itself and not of some object outside of
itself; in this consists the artistry of the artistic object, and that it is
intranscendent. Everything else, playfulness, irony, etc., are means to this
end.”

Returning to the two antagonistic attitudes Ortega has pointed out, of
inward and outward concentration, we see that both leave their mark in
musical criticism:

From these ideas in his article Polichinela and Maese Pedro, Salazar starts from

the point of view of the creator, and points out that in Stravinsky’s case, he

carves and cuts out the sound gesture projecting his Polichinela outwards, giving
it actuality, while de Falla models the Cervantes’ episode inwards “transforming
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it in new poetic substance”, [...] “Stravinsky in Polichinela sees the farce. De
Falla in Maese Pedro, sees the poetry.” [...] Thus, if we follow the idea expressed
by Ortega, this also implies an ascription of de Falla’s attitude to the romantic
spirit, which leads to poetry and to a musical expression “more intense and
ineffable”, and that of Stravinsky to the classic, which leads to farce and to music
that accompanies, that explains, that ends up being more objective.”

Although it is debatable if a good use of his terminology is made here,
Ortega’s impact on the musical criticism of the moment is undoubted.

Another theme Ortega y Gasset reflects and which makes an impact on
the musical world is the question of tradition®: “It has to be considered a
wicked patriotism, one without perspective, without hierarchies, to accept as
Spanish whatever has taken place in our lands, confusing the most inept
degeneration with what is essential Spain.””

At a time when music was going back to its origins, seeking inspiration
from national folklore, we must distinguish between documentary and the
search for essence. As we saw before, according to de Falla, this is what
Debussy does in his Iberia. He receives the essential and then, inspired by
it, he creates a new music. In the Meditaciones del Quijote, a set of essays
“spiritually originated in the denial of a deciduous Spain™®, Ortega y
Gasset’s discourse against tradition is peremptory:

No, we cannot follow tradition; quite the opposite: we have to go against

tradition, beyond tradition. [...] It will be necessary for us to free ourselves from

the superstition of the past, that we do not let ourselves be seduced by it as if
Spain were inscribed in its preterit.”’

Ortega will reinforce this approach in the The Dehumanization of Art: “A
new style is often formed by the conscious and complicated denial of the
traditional.”®® Tt is the will to free oneself from the past that unites the young
artists who are criticised for it, as de Falla observes when he ironically
states: “From the artist is required, to get some respect, not to advance, not
to try to do more than what has been done for the penultimate generation.
Yes; in the penultimate generation, because the last one is always, at
least, suspicious...””

The new music does not deny tradition, but, as it has been said before, it
does not limit itself to copy, to do what was already done and had been
forgotten, to present it now as if it were new, deceiving the people for their
lack of cultural memory. The return to the past is an inspiration that
produces fruits, not clones. For this reason, in the words of de Falla:
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The new music was born out of this effort to get rid of old routines: music free of
obstacles and external custody, which lives by itself and for itself and which
aspires to realize that ideal, which was the unconscious cause of the primitive
manifestations of sound art.'®

We do not know whether in this defence of the freedom of the established
canons or in the understanding of the authenticity of the new, like the
possibility of realisation of the essence, de Falla is inspired by Ortega or
not. The coincidence of positions the composer and philosopher share in
this regard is undeniable. And influences, if any, may have worked in both
directions. If Ortega really was the first to speak against the tradition in the
Meditaciones del Quijote published in 1914, in de Falla’s lecture at the
Athenaeum of Madrid in 1915, published in 1916 in the Spanish-American
Music Journal, we can hear the echo in Ortega’s The Dehumanization of
Art, whether in regard to Debussy’s consideration as a renovator of the
sound art, or in relation to the artistic procedures that entail destruction.'”’
On the other hand, due to his stay in Paris and his personal contact with
French musicians and composers, Debussy in particular,'” de Falla had
been able to bring to Spain many new ideas that certainly influenced the
intellectual elite interested in such matters.

However, there is a particularly important term in musicology that does
not appear in Ortega’s work: evocation. It is the key to understand the way
of drawing upon the past without repeating it, or to be inspired by other
cultures without making documentaries or caricatures.'” Evocation is
neither copy, nor an ethnographic record or an expression. Evocation, not
imitation, is the word of order for the new music, which becomes a
touchstone in de Falla’s article:

The force of condensed evocation in the Soirée dans Grenade has something of a
miracle when one thinks that this music was written by a foreigner, guided by the
mere intuition of his genius. We are very far from those Sérenades, Madrileios
and Boleros that the Spanish music manufacturers once gave us. [...] there is not
a single compass taken from Spanish folklore, and yet the whole piece, even in
its smallest details, makes us feel Spain.104

Understanding the concept of evocation took its time. Carlos Bosch has
recorded the reaction of the public to Debussy’s Iberia: “Mr. Pérez Casas
interpreted the /beria, by Debussy, that scandalised a large group. Debussy!
... But do these artificial subtleties have something to do in Spain? Why do
you mess with us?”'® This violent reaction shows, as Ortega had well
observed, the humiliation that is felt before that which is not understood.
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A change of aesthetic paradigm is a necessary condition for the access to
the new music. The discussion of these issues, so relevant for the musical
life not only in Spain, but also in Europe, has certainly helped to consider
music, in the cultural landscape, as an art as respectable as poetry, literature
and some manifestations of the visual arts had been until then. From now
on, music is fully present in the realm of culture, and the composers strive
to develop in their person creative and intellectual'® capacities long
regarded as incompatible.

CONCLUSIONS

Ortega does not write much about music, he has no such intention. When he
stands on the side of those who value Debussy, Stravinsky and the new
music in general, he is not taking any risk either. If it is true that, in that
time frame, discordant voices were still raised and Debussy still divided the
audience, it is also true that many qualified people had already spoken of
the value of the French composer. Among them Salazar who works for his
newspaper El Sol, and with whom, surely, Ortega had spoken about the
subject. But why does Ortega write about music? Why does he go into
subjects that are out of his area of expertise? A fashion issue? No, we do not
think so.

Ortega talks about music because what he is going to say about it has not
yet been said. He, the philosopher, realizes something that musicologists
have not perceived: the phenomenon of the generalised unpopularity of the
arts, not only of the new music, is a question of aesthetics and not only a
novelty of the same paradigm, from lack of habituation of the ears to a new
way of conjugating sounds. This change of paradigm demands a change of
attitude of the aesthetic contemplator. Strictly speaking, in order to be
accessed, the new music requires that conditions are created for the
production of a true aesthetic judgment, true in Kantian terms, as mentioned
before. It is this move, when it has not yet occurred in the public, which
prevents it from accessing the works. Also, from the point of view of artistic
creation, the way of doing has changed. Instead of trying to reproduce
reality, young artists go against things, un-realize, create ultra-
objects'”” capable of generating secondary emotions, specific aesthetic
feelings. This double change of attitude required in both contemplator and
creator is an attitude of dehumanization, of letting the natural world free
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itself from the primary humanity. Dehumanizing is what the artist has to do,
and the beholder, in turn, also dehumanizes when he has to invent another
way of dealing with aesthetic objects. The concept of dehumanization is
extraordinarily effective for realizing what happens not only in music,
which interests us in particular, but in art in general. It is a contribution of
clarity that will allow an increase in the degree of assertiveness, and rigour
in the discussion.

In the musical debate of the time it was common to regard the French as
frivolous for restorating decorative values, for the pursuit of pleasure and
beauty, and for the ironic touch of their music; and the Germans were
accused of being pretentious for the search of the sublime and the weight of
transcendence in the work of art. The American musicologist Richard
Taruskin believes that the dehumanization of art is a much better
expression of this battle between the French and the Germans.'® Carol Hess
not only quotes Ortega y Gasset abundantly but considers him to be the
“provocative agent” claiming that it is the philosopher who sets the
parameters of the debate around modern art.'®

Already in 1934 the German Rudolf Schaefke “referring to Halm,
Schenker and Kurth, extolled as a great conquest of musicology the
Entmenschlichung der Tonkunst™'® — the dehumanization of the art of
sounds. An influence of Ortega y Gasset? It could be possible, since the
philosopher had travelled several times to Germany to give lectures. In
addition, his books were translated in various languages, including German.
In turn, Susanne Langer in Feeling and Form, published in 1953,"" quotes
Ortega y Gasset on the metaphor of glass and transparency, which, in the
The Dehumanization of Art, refers to the inability of most people to pay
attention to the work of art itself — to the form — getting lost in human
concerns that may exist in its content. These are just some examples of
Ortega y Gasset’s impact on international musical thought. There will
surely be many more.

Therefore, we believe that it is legitimate to conclude that, although the
philosopher has never been proven to have a formal musical education, his
thinking about music is indispensable since, as Hess says, he establishes the
parameters of debate around modern art. Ortega’s thinking leaves its
imprint on the musical framework, not only nationally but also
internationally.
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NOTES

' José Ortega y Gasset, El Sol (24. 03. 1921), p. 3.

The biographies consulted are: Noé Mass6 Lago, El Joven José Ortega 1902—
1916. Anatomia del pensador Adolescente, Castellon 2006; José Ortega
Spottorno, Los Ortega, Madrid 2002; Javier Zamora Bonilla, Ortega y Gasset,
Barcelona 2001; Mercedes Martin Luengo, José Ortega y Gasset, Madrid 1999;
Rockwell Gray, José Ortega y Gasset. El Imperativo de la Modernidad. Una
Biografia Humana e Intelectual, Madrid, Espasa-Calpe, 1994; Manuel Ortega y
Gasset, Niriez y Mocedad de Ortega, Madrid 1964.

“Pepe’s love for reading soon began to run wild [...] during the summer holidays
it was read without letup.” Ortega y Gasset, Nifiez y Mocedad de Ortega (note 2)
p. 43. Translation by the author.

“I went to two Gewandhaus concerts this month. With a student ticket that costs
5 reales. This seems like a holy expense to me. The concerts are on Thursday
afternoons but I go to the rehearsals on Wednesday mornings which are the same
concert at modest prices.” Letter 60, Leipzig 27 October 1905 to his mother.
Ortega y Gasset, Letters of a young Spaniard 1891-1908, Madrid, El Arquero,
1991, p. 211. “[...] music itself is forbidden to me because it is very expensive. At
the most I allow it to me once a month.” Letter 105, Leipzig 17 June 1905 to
Rosa, ibid., p. 358. “[...] I allowed myself a concert whose program I am sending
you.” Concert program: Wagner, Mendelssohn, Bach, Beethoven. Letter 134,
Marburg 2 November 1906 to Rosa, ibid., p. 467. Translation by the author.

“I’m still doing the same life: only last night I went to a concert whose program
and ticket I send you. As you will see, it is a kind of program of the odious
Philharmonic.” Letter 97, Leipzig 9 March 1905 to Rosa. Ortega y Gasset,
Letters of a young Spaniard 1891-1908 (note 4), p. 303. Translation by the
author.

“Nikisch is conducting, and I think it is the most perfect orchestra that can be
heard in this world and perhaps a foreboding of what the white theatres play in
heaven.” Letter 60, Leipzig 27 October 1905 to his mother. Ortega y Gasset,
Letters of a young Spaniard 1891-1908 (note 4), pp. 211-212. Translation by the
author.

“Pepito has started improvising as a great musician. It was a little crazy fantasy,
as it is natural, but from time to time I found some phrases of a tremendous
originality, of an expression of very deep feeling, always a little hot and
exacerbated as it is the little soul of this creature, and how is mine. For a long
time he had been improvising and my mood had reached a point of involuntary
acuity, deliciously unconscious.” Letter 100, Leipzig 18 March 1905 to Rosa.
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Ortega y Gasset, Letters of a young Spaniard 1891-1908 (note 4), pp. 325, 326.
“I spent the afternoon at Pepito Arriola’s house and then I took him to the theatre
to listen to Lohengrin.” Letter 101, Leipzig 24 March 1905 to Rosa, ibid., p. 334.
Translation by the author.

Letter 101, Leipzig 24 March 1905 to Rosa. Ortega y Gasset, Letters of a young
Spaniard 1891-1908 (note 4), p. 334. Translation by the author.

Letter 150, Marburg 20 December 1906 to Rosa. Ortega y Gasset, Letters of a
young Spaniard 1891-1908 (note 4), p. 498. Translation by the author.

Letter 156, Marburg 21 January 1907 to Rosa. Ortega y Gasset, Letters of a
young Spaniard 1891-1908 (note 4), p. 511. Translation by the author.

Letter 102, Leipzig 16 April 1905 to Rosa. Ortega y Gasset, Letters of a young
Spaniard 1891-1908 (note 4), pp. 343-344. Translation by the author.

