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Begriffsloses Verstehen, Autonomie und Kritik 
Zum qualitativen Moment künstlerischer Sprachlichkeit 

 
 
 
Susanne Kogler 
 
 
 
Insbesondere Komponisten betonten immer wieder, dass Musik nicht Sprache im 
Sinne von Wortsprache sei. Als ein bekanntes Beispiel dafür kann Dieter Schnebel 
genannt werden, der diese Differenz auch künstlerisch fruchtbar zu machen ver-
suchte.1 Nimmt man diesen Gedanken als Ausgangspunkt für Überlegungen zur Fra-
ge, inwiefern radikal neuer Musik dennoch Sprachlichkeit zugesprochen werden kön-
ne, rücken genau jene Aspekte in den Blickpunkt, die künstlerischen Ausdruck gene-
rell auszeichnen: das Fehlen von klar definierter Begrifflichkeit und damit die der 
Kunst spezifische Ambiguität. Diese macht zwar eindeutige Sinnzuschreibungen un-
möglich, die Zeichen gewinnen jedoch aufgrund ihrer Einmaligkeit und Unverwech-
selbarkeit an sinnlicher Aussagekraft und ästhetischer Bedeutung. Wichtig ist, dass die 
jeweilige Ausprägung von Sprachlichkeit auch als ein Unterscheidungs- und Wer-
tungskriterium angesehen werden kann. Bereits Harald Kaufmann hat dies hervor-
gehoben. Musikalische Sprachlichkeit grenzte er von Sprache als Zeichensystem ab: 

 
Wohl passiert in der Musik meßbar Richtiges und Falsches, was der Sprachlogik und 
der Logik überhaupt gleicht, aber der Sinnzusammenhang im Musikalischen löst diese 
Logik nach sehr eigenen, der Logik der Umgangssprache widerstreitenden Gesetzen. 
Selbst wo sich Wortähnliches in ausgeprägter Umfänglichkeit begibt, in der Blüteperio-
de der tonalen Musik, insbesondere in der Hochklassik, werden feste Formeln wie 
Themen, bestimmte Kadenzen, Modulationszüge, Signalrufe, Akkordverbindungen, ja 
Akkorde selbst in ihren durchaus begrenzten Möglichkeiten, rhythmische Formeln aus 
ihrem Vokabularcharakter in Veränderungen übergeführt; das heißt: ein vom Inhalt ab-
lösbares Signalsystem, wie es die Umgangssprache charakterisiert und in Wörterbü-
chern festhaltbar ist, wird in der Musik von Rang zur veränderlichen Struktur, die eben 
der Inhalt selbst ist.2 

 
Für Kaufmann stellte Begriffslosigkeit ein Qualitätskriterium dar – ähnlich wie für 
Adorno, dessen Kritischer Theorie Kaufmann nahe stand:  

 
1  Zu Dieter Schnebels Auffassung von musikalischer Sprachlichkeit vgl. u.a. das Kapitel »Musikali-

sierung und Versprachlichung bei Dieter Schnebel« in: Kogler, Am Ende, wortlos, die Musik, S. 85–126. 
2  Kaufmann, Zur Wertung des Epigonentums in der Musik, S. 191f. 



104 

Der Epigone degradiert die Sprache zum Transportmittel von gesicherten Inhalten und 
Kenntnissen. […] Mitunter kann dies auch an Epigonen ihrer selbst beobachtet wer-
den, wenn ihnen die eigene Erfindung mechanisch geworden ist. Entweder sinkt in die-
sem flüssigen Stil der musikalische Sinnzusammenhang, die Struktur, zum bloßen suk-
zessiven Sinnenreiz ab, wird zum Potpourri aufgelöst; oder es wird die Sprachähnlich-
keit der Musik durch die Wiederholung des Vokabulars so überbetont, pointiert und 
überladen, daß sie als Meinen banal wird.3 

 
Im Unterschied zu Kaufmann sieht Adorno jedoch das qualitative Moment musika-
lischer Sprachlichkeit in einer ethischen Dimension: Die mit begrifflicher Fixierung 
unweigerlich verbundene Herrschaftsgeste werde zugunsten eines Dialoges mit dem 
Material aufgegeben.4 Hierbei gewinnen Adornos Überlegungen gesellschaftspolitische 
Bedeutung. Er fordert eine Haltung, die nicht nur in der Kunst, sondern auch im 
alltäglichen Umgang mit Menschen und Dingen eine Veränderung der bestehenden 
Handlungsweise bewirken sollte. Der Kunst spricht er diesbezüglich eine Vorreiterrol-
le zu.5   

Für die Frage nach Sprachlichkeit und Weltbezug der Musik ist von Interesse, wie 
die Kategorien Ausdruck und Artikulation bei Adorno ihre Bedeutung verändern. 
Ausdruck entsteht für ihn im Zuge der künstlerischen Beschäftigung mit dem Mater-
ial.6 Sprache ist nicht Mittel, eine vom Subjekt formulierte Botschaft zu kommuni-
zieren, sondern in radikaler Weise autonom. Unter Artikulation versteht er eine Vor-
gangsweise, die das Klangmaterial quasi von sich aus zum Sprechen bringen soll. Für 
Genauigkeit der Artikulation verantwortlich sollte die kompositorische Geste – eher 
eine hörende als eine das Material souverän beherrschende – sein.  

In seiner Replik auf Kritik an seinem Versuch über Musik und Sprache diskutiert 
Albrecht Wellmer kritisch musiksemiotische und symboltheoretische Ansätze, indem 
er mit Adorno die Materialität der Kunst sowie die Auseinandersetzung der neuen 
Musik mit dem modernen Subjektverständnis und dem Autonomiegedanken betont.7 
Daran knüpfen die folgenden Ausführungen an, wobei Wellmers Verstehensbegriff, 
der stark an verbale Explikation gebunden bleibt8, um Aspekte der Autonomie und 
Begriffslosigkeit von Musik ergänzt werden soll. 

