
Andreas Wehrmeyer 

Zur Bedeutung und historischen Stellung der musikästhetischen Po-
sitionen Boris Schlözers 

I 
Die Schriften von Boris Schlözer werden heute nicht mehr viel gelesen. Dabei war er 
nach dem Zweiten Weltkrieg einer der profiliertesten Autoren auf dem Gebiet der 
Musikästhetik; seine 1947 veröffentlichte „Einführung in die Musik Bachs. Versuch 
einer Musikästhetik", 1 - die in den sechziger Jahren auch ins Deutsche übersetzt wur-
de -,2 wurde von den jungen Komponisten begierig aufgenommen und gab Anstoß zu 
mancherlei grundsätzlicher Diskussion. Kein Geringerer als Pierre Boulez berief sich 
auf Schlözer; und es ist bekannt, daß Schlözer bisweilen an den Treffen des Domaine 
Musicale teilnahm, jenem von Boulez ins Leben gerufenen Diskussionsforum junger 
Komponisten und Künstler zu Anfang der 50er Jahre. Es waren dies Zusammenkünf-
te, bei denen man sich - wie es in einer jüngst veröffentlichten Studie über den Do-
maine Musica/e heißt - ,wie Verschwörer versammelte: die Strategie und den Kampf 
für das Neue diskutierte' .3 Schlözer stand also inmitten der Kreise, die sich für die 
Verwirklichung des sogenannten „seriellen" Kompositionsideals stark machten. Und 
dies lenkte bis zu einem gewissen Grade die Lektüre seines „Versuchs einer Musik-
ästhetik", den man verkürzt als „formalistisch" und „technizistisch" rezipierte. 

Demgegenüber sei gezeigt, daß der „Versuch einer Musikästhetik" tiefergehend 
nur vor dem Hintergrund der vorangegangenen Arbeiten Schlözers zu verstehen ist 
und mit ihnen eine innere Einheit bildet, daß sämtliche Arbeiten Schlözers wesentlich 
aus der Auseinandersetzung mit der Kunst Aleksandr Skrjabins hervorgegangen sind. 

Zunächst aber einige Worte zur Biographie: Boris Schlözer wurde 1881 in Witebsk 
geboren; die Familie väterlicherseits ist deutschen Ursprungs; sie wanderte im 
18. Jahrhundert nach Rußland ein, ihr bekanntester Vertreter ist der Historiker August 
Schlözer. Die Mutter stammt aus Belgien. Ein Onkel von Boris, Paul Schlözer, war 
Schüler Franz Liszts, und wirkte ab 1891 als Klavierprofessor am Moskauer Konser-
vatorium; Boris' Schwester Tatjana wurde die zweite Frau Aleksandr Skrjabins. 

Nach philosophischen und soziologischen Studien in Moskau, Brüssel und Paris 
arbeitete Boris Schlözer als Journalist und politischer Korrespondent in St. Petersburg 
und Moskau. Im Zuge der Revolutionswirren ging er über Berlin nach Paris, wo er 
rasch zu einem der angesehensten und profiliertesten französischen Musikkritiker 
wurde - eine Tätigkeit, die nur durch die Jahre des Zweiten Weltkriegs unterbrochen 
wurde und bis kurz vor seinem Tod 1969 andauerte. 

1 Originaltitel: lntroduction a /a musique de Bach. Essai d'esthetique musicale, Paris 1947. 
2 Unter dem Titel: Entwurf einer Musikästhetik. Zum Verständnis von Johann Sebastian Bach, aus 

