Gabriele Geml

Uber einige musikalische Motive
in Adornos philosophischer Sprache

To put it paradoxically: ornaments are functional. In other words,

they are neither mere embellishments nor musical tapestry.*

Uberlegungen zur Form philosophischen Schreibens und zur Sprachgestalt sei-
ner Texte durchziehen Adornos Werk. Sie finden einen frithen Niederschlag in
den von ihm selbst nicht verdéffentlichten Thesen iiber die Sprache des Philosophen
aus den frithen 1930er Jahren, kristallisieren sich im Essay als Form (1958) und
etlichen Passagen der Negativen Dialektik (1966), gelangen in doppelsinnigen
Titeln wie Musikalische Schriften oder Asthetische Theorie zum Ausdruck. Uber den
Essay, dessen Art der Gegenstandsbehandlung ein Modell fiir sein philosophi-
sches Schreiben abgibt, sagt Adorno, dass er in manchen Ziigen »dem iiblichen
Wissenschaftsideal schroff entgegengesetzt« sei und seine Struktur »die musikali-
sche Logik« streife.? Dezidiert wird in der Negativen Dialektik unter Rekurs auf
musikalische Erfahrungen eine Konzeption von Philosophie als eine Form der
Komposition entworfen.

Befand Adorno im Fragment iiber Musik und Sprache, dass Musik »sprachihnlich«
sei,* so lassen sich umgekehrt in Adornos philosophischem Sprachgebrauch
musikihnliche Ziige erkennen. Diese bilden in seinen Schriften nur ein Moment;
ein Moment, das in einem Geflecht von Beziehungen zu begrifflichen und argu-
mentativen Intentionen zu begreifen ist. Allerdings erscheint es beachtenswert
fiir die besondere Sprachgestalt, in der sich Adornos Philosophie artikulierte,
gemil seiner moralphilosophisch-dsthetischen Maxime, wonach »Theorie eine

Gestalt von Praxis« sei.’

1 Frederick Dorian, zitiert nach Theodor W. Adorno: Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion.
Aufzeichnungen, ein Entwurfund zwei Schemata, NL 1/2, hg. v. Henri Lonitz, 25 [Herv.i.O.].
Theodor W. Adorno: »Der Essay als Forme (1958), GS 11, 9—33, 31 (im Folgenden zitiert als EF).
Vgl. Theodor W. Adorno: Negative Dialektik, GS 6, 44 (im Folgenden zitiert als ND).

Theodor W. Adorno: »Fragment iiber Musik und Sprache« (1953), GS 16, 251256, hier: 251.
Theodor W. Adorno: »Dialektische Epilegomena: Marginalien zu Theorie und Praxis« (1969),
GS 10/2, 759—782, hier: 761. Vgl. zur moralischen Dimension, die in der Form von Adornos Schrei-
ben impliziert ist: Manuel Knoll: Theodor W. Adorno. Ethik als erste Philosophie, Miinchen 2002. Vgl.
Adornos Antwort auf eine Umfrage der Siiddeutschen Zeitung zum 31.12.1966: »Drei Fragen in der
Silvesternacht 1966«: »3. — und was spricht eigentlich gegen Sie? |...]« — Adorno: »3. DaB ich eine stei-
gende Abneigung gegen die Praxis verspiire, im Widerspruch zu meinen eigenen theoretischen
Positionen.« (Zitiert in: Theodor W. Adorno: GS 20/2, 737£.).
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In einer Aufzeichnung zu dem Beethoven-Buch, das er iiber Jahrzehnte hin-
weg projektierte, ohne es zum Abschluss zu bringen, bemerkt Adorno: »Die
Frage aller Musik ist: Wie kann ein Ganzes sein, ohne daBl dem Einzelnen Gewalt
angetan wird.«® Begriff Adorno das philosophische Denken als eine Form und
Gestaltungsweise gesellschaftlicher Praxis, so sind auch seine Texte inspiriert von
diesem Motiv, das ihm in der Musik substantiell schien. Erinnernd an komposito-
rische Anlagen Gustav Mahlers, aber auch an literarische Verfahren der frithen
Romantik, von denen Mahler seinerseits beeinflusst war, bringen Adornos Texte
Begriffe unterschiedlichster Dignitit und Reichweite in Konfigurationen; ver-
schrinken die Latinismen der philosophischen Hoch- und Fachsprache mit Bana-
lem und Individuellem. »Alle seine Begriffe«, so heiBt es bei Adorno iiber den
Essay, aber in einem weiteren Sinn iiber philosophische Texte, wie er selbst sie zu
verfassen beabsichtigte, »sind so darzustellen, daf} sie einander tragen«. (EF 21)
Eminent trifft dieses Motiv einer interbegriftlichen Solidaritit auf die formale
Anlage der Asthetischen Theorie zu. Nicht nur wird die {ibliche Hierarchie von Aus-
fithrung und Beispiel konsequent unterlaufen und verschiedene begriffliche Abs-
traktionsniveaus finden sich in ungewohnten Naheverhiltnissen wieder; die
Schrift sollte nach Adornos Explikation nicht in der Art eines argumentativen Stu-
fengangs eingerichtet, sondern »aus einer Reihe von Teilkomplexen« montiert
sein, »die gleichsam gleichgewichtig sind und konzentrisch angeordnet, auf glei-
cher Stufe«, wobei »deren Konstellation, nicht die Folge, [...] die Idee ergeben«
sollte.” Neben Schriften von Walter Benjamin und Friedrich Hélderlin, auf den
sich Adorno in dem Zusammenhang konkret berief,® hatte gewiss auch das »Schén-
bergische[ | Ideal« der Zwolftonkomposition, wonach im musikalischen Werk
»jeder Takt gleich nah zum Mittelpunkt« sein sollte, Einfluss auf dieses Konstruk-
tionsprinzip.’

Dass Adornos Denken musikalisch geprigt war, steht auBer Frage. Einige
musikalische Motive, die in einer tibertragenen Form seinen Ansatz philosophi-

6 Theodor W. Adorno: Beethoven. Philosophie der Musik. Fragmente und Texte, NL1/1, 62.

7 Theodor W. Adorno zitiert nach Rolf Tiedemann et al., in: dies.: »Editorisches Nachworte, in:
Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie, GS 7, $37—544, hier: 541 (im Folgenden zitiert als AT).

8 Vgl. ebd. sowie Theodor W. Adorno: »Parataxis. Zur spiten Lyrik Holderlins« (1964), GS 11, 447—491.

9 Theodor W. Adorno: »Sakrales Fragment: Uber Schonbergs Moses und Aron« (1963), GS 16, 454—
475, hier: 472. Vgl. Arnold Schonberg: »Komposition mit zwolf Ténen, in: ders.: Stil und Gedanke,
Leipzig 0.]., 146—176; hier: 156: »[D]ie Einheit des musikalischen Raumes erfordert eine absolute
und einheitliche Wahrnehmung. In diesem Raum gibt es wie in Swedenborgs Himmel (beschrie-
ben in Balzacs Seraphita) kein absolutes Unten, kein Rechts oder Links, Vor- oder Riickwirts.«
[Herv. i. O.] Zur Bewunderung des Schénberg-Kreises fiir Seraphita bereits lange vor der Entwick-
lung der Zwélftontechnik vgl. Mathias Hansen: Arnold Schénberg. Ein Konzept der Moderne, Kassel
u.a. 1993, 144-153. Fiir den Hinweis auf die Schénberg-Stelle und den Hinweis auf Hansen danke
ich Wolfgang Fuhrmann.
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schen Schreibens geprigt haben, sollen im Folgenden beleuchtet werden. Der

Betrachtung dieser Motive sind zwei Uberlegungen zum Verhiltnis von Musik

und Sprache vorangestellt, die, unabhingig von Adornos Denken, als zwei mog-
liche Briickenschlige zu ihm hin zu verstehen sind: Die erste Uberlegung dient

einer Perspektivierung in historischer Sicht: Blitzlichthaft rekapituliert wird eine

schmale Auswahl der unzihligen Reflexionen zum Verhiltnis von Musik und

Sprache seit dem 18. Jahrhundert, wobei das Naheverhiltnis bedeutender Teile

der neueren europiischen Philosophie zur Musik in den Blick geriickt wird.
Dabei wird skizziert, dass die intensive philosophische Auseinandersetzung mit

der Kunstmusik dieser Epoche auch riickwirkende Effekte auf die Sprachgestalt

philosophischen Denkens hatte. ™

Wihrend diese >Vorgeschichte« seines eigenen Denkens Adorno nahe vertraut

war, adressiert die zweite Voriiberlegung einen Bereich, der in Adornos Philoso-
phie keine Rolle spielt und von der Sprachphilosophie insgesamt in befremdlicher
Weise vernachlissigt ist, nimlich den der moglichen organischen Stérungen des

menschlichen Sprachvermégens und die Bedeutung, die der Musik zukommen

kann, wenn, wie im Fall von schweren Aphasien oder dementiellen Erkrankungen,
die Sprache versiegt und versagt. Diese zweite Voriiberlegung, die das neurolingu-
istische und pathologische Gebiet betrifft, ist im gegebenen Kontext erklirungs-
bediirftiger als die erste, die Adornos geistiger Nachbarschaft entstammt. Verdeut-
licht werden soll mit dem Exkurs zu den Sprachstérungen, dass die Relationen von

Musik und Sprache den Bereich iibersteigen, der schnell als >bloB« isthetisch und

also quasi ornamental disqualifiziert wird. Gegen eine dhnliche Abfertigung des

Asthetischen hatte sich Adorno selbst immer wieder gewendet, wenn er in seinen

Schriften mehrfach gegen die Diskreditierung der Rhetorik Stellung bezog, die

diese iiber weite Strecken der philosophischen Tradition erfahren hat. So bemerkt

er etwa zu Beginn des Essay als Form: »Noch heute reicht das Lob des écrivain hin,
den, dem man es spendet, akademisch draulen zu halten.« (EF 9) Zahlreiche wei-
tere Stellen in seinen Schriften, die in dieselbe Richtung weisen, liefen sich anfiih-
ren. Adorno sah in der Diskreditierung der isthetischen Elemente von Sprache

nicht nur ein Moment unterdriickt, das er mit dem Gliick der Erkenntnis verbun-
den sah — so seien etwa »Gliick und Spiel« dem Essay wesentlich (EF 10)'" —, er hatte

10 Dieser erste Abschnitt des Textes kniipft an frithere Ausfithrungen der Autorin an, die hier vari-
iert und teils gekiirzt, teils erweitert werden. Vgl. Gabriele Geml: »Musikphilosophie und Sprach-
asthetik¢, in: Wolfgang Fuhrmann und Claus-Steffen Mahnkopf (Hg.): Perspektiven der Musikphi-
losophie, Berlin 2021, 181—202. Ausfiihrliche Darlegungen finden sich in diesem Text insbesondere
zu Jean-Jacques Rousseau und zu Friedrich Nietzsche.

1 Vgl. zur Verbindung von Gliick und der musikalischen Dimension eine bemerkenswerte Rezen-
sion, die Adorno unter dem Titel »Zur Physiognomik der Stimme« zum Buch von Franz Moses
Die Stimme der Neurose (1956) verfasste und am 6.4.1957 in der FAZ verdffentlichte. Adorno zitiert
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im Sinne von >Aisthesisc auch die wahrnehmungstheoretischen Implikationen
sprachisthetischer Elemente und die engen Verbindungen von Sprache und Emo-
tionen im Blick, wenn er die Bedeutung der Darstellung fiir die Philosophie her-
vorhob oder neben der Sphire des Begrifflichen das geltend machte, was er als die
mimetische Dimension des Ausdrucks bezeichnete. Zieht man {iber das Verhiltnis
von Musik und Sprache hinausgehend das Verhiltnis von Musik und Sprachstdrun-
gen in Betracht, gewinnen die kognitiven Aspekte sprachisthetischer Parameter an
Relevanz und Kontur. Diese wahrnehmungstheoretische Dimension des Astheti-
schen zu akzentuieren, erscheint gerade mit Blick auf musikalische Aspekte in

Adornos Schreiben lohnenswert.

1. Musik-Sprach-Verhiltnisse in der neueren
europaischen Philosophie

Zu den Differenzen zwischen der Philosophie der angloamerikanischen und der
europaischen Tradition ist vielleicht nicht zuletzt der Einfluss zu zihlen, den
musikalische Erfahrungen auf die sprachliche Ausgestaltung bedeutender Teile
der europiischen Philosophie gehabt haben. In jedem Fall lisst sich in Europa und
spezifisch im franz&sischen und deutschen Sprachraum seit dem 18. Jahrhundert
ein fruchtbares Naheverhiltnis von Musikisthetik und Philosophie bemerken, das
sich unter dem fulminanten Eindruck der Kunstmusik jener Epoche ausprigt.
Dabei wird nicht nur >iiber Musik¢ philosophisch nachgedacht. Insbesondere
durch die Loslésung der klassischen Instrumentalmusik von der Sprache dringen
sich Reflexionen zum Verhiltnis von Musik und Sprache auf, die immer wieder
auch auf sprachliche Gestaltungsformen selbst zuriickwirken. Aus der Vielzahl
kanonischer Autoren und Schriften, die in diesem Zusammenhang Erwihnung
verdienen wiirden, seien nur einige wenige blitzlichthaft beleuchtet: Einen Auf-
takt der vielfiltigen Uberlegungen zum Verhiltnis von Musik und Sprache bildet
Johann Matthesons 1739 verdffentlichte und insbesondere an ein praktisch titiges
musikalisches Fachpublikum adressierte Schrift Der vollkommene Capellmeister. In
ihr riickt Mattheson die Musik in eine Nihe zur Rhetorik und prigt den Begriff
von Musik als einer >Klangrede«: »Weil nun die Instrumental-Music nichtes anders
ist, als eine Ton-Sprache oder Klang-Rede, so muB sie ihre eigentliche Absicht alle-

hier folgende Stelle aus dem Buch von Moses, mit der Bemerkung, dass ihre »Fruchtbarkeit fiir die
Dechiffrierung von Musik schwer zu iiberschitzen«sei: »Singen ist eigentlich ein KompromiB, ein
Zuriickrufen eines Echos des reinen Gliicksgefiihls aus der Zeit der primitiven Vokalisierung.«
(Paul Moses, zitiert nach Theodor W. Adorno: »Zur Physiognomik der Stimme« [1957], GS 20/2,
$10—514, hier: s11).
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mahl auf eine gewisse Gemiiths-Bewegung richten, welche zu erregen, der Nach-
druck in den Intervallen, die gescheute Abtheilung der Sitze, die gemessene Fort-
schreitung u.d. g. wol in Acht genommen werden miissen.«'? Matthesons auf die

Sprachihnlichkeit von Musik ausgerichtete Musiklehre, wie er sie im Capellmeister
darlegte, gehért zu den wichtigsten Quellen der deutschsprachigen Musiktheorie

des 18. Jahrhunderts. Mattheson ist nicht nur Autor dieser wirkmichtigen musik-
isthetischen Schrift, er zahlt dariiber hinaus zu den Begriindern der Musikkritik;

eine Disziplin, der in Bezug auf das Verhiltnis von Musik und Sprache besondere

Bedeutung zukommt, worauf der vierte Abschnitt dieses Beitrags noch eingehen

wird. In den Jahren 1713 und 1714 gab Mattheson zunichst die Zeitschrift Der
Verniinfftler heraus, eine moralische Wochenschrift nach den Vorbildern des Tatler
und des Spectator, aus denen ins Deutsche iibersetzte Artikel abgedruckt wurden.'

Seine zwischen 1722 und 1725 herausgegebene Zeitschrift Critica musica, trotz des

lateinischen Titels bereits in deutscher Sprache verfasst und an ein musikalisches

Fachpublikum gerichtet, kann als die erste Musikzeitschrift gelten.

Das Verhiltnis von Musik und Sprache beschiftigte auch Matthesons Zeitge-
nossen Jean-Jacques Rousseau, dessen sozialphilosophisches Werk erheblichen
Einfluss auf die deutschsprachige Philosophie hatte. So hat etwa Ernst Cassirer
die Bedeutung Rousseaus fiir Kants Moralphilosophie hervorgehoben und dabei
Kants Diktum, wonach Rousseau als »Newton der sittlichen Welt« gelten kdnne,
in Erinnerung gehalten. Kanonisiert ist Rousseau als Autor bedeutender kultur-
kritischer, gesellschafts- und bildungstheoretischer Werke; darunter der Diskurs
siber die Ungleichheit (Discours sur U'inégalité; 1755), Vom Gesellschaftsvertrag oder Prin-
zipien des Staatsrechts (Du contrat social ou Principes du droit politique; 1762) und Emil
oder Uber die Erziehung (Iémile ou de l'éducation; 1762). Weitaus weniger geliufig sind
seine Titigkeit als Komponist und sein vielfiltiges publizistisches Engagement
auf dem Gebiet der Musikisthetik. Im deutschen Sprachraum hat insbesondere
Peter Giilke, der Rousseaus Schriften zur Musik ins Deutsche iibersetzt und 1989
verdffentlicht hat, dessen Bedeutung im Bereich der Musik und der Musikisthe-
tik akzentuiert, wobei er die von ihm herausgegebenen Schriften Rousseaus unter
den Titel Musik und Sprache stellte.' Hervorzuheben sind das Worterbuch der Musik,

das sich aus Artikeln zusammensetzte, die Rousseau zunichst fiir die von Denis

12 Vgl. Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), Studienausgabe im Neusatz des Textes und
der Noten, hg. v. Friederike Ramm, Kassel u. a. (1999) 32020, 153: 1. Teil, 10. Kapitel, § 63 [Herv.i.O.].

13 Vgl. Peter von Polenz: Deutsche Sprachgeschichte vom Spétmittelalter bis zur Gegenwart, Bd. 2: 17. und
18. Jahrhundert, 2. Aufl., bearb. v. Claudine Moulin, Berlin — Boston 2013, 35.

14 Immanuel Kant zitiert nach Ernst Cassirer: »Das Problem Jean-Jacques Rousseau« (1932), in: ders.:
Uber Rousseau, hg. und mit einem Nachwort v. Guido Kreis, Berlin *2012 (= stw 2025), 7-90, hier: 11.

15 Vgl. Jean-Jacques Rousseau: Musik und Sprache. Ausgewihlte Schriften, mit einem Essay von Peter
Giilke, hg. v. Peter Giilke, iibers. v. Dorothea Giilke und Peter Giilke, Leipzig 1989.
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Diderot und Jean-Baptiste le Rond d’Alembert publizierte Encyclopédie geschrie-
ben hatte, sowie sein Beitrag zur Sprachursprungs-Diskussion des 18. Jahrhun-
derts; der um die Mitte des 18. Jahrhunderts geschriebene und 1782 posthum ver-
offentlichte Versuch iiber den Ursprung der Sprachen, in dem von der Melodie und der
musikalischen Nachahmung die Rede ist (Essai sur origine des langues o il est parlé de la
mélodie et de I'imitation musicale).

Auf Rousseaus Sprachisthetik und zum Teil auch auf die Verbindungen zwi-
schen seinem philosophischen Schreiben und seiner theoretischen wie prakti-
schen Auseinandersetzung mit Musik ist wiederholt aufmerksam gemacht wor-
den. Herausgegriffen sei abermals Ernst Cassirer, der die dynamische Signatur

von Rousseaus Schreibens hervorgehoben hat:

Jeder, der sich in dieses Werk [von Rousseau; Anm. GG] versenkt, [...] fithlt
sofort, wie wenig jenes abstrakte Gedankenschema, das man als die >Lehre Rous-
seausc auszugeben pflegt, den inneren Reichtum, der sich hier vor uns auftut, zu
fassen vermag. Was sich hier fiir uns erschlieBt, das ist keine feste und fertige
Doktrin; es ist vielmehr eine stetig sich erneuernde Bewegung des Gedankens [...].
[Rousseau] stellt der wesentlich statischen Denkweise des Jahrhunderts seine
eigene, ganz persdnliche Dynamik des Gedankens und seine Dynamik des Gefiihls
und der Leidenschaft gegeniiber.'®

Dass musikalische Elemente in der sprachlichen Ausgestaltung von Rousseaus
Texten bedeutsam sind, ist gerade auch im Zusammenhang mit der erheblichen
Wirkmacht seiner Schriften betont worden.!” Rousseaus Kenntnisse der antiken
Rhetorik und Sprachkunst gingen dabei mit seiner musikalischen Aufmerksam-
keit eine fruchtbare Verbindung ein.