 
3  Ebda., S. 194. 
4  Zu Adornos Auffassung von musikalischer Sprachlichkeit vgl. u.a. das Kapitel »Theodor W. Adorno: 

Autonomie und Sprachlichkeit der Kunst« in: Kogler, Am Ende, wortlos, die Musik, S. 15–29. 
5  Vgl. ebda., S. 15ff. 
6  Adorno, Ästhetische Theorie, S. 248. 
7  Vgl. Wellmer, Über Musik und Sprache, im vorliegenden Band, S. 9–39. 
8  »Dem bloß mimetischen Nachvollzug bleiben die musikalischen Kunstwerke noch verschlossen, 

wenn er nicht, wie ich früher betont habe, einhergeht mit einem reflexiven oder kognitiven Moment. 
Es ist das Zusammenspiel dieser Momente der musikalischen Erfahrung, die den Anstoß gibt für ei-
nen ästhetischen Diskurs, in dem die ›Sprachlosigkeit‹ der musikalischen Erfahrung sich zu erhellen 
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Gerade für den von Wellmer angesprochenen Wandel von Subjektivität in der neuen 
Musik ist die begriffslose Dimension der künstlerischen Sprache wichtig, weil Kunst, 
wenn sie als Kritik an Begrifflichkeit gedacht wird, zugleich Kritik an einer spezifi-
schen Form von Subjektivität beinhaltet, wie im Folgenden dargelegt werden soll. Die 
gesellschaftskritische Dimension, die der musikalischen Sprachkritik damit inhärent 
ist, verbindet nicht nur Kritische Theorie und poststrukturalistische Philosophie, 
sondern findet sich auch bei Komponisten wie Helmut Lachenmann und Clemens 
Gadenstätter. Mit dem nonverbalen und kritischen Moment musikalischer Sprache 
tritt der Qualitätsaspekt in den Vordergrund, den Kaufmann im rein Musikalischen, 
Adorno auch in Hinblick auf den Weltbezug von Musik festzumachen versuchten. 
Durch die Betonung der sinnlich-klanglichen Dimension relativiert sich der häufig 
bemühte Gegensatz zwischen John Cage und Adorno, Zufall und subjektiver Gestal-
tung, Postmoderne und Moderne, auf den auch Wellmers Versuch über Musik und 
Sprache weiterführend rekurriert.9 Der Verzicht auf binäre Oppositionen und Kategori-
sierungen eröffnet Möglichkeiten für eine längst fällige differenziertere Betrachtung 
der Geschichte der neuen Musik des 20. und 21. Jahrhunderts.10 
 
 
I.  

 
Will man den Gedanken eines ästhetischen, begriffslosen Verstehens vertiefen, ist auf 
Adornos Sprachverständnis zu rekurrieren, das im Besonderen im deutschsprachigen 
Raum auf Kritik gestoßen ist. Führt die Rezeptionsgeschichte Adornos generell die 
Schwierigkeiten vor Augen, die ein Fachgrenzen überschreitendes Denken bereitet, 
scheinen sich diese zu verschärfen, wenn künstlerische Sprachlichkeit und Kommuni-
kation zur Diskussion stehen. Von philosophischer Seite sind bekanntlich bei Adorno 
Defizite hinsichtlich des für das 20. Jahrhundert entscheidenden sprachphilosophi-
schen Paradigmenwechsels konstatiert worden.11 Wellmers kritisch-postmetaphysische 
Adorno-Lektüre hat im Besonderen in der semiotisch orientierten Musikwissenschaft 
großen Widerhall gefunden. Gerade diese Kritik trug allerdings auch dazu bei, dass 

 
versucht in der Form von Interpretationen, Analysen, Beschreibungen und Kommentaren.« (Well-
mer, Versuch über Musik und Sprache, S. 167.) 

9  Wellmer setzt Cage der »konstruktivistischen Tradition der europäischen Moderne«, zu der er Helmut 
Lachenmann zählt, entgegen. Vgl. ebda., S. 219–299.  

10  Wellmer selbst hält am Ende seiner Ausführungen zu Cage und Lachenmann fest, dass die »Gegen-
überstellung gerade dieser beiden Komponisten« eine »enorme Blickverengung« bedeutet. Vgl. ebda., 
S. 299. 

11  Siehe dazu u.a. Delanty, Editor’s Introduction; Morris, Rethinking the Communicative Turn; Wellmer, 
»Wahrheit, Schein, Versöhnung. Adornos ästhetische Rettung der Modernität«, in: Dialektik von Mo-
derne und Postmoderne, S. 9–47. 
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Adornos Nähe zur poststrukturalistischen Philosophie und der Gegensatz seines 
Ansatzes zu dem der Zeichentheorie in den Vordergrund traten.12 

Zu erinnern ist daran, dass Adornos Sprachkritik den Ausgangspunkt des von ihm 
konzipierten Übergangs von Theorie in ästhetische Theorie, von Philosophie in 
Kunstphilosophie, bildet.13 Ein Hauptanliegen der Negativen Dialektik, in deren Einlei-
tung Philosophie bereits als Sprachkritik apostrophiert wird14, besteht darin, den Spra-
che-Welt-Bezug im Gegensatz zu idealistischen Autonomieansprüchen neu zu be-
gründen. Die anvisierte Selbstreflexion der Philosophie zielt darauf ab, den konkreten 
Realitätsgehalt von Sprache zu erfassen: sich des Nichtbegrifflichen im Begriff zu 
versichern.15 Adornos Fokus auf das Nichtbegriffliche enthält eine transzendente Di-
mension in säkularisierter Form. Dieses modifizierte Verständnis von Metaphysik 
konvergiert mit seiner Konzeption einer autonomen Kunst. Wie erstere das aus der 
Kultur Verdrängte, den Tod, zu reflektieren hätte, wäre Kunsterfahrung in Analogie 
dazu Auseinandersetzung des Subjekts mit seiner eigenen Naturhaftigkeit.16 Transzen-
denz in einem solch veränderten Sinne ist auch ein wesentlicher Gesichtspunkt der 
Musikkritik Adornos, wie der 1959 verfasste Aufsatz über Anton Webern exempla-
risch verdeutlicht. Adorno erfährt Weberns Musik wesentlich als transzendent, weil sie 
eine metaphysische Dimension beinhaltet, die von ihrer spezifischen Materialität 
untrennbar ist. Diese impliziert die Konfrontation mit der Problematik der Existenz 
angesichts des Todes.17 Erfahrung von Transzendenz ist für Adorno sinnliche Erfah-
rung von Beschädigung, Verletzung, Verstummen, letztlich die Erfahrung des Schei-
terns und der Vergänglichkeit, die mit Hilfe der Kunst zur Reflexion gebracht wird.  