dem Französischen v. Horst Leuchtmann, Hamburg u. München 1964 . 
3 Vgl. Jesus Aguila: Le Domaine Musical, Paris 1992, S. 49. 
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II 
Schlözers Denken über Musik empfing entscheidende Impulse durch den persönli-
chen Umgang mit Aleksandr Skrjabin, seinem Schwager. Der Austausch war für bei-
de höchst stimulierend: Für den acht Jahre älteren Skrjabin, weil er in Schlözer auf 
einen in der „Schulphilosophie" beschlagenen Kopf traf, einen Denker, der seine 
spontanen Eingebungen zu ordnen imstande war. Schlözer dagegen war, wie fast alle 
musikalisch Gebildeten seiner Zeit, von Skrjabins Werken und von seinen komposito-
rischen Ideen beeindruckt und glaubte an sein (nicht nur musikalisches) Sendungsbe-
wußtsein. Die Offenheit, die Skrjabin ihm als dem Jüngeren entgegenbrachte, schmei-
chelte ihm und gab seinem Selbstbewußtsein Auftrieb. Es war für ihn eine große Eh-
re, Skrjabin in ebenso häufigen wie langen Gesprächen auf den Weg, auf die richtigen 
Begriffe zu bringen. 

Es ist viel über Skrjabins Gedankenwelt geschrieben und spekuliert worden; dabei 
wurde allerdings die Frage, welche Bedeutung Boris Schlözer für die Ausprägung der 
Ideen Skrjabins hatte, noch nicht näher untersucht. Das hat zum einen damit zu tun, 
daß über den Inhalt und Verlauf der Gespräche zwischen den beiden nur wenig be-
kannt ist, zum anderen auch damit, daß die Rolle Schlözers bislang nicht offen und 
vorurteilsfrei diskutiert wurde. In der sowjetischen Skrjabin-Forschung wurde näm-
lich pauschal ein negativer Einfluß Schlözers auf Skrjabin unterstellt. So heißt es 
noch in einer 1989 erschienenen Skrjabin-Monographie: ,,Schlözer spielte eine höchst 
unschickliche Rolle im Schicksal des Komponisten, da er dessen künstlerisch-
philosophische Konzeptionen in den abstrakten Begriffsapparat idealistischer-
philosophischer Theorien und Anschauungen hineinzog".4 

Überblickt man Schlözers frühe Publikationen, die - soweit sie Themen der Musik 
betreffen - ausnahmslos Skrjabin gewidmet sind5 und die in der Skrjabin-
Monographie von 19236 ihren Gipfel fanden, so war es offenbar Schlözer, der 
Skrjabins Gedanken Profil und Ausdruck gab. Wer die Denk.formen und -motive 
Skrjabins, die Voraussetzungen und Stimuli seines Schaffens ausleuchten möchte, 
findet bis heute bei Schlözer die wohl beste und zuverlässigste Darstellung. Aller-
dings sollte man nicht in den Fehler verfallen, die Ausführungen als authentischen 
Skrjabin aufzunehmen: Denn Schlözer läßt in seiner Monographie keinen Zweifel 
daran, daß er ein bereits historisches Denken rekonstruiert - ein Denken, zu dem er 
selbst unterschwellig auf Distanz geht: indem er sich nicht vordergründig diesem 
Denken anverwandelt, sondern es als Chronist nachzeichnet - seine Genese, seine 
Entwicklung und seine Voraussetzungen zur Sprache bringt. 

Es wird sich kaum abschließend klären lassen, wer durch wen stärker geprägt wur-
de: Skrjabin durch Schlözer oder umgekehrt. Letztlich waren beide Vertreter ihrer 
Zeit: der Epoche des russischen Symbolismus, deren Denkströmungen sie in ähnlicher 
Weise assimilierten. Als wichtigste Elemente seien genannt: der orphische Messia-

4 Vgl. Valentina Rubcova: Aleksandr Nikolaevic Skrjabin, Moskau 1989, S. 338. 
5 Einen detaillierten Überblick über die Publikationen Schlözers bis zur Emigration gibt der Aufsatz 

von 0. Tompakova: A. N. Skrjabin i B. F. S/ecer [A. Skrjabin und B. Schlözer], in: UMnye zapiski 
[Wissenschaftliche Blätter] Bd. 3, hrsg. v. Valentina Rubcova u. a., Moskau 1998, S. 180-192. 