In weiterer historischer Folge standen seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert
bedeutende Teile der deutschsprachigen Philosophie unter dem Eindruck von
musikalischen Erfahrungen. Eine spezifische Motivation fiir die zahlreichen
Uberlegungen, die von musikisthetischer wie sprachphilosophischer Seite iiber
das Verhiltnis von Musik und Sprache angestellt wurden, bildete zweifelsohne
die Ausbildung der Instrumentalmusik zu einer »absolutens, von der Sprache ab-
gelosten Kunstform. Waren viele Theoretiker des 18. Jahrhunderts dem Emanzi-

16 Cassirer: »Das Problem Jean-Jacques Rousseauq, 7f. [Herv. i.O.].

17 Vgl. Geml: »Musikphilosophie und Sprachisthetike, 189—194; Philipp Stewart: »Der zweite Natur-
zustand des >goldenen Zeitaltersc — Zweiter Diskurs, zweiter Teil (D2, 172-195)«, in: Johannes
Rohbeck und Lieselotte Steinbriigger (Hg.): Jean-Jacques Rousseau. Die beiden Diskurse zur Zivilisa-
tionskritik, Berlin u.a. 2015 (Klassiker Auslegen Bd. 53), 127-140, hier: 128; Downing A. Thomas:
Music and the Origins of Language: Theories from the French Enlightenment, Cambridge 1995; Raymund
Wilhelm: Die Sprache der Affekte. Jean-Jacques Rousseau und das Sprachdenken des siécle des Lumiéres,
Tiibingen 2001, 10ff.
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pationszug der Instrumentalmusik gegeniiber skeptisch bis ablehnend eingestellt
gewesen — prominent unter ihnen gerade Rousseau: »Sonate, que me veux-tu?«
(»Sonate, was soll mir das?«)'® —, so wich diese Skepsis im romantischen »Unsag-
barkeitstopos¢« alsbald einer Apotheose der Ausdruckspotentiale von Musik
gegeniiber jenen der Begriffssprache: »Musik driickt aus, was Worte nicht einmal
zu stammeln vermégeng, fasst Carl Dahlhaus in einer vielzitierten Formulie-
rung unter Rekurs auf Norbert Miller in seinem Buch iiber die >Absolute Musik«
die ausdruckstheoretische Quintessenz der romantischen Musikisthetik zusam-
men." Im 19. Jahrhundert begegnet dieser Gedanke in unzihligen Varianten, so
etwa bei Victor Hugo, der, mit groBem Nachdruck auf Beethovens Werk, die
Bedeutung der Musik im deutschen Sprach- und >Denkraumc« betont. Nicht nur
stellt er Beethoven einer Reihe prominenter Schriftsteller an die Seite, eingelei-
tet durch die Bemerkung, wonach die gréBten Dichter Deutschlands seine Kom-
ponisten seien —»Le grand pélasge, c’est Homeére; le grand helléne, c’est Eschyle;
le grand hébreu, c’est Isaie; le grand romain, c’est Juvénal; le grand italien, c’est
Dante; le grand anglais, c’est Shakespeare; le grand allemand, c’est Beethoven.«**—
Die Transzendierung gewisser sprachlicher Intentionen durch Musik scheint
ihm fiir Deutschland spezifisch. Indem Hugo auf die emanzipatorischen Poten-
tiale von Musik hinweist, gibt er dem »Unsagbarkeitstopos« zugleich eine sozio-
politische Signatur:

La musique est le verbe de I’ Allemagne. Le peuple allemand, si comprimé comme
peuple, si émancipé comme penseur, chante avec un sombre amour. Chanter,
cela ressemble a se délivrer. Ce qu'on ne peut dire et ce qu'on ne peut taire, la
musique 'exprime. Aussi toute I’ Allemagne est-elle musique en attendant qu’elle
soit liberté.

Die Musik ist das Wort Deutschlands. Das deutsche Volk, so gedriickt als Volk,
so frei als Denker, singt mit leidenschaftlicher Liebe. Singen ist ein gewisses
Sichfreimachen. Was man nicht aussprechen und doch nicht verschweigen

18 Jean-Jacques Rousseau respektive Bernard le Bovier de Fontenelle, zitiert nach Peter Giilke:
»Rousseau und die Musik oder Von der Zustindigkeit des Dilettanteng, in: Rousseau: Musik und
Sprache, 331—522, hier: 423. Rousseau selbst behauptet, hier einen Ausspruch von Fontenelle aufzu-
greifen, der sich »der ewigen Instrumentalstiicke iiberdriissige, zu diesem Ausruf veranlasst gese-
hen habe (vgl. ebd. 318).

19 Carl Dahlhaus: Die Idee der absoluten Musik, Kassel u. a. (1987) #1994, 66.

20 Victor Hugo: William Shakespeare (1864), in: ders.: (Euvres complétes, Edition chronologique publiée
sous la direction de Jean Massin, Bd. 12, Paris — Bergamo 1969, 192./»So kann man sagen: Die
groBten Dichter Deutschlands sind seine Componisten, jene Wunderfamilie, an deren Spitze Beet-
hoven steht. [...] Der groBe Pelasgier ist Homer, der groBie Hellene Aeschylos, der groBe Hebrier
Jesaias, der groBe Romer Juvenal, der groBe Italiener Dante, der grofie Englinder Shakespeare und
der groBe Deutsche Beethoven.« (Victor Hugo: William Shakespeare, ins Deutsche iibers. v. A. Diez-
mann, Leipzig 1864, 73).
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kann, driickt die Musik aus. So ist denn auch ganz Deutschland Musik, bis es
Freiheit sein wird.?!

In jedem Fall waren weite Teile der deutschsprachigen Philosophie und Literatur
durchdrungen von musikalischen Orientierungen. Nachdriicklich trifft dies zu
auf die Asthetik und Philosophie der Frithromantik, auf die um 1800 veréffent-
lichten Schriften von Friedrich Schlegel, Friedrich von Hardenberg (Novalis),
Ludwig Tieck oder Wilhelm Heinrich Wackenroder. Fiir die Sprache fordert Har-
denberg »ein feines Gefiihl ihrer Applikatur, ihres Takts, ihres musikalischen Geis-
tes«.”? Im 444. Athendums-Fragment erwigt Friedrich Schlegel in Anlehnung an
die Rede vom rmusikalischen Gedankens, wie er sich in Musikstiicken ausgedriickt
findet, »eine gewisse Tendenz aller reinen Instrumentalmusik zur Philosophie«:
»MuB die reine Instrumentalmusik sich nicht selbst einen Text erschaffen? und
wird das Thema in ihr nicht so entwickelt, bestitigt, variiert und kontrastiert, wie
der Gegenstand der Meditation in einer philosophischen Ideenlehre?«

In den Sprachtheorien von Johann Gottfried Herder und Friedrich Daniel Ernst
Schleiermacher wird der Musik eminente Aufmerksamkeit zuteil.?* In den Vorle-
sungen zur Psychologie, die Schleiermacher in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahr-
hunderts mehrfach hilt, lange bevor sich die Disziplin akademisch verselbstindigt,
indem sie sich von der Philosophie ablést, stellt er Uberlegungen zu Wechselbe-
ziehungen von Sprache, Gesang, Lachen und Weinen an; ein Verhiltnis, das zwei
Jahrhunderte spiter in ebendieser Konfiguration auch Helmuth Plessner beschif-
tigen wird. In einem kleinen Aufsatz von 1967 mit dem Titel Zur Hermeneutik
nichtsprachlichen Ausdrucks, der unter anderem auf Adornos Essay Musik, Sprache
und ihr Verhdltnis im gegenwirtigen Komponieren (GS 16) rekurriert, wird Plessner
Lachen, Weinen und Musik als nichtsprachliche, aber »[s]prachgeprigte Aus-

drucksformenc« begreifen, die in einem besonderen Bezug zur Sprache stehen.?

21 Hugo: William Shakespeare, 192. Sowie Hugo: William Shakespeare, ins Deutsche iibers. v. A. Diez-
mann, 72.

22 Friedrich von Hardenberg (Novalis): »Monologe, in: ders.: Werke, Tagebiicher und Briefe, hg. v.
Hans-Joachim Mihl und Richard Samuel, Bd. 2: Das philosophisch-theoretische Werk, hg. v. Hans-
Joachim Mihl, Miinchen — Wien 1978, 438f., hier: 438. Fiir diesen Hinweis danke ich Michael
Schwarz.

23 Friedrich Schlegel: »Athenidumsfragmente [1798]«, in: ders.: Kritische Schriften und Fragmente, Stu-
dienausgabe in sechs Binden, hg. v. Ernst Behler und Hans Eichner, Bd. 2: Kritische Schriften und
Fragmente [1798—1801], Paderborn u.a. 1988, 105—156, hier: 155.

24 Vgl. etwa Martin Danneck: »Johann Gottfried Herders Forderung einer Beriicksichtigung der
musikalischen Aspekte von Sprache in Wissenschaftstextenc, in: German Life and Letters 70/4 (2017),
456—465.

25 Helmuth Plessner: »Zur Hermeneutik nichtsprachlichen Ausdrucks« (1967), in: ders.: Ausdruck und
menschliche Natur, Gesammelte Schriften, Bd. 7, hg. v. Giinter Dux et al., Frankfurt a. M. 22016, 459—
477, hier: 462. Vgl. zu seinem Rekurs auf Adorno ebd. 466.
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Schleiermachers Interesse galt seinerzeit, in der Psychologie-Vorlesung von
1818, den Wechselverhiltnissen der vier von ihm differenzierten Phinomene Spra-
che, Gesang, Lachen und Weinen. Lachen und Weinen begreift er — mit Blick auf
die Ontogenese — als vorsprachliche Phinomene, »beides abgewendet von der
Articulation, zugewendet dem Gesang|,] wie denn auch beide die beiden musika-
lischen Hauptdifferenzen des heitern und wehmiithigen reprisentiren, welche
auch erkennbar bleiben beim Gesang ohne daB er die Sprache zu Hiilfe nimmut.
Wiewohl um analytische Abgrenzungen bemiiht, hebt Schleiermacher zugleich
die Einheits- und Interferenzmomente der von ihm differenzierten Phinomene
hervor — wie bei vielen Autoren der Zeit klingen dabei Vorbehalte gegen die
absolute Musik durch: »Wie der Gesang nur seine ganze Ausdehnung erreicht
wenn er die Sprache zu Hiilfe nimmt so auch die Rede nur wenn Rhythmus und
Betonung.«** Von Interesse ist im gegebenen Zusammenhang weniger Schleier-
machers Verhiltnis zur Musik per se als vielmehr seine Betonung der musikali-
schen oder prosodischen, also der zum Gesang (Ode) gehérenden Elemente der
Sprache, wie sie die antike Rhetorik gelehrt hatte. An diese hatten wie der Pla-
ton-Ubersetzer Schleiermacher auch Rousseau und Mattheson in ihren Ausfiih-
rungen zum Verhiltnis von Musik und Sprache angekniipft: »War es erstaunlich,
so fragt Rousseau im Versuch iiber den Ursprung der Sprachen mit Blick auf antike
Rhetoriker wie Strabon und Quintilian, »daB die ersten Grammatiker ihre Kunst
in den Dienst der Musik stellten und gleichzeitig beide Kiinste [Rede und Gesang;
Anm. GG]| lehrten?«” Und Mattheson rekurriert im Abschnitt tiber die »Geber-
den-Kunst« des Vollkommenen Capellmeister auf Quintilian, Demosthenes und
Cicero, wenn er die Pantomime oder »Stellungs-Kunst« als konstitutiven Bestand-
teil von Musik und als ein Bindeglied zwischen Rede und musikalischem Vortrag
in den Blick riickt.? Fiir Adorno, um auf diesen kurz vorzugreifen, ist Mattheson
keine wesentliche Referenz, zumindest nicht explizit. Die Gebirdenkunst oder
»Hypocritica« bildet allerdings fiir sie beide ein wesentliches Element von Musik;
beide greifen den antiken Begriff auf, wobei Adorno die »hypokritike« als »das

mimetische Element« bestimmt.?

26 Friedrich Daniel Ernst Schleiermacher: »Gedanken und Vorlesung im Sommersemester 1818¢, in:
ders.: Vorlesungen iiber die Psychologie, Kritische Gesamtausgabe, hg. v. Giinther Meckenstock et al.,
Bd. I1/13, hg. v. Dorothea Meier, Berlin — Boston 2018, 156, vgl. 62f.

27  Jean-Jacques Rousseau: »Versuch iiber den Ursprung der Sprachen, in dem von der Melodie und
der musikalischen Nachahmung die Rede ist« (1781: »Essai sur l'origine des langues ot il est parlé
de la mélodie et de I'imitation musicale«), in: ders.: Sozialphilosophische und politische Schriften, hg. u.
iibers. v. Eckhart Koch, Miinchen 1981, 163—221, hier: 202f.

28 Vgl. Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, 1. Teil, 6. Hauptstiick: Von der Geberden-Kunst,
9o—r1o01, hier: gof.

29 Vgl. ebd. sowie Adorno: Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion, NL 1/2, 222.
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Auch Wilhelm von Humboldts Sprachdenken, das linguistische Sprachfor-
schung, philosophische und isthetische Reflexionen, lyrische Produktion und
akribische Ubersetzungsarbeit umfasst, ist durchzogen von einer Aufmerksamkeit
fiir musikalische Aspekte von Sprache. So reflektiert Humboldt, der mit Schiller
und Goethe, mit Schleiermacher und den Schlegel-Briidern im Austausch stand,
etwa iiber die »Mdglichkeit architektonischer Eurythmie im Periodenbau« oder,
mit einer quasi pianistischen Metapher, dariiber, dass Worte nicht nur Objekte zur
Vorstellung bringen, sondern, »obschon oft unmerklich¢, zudem Empfindungen
»anschlagen< wiirden, sodass die Gedankenreihen im Menschen von bestimmten
Empfindungsfolgen begleitet wiirden.”® Zwar weist die Rede von einer architek-
tonischen Eurythmie« nicht zuletzt auf die Architekturtheorie von Vitruv zuriick,
doch Humboldts zahlreiche Reflexionen iiber Metrik und Rhythmik, wie er sie
insbesondere im Zuge seiner Ubersetzungen von Pindar und Aischylos anstellte
und in etlichen brieflichen Korrespondenzen debattierte, lassen an Beziigen auf
die gesanglichen Elemente von Sprache keinen Zweifel. Neben der Eurythmie
sprachlicher Gestaltung kommt Humboldt immer wieder auch auf die Euphonie,
den sprachlichen Wohlklang zu sprechen.’® Er begreift Sprache als »Energeiag,
betont ihre dynamische und diachrone Dimension, stellt Uberlegungen zur Pro-
zessualitit von Teilelementen und Sprachganzem, zum Verhiltnis von schriftli-
cher Fixierung und aktualisierender Versinnlichung von Gedanken an. Die Ein-
heitsmomente von Musik und Sprache, diein der Antike und in der humanistischen
Tradition selbstverstindlich waren, werden immer wieder in unterschiedlichen

Hinsichten akzentuiert:

Die Sprache, in ihrem wirklichen Wesen aufgefasst, ist etwas bestindig und in
jedem Augenblicke Voriibergehendes. Selbst ihre Erhaltung durch die Schrift ist
immer nur eine unvollstindige, mumienartige Aufbewahrung, die es doch erst
wieder bedarf, dass man dabei den lebendigen Vortrag zu versinnlichen sucht. Sie
selbst ist kein Werk (Ergon), sondern eine Thitigkeit (Energeia).”

Besondere Prignanz gewinnen Humboldts Ausfilhrungen zum Verhiltnis von

Musik und Sprache in seinen Uberlegungen zur Lyrik und in der brieflichen Kor-

30 Wilhelm von Humboldt: »Ueber das vergleichende Sprachstudium in Beziehung auf die verschie-
denen Epochen der Sprachentwicklung« (1820), in: ders.: Gesammelte Schriften, hg. von der Kénig-
lich PreuBischen Akademie der Wissenschaften, Bd. 4, hg. v. Albert Leitzmann, Berlin 1905, unver-
inderter, photomechanischer Nachdruck der ersten Auflage, Berlin 1968, 134, hier: 18 und 23.

31 Vgl. Wilhelm von Humboldt: »Ueber die Verschiedenheit des menschlichen Sprachbaues und
ihren Einfluss auf die geistige Entwicklung des Menschengeschlechts« [Einleitung zum Kawi-
werk] (1836), in: ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 7.1, hg. v. Albert Leitzmann, Berlin 1907, unver-
inderter, photomechanischer Nachdruck der ersten Auflage, Berlin 1968, 95.

32 Humboldt: »Uber die Verschiedenheit des menschlichen Sprachbauesc, 45 f.
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respondenz mit Schiller; hierbei vor allem bezogen auf dessen Wallenstein, an dem
Humboldt »ein reiches und prichtiges Fortrollen der Ausdriicke, das uns mit sich
fortreiBt«, bewundert und unter diesem Eindruck Uberlegungen zur »eigentli-
chen Kraft der Spraches, nimlich ihrer Fihigkeit, im Menschen »den Trieb und
die Kraft zu erhdhen, formuliert.” In zahlreichen Uberlegungen zur Sprache und
gerade auch dort, wo er auf ihren >Bau« zu sprechen kommt, hat Humboldt nicht
nur architektonische Metaphern angewendet, sondern immer wieder auf Uber-
schneidungen von Musik, Sprache und Bewusstseinstitigkeit hingewiesen:

Die Sprache wirkt daher nicht bloB, wie ein Gemilde durch ein Zusammenneh-
men der neben einander stehenden Parthien, sondern zugleich und sogar haupt-
sichlich, wie eine Musik, in welcher die vergangenen und noch folgenden Tone
nur dadurch in dem gegenwirtigen mitwirken, daB sie ihn verstirken und brau-
chen. Eben das nun ist auch der Fall mit unsrer geistigen Thitigkeit.**

Sie (die Form der Grammatik; Anm. GG) ist aber auch das Organ, vermittelst
dessen die Sprache ihre héchsten Zwecke erreicht, nicht bloss die Begriffe zu
bezeichnen, sondern auch dem zusammenhingenden Gedanken in seiner gefliigel-
ten Eile, in den Abwechslungen seiner Wendungen, seiner gegliederten Zusam-
menfiigung, seinem Bediirfniss verhiltnissmissiger Unterordnung der Begriffe zu
folgen, und ihn angemessen zu begleiten. Sie erweckt auch, wo sie lebendig auf-
gefasst wird, im Geist das Vermégen neuer Ideenerzeugung, wie ein Gedicht im
Dichter sehr oft durch den blossen Anklang eines Rhythmus entsteht. Sie lasst sich
tiberhaupt mit der kiinstlerischen Form vergleichen. Wie der Kiinstler einen
Typus der menschlichen Gestalt, oder auch der Architektonik der riumlichen Ver-
hiltnisse in der Mannigfaltigkeit ihrer Verschiedenheit und in ihrer idealischen
Vollkommenbheit in sich trigt, so lebt in dem durch Sprache Begeisterten und von
ihrem Wesen Durchdrungenen ein Typus der grammatischen Redefiigung, durch
den, da die Sprache der Einheit und der Mannigfaltigkeit der Gedankenfiigung
gleichkommen soll, auch ein Unendliches, nie ganz zu Erreichendes mit endli-
chen sinnlichen Mitteln erstrebt wird.*

Unmfasste die klassische Rhetorik immer schon musikalische Aspekte, so gewan-
nen die Uberlegungen zum Verhiltnis von musikalischen und begriffssprachli-
chen Aspekten der Rede vor dem Hintergrund der Kunstmusik des 19. Jahrhun-

33 Wilhelm von Humboldt: Brief an Friedrich Schiller, September 1800, in: ders.: »[An Schiller:
Uber Sprache und Dichtung]«, in: ders.: Werke in fiinf Binden, hg. v. Andreas Plitner und Klaus Giel,
Bd. 5, Darmstadt 1981, 195—200, hier: 200 und 196f.