Ortega y Gasset, La Deshumanizacion del Arte, Madrid 2009, p. 31. The piece in
which Ortega contrasts Beethoven with Debussy is well known, holding its
vulgarity responsible for the public’s acceptance of the German composer’s
music: “Call a great musician and make him put into sound those vulgar feelings,
philistines, mediocre. The result will be that part of the Sixth Symphony that is
titled ‘Pleasant feelings upon arriving to the field’. The piece is admirable: it is
not possible to express more perfectly the perfectly trivial emotions.” José Ortega
y Gasset, ‘Incitaciones. Musicalia I’, E/ So/ (08. 03. 1921), p. 3. Translation by
the author.

Letter 163, Marburg 21 February 1907 to Rosa. Ortega y Gasset, Letters of a
young Spaniard 1891-1908 (note 4) p. 527. Despite this wise piece of advice, in
which he claims that the work is more important than the person, the young
Ortega does not seem to follow it when, due to a mere matter of jealousy, it
seems legitimate that his girlfriend should refrain from going to the concerts of
the Philharmonic of Madrid: “It gives me a lot of anger to know that you are
going to the Philharmonic.” Letter 101, Leipzig 24 March 1905 to Rosa, ibid., p.
336. “Damn Philharmonic! Tell me how many concerts are left and see if you
find a means during the summer to persuade your father not to take you.” Letter
102, Leipzig 16 April 1905 to Rosa. Ibid., p. 343. Translation by the author.

Letter 157, Marburg 24 January 1907 to Rosa. Ortega y Gasset, Letters of a
young Spaniard 1891-1908 (note 4), p. 514. Translation by the author.

Cf. Joaquim Nin, ‘Conciertos Lamoureaux’, Revista Musical Catalana, 11, 23
1905, p. 223, quoted in Jos¢ Maria Garcia Laborda, ‘Nuevas perspectivas
Historiograficas en torno a la primera recepcion de Debussy en Espaifia’, Revista
de Musicologia, XXVIII 2 (2005), p. 1349.
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Adolfo Salazar, “Orquestras Filarmonicas e de Camara”, E/ Sol, Madrid (04. 04.
1933).

Parmeno, ‘Real. Orquesta Sinfonica. Primera Sesion’, Heraldo de Madrid,
Madrid (30. 03. 1908), p. 1.

Rogelio de Villar, ‘Orientaciones’, Revista Musical 4, Bilbao (04. 1912), p. 81.

Deborah Priest, ‘Le Sacre du Printemps’, Louis Laloy (1874—1944) on Debussy,
Ravel and Stravinsky, Vermont 1999, p. 271.

“The Rite of Spring, music most applied to dance, most conceived within the
meaning of dance and created exclusively because of dance, and in whose
audition (incompletely, it is true, in piano four hands) I could only perceive a
crazy and overwhelming rhythm, a powerful rhythmic gale that broke the other
circumstances demanded by music. ‘Los Bailes Rusos. Disertaciones y
Soliloquios’, Revista Musical Hispano-Americana (30. 06. 1916), pp. 7-8.
Translation by the author.

Work composed in 1891, premiére at the Teatro de la Comedia on December 16.

The work had been composed in 1908. It premiéred at the Teatro Real by the
Madrid Symphony Orchestra under the direction of Arbos.

Salazar, ‘Los Bailes Rusos. Disertaciones y Soliloquios’ (note 20), pp. 7-8.

“They have brought us something better: a renewed art, renewed, intellectualised
and strengthened. Rather, a thing that had degenerated into vulgar spectacle,
turned into true and beautiful art.” Joaquin Fesser, ‘Los Bailes Rusos — Epilogo’,
Revista Musical Hispano-Americana (30. 06. 1916), pp. 4-5. Translation by the
author. “One of the things that most surprised the public that attended the
Russian Balléts were the decorations that served as a backdrop to these dances
while pointing out with interest the unique unity between scenery and costumes.
Indeed, we had already known that under the advocation of Sergei Diaghilev we
met the trinity of musicians, decorators and dancers [...] it was necessary that the
result had obtained the fullness and perfection that present us in its almost
miraculous fusion.” Salazar, ‘Los Bailes Rusos. Disertaciones y Soliloquios’
(note 20), p. 12. Translation by the author. “Nothing more harmonious and
beautiful than the work of the Russian dancers, admired in the most cultured
European nations and producing a strong impression in Madrid.” Luis Brun,
‘Revista Teatral’, Nuestro Tiempo 212, Agosto 1916, p. 186. Translation by the
author. “Mix of barbarism and ‘ultra civilization’, is the imaginary region of
Russian Balléts, region of primitive emotions. Successively we see in them, as in
a parade, anger, jealousy, terror, joy, shyness, revenge, etc., without the beauty of
the show being interrupted for a moment, and the public does not for one instant
stop feeling the aesthetic sensation which only true art can produce.” Alrededor
del Mundo, Madrid (26. 06. 1916), pp. 410—411. Translation by the author.
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“[...] the Russian Ballets were not liked due to their rude and apparently
quintessential obscenity; they displease even the eyes most accustomed to
contemplation and understanding of all possible lightnesses. [...] The so-called
Russian Ballets are a splendidly presented foulness.” Perfecto Caballero, La
Lectura Dominical (16. 09. 1916), p. 9. Translation by the author.

Ortega y Gasset, “Incitaciones. Elogio del Murciélago I” en El Espectador IV en
Biblioteca Virtual José Ortega y Gasset URL: http://idd00qaa.eresmas.net/
ortega/biblio/biblio.htm (Accessed: 3 February 2009).

Salazar, ‘Los Festivales del Teatro Real’, Revista Musical Hispano-Americana 5
(31.05.1916), p. 11.

“This is why Debussy’s music is a transitory phenomenon, that although it is
wanted to dedicate to the expression of those psychic states of a somber
vagueness; of some dreams between sensual and fantastic; of that kind of grey
mood that sometimes colours all the human feeling, but that does not stop being
transitory, because those situations of spirit and sense, that seem untranslatable
by the modern music of the major and minor tones, have their expressive verb in
defined tonalities, to which, in short, it will come to an end.” Luis Villalba,
‘Debussy. La Musica Nueva’, Arte Musical 45 (15. 11. 1916), p. 3. Translation
by the author.

Manuel de Falla, ‘Introduccién al estudio de la musica nueva’, Revista Musical
Hispano-Americana 12 (31. 12. 1916), pp. 34.

Curious this parenthesis of de Falla where he shares the vision of Debussy, who
hates the musical treaties: “J’abomine les doctrines et leurs impertinences.”
‘Interview accordée a Henri Malherbe a [’occasion du Martyre de Saint
Sébastien’, in Stefan Jarocinsky, Debussy. Impressionisme et Symbolisme, Paris
1970, p. 111. “[...] on fait de la musique pour le papier, alors qu’elle est faite
pour les oreilles. On attache trop d’importance a 1’écriture musicale, a la formule
et au métier.” Ibid., p.112. Translation by the author.

De Falla, ‘Introduccion al estudio de la miisica nueva’ (note 29), pp. 3—4.
Ortega y Gasset, La Deshumanizacion del Arte (note 12), p. 34.

Gigues, a work back from the days when the terrible illness that killed Debussy
was exacerbated painfully close to its tragic end, has a superhuman glimpse of
mysterious spaces. Gigues is a painful spectral work: mysterious sonorities like
fugitive moans of captive souls in fantastic wrappings, long and painful echoes
and the dancing rhythm arising from time to time like a grimace, like a macabre
laugh. Gigues is a work of hallucination, of a tortured, a work in which pain is
quintessential, and in which one dives desperately in the arcane of the mysterious
beyond. Matilde Mufloz, ‘Teatro del Centro. Tercer Concierto de la Orquesta
Sinfénica’, El Imparcial, Madrid (27. 10. 1918), p. 3. Translation by the author.
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Salazar, ‘Gacetilla Musical. Orquesta Sinfonica’, El Sol, Madrid (28. 10. 1918),
p- 3.

The Philharmonic Orchestra presented fragments of Le Martyre de San
Sébastien, L’enfant prodigue, Danse sacrée y danse profane and Prélude a
I’aprés midi d’un faune. On the 28" of April a concert promoted by Salazar and
Arthur Rubinstein is performed at the National Music Society (Sociedad
Nacional de Musica), where several works for piano are performed, and on
December 8", the Society organized another concert in which Vifiez interpreted
works by Debussy accompanied on the violin by Fermin Ortiz of the
Philharmonic and in the voice by Magdeleine Greslé: Sonata for violin and
piano; loose numbers of Préludes, Images, Estampes, and also some vocal music
unknown to the great public, Chansons de Bilitis and Le Promenoir de deux
amants among others. On November 23, the Quartet of Strings of London
presented the Quartet in G minor at the Philharmonic Society.

“Debussy a dévié, parce que de I’embiliche allemande, il est tombé dans le piege
russe. De nouveau, la pédale fond le rythme, crée une sorte de climat flou,
propice aux oreilles myopes.” Jean Cocteau, Le coq et I’arlequin, Paris 2009, p.
59.

Les Six is the name of a group of six French composers of the first half of the 20
century: Georges Auric, Louis Durey, Arthur Honegger, Darius Milhaud, Francis
Poulenc and Germaine Tailleferre. They were established in Montparnasse,
France.

Ortega y Gasset, ‘Incitaciones. Musicalia I’ (note 12), p. 3.

Salazar, ‘Pelléas et Mélisande’, £/ Sol (20. 10. 1919), p. 5.

Cf. Garcia Laborda, ‘Los escritos musicales de Ortega y su “circunstancia”
histérica’, Revista de Estudios Orteguianos 10/11 (2005), p. 254.

De Falla, ‘Claudio Debussy y Espafa’, Escritos sobre musica y musicos, Madrid
1972, p. 71.

Salazar, ‘Cronicas Musicales. Le tombeau de Debussy’ — ‘Iberia y la Orquesta
Filarmonica’, El So/, Madrid (25. 01. 1921), p. 2.

Iberia de Debussy se vuelve a presentar el 17 de diciembre de 1925 por la
Sinfénica de Madrid.

Ortega y Gasset, ‘Incitaciones. Musicalia I’ (note 12), p. 3.
César Muiloz Arconada, En torno a Debussy, Madrid 1926, p. 27.

Sonata para piano y violin, Le Paon, Le Grillon, Nicolette, Ronde, Aria de
Concepcion de la opera L’Heure Espagnole, Chant hébraique, Pavane pour une
infante défunte and Tzigane.
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Concierto campestre, accompanied at the piano by Aurelio Castrillo, Trio for
piano, oboe and fagot with the collaboration of Cabrera y Quintana, Movimientos
Perpetuos y Noveletas.

Gustavo Pittaluga, Salvador Bacarisse, Julian Bautista, Rosa Garcia Ascot,
Rodolfo Halffter, Ernesto Halffter and Fernando Remancha and Juan José
Mantecon.

It is the year of the Rectification of the Republic in Spain. On the importance of
music in this short though intense Spanish republican regime, see Emilio Casares
Rodicio “Musica y muisicos de la generacion del 277, La musica en la generacion
del 27. Homenaje a Lorca 1915/1939, Instituto Nacional de las Artes escénicas y
de la Musica del Ministerio de la Cultura en el Festival de Granada, 1986, pp.
20-34.
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simply on the piano to accompany her. [...] The Argentinita sings like playing.
She handles castanets like no one, and the grace and salt shaker with which he
spins and curls around the lecturer’s table is also incomparable. And Frederick, in
turn, starts to sing like a child...” Morla Lynch, En Espaiia con Federico Garcia
Lorca. Paginas de un diario intimo. 1928—1936, Madrid 1957, pp. 349-350.
Translation by the author.

Aroca and Badia, directed by Pittaluga: works by Halffter, Milhaud, Markevich
and E! toreo hermosisimo by Pittaluga.

Accompanied at the violin by Samuel Dushkin and at the clarinet by Fernandez.
With Ortega, la Argentinita, la Malena, la Fernanda and la Macarrona.
Ortega Spottorno, Los Ortega (note 2), pp. 300-301.

Jorge de Persia, En torno a lo espaiiol en la musica del siglo XX, Granada:
Diputaciéon de Granada, 2003, pp. 266-267. Moreover, Persia considers that
Ortega does so especially in writings in which he does not speak about music:
“[...] the more Ortega advances in reflection, and the keys to understanding-and
stimulating-the musical creation of his time, is when it does not deal with
specifically musical themes.” Ibid., p. 145. Translation by the author.

Ortega y Gasset, ‘Incitaciones. Musicalia I’ (note 12), p. 3.
Ibid.
Ibid.
Ibid.
Ibid.
Ibid.
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Ibid. Ortega refers to the first movement (Allegro ma non troppo) entitled
‘Pleasant feelings when arriving in the country’ from the sixth Symphony of
Beethoven: Pastoral. Translation by the author.

Ibid.
Ortega y Gasset, La Deshumanizacion del Arte (note 12), p. 14.