6 Boris Schlözer [Sll!cer]: A. Skrjabin (russisch), Berlin 1923. 
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nismus, der Hang zum Eschatologischen, die Verabsolutierung des Künstler-Ichs, der 
Glaube an die ethische Kraft der Kunst. 

Schlözer ist im Anschluß an seine Skrjabin-Monographie nicht mehr in größeren 
(oder gesonderten) Arbeiten auf das Thema Skrjabin zurückgekommen; ein von ihm 
angekündigter zweiter Band über Skrjabins Werk ist offenbar nie geschrieben, auf je-
den Fall nicht publiziert worden. 7 Gleichwohl dürfte Skrjabin bis zuletzt ein zentraler 
Gegenstand und Bezugspunkt seines Denkens gewesen sein. So heißt es noch 1950 in 
einem Brief an Petr Suvcinskij: ,,Ich möchte gerne den Fall Skrjabin aufklären, vor 
allem für mich selbst. Es gibt da etwas, was ich klarstellen muß".8 

III 
In den 20er Jahren wurde Schlözer rasch zu einem der wichtigsten Pariser Musikkriti-
ker. Im Zentrum des damaligen Interesses stand die Musik des sogenannten „Neoklas-
sizismus", insbesondere die Musik Igor Strawinskys. Es liegt nahe, daß Schlözer als 
jemand, der durch Skrjabin geprägt worden war, mit dem Neoklassizismus Strawins-
kys seine Schwierigkeiten haben mußte. 

Während er innerlich dem neuen Weg Strawinskys ab Mavra mit Skepsis begeg-
nete, suchte er ihn indes publizistisch zu rechtfertigen. Es ist dies eine Rechtfertigung, 
die im wesentlichen darauf hinaus läuft, Strawinsky der Sphäre Skrjabins anzunähern. 
Dies zeigt sich am deutlichsten in Schlözers Strawinsky-Monographie von 1929 - ei-
ner Arbeit, bei der es sich um keine Monographie im engeren Sinn handelt, sondern 
um eine Sammlung von Diskursen zu Fragen der zeitgenössischen Musik (der 20er 
Jahre) mit Rückbindung an Strawinsky9 als der am meisten repräsentativen Figur. 

Schlözer zufolge war es der Verlust eines allgemeinverbindlichen Stils in der Mu-
sik des 19. Jahrhunderts, der Strawinskys Neoklassizismus den Boden bereitete. Stra-
winsky spürte die Notwendigkeit eines Stils, einer überindividuellen Bewehrung, und 
eben dies führte ihn zurück zu den Vorbildern des 18. Jahrhunderts. Sein überindivi-
dueller Sprachmodus geht einher mit einer ,,gewissen Tendenz zur Depersonalisie-
rung, der Bereitschaft, sich in der Gemeinschaft aufzulösen, oder zumindest, den 
Kontakt mit ihr aufrecht zu erhalten". 10 Von hier ist es nur noch ein Schritt zu Skrja-
bins Erlösungsdenken, der dann auch konsequent vollzogen wird: ,,Dieses Bedürfnis 
nach Einheit und Totalität nimmt die verschiedensten, auch entgegengesetzten For-
men an [gemeint sind die verschiedenen Ausformungen des Strawinskyschen Neo-
klassizismus] , zeichnet sich fast immer aber durch seine religiöse Natur aus".11 

7 Der angekündigte zweite Band, der laut Mitteilung des ersten Bandes den Werken Skrjabins ge-
widmet sein sollte, konnte offenbar nicht im vorgesehenen Zeitrahmen verwirklicht werden, da 
Schlözer in der Emigration mit vielen kleinen journalistischen und „Brotarbeiten" befaßt war. Ob 
sich Vorarbeiten zu diesem Band erhalten haben, müßte anhand des Nachlasses überprüft werden, 
der sich im Besitz seiner Nichte Marina Skrjabina (bzw. deren Rechtsnachfolger) befindet. 

8 Zit. aus dem unveröffentlichten Briefwechsel Schlözers mit Suvtinskij , der derzeit in Frankreich zur 
Publikation vorbereitet wird. 