34 Ebd. 196.

35 Wilhelm von Humboldt: »Von dem grammatischen Baue der Sprachen« (1827-1829), in: ders.:
Gesammelte Werke, Bd. 6, hg. v. Albert Leitzmann, Berlin 1907, unverinderter, photomechanischer
Nachdruck der ersten Auflage, Berlin 1968, 337486, hier: 350.
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derts doch eine ganz neue Qualitit. Musik wird als Inbegrift des Ausdrucks von
Transzendenz zur Leitkunst im System der Kiinste; eine Position, die klassischer-
weise (so noch etwa bei Hegel) die Poesie als die dem Denken am nichsten ste-
hende Kunst bekleidet hatte. »All art constantly aspires to the condition of musicg,
heiBt es 1877 in Walter Paters Essay The School of Giorgione;* »[w]ie die Musik zu
werden ist das Ziel jeder Kunstg, in Arthur Schopenhauers Nachlassaufzeichnun-
gen.*” Dies hallt auch noch in Adornos Erwigung nach, wonach mit Blick auf die
Autonomie der Form »der strenge und reine Begriff von Kunst [vielleicht] iiber-
haupt nur der Musik zu entnehmenc sei.*

Mit diesen Bemerkungen soll in aller Kiirze skizziert sein, dass die Aufmerk-
samkeit auf musikalische Elemente im philosophischen Sprechen und Schreiben
in der europdischen Denktradition eine iiber Adornos philosophischen Zugang
weit hinausreichende Vergangenheit hat. Neben den erwihnten Autoren hervor-
zuheben wiren jedenfalls noch Seren Kierkegaard und Friedrich Nietzsche, die
beide ein Naheverhiltnis zur Musik hatten und von erheblicher Bedeutung fiir
Adorno waren;* als Adornos Zeitgenosse zudem Vladimir Jankélévitch, der der
Musik und dem Unaussprechlichen ein Buch gewidmet hat und in etlichen Refle-
xionen die Beziehungen von Musik, Sprache und Ausdruck umkreist.*°

2. Musik, Sprache und Sprachstérungen

Ein anderes Licht fillt auf das Verhiltnis von Musik und Sprache von einem
Bereich aus, der zumindest im Rahmen seiner Schriften kein Gegenstand von
Adornos Uberlegungen geworden ist, nimlich dem der Sprachstérungen. In der
Sprachphilosophie insgesamt wurde ihnen bislang wenig Aufmerksamkeit zuteil:
Das Sprachvermégen wird hier zumeist als unproblematische Gegebenheit vor-
ausgesetzt. Gerade dort aber, wo es nicht mehr intakt<ist, wo die grundlegende
menschliche Fihigkeit, etwas zu sagen, versagt, kann die Bedeutung von rhyth-
mischen und melodischen Sprachelementen in den Vordergrund treten und den

36 Walter Pater: »The School of Giorgione«, in: ders.: The Renaissance. Studies in Art and Poetry,
Oxford — New York 1986, 83—98, hier: 86.

37 Arthur Schopenhauer: Der handschriftliche Nachlaf$ in fiinf Binden, hg. v. Arthur Hiibscher, Bd. 1,
Miinchen 1966, 210.

38 Theodor W. Adorno: Minima Moralia. Reflexionen aus dem beschidigten Leben, GS 4 (im Folgenden
zitiert als MM), 254.

39 Vgl. zu Nietzsche: Gabriele Geml: »Begriffsgebirden: Nietzscheq, in: dies.: »Musikphilosophie
und Sprachisthetike¢, 195-198.

40 Vgl. Vladimir Jankélévitch: Die Musik und das Unaussprechliche (1961: La musique et I’ineffable, iibers.
v. Ulrich Kunzmann), mit einem Nachwort von Andreas Vejvar, Berlin (2016) '2021.
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Takt angeben. Dass Musik im Fall von schweren, neurologisch bedingten Sprach-
storungen (Aphasien) therapeutische und bisweilen sprachrestituierende Funktio-
nen erfiillen kann, hat in den vergangenen Jahren und Jahrzehnten zunehmend
Aufmerksamkeit auf sich gezogen.

»Aphasie« bedeutet Sprachlosigkeit bzw. einen Verlust von Sprache. Im neuro-
logischen Sinn sind unter Aphasien erworbene Teilleistungsstérungen des sprach-
lichen Systems zu verstehen, die durch verschiedene Arten von Hirnlisionen
bedingt sein kdnnen; insbesondere durch Schlaganfille, aber auch durch Verlet-
zungen, Tumoren oder andere Arten von Schidigungen. Die Spontansprache,
also die expressive Sprachproduktion, kann dabei ebenso beeintrichtigt sein wie
das rezeptive Verstehen von Sprache, jeweils in der miindlichen wie schriftlichen
Kommunikation. In den schwersten Fillen, den »globalen Aphasiens, sind simtli-
che sprachrelevanten Bereiche geschidigt. Dabei betreffen Aphasien in je indivi-
dueller Weise die unterschiedlichen linguistischen Ebenen wie Lexikon (Wort-
schatz), Syntax, Wortbildung oder Lautstruktur.*! AuBer Wortfindungsstérungen
oder Agrammatismus kann auch die Prigung von schwer oder nicht mehr ver-
stindlichen Neologismen das Storungsbild charakterisieren. Individuell wie die
AusmalBe einer Aphasie sind die Krankheitsverliufe: Eine Aphasie kann sich nach
einer mehrwochigen Akutphase teilweise oder ganz zuriickbilden oder einen
chronischen Verlauf nehmen und in einer dauerhaften Beeintrichtigung resultie-
ren. Sprachstérungen sind abzugrenzen von Sprechstérungen, welche durch
motorische Beeintrichtigungen der ausfithrenden Sprechorgane entstehen, von
Sprachentwicklungsstérungen in der kindlichen Spracherwerbsphase und von
Formen des Mutismus, wie sie etwa durch Traumata bedingt sein kénnen. Eben-
falls voneinander abzugrenzen sind Sprach- und Denkstorungen.

Eine jedenfalls im deutschsprachigen Raum rezente Entwicklung der letzten
beiden Jahrzehnte ist das Entstehen von Aphasiechoren — basierend auf der viel-
fach gewonnenen und an sich keineswegs neuen Einsicht, dass Singen hiufig dort
noch méglich ist, wo die gesprochene Sprache >versagt«.*? Dass Singen sprachan-
bahnende Wirkungen haben kann, trigt neben den sozialen und kommunikati-
ven Teilhabe-Funktionen und den antidepressiven Effekten zu den therapeuti-
schen Erfolgen der Chére bei. Eine gelungene Namensprigung fiir die singenden

41 Vgl. Katrin Eibl: »Aphasie«, in: dies.: Sprachtherapie in Neurologie, Geriatrie und Akutrehabilitation,
Miinchen 2019, 149—239, hier: 150.

42 In der Schweiz wurde 2008 in Luzern ein erster Aphasiechor gegriindet; in der Folge entstanden
etliche weitere Schweizer Aphasiechdre (vgl. https://aphasie.org/aphasiechoere/; 16.3.2024). In
Osterreich wurde — nach dem Schweizer Vorbild — 2014 in Wien ein erster Aphasiechor (Aphasie-
chor Wien) gegriindet (vgl. https://www.aphasiechor.at/uber-uns/story/; 16.3.2024).
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Aphasiker ist die der »AphaSingers«,* ein Name, der von verschiedenen Chéren
{ibernommen wurde.

Die engen Verbindungen von Rhythmus und Mnemotechnik sind lange — in
der Praxis seit Jahrtausenden — bekannt. Im Feld der Sprachstérungen und der
auf sie bezogenen rehabilitativen Ansitze kommt ihnen aber besondere Rele-
vanz zu. Die Bedeutung rhythmischer und melodischer Sprachelemente fiir eine
Verbesserung der Sprachfunktionen im Fall schwerer Sprachstérungen ist histo-
risch iiberliefert. So findet sich aus dem 17. Jahrhundert der Fall einer Patientin
beschrieben, deren Spontansprache auf die beiden Worte »jacund »nein¢ beschrinkt
war und die auch nicht mehr vermochte, vorgesagte Worte nachzusprechen.
Trotz der extremen Einschrinkung war sie in der Lage, das Vaterunser und andere
Gebete flisssig aufzusagen — nicht allerdings, einzelne kurze Phrasen aus den
Gebeten, wenn man sie ihr isoliert vortrug, zu repetieren.* In der alltagssprachli-
chen, nicht-pathologischen Erfahrung entsprechen dem Phinomene wie jenes,
dass bestimmte Buchstabenfolgen des Alphabets leichter abrufbar sind, wenn
man sich das gesamte Alphabet in einer auf bestimmte Weise rhythmisierten
Folge vorsagt oder das Phinomen, dass man die eigene Telefonnummer in einer
ganz bestimmten Rhythmik prisentiert —und durcheinander geraten kann, wenn
ein Gegeniiber sie im Gesprich zur Abgleichung in einer verinderten Kombina-
tion wiederholt.

Ahnliche Fille wie der geschilderte des 17. Jahrhunderts sind im Umgang mit
schweren Aphasien vielfach beschrieben worden. Neben dem Umstand, dass
habitualisierte Floskeln und Reihungen — etwa die Aufzihlung der Wochentage —
auch im Fall von gravierenden Sprachausfillen mitunter noch abgerufen werden
kénnen, spielen prosodische Elemente wie Rhythmik und Sprachmelodie eine
signifikante Rolle. Dass Singen mitunter noch méglich ist, wo gesprochene Spra-
che versagt, und dass melodisch-rhythmische Strukturen Zuginge zu Worten
bahnen kénnen, ist hinlinglich dokumentiert und die Basis fiir therapeutische
Ansitze, wie insbesondere die Melodische Intonationstherapie (MIT). Diese an
musikalische Elemente ankniipfende Form der Sprachtherapie kann bei chronifi-

zierten Broca- oder Global-Aphasien, bei denen herkémmliche logopidische

43 Vgl. das 2018 entstandene Filmportrit des Frankfurter Chors AphaSingers: Ohne Worte, Copy-
right: Harald Pulch, Alexander Duesterberg, HS Mainz und Hessischer Landesverband fiir die
Rehabilitation der Aphasiker e. V.; Produktionsteam: Ronja Hemm, Jonathan Brunner, Tim Zer-
ban, Tim Lunkenheimer, Kevin Sliwinsky und Lisa Mausbach.

44 Vgl. Jiirgen Tesak: Geschichte der Aphasie, Idstein 2001, 33. Tesak referiert hier einen Bericht von
Peter Rommel (1643—1708).
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Therapieverfahren keinen Erfolg brachten, eine verbliebene Chance zur Restitu-
tion respektive Verbesserung sprachlicher Leistungen darstellen.*

Neben einer Fiille von Forschungsarbeiten zur Musik-Sprachverarbeitung aus
psycho- und neurolinguistischer Sicht, zur links- und rechtshemisphirischen
Lateralisation von Sprache und Musik im Gehirn sowie zu den Wechselbeziehun-
gen beider Sphiren, zum Einsatz von musikbasierten therapeutischen Zugingen
bei Sprach- und Sprechstérungen wie bei Demenzen geben auch neuere subjek-
tive Berichte von Erfahrungen mit Sprachstdrungen aufschlussreiche Einblicke in
die Beziehungen von Musik und Sprache.

In ihrer 2023 verdffentlichten autobiographischen Erzihlung Ich ohne Worte be-
schreibt die osterreichische Autorin Renate Welsh die weitgehend sprachlose
Erfahrungswelt der Zeit nach ihrem Schlaganfall.* Wobei es in gewisser Weise
richtiger wire, in dem Zusammenhang von einem »Widerfahrnis< als von einer
»Erfahrung« zu sprechen, hebt die Erzihlung doch mit dem Satz an: »Als mich der
Schlag traf, war ich nicht dabei.« Ersichtlich gehérte die Erzihlerin aber zu jenen
Betroffenen, deren Sprachvermdgen sich nach einer Akutphase gravierender
Schidigung nach einer gewissen Zeit restituierte: Von der Aphasie als unmittel-
barer Folge des Insults hat sie sich erholt, was in der Erzihlung dargestellt wird.
Dass fiir die Erzihlerin ein grundlegendes Naheverhiltnis zu Musik und Lyrik
bestand, in das der Schlaganfall einbrach, wird wiederholt deutlich, drastisch
etwa in der lakonischen Bemerkung, mit der sie sich an die erste Zeit nach dem
Schlaganfall erinnert: »Lieder ohne Worte kannte ich, denken ohne Worte war
mir fremd.«*” In der Zeit, als die Worte nahezu ginzlich versiegt waren, die weni-
gen vorhandenen unzuverlissig und kaum zu gebrauchen sind, werden rhythmi-
sche Ereignisse zu einem wichtigen Halt in einer fast ozeanischen geistigen Ver-
lorenheit, die doch gleichzeitig wie ein Kerker anmutet: Schrittarten auf den
Krankenhausgingen, der Atem oder das Schnarchen der Bettnachbarin: »Wie ein
Huhn peckte mein Gehirn nach allem, was auch nur irgendwie [...] in einen

Sinnzusammenhang gequilt werden konnte. Dabei klammerte es sich an Klang-

45 Vgl. etwa Julia Litz und Anke Oguntje: »Melodische Intonationstherapie. Theoretische Grundla-
gen und therapeutische Anwendungg, in: Gert Rickheit (Hg.): Studien zur klinischen Linguistik,
Wiesbaden 1997, 321-357; Gottfried Schlaug, Sarah Marchina und Andrea Norton: »From Singing
to Speaking: Why Singing may Lead to Recovery of Expressive Language Function in Patients
with Broca’s Aphasia«, in: Music Perception 25/4 (2008), 315—323; Ana Haro-Martinez et al.: »Melo-
dic Intonation Therapy for Post-stroke Non-fluent Aphasia: Systematic Review and Meta-Ana-
lysis, in: Frontiers in Neurology 2021 Aug 4;12:700115; DOI: 10.3389/fneur.2021.700115.

46 Vgl. Renate Welsh: Ich ohne Worte. Erzihlung, Wien 2023. Es ist zu betonen, dass es sich um eine
Erzihlung, mithin um eine literarische Form handelt, nicht um eine klinische Kasuistik fiir wis-
senschaftliche Zwecke.

47 Welsh: Ich ohne Worte, 10.

27



Gabriele Geml

folgen, rthythmische Zufille, jeden erdenklichen Strohhalm.«*® Bemerkenswert ist
die Schilderung der schlieBlich einsetzenden Riickkehr der Sprache. Sie verdient
auch sprachphilosophisch Aufmerksamkeit. Denn diese Riickkehr erfolgt weniger
tiber die vermeintlich einfachsten Pfade, sondern bahnt sich ihren Weg tiber die
pritentidsen Steige und Verstiegenheiten der lyrischen Hochsprache. Aus dem
kaum beeinflussbaren »Treiben« im Kopf der Erzihlerin, auf das sie in Ermange-
lung von sprachlichen oder jedenfalls sprachassoziierten kognitiven Fihigkeiten
wenig Einfluss ausiiben kann, beginnen einzelne »Wortfetzen« aufzutauchen:*

»Festge-irgendwas-in der-irgendwas-steht-irgendwas.«

Ta-ta-ta-ta, ta-ta-ta-ta. Senkung, Hebung, Senkung. Ich wurde zornig, kaute ent-
tiuscht an den sinnlosen Silben, erhaschte den Rhythmus, der half zunichst auch
nicht, doch plétzlich war ich wieder in der Schule, schaukelte auf meinem Stuhl
weit nach hinten in der letzten Bank, einen Arm auf die Heizung gelegt, und da
war die Zeile: »Festgemauert in der Erden steht die Form aus Lehm gebrannt.«*

Rhythmik und sensomotorisches Gedichtnis spielen in dieser sprachlichen Resti-
tutionserfahrung ineinander; in der philosophischen Terminologie Adornos lieBe
sich sagen, dass die mimetischen Sprachanteile den begrifflichen zuarbeiten. Es ist
evident, dass die Worte des Auftakts von Schillers Lied von der Glocke nicht in
jeder Hinsicht diejenigen waren, die die Erzihlerin in der gegebenen Situation
am dringendsten benétigt hitte. Zwar lieB sich der fatale Zustand der Selbstent-
fremdung trefflich als festgemauert< beschreiben, doch die wiedergefundenen
Worte waren kaum dazu angetan, sich iiber die eigene Lage zu erkundigen oder
wichtige Bediirfnisse geltend zu machen. Aber sie trugen dazu bei, einen neuen
subjektiven Halt zu erlangen, sich mit ihrer Hilfe beschworend zu beruhigen,
weitere Worter gleichsam magnetisch anzuziehen und zuriickzuerobern — gewis-
sermaBen die bereits erwihnte Erfahrung von Schillers Freund Humboldt einl-
send, wonach »ein Gedicht im Dichter sehr oft durch den blossen Anklang eines
Rhythmus entsteht«:!

Ich musste nicht verzweifelt versuchen zu denken, zu erinnern, hinauszudenken
aus diesem Krankenzimmer, ich konnte einfach die Zeile, die aus irgendeiner ver-
borgenen Gehirnwindung zuriickgeschwommen war, lautlos vor mich hin sagen,
immer wieder, bis in ihrem Sog Schillers »Glocke« auftauchte, zwar nicht voll-
kommen, aber durchaus erkennbar. »Heulend kommt der Sturm geflogen ..., da

war wieder eine Liicke, der heulende Sturm hatte ein paar Zeilen mit sich gerissen,

48 Ebd., 17.

49 Ebd.

50 Ebd., 20.

51 Humboldt: »Von dem grammatischen Baue der Sprachenc, 350.
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darauf folgte wie ein TrompetenstoB: »MiiBig sieht er seine Werke und bewun-
dernd untergeh’n.«?

Adorno hat im Rahmen seiner Schriften auf Aphasien keinen Bezug genommen,
jedenfalls nicht auf Aphasien im engeren Sinn des Worts nach heutigem neuro-
logischen Verstindnis. Bemerkenswert ist allerdings der biographische Umstand,
dass er und Horkheimer sich an der Frankfurter Universitit just in einem Seminar
von Adhémar Gelb kennenlernten,” einem Psychologen, der gemeinsam mit dem
Neurologen und Psychiater Kurt Goldstein in Frankfurt in den 1920er Jahren St$-
rungen der Sprache, der Wahrnehmung und der Erkenntnisvorginge bei Gehirn-
vetletzungen erforschte.” Die Deutsche Biographie spezifiziert im Eintrag zu Gelb,
dass Adorno ebenso wie Max Horkheimer und Paul Tillich »Seminare iiber
»Hirnverletzten-Psychologie« besucht hatte, die von Adhémar Gelb, Kurt Gold-
stein und Paul Wertheimer abgehalten wurden und groBe Prominenz im Frank-
furter Universititsleben besaBen.>

Gemeinsam verfassten Gelb und Goldstein — mit ihren farbigen Namen — etli-
che Kasuistiken, darunter eine viel beachtete Studie iiber »Farbennamenamnesie
und das Wesen der amnestischen Aphasie iiberhaupts, die sich unter anderem bei
Goldsteins Cousin Ernst Cassirer sowie, an diesen anschlieBend, bei Maurice
Merleau-Ponty zitiert findet.*® Wie Adorno und Horkheimer wurden Gelb und
Goldstein in den 1930er Jahren von den Nationalsozialisten vertrieben; Gelb ver-
starb 1936; Goldstein, der 1913 selbst eine unangenehme Schrift Uber Rassenhygiene

verfasst hatte,*’ fliichtete nach voriibergehender Festnahme und Misshandlung ins

52 Welsh: Ich ohne Worte, 21.

53 Vgl. Theodor W. Adorno: »Offener Brief an Max Horkheimer« (1965), GS 20/1, 155—163, hier: 156.

54 Zu den traurigen Hintergriinden dieser Forschungen gehérte der Erste Weltkrieg; bei den Patien-
ten handelte es sich vielfach um ehemalige Soldaten. Von 1916 bis 1930 leitete Goldstein in Frank-
furt das Institut zur Erforschung der Folgeerscheinungen von Hirnverletzungen, an das er Gelb
geholt hatte.