 
12  Siehe dazu. u.a. Danuser, L’éloge de la folie und Borio, La composition musicale. 
13  Zur Konzeption dieses Übergangs bei Adorno siehe auch Brunkhorst, Theodor W. Adorno sowie 

Kogler, Música, linguagem e a autonomia da arte.  
14  Vgl. Adorno, Negative Dialektik, S. 16. 
15  Ebda., S. 23: »Begriffe wie der des Seins am Anfang der Hegelschen Logik bedeuten zunächst empha-

tisch Nichtbegriffliches, sie meinen […] über sich hinaus. Zu ihrem Sinn gehört, daß sie in ihrer eige-
nen Begrifflichkeit nicht sich befriedigen, obwohl sie dadurch, daß sie das Nichtbegriffliche als ihren 
Sinn einschließen, es tendenziell sich gleichmachen und damit in sich befangen bleiben. Ihr Gehalt ist 
ihnen sowohl immanent: geistig, wie ontisch: ihnen transzendent. Durchs Selbstbewußtsein davon 
vermögen sie ihres Fetischismus ledig zu werden.« 

16  Ebda., S. 389f.: »Jeglicher Ausdruck von Hoffnung, wie er von den großen Kunstwerken noch im 
Zeitalter ihres Verstummens mächtiger ausgeht als von den überlieferten theologischen Texten, ist 
konfiguriert mit dem des Menschlichen; […] allein in der Erfahrung der eigenen Naturhaftigkeit 
entragt der Genius der Natur.« 

17  Adorno, Anton von Webern, S. 125: »Der absolute Laut der Seele, mit dem sie ihrer selbst innewird als 
bloße Natur, ist seiner Musik Gleichnis für den Augenblick des Todes. Sie stellt ihn vor nach jener 
Überlieferung, welche die Seele, flüchtig und ephemer, aus dem Körper wie einen Falter entflattern 
läßt. […] Verschwinden, Vergängnis selber, die in nichts Seiendes mehr sich festmacht, ja nicht ein-
mal mehr sich selber vergegenständlicht, wird ihr zur Zuflucht der schutzlos preisgegebenen Ewig-
keit.« 
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Entscheidend ist, dass die genuin begriffslose Sinnstiftung der Kunst, der Sinnzu-
sammenhang im Werk, in einem realen Verhalten, der mitvollziehenden Rezeption, 
erfahrbar wird: »In seinem Vollzug, nicht erst, überhaupt wohl kaum durch Bedeutun-
gen sind Kunstwerke ein Geistiges. Ihre Transzendenz ist ihr Sprechendes oder ihre 
Schrift, aber eine […] mit gekappter oder zugehängter Bedeutung.«18 Hier wird klar, 
dass Adorno Kunsterfahrung als spezifische verstehende Verhaltensweise denkt, was 
er bereits im Fragment über Musik und Sprache betont.19 Diese Auffassung von »Verste-
hen als Vollzug«, die zugleich Friedrich Nietzsches Charakterisierung der Musik als 
»äußerste Bejahung der Physis« Rechnung trägt20, entfernt sich deutlich von einem 
Verstehenskonzept, für das die metaphorische Beschreibung entscheidend ist, wie es 
beispielsweise Gianmario Borio in Anschluss an Nelson Goodman für die Musik 
geltend gemacht hat.21 Zugleich als autonom und Teil der Lebenspraxis gedacht22, 
wird Kunst von Adorno in einen pragmatischen Handlungszusammenhang gestellt, 
der die ästhetische Erfahrung zum Angelpunkt philosophischer Interpretation macht.  

Die begriffslose Erkenntnis der Kunst ist an ihre mimetische Erfahrungsweise ge-
bunden. Als mimetische Sprache ist Kunst Erkenntnis des Objekts in nichtbegriffli-
cher Form.23 Aufgrund ihrer mimetischen Dimension wird Kunst zum rätselhaften 
Gegenpol der Philosophie.24 Die mimetische Komponente der ästhetischen Erfah-
rung, entscheidender Aspekt für das Verständnis des Praxisbezugs der ästhetischen 
Theorie Adornos, verdeutlicht auch eine Parallele zu Ludwig Wittgensteins Sprachauf-
fassung.25 Die qualitative Veränderung der Erkenntnis, die Adorno anstrebt, besteht in 
einer Verhaltensänderung des denkenden Subjekts den Objekten gegenüber. Kunster-
fahrung ist als Hingabe, als »Selbstverneinung des Betrachtenden, seine Fähigkeit, auf 
das anzusprechen oder dessen gewahr zu werden, was die ästhetischen Objekte von 
sich aus sagen und verschweigen«26, gedacht. So wird sie zum Modell einer gewaltlo-

 
18  Adorno, Ästhetische Theorie, S. 122. 
19  Adorno, Fragment über Musik und Sprache, S. 253: »Sprache interpretieren heißt: Sprache verstehen; 

Musik interpretieren: Musik machen. Musikalische Interpretation ist der Vollzug, der als Synthesis die 
Sprachähnlichkeit festhält und zugleich alles einzelne Sprachähnliche tilgt.« 

20  Vgl. Fietz, Medienphilosophie, S. 48 und 207. 
21  Vgl. Borio, La composition musicale. 
22  Zur Verankerung von Max Horkheimers und Adornos Denken in der Lebenspraxis siehe auch 

Brunkhorst, Adorno and Critical Theory, S. 104. 
23  Adorno, Ästhetische Theorie, S. 86f.: »Fortlebende Mimesis, die nichtbegriffliche Affinität des subjektiv 

Hervorgebrachten zu seinem Anderen, nicht Gesetzten, bestimmt Kunst als eine Gestalt der Er-
kenntnis«. 

24  Ebda., S. 87: »Kunst komplettiert Erkenntnis um das von ihr Ausgeschlossene und beeinträchtigt 
dadurch wiederum den Erkenntnischarakter, ihre Eindeutigkeit.« 

25  Parallelen zwischen Adorno und Wittgenstein behandeln ausführlich Demmerling, Sprache und Ver-
dinglichung und Brunkhorst, Adorno and Critical Theory. Zum Stellenwert von Wittgensteins Sprachauf-
fassung für die Sprachlichkeit der zeitgenössischen Musik siehe auch Kogler, Am Ende, wortlos, die Mu-
sik, S. 29–43. 

26  Adorno, Ästhetische Theorie, S. 514. 
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sen Relation zwischen Subjekt und Objekt. Mit Kommunikation im Sinne eines Sich-
Verständigens mit Sprache unvereinbar, lässt ästhetische Erfahrung das Objekt, das 
Andere des Subjekts, jenseits begrifflicher Reduktion als unvertauschbares Selbst zur 
Entfaltung gelangen.  