9 In diesem Zusammenhang sei erwähnt, daß Schlözer seine Strawinsky-Monographie offenbar nicht 
besonders schätzte und ihre Neuedition zu Lebzeiten untersagte. Vgl. Gilbert Gadoffre: Boris de 
Schloezer tel qu'il etait, in: Boris de Schloezer, hrsg. v. Centre Pompidou, Paris 1981, S. 71-73. 

10 Boris Schlözer [= de Schluezer] : /gor Stravinsky, Paris 1929, S. 122. 
11 Ebda., S. 122. 
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Skrjabins Spätwerk und Strawinskys Neoklassizismus sind durch eine Eigenschaft, 
oder besser: Zielrichtung, miteinander verbunden, die Schlözer als das „Ökumeni-
sche" [oecumenisme] auf den Begriff bringt - als das „Ökumenische" im Sinne der 
ganzen Welt, des Allumfassenden: ,,Dieses , Ökumenische' zeigt sich [ ... ] in seinem 
gesamten [Strawinskys] Werk - einem Werk, in welchem sich seine Persönlichkeit in 
höchst originellen Verfahren verwirklicht, jedoch stets in inniger Übereinstimmung 
mit der Volksseele und bestrebt, sich sozusagen zu entindividualisieren, oder eher, die 
Grenzen seiner Persönlichkeit hinter sich zu lassen, sie zu überwinden". 12 

Sowohl in den Mitteln als auch in den Zielen ist der Neoklassizismus Strawinskys 
für Schlözer auf etwas Höheres gerichtet: als Ausdruck einer verbindenden Sprache, 
als Streben nach überindividueller Synthese. 

Auch in den Musikkritiken der 20er Jahre klingt dieses Motiv an: und zwar am 
deutlichsten dort, wo Schlözer Strawinskys Neoklassizismus dem seiner französi-
schen Kollegen Auric, Milhaud, Poulenc und lbert gegenüberstellt. 

Leitend ist in diesem Zusammenhang die Begriffskonfiguration von „Drama" und 
,,Hedonismus": ,,Drama" steht für das menschliche Maß, das Erfüllte, das Sittliche -
,,Hedonismus" für ein leeres körperloses Spiel, das gleichermaßen anti-emotional, 
a-moralisch und a-sexuell daherkommt. Strawinsky gewinnt vor dem Hintergrund 
dieser Begriffskonfiguration als der einzige legitime Neoklassizist an Profil, als 
Komponist, der sich der französischen „Ästhetik der Minimalanstrengung" wider-
setzt, der eine Musikkunst um ihrer selbst willen ablehnt, und seinerseits höheren 
Idealen verpflichtet ist. 

IV 
Während Schlözer Strawinsky hier aus dem Geiste Skrjabins interpretiert, scheint es 
dagegen, als hole er in den 40er Jahren in seiner „Einführung in die Musik Bachs. 
Versuch einer Musikästhetik" bis zu einem gewissen Grade eine Deutung des Stra-
winskyschen Neoklassizismus nach. Zwar ist die Arbeit weder Strawinsky noch dem 
Neoklassizismus im engeren gewidmet, doch wäre es ebenso falsch, den Titel wört-
lich zu nehmen und tatsächlich eine „Einführung in die Musik Bachs" zu erwarten. 
Der Gegenstand „Bach" ist hier wesentlich ein später Reflex des klassizistischen 
„rappel a l'ordre", der Devise des „Zurück zu Bach". Insoweit erscheint Bach hier als 
der Komponist der Ordnung, der Konstruktion, als Leit- und Bezugsfigur für das 
Komponieren der Gegenwart - und darüber hinaus des Nachdenkens über Musik 
schlechthin. 