55 Vgl. Rudolf Bergius: »Gelb, Adhémar Maximilian Maurice«, in: Neue deutsche Biographie 6, (1964),
168f. [Online-Version|; URL: https://www.deutsche-biographie.de/pnd139471618.html#ndbcon
tent (30.3.2024).

56 Vgl. Adhémar Gelb und Kurt Goldstein: »Uber Farbennamenamnesie nebst Bemerkungen iiber
das Wesen der amnestischen Aphasie iiberhaupt und die Bezichung zwischen Sprache und dem
Verhalten zur Umweltc, in: Psychologische Forschung 6 (1925), 127—186; Ernst Cassirer: Philosophie der
symbolischen Formen, Dritter Teil: Phinomenologie der Erkenntnis (1929), Text und Anmerkungen
bearb. v. Julia Clemens, Hamburg 2010, 240ff.; Ernst Cassirer: »Die Sprache oder der Aufbau der
Gegenstandswelt« (1932), in: ders.: Gesammelte Schriften (Hamburger Ausgabe), hg. v. Birgit Recki,
Bd. 18: Aufsitze und kleine Schriften (1932—1935), Text und Anmerkungen bearb. v. Ralf Becker,
Darmstadt 2004, 111-126; Maurice Merleau-Ponty: Phinomenologie der Wahrnehmung (1945: Phéno-
ménologie de la Perception, tibers. v. Rudolf Boehm), Berlin 1974 [Photomechanischer Nachdruck der
Ausgabe von 1966, 128 ff. und 225 ff.

57 Unabhingig von den méglichen Griinden, die Goldstein zum Verfassen dieser Schrift bewogen
haben kénnten, enthilt sie nicht zu rechtfertigende, hdchst verstorende Ausfithrungen. Vgl. Kurt
Goldstein: Uber Rassenhygiene, Berlin 1913.
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Exil und verdffentlichte dort bedeutende und im deutschen Sprachraum lange
Zeit ignorierte Werke, besonders zur Neuropsychologie und Psychosomatik.
Anschliefend an Sigmund Freuds frithe neurologische Studie Zur Auffassung der
Aphasien — eine 1891 publizierte Schrift,’® die Freuds psychoanalytischer Aufmerk-
sambkeit fiir die sprachlichen Fehlleistungen vorausging — vertrat Goldstein, der
Philosophie, Literaturwissenschaft und Medizin studiert hatte, gegen die seiner-
zeit kurrenten allzu reduktionistischen Ansitze des Verstindnisses von Sprach-
stérungen einen holistischen Ansatz in der Neurologie: Er betonte die Vernet-
zung von Sprachvorgingen mit anderen Gehirnfunktionen und bezog neben den
organischen Lisionen der Sprachregionen im Gehirn psychodynamische und
geistige Faktoren sowie die persdnliche Situation der Betroffenen in das Ver-
stindnis der Sprachstérungen mit ein. Im New Yorker Exil verfasste Goldstein
Rezensionen fiir die von Horkheimer herausgegebene Zeitschrift fiir Sozialforschung
und war anfinglich in das — spiter von Adorno geleitete — Forschungsprojekt der
Studien zum Autoritiren Charakter involviert. Adorno stand wihrend der New
Yorker Zeit mit Goldstein in gelegentlichem persénlichen Kontakt: Als Adorno
1938 Gershom Scholem personlich kennenlernte, waren die beiden gemeinsam
mit Goldstein und seiner Frau beim Ehepaar Paul und Hannah Tillich eingela-
den® — die personelle Zusammensetzung dieses Anlasses gibt auch einen Hin-
weis auf die geistige Weite Goldsteins, dessen bedeutendes neuropsychologisches
Werk, das Einsichten aus Neuroanatomie, Experimentalpsychologie, Psychoso-
matik, Psychoanalyse und Philosophie verkniipft, noch weiter zu entdecken

wire.%

58 Freuds Aphasie-Schrift ist auch aus dem Grund vergleichsweise hintergriindig geblieben, da Freud
selbst sie nicht in seine Werk-Edition aufgenommen hat. Die Bedeutung dieser Frithschrift fiir
seine spitere psychoanalytische Aufmerksamkeit auf sprachliche Fehlleistungen wire noch weiter
zu erhellen. In jedem Fall ist es bemerkenswert, dass Freuds Interesse an der Sprache und ihrem
Versagen auch von einer Auseinandersetzung mit den neurogenen Sprachstérungen grundiert
war. Vgl. Sigmund Freud: Zur Auffassung der Aphasien. Eine kritische Studie (1891), hg. v. Paul
Vogel, Frankfurt a. M. (1992) *2001. Uberaus erhellend in dem Zusammenhang ist eine Gegenlek-
tiire der sprachbezogenen Teile von Freuds Psychopathologie des Alltagslebens mit den Ausfithrungen
der auf Aphasien spezialisierten Logopidin und Patholinguistin Luise Lutz (1931—2022), in denen
sie typische aphasische Wort-Verdrehungen und Neologismen erliutert. Vgl. Luise Lutz: Das
Schweigen verstehen. Uber Aphasie (1992), 4. iiberarb. Aufl., Betlin u.a. 2010.

59  Vgl. Theodor W. Adorno: »GruBl an Gershom G. Scholem. Zum 70. Geburtstag: 5. Dezember
1967« (1967), GS 20/2, 478—486, hier: 480.

60 Goldsteins 1934 im niederlindischen Exil auf Deutsch veréffentlichtes Hauptwerk Der Aufbau des
Organismus. Einfiihrung in die Biologie unter besonderer Beriicksichtigung der Erfahrungen am kranken Men-
schen, das 2014 im Fink-Verlag neu herausgegeben wurde, war im deutschen Sprachraum lange
Zeit kaum wahrgenommen worden. Im angloamerikanischen Sprachraum haben Goldsteins
Werke mehr Aufmerksamkeit auf sich gezogen; so hat etwa Oliver Sacks das Vorwort zur 1995
erschienenen Neu-Edition der englischen Ausgabe von Goldsteins Hauptwerk verfasst. Vgl. Kurt
Goldstein: The Organism. A Holistic Approach to Biology Derived from Pathological Data in Man. With a
foreword by Oliver Sacks, New York (1995) 2000.
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Wenn sich Adorno in seinen Schriften auch nicht mit Aphasien im engeren
Sinn beschiftigt hat, waren doch jedenfalls wahrnehmungspsychologische und
gestalttheoretische Uberlegungen, wie Gelb sie formuliert hatte, von erhebli-
chem Interesse fiir ihn. Psychosomatische Wechselverhiltnisse, die Beziehungen
von Geist und Kérper, spezifisch auch im Bereich der Sprache und des Ausdrucks,
werden in seinen Schriften vielfach thematisiert. In Anbetracht der persénlichen
Bekanntschaft mit den renommierten Aphasiologen Gelb und Goldstein wird
Adorno gewiss auch selbst iiber Sprachstérungen nachgedacht haben. Ob er
dariiber hinaus tiber das Verhiltnis von Musik und Sprache jemals aus der Per-
spektive der Sprachstérungen nachgedacht hat, muss wohl spekulativ bleiben. Es
wire jedenfalls dem seinerzeitigen Forschungsstand voraus gewesen. Umgekehrt
aber werfen die aktuellen Einsichten in die mdglichen sprachanbahnenden Effekte
von Musik im Fall von Sprachstérungen ein neues Licht auf das in der europii-
schen Philosophie vielfach reflektierte Verhiltnis von Musik und Sprache und auf
das kognitive Potenzial der dsthetischen Dimension sprachlichen Ausdrucks, wie
es Adorno beschiftigte. Worte in Liedern oder liedihnlichen Formen wie Lyrik
oder Gebet konnen fiir aphasische Personen neue Zuginge zu verlorenen sprach-
lichen Fihigkeiten erschlieBen — und das mitunter leichter, einfacher, als es mit-
tels isolierter Vokabeliibungen mdglich wire. Die vermeintlich »bloB« 4sthetische
Dimension von Sprache, die Adorno anzog und die fiir seine Philosophie essen-
tiell ist, erweist sich aus einer sprachphilosophischen Perspektive, die auch patho-
linguistische Dimensionen miteinbezieht, als konstitutiv fiir bestimmte Formen
der Verarbeitung und Aneignung sprachlicher Gehalte. Sprachisthetische Ele-
mente sind nicht nur ein luxurierendes Dekor — obschon dieses per se auch nicht
zu verachten wire —, sondern von kognitiver Relevanz. Adorno selbst betonte
immer wieder, dass der Darstellung, der sprachlichen Gestalt, eine »erkenntnis-
theoretische Funktion« zukime, weshalb »eigentlich alle philosophischen Fragen
in einem hoheren Sinn Fragen der Formulierung seien«.®’ Diese Formulierungs-
fragen betrafen fiir ihn nicht allein die begriffliche Prizision und die Stringenz der
argumentativen Durchfithrung. Auch rhythmische Nuancierungen, die Gestal-
tung der Zeitdimension, die Aufmerksamkeit fiir das >Gewicht der Worte< und
Fragen des Takts beschiftigten ihn.®> Gewiss galt Adornos philosophisches Inter-

61 Theodor W. Adorno: Einfiihrung in die Dialektik (1958), NL 1V/2, hg. v. Christoph Ziermann, 299f.

62 Uber das Gewicht der Worte stellt Adorno etwa im Aufsatz »Wérter aus der Fremde« (1959), GS 11,
216232, hier: 227f. Uberlegungen an: Ubersetzungsschwierigkeiten wiirden hiufig auch durch
unterschiedliches Gewicht von Worten in den jeweiligen Sprachen entstehen. Vgl. hierzu ausfiihr-
lich: Gabriele Geml: »GréBte Kleinigkeiten«. Sprachisthetische Reflexionen in Lichtenbergs
Sudelbiicherns, in: Violetta L. Waibel und Salome Kammer (Hg.): Stimme Ausdruck Philosophie. Phi-
losophische Erkundungen von Neuer Musik, Miinchen 2024, 161-172, hier: 169 ff.
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esse primir der begrifflichen — nicht der klanglichen — Dimension von Sprache.
Zugleich jedoch wollte sich seine Philosophie erklirtermalen dem Nichtbegriff-
lichen, )Nichtidentischen< zuwenden (vgl. ND 24). Dieses umfasst eine Reihe von
Aspekten; neben der Polysemie von Begriffen, die Adorno in seinen Texten nicht
vermeiden, sondern vielmehr akzentuieren wollte, ist insbesondere die nonver-
bale, mimetisch-gestische Dimension der Sprache und des Ausdrucks zu nennen,
wobei unter anderem Rhythmen, Kontrastfiguren, Wiederholungen, perspekti-
vische Umbeleuchtungen von Begriffen oder Motiven sowie die Verhiltnisse von
Einheit und Mannigfaltigkeit, von Spannung und Auflésung, von Kondensie-
rung und Entfaltung, von Ernst und Leichtigkeit, von Schwung und Hemmung
eine Rolle spielen kénnen.

Als Extremen des Ausdrucks kommt dem Lachen und Weinen in Adornos Phi-
losophie des Nichtidentischen Bedeutung zu, auch wenn er den beiden Phino-
menen anders als Helmuth Plessner keine eigenstindige Abhandlung gewidmet
hat.® Im Wintersemester 1964/65 hielt Adorno ein Seminar »Zur Soziologie des
Lachens«,* zudem werden Lachen und Weinen in mehreren seiner Texte thema-
tisch — vor allem aber wird Lachen in ihnen auch immer wieder provoziert.
Wihrend Lachen bzw. Licheln und Weinen ontogenetisch betrachtet dem
Spracherwerb vorausgehen, kann Lachen — als Reaktion auf entdeckte witzige
Zusammenhinge — auch der geistig-sprachlichen Sphire entspringen. Folgt
Lachen als Reaktion auf einen Witz, schligt Geistiges in Kérperlichkeit um. So
betrachtet ist das Lachen Ausdruck des mit dem denkenden Subjekt Nichtidenti-
schen: Wo Gedanke und Wort als subjektive Vermégen nicht mehr hinreichen
und versagen, konnen sich in Lachen und Weinen geistige Gehalte in physiologi-
schen Reaktionen materialisieren, in Trinen vergegenstindlichen. Im Abschnitt
tiber die Erschiitterung« der Asthetischen Theorie wird Adorno — mit einer wesent-
lichen Metapher seiner Mahler-Interpretation — vom »Durchbruch von Objekti-
vitit im subjektiven BewuBtsein« sprechen (AT 363)%° und in der Negativen Dia-
lektik darlegen:

63 Vgl. Helmuth Plessner: Lachen und Weinen. Eine Untersuchung der Grenzen menschlichen Verhaltens
(1941), in: ders.: Gesammelte Schriften, hg. v. Giinter Dux et al., Bd. VII: Ausdruck und menschliche
Natur, Frankfurt/M 2016, 201—387.

64 Vgl. die Ubersicht iiber Adornos Lehrveranstaltungen im Adorno-Handbuch, hg. v. Richard Klein,
Johann Kreuzer und Stefan Miiller-Doohm, 2. erweiterte u. aktualisierte Auflage, Stuttgart 2019,
615—618, hier: 617.

65 Vgl. die Bemerkung aus den Paralipomena zur Asthetischen Theorie: »Hat das Subjekt in der Erschiit-
terung sein wahres Gliick an den Kunstwerken, so ist es eines gegen das Subjekt; darum ihr Organ
das Weinen, das auch die Trauer iiber die eigene Hinfilligkeit ausdriickt.« (AT 401) Vgl. Gabriele
Geml: »Adorno iiber das Gliick an den Kunstwerkene, in: Leonhard Emmerling und Ines Kleesat-
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Alles Geistige ist modifiziert leibhafter Impuls [...] Die vermeintlichen Grundtat-
sachen des BewubBtseins sind ein anderes als bloB solche. In der Dimension von
Lust und Unlust ragt Kérperliches in sie hinein. Aller Schmerz und alle Negativi-
tit, Motor des dialektischen Gedankens, sind die vielfach vermittelte, manchmal
unkenntlich gewordene Gestalt von Physischem, so wie alles Gliick auf sinnliche
Erfiillung abzielt und an ihr seine Objektivitit gewinnt. (ND 202)

Auf andere Weise machte Adorno auf solche »Durchbriiche von Objektivitit im
subjektiven BewuBtsein« in einer Rezension aufmerksam, die er dem Buch Die
Stimme der Neurose des amerikanischen Arztes und Stimmforschers Paul J. Moses
widmete und unter den Titel Zur Physiognomik der Stimme stellte. Der kleine Text
sei hier kurz erwihnt, da sich Adorno in ihm der physiologischen Seite von Spra-
che — und den Stérungen des Sprechens — besonders nahe zuwendet. In dieser
Rezension bemerkt er, dass Moses, mit seinem dezidiert psychologischen Inter-
esse an Stimmphinomenen, »in ein bislang, mit ganz wenigen Ausnahmen wie
Karl Biihler und Otto Iro, auffillig vernachlissigtes Bereich der Ausdruckswis-
senschaft eingedrungen« sei und dass die Stimme »insgesamt [...], wie es der frii-
hen romantischen Ausdruckstheorie nicht fremd war, ein Mittleres zwischen
Schrift und Gestus bilden« diirfte.® In dem Zusammenhang verdient auch in Erin-
nerung gerufen zu werden, dass Adorno als Komponist eine beachtliche Reihe
von Werken fiir Singstimme (und Klavier) geschaffen hatte; er sich mit stimmli-
chem Ausdruck und stimmlicher Physiognomik im Bereich der Kunst mithin
akribisch und konkret auseinandergesetzt hat.®’

Um in einem erweiterten Verstindnis noch einmal auf aphasische Erfahrun-
gen zuriickzukommen und damit den Exkurs in das neurolinguistische Gebiet
zu beschlieBen: Dass die Worte fehlen, immer zu wenige sind, um zu sagen, was
zu sagen wire, gehdrt zum Erfahrungskern von Adornos Philosophie. — »Kunst
[bedarf] der Philosophie, die sie interpretiert, um zu sagen, was sie nicht sagen
kann, wihrend es doch nur von Kunst gesagt werden kann, indem sie es nicht

tel (Hg.): Politik der Kunst. Uber Moglichkeiten das Asthetische politisch zu denken, Bielefeld 2016, 121—
141, hier: 126—131. Vgl. zur Kategorie des >Durchbruchs< in Adornos Mahler-Interpretation das
Kapitel »Vorhang und Fanfare«: Theodor W. Adorno: Mabhler. Eine musikalische Physiognomik (1960),
GS 13, 151-166, bes. 152f.

66 Adorno: »Zur Physiognomik der Stimme«, GS 20/2, s10f. Aktuell werden diese Tage (Mirz 2024)
vom ChatGPT-Erfinder OpenAl drastisch vereinfachte Méglichkeiten zum Klonen menschlicher
Stimmen mittels eines KI-Programms namens Voice Engine vorgestellt. Was im auditiven Bereich
dem entsprach, was im visuellen der Fingerabdruck ist, wird in seiner Individualitit prekir, und
die von Adorno adressierte »Ausdruckswissenschaft« wird sich in absehbarer Weise mit fiir Adorno
unvorhersehbaren Problemen zu befassen haben.