Wittgensteins Verbindung von Lebensformen und Sprachspielen nahe, unverein-
bar mit einer Trennung von Inhalt und Form wie auch konträr zu Hans-Georg Ga-
damer oder Umberto Eco27, ist bei Adorno die Sprachlichkeit der Kunst unauflöslich 
an die Erfahrung ihrer materialen Konkretion gebunden: »Das Gesagte läßt von der 
Musik nicht sich ablösen. Sie bildet kein System aus Zeichen.«28 Bis zu einem gewissen 
Grad deckt sich Adornos Kunstauffassung mit Nicholas Cooks Theorie musikalischer 
Bedeutung, mit der Cook vorgeschlagen hat im Anschluss an Eduard Hanslick die 
Kluft zwischen Hermeneutik und Autonomieästhetik zu überbrücken: Ein Musikstück 
biete eine Fülle von Bedeutungsnuancen, die vom Interpreten immer wieder neu in 
Hinblick auf die jeweils aktuelle Realität hin zu konkretisieren seien.29 Allerdings tritt 
im Vergleich zu Cook, der auf eine allgemeine Theorie musikalischer Bedeutung zielt 
und für den die bei Adorno entscheidende ethische Dimension keine Rolle spielt, 
einmal mehr die Adornos Theorie prägende Vorstellung von Sprache als »sprechender 
Verhaltensweise« hervor.30 Zudem widerlegt Adornos Konzeption von Ausdruck die 
Auffassung, Adorno sei, ausgehend von einem »sinnkonstitutiven Subjekt«31, einer 
veralteten Sprachtheorie verhaftet geblieben, impliziert sie doch eine veränderte Vor-
stellung vom Sprechenden in der Kunst: »Der Sprachcharakter der Kunst führt auf die 
Reflexion, was aus der Kunst rede; das eigentlich, der Hervorbringende nicht und 
nicht der Empfangende, ist ihr Subjekt.«32 Für Adorno erlangt künstlerische Sprache 
Allgemeingültigkeit, »indem die Produktion ihrer Materie sich überantwortet«.33 Letzt-
lich führt diese Auffassung von künstlerischer Sprachlichkeit zu einem Wandel der 
Vorstellung des Subjekts, das für Adorno »kaum mehr als ein Grenzwert« ist, ein 
»Minimales, dessen das Kunstwerk bedarf, um sich zu kristallisieren«.34 

Adornos Aufmerksamkeit ist auf ein Außen gerichtet, allerdings nicht auf ein me-
taphysisches35, sondern konkret auf die Grenzen begrifflich vermittelbaren Sinnes36, 

 
27  Siehe dazu auch Klein, Avantgardismus versus Präsenz. Einen stringenten Überblick über diverse Sprach-

theorien in Hinblick auf ihre Relevanz für die Musikwissenschaft bietet Weber, Autonomie und Textbe-
zug in Vokalwerken strenger Satztechnik. 

28  Adorno, Fragment über Musik und Sprache, S. 251.  
29  Vgl. Cook, Musikalische Bedeutung und Theorie.  
30  Kogler, Am Ende, wortlos, die Musik, S. 27. 
31  Wellmer, Dialektik von Moderne und Postmoderne, S. 156. 
32  Adorno, Ästhetische Theorie, S. 249. 
33  Ebda., S. 250. 
34 Ebda. 
35  Gianmario Borio hat betont, dass Adornos Analyse immer auf ein Außen gerichtet sei, wobei er 

allerdings in erster Linie Adornos gesellschaftskritische Absicht kritisierte, seine Betonung der Mate-
rialität jedoch nicht behandelte. Vgl. Borio, La composition musicale. 
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auf die begrifflich definierbarem Sinn unzugängliche Schicht des Materialen, in der 
Kunst als Konkretes und Individuelles erfahrbar wird.37 Trotz allen Interesses für 
Adornos Musikphilosophie in der aktuellen Musiksemiotik, wobei im besonderen die 
Denkfigur des Nichtidentischen mit Charles Sanders Pierces Verständnis von Sinn in 
Verbindung gebracht wird38, darf daher nicht übersehen werden, dass Adornos Den-
ken zu einem guten Teil auf das Infragestellen semiotischer und hermeneutischer 
Intentionen gerichtet ist. Denn für ihn besteht die Aufgabe der Analyse primär darin, 
der gegenüber subjektiver Sinnsetzung kritischen Dimension künstlerischen Aus-
drucks nachzugehen. 

Adornos Forderung, den Rätselcharakter der Kunst, die »Verdunkelung« ihres Ge-
halts, zu respektieren, wie es in der Ästhetischen Theorie in Hinblick auf radikal moderne 
Kunst heißt, und somit die Frage nach Sinn offen zu halten, korrespondiert mit sei-
nem Plädoyer für das Neue. Diese Konvergenz wird insbesondere an der Vorstellung 
der Intentionslosigkeit deutlich, die im Fragment über Musik und Sprache und in Vers une 
musique informelle thematisiert ist.39 Als das Intentionslose gedacht, ist das Sinnlich-
Materielle der Ort des Neuen, an das der kritische Erkenntnischarakter der Kunst 
gebunden ist.40 Subjektiver Sinnsetzung gegenüber kritisch, fokussiert Adorno in Vers 
une musique informelle ein Moment von Unabsehbarkeit, das sich im Kompositionspro-
zess als Spannung zwischen der Vorstellung des Komponisten und dem klanglichen 
Resultat zeigen sollte.41 Neue Musik wäre mit Adorno streng genommen jene, deren 
Zeichen nicht dechiffrierbar sind. 

 
 

II. 
 

Mit Jean-François Lyotards Auffassung von Ausdruck und Schrift können Adornos 
Überlegungen zur Sprachlichkeit der Musik weitergedacht werden.42 Auch bei Lyotard 
tritt Begrifflichkeit in Gegensatz zu künstlerischer Sprachlichkeit, die Lyotard als 
Schrift charakterisiert. Die potenzielle Lust, das, was Kunst verspreche, nicht aber reali-

 
36  Adornos Gegensatz zur Hermeneutik hat auch Hermann Danuser mit Hinweis auf die Figur des 

Rätselcharakters betont. Vgl. Danuser, L’éloge de la folie, S. 87f. 
37  Wellmer hat vom »Einbruch des Sinnfremden in die Welt sprachlich erschlossenen Sinns« gespro-

chen, allerdings ohne die materielle Dimension künstlerischer Sinnstiftung zu betonen. Vgl. Wellmer, 
Adorno, die Moderne und das Erhabene, S. 52. 

38  Vgl. Voltmer, Semiose des Musikalischen.  
39  Adorno, Fragment über Musik und Sprache, S. 252: »Musik zielt auf eine intentionslose Sprache«. 
40  »Die Wahrheit des Neuen, als des nicht bereits Besetzten, hat ihren Ort im Intentionslosen. Das setzt 

sie in Widerspruch zur Reflexion, den Motor des Neuen, und potenziert sie zur zweiten.« (Adorno, 
Ästhetische Theorie, S. 47.) 

