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Absolute Musik als dsthetisches Paradigma

Musikésthetik ist nicht populidr. Bei Musikern ist sie dem Ver-
dacht ausgesetzt, abstraktes Gerede zu sein, das an die musika-
lische Realitit nicht heranreicht, beim musikalischen Publikum
dem Argwohn, es handle sich um philosophische Reflexionen,
die man den Eingeweihten iiberlassen sollte, statt den eigenen
Verstand mit iiberfliissigen Schwierigkeiten zu plagen. So
begreiflich aber die mifltranische Gereiztheit angesichts von
manchem Geschwiitz, das sich Musikidsthetik nennt, sein mag,
so irrig ist die Vorstellung, musikisthetische Probleme seien
irgendwo in einer verschwimmenden Ferne jenseits des musika-
lischen Alltags angesiedelt. Sie sind vielmehr, niichtern betrach-
tet, durchaus handgreiflich und unmittelbar gegenwirtig.

Wer es als ldstige Zumutung empfindet, vor einem Konzert
das literarische Programm einer Symphonischen Dichtung von
Franz Liszt oder Richard Strauss lesen zu sollen; wer bei einem
Liederabend nach einem verdunkelten Saal verlangt, so dafs die
im Programm gedruckten Liedertexte unleserlich sind; wer es
fiir iiberfliissig hilt, sich vor einer Opernauffilhrung in italie-
nischer Sprache den Umriff der dramatischen Handlung einzu-
prigen — wer also, mit anderen Worten, im Konzert oder in der
Oper den Anteil der Sprache an der Musik mit nachldssiger
Geringschitzung behandelt, fdllt eine musikisthetische Entschei-
dung, von der er glauben mag, sie sei im eigenen, individuellen
Geschmack begniindet, die aber in Wahrheit Ansdruck einer all-
gemeinen, ibergreifenden Tendenz ist, die sich seit anderthalb
Jahrhunderten allmihlich immer weiter ausgebreitet hat, ohne
daR sie in ihrer Tragweite fiir die Musikkultur geniigend erkannt
worden wire. Was sich ereignet, und zwar iiber den einzelnen
und dessen zufillige Neigungen hinweg, ist nichts Geringeres
als eine tiefgreifende Verinderung des Musikbegriffs: kein bloBer
Stilwechsel der musikalischen Formen und Techniken, sondern
ein fundamentaler Wandel dessen, was Musik iiberhaupt ist und
bedeutet oder als was sie aufgefafst wird.

Musikhorer, die in der geschilderten Weise reagieren, orien-
tieren sich — um einen von Thomas Kuhn geprigten Ausdruck
aus der Wissenschaftsgeschichte zu entlehnen — an einem musik-
dsthetischen »Paradigma«: einem Modellbegriff, und zwar an
dem der »absoluten Musik«. Paradigmen aber, Grundvorstel-




lungen, von denen die musikalische Wahrnehmung und das
musikalische Denken gelenkt werden, bilden eines der zentralen
Themen einer Musikisthetik, die sich nicht ins Spekulative ver-
liert, sondern ein Stiick Aufklirung iiber Voraussetzungen dar-
stellt, die unauffillig und wenig beachtet hinter alltiglichen
musikalischen Gewohnheiten stehen.