67 Vgl. Gabriele Geml und Han-Gyeol Lie (Hg.): »Durchaus rhapsodisch<. Theodor Wiesengrund Adorno.
Das kompositorische Werk, Stuttgart 2017.
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sagt.« (AT 113)% — In Anbetracht dessen ist Adornos Philosophie nicht allein auf
Begriffe fokussiert, sondern zugleich auf die nonverbalen Schichten der Begriffs-
sprache, den Ausdruck und Gestus im Medium der Schrift. Den »Drang, das
Unausdriickbare auszudriicken, hat Adorno in der Negativen Dialektik jedenfalls
als das »Eigentiimlich[e]« und die spezifische Bemiithung von Philosophie be-
stimmt (ND 114):

Philosophie besteht weder in vérités de raison noch in vérités de fait. Nichts, was
sie sagt, beugt sich handfesten Kriterien eines der Fall Seins [...]. Zerbrechlich ist
sie auch wegen ihrer Distanz. Sie liBt sich nicht festnageln. [...] Ihr Schwebendes
aber ist nichts anderes als der Ausdruck des Unausdriickbaren an ihr selber. Darin
wahrhaft ist sie der Musik verschwistert. (ND 115)

3. Philosophie und Kunst bei Adorno

Um Missverstindnissen vorzubeugen, scheint es angebracht, den Uberlegungen
zum Verhiltnis von Kunst und Philosophie, Musik und Sprache in Adornos
Schreiben zunichst das resolute Veto vorzuhalten, mit dem Adorno einem Uber-
gang von Philosophie in Kunst eine grundlegende Absage erteilt hat: »Philosophie,
die Kunst nachahmte, von sich aus Kunstwerk werden wollte, durchstriche sich
selbst.« (ND 27) Wihrend die Aussage aus der Einleitung in die Negative Dialektik
nicht zu relativieren ist, erweist sich ihr Sinn doch als komplexer, als die apodikti-
sche Form prima vista vorgibt. So wird die Einleitung in weiterer Folge und einer
vielzitierten Stelle den Begriff der Komposition exponieren und fiir das philoso-
phische Denken geltend machen; einen Begriff, der zwar kein Prirogativ kiinst-
lerischer Titigkeit darstellt, aber doch in musikalischen Zusammenhingen ein-
schligig ist. Und Adorno selbst wird an besagter Stelle eine unmissverstindliche
Analogiebeziehung von Musik und Philosophie etablieren, indem er von Arnold

Schonbergs Erfahrungen ausgeht, um sie auf Philosophie zu iibertragen:

An Philosophie bestitigt sich eine Erfahrung, die Schénberg an der traditionellen
Musiktheorie notierte: man lerne aus dieser eigentlich nur, wie ein Satz anfange
und schlieBe, nichts iiber ihn selber, seinen Verlauf. Analog hitte Philosophie
nicht sich auf Kategorien zu bringen sondern in gewissem Sinn erst zu kompo-
nieren. Sie muB in ihrem Fortgang unablissig sich erneuern, aus der eigenen Kraft
ebenso wie aus der Reibung mit dem, woran sie sich miBt; was in ihr sich zutrigt,

68 Die drastischste Form des kulturellen Sprachverlusts verband sich fiir Adorno mit der Erfahrung
des Holocausts und des Vernichtungskrieges und findet sich ausgedriickt in der Bemerkung, »nach
Auschwitz ein Gedicht zu schreiben, ist barbarisch«. Vgl. Theodor W. Adorno: »Kulturkritik und
Gesellschaft« (1951), GS 10/1, 1130, hier: j0.
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entscheidet, nicht These oder Position; das Gewebe, nicht der deduktive oder
induktive, eingleisige Gedankengang. Daher ist Philosophie wesentlich nicht
referierbar. Sonst wire sie iiberfliissig; daB sie meist sich referieren I8¢, spricht
gegen sie. (ND 44)

Zweifelsohne ist Kompositionalitit ein Charakteristikum von Sprache iiber-
haupt, indem etwa Worte aus Morphemen zusammengesetzt werden und sich in
grammatischen Strukturen Sinngefiige konstituieren. Nichtsdestoweniger ist
der musikalische Konnex in Adornos Ausfithrung greifbar, zumal neben der
Referenz auf Schonberg an der Stelle zwei musikihnliche Momente ins Spiel
gebracht werden; nimlich einerseits die Dynamizitit der philosophischen Sprach-
gestaltung, die — vergleichbar dem Schénberg’schen Begriff der »entwickelnden
Variation« — in der Forderung nach >unablissiger Erneuerung« zum Ausdruck ge-
bracht ist und gegen statische Elemente — Thesen und Positionen — lanciert wird,
sowie die wesentliche Nicht-Referierbarkeit philosophischen Denkens, wie
jedenfalls Adorno es intendierte. Diese Nicht-Referierbarkeit ist nicht zu verabso-
lutieren: Adornos Kant-Vorlesungen etwa zeugen davon, dass er selbst sehr kons-
truktiv Schriften referierte, die ihm als Inbegriff von Philosophie galten, und auch
von Adornos eigenen Texten gibt es erhellende Zusammenfassungen, nicht zuletzt
durch den Autor selbst. Dennoch trifft Nicht-Referierbarkeit einen wesentlichen
Punkt, sofern der Sprachgestalt und der spezifischen Art, wie Gedanken entwi-
ckelt werden, sinntragende Funktion zukommt. In diesem Fall zeichnet sich ein
gewisses Einheitsmoment von Kunst und Philosophie gegeniiber der Wissen-
schaft ab, deren Ausfithrungen — bei aller Komplexitit — auf Referierbarkeit aus-
gerichtet sind. Adorno gibt mit dem Kriterium der Nicht-Referierbarkeit, auch
wenn dieses gewichtiger Einschrinkungen bedarf, jedenfalls indirekt auch eine
gewisse Erklirung fiir die erfolgte Kanonisierung philosophischer Schriften: Phi-
losophische Schriften hatten —jedenfalls iiber einige Jahrhunderte hinweg — einen
kunstihnlichen Werkstatus, was sich von wissenschaftlichen Texten nicht oder
kaum behaupten lisst, so ingenids sie auch sein mdgen. In der wissenschaftlichen
Forschung eriibrigt eine spitere berichtigte Arbeit die frithere, auf philosophi-
sche yWerke« trifft oder traf ebendies nur mit Einschrinkungen zu, weshalb be-
stimmte Schriften und ihre Autoren kanonisch und zeitiiberdauernd geworden
sind.®” Besonders Adornos philosophische Schriften sind nicht auf Referierbar-

69 Hier wiren freilich Differenzierungen erforderlich, insofern etwa Geistes- und Kulturwissen-
schaften in sich philosophische und kiinstlerische Elemente enthalten kénnen, philosophische
Wissenschaftstheorie den Modellen der Naturwissenschaft und Mathematik entspricht und Kunst
selbst sich heute als Forschung« begreifen mag. In dieses Labyrinth méglicher Differenzierungen
soll hier jedoch nicht eingetreten werden.
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keit ausgerichtet: »Das Wesen wird durchs Résumé des Wesentlichen verfilscht.«
(ND 43)" Selbstverstindlich lassen sie sich referieren und zusammenfassen — doch
es gerit dabei ein Wesenszug abhanden, der sich nach einem seiner bedeutenden
Aspekte hin vielleicht als ein Moment von Freiheit des Gedankens oder des Geis-
tes bezeichnen lieBe — vielleicht ein Konstitutivum, das sich bestimmte Formen
des philosophischen Denkens mit der Kunst teilen oder teilten; passiert es doch
immer wieder, dass eine bestimmte Denktradition an ein Ende gelangt. In jedem
Fall sieht sich die sprachliche Aufwindigkeit, die bestimmten Traditionslinien der
Philosophie eignete, in einer auf zeitkonomische Effizienzideale zugeschnitte-
nen Ara der Information grundlegenden Zweifeln ausgesetzt. Dies beginnt bereits
mit der Wahl der Sprache — und damit zusammenhingend mit dem Trend zum
akademischen Monolinguismus, wihrend zugleich »diversity« zur Parole wurde.
Die wissenschaftliche Mehrsprachigkeit als solche verkommt zum Ornament,
noch bevor es um rhetorische Aspekte im engeren Sinn tiberhaupt geht.”
Explizit macht Adorno die Dimension geistiger Freiheit im philosophischen
Denken in seiner Vorlesung zur Einfiihrung in die Dialektik aus dem Sommersemes-
ter 1958 unter Rekurs auf Hegels spekulatives Denken geltend. Gegeniiber der
»Pedanterie des Gedankens«, wértlich genommen einem geistigen FuBgiangertum,
das diszipliniert und gemessen Schritt auf Schritt setzt, reklamiert Adorno ein
Moment der Freiheit des Denkens, das er mit einem gewissen gedanklichen »Vor-

sprung« und dem platonischen Begrift des »Enthusiasmus« verbindet:"

Da wo der Gedanke wirklich sich erhebt, ja —halten Sie mich bitte nicht fiir allzu
sentimental — da fliegt er, da geht er nicht Schritt fiir Schritt. Und ein Gedanke,
der nicht mehr fliegen kann, der ist allerdings genausowenig ein Gedanke wie ein
Gedanke, der nichts anderes als fliegen kann; und insofern, meine [ich], ist die
platonische Bestimmung, daB der Enthusiasmus ein notwendiges Moment der
Erkenntnis und der Wahrheit selber sei[ |, nicht ein bloBer Ausdruck philosophi-
scher Stimmung oder gar ein bloBer Ausdruck von Denkstil [...].7

70 Vgl. das 83. Stiick der Minima Moralia: Vizeprisident. »Rat an Intellektuelle: laB dich nicht vertre-
ten. [...]« (MM 146f., hier: 146).

71 Kritisch zu dieser Entwicklung haben sich Jiirgen Mittelstraf, Jiirgen Trabant und Peter Frohli-
cher geduBert. Vgl. dies.: Wissenschaftssprache. Ein Plidoyer fiir Mehrsprachigkeit in der Wissenschaft,
Stuttgart 2016.

72 Vgl. insbesondere die 9. Vorlesung, in der Adorno auf Platons Schénheitslehre und den>Enthusias-
mos¢ eingeht. Theodor W. Adorno: Asthetik (1958/59), NL IV/3, hg. v. Eberhard Ortland, 139-153.
Vgl. zum Motiv des »Vorsprungs« Adornos Bemerkung in den Reflexionen iiber Musikkritik: »Legi-
time Kritik muBl den Werken voraus sein, die sie kritisiert, mufl geradezu Werke erfinden, die sie
zu kritisieren vermag, und wenn sie produktiv genug ist, werden sich dann ganz gewifl auch Kom-
ponisten finden, die solche Werke schreiben.« Theodor W. Adorno: »Reflexionen iiber Musikkri-
tik« (1967), GS 19, §73—591, hier: §87.

73 Adorno: Einfiihrung in die Dialektik, NL 1V/2, 214f.
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In der wenige Monate spiter gehaltenen Asthetik-Vorlesung wird Adorno aus-
fithrlich auf Platons Schénheitslehre und den Enthusiasmus — wortlich das >In-
Gott-Sein< — bzw. auf den »gottlichen Wahnsinn« eingehen, dessen erotische
Dimension betonen und dabei folgende Textstelle aus dem Phaidros zitieren: »So
sind wir denn mit dieser ganzen Schilderung eben auf die vierte Art des Wahn-
sinns gekommen. Wenn nimlich einem Menschen beim Anblick der Schénheit
hienieden in Erinnerung an die wahre Schénheit die Schwingen wachsen ...«.
Moglicherweise hallt die Erinnerung an Platons Gleichnis im Phaidros, auf das
sich die gewachsenen »Schwingen« beziehen, noch in den heute geliufigen Rede-
wendungen der »gefliigelten Worte«, des »Gedankenflugs« oder im Bild »auf den
Fliigeln des Gesangs« nach.” Jedenfalls schlieBt Adorno in der Asthetik-Vorlesung
an Platons Konzept des Enthusiasmus weiter an, indem er Kunst und isthetische
Erfahrung als »Suspension des Realititsprinzips« begreift und resiimiert: »[ W]o es
nicht den Enthusiasmus gibt, der sich iiber die Befangenheit in den Zwecken
erhebt, sondern wo die Menschen konkretistisch sind, — da gibt es in der Tat so
etwas wie Kunst iiberhaupt nicht.«”

Analoges lieBe sich mit Adorno in Abgrenzung vom >Positivismus< von der
Philosophie sagen, zumal Adorno darauf insistierte, dass Philosophie »ein in Wis-
senschaft nicht ginzlich [t|ransformierbares« Element zukomme.”” Wihrend Phi-
losophie und Wissenschaft wesentliche Uberschneidungen aufweisen und Philo-
sophie an Befunde der Einzelwissenschaften ankniipft und umgekehrt Impulse
fiir wissenschaftliche Forschung geben kann, lassen sich auch Diskrepanzen gel-
tend machen, etwa in Hinblick auf die Bedeutung von Werten und Normen, die
von Philosophie nicht nur registriert, sondern auch begriindet, gefordert und —
bis zu einem gewissen Grad — praktiziert werden. In Hinblick auf diese Praxis
erwies sich fiir Adorno besagtes>in Wissenschaft nicht ginzlich transformierbare«
Element deshalb besonders auch in dem, was er die Autonomie der Darstellung
nannte, sowie, damit verbunden, im Umgang mit Begriffen, Urteilen und For-
men >thematischer Arbeit« und der Entwicklung von Motiven; gemilB seiner
bereits erwihnten Auffassung, wonach »Denken |[...] ein Tun, Theorie eine
Gestalt von Praxis« sei.”® Zielt Philosophie — zumindest ihrem Begriff nach ist sie

Liebe zur Weisheit, nicht Wissen vom Wissen — in ihren unterschiedlichen Ver-

74 Platon zitiert nach Adorno: Asthetik (1958/59), NL IV/3, 144.

75 Vgl. auch die oben zitierten Worte Humboldts iiber den »Gedanken in seiner gefliigelten Eilec,
Humboldt: »Von dem grammatischen Baue der Spracheng, 350.

76 Adorno: Asthetik (1958/59), NL IV/3, 146.

77 Theodor W. Adorno: »Einleitung zum >Positivismusstreit in der deutschen Soziologie« (1969),
GS 8/1, 280—353, hier: 317.

78 Adorno: »Dialektische Epilegomena: Marginalien zu Theorie und Praxis¢, GS 10/2, 761.
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mittlungen und Aktualisierungen letztlich auf die Verwirklichung von Idealen
wie Humanitit und Freiheit; »die Lehre vom richtigen Leben« (MM 14), wozu fiir
Adorno auch die Lust sinnlichen Gliicks gehért, so kénnen sich — wie bei Adorno —
Ansitze zur Realisierung bereits in ihrer Form, in ihrer »geistigen Verhaltensweise«
finden.” Jedenfalls in Adornos philosophischen Schriften sollten die Maximen
eingebunden in ein — nicht referierbares — Vollzugsmoment geistigen Verhaltens
sein. »Die Wendung zum Nichtidentischen bewihrt sich in ihrer Durchfiihrung;
bliebe sie Deklaration, so nihme sie sich zuriick.« (ND 157)

Der Gedanke der Autonomie der Darstellung findet sich von Adorno etwa in
der Einleitung in die Musiksoziologie erwiahnt. Hier kommt er im Zusammenhang
mit dem Umstand, dass der »Vorlesungscharakter« der zunichst gesprochenen
Vortrige in der verschriftlichten Publikation erhalten bleiben sollte, auf den fiir
ihn konstitutiven Unterschied von geschriebenem Text und miindlicher Rede
zu sprechen, wobei er die Inkompatibilitit eines »autonome[n] Texte[es]« mit
einem gesprochenen Vortrag betont.** Einen Charakter von Autonomie erhalten
Texte in ihrer Durchformung, worunter Adorno nicht nur rhetorische Mittel
verstand, sondern besonders auch die Bemiihung, das, was Hegel die yBewegung«
oder das>Leben des Begriffs< nannte, zu entwickeln bzw. in dialektischen Span-
nungsverhiltnissen zur Geltung zu bringen. Unter bestimmten Aspekten dhnelt
dabei Adornos philosophische Bemiihung, die »Begriffe dem Nichtidentischen
zuzukehren« (ND 24; vgl. ND 148), der musikalischen, in einer Komposition
dem »Triebleben der Klinge« nachzugehen und jene Impulse und unterschwelli-
gen Tendenzen auszugestalten — der Bemithung, »dorthin zu komponieren,
wohin das Einzelne will«.®! Die in seinen musikalischen Schriften hiufig begeg-
nende Formulierung vom »Triebleben der Klinge, die Adorno selbst Schonberg
zuschrieb, stammte, worauf Henri Lonitz hinwies, wohl von dessen Schiiler
Karl Linke.®? Adorno begriff das >Triebleben der Klinge« als ein »unausrottbar
Mimetische[s]«in Zusammenklingen oder harmonischen Folgen und setzte ihm
im musikalischen Kontext das Zihlen und Klassifizieren gegeniiber.*> Analoges
lasst sich im Bereich der Verbalsprache geltend machen. Zwar ging es Adorno im

79 Die Rede von einer »geistigen Verhaltensweise« begegnet bei Adorno mehrfach; vgl. etwa: Theo-
dor W. Adorno: »Die beschworene Sprache. Zur Lyrik Rudolf Borchardts« (1968), GS 11, §36—555,
hier: 536.

80 Theodor W. Adorno: Einleitung in die Musiksoziologie, GS 14, 174. Vgl. Adornos Bemerkung iiber
die »Autonomie der Form« im Zusammenhang mit kiinstlerischer Darstellung im Essay als Form
(EF 11). Vgl. zum Verhiltnis von geschriebenem Text und miindlichem Vortrag bei Adorno aus-
fithrlich den Beitrag von Michael Schwarz in diesem Band, S. 117-136.

81 Theodor W. Adorno: »Tradition« (1960), GS 14, 127142, hier: 129.

82 Vgl. ebd. sowie die Herausgeberanmerkung Nr. 105 von Henri Lonitz, in: Adorno: Zu einer Theo-
rie der musikalischen Reproduktion, NL 1/2, 351.

83 Vgl. Adorno: Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion, NL 1/2, 178.
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Fall von Worten und Begriffen natiirlich wesentlich nicht um Klinge, nicht um
sdie Schicht des akustischen Stoffs«, sondern um intentionale Gehalte und
Bedeutungen,* doch lisst sich durch die nicht zu nivellierende Differenz von
Musik und Sprache hindurch ein Konvergenzmoment zwischen dem Schén-
bergschen >Triebleben der Klinge< und dem Hegelschen >Leben der Begriffec
erkennen. Weil sich Begriffe gegeniiber dem an Ort und Stelle von ihnen Be-
zeichneten immer durch ein Ungeniigen wie einen Uberschuss auszeichnen,
wovon philosophische Artikulation ein deutliches Bewusstsein gebe, indem sie
»Hohlriume der Signifikation<®® sichtbar mache, sei, wie Adorno in einem kur-
zen Text Zum Studium der Philosophie darlegt, »in der Philosophie [...] alles ganz
wortlich und doch nicht ganz wértlich«.® Dass Begriffe identifizierend sind, aber
zugleich ihren Reichtum an >nichtidentischen< Schichten haben, mit dem sie
iiber das an Ort und Stelle Gesagte hinausweisen, entfaltet Adorno in der Nega-
tiven Dialektik; paradigmatisch am Begrift der Freiheit, um deren Idee er Philo-
sophie wie Kunst zentriert sah. In der Einleitung zum »Positivismusstreit< rekurriert
er auf Nietzsche, der jenes Moment des Nicht-Wértlichseins als »ein Stiick Spiel«
aufgefasst habe, und betont die Deutungsbediirftigkeit philosophischer — und

anderer theoretischer — Texte:

Emphatische Erkenntnis liuft nicht zum Irrationalismus iiber, wenn sie darin [in
ihrer Angewiesenheit auf deutende Interpretation; Anm. GG| von der Kunst
nicht absolut sich lossagt. Der szientistische Erwachsenenspott iiber >Gedanken-
musik« iibertiubt einzig das Knirschen der Rollschrinke, in denen die Fragebo-

gen abgelegt werden, das Geriusch des Betriebs purer Wortlichkeit.®

Das Freiheitsmoment des Spiels betont Adorno im Essay als Form, wo es vom
Essay heiBt: »Gliick und Spiel sind ihm wesentlich« (EF 10). Aber auch in dersel-
ben Passage der Einleitung in die Negative Dialektik, die zu Beginn dieses Kapitels
erwihnt wurde und in der Adorno befunden hatte: »Philosophie, die Kunst nach-
ahmte, von sich aus Kunstwerk werden wollte, durchstriche sich selbst.« (ND 26)
In dieser Passage riickt Adorno die Philosophie nimlich gleichwohl in eine Nihe
zur Kunst, indem er zunichst festhilt, dass »das 4sthetische Moment |[...] der Phi-
losophie nicht akzidentell« sei und dass Verbindlichkeit und Spiel ihre Pole seien.
(ND 26) Diese Charakterisierung wird dann gewissermaBlen vollzogen in dem

84 Ebd., 221.

85 Adorno verwendete die konkrete Formulierung im Zusammenhang musikalischer Interpretation:
Vgl. Adorno: Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion, NL 1/2, 265.

86 Theodor W. Adorno: »Zum Studium der Philosophie« (1955), GS 20/1, 318—326, hier: 321.

87 Adorno: »Einleitung zum >Positivismusstreit«, GS 8/I, 318. Vgl. auch das 10. Stiick des Anhangs
der Minima Moralia: »Prokrustes<, MM 297 ff.
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Satz: »Philosophie ist das Allerernsteste, aber so ernst wieder auch nicht.« (ND 26)
Der Gestus des Satzes — der als ein Motto iiber Adornos Philosophie stehen
konnte — ist eine Auf- und Abwirtsbewegung: Pathos wird aufgebaut und zer-
staubt; erinnernd an gewisse Zerfallsbewegungen in Mahlers Symphonien. Ahn-
liche Zerfalls- oder Suspensionsfiguren, die mit dem Prestige und Pathos von
Begriffen oder dem usurpatorischen« Nimbus der Urteilsform spielen, begegnen
in Adornos Schriften immer wieder; etwa wenn es in der Asthetischen Theorie im
Zuge der Bestimmungen des Naturschonen heiBit: »So wahr es ist, daB ein jegli-
ches in der Natur als schon kann aufgefaBBt werden, so wahr das Urteil, die Land-
schaft der Toscana sei schoner als die Umgebung von Gelsenkirchen.« (AT 112)
Sentenzen wie dieser Befund, der die Seriositit philosophischer Einsicht durch
die Evidenzen touristischer Erfahrungswerte aufwiegt, konnen in Adornos
Schriften in aphoristisch losgeléster Form formuliert sein wie in den Minima
Moralia; sie konnen aber vor allem auch, wie an Ort und Stelle in der Asthetischen
Theorie, einen fermatenhaften Charakter im Zuge lingerer — um nicht zu sagen
Jlangatmiger« — Ausfiihrungen einnehmen und als Denk- und Atempausen fun-
gieren. »Die Form schépft Atemg, wie es Adorno einmal in anderem Zusammen-
hang, im Rahmen seiner Beethoven-Interpretation, formuliert hat.® Es lasst sich
auf die immer wieder durch aphoristisch anmutende Einschliisse unterbrochenen
Ausfithrungen von Adornos Schreiben iibertragen.