41  Vgl. Adorno, Vers une musique informelle, S. 538. 
42  Siehe zum Folgenden auch Kogler, Adorno versus Lyotard, S. 352–371. 
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siere, ist für ihn aus begrifflicher Kommunikation zwangsläufig ausgeschlossen.43 Um 
den Unterschied zwischen künstlerischer Schrift und technischer Einschreibung zu 
erläutern, unterscheidet Lyotard drei verschiedene Arten von Einschreibung: Ge-
wohnheit, Erinnerung und Anamnese, die er mit unterschiedlichen Zeiterfahrungen in 
Verbindung bringt.44 Während Stabilität und Gewohnheit, wie er darlegt, zur Wieder-
holung typisierten Verhaltens führen, sei Erinnerung in Form von technisierter Infor-
mationsspeicherung auf Nützlichkeit und Verwertbarkeit der Daten angelegt.45 Die 
notwendige Identifikation, die Wiederholbarkeit garantiere und die gegebenen Daten 
kontextunabhängig mache, betreffe auch die sinnlichen Komponenten wie Farben 
und Klänge. In digitalisierter Form würden sie von Ort und Zeit ihrer Erscheinung 
unabhängig. Mit dieser Unabhängigkeit gehe der Verlust der Erfahrung einher. Lyo-
tard geht es jedoch gerade um die Auseinandersetzung mit dieser Erfahrung. Wie für 
Adorno impliziert Kunst für ihn eine grundlegend andere Haltung zur Vergangenheit 
als die der technisierten Welt. In dieser seien Speicherung und Erinnerung zugleich 
Fixierung in Ort und Zeit, also Identifikation. Dies impliziert, dass die Vergangenheit 
in Form von Daten als Information gespeichert, identifiziert, klassifiziert und syntheti-
siert wird.46 Kunst ist für Lyotard dagegen eine Form der Erinnerung, die der begriffli-
chen Erkenntnis unzugänglich ist und dadurch auch der technifizierten Informatisie-
rung widersteht. Das Unerfassbare, das dort zum Ausdruck komme, zerbreche die 
Oberfläche der systematisierten Ausdrucks- und Erkenntnissysteme. Seine Erschei-
nung sei daher notwendigerweise negativ: Katastrophe und Niederlage der Sprache. 
Die Präsenz des in dieser Weise Erinnerten sei weder begrifflich noch digital fassbar. 
Es vollziehe sich der paradoxe Versuch einer Einschreibung des Uneinschreibbaren, 
der die Oberfläche der Wahrnehmungssysteme zerbreche. In ähnlicher Weise wie bei 
Adorno werden daher auch bei Lyotard Brüche und Brechungen zu zentralen Katego-
rien der Ästhetik.47 Ziel sei, das Vergessene als Vergessenes zum Vorschein zu brin-
gen. 

Die Auseinandersetzung mit den neuen Technologien bildet auch den Hintergrund 
für Lyotards spezifisches Verständnis von Schrift, das ihn – wie auch seine Überle-
gungen zur Differenz – zugleich mit Jacques Derrida verbindet und von diesem unter-
scheidet. Lyotard versteht Kunst als Versuch, das Vergessene als Unvergessliches mit 
Hilfe der Schrift zu bewahren.48 Angesichts dieser paradoxen Aufgabe reflektiert er die 
Unmöglichkeit künstlerischen Schreibens. Als Ausdruck des Unausdrückbaren sei es 

 
43  Lyotard, Quelque chose comme: »communication… sans communication«, in: L’inhumain, S. 119–130: 123. 
44  Lyotard, Logos et tekhné, ou la télégraphie, in: L’inhumain, S. 57–67: 58. 
45  Ebda., S. 60. 
46  Ebda., S. 61ff. 
47  Für diese Art der Einschreibung bildet die Anamnese das Modell, das aus Freuds Psychoanalyse 

stammt und von Lyotard auch als »Durcharbeitung« bezeichnet wird. Vgl. ebda., S. 66f. 
48  Vgl. Lyotard, Heidegger et »les juifs«, S. 52. 
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letztlich zum Scheitern verurteilt. Wie Adorno und Walter Benjamin verfolgt Lyotard 
die Idee einer Ruinenschrift, die Trauer und Scham zum Ausdruck bringe.  

Zwei Aspekte von Lyotards Auffassung von Schrift sind für eine Annäherung an 
die qualitative Dimension begriffsloser Sprachlichkeit besonders wichtig: die Beto-
nung des Uneinschreibbaren und der Fokus auf Gestik im Sinne von Mitvollzug. Ange-
sichts des Schreckens vor dem, dessen man nicht habhaft werden könne, das Auf-
merksamkeit beanspruche, ohne real zu werden, werde Kunst zur sublimen Schrift.49 
Indem sie die Problematik der Verkettung von Phrasen bewusst mache und damit 
auch die Möglichkeit ins Blickfeld rückt, dass nichts mehr geschehen könnte, mache 
sie die Erfahrung der Differenz möglich. In dieser besteht für Lyotard letztlich das 
Ziel der Spracharbeit der Avantgarde.50 Die Frage, die sie formuliert, ist Lyotard zu-
folge radikal: Geht es weiter? Nicht wie, sondern ob es überhaupt noch Kunst geben 
kann, sei ungewiss geworden. Das mögliche Ende der Kunst, deren Verstummen, 
trete in der künstlerischen Erfahrung in jedem Augenblick neu als reale Möglichkeit 
ins Blickfeld. Hiermit steht eine der auch für die neue Musik seit Schönberg wichtigs-
ten Problematiken im Mittelpunkt, nämlich die Erfahrung der Sprachlosigkeit. Nicht 
zuletzt daran zeigt sich die Aktualität von Lyotards Auffassung von Schrift im Beson-
deren auch für das musikalische Schaffen des 20. und 21. Jahrhunderts.  

In Lyotards Aufsatz Musique mutique steht, wie Jean-Paul Olive ausgeführt hat, die 
Frage der Artikulation im Vordergrund.51 Lyotard zufolge ist die Musik darauf gerich-
tet, das Unartikulierbare zu artikulieren. Eine Klärung, wie solch ein Paradox konkret 
vorzustellen wäre, ist nur in Verbindung mit einer Betrachtung von Lyotards Aus-
drucksverständnis möglich. Die Neudefinition von Ausdruck, die er in L’inhumain 
vollzieht, knüpft an Wittgensteins Sprachspielmodell an. Im Sinne Wittgensteins als 
Sprachspiel verstanden, ist Kunst für Lyotard kein sprachliches System, dessen sich 
ein Subjekt bediente, um eine Nachricht zu übermitteln, sondern konkreter gestischer 
Ausdruck. Ähnlich wie in Wittgensteins Sprachpragmatik ist Lyotards Auffassung von 
Satz sehr weit gefasst: Jede künstlerische Äußerung wird als Satz verstanden.52 Diese 
Erweiterung der Sprachauffassung geht mit einer Radikalisierung des Autonomiebe-
griffs einher. Wie Lyotard am Beispiel der Malerei Stig Brøggers erläutert, stehe künst-
lerischer Ausdruck radikal für sich selbst: Adressat, Sender und Referenz seien unbe-
kannt und unergründlich. Die Negativität des nicht zu entschlüsselnden Ausdrucks sei 
dem Unartikulierbaren ähnlich, das wiederum mit dem ästhetischen Gefühl des Erha-
benen in Verbindung stehe. Die Betonung der Negativität basiert auf einem Ver-
ständnis von künstlerischem Ausdruck, das sich auf die Eigensprachlichkeit des Mate-
rials bezieht und kritisch gegen das Begriffssystem Sprache gerichtet ist. Mit der Beto-
nung des Unartikulierten bzw. Unartikulierbaren hebt Lyotard den sprachkritischen 
 