Hanns Eisler, der mit dem Marxismus in Musik und Musik-
isthetik Ernst zu machen versuchte, bezeichnete den Begriff der
absoluten Musik als Gedankengespinst des »biirgerlichen Zeit-
alters«: einer Epoche, auf die er herabsah, die er andererseits
jedoch zu beerben gedachte. »Die Konzertmusik und ihre gesell-
schaftliche Form, das Konzert, ist eine historische Epoche der
Musikentwicklung. Thre spezifische Ausbildung ist verkniipft mit
dem Entstehen der modernen biirgerlichen Gesellschaft. Die Vor-
herrschaft der Musik ohne Worte, auch vulgiir »absolute Musik«
genannt, die Trennung zwischen Musik und Arbeit, zwischen
schwerer und leichter Musik, zwischen Professionals und Dilet-
tanten, sind typisch fiir die Musik im Kapitalismus.«! So vage
der Ausdruck »moderne biirgerliche Gesellschaft« ist, so genau
scheint Eisler gefiihlt zu haben, dal »absclute Musik« nicht ein-
fach ein »zeitloses« Synonym Fir textlose, selbstindige, nicht an
»auflermusikalische« Funktionen oder Programme gebundene
Instrumentalmusik ist, sondern daB der Terminus auf eine Idee
zielt, um die eine bestimmte geschichtliche Epoche jene Gedanken
gruppierte, die sie sich vom Wesen der Musik machte. Daf8 Eis-
ler, iiberraschend genug, den Ausdruck »absolute Musike« »vul-
gir« nannte, ist zweifellos eine versteckte Rankiine gegen eine
Wortprigung, deren erhabener Anspruch — die Konnotation,
absolute Musik sei Musik, die das Absolute ahnen lasse — dem
Sohn eines Philosophen schwerlich entgangen ist.

In der mitteleuropiischen Musikkultur des 19. Jahrhunderts
— im Unterschied zur italienisch-franzésischen Opernkultur der
Epoche — war der Gedanke der absoluten Musik so fest einge-
wurzelt, dal — wie noch gezeigt werden soll — sogar Richard
Wagner, obwohl er an der Oberfliche gegen das Prinzip polemi-
sierte, im Grunde von dessen fundamentaler Wahrheit {iberzeugt
war. Und es ist kaum eine Ubertreibung, wenn man behauptet,
dafl der Begriff der absoluten Musik die tragende Idee des
klassisch-romantischen Zeitalters in der Musikdsthetik gewesen

t Hanns Eisler, Musik und Politik. Schriften 1924-1948. Leipzig 1973,
S, 222,
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sei. Zwar ist, wie schon angedeutet, die regionale Begrenztheit
des Prinzips unleugbar; der Schlufl aber, es handele sich um
einen Provinzialismus, wire angesichts der #sthetischen Bedeu-
tung autonomer Instrumentalmusik im spiten 18. und im 19.
Jahrhundert mindestens iibereilt. Andererseits darf die univer-
sale Ausbreitung absoluter Musik im 20. Jahrhundert nicht iiber
die historische Tatsache hinwegtiuschen, daf — nach sozial-
geschichtlichen im Unterschied zu dsthetischen Kriterien — Sym-
phonie und Kammermusik im 19. Jahrhundert bloBe Enklaven
in einer durch Oper, Romanze, Virtuosenstiick und Salonpiece
geprigten »ernsten« Musikkultur darstellten (um vom Souter-
rain der »Trivialmusik« gar nicht zu reden).

Dafl der Begriff der absoluten Musik (trotz der immensen
intern-musikgeschichtlichen Bedeutung im 19. Jahrhundert, die
dann im 20. Jahrhundert auch zu einer extern-sozialgeschicht-
lichen wurde) aus der deutschen Romantik stammte, daff er sein
Pathos — die Assoziation der von Texten, Programmen und
Funktionen »losgeldsten« Musik mit dem Ausdruck oder der
Ahnung des »Absoluten« — der deutschen Dichtung und Phi-
losophie um 1800 verdankte, ist gerade in Frankreich, wie ein
Aufsatz von Jules Combarieu aus dem Jahre 1895 zeigt, iiberaus
deutlich empfunden worden. Das »penser en musique, penser
avec des sons, comme le littérateur pense avec des mots«, ist
nach Combarieu dem franzésischen BewufBltsein — das sich immer
an die Verbindung von Musik und Sprache geklammert habe,
am der Musik einen »Sinn« abzugewinnen — iiberhaupt erst
durch »die deutschen Fugen und Symphonien« vermittelt wor-
den.2