Ein unerwarteter Clou des Satzes aus der Negativen Dialektik »Philosophie ist
das Allerernsteste, aber so ernst wieder auch nicht« (ND 26), der in unmittelbarer
Nihe steht zu dem anderen bereits zitierten »Philosophie, die Kunst nachahmte,
von sich aus Kunstwerk werden wollte, durchstriche sich selbst« (ND 27),
erschlieBt sich nicht an Ort und Stelle, sondern mit einem Blick auf Adornos Tor-
lesung iiber negative Dialektik aus dem Wintersemester 1965/66. Hier findet sich ein
bemerkenswertes Pendant, das Adorno in der Form eines Selbstzitats erwihnt.
Adorno reklamiert hier, wie in der Einleitung der Negativen Dialektik, dass »Philo-
sophie gegeniiber der Totalitit der Methode [...] wesentlich ein Moment des
Spiels enthilt [...], das die absolute Verwissenschaftlichung der Philosophie, sei es
in dem naturwissenschaftlichen oder sei es — und das ist heute besonders verbrei-
tet — im philologischen Sinn, ihr austreiben méchte«. Adorno rekurriert auf
Nietzsche, der jenes spielerische Moment in der Philosophie besonders geltend

gemacht habe und betont, dass es fiir Philosophie konstitutiv sei, »weil eben die-

88 Adorno: Beethoven, NL 1/1, 143. Vgl. Gabriele Geml: »Atemholen: Extensive Zeitbehandlung bei
Beethoven und Mahler, in: dies.: Adornos Kritische Theorie der Zeit, Stuttgart 2020, 290—297, hier:
292; vgl. auch 346.
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ses Moment mit ihrer eigenen Offenheit in sehr tiefem Zusammenhang steht«.
Und Adorno fihrt fort:

Ich wiirde so weit gehen zu sagen, daBl es ohne Spiel etwas wie Wahrheit tiber-
haupt nicht gibt. Und ich wiirde weiter sagen, daB das Moment des Zufalls, das
dem Spiel innewohnt, zu der Wahrheit auch wesentlich mit dazugehért, — eben
als das, was in dem allgemeinen Bann des Identititsdenkens mahnt an das, was
nicht zu denken ist. Lassen Sie mich in diesem Zusammenhang eine Bestimmung
anwenden, die ich selber einmal spielenderweise von der Kunst getroffen habe, als
ich sagte, die Kunst sei das Allerernsteste, was es auf der Welt gibt, aber so ernst
sei sie wieder auch nicht.*

Rolf Tiedemann, der die Vorlesung herausgegeben hat, konnte zwar offenbar
nichts Naheres zu Adornos Selbstzitat ermitteln, verweist in einer Anmerkung zu
der Stelle aber auf einen Ausspruch Arnold Schénbergs, den Adorno in seinem
Vortrag zu Richard Wagner und Bayreuth aufgegriffen hat: »Es gibt, im Allerernstes-
ten, einen Vorrang der Realitit vor der Kunst«.”

Es entbehrt jedenfalls nicht der Ironie, dass Adorno an einer Stelle, an der er
die Demarkationslinien zwischen Kunst und Philosophie zieht, zugleich ein dop-
pelsinniges Spiel mit beiden treibt — fast lieBe sich paraphrasierend sagen, »die
Differenzierung von Kunst und Philosophie ist das Allerernsteste, aber so ernst
wieder auch nichte.

Relativ unbeeindruckt von Adornos Veto die méglichen Uberginge von Phi-
losophie in Kunst betreffend duBerte sich jedenfalls einer seiner engsten Vertrau-
ten, Max Horkheimer, iiber dessen Arbeiten.”! In einem der ersten Interviews

nach Adornos unerwartetem Tod im August 1969 hielt er fest:

Adorno war Philosoph, zugleich jedoch [...] einer der groBten Kenner der Musik
in der Gegenwart, selber Komponist. [...] (Philosophische) Wahrheit [war fiir

89 Theodor W. Adorno: Vorlesung iiber Negative Dialektik. Fragmente zur Vorlesung 1965/66, NL 1V/16,
hg. v. Rolf Tiedemann, 133 [Herv.i.O.].

90 Vgl. die Herausgeberanmerkung Nr. 158 in Adorno: Vorlesung iiber Negative Dialektik, NL IV/16,
305 sowie Theodor W. Adorno: »Wagner und Bayreuth« (1966), GS 18, 210—225, hier: 211.

91 Neben seiner Frau Gretel Adorno darf Horkheimer als engster Arbeitskollege Adornos gelten, mit
der Einschrinkung, dass sich Horkheimer in der Nachkriegszeit als Autor zunehmend zuriickzog
und anders als Adorno kaum noch gréBere Arbeiten publizierte. Gleichwohl bleibt ihre langjih-
rige Arbeitsgemeinschaft bemerkenswert, und zeitweise betonten beide die Einheit des gemeinsa-
men Werks (vgl. etwa MM 17). Vgl. Gunzelin Schmid Noerr: »Nachwort des Herausgebers: Die
Stellung der >Dialektik der Aufklirung«in der Entwicklung der Kritischen Theorie. Bemerkun-
gen zu Autorschaft, Entstehung, einigen theoretischen Implikationen und spiterer Einschitzung
durch die Autoren« (1987), in: Max Horkheimer: Gesammelte Schriften, Bd. 5, hg. v. Gunzelin
Schmid Noerr, Frankfurt a. M. (1987) 32003, 423—452; hierin besonders den ersten Abschnitt »Zur
Autorschaft. >Spannung der beiden geistigen Temperamente«, 425—430. Wie Schmid Noerr dar-
legte, beabsichtigten Adorno und Horkheimer »offenbar zeitweise, ihre Arbeiten der Offentlich-
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ihn] jeweils nur in hochst differenzierter Weise auszudriicken. Jedes denkerische
Werk sollte nach seiner Ansicht ein Kunstwerk sein, daher ist bei Adorno Sprache
in der Philosophie unendlich viel wichtiger als nach den meisten heute lehrenden
Professoren.”?

Horkheimers Urteil in dem Zusammenhang hat einige Autoritit. Diirfte es doch
nicht zuletzt auch die rhetorische Kraft von Adornos Sprache gewesen sein, die
Horkheimer Ende der 1930er Jahre die Zusammenarbeit mit ihm nahegelegt
haben wird. Horkheimer, dessen zwischen 1926 und 1931 verfasste und 1934 unter
Pseudonym verdffentlichte Schrift Dammerung. Notizen in Deutschland in geistiger
Nachbarschaft zu Adornos spiteren Minima Moralia steht, hatte ein ausgeprigtes
Interesse an Literatur und Kunst. Von einem rein deskriptiv orientierten Ver-
stindnis philosophischer Sprache nach dem Vorbild der Einzelwissenschaften
grenzte er sich wiederholt ab, pointiert etwa in der Kritik der instrumentellen Ver-
nunft, in der er mit Blick auf die Werke von Marx lancierte, dass die Begriffe
Kritischer Theorie anders als die der empirischen Forschung »anstatt eine bloBe
Klassifikation von Tatsachen zu sein, an einer realen Erfiillung [der Triume] ori-
entiert« wiren.”® Aufschlussreich ist ein Brief, den Horkheimer im August 1937 an
Friedrich Pollock schrieb. Hier hieB es, unter Rekurs auf die von Horkheimer in
der Zeitschrift fiir Sozialforschung bislang veréffentlichten Aufsitze und in Hinblick
auf die erstrebte weitere Ausrichtung seiner Schriften:

Im Hinblick auf meine kiinftige Arbeit ist mir eines vollig klar. [... D]ie Aufsitze
[...] enthalten unsere Ansichten — aber nur in notdiirftigster Formulierung, zu
abgekiirzt, ungeschliffen, miBverstindlich. Es ist zu wenig Kunst dabei, ich meine
die Mittel der Darstellung sind quantitativ und qualitativ armselig. Deshalb kom-
men duBerst wichtige inhaltliche Punkte nicht heraus. Kunst aber braucht viel
Arbeit und Arbeit braucht Zeit. Ich glaube, ich bin noch nicht zu alt, um zu ler-
nen, es wirklich so zu machen, wie es sein miite: unsre Auffassung wirklich zu
gestalten, so daB alle Ziige, der Pessimismus und die Freude am Leben, die Dia-

keit gegeniiber gleichsam ein fiir allemal zu vereinen. Die Initiative dazu ging |[...] vor allem von
Adorno aus« (ebd., 426). Dieser setzte 1949 folgende (schlieBlich doch nicht versffentlichte) Erkla-
rung auf: »Da unsere gesamte theoretische und empirisch-wissenschaftliche Arbeit seit Jahren der-
art verschmolzen ist, daB unsere Beitrige sich nicht sondern lassen, so scheint es uns an der Zeit,
Sffentlich zu erkliren: alle unsere philosophischen, soziologischen und psychologischen Publika-
tionen sind als von uns gemeinsam verfaBt zu betrachten, und wir teilen die Verantwortung. Das
gilt auch fiir individuell gezeichnete Schriften.« (Adorno, zitiert nach Schmid Noerr: »Nachwort
des Herausgebers«, 426).

92 Max Horkheimer: »Zum Tode Adornos. Gesprich mit Bernhard Landauc, 15.8.1969, in: ders.:
Gesammelte Schriften, Bd. 7, hg. v. Gunzelin Schmid Noerr, Frankfurt a. M. 1985, 284—290, hier: 286f.

93 Max Horkheimer: Zur Kritik der instrumentellen Vernunft (1947: Eclipse of Reason; dt. 1967, iibers. v.
Alfred Schmidt), in: ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 6, hg. v. Alfred Schmidt, Frankfurta. M. (1991)
22008, 19186, hier: 154.
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lektik und die Absolutheit, das Politische und das Antipolitische, der Materialis-
mus und die Liebe zur Freiheit auch wirklich erscheinen — nicht als Doktrin son-
dern in der Weise der Konstruktion, in der Art wie das wissenschaftliche oder
literarische Material behandelt wird.**

4. Adorno als Musikkritiker

Adorno, mit dem Horkheimer im Exil alsbald die philosophische Zusammenar-
beit vertiefen sollte, war neben seiner Titigkeit auf theoretischem Gebiet nicht
nur ausgebildeter Pianist und Komponist; er war auch als Musikkritiker und
-Redakteur titig, was in den fiir ihn beruflich prekiren und uniibersichtlichen
1930er Jahren ein dkonomisches Standbein gebildet hatte. Seine publizistische
Produktivitit in dem Bereich war beachtlich. Und es ist fiir die spezifische Form,
die Adornos Musikphilosophie schlieBlich annahm, gewiss relevant gewesen, dass
er als Schriftsteller zunichst einmal und stilprigend als Musikkritiker, erst deutlich
spiter als Philosoph, noch sehr viel spiter als Soziologe an die Offentlichkeit
getreten ist. Musikkritiken bildeten die gesamten 1920er Jahre und eine gewisse
Zeit dariiber hinaus den Fokus seiner Publikationstitigkeit, jedenfalls bis zur Ver-
ffentlichung des Buches Kierkegaard. Konstruktion des Asthetischen im Jahr 1933.
Von diesem — biographisch gesehen — primir musikkritischen theoretischen
Zugang zu musikalischen Werken ist Adornos Musikphilosophie grundlegend
geprigt. Musikkritik und Musikphilosophie wurden amalgamiert, wovon Ador-
nos Essay zu Schuberts 100. Todestag 1928 ein friihes eindrucksvolles Zeugnis
gibt; Adorno selbst nannte ihn riickblickend im Jahr 1957 im Briefwechsel mit
Peter Suhrkamp »den ersten groferen Text von mir |...], in dem ich wirklich
ganz drin bin«.”® Die Eigentiimlichkeiten, die Adorno in dem Essay als »Schuberts
Form«bestimmte, insbesondere die »kreisende Wanderschaft« der Themen, haben
in Adornos eigenem Schreiben und seiner Art der philosophischen Themen- und
Zeitbehandlung Spuren hinterlassen.”

94 Max Horkheimer, Brief an Friedrich Pollock (Normandie, 21.8.1937), in: Max Horkheimer:
Gesammelte Schriften, Bd. 16, hg. v. Gunzelin Schmid Noerr, Frankfurt a. M. 1995, 219f., hier: 219.

95 Theodor W. Adorno an Peter Suhrkamp am 5.12.1957, in: »So miifite ich Engel und kein Autor sein.«
Adorno und seine Frankfurter Verleger. Der Briefwechsel mit Peter Suhrkamp und Siegfried Unseld, hg. v.
Wolfgang Schopf, Frankfurt a. M. 2003, 256.

96 Theodor W. Adorno: »Schubert« (1928), GS 17, 18—33, hier: 26. Vgl. zur Bedeutung des Schubert-
Aufsatzes und zu den Korrespondenzen zwischen Schuberts musikalischen und Adornos philoso-
phischen Formen: Gabriele Geml: »Zeitstrukturen und Zeiterfahrung in Schuberts Werk. Ador-
nos Schubert-Deutung im Licht seiner spiteren Geschichtsphilosophie und Asthetike, in: dies.:
Adornos Kritische Theorie der Zeit, 217—346.
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Mit Musikwissenschaft teilt Musikkritik technisch-analytische Einsichten;
aber sie weicht auch von ihr ab. Wiederholt und entschieden hat Adorno seine
Art des analytischen Zugangs zur Musik von der Musikwissenschaft seiner Zeit
abgegrenzt; letztere gelegentlich als »die reaktionirste und desorientierteste«
»[v]on allen sogenannten Kulturwissenschaften« diffamiert; eine Bemerkung, die
auf die seinerzeitige Wissenschaftslandschaft abzielte und einen entsprechenden
historischen Index hat.”

Unabhingig von Adornos Idiosynkrasie bzw. von den Gegebenheiten der Wis-
senschaftslandschaft der 1960er Jahre unterscheidet sich die Musikkritik von der
Musikwissenschaft nicht allein durch den wertenden oder richtenden Zugang,
sondern auch durch die Weise der Orientierung am musikalischen Phinomen.
Denn vielfach ist Musikkritik darum bemiiht, sinnliche Qualititen eines bespro-
chenen Musikstiicks oder einer bestimmten Auffithrung selbst noch fiir eine Leser-
oder Horerschaft zuginglich zu machen, die mit den betreffenden Werken nicht
vertraut ist. Daraus kann sich das Bemiihen ergeben, gewisse Atmosphiren im
Medium des Textes gleichsam zu evozieren. Aus dieser Bemiihung um die Nach-
vollziehbarkeit gewisser dsthetischer Eigenschaften und qualitativer Momente
durch den Medienwechsel hindurch ergibt sich eine besondere Bedeutung von
Bildern und Metaphern — wihrend in der Musikwissenschaft vielfach rein techni-
sche Analysen hinreichend sein kénnen. In Adornos Musikkritiken wie in seinen
philosophischen Schriften durchdringen sich sinnliche Bildwelten und technisch-
analytische Kategorien;” letztere werden in den musikalischen Schriften — zumin-
dest der erklarten Absicht nach — nicht duBerlich appliziert, sondern in enger Kon-
frontation mit dem Material dialektisch gewonnen; Adornos Konzeption einer
»materialen Formenlehre« gemiB.”

Mit einem eindriicklichen Bild wird etwa Adornos Mahler-Monographie
erdffnet, wenn es iiber den Orgelpunkt der Streicher zu Beginn des Kopfsatzes
der 1. Symphonie heiBt: »Gleich einem diinnen Vorhang hingt er vom Himmel
herunter, verschlissen dicht; so schmerzt eine hellgraue Wolkendecke in emp-
findlichen Augen. Im dritten Takt hebt sich ein Quartenmotiv davon ab, ange-

97 Theodor W. Adorno: »Was ist Musik?« (1939; posthum erschienen), GS 19, 614—619, hier: 615.

98 In Hinblick auf das Verhiltnis von Begriffen und Bildern traf sich Adorno mit dem &sterreichi-
schen Schriftsteller Franz Grillparzer, der nicht Teil seines Kanons war. So bemerkt Grillparzer in
einer Aufzeichnung: »Der Geist der Poesie ist zusammengesetzt aus dem Tiefsinn des Philosophen
und der Freude des Kindes an bunten Bildern.« (Franz Grillparzer [Tagebiicher: Nr. 1620 (Ende
1827)], in: ders.: Simtliche Werke, hg. v. Peter Frank und Karl Pérnbacher, 4 Binde, hier: Bd. 4,
Miinchen 1965, 434). Vgl. Max Horkheimer und Theodor W. Adorno: Dialektik der Aufklirung.
Philosophische Fragmente (1947/1967), GS 3 (im Folgenden zitiert als DA), 20: »Technik ist das Wesen
dieses Wissens [des Wissens, das Macht ist; Anm. GG]. Es zielt nicht auf Begriffe und Bilder, nicht
auf das Gliick der Einsicht, sondern auf Methode, Ausnutzung der Arbeit anderer, Kapital.«

99 Vgl. Adorno: Mahler. Eine musikalische Physiognomik, GS 13, 194.
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firbt von der kleinen Fléte [...]«.!° Wihrend die nihere Beschaffenheit einer
sverschlissen dicht[en]« Textur Ritsel aufgibt, eréffnen Adornos bildliche Anni-
herungen an Musik aber doch ganz im Geiste der Musikkritik jedenfalls selbst
dort noch Zugangsméglichkeiten, wo dem Leser Klanggestalt und Partitur fremd
sind.

Zu Bildwelten und Metaphorik einerseits, den technischen Analysekategorien
andererseits kam fiir Adorno noch ein weiterer Aspekt der Bemithung um Anni-
herung an das musikalische Phinomen hinzu. Er erwihnt ihn nachdriicklich im
Jahr 1925 in einem Brief an seinen Kompositionslehrer Alban Berg. Seinen gerade
geschriebenen Artikel zur Urauffiihrung von Bergs Wozzeck kiindigt Adorno
dem Lehrer mit folgender Instruktion an: Der Aufsatz sei »eigentlich der erste,
mit dem ich recht zufrieden bin, und gewiB der erste, der mein neues Stilideal in
einiger Reinheit ausprigt. [...] Meine geheimste Absicht war, in der sprachlichen
Fithrung des Aufsatzes unmittelbar so zu verfahren, wie Sie, etwa im Quartett
[op. 3; Anm. GG], komponieren«.'® Dies mochte iiberspitzt formuliert sein, bringt
aber ein gewichtiges Motiv in den Blick, das Adorno weiter beschiftigen sollte:
das einer mimetischen Anregung durch kompositorische Verfahren. Es ist gewiss
nicht zu konkretistisch zu verstehen: Adorno schreibt iiber Schénberg nicht
grundlegend anders als iiber Eichendorff. Doch lassen sich durchaus formpri-
gende musikalisch-philosophische Korrespondenzen feststellen. Signifikant erin-
nert das im Essay als Form skizzierte und in vielfachen Formulierungen umrissene
philosophische antihierarchische Stilprinzip — der Essay »koordiniert die Ele-
mente, anstatt sie zu subordinieren« (EF 31); »[a]lle seine Begriffe sind so darzu-
stellen, daB sie einander tragen« (EF 21) — an atonale kompositorische Logiken
und kontrapunktische Verfahren der Stimmfithrung. Und wird im Schubert-
Aufsatz von 1928, der in mehrfacher Hinsicht einen Auftakt fiir Adornos musik-
philosophisches Schreiben darstellt, die »kreisende Wanderschaft« der Themen als
»Schuberts Form« bestimmt, so lieBen sich mehrere Texte Adornos anfiihren,
prominent darunter die Asthetische Theorie, auf die im iibertragenen Sinn die Aus-
sage iiber »Schuberts Form¢ zutrife: »Der exzentrische Bau jener Landschaft,
darin jeder Punkt dem Mittelpunkt gleich nah liegt, offenbart sich dem Wanderer
[dem Leser; Anm. GG, der sie durchkreist, ohne fortzuschreiten: alle Entwick-

100 Ebd., 152. Vgl. zu Adornos Metaphorik und Mahler-Interpretation die Beitrige von Wolfgang
Fuhrmann und Boris Voigt in diesem Band: Fuhrmann: »... so schmerzt eine hellgraue Wolken-
decke in empfindlichen Augen<«. Metaphern, Vergleiche, Bildwelten in Adornos musikalischer
Spraches, S. 281—298; Voigt: »Wie kommt die Dampfmaschine in Mahlers 1. Sinfonie? Adornos
Sprechen iiber die Musik und mit der Musike, S. 299—319.