49  Vgl. ebda., S. 61  
50  Vgl. ebda., S. 63. 
51  Vgl. Olive, Après la dissonance. 
52  Vgl. u.a. Lyotard, Flora danica, S. 11ff. 
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Zug der Kunst hervor: Die Kunst verweise auf die Aporie des Begriffs. Die Kategorie 
des Unartikulierten verbindet Lyotard mit Stille, die sich zunehmend auch in der 
visuellen Kunst ausbreite. Die Problematik der Materie trete in den Vordergrund, 
Artikulation eines begrifflich ausdrückbaren Sinns finde nicht statt. Die Stille, die mit 
dem Unartikulierten eindringe, die Abwesenheit von Bedeutung und Referenz, stelle 
auch eine Bedrohung für die Kunst dar. 

Künstlerischer Ausdruck ist für Lyotard dynamisch: weniger Mitteilung als Ereig-
nis, verführerische Geste. Diese Geste sei insofern kritisch, als sie die Bedrohung, die 
von der sinnlichen Verführung für das visuelle Bewusstsein ausgehe, reflektiere.53 Die 
visuelle Einbildungskraft gerate an ihre Grenze. Als Grenzerfahrung transzendiert das 
Werk die Wahrnehmungsfähigkeit. Dieses Ausmessen der Materie bis an die Grenzen 
des Erfassbaren verbindet die Geste, die das Werk ist, mit der ihm inhärenten Stille. 
Stille entspricht hier Aporie. In einer der Musikanalyse entlehnten Terminologie un-
terscheidet Lyotard zwei verschiedene heterogene Gesten, um den Minimalismus 
Brøggers zu erläutern: den geometrisch-ordnenden Zug und die regellose Koloration. 
Das Zusammenspiel beider verleihe dem Werk seinen spezifischen Rhythmus. 

Das unterbrechende Erscheinen des Materiellen, dessen die Ordnung störende 
Präsenz, hat Lyotard auch anhand der Bilder Barnett Newmans reflektiert, wobei er 
auf den Widerspruch zwischen Sinnlichkeit und Zeichen rekurriert.54 Ziel der Avant-
garde sei Transzendenz von Sinnsetzung. Durch Rahmen und Linie begrenzt, den 
sogenannten sich farbig von der Hintergrundfläche abhebenden Zip, manifestiere sich 
die Farbe als reine Präsenz. In der ästhetischen Erfahrung komme vor der Konstitu-
tion der Sprache eine existenzielle Affektion gestisch zum Ausdruck.  

 
 

III. 
 

Diese philosophischen Überlegungen können durch kompositionsästhetische ergänzt 
und in Hinblick auf unterschiedliche Ansätze in der aktuellen Kompositionspraxis 
konkretisiert werden. Im Folgenden wird dies anhand der Sprachauffassung von 
Helmut Lachenmann und Clemens Gadenstätter versucht, kann doch anhand ihrer 
Ästhetik exemplarisch präzisiert werden, was mit autonomem Ausdruck und begriffs-
losem Verstehen in der neuen Musik des 20. und 21. Jahrhunderts gemeint sein kann. 

Auch Helmut Lachenmann hat wie Lyotard Kunst bekanntlich als existenzielle Er-
fahrung bezeichnet.55 Wie Frank Hilberg erhellend darlegte, kann Lachenmanns musi-
que concrète instrumentale vor dem Hintergrund der musique concrète Pierre Schaeffers 
verstanden werden: Der Komponist konstruiert seine Stücke nicht mehr, sondern 
 
53  Vgl. ebda., S. 18f. 
54  Vgl. ebda., S. 27f. 
55  Auch Wellmer rekurriert in seinem Versuch über Musik und Sprache auf Lachenmanns gesammelte 

Schriften (vgl. Lachenmann, Musik als existentielle Erfahrung). 
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baut sie in einem mehrphasigen Prozess auf. Das Hören ist die »Entscheidungsinstanz 
vor aller rationalen Bestimmung über Struktur, Logik, Semantik etc. des Ganzen«. 
Dem entspricht auf der Rezipientenseite eine neue Hörhaltung: Statt »sinnstiftende 
Verbindungen« auf Basis von Kategorien des Tonsatzes zu suchen, soll die »Wahr-
nehmung auf den Klangreichtum« gerichtet werden. Ähnlichkeit und Verwandlung 
sind maßgebliche Gesichtspunkte. »Das Erkennen der bestimmenden Eigenschaften 
des Klangereignisses bildet die Basis des Hörens.«56  

Lachenmann geht es um »Klänge von Körpern im Raum«.57 In seiner Formulie-
rung vom »Abtasten der Klänge«58 deutet sich der Begriff eines veränderten Hörens 
an, eines verkörperten Hörens, »das, so Reinhart Meyer-Kalkus, »der Motorik des 
Hörens ebenso wie der synästhetischen Integration der Sinnesvermögen im Akt der 
Hörwahrnehmung gerecht wird«. Im Gegensatz zur Tradition, bei synästhetischen 
Erfahrungen visuelle und akustische Momente zu verbinden, werden bei Lachenmann 
»akustische Erfahrungen aus dem Horizont haptischer Erfahrungen und Assoziatio-
nen« erschlossen.59 Hören ist mimetischer, körperlicher Mitvollzug der Klangprozesse. 
Die Bildlichkeit der Musik Lachenmanns, z.B. die des Frierens in der Oper Das Mäd-
chen mit den Schwefelhölzern, ist eine übertragene, nicht wie bei Olivier Messiaen, Pierre 
Boulez oder György Ligeti eine imaginär visuelle. Die Kälte, das Klirren, Zittern und 
Bibbern, wird haptisch-phonetisch vergegenwärtigt. Das »Spezifikum dieser musikali-
schen Bilder ist ihre temporal rhythmische Dimension«.60 Statt Wärme- und Kälte-
Erfahrungen zu beschreiben, »handelt die Musik selber in klangmalerischer Verge-
genwärtigung davon, indem die Vokalisten und Instrumentalisten eben jene Bewegun-
gen ausführen, die wir selber mit diesen Erfahrungen verbunden wissen«.61  