Ist demnach die Idee der absoluten Musik — ungeachtet der
fundamentalen isthetischen Bedeutung, die ihr wegen des Ran-
ges und der Geschichtswirkung der sie realisierenden Werke zu-
kommt — in ihrer regionalen wie sozialen Reichweite zunédchst
durchaus begrenzt, so ist auch die historische Charakteristik, wie
sie Eisler mit groben Strichen skizzierte, eher zu grof3ziigig als
zu engherzig. Von einem musikésthetischen Paradigma des
»gesamten« biirgerlichen Zeitalters kann schwerlich die Rede sein.
Zur origindren Musikisthetik der »modernen biirgerlichen Ge-
sellschaft«, wie sie sich im 18. Jahrhundert in Deutschland kon-
stitujerte, steht die Idee der absoluten Musik, deren Sozialcharak-

2 Arnold Schering, Kritik des romantischen Musikbegriffs. In: Vom musi-
kalischen Kunstwerk. Leipzig 2/1951, S. 104.
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ter durch keine einfache Formel zu fassen ist, geradezu im
Gegensatz. Vom Standpunkt der Moralphilosophie — und das
heiRt: der authentisch biirgerlichen Form des Denkens im 18.
Jahrhundert — féllte Johann George Sulzer im Artikel »Musik«
der >Allgemeinen Theorie der schonen Kiinstes ein Verdikt iiber
die autonome Instrumentalmusik, dessen Schroffheit von der
Generositit, mit der Charles Burney von einem »innocent luxury«
sprach, seltsam absticht und aus dem moralischen Eifer eines auf-
strebenden Biirgertums im Unterschied zur Laxheit eines etablier-
ten zu erkliren sein diirfte: »In die letzte Stelle setzen wir die
Anwendung der Musik auf Concerte, die blos zum Zeitvertreib
und etwa zur Ubung im Spielen angestellt werden. Dazu
gehoren die Concerte, die Symphonien, die Sonaten, die Solo, die
insgemein ein lebhaftes und nicht unangenehmes Gerdusch, oder
ein artiges und unterhaltendes, aber das Herz nicht beschéaftigen-
des Geschwiitz vorstellen.«® Der Affekt des biirgerlichen Moral-
philosophen gegen das musikalische Divertissement, das er als
feudal und miiig empfand, ist unverkennbar. Wenn demgegen-
iiber Haydn, wie Georg August Griesinger berichtet, in seinen
Symphonien »moralische Charaktere« darzustellen versuchte, so
bedeutete diese #sthetische Absicht nichts Geringeres als die
Ehrenrettung der Symphonie in einem Zeitalter, dessen Birger-
tum die Kunst — primér die Literatur, aber sekundir auch die
Musik — als Mittel zur Verstindigung iiber Probleme der Moral
(das heift des gesellschaftlichen Zusammenlebens der Menschen)
auffalte oder sie, sofern sie sich dem entzog, als tiberfliissiges
Spiel mit suspektem — iiber- oder unter-biirgerlichem — Sozial-
charakter abtat.

Erst im Widerspruch gegen die von Sulzer reprédsentierte, ori-
gindr biirgerliche Asthetik, die mit Moralphilosophie verquickt
war, ist eine Philosophie der Kunst formuliert worden, die vom
Begriff des in sich geschlossenen, sich selbst geniigenden Werkes
ausging. In Abhandlungen, die zwischen 1785 und 1788 ent-
standen, proklamierte Karl Philipp Moritz — dessen Thesen von
Goethe riickhaltlos, von Schiller zdgernd aufgenommen wur-
den — das L’art-pour-I‘art-Prinzip mit einer Schroffheit, die
psychologisch einerseits aus dem Uberdruff am moralphiloso-
phischen Riésonnement iiber Kunst, andererseits aus dem Drang,
in der asthetischen Kontemplation der — gerade von Moritz als