Ibid., p. 15. “The arrival of democracy, necessary in the face of the oppression of
the ancien regime, must then create the conditions for the formation of a new
intellectual aristocracy in which the acquisition of individual rights is completed
in the creation of an order and a social hierarchy that act in a propelling and
productive sense in face of the danger constituted by the inertia of massification.”
Clementina Cantillo, ‘Vida, cultura, arte: la musica en el pensamiento de Ortega
y Gasset’, Revista de Estudios Orteguianos 23 (2011), p. 111. Translation by the
author.

The problem of the masses is also addressed in the book Espaiia Invertebrada
published in 1921, in an article entitled “Masses” published in the Madrid
newspaper E/ Sol in 1926 and in two lectures given at the Association de los
Amigos del Arte in Buenos Aires in 1928. Cf. Ortega y Gasset, La Rebellion de
las Masas, Madrid 1972, p. 61.

See: Antonio Notario Ruiz, ‘Estética y musica a partir de la rebelion de las
masas’, Revista de Estudios Orteguianos 2 (2001), pp. 105-110.

Ortega y Gasset, La Rebelion de las Masas (note 66), p. 65.

Interview of Louis Vuillemin to Debussy published in Comoedia, 17 December
1910 in Debussy, El Sr. Corchea y otros escritos, Madrid 1987, p. 273.

Ortega y Gasset, ‘Incitaciones. Musicalia II’, £/ Sol (24. 03. 1921), p. 3. It is very
important not to confuse the aesthetic with the ethical. In the domain of ethics,
empathy, putting oneself in the other’s place and feeling their pains, their
sorrows, their suffering, is very favourable for only in this way the true love of
others becomes capable of generating compassion.

Ibid.
Ibid.

Garcia Laborda is well aware of how the term “new music” suffers different
interpretations that go as far as the paradox: “For Cocteau the new music is
represented in composers such as I. Stravinsky, E. Satie, A. Honegger, A.
Milhaud, F. Poulenc, who surpass the decadent aesthetics of the Germans or the
hazy impressionism of Debussy. These reflect many of the categories that Ortega
applies to the Dehumanization of Art. However Ortega does not speak at all about
the composers of the Group of Six and puts in the same bag Debussy and
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musicales de Ortega y su “circunstancia” historica’, Revista de Estudios
Orteguianos 10/11 (2005), p. 253. Translation by the author. In the same line,
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Ibid.
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in its blind effect.” Ibid. Translation by the author.

As the letters quoted at the beginning of this article show, Ortega y Gasset had
enriched his philosophical studies in Germany between 1905 and 1908 where he
was a disciple of the neo-Kantian Hermann Cohen in Marburg. He writes: “The
work of Kant contains the decisive secrets of the modern age, its virtues and its
limitations.” Ortega y Gasset, Kant — Reflexiones del Centenario 1724—1924,
Madrid 1924, p. 3. As his brother writes: “It is not for me to establish the
presumption of whether or not Kant was the metaphysical catalyst of Ortega.
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rare bachelor of Konigsberg.” Ortega y Gasset, Nifiez y Mocedad de Ortega (note
2)p. 17.

Ortega y Gasset, “El Elogio del Murciélago” (note 26).
Ibid.

Going against the accustomed commonplace, Kant demonstrates how it is
possible to argue although not to dispute the judgment of taste. Cf. Immanuel
Kant, Critica del Juicio, Madrid 2005, pp. 300-301.

Ibid., p. 157.

“This presupposes a distance between the seer and the seen. Beauty, supreme
distinction, requires that distance to be kept.” Ortega y Gasset, ‘Incitaciones.
Musicalia II” (note 70), p. 3.

Cf. Aristoteles, Poética, Lisboa 1990, p. 107.
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Ibid.
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p. 440.
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19 About this issue, see Francisco J. Giménez Rodriguez, ‘El hispanismo musical
francés: hacia una revision de la espafiolada’, Revista de Musicologia, XXVIII, 2
(2005), pp. 1365-1380.

1% De Falla, ‘Claudio Debussy y Espaiia’, Escritos sobre miisica y miisicos, Madrid
1972, p. 71. In this article dedicated to Debussy published for the first time in the
Revue Musicale of Paris in December 1920, de Falla uses the word “evocacion”
four times on the same page.

195 Carlos Bosch, ‘Misica’, Cosmopolis 26 (1921), p. 374.

19 As Rodolfo Halffter, a composer belonging to the Madrid Group of the Eight,
makes clear: “for us the composer was also an intellectual who had as such, to be
interested in, together with other intellectuals, occupying a forefront of Spanish
cultural life.” Casares Rodicio, ‘Musica y musicos de la generacion del 27° (note
49), p. 24.
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ABSTRACT

The present article inquires into the relationship of Ortega y Gasset and
music. First, we determine whether Ortega had any musical education or
not. Secondly, we look at his personal contacts with composers, musicians
and musicologists of his time, and, thirdly, we acknowledge the imprint of
his philosophical writings about music. With this in mind, we relate his
biography to the musical life in Spain at the time. We look deeply into the
specific aesthetics of his musical thinking — in light of the Kantian tradition
— and we analyse its implications for musicology. Special attention is given
to the reception of Debussy and Stravinsky in Spain as the philosopher takes
them as examples of the new musical art.
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Lebensphilosophie und Kulturkritik in Adornos
Musikphilosophie

I. Traditionell enge Verschrinkung zwischen Musikphilosophie und
Lebensphilosophie

Musikphilosophie und -ésthetik sind seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert
lebensphilosophisch gepragt. Dem damaligen und gegenwértigen Musik-
diskurs nach zeichnet sich klassisch-romantische Musik durch eine dem
verbalsprachlichen Zugriff entzogene Nicht-Rationalitdt, Organizitit,
Ganzheitlichkeit, Vitalitdt und Dynamik aus und korrespondiert somit mit
den Werten, wie sie auch Lebensphilosophen artikulieren. Noch pointierter
formuliert: lebensphilosophische Prdmissen existierten bereits in der
Musikasthetik und -philosophie, als die eigentliche Lebensphilosophie noch
gar nicht erfunden war.

Die Verwandtschaft lebensphilosophischer und musikésthetischer
Pramissen zeigt sich anhand einzelner Theoreme in lebensphilosophischen
und musikasthetischen Schriften, wie der Bestimmung der Rolle, die das
Verstehen als Ergebnis eines mentalen Prozesses' im Leben im Allge-
meinen und in der Musik im Besonderen spielen soll. In der Schrift ,,.Der
Aufbau der geschichtlichen Welt in den Geisteswissenschaften* von 1910
hebt Wilhelm Dilthey darauf ab, dass Verstehen u.a. aus ,Nach-
erleben® hervorgeht, das nicht von wissenschaftlichen ,,.Denkgesetzen und
Denkformen® geleitet sei und ,,in allem Verstehen [daher] ein Irrationales,
wie das Leben selber, sei.” Dilthey setzt seinen Verstehensbegriff somit
gezielt in Kontrast zum wissenschaftlichen Verstehensbegriff, demgemal
Verstehen gerade darin besteht, gegebenenfalls der inneren Logik und
Stimmigkeit eines Sachverhalts sowie der Rationalitét eigener und fremder
Handlungen gewahr zu sein.
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Analog zur Definition Diltheys ist die bereits mehr als hundert Jahre zuvor,
um 1800, von Wilhelm Heinrich Wackenroder, Ludwig Tieck, E. T. A.
Hoffmann und Wilhelm Heinse formulierte Idee zu begreifen, dass Musik
eine Sprache iiber der Sprache sei, mit der sich — anders als mit
herkommlichen Zeichensystemen wie Verbalsprache und Mathematik —
Inhalte kommunizieren lieBen, die an lebensweltlichen Malistiben von
Logik und Konsistenz nicht gemessen werden konnten.’> Auch hier ist
Verstehen als mentaler Zustand mit Irrationalitdt oder besser Antirationalitét
eng assoziiert. In den gemeinsam verfassten Phantasien iiber die Kunst
erkliren Wackenroder und Tieck z. B. 1799:

Die Art, wie man hier [in der Kunst und insbesondere der Musik] versteht, ist
génzlich von jener [rationalem, durch (Be-)Urteilen erlangtem Verstehen]
verschieden: die schonste Zufriedenheit entspringt und beruhigt uns hier ohne
Urteil und Vernunftschluf3, nicht durch eine Reihe mithsam zusammengehéngter
Beobachtungen und Bemerkungen gelangen wir dazu, sondern es geschieht auf
eine Weise, die der Uneingeweihte, der Kunstlose niemals begreifen wird. Es
geschieht hier, daB man Gedanken ohne jenen miithsamen Umweg der Worte
denkt, hier ist Gefiihl, Phantasie und Kraft des Denkens eins: der harmonische
Einklang iiberrascht uns zauberhaft, die Seele ist im Kunstwerke einheimisch,
das Kunstwerk lebt und regiert sich in unserm Innern, wir sind mit allem
einverstanden, eine gleiche Melodie spielt unser Geist mit des Kiinstlers Seele,
und es diinkt uns auf keine Weise ndtig, zu beweisen und weitldufige Reden
dariiber zu fithren.*

Die Verwandtschaft lebensphilosophischer und musikésthetischer Pramis-
sen manifestiert sich auch in der wichtigen Rolle, die das Organismus-
prinzip in beiden Wissensbereichen spielt. In seinen 1819/1820 gehaltenen
Vorlesungen iiber die Naturphilosophie postuliert Hegel: ,,[D]as Leben ist,
als Subject und ProceB, wesentlich mit sich vermittelnde Thitigkeit.*” Das
Lebendige ,,ist nur, indem es sich zu dem macht, was es ist; es ist
vorausgehender Zweck, der selbst nur das Resultat ist. [...] Der Organismus
ist [...] Gestalt, [...] Assimilation [...] [und] GattungsproceB.“® 1806, also
wenige Jahre zuvor — der musikphilosophische Diskurs ist hier wieder dem
allgemeinphilosophischen Diskurs vorgidngig — formuliert Christian
Friedrich Michaelis in der Allgemeinen musikalischen Zeitung: ,,Die Kunst
zeigt sich [...] in der Form®. Zur Erzeugung der

Kunstform [...] ist Organisation nothwendig; d. h. die Téne miissen in zweck-

miéssiger wechselseitiger Beziehung auf einander stehen, genau zusammenpassen

und einander entsprechen. [...] Tonrhythmen [...] [und] musikalische Gedanken
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[stehen] unter einander in der zweckmissigen Gemeinschaft [...], welche dem
ganzen Musikstiick einen klaren bestimmten Effekt zusichert.”

Ahnlich wie ein spezifischer Diskurs hiufig weniger durch einen von den
Diskursteilnehmerinnen und -nehmern gemeinsamen Pool an Argumenten
als vielmehr durch einen gemeinsamen Pool an Schliisselbegriffen gepréagt
ist, besteht die Verwandtschaft zwischen Hegels und Michaelis’ Denken in
der Fokussierung dhnlicher Termini und Konzepte: Organismus, Leben,
Aktion/Prozess, Produktion, Passen/Anpassung, Gestalt, Zweck und
ZweckmaBigkeit, die miteinander verschiedene Bezichungsgefiige bilden.

Der Umstand, dass die musikésthetischen Pramissen der klassisch-
romantischen Musikperiode den als lebensphilosophisch Kklassifizierten
Denkfiguren vorgéngig sind, ist selbstverstédndlich nicht so zu verstehen,
dass erstere, also die Musikésthetik, letztere, die Lebensphilosophie,
beeinflusst habe. Es ist vielmehr davon auszugehen, dass sich beide von
derselben Basis, dem aufkldrerischen Denken ausgehend parallel und im
gegenseitigen Austausch miteinander entwickelt haben. Beide — Musik- und
Lebensphilosophen — konnten, jeder auf seine Weise, an die Priferenz
aufkldrerischer Denker fiir Entwicklung, Dynamik und Telos ankniipfen:
die Musikphilosophen, indem sie ,Entwicklung‘, ,Dynamik‘ und
,Telos‘ sowohl in der Musikgeschichte als auch in der Dramaturgie
groBBformaler Kompositionen wie Sinfoniesdtzen in Sonatenhauptsatzform
erkannten; die Lebensphilosophen, indem sie die gleichen Begriffe aus dem
geschichtsphilosophischen Kontext der Aufklirung herauslosten und im
urspriinglichen Wissensbereich ,Lebenswelt® wieder zur Geltung brachten.
Gleichzeitig ist jedoch auch davon auszugehen, dass Intellektuelle in der
Regel Theoreme, Argumentationsfiguren, Diskurse und Terminologie in
einer Vielzahl von Wissensgebieten zur Kenntnis nehmen und produktiv im
Feld ihrer Expertise weiterverarbeiten. — Dies ist die geistesgeschichtliche
Sachlage in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts.