Es ist in diesem Zusammenhang nicht möglich, auf Details dieser außerordentlich 
vielschichtigen Arbeit, die am ehesten als der Versuch einer Phänomenologie der Mu-
sik charakterisiert werden müßte, einzugehen - mit Ausnahme der zentralen Katego-
rie der „Form" und der aus ihr erwachsenden Konsequenzen für das Verhältnis zwi-
schen Werk, Komponist und Rezipient, wobei diese Konsequenzen zugleich den Ab-
schluß und die Quintessenz dieses Buches bilden. 

12 Ebda., S. 124. 
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Schlözer ist ein entschiedener „Formalist": Inhalt und Form fallen für ihn als eine 
Einheit zusammen. ,,In der Musik ist die Aussage immanent im Aussagenden, der In-
halt ist in der Form in einem solchen Ausmaß, daß streng gesprochen, die Musik kei-
nen Sinn hat, sondern Sinn ist". 13 Sie bedeutet sich in ihrer klanglichen Erscheinung 
selbst und verweist auf nichts außer ihr Liegendes; man könnte sie insoweit auch 
selbstreferentiell nennen. 

Es gibt keinen vorgeschaltenen Sinn, der im Kunstwerk ausgedrückt wird - es 
drückt nichts aus, außer sich selbst. Dessen ungeachtet muß gleichwohl ein Moment 
gegeben sein, in dem das Kunstwerk aus seiner Hermetik ausbricht und über sich hin-
ausweist; wäre dies nicht der Fall, könnte es nicht unser Interesse beanspruchen - in-
soweit besitzt das Kunstwerk denn auch, laut Schlözer, eine persönliche, vertrauliche 
Botschaft, in der sich der Künstler mitteilt - d. h. in Form von Klangbezügen, die uns 
an seinem Innenleben teilnehmen lassen. Damit ist im Grunde dann doch wieder die 
Kategorie „Ausdruck" im Spiel, jetzt aber als „Ausdruck" auf einer gleichsam höhe-
ren Ebene: in dem allgemeinen Sinne einer notwendigen Abhängigkeit (des Kunst-
werks) vom Menschen. 

Das Schöpfer-Ich, das sich dem Rezipienten im Kunstwerk darbietet, ist Schlözer 
zufolge kein profanes Ich - kein Ich, das z. B. Rückschlüsse auf Lebenszusammen-
hänge und -bedingungen des Komponisten erlaubt - , sondern ein Ich, das sich selbst 
erst im schöpferischen Prozeß aufbaut und manifestiert. 

Die schöpferische Tätigkeit ist für Schlözer eigentümlich paradox und doppel-
funktional: Die Rolle der schöpferischen Tätigkeit „besteht nicht nur darin, ein orga-
nisches System [d. h. ein Kunstwerk] hervorzubringen, sondern weiter darin, zugleich 
auch den Autor dieses Systems [d. h. dieses Kunstwerks] zu schaffen, denjenigen, der 
unmittelbar darin gegenwärtig ist''. 14 Mit Blick auf die Aktivität des Künstlers spricht 
Schlözer ihn auch als „homo faber" an - als „homo faber", der dem „homo sapiens" 
entgegengestellt wird und dessen Vormacht er bricht - ,,homo faber" in der paradoxen 
Doppelfunktion, derzufolge der Künstler nicht nur das Kunstwerk schafft, sondern 
das Kunstwerk auch den Künstler (= ,,Faire et en faisant se faire" - Machen und im 
Machen sich Machen). 

Mit dem Eintritt in den schöpferischen Prozeß wird das alltägliche, profane Ich des 
Künstlers zu einem besonderen Ich - zu einem „mythischen" Ich, wie Schlözer es 
nennt. Dies deshalb, weil dieses Ich der Träger einer Geschichte, eines inneren 
Abenteuers, eines „Mythos" ist - ,,Mythos" hier als Ausdruck einer höheren Wirk-
lichkeit, die nicht diskursiv zu fassen ist. 