3 Johann George Sulzer, Allgemeine Theorie der schénen Kiinste, Leipzig
2/1793, Reprint: Hildesheim 1967. Band III, S. 431 f.
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driickend erfahrenen — biirgerlichen Arbeits- und Lebenswelt zu
entkommen, erkldrbar ist. »Der blof niitzliche Gegenstand ist
also in sich nichts Ganzes oder Vollendetes, sondern wird es
erst, indem er in mir seinen Zweck erreicht, oder in mir vollendet
wird. — Bei der Betrachtung des Schonen aber wiilze ich den
Zweck aus mir in den Gegenstand selbst zuriick: ich betrachte ihn
als etwas nicht in mir, sondern in sich selbst Vollendetes, das
also in sich ein Ganzes ausmacht, und mir um sein selbst willen
Vergniigen gewihrt; indem ich dem schénen Gegenstande nicht
sowohl eine Beziehung auf mich, als mir vielmehr eine Bezie-
hung auf ihn gebe.«?® Doch fillt nicht allein das Horazische
»prodesse«, sondern sogar das »delectare« unter das Verdikt,
kunstfremd zu sein; statt des Vergniigens, das Kunst gewdhrt,
soll die Erkenntnis, die sie fordert, als entscheidend gelten. »Wir
bediirfen des Schdénen nicht so sehr, um dadurch ergdtzt zu
wenden, als das Schone unsrer bedarf, um erkannt zu werden.«®
Die von Moritz postulierte, dem Kunstwerk einzig angemessene
Haltung ist eine selbst- und weltvergessene #sthetische Kontem-
plation, die Moritz mit einer Inbrunst schildert, deren Tonfall
seine pietistische Herkunft verrit. »Widhrend das Schéne unsre
Betrachtung ganz auf sich zieht, zieht es sie eine Weile von uns
selber ab, und macht, dafl wir uns in dem schénen Gegenstande
zu verlieren scheinen; und eben dies Verlieren, dies Vergessen
unsrer selbst, ist der hochste Grad des reinen und uneigenniitzi-
gen Vergniigens, welches uns das Schone gewihrt, Wir opfern in
dem Augenblick unser individuelles eingeschrénktes Dasein einer
Art von htherem Dasein auf.«®

DaB der Gedanke der dsthetischen Autonomie, als er aus der
allgemeinen, primidr an Dichtung und Malerei oder Skulptur
orientierten Kunsttheorie auf die Musik#sthetik iibergriff, gerade
an der »absoluten«, von »auBermusikalischen« Funktionen und
Programmen losgeldsten Instrumentalmusik seinen addquaten
Gegenstand fand, erscheint im Riickblick unmittelbar einleuch-
tend und nahezu selbstverstindlich, war aber, als es geschah,
cher erstaunlich. Denn die begriffs-, objekt- und zwecklose
Instrumentalmusik galt dem biirgerlichen Résonnement, wie die
Invektiven Jean-Jacques Rousseaus und die verichtlichen Glos-
sen Sulzers zeigen, als nichtssagend und leer — trotz der Erfolge