Das Verhiltnis zwischen Musikphilosophie und Lebensphilosophie
andert sich einschneidend im frithen 20. Jahrhundert — und zwar im Zuge
der Entwicklung und Popularisierung miteinander verwandter kultur-
kritischer Theorien ab der Mitte der 1850er Jahre. Fiir das kulturpessi-
mistische Denken vieler damaliger europdischer und nordamerikanischer
Intellektueller fungierten die lebensphilosophischen Denkfiguren als
Kontrastfolie, gegen die sie ihre Theorien wirkungsvoll profilieren konnten.
Indem die Kulturkritik wiederum die Musikphilosophie seit dem friithen 20.
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Jahrhundert entscheidend prégt, werden im musikphilosophischen Kontext
auch indirekt die lebensphilosophischen Pramissen, hier in musikédstheti-
scher Gestalt, neu kontextualisiert.

Wichtige Schlagworte, anhand derer sich Theoreme der kulturpessimisti-
schen Stromung in soziologisch-orientierten und historiographischen,
insbesondere kulturhistoriographischen Publikationen ausmachen lassen,
sind ,Technikkritik®, ,Fortschrittspessimismus‘, ,Posthistoire‘, ,Ende der
Geschichte®, ,Dehumanisierung’, ,Wahnsinnsmaschine‘ und ,Hypertrophie
der Verwaltung‘. Sie reflektieren wissenschaftliche Erkenntnisse aus ver-
schiedenen Wissensgebieten.

II. Kulturpessimismus und Lebensphilosophie

In seinem Ausgang im 19. Jahrhundert erhielt der kulturkritische Diskurs
starke Impulse von Entropietheorien und geschichtsphilosophischen End-
zeitvisionen, die sich in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts ausbildeten.
Die Theorie der Entropie, die den zweiten Hauptsatz der Thermodynamik
popularisierte, besagt der Sache nach, dass Systeme aufgrund von energeti-
schen Naturgesetzen notwendig an Differenziertheit und Unterschieden
verlieren und in einem Zustand der maximalen Unterschiedslosigkeit termi-
nieren. Ein anschauliches Beispiel ist die Vermischung von verschiedenen
Farblosungen in einem Behélter, die aufgrund der Bewegung der Molekiile
im fliissigen Zustand beginnt ,abzulaufen‘, wenn eine Farbldsung einer
anderen im Behélter bereits vorhandenen Farblosung hinzugefiigt wird. Aus
der roten und blauen Farblosung wird eine gleichmiaBig violette Farblosung.
Der Vorgang ist irreversibel. Vor dem Hintergrund der entropischen
Dynamik wurde deutlich, wie sensibel Systeme wie ,unser Globus und sein
Klima® und ,Leben‘ sind, die offenbar auf einer Dynamik beruhen, die
entropischer Auflosung entgegenzusteuern und Differenzen aufrecht zu
erhalten vermag.®

Fir die Untermauerung kulturpessimistischer Ansichten liel sich die
Entropietheorie heranziehen, indem sie auf soziopolitische und astro-
physikalische Systeme angewandt wurde. Der Okonom William Stanley
Jevons z. B. bildete 1865 die Theorie der Unvermeidbarkeit entropischer
Prozesse auf die Entwicklung menschlicher Gesellschaften, insbesondere
der Industrienationen, ab.” Das so genannte Jevons paradox reflektiert die
Beobachtung Jevons’, dass bei einer Steigerung der Effizienz des Energie-
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verbrauchs zur Herstellung von Giitern der Energieverbrauch langfristig
nicht sinke, sondern ansteige — und zwar deshalb, weil die Produkte giinsti-
ger auf den Markt gebracht werden konnen und der Markt hierauf mit
gesteigerter Nachfrage reagiert, was wiederum zu gréBeren Produktions-
mengen und héherem Energieverbrauch fiihre. Diese Dynamik miisse iiber
kurz oder lang, so Jevons, in der Erschopfung der Energieressourcen enden.
Ludwig Boltzmann begriff die Theorie der Entropie 1886 als Erklarungs-
modell fiir die zukiinftige Entwicklung des Universums. Die entropischen
Prozesse im Universum hétten unvermeidbar ein im Universum eintretendes
thermisches Gleichgewicht und somit das Ende der Welt zur Folge. Boltz-
mann taufte dieses Phianomen plastisch , Warmetod*.'’ Als eine Kompilation
beider Theorien entwarf der Historiker und Kulturphilosoph Henry Adams
1910 eine ,Thermodynamik der Weltgeschichte‘. Er beschrieb hier die
Vision einer Geschichte (als geschichtlichem Verlauf, nicht im Sinne von
,Geschichte als Resultat von Geschichtsschreibung), die in Ereignislosig-
keit und Stagnation miindet."'

Zwar handelte es sich bei den Entwiirfen zur soziopolitischen und histo-
rischen Entropie der Sache nach lediglich um naturwissenschaftlich unter-
fiitterte Horrorvisionen, also um Fiktionen. Gleichzeitig erschien den dama-
ligen (wie auch heutigen) Zeitgenossen die Extermination der Welt durch-
aus als reale Mdglichkeit angesichts einer Reihe von fiir die Menschheits-
geschichte neuen Ereignissen im 20. Jahrhundert. Die in den Atombomben-
abwiirfen auf Hiroshima und Nagasaki kulminierenden beiden Weltkriege
mit 60 bis 65 Millionen Toten, der Holocaust sowie verschiedene andere
Genozide fiithrten, so die Kulturpessimisten, vor Augen, dass die Mensch-
heit mittlerweile iiber die technischen Mittel verfiigte, um sich selbst aus-
zuldschen. Kulturkritische Intellektuelle und Akademiker wie z. B. Giinther
Anders 1956 analysierten das Phanomen und warnten ihre Leser vor der
drohenden Gefahr."

Die durch technische Innovationen — ,leistungsfihigere® (Massen-)
Vernichtungswaffen — ermoglichten Verbrechen gegen die Menschlichkeit
wurden seit dem frithen 20. Jahrhundert durch neue, besorgniserregende
Entwicklungen in der Organisation, insbesondere der Arbeitsorganisation
und in der 6ffentlichen Verwaltung, ergénzt. Die Einfithrung des FlieBbands
in der industriellen Produktion im frithen 20. Jahrhundert in den USA" ent-
fachte Angste, dass der Mensch in der modernen Fabrik zu einem Roboter,
einem dehumanisierten Wesen degenerieren konnte.'* Charlie Chaplin
fiihrte dies in seinem Film Modern Times von 1936 plastisch vor Augen, in
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dem er das Verhiltnis ,Mensch — Maschine‘ auf vielfiltige Weise — der
Mensch als Schopfer und Wart der Maschine, als Réddchen und als Stor-
faktor im Getriebe der Maschine — thematisierte.

Zeitgenossen nahmen einen zunehmenden Einfluss der Verwaltung als
eines abstrakten Organisationssystems eines Staates auf die genannten welt-
historischen Ereignisse wahr. Zugleich beobachteten sie eine Tendenz zur
Stabilisierung von Verwaltungssystemen. Hatte Max Weber in den frithen
1920er Jahren Verwaltung noch positiv als eine zentrale steuernde Instanz
des Staates begriffen," so stellte sie aus den Augen Arnold Gehlens in den
1950er Jahren eine signifikante Bedrohung dar. Die Verwaltung in den
westlichen Industrienationen wiirde Menschen zu willen- und indivi-
dualititslosen ,Nummern‘ reduzieren und ansonsten lediglich die Stabili-
sierung des eigenen Systems zum Ziel haben.'® Gehlen konnte hierfiir u. a.
an Bruno Rizzis La bureaucratisation du monde von 1939 ankniipfen, in
dem der Autor dafiir argumentierte, dass faschistische und stalinistische
Uberwachungs- und Terrorstaaten genauso vom ,biirokratischen Kol-
lektivismus® geprigt seien, wie liberal-kapitalistische Gesellschaften.'”
Weiterhin legte die Systematisierung und Durchorganisation, mit der die
Massenmorde in den KZs im Dritten Reich und in den von ihm {iberfallenen
Gebieten durchgefiihrt worden waren, nahe, Biirokratie und Verwaltung als
Faktoren fiir Dehumanisierung und Vernichtung zu begreifen. Damit
korrespondierend setzte sich in den 1980er Jahren langsam die Einsicht
durch, dass die Ermdglichungsbedingungen des Zweiten Weltkriegs und des
Holocausts weniger heroische Einzelindividuen — an erster Stelle Hitler —
gewesen waren als vielmehr die funktionstiichtige, durchorganisierte
massenmorderische Verwaltung (und willfdhrige Verwaltungsmitarbeiter).
Hans Mommsen erkldarte 1983: ,,Die biirokratisch-technokratische
Perfektionierung der Menschenvernichtung [im Holocaust] hatte die
Funktion, moral-analoge Hemmungen nicht auftauchen zu lassen [Sperrung
B. K.].“'* Christopher Browning legte 1985 nahe:

The Final Solution may eventually have become a routine procedure —
political and logistical preparation, concentration, deportation, gassing or
extermination through labor, and disposal of the corpses and property — in which
men just followed orders and did their jobs [statt autonom Entscheidungen
zu treffen] [Sperrung B. K.]."

Aufgrund der Neigung der Verwaltung zur Selbststabilisierung wiirden iiber
kurz oder lang, so die soziologische Narration Gehlens, alle Vorgénge auf
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der Welt zum Erliegen kommen. Gehlen bezeichnete diese von der
Entropietheorie inspirierte Vorstellung metaphorisch als Kristallisation.
Gesellschaftliche Verdanderung im historiographisch relevanten Sinn wére in
einem solchen Verwaltungssystem nicht mehr moglich, auch wenn auf einer
,Mikroebene® Bewegung — das sprichwortliche Umfallen eines Sacks Reis
in China — weiterhin stattfande.

Fiir die skizzierten soziopolitischen Phanomene diente die Maschine — in
Ergidnzung zum Entropiemodell und zur Kristallisationsmetapher — als
Sinnbild. Der Sozialpsychologe Hendrik de Man beklagte z. B. 1951,
bezogen auf die so genannte ,Kriegsmaschine“, die ,,Gesamtheit der
verwaltungstechnischen, wirtschaftlichen und militdrischen Mittel, deren
sich ein kriegfithrender moderner Staat bedient*:

Nichts kann den Eindruck der menschlichen Hilflosigkeit iibertreffen, den der
Kontakt mit dieser Maschine macht; und dieser Eindruck ist um so stérker, je
mehr man sich den zentralen Teilen des Rdderwerks ndhert, die das Getriebe
enthalten. Dann entdeckt man mit Staunen, da die Maschine sozusagen
unabhz(é)ingig vom Willen einzelner aus eigenem Antrieb weiter-
lauft.

Der US-amerikanische Schriftsteller und Forscher Lewis Mumford erklarte
1964: ,,With nuclear energy, electric communication, and the computer, all
the necessary components of a modernized megamachine at last became
available.“*' Acht Jahre zuvor, 1956, hatte er bereits festgestellt:
In the pursuit of economy and power, [...] [man] would create a society that
would have no other attributes than those which could be incorporated in a
machine. The machine in fact is precisely that part of the organism which
can be projected and controlled by intelligence alone.”

Mumford bringt hier das kulturkritische Konzept der Maschine als
Bedrohung von menschlicher Individualitit, Spontaneitit, Emotionalitdt und
Handlungsmacht im Sinne Immanuel Kants und Georg Simmels™ mit der
lebensphilosophischen Kategorie des Organismus in einen dichotomischen
Zusammenhang. Ahnliche Theoreme, in der die Maschine als Metapher fiir
die Hypertrophie von Biirokratie und Verwaltung fungiert, finden sich bei
Historikern, die die Entstehung des Holocausts rekonstruierten. Brownings
Erklarungsmodell der ,Endlosung‘ bezog die Maschinenmetapher aus-
driicklich mit ein: ,[Olne must shift away from an exclusively
Hitlerocentric focus and look much more carefully at what the middle- and
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lower-echelon Germans of the emerging ,machinery of destruction‘ were
doing [Sperrung B. K.]*.**

Die Vorstellung, dass ,das System‘ — das Gesellschaftssystem, das
Kriegssystem, das Wirtschaftssystem — eine Eigendynamik entwickeln
konnte, die immun gegen Eingriffe von menschlichen Subjekten abliuft, ist
eine charakteristische Denkfigur fiir den hier skizzierten Kulturpessimis-
mus. Gehlens Kristallisationsmetapher liegen letztlich nicht nur Ideen der
Entropietheorie, sondern auch Modelle der Chaos- und Systemtheorie, also
mathematisch-naturwissenschaftlicher Theorien, zugrunde. Dies wird
deutlich, wenn er 1952 diagnostiziert:

Einer der wichtigsten und bekanntlich am schwersten begrifflich fabaren
sozialen Vorginge besteht in dem ,Umschlagen‘ eines durch irgendwelche
Handlungen in Gang gesetzten Prozesses zur Eigengesetzlich-
keit.”