101 Theodor W. Adorno an Alban Berg, Brief vom 23.11.1925, in: Theodor W. Adorno und Alban
Berg: Briefwechsel, 43f. Vgl. Theodor W. Adorno: »Alban Berg. Zur Urauffithrung des »Woz-
zeck« (1925), GS 18, 456—464.
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lung ist ihr vollkommenes Widerspiel, der erste Schritt liegt so nahe beim Tod
wie der letzte«.'” Dem entspricht die Anlage des Essays, der nach Adornos Darle-
gung nicht nach dem cartesischen Ideal vom Einfachsten zum Komplexen fort-
schreitet, sondern dazu notigt, »die Sache mit dem ersten Schritt so vielschichtig
zu denken, wie sie ist« (EF 23). Mit Schuberts Formen teilt der kreisende, wie-
gende Essay auch die Schwierigkeit zu schlieBen: »[D]as Gefiihl, es kénne nach
Belieben so weitergeheng, stellt Adorno an ihm ebenso fest (EF 25) wie an Schu-
berts Musik: »Am Schubertschen Finale erweist sich der fragmentarische Charak-
ter seiner Musik material.«!%

Die mimetische Orientierung von Musikkritik, die sich sthetische Anregungs-
potentiale von Werken anverwandeln kann, hat Adorno als einen ihrer Pole auch
in spiterer Zeit hervorgehoben. Im Jahr 1967 wurde in Graz an der seinerzeitigen
Akademie fiir Musik und darstellende Kunst unter der Leitung von Harald Kauf-
mann das Institut fiir Wertungsforschung gegriindet — das heutige Institut fiir
Musikisthetik der Kunstuniversitit Graz. Die Griindung des Instituts war nicht
zuletzt durch Schriften Adornos motiviert — Kaufmann schitzte dessen im Vorjahr
erschienene Negative Dialektik und war inspiriert von der Idee, eine Bildungsinsti-
tution fiir Musikpublizistik im Sinne von Adornos sozialphilosophischem Zugang
zur Musik zu etablieren. Naheliegenderweise hielt Adorno auf der Eréffnungsver-
anstaltung, dem bereits erwihnten Symposion Uber Musikkritik, einen der Haupt-
vortrige, die Reflexionen iiber Musikkritik. Musikkritik bestimmte er dabei als »die
paradoxe Einheit eines durchaus passivischen, fast weichen sich der Sache Hinge-
bens und der groBten Bestimmtheit des Urteils«'* — eine Variante des grundle-
genden Spannungsverhiltnisses von Mimesis und Rationalitit, das seine Philo-
sophie immer wieder geltend macht. Eben diese beiden Momente, die Adorno
hier fiir die Musikkritik reklamiert, prigen sein musikphilosophisches Werk,
das sich durch Weichheit ((mimetisches Sich-Anschmiegens) ebenso auszeichnet,
wie es andererseits fiir apodiktische Hirte beriichtigt respektive verschrien ist.
»Konstatierung von Formniveaus< nennt es recht niichtern und zuriickhaltend
Adornos Vortrag auf dem Grazer Symposion; eine Aufgabe, die iiber die Musik-
kritik im engeren Sinn hinaus fiir Adornos musik- und kunstphilosophisches
Denken konstitutiv bleiben wird.'® Der frithere Musikkritiker, vor dessen pole-
mischem Zugriff sich auch von ihm geschitzte Komponisten nicht sicher fithlen
konnten — »[vl]ielleicht ist Barték im Stadium der Pause, der Umgruppierung

102 Adorno: »Schubert¢, GS 17, 25.

103 Ebd., 28. Vgl. den Beitrag von Christian Griiny in diesem Band: »Ideologisch gefihrdete Zonen.
Schlusssitze bei Adornos, S. 261—278.

104  Adorno: »Reflexionen iiber Musikkritike, GS 19, 578.

105  Ebd., 575.
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seiner Krifte. Dann kime jedenfalls die Veréffentlichung der letzten Arbeiten zu
frith«'® —, blickt um etliche Grade abstrakter noch aus der Asthetischen Theorie:
»MiBlungene Kunstwerke sind keine, Approximationswerte der Kunst fremd, das
Mittlere ist schon das Schlechte.« (AT 280)

Nicht selten eignet Adornos apodiktischen AuBerungen wie den soeben zitier-
ten aus der Asthetischen Theorie in ihrer »groBten Bestimmtheit des Urteils«!”” eine
entsprechend markante Rhythmusform — man denke an die pointierten Sitze des
Beginns des Kulturindustriekapitels, die gleichsam den »stihlernen Rhythmus«
reproduzieren, den sie anklagen.'® Insgesamt hitten die Rhythmusformen in
Adornos Schreiben Aufmerksamkeit verdient. Spricht man von>Gedankengingens,
so kennen Adornos Schriften dhnlich wie manche Musikstiicke hochst verschie-
dene Gangarten; apodiktische Mirsche, vagierende Satzperioden in lateinisch
anmutenden Konstruktionen, stockend-verweilende oder vorwirtsdringende
Bewegungen. Uber die verbalsprachlich artikulierten Inhalte hinaus gibt es in
Adornos Schriften auch immer wieder Passagen, in denen Satzperioden als
Bewegungscharaktere zu begreifen sind und als solche eigensinnige Sinnschich-
ten hervorkehren. Gerade mit Blick auf diese Rhythmusgestaltungen wire noch
einmal an die sprachisthetischen Einsichten zu erinnern, die sich beziiglich des
Verhiltnisses von Musik und Sprache aus Erfahrungen mit bestimmten Aphasie-
Formen gewinnen lassen, nimlich dass durch Rhythmen und isthetische Gestalt-
einheiten, wie sie in Gedichten, Gebeten oder, um ein profanes Beispiel anzu-
schlieBen, der Reklame Verwendung finden, kognitive Potentiale angeregt
werden, die das Sprachvermdgen und Gedichtnis auf eindringlichere und nach-
driicklichere Weise »ansprechenc als bloBe Propositionen.

Auch wenn Adorno den>Liedern ohne Worte«>Worte ohne Lieder« gegeniiber-
gestellt, die irreduziblen Eigenheiten von Musik und Sprache festgehalten hat,
betonte er zugleich ihre Einheitsmomente. Ein solches erblickte er in der Gestal-
tung der Zeitdimension. Den Satzzeichen hat er einen eigenen Aufsatz gewidmet
und darin auf die unterschiedlichen Pausenlingen und Stockungen aufmerksam

106 Adorno: »Die stabilisierte Musik« (1927; posthum versffentlicht), GS 19, 100—112, hier: 106f. Ador-
nos Urteil betrifft hier insbesondere Bartéks 1926 entstandenes 1. Klavierkonzert, Sz 83, BB o1,
und dessen Urauffithrung (durch Wilhelm Furtwingler) im Rahmen des 5. Festivals der Interna-
tionalen Gesellschaft fiir Neue Musik in Frankfurt 1927.

107 Adorno: »Reflexionen iiber Musikkritik«, GS 19, 578.

108 DA 141: »Kultur heute schligt alles mit Ahnlichkeit. Film, Radio, Magazine machen ein System
aus. Jede Sparte ist einstimmig in sich und alle zusammen. Die 4sthetischen Manifestationen noch
der politischen Gegensitze verkiinden gleichermaBen das Lob des stihlernen Rhythmus.« Vgl.
hierzu Adornos Bemerkung, Mahlers Musik wiirde den Weltlauf nachahmen, um ihn zu verkla-
gen (Adorno: Mahler. Eine musikalische Physiognomik, GS 13, 155), sowie Geml: »Exkurs zu Rhyth-
mus und Takt in der>Dialektik der Aufklirungcund in den >Minima Moralia« in: dies.: Adornos
Kritische Theorie der Zeit, 247—250.

47



Gabriele Geml

gemacht, wie sie durch Interpunktion markiert werden: »In keinem ihrer Ele-
mente ist die Sprache so musikihnlich wie in den Satzzeichen.«'”” Ein Pendant zu
Adornos Bemerkung die Musikihnlichkeit der Satzzeichen betreffend, mehr als
zwei Jahrhunderte frither erschienen, findet sich in Matthesons Vollkommenem
Capellmeister, der im neunten Kapitel des zweiten Teils Von den Ab- und Einschnitten
der Klang-Rede handelt und dabei, unter Riickgriff auf die antike Rhetorik, die
Sprachihnlichkeit von Musik geltend macht: »Diese Lehre von den Incisionen,
welche man auch distinctiones, interpunctationes, posituras u.s.w. nennt, ist die aller-
nothwendigste in der gantzen melodischen Setz-Kunst«, weshalb der »Ton-Meis-
ter« »die liebe Grammatic sowol, als die schitzbare Rhetoric und werthe Poesie
auf gewisse Weise zur Hand zu nehmen [habe|: denn ohne von diesen schénen
Wissenschafften [...] die gehorige Kundschafft zu haben, greifft man das Werk
[...] doch nur mit ungewaschenen Hinden und fast vergeblich an«.'® Ohne dass
er sich auf Mattheson bezdge, hat Adorno selbst eben diesen Umkehrschluss auf
Musik gezogen, indem er die Bedeutung der Phrasierung in der Interpretation
von Musik hervorhob, als ein wesentliches Mittel der Artikulation und Zeitge-
staltung. Das musikalische Pendant zum Satzzeichen-Aufsatz findet sich in Ador-
nos Reproduktionstheorie, in den Passagen, in denen er iiber Phrasierung spricht,
die er aus Interpunktion — Arten des Absetzens und der Pausierung — und Akzen-

tuierung zusammengesetzt sah.

Die Einheit der Phrase ist die der musikalischen Gestalt in ihrer Selbstindigkeit
und Unselbstindigkeit. [...] Phrasierungskategorien sind: ansetzen, fortsetzen,
absinken, wieder aufnehmen, Abgesang. [...] [D]ie Phrasierung ist nie statisch,
sie lebt von den musikalischen Krifteverhiltnissen. Man muB genauso fiihlen:
jetzt kommt etwas, wie: dies 16st es ein. In der Phrasierung ist das Moment der
Sprachihnlichkeit von Musik positiv aufgehoben; durch Phrasierung allein spricht
Musik. [...] Uberhaupt 1iBt sich an der Phrasierung besonders die zeitliche
Dynamik der Musik entnehmen: der Verlauf tendiert dazu, die Phrasenenden zu
iiberwinden. Interpunktion viel deutlicher als gemeinhin: es 1Bt eine dhnliche
Entwicklung sich beobachten wie in der Sprache der Verfall der groBen Perioden.
Insbesondere Doppelpunkt und Semikolon musizieren. [...] Die Totalitit der

Phrasierung fillt zusammen mit der musikalischen Form.'"!

109  Theodor W. Adorno: »Satzzeichen« (1956), GS 11, 106—113, hier: 107.

110 Alle Zitate: Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, 279 [Herv. i. O.]. Vgl. Konrad Fees: Die Inci-
sionslehre bis zu_Johann Mattheson. Zur Tradition eines didaktischen Modells, Pfaffenweiler 1991 (Reihe
Musikwissenschaft 2). Fiir den Hinweis auf Fees danke ich Wolfgang Fuhrmann.

111 Adorno: Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion, NL 1/2, 143 f.
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5. Musik, Sprache, Gebdrden

Die Aufmerksamkeit auf Interpunktion in Bezug auf das Verhiltnis von Musik
und Sprache verbindet die drei Musikdenker Mattheson, Nietzsche und Adorno.
Ein weiteres, allerdings damit verbundenes Feld, das auf verschiedene Weise alle

drei Autoren beschiftigte, ist das der Gesten und Gebirden.'? Zu den bedeuten-
den Abschnitten von Matthesons Capellmeister zihlt der tiber die »Geberden-
Kunst«. Mattheson bezieht sich unter anderem auf den spitantiken Vermittler

griechischen Gedankenguts Cassiodor (485—580), demzufolge die Gebirdenkunst

in fritheren Zeiten als »stumme Musik« bezeichnet worden sei.!'®> Unter zahlrei-
chen Rekursen auf die antike Rhetorik sieht Mattheson »Geberden, Worte und

Klang eine dreifache Schnur machen«, mit der sich jeder Komponist auseinander-
zusetzen habe."* Und Nietzsche bemerkt in einer Nachlassaufzeichnung aus dem

Jahr 1882, die mit Lehre vom Stil iiberschrieben ist und vor allem das philosophi-
sche Schreiben betrifft: »Der Reichthum an Leben verrith sich durch Reichthum

an Gebirden. Man muB} Alles, Linge und Kiirze der Sitze, die Interpunktionen,
die Wahl der Worte, die Pausen, die Reihenfolge der Argumente — als Gebirden

empfinden lernen.«'"®

In der Musik lisst sich die Gebirdenkunst aus den Satzbezeichnungen und Vor-
tragsanweisungen herauslesen: Allegro energico, ma non troppo — Andante moderato —
Altvdterisch: Bewegungs- und Stimmungscharaktere, mit denen Gustav Mahler in
teils konventioneller, teils etwas mehr hermeneutischen Ehrgeiz erfordernden
Art Sitze und Satzteile seiner 6. Symphonie in a-Moll kennzeichnet.

In seinem 1953 publizierten Aufsatz Uber das gegenwirtige Verhdltnis von Philoso-
phie und Musik hilt Adorno fest: »In Musik geht es nicht um Bedeutung sondern
um Gesten. Soweit sie Sprache ist, ist sie, gleich der Notenschrift in ihrer Ge-
schichte, eine aus Gesten sedimentierte Sprache. Gefragt kann nicht werden, was
sie als ihren Sinn mitteilt, sondern Musik hat zum Thema: wie kénnen Gesten
verewigt werden.«'®

Eben diese Frage beschiftigte Adorno auch philosophisch. Eine eindringliche
Formulierung dazu findet sich in einem Brief an Horkheimer, in dem Adorno
1941 auf dessen Aufsatz Art and Mass Culture reagierte, der zu den Keimzellen des

112 Vgl. zu Nietzsche ausfiihrlich: Gabriele Geml: »Begriffsgebirden: Nietzsches, in: dies.: »Musik-
philosophie und Sprachisthetike, S. 195-198.

113 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, 90.

114 Ebd., 9s.

115 Friedrich Nietzsche: »Zur Lehre vom Stil« (1882), in: ders.: Nachlaf} 1882—1884, Kritische Studienaus-
gabe, hg. v. Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Bd. 10, Miinchen 1999, 38f. [Herv.i.O.].

116 Theodor W. Adorno: »Uber das gegenwirtige Verhiltnis von Musik und Philosophie« (1953),
GS 18, 149176, hier: 154.
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Kulturindustriekapitels der gemeinsam verfassten Dialektik der Aufklirung zihlt.
Adorno schitzte diesen Aufsatz besonders und erliutert dies mit folgenden Wor-
ten, die zugleich entscheidende Merkmale der spiteren gemeinsamen Philoso-

phie priludieren:

Es geht wirklich eine Erfahrung davon aus — fast kénnte man sagen, der Aufsatz
stelle eine Gebirde dar noch mehr als einen Gedanken. Etwa wie wenn man, ver-
lassen auf einer Insel, verzweifelt einem davonfahrenden Schiff mit einem Tuch
nachwinkt, wenn es schon zu weit weg ist zum Rufen. Unsere Sachen werden
immer mehr solche Gesten aus Begriffen werden miissen und immer weniger

Theorien herkdmmlichen Sinns. Nur daf} es eben dazu der ganzen Arbeit des
Begriffs bedarf.""’

Das Adorno immer wieder beschiftigende Verhiltnis von >Mimesis und Rationa-
litit« findet sich hier in nuce formuliert.

6. Kraftfeld

Eine Konvergenz von philosophischen Texten und kiinstlerischen Werken er-
blickte Adorno in einem Charakteristikum, das er mit dem Begrift des »Kraft-
felds< belegte. Der Terminus ist einschligig in der Physik; hier bezeichnet er
einen Raumbereich, in dem auf einen Kérper in Abhingigkeit von seiner Lage
und physikalischen Beschaffenheit Krifte vektorhaft einwirken. Solche Kraft-
oder Vektorfelder sind etwa elektrische Felder, Magnet- oder Gravitationsfelder.
Der Begriff des Kraftfelds begegnet bei Adorno wiederholt im Zusammenhang
mit geistigen Werken. Er erweist sich als ein Amalgam aus physikalischen und
musikalischen Vorstellungen: Insbesondere das Spannungsgefiige der Sonaten-
form, aber auch andere musikalische Formen, die das Verhiltnis von Teil und
Ganzem organisieren, haben seine Vorstellung von einem Kraftfeld geprigt. In
der Asthetischen Theorie begreift er Spannungsverhiltnisse und den Umgang mit
ihnen als konstitutiv fiir die Form eines Werks:

Der Begriff der Spannung befreit sich dadurch von dem Verdacht des Formalisti-
schen, als er, dissonante Erfahrungen oder antinomische Verhiltnisse in der Sache
aufzeigend, gerade das Moment der >Form« nennt, in welchem diese inhaltlich
wird vermége ihres Verhiltnisses zu ihrem Anderen. Durch seine Innenspannung

117 Theodor W. Adorno am 21.8.1941 an Max Horkheimer, in: Theodor W. Adorno und Max
Horkheimer: Briefwechsel 1938—1944, in: Adorno: Briefe und Briefwechsel, Bd. 4/2, Frankfurt a. M.
2004, 200.
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bestimmt das Werk noch im Stillstand seiner Objektivation sich als Kraftfeld. Es
ist ebenso der Inbegriff von Spannungsverhiltnissen wie der Versuch, sie aufzu-
16sen. (AT 434)