4 Karl Philipp Moritz, Schriften zur Asthetik und Poetik. Herausgegeben
von Hans-Joachim Schrimpf. Tiibingen 1962, S. 3.

5 Moritz 5. 4.

¢ Moritz S. 5.
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der Mannheimer in Paris und trotz Haydns wachsenden Ruhms.
Und der Anfang einer Theorie der Instrumentalmusik ist durch
unselbsténdige, in den Kategorien des Gegners befangene Apo-
logetik gekennzeichnet. Daf3 Johann Mattheson 1739 die »Instru-
mental-Music« als »Klang-Rede oder Ton-Sprache« charakteri-
siert,” ist ein Rechtfertigungsversuch, der mit dem Argument
operiert, Instrumentalmusik sei »eigentlich«, essentiell dasselbe
wie Vokalmusik. Auch sie solle — und kénne — das Herz rithren
oder als Abbild einer verstindigen Rede die Einbildungskraft des
Horers niitzlich beschédftigen. »Alsdenn ist es eine Lust! dazu
gehoret viel mehr Kunst und eine stiirckere Einbildungs-Krafft,
wenns einer ochne Worte, als mit derselben Hiilffe, zu Wege brin-
gen soll.«8
Stiitzte sich die frithe, noch unselbstindige, am Modell der
Vokalmusik orientierte Verteidigung der Instrumentalmusik auf
die Formeln und Topoi der Affektenlehre und der Gefiihlsisthe-
tik, so herrschte, wie in einem spiteren Kapitel gezeigt werden
soll, in der Entwicklung einer selbstindigen Theorie der Instru-
mentalmusik eine Tendenz zum Widerspruch gegen die empfind-
same Charakteristik der Musik als »Sprache des Herzens« oder
wenigstens zur Umdeutung der greifbaren Affekte in verschwe-
bende, weltentriickte Gefithle »in abstracto«: eine Tendenz, die
sich bei Novalis und Friedrich Schlegel mit einer aristokratischen
Attitiide — einer polemischen Gereiztheit gegeniiber der als bor-
niert empfundenen Gefiihls- und Geselligkeitskultur des spi-
teren 18. Jahrhunderts — wverband. Die Gefiihlsdsthetik der
Empfindsamkeit war — wie die moralphilosophisch geprigte
Kunsttheorie, mit der sie eng zusammenhing — genuin biirger-
lich. Und erst im Widerspruch gegen sie — wie gegen die Niitz-
lichkeitsdoktrin — ist das Autonomieprinzip entstanden, dessen
Sozialcharakter demnach widerspriichlich ist. Im Namen des
Autonomieprinzips aber wurde die Instrumentalmusik, bisher
ein blofler Schatten und defizienter Modus der Vokalmusik, zur
Wiirde eines musikisthetischen Paradigmas erhoben — zum Inbe-
griff dessen, was Musik iiberhaupt ist. Was bisher als Mangel
der Instrumentalmusik erschienen war, ihre Begriffs- und
Objektlosigkeit, wurde zum Vorzug erklirt.
Man kann ohne Ubertreibung von einem musikédsthetischen
» Paradigmenwechsel«, einer Verkehrung der dsthetischen Grund-

7 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister. Hamburg 1739,
Reprint: Kassel 1954, S. 82.
8 Mattheson 5. 208.
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vorstellungen ins Gegenteil, sprechen. Und fiir einen Biedermann
wie Sulzer muff die Erhdhung der Instrumentalmusik ins
geradezu Unermefliche (eine Erhohung, die sich sogar in dem
von Johann Abraham Peter Schulz stammenden Artikel »Sin-
fonie« in Sulzers eigener >Allgemeiner Theorie der schénen
Kiinste< ankiindigte) ein #rgerliches Paradox gewesen sein. Die
Idee der sabsoluten Musik« — wie die selbstdndige Instrumental-
musik nunmehr genannt werden darf, obwohl der Terminus
erst ein halbes Jahrhundert spiter aufkam — besteht in der
Uberzeugung, daf Instrumentalmusik gerade dadurch, daff sie
begriffs-, objekt- und zwecklos ist, das Wesen der Musik rein
und ungetriibt ausspricht. Nicht, dal8 sie existiert, ist entschei-
dend, sondern als was sie gilt. Instrumentalmusik steht — als
bloBe »Struktur« — fiir sich selbst ein; sie bildet, den Affekten
und Gefiihlen der irdischen Welt entriickt, eine »abgesonderte
Welt fiir sich selbst«.? Und nicht zufillig war es derselbe Autor,
E. T. A. Hoffmann, der einerseits als erster in einem empha-
tischen Sinne von Musik als »Struktur« sprach?® und anderer-
seits proklamierte, dafl die Instrumentalmusik die »eigentliche«
Musik sei, die Sprache in der Musik also gewissermaflen einen
Zusatz »von aullen« darstelle. »Wenn von der Musik als einer
selbstindigen Kunst die Rede ist, sollte immer nur die Instru-
mentalmusik gemeint sein, welche, jede Hiilfe, jede Beimischung
einer andern Kunst verschmihend, das eigentiimliche, nur in ihr
zu erkennende Wesen der Kunst rein ausspricht.«!!