Bemerkenswert ist dabei, dass Gehlen im Zuge der Uberblendung von
Entropie-, Kristallisations-, Chaos- und Systemtheorie zwei diametral
entgegengesetzte Narrative miteinander vermischt, die von den am
kulturkritischen Diskurs beteiligten Intellektuellen und Wissenschaftlern
auch in der Tat gleichermallen verarbeitet wurden. Zum einen kursierte die
Idee, dass die in Gang gesetzte Eigendynamik in der dehumanisierten
Stagnation enden wiirde, quasi einer auf der Stelle rotierenden Maschine;*®
zum anderen war logisch, jedoch auch plausibel, dass die Eigendynamik
jeweils in eine finale Katastrophe, einen Supergau, miindet — und die
Kristallisation, der Wirmetod, somit erst nach dem katastrophischen
Augenblick, einem kurzen Moment, eintritt. Die Vorstellung des Supergaus,
eines nichtlinearen Sprungs des Systems von einem Gleichgewichtszustand
in einen vollig neuartigen Gleichgewichtszustand, wurde insbesondere auch
iiber die Chaostheorie popularisiert. Die Resonanzkatastrophe der Tacoma
Narrows Briicke infolge stiirmischen Winds am 7. 11. 1940 ging so geschen
weniger auf Konstruktionsfehler zuriick, als vielmehr auf den Fliigelschlag
eines Schmetterlings.27 Der von Gehlen gewédhlte Terminus ,,Um-
schlagen® fiir den Eintritt der Katastrophe verrdt dariiber hinaus, dass die
hier skizzierte Kulturkritik sich auch der Denkfiguren aus der idealistischen
Philosophie bediente. ,Umschlagen® evoziert die Denkfigur des dialek-
tischen Umschlags, d. h. der Idee, dass ein Phidnomen unter bestimmten
Bedingungen in sein Gegenteil umschlage. Alle von mir genannten
Theorien, Theoreme, Modelle und Denkfiguren sind dabei miteinander
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verwandt und bilden ein dichtes Beziehungsgefiige. Die Entropietheorie
Jevons’ z.B. beschrieb im Kern einen dialektischen Umschlag von
wirtschaftlicher Hyperdynamik (groen Produktionsmengen, grofem
Energiebedarf) in wirtschaftliche Agonie (das Fehlen von Produktion, das
Fehlen eines Energieverbrauchs).

Was haben die beschriebenen Theorien, Theoreme, Modelle und
Denkfiguren jedoch mit dem Zusammenhang zwischen Musikphilosophie
und Lebensphilosophie im 20. Jahrhundert zu tun? Bezieht man die
genannten kulturkritischen und kulturpessimistischen Charakteristika auf
die Schliisselgedanken der Lebensphilosophie, so wird sichtbar, dass die
Kulturkritiker die Werte, die ihren Theorien implizit zugrunde lagen und in
Bezug auf die sie an den sozialen, staatsorganisatorischen, historischen,
wirtschaftlichen, technischen und wissenschaftlichen Entwicklungen im 19.
Jahrhundert Kritik iibten, aus der Lebensphilosophie bezogen. Es lésst sich
folgender Dichotomienturm bilden, der wie so haufig bei Dichotomien-
stapeln in sich verdreht und verzwirbelt ist.

Lebensphilosophisch orientiertes Ist-Zustand, erwartete Zukunft
Ideal

1. lebendiger Organismus vs.  tote Maschine

2. Organismus als Funktionseinheit = Maschine

3. Dynamik/Entwicklung/Entelechie/ vs.  Erstarrung/Kristallisation/

Fortschritt Wirmetod

4. Fortschritt als Bedingungs- von  Erstarrung/Kristallisation
moglichkeit

5. Antirationalismus/Intuition/ vs.  Vorherrschaft der (Zweck-)
Spontaneitit Rationalitit, Rationalisierung

6. Rationalisierung ohne Vernunft = irrationaler Wahnsinn

7. der auf seinen Selbsterhalt vs.  die auf duBerliche Zwecke
ausgerichtete Organismus ausgerichtete Technik

8. der auf seinen Selbsterhalt ent-  der Stabilisierungstendenz der
ausgerichtete Organismus spricht Verwaltung
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Die tote Maschine (Dichtomienpaar Nr. 1) stellt in Hinblick auf die
Eigenschaft der Lebendigkeit einen Gegensatz zum Organismus dar.
Strukturell sind beide jedoch miteinander verwandt, wenn der Organismus
primér als Funktionseinheit begriffen wird (Dichotomienpaar Nr. 2). Das
Begriffsfeld ,Dynamik, Entwicklung, Entelechie und Fortschritt® stellt in
Hinblick auf die physikalische, biologische und historiographische Grof3e
der Bewegung einen Gegensatz zu Erstarrung und Kristallisation dar
(Dichotomienpaar Nr. 3). Indem Fortschritt jedoch, wenn er hypertroph
wird, in Erstarrung und Kristallisation umschlédgt, ist er zugleich deren
Bedingungsmoglichkeit (Dichotomienpaar Nr. 4). Antirationalismus,
Intuition und Spontaneitdt werden aus lebensphilosophischer Perspektive
als ,Gegenmittel* gegen die Vorherrschaft von (Zweck-)Rationalitit und
Rationalisierung gedacht (Dichtomienpaar Nr. 5). Letztere erscheinen dann
jedoch als Varianten ersterer, wenn die Rationalisierung ohne Vernunft
erfolgt. Dann ist sie kaum mehr als irrationaler Wahnsinn (Dichtomienpaar
Nr. 6).

Im folgenden Abschnitt wird der Dichotomienturm als Folie dafiir
dienen, um die Zusammenhénge zwischen Musik und Musikphilosophie auf
der einen und Leben und Lebensphilosophie auf der anderen Seite im 20.
Jahrhundert herauszuarbeiten — und zwar anhand der Schriften von Theodor
W. Adorno, der die Musikphilosophie des 20. und 21. Jahrhunderts
entscheidend und nachhaltig gepréigt hat.

III. Adornos Musikphilosophie

In diversen musikphilosophischen Schriften stellt Adorno seine
musikphilosophischen Beobachtungen implizit (iiber Schliissel- und
Schlagworter) in einen Zusammenhang mit kulturkritischen Theoremen.
Die im Verhéltnis zwischen Lebensphilosophie und Kulturkritik angelegten
Inkohédrenzen und Ambiguitdten (die Verdrehungen innerhalb des
Dichotomienstapels) werden dabei aufgegriffen und fiir die eigene
Argumentation kreativ nutzbar gemacht. Dies lédsst sich gut anhand einer
Textstelle aus der Philosophie der Neuen Musik von 1948 vor Augen
filhren. Adorno beginnt seine kritischen Ausfithrungen zu Schonbergs
Zwolftontechnik, indem er sie mit lebensweltlicher, industrieller Technik
vergleicht und damit jenes kulturkritische Assoziationsnetz aufruft, das in
Abschnitt I rekonstruiert wurde:
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Technik = Vernichtung (Atombombe) = auf der Stelle rotierende Maschine
(FlieBband) = Dehumanisierung und Tod = Kristallisation und Wérmetod

Dass Schonberg, als er den Terminus ,,Zwolftontechnik™ kreierte, vielmehr
die Konnotationen ,,Kénnen®, ,,Wissen® und ,,Expertise als diejenigen der
Hollenmaschine im Blick hatte, blendet Adorno dabei aus, obwohl ihm dies
bewusst gewesen sein diirfte. Der Musikphilosoph schreibt:

Die Zwolftonmusik hat ein Moment von streamline [dem &duBerst populdren
Designstil der 1920er bis 50er Jahre]. In der Realitét [zu der die Musik (sowie
Kunst im Allgemeinen) eine Gegenwelt darstellt] soll die Technik Zwecken
dienen, die jenseits ihres eigenen Zusammenhangs liegen. Hier, [im Kunstwerk]
wo solche [externen] Zwecke entfallen, wird sie [die Technik] zum Selbstzweck
und surrogiert die substantielle Einheit des Kunstwerks durch eine blofle
[Einheit] des ,,Aufgehens” [~ Aufgehen im Sinne von Aufgehen -einer
mathematischen Gleichung] [...] sie [die Zwdlftonmusik] bleibt stehen blofl noch
als Allegorie des ,,technischen Zeitalters«.?®

Adorno hat die Passage mittels assoziationsreicher Schliisselbegriffe und
rhetorischer Ellipsen extrem verkiirzt. Fiir deren vollumféngliches Ver-
stindnis ist es daher notwendig, die Andeutungen auszufiihren. Mit
»streamline™ evoziert er einen Designstil der 1920er bis 50er Jahre, der,
insbesondere von Raymond Loewy vorangetrieben, Kanten und geometri-
sche Formen von Fahrzeugen, Haushaltsgegenstinden und Architektur in
flieBende, weiche Linien und Rundungen aufloste. Mit seinem Bezug zu
Hochgeschwindigkeitsfahr- und flugzeugen — insbesondere Rennwagen und
Raketen — glorifizierte das streamline design implizit die moderne Technik.
Adorno charakterisiert Zwolftonmusik dementsprechend als technikaffines
Design, das jedoch, so seine Kritik, genauso wie bei den meisten Objekten,
auf die das Design im Alltag Anwendung fand, nur oberflachlich, duBerlich
blieb. So wie Stromlinienférmigkeit bei Objekten wie Biigeleisen und
Immobilien funktionslos bleibt, weil die Verringerung des Luftwiderstands
zur Erhohung der Geschwindigkeit unnétig ist, so sei auch das streamline,
also das groBe Gewicht, dass der Technik in der Zwdlftonkomposition
zukomme, rein duBlerlich und zwar deshalb — und an dieser Stelle bricht
Adorno die von ihm zuvor erst iiberhaupt konstituierte Analogie auf —, weil
»[iJn der Realitdt [...] die Technik [bei einem Werkzeug oder einer
Maschine z.B.] Zwecken dienen [soll], die jenseits ihres eigenen
Zusammenhangs liegen* und ihr in diesem Sinne &uferlich sind. Adorno
behilt hier ,Technik® als einem Objekt duferliches Merkmal bei, wechselt
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jedoch die mit der Zwolftontechnik zu vergleichende Gruppe und die mit
ihr verbundene gesellschaftliche Wertigkeit aus. Negatives streamline als
bezogen auf das Objekt lediglich oberflachliches Design wird implizit
durch positive, ,dem funktionalen Werkzeug &uBerliche Zwecke® ersetzt.
Indem Adorno jedoch die &dsthetische Angemessenheit einer der Musik
lediglich &uferlichen, weil technischen Funktionalitdt in Abrede stellt,
impliziert er zugleich, dass die ,richtige Funktionalitit eine der Musik
innerliche wire. Mit der Denkfigur der ,dem Phidnomen innerlichen (nicht
bloB &uBerlichen) Funktionalitit® revoziert der Musikphilosoph die Vor-
stellung des Kunstwerks als Organismus, dessen Funktionszusammenhang
auf seine innere Stimmigkeit, Ausgewogenheit und Balance mit dem Ziel
des Selbsterhalts ausgerichtet und in diesem Sinne zweckmiBig ist.*’

Adorno postuliert somit mit dieser &ufBerst verdichteten, elliptischen
Passage, dass Zwolftonkompositionen, also Kunstwerke, die danach
streben, sich der Kontur des Technikideals in einer technisch-hypertrophen
Gesellschaft anzuschmiegen, scheitern. Sie werden den Anforderungen
einer lebensphilosophisch orientierten klassisch-romantischen Musik-
asthetik nicht mehr gerecht, weil entgegen den geltenden musikasthetischen
Pramissen keine &sthetischen Gehalte (im Sinne einer organisch-
organizistischen inneren Stimmigkeit) generiert werden. Technik in der
Musik entfremdet Musik somit von sich selbst. Technik im Sinne eines
industriellen Werkzeugs realisiert sich in den zwdlftonigen Werken jedoch
genauso wenig, weil Technik per definitionem funktional und zweckméBig,
und Kunst seit Kant jedoch funktions- und zweckfrei ist. Der einzige
Zweck, den Kunst erfiillen soll, sei derjenige, interesseloses Wohlgefallen
zu wecken. Externe Zwecke verfolgende Technik, die bei zweckfreien
Kunstwerken jedoch gar nicht vorliegen, wiirden im Kunstwerk somit zum
Selbstzweck. Selbstzweck ist wiederum eine euphemistische Metapher fiir
Sinn- und Zwecklosigkeit. Bezogen auf musikalische Kunstwerke meint
Zwecklosigkeit das Fehlen eines musikalisch-dsthetischen Gehalts und
gerade aufgrund des Fehlens eines tatsdchlichen Gehalts sei Zwolftonmusik
»Allegorie des ,technischen Zeitalters*“ — und zwar insofern als das
technische Zeitalter aus kulturpessimistischer Perspektive eines der
Entropie, Kristallisation, der Dehumanisierung, kurz: des Untergangs ist.
Adorno urteilt zusammenfassend dementsprechend: ,,So wird summum ius
zur summa iniuria: das vollendet funktionale Kunstwerk zum vollendet
funktionslosen. [...] Das integrale Kunstwerk ist das absolut
widersinnige.*’
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Bis zu diesem Punkt ist der Gedankengang Adornos in der zitierten Passage
kohérent mit den lebensphilosophischen Theoremen. Technik ist Antagonist
zum lebendigen Organismus. Dass die lebensphilosophischen Theoreme
jedoch in Hinblick auf die von ihnen transportierten Wertvorstellungen
duflerst ambivalent sind, fithrt der Philosoph in der anschlieBenden Passage,
wieder aus der Philosophie der Neuen Musik, vor Augen. Adorno verfolgt
hier den Zweck, das Ornament, das als Komponente im (Kunst-)Werk im
Kontext der diversen Modernititsdebatten in den letzten Dekaden
zunehmend in die Kritik geraten war — Adolf Loos’ Vortrag ,,Ornament und
Verbrechen”' von 1908 ist hierfiir paradigmatisch —, als sthetische
Kategorie zu retten. Er schreibt:

Indem der Schein [als dsthetischer Gehalt] am [zwdlftonigen, technizistischen]
Kunstwerk abstirbt, so wie es [das Absterben des Scheins] im Kampf gegen das
Ornament sich indiziert, beginnt der Standort des Kunstwerks iiberhaupt
unhaltbar zu werden. Alles, was keine Funktion hat am Kunstwerk — und damit
alles, was das Gesetz seines blofen Daseins iibersteigt — wird ihm [dem
Kunstwerk] entzogen. Seine Funktion [die Funktion des Ornaments und des
gelungenen Kunstwerks] ist [jedoch] selber gerade, das bloBe Dasein zu
{ibersteigen.*

Mit der Formulierung ,bloBes Dasein‘ kniipft Adorno implizit wieder an
lebensphilosophische Pramissen an. Indem Adorno das Ornament — gemaf
dem Diskurs der Moderne ein Element iiberfliissigen, nicht zur Substanz
gehorenden, bloB schmiickenden, afunktionalen Beiwerks — zu einem
essentiellen Aspekt des Kunstwerks erklért, fordert er gleichzeitig zu einer
kritischen Uberpriifung des traditionellen lebensphilosophischen Organis-
muskonzepts auf — und zwar sowohl als validen WertmaBstabs fiir
gelungene Kunstwerke als auch generell.

Asthetisch gelungen ist, so impliziert Adorno in der zitierten Passage,
nicht der systemische Organismus aus funktional aufeinander abge-
stimmten, harmonisch miteinander kooperierenden und insofern zweck-
méBigen Einheiten, den biologischen Organen, sondern ein Werk, das
vermag, das Dysfunktionale, also dasjenige, was in einem Organismus aus
dem eigentlichen Funktionssystem herausfillt, zu integrieren oder zu
akzeptieren. Im Gegensatz zum lebensphilosophischen Denkschema, dem
gemiBl im Organismus alle Elemente, alle systemischen Teile auf das
optimale Funktionieren des Organismus ausgerichtet sind, arbeitet Adorno
in Bezug auf Musik heraus, dass ein Organismus, der zwar funktioniert,
iiber sein Funktionieren jedoch nicht hinsichtlich seiner Elemente und
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Bedeutungszusammenhénge hinausschiefit, kein Lebendiges im emphati-
schen Sinn darstellt. Er ist bloBes Dasein. Adorno formuliert damit eine
Vorstellung, die in den lebensphilosophischen Organismuskonzepten keinen
Platz hat und differenziert den Lebensbegriff in zwei Varianten aus: eine
triviale (Leben als blofes Dasein) und eine emphatische (wahres Leben).

Um diesen Prozess der Ausdifferenzierung des Lebenskonzepts und
seine Motivation genauer zu verstehen, den Adorno ausgerechnet in Bezug
auf das Ornament durchfiihrt, ist es gewinnbringend, das Bedeutungsfeld
des Ornaments weiter zu rekonstruieren. Das Ornament spielt fiir die
Ausdifferenzierung des Lebensbegriffs in eine triviale und eine emphatische
Variante — eigentliche und uneigentliche Lebendigkeit — deshalb eine
zentrale Rolle, weil es eine Konkretisierung des Inkommensurablen dar-
stellt. Was Adorno unter dem Inkommensurablen als Element oder Aspekt
eines Kunstwerks versteht, hat er an verschiedenen Stellen in der posthum
verdffentlichten Asthetischen Theorie 1969 erértert; es spielt allerdings auch
in fritheren Schriften bereits eine Rolle, z. B. in der Philosophie der Neuen
Musik, dem Mahler- und dem Berg-Buch.”

Das Inkommensurable, das der Wortbedeutung nach das Nicht-Messbare
und das die Sinne Ubersteigende bezeichnet, ist insofern mit dem Ornament
verwandt, als im Verstindnis von Adorno das Nicht-Messbare auch
zugleich das Nicht-Rationale ist, das ,nicht in diskursiver Logik Auf-
gehende“.34 Das Inkommensurable manifestiert sich in ,,undurchsichtigen
Details, den blinden Stellen®, ,,den individuellsten [...] Impulsen“,35 die
nicht hinter der Totalitdt des organischen Funktionssystems eines Kunst-
werks verschwinden.*® Indem beide — das Ornament und das Inkommen-
surable — nicht in der Ganzheit des Kunstwerks aufgehen, stellt das Orna-
ment, genauso wie die von Adorno immer wieder erwidhnten so genannten
,.schonen Stellen®’ eine Ausprigung des Inkommensurablen dar. Dement-
sprechend merkt Adorno in der Philosophie der neuen Musik im Kontext
eines Vergleichs von zwei frei-atonalen Werken, Schonbergs Klavier-
stiicken op. 19 (als Positivbeispiel) mit Weberns Quartettsidtzen op. 5 (als
Negativbeispiel), an:

Wo Webern die expressionistischen Miniaturen durch die subtilste Motivarbeit
bindet, 146t Schonberg, der alle die Motivkiinste entwickelt hatte, sie fahren und
treibt geschlossenen Auges, wohin Ton um Ton ihn drangt. Im Vergessen greift
inkommensurabel [— unermesslich und unintegrierbar —] die Subjektivitét endlich
iber die Konsequenz und Stimmigkeit des Gebildes hinaus, das in der
allgegenwirtigen Erinnerung seiner selbst besteht.*®
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Adorno formuliert hier einen Kerngedanken seiner Asthetischen Theorie:
Das wahrhaft Subjekthafte, Individuelle, Einzigartige sprengt als In-
kommensurables, Nicht-Integrierbares die Stimmigkeit eines dsthetischen
Gebildes und erreicht gerade durch diese Sprengung eine hohere édsthetische
Stufe. Warum fiir den Philosophen das Inkommensurable ein dermafien
wichtiges und positives Merkmal des modernen Kunstwerks darstellt, ldsst
sich mit Rekurs auf die Kulturkritik und damit auch auf die realen
gesellschaftlichen und politischen Ereignisse in der ersten Hilfte des 20.
Jahrhunderts erkldren. Das Inkommensurable 16st bei Adorno den
lebendigen Organismus als Ideal- und Kontrastbild zur dehumanisierenden
Maschine ab. Dies ldsst sich dabei gut aus dem sozial- und politik-
geschichtlichen Kontext der Entstehung seiner musikphilosophischen
Schriften und der personlichen Betroffenheit erkldren. Die Erfahrung des
Nationalsozialismus und dessen morderischen Folgen fiir die européischen
Juden, religiose Minderheiten, politisch Andersdenkende, Intellektuelle,
Kiinstler, ,Asoziale’ und ,Arbeitsscheue® erfordern geradezu eine Skepsis
gegeniiber dem Organismusmodell. Dies hat Peter Sloterdijk in einer fast
dreiBig Jahre nach Adornos Asthetischen Theorie verfassten Schrift
plastisch vor Augen gefiihrt. In Kopernikanische Mobilmachung und
ptolemdische Abriistung von 1987 formuliert Sloterdijk mit Bezug auf
nationalsozialistisches Denken und die Popularitit des Organismusmodells
im Dritten Reich:

Wer am Lebensrecht des Einzelnen festhilt, zieht die zerrissenste Subjektivitt
dem ontologischen Harmonieerlass vor, da man sich nur zu gut erinnert, was
Harmonisierung auf der praktisch-grobstoftlichen Ebene meint: Mitmarschieren
in den harmonischen Kolonnen, Liquidierung des unstimmigen Subjekts,
Entmutigung des Abweichenden, zweite Vergewaltigung des schon verletzten
Lebens. [...] Die Antwort der Grolen Harmonielehre auf meine kleinen
dissonanten Fragen muss ja stets lauten: du selber bist das Problem. Und was es
heiflt, dieses Problem zu ,,l6sen”, dafiir gibt es historisch fast nur Beispiele, die
frosteln machen. Darum muss sich der individualistische Geist alarmiert fiihlen,
sobald sich der Harmonismus als sozialer, politischer, zivilisationskritischer
Logos empfichlt.*

Greift man Sloterdijks Uberlegungen auf — und sie sind es m. E. wert,
aufgegriffen zu werden —, so ldsst sich feststellen, dass mit der Aus-
differenzierung des Lebensbegriffs in zwei Varianten — eine triviale (bloes
Dasein als Resultat allseitiger ZweckmaBigkeit) und eine emphatische
(wahrhaft Lebendiges) — eine Spezifizierung des Organismusbegriffs
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korrespondiert: nicht bereits der integrale und damit harmonische —
musikalische oder soziale — Organismus, sondern erst das Gefiige, das
Unpassendes-Inkommensurables wie zwecklose Ornamente und schone
Stellen zuzulassen vermag, ist wahrhaft human. Perfekte Harmonisierung
geht demgegeniiber mit Dehumanisierung und Zwang einher. Die rigorose
Denkfigur Sloterdijks findet sich dabei bereits in Adornos Philosophie der
neuen Musik vorgeprigt, diesmal bezogen auf Strawinsky. Wéhrend
Schonbergs frei-atonale Werke — anders als seine Zwdlftonkompositionen —
das Inkommensurable zuzulassen vermogen, passt Strawinsky, so Adorno,
die Ausdrucksdimension seiner Musik — der musikalische Ausdruck wird
von Adorno gewissermalfien als ,Spiegel‘ der Psyche begriffen — an eine das
Individuum ausléschende, also dehumanisierende und entsubjektivierte
turboindustrielle Gesellschaft an. Adorno rekurriert in diesem Kontext
wieder auf die Maschinenmetapher, diesmal um die Unausweichlichkeit der
gesellschaftlichen Prozesse als Folge einer unguten Eigendynamik vor
Augen zu fithren:

Alles [von Strawinskys Musik] sprach darauf an, was von sich aus, dem Trieb
nach dorthin schon wollte, wozu [die spite Industrie-]Gesellschaft ihre wehrlosen
Angehorigen zwang: Selbstdurchstreichung, bewufitlose Geschicklichkeit,
Einpassung in die blinde Totalitdt. Das Opfer des Selbst, das die neue
Organisationsform jedem zumutet, lockt als Urvergangenheit [quasi Menschen in
einem frithkulturellen Zeitalter] und ist zugleich mit dem Grauen vor einer
Zukunft besetzt, in der man all das fahren lassen muf}, wodurch man der ward,
um dessen Erhaltung willen doch die ganze Anpassungsmaschine funktioniert.*"

Was sich in den zitierten Passagen andeutet, ndmlich dass, abweichend von
den lebensphilosophischen Pramissen, menschliche Gesellschaften sich am
handlungsméchtigen Subjekt — und nicht am subjektlosen Organismus und
an der abstrakten Vitalitit — ausrichten sollten, artikuliert Adorno in
folgender Passage aus der Philosophie der Neuen Musik, in der er dem
Subjekt die totale Organisation gegeniiber stellt:

Die totale Rationalitit der Musik ist ihre totale Organisation. Durch Organisation
mochte die befreite Musik das verlorene Ganze, die verlorene Macht und
Verbindlichkeit Beethovens wiederherstellen. Das gelingt ihr blo um den Preis
ihrer Freiheit, und damit miBllingt es. Beethoven hat den Sinn von Tonalitit aus
subjektiver Freiheit reproduziert. Die neue Ordnung der Zwdlftontechnik 16scht
virtuell das Subjekt aus.*'
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IV. Ideale und reale Musik