Der Künstler übersetzt freilich keinerlei konkretisierbaren Inhalte und steht auch 
nicht im Dienst des alltäglichen Menschen; er entdeckt auch keine unerforschte Wel-
ten, sondern er erfindet sie gleichsam „ex nihilo": In diesem Sinne spricht Schlözer 
ihn auch als Demiurg an.15 

13 Schlözer, Entwurf einer Musikästhetik, S. 22. 
14 Ebda. , S. 352. 
15 Vgl. ebda., S. 356. 
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In Bezug auf die Rezeption spielt sich ein ähnlicher Prozeß ab: Die Musik erken-
nen (,,connaitre") 16 im ästhetischen Sinne heißt sie neu zu machen, sie wiederzuer-
schaffen. ,,Diese Rekonstruktion ist in Wahrheit nichts anderes als der Ersatz für die 
schöpferische Tätigkeit, die [ dem Nicht-Künstler] fehlt". 17 Vermöge der Geschichte, 
die der Zuhörer sich neu schafft- auch er ist auf seine Weise ein „homo faber" - wird 
er zu einer anderen, ,,mythischen" Person, ebenso wie der schöpferisch tätige Künst-
ler. Und ebenso wie dieser „vermag auch der Zuhörer beim Hören sich verwandelnd 
[ .. . ] zu befreien und durch einen Mittler [d. h. durch das Werk] zu erfahren, was er 
unmittelbar nie gekannt, noch auch vielleicht je kennenlernen wird' .18 

Für einen Autor, der angetreten war, die romantische Inhaltsästhetik zu überwin-
den, sind dies extreme Konsequenzen. Schlözers Formalismus, sein Engagement für 
die Autonomieästhetik, schlägt letztlich in „Mystizismus" um. Diese Einschätzung 
wird zumal durch unterschwellige Bindungen gestützt, die sich zwischen dem „Ver-
such einer Musikästhetik" und dem frühen „Skrjabin"-Buch abzeichnen. Denn bereits 
im „Skrjabin"-Buch sind in rudimentärer Form die Ergebnisse vorgegeben, zu denen 
Schlözer im „Versuch einer Musikästhetik" ein weiteres Mal gelangt. Bereits im 
,,Skrjabin"-Buch wird - in Analogie zur Unterscheidung von alltäglichem Künstler-
Ich und „mythischem" Ich - zwischen einem „kleinen" und einem „großen" Ich un-
terschieden - wobei das „große" Ich dasjenige ist, das nach einer höheren Wirklich-
keit strebt, das den Künstler zum Demiurgen macht. 

V 
Als die jungen französischen Komponisten der Nachkriegsjahre mit Schlözer in 
Kontakt traten, waren diese Rückbezüge auf Skrjabin kaum sichtbar, verbargen sich 
hinter einer nach außen gekehrten formalistischen und technizistischen Fassade. 
Schlözer war einer der ersten in Frankreich, der auf die Bedeutung und den Rang der 
Wiener Schule aufmerksam machte. Was die jungen Komponisten an Schlözers Hal-
tung beeindruckt haben dürfte, waren die Eleganz und Überzeugungskraft, mit der er 
gegen die Vorstellung einer Form-Inhalt-Dichotomie der Musik polemisierte, mit der 
auf der technischen Verfaßtheit als einzigem immanenten Sinn insistierte. 

Für die jungen Komponisten, die Zeitzeugen verschiedenster politischer und ideo-
logischer Vereinnahmungen der Musik geworden waren und die sich aufgrund dessen 
für eine reine Musik interessierten, d. h. für die technische Seite der Musik, für die 
Frage des musikalischen Materials, - für eben diese Vertreter, war das, was Schlözer 
lehrte, in hohem Maße überzeugend und bestechend. Der Kampf gegen die „konven-
tionellen Ausdruckszeichen" der Musik, 19 das Leugnen jeglicher Bedeutung von 
Texten für das Verstehen der Musik, auch der Vokalmusik, verbunden mit der Be-
hauptung einer unspezifischen, d. h. nicht exakten Semantik der Musik - das war 

16 Wird dem bloßen „comprendre" entgegengestellt. 
17 Ebda., S. 364. 
18 Ebda., S. 364. 
19 In diesem Zusammenhang sei an Schlözers Polemik gegen das Bach-Buch von Andre Pirro erinnert 