Die These, daf die Instrumentalmusik — die funktions- und
programmlose Instrumentalmusik — die »eigentliche« Musik sei,
ist inzwischen zu einer Trivialitdt abgeschliffen, die den alltdg-
lichen Umgang mit Musik bestimmt, ohne daff man sie sich noch
bewuflt macht oder gar an ihr zweifelt. Sie mufl jedoch, als sie
neu war, als herausfordernde Paradoxie gewirkt haben, denn sie
widersprach schroff einem &lteren Musikbegriff, der sich in jahr-
tausendelanger Uberlieferung gefestigt hatte. Was heute selbst-
verstindlich erscheinen mag, als wire es in der Natur der Sache
vorgezeichnet: daff Musik ein ténendes Phdnomen und nichts
sonst sei, daf also ein Text zu den »aufflermusikalischen« Momen-

9 Wilhelm Heinrich Wackenroder, Werke und Briefe. Heidelberg 1967,
. 245,
° 16 Klaus Kropfinger, Der musikalische Strukturbegriff bei E. T. A. Hoffmann.
In: Bericht iiber den internationalen musikwissenschaftlichen Kongref Bonn
1970. Kassel (1973), S. 480. . i

11 E(rnst) Tiheodor) A(madeus) Hoffmann, Schriften zur Musik. Heraus-
gegeben von Friedrich Schnapp. Miinchen 1963, S. 34.
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ten gehdre — erweist sich als geschichtlich gepriigtes Theorem,
das nicht dlter als zwei Jahrhunderte ist. Und man vergewissert
sich des historischen Charakters, um entweder Platz zu schaffen
fiir die Einsicht, daff man geschichtlich Gewordenes auch wieder
dndern kann und nicht als Naturgegebenheit hinnehmen muf,
oder aber, um das Wesen des heute vorherrschenden Musik-
begriffs dadurch genauer zu erfassen, daf8 man sich die Herkunft,
also die Voraussetzungen, von denen er getragen wird, und den
Hintergrund, von dem er sich abhebt, bewuf3t macht.

Der dltere Musikbegriff, gegen den sich die Idee der absoluten
Musik durchsetzen mufite, war die aus der Antike stammende
und bis zum 17. Jahrhundert niemals angezweifelte Vorstellung,
dafl Musik, wie Platon es formulierte, aus Harmonia, Rhythmos
und Logos bestehe. Unter Harmonia verstand man geregelte,
rational in ein System gebrachte Tonbeziehungen, unter Rhyth-
mos die Zeitordnung der Musik, die in der Antike Tanz oder
geformte Bewegung einschlofl, und unter Logos die Sprache als
Ausdruck menschlicher Vernunft. Musik ohne Sprache galt dem-
nach als reduzierte, in ihrem Wesen geschmilerte Musik: als
defizienter Modus oder bloBer Schatten dessen, was Musik
eigentlich ist. (Geht man von einem durch Sprache mitgeprigten
Musikbegriff aus, so lit sich aufler der Vokal- sogar die Pro-
grammusik rechtfertigen: Sie erscheint nicht als sekundire
Literarisierung »absoluter« Musik und das Programm nicht als
Zusatz »von auflen«, sondern als Erinnerung an den Logos, den
Musik, um ganz sie selbst zu sein, immer einschlieRen sollte.)

Nach Arnold Schering (der noch im 20. Jahrhundert am #lteren
Musikbegriff festhielt, woraus seine Tendenz, »verschwiegene
Programme« zu Beethovens Instrumentalwerken zu entdecken,
erklédrbar ist) tritt erst um 1800, »unheilvoll und zu ernsten Kon-
flikten fithrend, das Dualismusgespenst der >angewandten<
(angelehnten) und >absoluten< Musik in das europiische Musik-
bewufltsein. Man kennt fortab nicht mehr, wie die Vitergenera-
tionen, einen einzigen, unteilbaren Musikbegriff, sondern zwei,
tiber deren Rang und historische Prioritit man sich alsbald
ebenso streitet wie iiber die Frage der sie bestimmenden Grenz-
begriffe und ihre Systematik.« 12 Von einer ungebrochenen Herr-
schaft der Idee der absoluten Musik kann nicht die Rede sein.
Trotz Haydn und Beethoven war noch im 19. Jahrhundert das
Mifstrauen gegen absolute, von der Sprache emanzipierte Instru-