Das Verhéltnis zwischen Musik und Musikphilosophie auf der einen und
,Leben‘ und Lebensphilosophie auf der anderen Seite ist bei Adorno, wie
gezeigt, kompliziert. Indem die lebensphilosophischen Pramissen fiir die
Entwicklung der kulturkritischen und -pessimistischen Theorien ab der
Mitte des 19. Jahrhunderts eine Folie bilden, ist auch das Wertesystem, das
sich in der Lebensphilosophie artikuliert, fiir Adornos Musikphilosophie
malgebend, die sich von der pessimistischen Kulturkritik inspirieren ldsst
und selber Kulturkritik darstellt. Adorno begreift Musik als Idealform — die
,Musik an sich® — zwar als Abbild oder Analogie von Leben und
Lebensvorgingen, durchaus in einem harmonistischen Sinn. Die realen
Werke interpretiert Adorno jedoch als ,Spiegel® der soziopolitischen und
lebensweltlichen Erfahrungen der Komponisten, quasi als Abbild ihrer
Erfahrungswelt — und diese Erfahrungswelt ist im 20. Jahrhundert eine Welt
der Dehumanisierung, Technisierung und Biirokratisierung, jedenfalls aus
der Perspektive der Kulturpessimisten, einschlielich Adornos. Denn
Adorno war nicht nur Philosoph, er war insbesondere auch Kulturkritiker,
auch wenn dies in der bisherigen Forschung weitgehend ignoriert wurde.
Indem Adorno Musik und musikalisches Material als Spiegel der Welt
begriff, als ,sedimentierten Geist, wurde nicht nur Strawinskys oder
Sibelius’ Musik, wie die Adorno-Nicht-Kenner meinen zu wissen, zum Ziel
von Adornos Kritik, sondern auch Schonberg, Stockhausen, Boulez und
Cage, deren Werke der Philosoph eigentlich bewarb, weil sie gerade das
taten, was Adorno von einem Komponisten erwartete: soziale und politische
Lebenswelt in sich einzusaugen und, in Klédnge und musikalische Strukturen
transformiert, an die Welt zuriickzugeben. So gesehen ldsst sich das
Verhéltnis zwischen Musik und Leben, so wie es Adorno begriff, mit einer
Variante der vielzitierten Sentenz Adornos auf den Punkt bringen: ,,Es
gibt“, so Adorno, ,kein richtiges Leben im falschen“** — und genauso gibt
es auch keine richtige Musik im falschen [Leben].
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ANMERKUNGEN

Bevor wir sagen kdnnen, dass wir etwas verstehen oder verstanden haben,
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Gefiige verdankt. Zum Ungeheuren wird sie, indem ihr Ausdruck iiber das
Vorhergehende durch die Konzentration einer gesanglichen, in sich
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Totalitdt, liickenloses Gefiigtsein der Kunstwerke ist keine abschluBBhafte
Kategorie. Unabdingbar gegeniiber der regressiv-atomistischen Wahrnehmung,
relativiert sie sich, weil ihre Kraft allein in dem Einzelnen sich bewihrt, in das
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ABSTRACT

The philosophy and aesthetics of music have been shaped by the philosophy
of life since the end of the 18™ century. At the beginning of the 20™ century,
however, the relationship between the philosophy of music and the
philosophy of life changed fundamentally — due to the development and
popularization of various related cultural theories. From then on, the
philosophy of life, the philosophy of music and cultural criticism formed a
complex triangle. Many European and North American intellectuals availed
themselves of established concepts of the philosophy of life such as ‘non-
rationality’, ‘organicity’ and ‘vitality’ as contrasting foils for their own
cultural-pessimistic theories, which revolved around the ‘critique of
technology’, ‘pessimism of progress’, ‘posthistoire’, ‘dehumanisation’, ‘the
uncontrollable machine’ and the ‘hypertrophy of administration’. At the
same time, cultural criticism transformed the philosophy of music having
been shaped by the philosophy life.

This chapter reconstructs the triangle by means of Theodor W. Adorno’s
music philosophy, especially his theoremes on avant-garde music. It
demonstrates how, in the middle of the 20™ century, cultural-pessimistic and
life-philosophical ideas mutually explained and questioned each other in
light of the contemporary compositional techniques and the philosophical
discourse on them.
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Zugabe: Lebensphilosophische Musikisthetik in
Anwendung

Thinking on Music (TOM)
Ein Fragebogen fiir Musikerinnen und Musiker'

29 Fragen iiber Musik, ihre Praxis, und Repertoire.
Nach dem Motto: Musik machen heifit immer Fragen und Staunen.

N

e U

11.

12.

J ? !

Wenn Sie ein musikalisches Werk ‘bewohnen’ konnten, welches wiir-
den Sie auswihlen?

Mit welchen Musikwerken bringen Sie die wichtigsten Stationen Ihres
Lebens in Verbindung?

Welche Musik steht fiir Sie dem Schicksal am nichsten?

Welche Musik hat Thnen den gréfiten Trost gespendet?

Welche Musik hat die grofte kathartische Wirkung auf Sie?

Welche Musik steht fiir Sie der Stille am néchsten?

Waire Thr Leben ein Film, wie wiirde es sich anhoren?

Wie viele Personen ‘leben’ im Stiick, das Sie gerade einstudieren?
Welche Krifte kampfen miteinander im Stiick, das Sie gerade ein-
studieren?

. Ware das Stiick, das Sie gerade einstudieren, ein literarisches Werk,

wire es eine Novelle, ein Gedicht oder ein Theaterstiick?

Was fiir Diifte, Geschméicke und Erinnerungen tauchen beim Stiick auf,
das Sie gerade einstudieren?

Wiirden Sie sich einen Videoclip zum Stiick vorstellen, das Sie gerade
einstudieren?
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13.

14.
15.
16.
17.

18.
19.
20.

21.
22.

23.
24.

25.

26.
27.
28.
29.

Konnte zu jedem Stiick der Instrumentalmusik ein Text erfunden
werden?

Finden Sie hinter jeder Musik ein konkretes Lebensgefiihl?

Entdecken Sie iiberall Rhythmen und Melodien?

Wie wiirde die innere Seite des Windes klingen?

Gibt es zeitgendssische oder moderne Stiicke, die den heutigen Zeit-
geist wiederspiegeln?

Welche Musikwerke wiirden Sie anders schreiben?

Halten Sie Crossover-Praktiken fiir eine Bereicherung der Musik?

Gibt es mythologische Themen, die in der Musiktradition unterrepra-
sentiert sind?

Welche vergessenen Werke sollten wieder ins Leben gerufen werden?
Konnte die Unterscheidung zwischen offener und geschlossener
Gesellschaft auf musikalische Werke iibertragen werden?

Was wiirden Sie im musikalischen Kanon dringend &ndern?

Mit welcher Musik fithlen Sie physische, emotionale und mentale
Stérke?

Gibt es ein Werk der sdkularen Musik, das fiir Sie die Bedeutung eines
Werkes von sakraler Musik hat?

Ist die Geographie der Musik fiir Sie wichtig?

Wie wiirden Sie eine Utopie musikalisch darstellen?

Wie wiirden Sie die Fiille des Lebens musikalisch ausdriicken?

Was ist das Hochste, was mit der Musik zu erreichen ist?

TOM, ein Wissenstransfer-Instrument von Manos Perrakis. Kontakt:
manosperrakis@outlook.com

ANMERKUNG

TOM ist ein Wissenstransfer-Instrument von Manos Perrakis. Es wurde gefordert
vom Vizerektorat fiir Forschung der Universitdt fiir Musik und darstellende
Kunst Graz. Teil des FWF-Projektes M 2072-G26. Auf Deutsch und Englisch
frei verfligbar unter: https://musiclifephilosophy.kug.ac.at/index.php?id=19563.
Zur Methodologie von TOM s. Manos Perrakis, ‘Philosophical Practice for
Musicians. A Short Report on TOM-Tool’, Philosophical Practice 14.3 (2019),
S. 2416-2419.
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ABSTRACT

TOM (Thinking on Music) is a questionnaire for musicians inspired by the
life-philosophical aesthetics of music, its key notions and individual voices.
Its 29 questions address a musician’s personal relationship to music,
performance and repertoire. TOM follows the methodological paradigm of
philosophical practice to help musicians reflect their musical practice.
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STUDIEN ZUR WERTUNGSFORSCHUNG

Institut fiir Musikésthetik, Leonhardstral3e 15, A-8010 Graz
http://musikaesthetik.kug.ac.at; e-mail: maria.klinger@kug.ac.at
Universal Edition, Forsthausgasse 9, A-1200 Wien
http://www.universaledition.com; e-mail: vertrieb@universaledition.com

Aesthetic criteria in music are seldom the topic of interdisciplinary
investigations. Even more unusual, perhaps, is an institute devoted to
such research. The Graz Institute aims at joining careful musical
analysis with the study of aesthetic, social, and psychological factors
entering musical evaluation. Besides documenting current debates
among European musicologists, the Institute’s Studien are perhaps
most instructive in posing philosophical problems by way of case
studies. In the volumes under review, for example, several general
issues have been raised: the relationships between large frameworks
and detailed analyses, between musicology or music criticism and
sociology or social criticism, between music institutions and other
social factors, and among political commitment, musical practice,
aesthetic programs, musicological theories, and music’s social
functions. Stated abstractly, such relationships might appear
uninteresting or intractable. Highlighted by appropriate case studies,
however, they become intriguing.

The Journal of Aesthetics and Art Criticism

SYMPOSION FUR MUSIKKRITIK

Graz 1968, 127 S., ISBN 3-7024-0004-4, € 15,50

Th. W. Adorno, P. Eckstein, 1. Fabian, H. A. Fiechtner, J. Kaiser, H. Kaufmann,
E. Marckhl, H.-Kl. Metzger, A. Razumovsky, A. Reiching, L. Rognoni, W. Schuh

ESSAYS
von Th. W. Adorno, H. Kaufmann, H. H. Stuckenschmidt
Graz 1969, 84 S., ISBN 3-7024-0005-2, € 15,50

MUSIK ZWISCHEN ENGAGEMENT UND KUNST

Graz 1972, 115 S., ISBN 3-7024-0006-0, € 15,50

C. Dahlhaus, U. Dibelius, Cl. Gottwald, H.-KI. Jungheinrich, O. Kolleritsch,
H. Mayer, W. Sandner, R. Stephan, W. Zobl

PSYCHOLOGIE ASTHETISCHER URTEILE

Graz 1970, 76 S., ISBN 3-7024-0007-9, € 15,50
H. Eisendle, E. Raab
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KULTURTEILGESTALTUNG EUROPAISCHER TAGESZEITUNGEN
Graz 1975, 116 S., ISBN 3-7024-0008-7, € 15,50
R. Haller, A. Hohenester, O. Kolleritsch, S. J. Schmidt, G. Schulter

NEUE MUSIK UND FESTIVAL

Graz 1973, 117 S., ISBN 3-7024-0009-5, € 15,50

M. Blumauer, A. Dobrowolski, T. Haefeli, H. G. Helms, M. Kelemen, R. Oehl-
schldgel, H. Pauli, L. Reimers, R. Stephan, P. Vujica

ALEXANDER ZEMLINSKY

Tradition im Umkreis der Wiener Schule

Graz 1976, 154 S., ISBN 3-7024-0116-4, € 18,95

R. Gerlach, G. Gruber, E. Hilmar, T. Kneif, O. Kolleritsch, M. Lichtenfeld,
J. Maegaard, A. Mabhler, G. Neuwirth, W. Pass, A. Staudinger, R. Stephan,
H. Weber

DER MUSIKALISCHE FUTURISMUS

Asthetisches Konzept und Auswirkungen auf die Moderne

Graz 1976, 132 S., ISBN 3-7024-0117-2, € 18,95

N. Blumenkranz, J.-Y. Bosseur, Fr. Evangelisti, E. Fubini, D. Kaufmann,
O. Kolleritsch, H.-K1. Metzger, W. Rosenberg, R. Rubinig, K. Skyllstad, P. Vujica

GUSTAV MAHLER

Sinfonie und Wirklichkeit

Graz 1977, 216 S., ISBN 3-7024-0124-5, € 20,95

K. Blaukopf, R. Brinkmann, P. Faltin, R. Flotzinger, KI. Huber, G. Knepler,
O. Kolleritsch, K. Marsoner, E. Mirzendorfer, Krz. Meyer, D. de la Motte,
D. Rexroth, W. Rosenberg, D. Schnebel, H. P. Thurn

50 JAHRE WOZZECK VON ALBAN BERG

Vorgeschichte und Auswirkungen in der Opernésthetik

Graz 1978, 146 S., ISBN 3-7024-0130-X

H. Goertz, G. Gruber, E. Hilmar, R. Hilmar, R. Klein, O. Kolleritsch,
J.-H. Lederer, G. Neuwirth, W. Pass, D. Schnebel, R. Stephan

FRANZ SCHREKER

Am Beginn der Neuen Musik

Graz 1978, 138 S., ISBN 3-7024-0131-8

K. Csipak, C. Dahlhaus, S. Dohring. E. Hilmar, O. Kolleritsch, H. Mayer,
G. Neuwirth, P. Pachl, W. Schreiber, J. Stenzl, R. Stephan
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ADORNO UND DIE MUSIK

Graz 1979, 243 S., ISBN 3-7024-0139-3, € 22,50

C. Dahlhaus, L. Finscher, H. Haack, F. Juvarra, O. Kolleritsch, J. Ling,
G. Manzoni, Cl. Maurer Zenck, G. Mayer, H.-K1. Metzger, D. de la Motte,
W. Sandner, D. Schnebel, K. Skyllstad, R. Stephan, E. Tawaststjerna,
St. Wikshaland, M. Zenck