Lachenmanns Musik wird in ihrer Materialität erfahren. In der Entgrenzung des 
Klanges zeigt sich dessen Körperlichkeit, wie auch Günter Seubold hervorhob: 

 
Man merkt […] auf unmittelbar-sinnliche Weise, was »Klangkörper« eigentlich meint: 
Der Klang hat einen Körper, er ist Materie, Energie, verdankt sich konkreter Arbeit – 
während der traditionelle »Schönklang« oder »Wohlklang« damit verglichen immer et-
was Glattes, Unsinnliches und Vergeistigtes an sich hat.62  

 

 
56  Hilberg, Geräusche?, S. 71. 
57  Meyer-Kalkus, Klangmotorik und verkörpertes Hören in der Musik Helmut Lachenmanns, S. 91. Meyer-Kalkus 

hat auf die neurobiologischen Forschungen zur »motorischen Intelligenz« verwiesen: Sie erlaube dem 
Menschen, »mit Händen und Mundwerkzeugen seine Vorstellungen, Gefühle und Gedanken zu äu-
ßern und zu fixieren« (Ebda.). 

58  Lachenmann, Klangtypen der Neuen Musik, S. 20. 
59  Meyer-Kalkus, Klangmotorik und verkörpertes Hören in der Musik Helmut Lachenmanns, S. 105. 
60  Ebda. 
61  Ebda., S. 107. Auch Schmerzerfahrungen und Gleichgewichtssinn werden Meyer-Kalkus zufolge 

musikalisch angesprochen. 
62  Seubold, Vom Wohlklang zum Tastklang, S. 92. 
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Lachenmanns Anliegen ist Sensibilisierung der Sinne, sodass man mit Seubold seine 
Musik mit der informellen Malerei in Verbindung bringen kann:  
 

Damit schreibt sich diese Musik in die Programmatik der modernen Ästhetik ein; denn 
etwa die abstrakte »informelle« Malerei ist ja ebenfalls diesem Programm verpflichtet: 
Sie arbeitet allein mit neuen optischen Phänomenen, dient nicht mehr der Übertragung 
einer Botschaft oder der Darstellung einer Landschaft. Lachenmanns Ästhetik radikali-
siert sogar dieses Sensibilisierungsprogramm für die Musik und die Klangphänomene.63 

 
Bereits die musique concrète war mit einer »Umkehrung der Perspektive« verbunden. Sie 
wandte sich im Unterschied zur seriellen Technik gegen »den Gebrauch von Klängen 
als Symbol in einem kompositorischen Rechenvorgang«.64 Vor allem die Eigenschaf-
ten eines Klanges und dessen Entwicklung in der Zeit sind wichtig, wie Pierre Schaef-
fer erläuterte:  
 

Die Gestalt von Geräuschen, ihre »Morphologie« ist von dem charakteristischen Ver-
lauf in der Zeit geprägt. Sie verleiht dem in Frage stehenden Geräusch den Status eines 
Objektes […]. Es erweist sich, »dass das Objekt keine ›Gegebenheit‹ für sich selbst ist, 
sondern dass es sich nur von einem Hintergrund abheben oder aus einer Kette heraus-
ragen kann, die es mit anderen Objekten formt und von der es seinen Sinn empfängt.«65  

 
Mit Lachenmanns körperlich erfahrbarer Musik ändert sich die Auffassung vom Mu-
sikverstehen. In Anlehnung an Hans-Thies Lehmann kann sein Œuvre mit einer 
»Kunst des Nichtverstehens« 66 in Verbindung gebracht werden, die auf Erschütterung 
oder auf ein »nicht verstehbares Ereignis« zielt.67 Lachenmann selbst betont, dass es 
ihm um eine Wahrnehmung gehe, die »sensibel und aufmerksam wird im Grunde auf 
sich selbst«.68  

Zielt Lachenmann auf kritische Selbstreflexion der eigenen Wahrnehmung in der 
Begegnung mit der konkreten Klangsinnlichkeit, ist Clemens Gadenstätters Anliegen 
Kritik musikalischer Sprachlichkeit, Transformation der semantischen Dimension von 
Musik. Sein Verständnis der Wirkung musikalischer Zeichen erfolgt in Auseinander-
setzung mit dem Wahrnehmungsprozess:  
 

Ein beliebig gewähltes »banales« musikalisches Ereignis wie eine einfache Gruppe aus 
vier Tönen, gespielt auf einem Instrument in einer bestimmten Geschwindigkeit, Lage, 

 
63  Ebda., S. 93. 
64  Hilberg, Geräusche?, S. 69. 
65  Hilberg, Geräusche?, S. 71. Zitat aus Schaeffer, Musique Concrète, S. 36f. 
66  Vgl. Lehmann, Ästhetik. Eine Kolumne. Bereits im Untertitel spricht Lehmann von einer »Kunst des 

Nichtverstehens«. 
67  Hiekel, Lachenmann verstehen, S. 23. 
68  Lachenmann, Hören ist wehrlos – ohne Hören, S. 135. 
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Lautstärke, vielleicht mit einer bestimmten »Absicht« der Mitteilung wie der, »espressi-
vo« zu wirken, wird […] nachvollzogen, eingeordnet. Das Instrument wird mit seinem 
Klang eingereiht in unser erlerntes Hören, wird in Kombination mit dem Gespielten 
und dem mit dem Instrument Konnotierten verglichen, die Abweichungen werden 
festgestellt, die Ähnlichkeiten zu Bekanntem treten hervor, der Klang wird in seiner 
Qualität »intermedial« eingeordnet als »hell« oder »hoch« oder »weich«.69 

 
Auch für Gadenstätter ist ästhetisches Verhalten mimetischer Mitvollzug, Verstehen 
daher gestisches, körperliches Verstehen: 
 

Die Tonhöhenbewegung wird, wenn sie als Schalleindruck erfasst wird, in mimetischer 
Übertragung vom Körper (oder in der Vorstellung einer Körperbewegung, Geste) 
nachgezeichnet. Die Tonhöhen erhalten dadurch einen »gestischen Umriss«, der den 
Möglichkeiten und den erlernten Gesten unseres Körpers mehr oder weniger entspricht 
(eine vollkommene Nicht-Entsprechung würde das »wahrnehmende Verstehen« einer 
Tonhöhenfolge extrem erschweren). […] Jede Geste, jede Einordnung in bestehende 
Systeme – alles löst eine Reaktion in mir, im Körper, aus. Ich vollziehe die Geste nach 
und ordne sie ein, setze sie mit den anderen Qualitäten in Beziehung, erlebe sie affektiv 
als einen »mimetischen Nachklang« einer z.B. mit Freude konnotierten Geste.70 