12 Schering 5. 90.
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mentalmusik bei manchen Asthetikern, etwa bei Hegel Emd
spiter bei Gervinus, Heinrich Bellermann und Edu_a:rd Grell, nicht
geschwunden. Man beargwohnte die »Kiinstlichkeit« der Instru-
mentalmusik als Abweichung vom »Natiirlichen« oder die »Be-
griffslosigkeit« als Abkehr von der »Vernunft«. Das ﬁberlieferte
Vorurteil, da8 sich Musik an die Wortsprache anlehnen miisse,
um nicht entweder zu einem zwar angenehmen, jedoch weder das
Herz rithrenden noch den Verstand beschiftigenden Gerdusch
abzusinken oder aber zu einer undurchdringlichen Geistersprache
zu werden, war tief eingewurzelt. Und sofern man die »absolute«
Musik — das heifdt eine Instrumentalmusik, die Tonmalerei ver-
schmihte und auch nicht als »Sprache des Herzens« zu fass'en
war — nicht verwarf, suchte man Zuflucht bei einer Hermenfai.ltlk,
die der »reinen, absoluten Tonkunst« gerade das. a}ufnbngte,
wovon sie wegstrebte: Programme und Charaktenstlken-.. War
die Instrumentalmusik zunichst, im 18. Jahrhundert, fiir die
Common-sense-Asthetiker ein »angenehmes Gerdusch« unter
der Sprache gewesen, so wurde sie in der romantischen Meta-
physik der Kunst zu einer Sprache ﬁb?r der Sprache e:.:kletrt.
Der Drang aber, sie in die mittlere Sphire der Sprache hinein-
zuziehen, lieR sich nicht unterdriicken.

Dennodch ist die Idee der absoluten Musik — allméhlich und
gegen Widerstinde — zum #sthetischen Paradigma dt.ar de}us.chen
Musikkultur des 19. Jahrhunderts geworden. So wenig bei einem
Blick auf Repertoires und Werkkataloge von einer dufSeren Vor-
herrschaft der Instrumentalmusik in romantischer und n.ach-
romantischer Zeit die Rede sein kann (die wirkungs_gest_:hl-cht-
liche Tatsache, daf in der Gegenwart aufler Opern sowie einigen
Oratorien und Liedern vor allem die Instrumentalmusik iiber-
dauert, sollte nicht itber das einstige Ubergewicht des Vokalen
hinwegtiuschen), so unverkennbar ist es andererseit‘s, daE d.er
Musikbegriff der Epoche immer entschiedener durch die Astht.etlk
der absoluten Musik geprigt worden ist. Wenn sogar Hansl.lcks
Gegner vom Text in der Vokalmusik als einem »auflermusika-
lischen« Moment sprachen, war der Kampf gegen den »Forma-
lismus« verloren, bevor er begann, weil Hanslick in dem Voka}-
bular, mit dem man gegen ihn stritt, bereits gesiegt hatte, (Die
Entwicklung zur Vorherrschaft der »reinen, absgluten Tpnkunst«
als Paradigma des Denkens iiber Musik ist zunichst kemesx..vegs,
wie im 20. Jahrhundert, das Korrelat zu einem Zerfall der litera-
rischen Bildung gewesen. Vielmehr war die Idee der absoluten
Musik, wie noch gezeigt werden soll, in der ersten Jahrhundert-
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hilfte mit einer Asthetik verkniipft, deren tragende Kategorie
der Begriff des »Poetischen« war — als Inbegriff nicht des »Litera-
rischene, sondern einer gemeinsamen Substanz der verschiedenen
Kiinste. Und wenn in der Asthetik Schopenhauers, Wagners und
Nietzsches, also der herrschenden Kunsttheorie der zweiten Jahr-
hunderthilfte, die Musik als Ausdruck des »Wesens« der Dinge
gilt, wihrend die Begriffssprache lediglich an den »Erscheinun-
gen« haftet, so handelt es sich zwar um einen Triumph der Idee
der absoluten Musik innerhalb der Doktrin des Musikdramas,
was aber Lkeineswegs besagt, da@ die Dichtung vernachlédssigt
werden diirfe, weil sie bloBes Vehikel der Musik sei.)