ALEXANDER SKRJABIN

Graz 1980, 164 S., ISBN 3-7024-0140-7

R. Brinkmann, V. P. Dernova, G. Eberle, S. Gut, L. Hoffmann-Erbrecht, M. Kel-
kel, J.-H. Lederer, H. Macdonald, M. Pinter, M. Scriabine, A. Voigt, H. Weber

ZUR ,NEUEN EINFACHHEIT“ IN DER MUSIK

Wien, Graz 1981, 253 S., ISBN 3-7024-0153-9, € 24,95

P. Andraschke, E. Budde, W. Frobenius, D. Gojowy, H.-W. Heister, M. Kelkel,
H. Kinzler, O. Kolleritsch, L. Kupkovi¢, K. Marsoner, E. Reimer, D. Rexroth,
W. Rihm, S. Schmalzriedt, K. Skyllstad, I. Stoianova, W. Szmolyan, M. Trojahn,
G. Wimberger

ERNST KRENEK

Wien, Graz 1982, 241 S., ISBN 3-7024-0163-6, € 22,50

C. Dahlhaus, E. Diettrich, W. Frobenius, R. V. Karpf, R. Klein, O. Kolleritsch,
E. Krenek, K. Marsoner, Cl. Maurer Zenck, G. Neuwirth, W. Ruf, W. Schmidt-
Dengler, R. Stephan, J. L. Stewart, I. Stofanova, R. Wehinger, M. Zenck

OPER HEUTE

Formen der Wirklichkeit im zeitgendssischen Musiktheater

Wien, Graz 1985, 274 S., ISBN 3-7024-0170-9, € 22,95

F. Cerha, H. Danuser, 1. Erod, G. Gruber, H.-W. Heister, N. F. Hoffmann,
H. Hollmann, H.-D. Klein, W. Klippelholz, O. Kolleritsch, W. Konold,
R. Liebermann, J. Maehder, H. Neuenfels, P. Pachl, G. Quander, A. Riethmiiller,
I. Stoianova, S. Vill

EGON WELLESZ

Wien, Graz 1986, 184 S., ISBN 3-7024-0184-9, € 19,95

C. Cepin Benser, J. Bergsagel, G. Brosche, B. Buji¢, Chr. Hannick,
O. Kolleritsch, R. Layton, K. Marsoner, W. Ruf, G. Schneider, R. Schollum,
D. Stefanovi¢, R. Stephan, H. Vogg, O. Wessely, G. Winkler

ENTGRENZUNGEN IN DER MUSIK

Wien, Graz 1987, 328 S., ISBN 3-7024-0187-3, € 24,95

P. Andraschke, M. Angerer, Chr. v. Blumréder, K. Boehmer, H. de la Motte-
Haber, N. Gligo, M. Haas, H. Kinzler, O. Kolleritsch, Th. Luckmann, K. Marsoner,
H. Oesch, Qu. Principe, W. Rathert, G. Rithm, H. Sabbe, D. Schnebel, E. Sedak,
J. Soproni, 1. Stoianova, J. Trummer, L. Wilkens, G. Winkler
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GYORGY LIGETI

Personalstil — Avantgardismus — Popularitt

Wien, Graz 1987, 237 S., ISBN 3-7024-0188-1, € 27,50

Chr. V. Blumroder, E. Budde, U. Dibelius, R. Frisius, Cl. Gottwald, H. Kinzler,
G. M. Koenig, O. Kolleritsch, M. Lichtenfeld, G. Ligeti, H. Sabbe, Chr. M.
Schmidt, I. Stoianova, Zs. Szathmary, M. Zenck

ZUM VERHALTNIS VON ZEITGENOSSISCHER MUSIK UND ZEIT-
GENOSSISCHER DICHTUNG

Wien, Graz 1988, 208 S., ISBN 3-7024-0190-3, € 22,50

P. Andraschke, R. Bozi¢, C. Floros, H. Gattermeyer, R. Haller, J. Hersch,
O. Kolleritsch, J. Maegaard, P. H. Neumann, Qu. Principe, St. Schidler,
P. Scherf, Th. D. Schlee, 1. Stoianova, M. Tomaszewski, W. Zimmermann

VERBALISIERUNG UND SINNGEHALT

Uber semantische Tendenzen im Denken in und iiber Musik heute

Wien, Graz 1989, 224 S., ISBN 3-7024-0191-1, € 24,50

M. Bristiger, C. Floros, N. Gligo, G. F. Haas, H.-W. Heister, Th. Hirsbrunner,
VI. Karbusicky, O. Kolleritsch, J. Ling, P. Petersen, A. Pinos,
M. Tomaszewski, J. Ujfalussy, A. Vidolin

DIE WIENER SCHULE UND DAS HAKENKREUZ

Das Schicksal der Moderne im gesellschaftspolitischen Kontext des 20. Jhs.
Wien, Graz 1990, 220 S., ISBN 3-7024-0195-4, € 24,50

K. Acham, J. Barry, R. Bozié¢, A. Diimling, C. Floros, A. Goodman, H.-W.
Heister, A. Janik, O. Kolleritsch, H. Krones, Th. H. Macho, M. Mackelmann,
P. Petersen, Qu. Principe

MUSIKALISCHE GESTALTUNG IM SPANNUNGSFELD VON CHAOS
UND ORDNUNG

Wien, Graz 1991, 218 S., ISBN 3-7024-0197-0, € 24,50

R. Bozi¢, G. F. Haas, H. J. Herbort, V1. Karbusicky, O. Kolleritsch, K. Marsoner,
ClL. Maurer Zenck, H.-KIl. Metzger, H. de la Motte-Haber, A. Pinos, G. Schedl,
M. Stahnke, K1. Zehelein, H. R. Zeller

DIE MUSIK LUIGI NONOS

Wien, Graz 1991, 343 S., ISBN 3-7024-0198-9, € 27,50

P. Andraschke, N. Gligo, G. F. Haas, H. P. Haller, H.-W. Heister, C. Henius,
Kl. Huber, O. Kolleritsch, Kl. Kropfinger, S. Mauser, H. Méller, F. Spange-
macher, J. Stenzl, I. Stoianova, KI. Zehelein

BEETHOVEN UND DIE ZWEITE WIENER SCHULE

Wien, Graz 1992, 226 S., ISBN 3-7024-0199-7, € 27,50

B. Bischoff, R. Busch, C. Floros, 1. Harer, R. Kapp, O. Kolleritsch, H. Krones,
K. Marsoner, S. Mauser, D. Rexroth, P. Schleuning
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27

28

29

30

31

32

WIEDERANEIGNUNG UND NEUBESTIMMUNG

Der Fall ,Postmoderne* in der Musik

Wien, Graz 1993, 192 S., ISBN 3-7024-0202-0, € 26,50

E. Budde, H. Danuser, W. Gratzer, H. Halbreich, W. Hattinger, U. Holbein,
W. Killmayer, O. Kolleritsch, S. Mauser, R. Schulz, 1. Stoianova, H. Stuppner

DIE NEUE MUSIK IN AMERIKA

Uber Traditionslosigkeit und Traditionslastigkeit

Wien, Graz 1994, 197 S., ISBN 3-7024-0207-1, € 26,50

W. Gratzer, H. Haslmayr, Th. Hirsbrunner, H. J. Koellreutter, O. Kolleritsch,
H. Krones, S. Mauser, H. de la Motte-Haber, M. Saxer, Chr. Scheib,
D. Schnebel, K. Skyllstad, J. Vyslouzil, H. Weber, P. N. Wilson

KLISCHEE UND WIRKLICHKEIT IN DER MUSIKALISCHEN MODERNE
Wien, Graz 1994, 278 S., ISBN 3-7024-0214-4, € 27,50

H. Brunkhorst, E. Budde, Chr. Eichel, F. Goldmann, W. Gratzer, H. Haslmayr,
H.-W. Heister, O. Kolleritsch, K. Marsoner, Cl. Maurer Zenck, P. Petersen,
F. Schneider, L. Sziborsky, J. Ullmann, Chr. Walton

VOM NEUWERDEN DES ALTEN

Uber den Botschaftscharakter des musikalischen Theaters

Wien, Graz 1995, 216 S., ISBN 3-7024-0215-2, € 26,95

R. Bozi¢, M. Csaky, H. Haslmayr, H.-J. Irmer, O. Kolleritsch, G. Kiihr, D.-R.
Moser, E. Mulder, Chr. Poppelreiter, G. Riendcker, M. Vieira de Carvalho,
S. Vill, K. Zehelein

KRITISCHE MUSIKASTHETIK UND WERTUNGSFORSCHUNG

Otto Kolleritsch zum 60. Geburtstag

Wien, Graz 1996, 146 S., ISBN 3-7024-0216-0, € 24,95

E. Budde, C. Floros, G. Gruber, H. Haslmayr, Th. Hirsbrunner, V1. Karbusicky,
O. Kolleritsch, H. de la Motte-Haber, K. Skyllstad, 1. Stoianova, J. Trummer

DAS AUFGESPRENGTE KONTINUUM

Uber die Geschichtsfihigkeit der Musik

Wien, Graz 1996, 262 S., ISBN 3-7024-0219-5, € 27,50

R. Bozi¢, S. Buck-Morss, E. Budde, N. Ca&inovié-Puhovski, Chr. Eichel,
I. Griinauer, H. Haslmayr, J. P. Hiekel, O. Kolleritsch, E.Mulder,
P. Schleuning, M. P. Steinberg, M. Vieira de Carvalho

,,LASS SINGEN, GESELL, LASS RAUSCHEN...“

Zur Asthetik und Anésthetik in der Musik

Wien, Graz 1997, 255 S., ISBN 3-7024-0220-9, € 27,50

G. Bohme, R. Bozi¢, E. Budde, Chr. Eichel, C. Floros, S. Fémina, H. Haslmayr,
W. Hattinger, J. P. Hiekel, O. Kolleritsch, J. Maegaard, K. Marsoner, M. Seel,
M. Stahnke, I. Stofanova
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DAS GEBROCHENE GLUCKSVERSPRECHEN

Zur Dialektik des Harmonischen in der Musik

Wien, Graz 1998, 238 S., ISBN 3-7024-0229-2, € 27,50

H. Borgdorff, R. Bozi¢, H. Brunkhorst, E. Budde, H. Haslmayr, V1. Karbusicky,
O. Kolleritsch, K. P. Liessmann, B. Lypp, P. Revers, E. Roch, N. Schneider,
A. Wellmer

,,DIALEKT OHNE ERDE*

Franz Schubert und das 20. Jahrhundert

Wien, Graz 1998, 318 S., ISBN 3-7024-0239-X, € 27,50

E. Budde, J. Deaville, I. Diirthammer, H. H. Eggebrecht, C. Floros, G. Gruber,
W.-D. Hartwich, J. P. Hiekel, J. Horisch, O. Kolleritsch, K. Marsoner, Cl. Maurer
Zenck, S. Mauser, R. Pe¢man, P. Revers, D. Schnebel, T. G. Waidelich

ABSCHIED IN DIE GEGENWART

Teleologie und Zusténdlichkeit in der Musik

Wien, Graz 1998, 296 S., ISBN 3-7024-0240-3, € 27,50

M. Boggemann, E. Budde, W. Domling, L. Dorner, H. H. Eggebrecht,
H. Haslmayr, H.-W. Heister, J. P. Hiekel, R. Klein, O. Kolleritsch, H. de la Motte-
Haber, J. Noller, W. Rathert, B. Scheer, U. Tadday, M. Vieira de Carvalho

,,O0 WORT, DU WORT, DAS MIR FEHLT!*

Zur Verwobenheit von Klang und Denken in der Musik

Wien, Graz 1999, 264 S., ISBN 3-7024-0246-2, € 27,50

R. Bozi¢, E. Budde, W. Domling, H. H. Eggebrecht, H. Haslmayr, J. P. Hiekel,
M. Kerling, S. Kogler, O. Kolleritsch, B. Lypp, Th. Macho, K. Marsoner,
E. Roch, U. Tadday, B. Wyss

DIE MUSIK, DAS LEBEN UND DER IRRTUM

Thomas Bernhard und die Musik

Wien, Graz 2000, 249 S., ISBN 3-7024-0257-8, € 27,50

A. Abel, E. Budde, V. Doberstein, H. H. Eggebrecht, G. Gruber, H. Haslmayr,
B. Hoffmann, M. Huber, S. Kogler, O. Kolleritsch, G. Kuhn, K. Marsoner,
A. Pfabigan, P. Revers, St. M. Schneider

DAS MUSIKTHEATER — EXEMPEL DER KUNST

Wien, Graz 2001, 272 S., ISBN 3-7024-0263-2, € 27,50

S. Bhagwati, E. Budde, H. Haslmayr, O. Kolleritsch, G. Kiihr, C1.-St. Mahnkopf,
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