Auf philosophisches Denken appliziert findet sich die Vorstellung eines Kraftfelds
in den Minima Moralia: »Jeder Gedanke ist ein Kraftfeld, und wie vom Wahrheits-
gehalt des Urteils dessen Vollzug nicht sich abtrennen 148t, so sind wahr iiber-
haupt nur Gedanken, die iiber die eigene These hinausdringen.« (MM 296) Die
einzelnen Bestimmungen in einem als >Kraftfeld« begriffenen philosophischen
Text wiren vergleichbar mit musikalischen Themen im Spannungsgefiige einer
Komposition, worin sie in thematischer Arbeit entwickelt werden. Wesentlich
war Adorno in Bezug auf philosophische Texte das prozessuale oder dialektische
Verhiltnis der Einzelaussagen in ihrer >konstellativen< Vermitteltheit zum Text-
ganzen. Dabei kommt der Aufhebung oder Verfliissigung statischer Elemente —
Standpunkte, Setzungen, Thesen, Positionen — eine Schliisselrolle zu. Wieder-
holt macht Adorno dialektische Philosophie als ein Gegenverfahren gegen die
von ihm so genannte »Standpunktphilosophie« geltend. So sei die Tendenz des
Essays »stets die zur Liquidation der Meinung, auch der, mit der er selbst anhebt«.
(EF 27)"'8 In der Vorlesung zur Einfiihrung in die Dialektik aus dem Sommersemes-
ter 1958 wird unter Rekurs auf Hegels philosophische Sprache der »Lebensnerve«
von Dialektik als die Tendenz bestimmt, »Verdinglichtes, Verhirtetes, Verfestig-
tes aufzuldsens; nicht abstrakt, sondern indem es »gleichsam aus seiner eigenen
Kraft bewegt« wird.!”? Dialektisches Denken sei die »Verpflichtung [...] zu einer
bestimmten Art von Mobilitit, also die Verpflichtung des Gedankens, sich nicht
genau auf die Stelle festnageln zu lassen, [...] sich [nicht] zwingen zu lassen, auf
der Stelle zu verbleiben, an der der gewihlte Gegenstand oder die Argumentation
sich jeweils gerade befindet.« Und Adorno schlieBt daran an: »Mir ist das klarge-
worden zu einer Zeit, zu der ich lingst noch nicht die Uberlegungen der Dialek-
tik, der dialektischen Philosophie mit der tatsichlichen Praxis des eigenen Den-
kens so radikal zusammengebracht hatte, wie ich hoffe, daB es mir allmihlich
gelingen wird; nimlich in der Zeit, in der ich sehr viele musiktheoretische Dinge
publiziert habe«."* Rolf Tiedemann, der den Band herausgegeben hat, bezieht dies

118  Vgl. Adorno: Einfiihrung in die Dialektik, NL 1V/2, 230, wo Adorno das »Wesen der Philosophie«
gerade dadurch bestimmt sieht, dass »so etwas wie de[r] Begriff des Standpunkts« in ihr verwor-
fen« wird; sowie Theodor W. Adorno: »Zum Studium der Philosophie« (1955), GS 20.1., 318—326,
hier: 325: »Aufgabe der Philosophie ist es, nicht einen Standpunkt einzunehmen, sondern die
Standpunkte zu liquidieren.«

119 Adorno: Einfiihrung in die Dialektik, NL IV/2, 77.

120  Ebd., 217f.
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im Anmerkungsteil auf die von Adorno in der Zeit 1928—33 geschriebenen Kon-
zert- und Opernkritiken.'*

Das Zeitmoment bildet ein wesentliches Element, in dem dialektisches und
musikalisches Denken konvergieren. In Adornos Philosophie spielt es eine hin-
tergriindige, aber bedeutsame Rolle. In der Vorlesung zur Einfiihrung in die Dia-
lektik bezeichnet er »das Changierenc, wie es im Textilbereich von seidigen oder
samtigen Stoffen als Verinderungen der Farbe bekannt ist, als einen Effekt der
»Mobilitit des Gedankens«: »[D]ie Farbe des Changierens [ist] eben wirklich die
Farbe der Dialektik selber [...], als die Farbe eines Denkens, das Identitit und
Nichtidentitit in eins setzt.«'* Und Adorno fihrt fort mit einer Analogie aus dem
Tierreich, zu dem er oft Rekurs nahm, indem er dialektisches Denken als ein
»molch- und salamanderhaftes Denken« vorstellt, als ein Denken, »das einem ent-
gleitet« oder »entschliipft«.'?

Was fiir einen hohen Wert die Ausgestaltung der Zeitdimension fiir Adorno
hatte, wird besonders in verschiedenen Bemerkungen zur Zeitkunst Musik deut-
lich. Eine persénliche Anmerkung zu einer gehdrten Karajan-Interpretation von
Beethovens s. Symphonie, die sich in dem Konvolut von Aufzeichnungen findet,
die unter dem Titel Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion aus dem Nach-
lass verdffentlicht sind, mag ein Licht auf die Bedeutung der Darstellung von
Zeitcharakteren werfen, die auch fiir die Art seines philosophischen Schreibens
Relevanz haben: »Ubrigens keine rechte Freude an der ganzen, sehr virtuosen
Auffithrung [...] alles zu sehr da, zu wenig aufblitzend und untergehend — dieser
groBartige Dirigent hat den Hegel an Beethoven nicht verstanden; man konnte
sagen: die Darstellung des Geistes von Beethovens Musik tut ihrem geistigen Ele-
ment Unrecht. Aber wie soll man das begreiflich machen, und wem?«'*

Adornos Verstindnis von philosophischen Texten als »Kraftfeldern« lisst sich
an seinem Umgang mit Definitionen weiter verdeutlichen. Bekanntlich hat
Adorno in philosophischen Zusammenhingen gegen klassifikatorische Verfah-
ren des Begriffsumgangs Aversionen gehegt und, im Anschluss an Walter Benja-

min, konstellative Verfahren bevorzugt:

[Die Sprache] bietet kein bloBes Zeichensystem fiir Erkenntnisfunktionen. Wo
sie wesentlich als Sprache auftritt, Darstellung wird, definiert sie nicht ihre Be-

121 Vgl. die Herausgeberanmerkung Nr. 226 in: Adorno: Einfiihrung in die Dialektik, NL IV/2, 397.

122 Adorno: Einfiihrung in die Dialektik, NL IV/2, 220. Vgl. dazu auch Adornos Bemerkung iiber den
»Glanz« der metaphysischen Philosophie (insbesondere Kants und Hegels), der kein »bloB Astheti-
sches«sei: ND 377.

123 Ebd.; vgl. AT 182: »Durch Form werden sie [die Kunstwerke; Anm. GG]| sprachihnlich, scheinen
in jedem ihrer Momente nur eines und dieses zu bekunden, und es entwischt.«

124 Adorno: Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion, NL 1/2, 103 f.
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griffe. Thre Objektivitit verschafft sie ihnen durch das Verhiltnis, in das sie die
Begriffe, zentriert um eine Sache, setzt. [...] Konstellationen allein reprisentie-
ren, von auBlen, was der Begriff im Innern weggeschnitten hat, das Mehr, das er
sein will so sehr, wie er es nicht sein kann. (ND 164)

Eine Definition ist dem Begriff gemil eine Eingrenzung oder Abgrenzung; eine
Grenze wird gezogen, in der ein Gegenstand oder Sachverhalt begrifflich fixiert
wird. Eine Definition setzt ein Ende (finis), einen Abschluss, stellt das Leben in den
Begriffen still so wie das Definitive das Endgiiltige, das der Zeit Enthobene ist.

Es zeichnet Adornos philosophischen Sprachduktus allerdings gerade aus, dass
er, auch wenn Adorno zur »Liquidation« von Positionen auffordert (vgl. EF 27),
gewiss nicht »verwaschen ist«. Vielmehr hat er, nicht unihnlich der klassischen
Musik, einen Lebensnerv in resoluten Setzungen, die Motivcharakter haben: in
markanten Sitzen, die als Slogans, Bonmots, Aphorismen, Epigramme, Senten-
zen — oder eben als Definitionen auftreten kdnnen. Wie die »schénen Stellen« in
Musik lassen sich diese Bestimmungen isoliert aus dem Zusammenhang zitieren —
und es ist augenfillig, dass Adornos ganzheitsfokussierte Philosophie aufgrund der
Pointiertheit ihrer Aussagen doch zu einem gewissen Zitate-Pointilismus gera-
dezu einlddt: »Kunstwerke sind asketisch und schamlos, Kulturindustrie ist porno-
graphisch und priide.« (DA 162) Man muss nicht die gesamte Dialektik der Aufkli-
rung gelesen haben, um aus diesem Satz Erkenntnis- und Lustgewinn zu ziehen.
Andererseits wird man ihn wohl erst dann eigentlich verstehen, wenn man ihn, in
Anlehnung an Adornos Konzeption des »strukturellen Horens«, nicht >atomis-
tische, sondern im Zusammenhang der Ausfiihrungen iiber Kunst, Kulturindustrie
und Gesellschaftstheorie von Adorno und Horkheimer expliziert erhilt.'®

In der Dialektik-Vorlesung von 1958 finden sich aufschlussreiche Bestimmun-
gen zur Differenzierung von operationellen Definitionen, wie sie in den Wissen-
schaften gebriuchlich sind, und dialektisch angelegten Definitionen, wie sie in
Adornos philosophischen Schriften begegnen. Fiir Letztere gibt Adorno als
Selbstzitat ein Beispiel aus den Minima Moralia: »Kunst ist Magie, befreit von der
Liige, Wahrheit zu sein.« (MM 254)'** Adorno bemerkt dazu zurecht, dass »[e]ine
solche Definition [...] dem, der nicht [schon] weil}, was ein Kunstwerk ist [...],
ganz bestimmt nicht sagen [wird], was ein Kunstwerk sei«.'”’ Verglichen mit den in
der Wissenschaft gebriuchlichen operationellen Definitionen lieBe sich sagen,
dass Sitze wie der hier von Adorno exemplarisch zitierte, den Adorno doch auch

125 Vgl. Theodor W. Adorno: »Schéne Stellen« (1965), GS 18, 695—718, hier v.a. 695.

126  Vgl. hierzu auch den Beitrag von Max Beck und Nicholas Coomann in diesem Band: »Die Dinge
selbst zum Sprechen bringen«. Uber Adornos philosophische Sprache, S. 59—78.

127 Adorno: Einfiihrung in die Dialektik, NL IV/2, 284.
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als Definition bezeichnet, geradezu eine umgekehrte Richtungsintention in
Bezug auf den Umgang mit Begriffen aufweisen: Operationelle Definitionen
grenzen Begriffe ab, dialektische Definitionen in Adornos Sinn wiren demgegen-
iiber eher Motiven — Beweggriinden — in klassischen Musikstiicken vergleichbar,
die thematische Entwicklungen anstoBen. Die einen stellen das Leben der Begriffe
still, die anderen funktionieren wie Impulsgeber, es zu entfalten. Adorno erliu-
tert dies in der Vorlesung anhand des obigen Beispiels so: Auch wenn denjenigen,
der nicht bereits iiber eine Vorstellung davon verfiigt, was Kunst ist, »eine solche
Definition natiirlich jimmerlich im Stich [lasst], sei sie in anderer Hinsicht doch
»den tiblichen verbreiteten Definitionen der Kunst« iiberlegen, wie etwa jener der
Kunst als »eines anschaulichen Gebildes, das aus der Welt der unmittelbaren prak-
tischen Zwecke herausgehoben ist, aber gleichzeitig als ein Sinnvolles erfahren
wird, oder irgend etwas Derartiges«. Eine Definition wie die oben zitierte —
»Kunst ist Magie, befreit von der Liige, Wahrheit zu sein« — wiirde nimlich tiber
das Potential verfiigen, die alltigliche Vorstellung von Kunst in Bewegung zu
bringen, indem sie gewisse Elemente von Kunst »so zusammenschieBen 1iBt, daf§
nun anstatt einer bloB statischen oder zweidimensionalen Bestimmung dessen,
was ein Kunstwerk sei, [...] etwas von dem immanent prozeBhaften, immanent
dynamischen Wesen dessen deutlich wird, was das Kunstwerk eigentlich sein
soll«. Weitere Bestimmungen wiirden sich um Definitionen des dialektischen

Typs »gewissermaBen wie um einen anzichenden Magneten ordnenc:

Und ich wiirde sagen, der Sinn von Definitionen, von philosophischen Definitio-
nen, also von Definitionen in einem héheren geistigen Sinn, ist eigentlich der,
solche Magnetfelder herzustellen, nicht aber Begriffe stillzustellen; das heiBt, sie
dienen eigentlich dazu, das latente Leben, das in den Begriffen selbst waltet, das,
was an Kraft in ihnen aufgespeichert ist, aufzusprengen und sie als Kraftfelder
eigentlich zu entbinden. Insofern kénnte man, wenn die Aufgabe der Dialektik
tiberhaupt es ist, das, was als bloB dinghaft gegeben, seiend, daseiend erscheint, in
ein Kraftfeld zu verwandeln, geradezu die [Definition ...] in diesem héheren
Sinn als das Instrument par excellence des Denkens bezeichnen [...]."*

Mit diesen Darlegungen, die Definitionen gewissermaflen als Motivkerne fiir
thematische Arbeit betrachten, hat Adorno das Zeitmoment, die Denkbewegung
als ein Konstituens philosophischen Denkens betont, wobei Hegel wie Beethoven
gleichermaflen Paten stehen. An die Koinzidenzpunkte ihrer beider Werke, die
Adorno in etwas irritierenden Bemerkungen ins Licht geriickt hat, ist in diesem

Zusammenhang zu erinnern: »Beethovens Musik ist die Hegelsche Philosophie:

128  Ebd., 28s.
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sie ist aber zugleich wahrer als diese«.'” Wihrend auf Adornos Beethoven-Inter-
pretation und die Fiille ihrer zeittheoretischen und gesellschaftskritischen Impli-

130 5ei an dieser Stelle nur kurz

kationen hier nicht niher eingegangen werden kann,
ins Gedichtnis gerufen, dass Adorno Musik, und zumal Beethovens Werke,
wesentlich als ein Spiel mit logischen Formen verstand: »Das >Spiel« der Musik ist
das Spiel mit logischen Formen als solchen, der Setzung, der Identitit, der Ahn-
lichkeit, des Widerspruchs, des Ganzen, des Teils, und die Konkretion der Musik
ist wesentlich die Kraft, mit de|r ...] diese Formen im Material, den Ténen, sich
ausprigen.«! In diesem Spiel wiirde Musik auf eine Form der Synthesis abzielen,
die nicht, wie in sprachlichen Texten, durch pridikative Urteile zustande kom-
men kann, sondern durch die kompositorische Vermittlung der Teile zu einem
Ganzen: Diese musikalische Synthesis »steht ebenfalls in Relation zur Wahrheit,
aber einer ganz anderen als der apophantischen[,] und diese nicht-apophantische
Wahrheit wird wohl als das Moment zu bestimmen sein in dem Musik mit der
Dialektik zusammenfillt. Die Uberlegungen miifiten in einer Definition termi-
nieren wie: Musik ist die Logik der urteilslosen Synthesis.«*?

Besonders in diesem Sinne eignet Adornos philosophischen Schriften ein
musikalischer Charakter. Referierbare pridikative Einzelurteile und Argumen-
tationslinien stehen zwar fiir sich, sind aber doch eingelassen in eine Art kompo-
sitorischen Prozess der thematischen Entfaltung. Auf manche begriffliche Be-
stimmungen in Adornos Texten trifft signifikant zu, was Carl Dahlhaus in seinem
Buch iiber Beethoven in Hinblick auf das Verhiltnis von Teil und Ganzem in der
Sonatenform dargelegt hat. Hierbei ist an die eingangs zitierte Bemerkung Ador-
nos zu erinnern: »Die Frage aller Musik ist: Wie kann ein Ganzes sein, ohne da8§
dem Einzelnen Gewalt angetan wird.«'** Bekanntlich ist Adorno zufolge das in
dieser Fragestellung adressierte Problem noch niemals bruchlos gelost worden; in
der Musik so wenig wie in der Gesellschaft, mit der Musik inwendig, in ihren
Formen, kommuniziert. Im Formideal der klassischen Sonate, paradigmatisch in
Beethoven reprisentiert, und besonders auch in den Werken der freien Atonalitit
erblickte Adorno jedoch avancierte Versuche zur Beantwortung dieser Frage.
Wie Dahlhaus in seinem Beethoven-Buch in Hinblick auf die klassische Sonaten-
form dargelegt hat, wiren die >Einheit in der Mannigfaltigkeit« und das Verhiltnis

129 Adorno: Beethoven, NL1/1, 36.

130 Vgl. zu Adornos Beethoven-Deutung: Geml: Adornos Kritische Theorie der Zeit, 243—297; Nikolaus
Urbanek: Auf der Suche nach einer zeitgemdfsen Musikdsthetik. Adornos »Philosophie der Musik< und die
Beethoven-Fragmente, Bielefeld 2010.

131 Adorno: Beethoven, NL1/1, 32.

132 Ebd. [Herv.i.O].

133 Ebd,, 62.
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von Teil und Ganzem in ihr dialektisch so zu verstehen, dass das Formganze sei-
nerseits das Einzelne allererst individualisiert: Fiir sich betrachtet, im Augenblick
seiner Exposition, wiirde ein einzelnes Motiv oftmals nur einen miBig charakte-
ristischen Topos darstellen. Anders erfihrt man dasselbe Motiv, wenn man seine
»Geschichte« bereits kennt: Dahlhaus fasst dies dahingehend zusammen, dass
»manche Themen nicht im Augenblick der Exposition bereits Individualititen
sind, sondern erst in dem FormprozeB, den sie in Relation zu anderen themati-
schen Momenten ausldsen, dazu werden«.”* Dem gingen Bemerkungen Adornos
tiber die individualisierende Funktion des Formganzen voraus wie die, dass das
Individuelle als ein Besonderes in der Musik vielfach nicht einfach fiir sich, in
atomistischer Vereinzelung positiv< gegeben sei, sondern vom Allgemeinen, dem
Werkganzen allererst »gezeitigt« werde."® Es wire naheliegend, dass Dahlhaus,
der Adorno und dessen Schriften gut kannte, in dem Punkt Adornos Beobach-
tung aufgegriffen hat.

Ahnliche individualisierende Effekte lassen sich in Bezug auf Einzelbestim-
mungen in Adornos Schriften herausstellen. So gehédrt etwa der etwas sperrige
Begriff des »Einstands« zu den zentralen Begriffen in der Asthetischen Theorie. Eine
erste Exposition findet sich in der definitorisch und befremdend zugleich anmu-
tenden Bestimmung: »Jedes Kunstwerk ist ein Augenblick; jedes gelungene ein
Einstand, momentanes Innehalten des Prozesses, als der es dem beharrlichen
Auge sich offenbart.« (AT 17) An der Bestimmung lisst sich verdeutlichen, was
Adorno damit meint, wenn er die magnetischen Wirkungen dialektisch orientier-
ter Definitionen betont. Die weiteren Ausfithrungen der Asthetischen Theorie las-
sen die Polysemie des Begriffs des Einstands (Beginn, Ausgleich, Refugium, Statt-
halterschaft und weitere mehr) in immer neuen Blickwinkeln hervortreten."
Auch sein Klang spielt eine Rolle, erinnert der deutsche Begriff Einstand doch an
das franzdsische Wort fiir Augenblick, instant,' jedenfalls in dem konkreten Satz,
der diese Leserichtung suggeriert — (Jedes Kunstwerk ist ein Augenblick; jedes
gelungene ein Einstand /instant). Der zunichst unscheinbare Begriff wird damit
im Verlauf der weiteren Lektiire zunehmend reichhaltig; und es wird deutlicher,
was Adornos Forderung meinen kénnte, dass die Begriffe in einem philosophi-
schen Text einander tragen sollten (vgl. EF 21). Auch wenn begriftliche Verssh-
nungsversuche in Adornos Texten von Bruchlinien durchzogen sind — er selbst

134 Carl Dahlhaus: Ludwig van Beethoven und seine Zeit (1987), in: ders.: Gesammelte Schriften in 10 Binden,
Bd. 6, hg. v. Herrmann Danuser, Laaber 2003, 69.

135 Vgl. Theodor W. Adorno: »Schwierigkeiten: II. In der Auffassung neuer Musik« (1968), GS 17,
273291, hier: 281.

136 Vgl. zum Begriff des Einstands ausfiihrlich: Geml: Adornos Kritische Theorie der Zeit, 338f.

137  Fiir den Hinweis danke ich Werner Hamacher.
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wollte diese Briiche und Risse betont wissen —, sind es doch gerade jene musik-
ihnlichen Formen von Synthesis, die sich kaum referieren lassen. »Das Wesen
wird durchs Résumé des Wesentlichen verfilscht.« (ND 43) — Oder anders gesagt:
»Philosophische Texte haben keine dinghaft fixierten Bedeutungen, sondern sind,
darin den Kunstwerken hnlich, Kraftfelder und prinzipiell unerschépflich; je

besser man sie kennt, desto mehr geben sie her«.'

138 Adorno: »Zum Studium der Philosophie« (1955), GS 20.1, 320.
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