[L'Esthetique de J. S. Bach, Paris 1907], in dem dieser von einem „Vokabular", ,,konventionellen 
Ausdruckszeichen" und „Symbolen" in der Musik Bachs ausgeht. Vgl. ebda, S. 265 ff. 
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wohl das Entscheidende, was die jungen Komponisten aus der Begegnung mit Schlö-
zer lernten und mitnahmen. Noch Jahre später beruft sich Pierre Boulez in eben dieser 
Hinsicht auf Schlözer und zitiert ihn mit den Worten: ,Jch kann in einer Messe sehr 
wohl , credo ' durch, non credo ' ersetzen, ohne daß die Musik absurd würde".20 

In seinem Buch Problemes de la musique moderne [Probleme der modernen Mu-
sik ] 21 hat Schlözer im wesentlichen die Gedanken des Entwurfs einer Musikästhetik 
übernommen und zugespitzt. Die technisch-formale Interpretation mündet hier nun in 
die bemerkenswerte Formulierung, die ,musikalischen Strukturen' seien nichts ande-
res als ,Operationen und deren Funktion' .22 

Obwohl Schlözer die Bemühungen um die Realisierung des seriellen Kompositi-
onsideals mit Interesse verfolgte - er dürfte, mehr noch, die jungen Komponisten zur 
Verfolgung dieses Ideals initiiert haben -, ging er gleichwohl bald deutlich auf Di-
stanz. Die gewachsenen technischen Mittel gäben den Komponisten zwar die Mög-
lichkeit, sich in einer bislang nicht erreichten Differenziertheit auszudrücken - aller-
dings um den Preis, sich in dieser Freiheit zu isolieren, d. h. um den Preis, sich nicht 
mehr dem Hörer im aktiven Nachvollzug mitteilen zu können. Eine solche ,,Musik ist 
nicht mehr als Sprache zu erkennen, sie offenbart sich nicht mehr im Prozeß ihres 
Werdens, sie hat keinerlei Bedeutung mehr. Ihr Dasein erschöpft sich im bloßen Pro-
duktionsakt. Sie präsentiert sich wie Zauberei" .23 

Festzuhalten ist: Schlözer hat sich nie von den ihn prägenden Einflüssen, die er 
durch Skrjabin und dessen Gedankenwelt empfing, lösen können. Zurückgedrängt, 
aber nichtsdestotrotz deutlich treten sie in allen seinen nachfolgenden Publikationen 
an die Oberfläche: in der moralisch-kosmisch akzentuierten Deutung des Neoklassi-
zismus Strawinskys, im Aufweis der Möglichkeiten einer formalen Musikästhetik am 
Beispiel Bachs (die letztlich im „Mythos" als Ausdruck höherer Wirklichkeit endet), 
implizit auch in der Kritik der sogenannten „seriellen" Musik, die ihre kommunikati-
ven Potenzen preisgibt und damit dem Rezipienten Einblicke „in die höheren Welten" 
und ihm Möglichkeiten einer neuen Selbsterfahrung verwehrt. 

Der Versuch, die Reste der Inhaltsästhetik zu tilgen, eine Autonomieästhetik in 
Reinform zu etablieren, führt letztlich - gerade als Folge seiner logischen Rigorosität 
- in Untiefen des Denkens. Im Resultat zeigt sich eine Spaltung: Der leidenschaftliche 
Streiter wider die Inhaltsästhetik bleibt letztlich ihrer Tradition treu. Seine Kritik ist 
von einer Haßliebe bestimmt, die in einen Glauben an neue und höhere Inhalte mün-
det. In diesem Sinne ist Schlözer, einmal mehr, ein Kind seiner Zeit, zutiefst den 
Ideologemen Skrjabins und des russischen Symbolismus verpflichtet. 

20 Vgl. Pierre Boulez: Dichtung - Mittelpunkt und Ferne - Musik, in : ders. : Werkstatt-Texte, Frank-
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