 
Transformation von Banalem ist für Gadenstätter essenziell in Bezug auf die Frage 
nach musikalischer Semantik. Entscheidend ist, dass die Banalität des Bekannten 
überschritten wird, sodass sich Neues ergibt. Ziel ist, eine Vielzahl von Wahrneh-
mungsmöglichkeiten zu eröffnen, einen neuen Klangreichtum. Unter Bezugnahme auf 
Gottlob Frege unterscheidet Gadenstätter zwischen spezifischem Sinn und kollektiver 
Bedeutung: 
 

Erst eine zum Spezifischen hin transformierte kollektive Bedeutung lässt mich einen 
spezifischen Sinn definieren. Wichtig ist allerdings, dass die ehemalige Bedeutung nicht 
gänzlich verloren geht. Der Windschatten der eingeschriebenen Bedeutungen muss 
auch dem spezifischsten Sinn anhaften.71  

 
Auch in diesem Zusammenhang hebt Gadenstätter das gestische Moment besonders 
hervor, »die Bedeutungsschatten musikalischer Gesten«.  

In einem zwischen 2006 und 2009 entstandenen Text, der sich unter anderem auf 
zwei durch den Titel Semantical Investigations verbundene Kompositionen bezieht, ein 
Ensemblestück und ein Violinkonzert, hat Gadenstätter von einer Transformation 

 
69  Gadenstätter, Was heißt hier banal?!, S. 3f. 
70  Ebda., S. 4. 
71  Ebda., S. 8. 
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»vom akustischen Signal zum musikalischen Ereignis« gesprochen.72 Wie er darlegt, 
arbeitet er  
 

mit Klangobjekten, die als »Signale« im akustischen Bereich gelten können: von Warn-
signalen (Martinshörnern etc.), akustischen Befehlsgebern (Weckerklingeln etc.) bis zu 
sozialen Signalen, Anzeigern bestimmter, stark kodifizierter sozialer Situationen 
(Klangobjekte rund um »Kirche«, »Natur« etc.) und formalisierten Gesten.73 

 
Für den Komponisten fordert »die Besetztheit der Hörweise solcher Klänge […] 
kompositorische Techniken, die diese Kodifizierung des Hörens durchbrechen«. 
»Musikalisierung« bedeute in diesem Zusammenhang, »Klangobjekte mit hinweisen-
dem bzw. signalhaftem Charakter« zu formen, sie aus ihren ursprünglichen Kontexten 
zu heben und »neue, musikalische Kontexte auszubilden«.74 Dabei werden auch Erin-
nerungssphären und Konnotationsräume bearbeitet. In musikalisierter Form sei das 
Zeichen »janusköpfig«: Es bleibe einerseits Signal und werde andererseits Klang mit 
rein musikalischem Sinn. Spricht Gadenstätter davon, dass die Zeichenhaftigkeit der 
Klänge transformiert wird und zugleich erhalten bleibt, wird man an Adornos be-
rühmte Ausführungen zu Beethovens Klaviersonate Es-Dur op. 81a, Les Adieux 
erinnert, in der Adorno zufolge »Getrappel von Pferden« zur mit Erinnerung aufgela-
denen Hoffnung mutiert.75 Gadenstätter selbst hat unter anderem Franz Schuberts Die 
Post als Beispiel ähnlicher Transformationen von Konkretem angeführt.76 

Schon Kaufmann betonte im eingangs zitierten Text, dass das bestehende Vokabu-
lar transformiert werden müsse. Gadenstätter verbindet Kaufmanns rein musikalisches 
Qualitätskriterium mit einer gesellschaftskritischen Perspektive. Ästhetische Wahr-
nehmung und ästhetisches Verhalten treten eindimensionaler Lenkung und Manipula-
tion kritisch gegenüber: 

 
Jeder Gebrauch von Bedeutung, – z.B. das Moll der Trauermärsche, der kollektiv fest-
gesetzte Rhythmus – ist manipulativ: Wir sollen ein Bild von Trauer bekommen und im 
Trauerzug zu einem angemessenen Schritttempo animiert werden. Um persönliche 
Trauer kann es da im Allgemeinen nicht gehen, sondern um ein Protokoll, dessen Ein-
haltung die Musik fordert.77 

 

 
72  Vgl. Gadenstätter, Semantical Investigations. 
73  Ebda., S. 89. 
74  Ebda., S. 89f. 
75  Adorno, Ästhetische Theorie: Frühe Einleitung, S. 531. Siehe dazu auch Urbanek, Auf der Suche nach einer 

zeitgemäßen Musikästhetik, S. 138. Urbanek setzt sich an dieser Stelle mit Wellmers Lesart des Weltbe-
zugs bei Adorno auseinander. 

76  Vgl. Gadenstätter, Semantical Investigations, S. 99f. 
77  Gadenstätter, Was heißt hier banal?!, S. 9. 
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Wichtig ist Gadenstätter, wie auch der Titel Semantical Investigations andeutet, die Ausei-
nandersetzung mit subjektiven Verstehensprozessen: »Ich versuche zu erforschen, wie 
in mir Bedeutung, Verstehen etc. schon angelegt sind, wie ich in kollektiven Prozessen 
eingeschlossen bin, in ihnen funktioniere, im Positiven wie im Negativen.«78  Den 
Komponisten interessieren aber auch gesellschaftliche Verhaltensweisen, die sich in 
den musikalischen Gesten »sublimiert« wiederfinden: »der Umstand, dass Musik sich 
mit Erscheinungsformen aus dem alltäglichen Leben, mit Körpergesten, Redeweisen 
etc. auseinandersetzt«:  

 
Diese Sublimierung des Gebräuchlichen durch Umformung in musikalisches Material 
und die damit einhergehende Entfunktionalisierung etabliert Klanggestalten, die das 
ehemalige Zeichen aufrufen und gleichzeitig neu bewerten durch Strapazierung seiner 
formalen Dimension. Dadurch entsteht eine »musikalische Geste«.79  

 
Wie bei Lachenmann geht es Gadenstätter letztlich darum, die Hörweise hin zu kriti-
scher Selbstanalyse zu verändern. Als Transformation von Zeichen erhält Komponie-
ren eine gesellschaftskritische Stoßrichtung. Die Musik gibt Aufschluss über »›Brauch-
barkeit / Missbrauchbarkeit‹ akustischer Objekte und ihrer Rezeption […], Einengung 
des Hörens und Verstehens auf eine Funktion«.80 Ziel der kompositorischen Analyse 
ist es, die »manipulative Energie« offenbar werden zu lassen. Das modellhafte Gegen-
bild zur Funktionalisierung ist eine von Zwängen freie, autonom sich entfaltende, 
begriffslose, sinnlich erfahrbare Sprachlichkeit. 
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