Das Anschauungsmodell, an dem um 1800 die Theorie der
absoluten Musik entwickelt wurde, war die Symphonie: in
Wackenroders >Seelenlehre der heutigen Instrumentalmusik<
ebenso wie in Tiecks Aufsatz »Symphonien«< oder in E. T. A. Hoff-
manns Skizze einer romantischen Metaphysik der Musik, die den
Einleitungsteil zu einer Rezension von Beethovens Fiinfter Sym-
phonie bildet. Und wenn Daniel Schubart bereits 1791 ein Stiick
Instrumentalmusik mit Worten rithmt, die an E. T. A. Hoff-
manns Dithyramben iiber Beethoven erinnern, so ist es gleich-
falls eine Symphonie, die den Enthusiasmus entziindet, wenn
auch nur eine von Christian Cannabich: »es ist nicht bloBes Stim-~
mengetds . . . es ist ein musikalisches Ganzes, dessen Teile wie
Geisterausfliisse wieder ein Ganzes bilden«. Von der Kammer-
musik ist einstweilen nicht die Rede. Als »anerkannt Hochstes
der Instrumentalmusik« galt, wie Gottfried Wilhelm Fink noch
1838 in Gustav Schillings >Encyklopidie der gesammten musi-
kalischen Wissenschaften« schrieb, die Symphonie.?3

Andererseits war deren Interpretation als »Sprache einer Gei-
sterwelt«, als »geheimnisvolle Sanskritta« oder Hieroglyphik,
nicht der einzige Versuch, sich iiber das Wesen der absoluten,
objekt- und begriffslosen Instrumentalmusik zu verstandigen.
Wenn Paul Bekker 1918, in republikanisch hochgestimmter Zeit,
die Symphonie aus der Absicht der Komponisten erklirte, »durch
die Instrumentalmusik zu einer Masse zu sprechen«,¢ so griff er,
vermutlich ohne es zu wissen, auf eine Auslegung zuriick, die
aus der Epoche der Klassik stammt. In Heinrich Christoph Kochs
yMusikalischem Lexikon< hieB es bereits 1802, noch vor der
yEroica<: »Weil die Instrumentalmusik iberhaupt nichts anders

18 Gustav Schilling, Encyklopidie der gesammten musikalischen Wissen-
schaften. Stuttgart 1838, Reprint: Hildesheim 1974. Band VI, 5. 547.
14 Paul Bekker, Die Sinfonie von Beethoven bis Mahler. Berlin 1918, S. 12.
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ist, als Nachahmung des Gesanges, so vertritt die Sinfonie ins-
besondere die Stelle des Chors, und hat demnach, so wie der
Chor, den Ausdruck der Empfindung einer ganzen Menge zu
Zweck.« 15 Im Gegensatz zu den Romantikern, die in der Instru-
mentalmusik die »eigentliche« Musik entdeckten, hielt Koch, ein
Musiktheoretiker der Klassik, an der dlteren Auffassung fest,
daB die Instrumentalmusik eine »Abstraktion« von der Vokal-
musik — und nicht umgekehrt die Vokalmusik eine »ange-
wandte« Instrumentalmusik — sei. (Von Carl Philipp Emanuel
Bach hief es 1801 in der -Allgemeinen musikalischen Zeitungs,
er habe gezeigt, da} »die reine Musik nicht bloff Hiille fiir die
angewandte oder von dieser abstrahiert« sei.)

E. T. A. Hoffmanns beriithmtes Wort, die Symphonie sei
»gleichsam die Oper der Instrumente geworden«, ein Wort, das
Fink noch 1838 zitierte, scheint bei fliichtigem Verstindnis Ahn-
liches wie Kochs Charakteristik zu besagen.'® Es wire jedoch
eine Mifdeutung, wenn man meinte, Hoffmann sei 1809, ein
Jahr vor der Rezension von Beethovens Fiinfter Symphonie, noch
iiberzeugt gewesen, daf man Instrumentalformen, um sie dsthe-
tisch zu erfassen, auf vokale Modelle beziehen miisse. Hoffmarn
will vielmehr einerseits sagen, daf der Rang der Symphonie in
der Instrumentalmusik dem der Oper in der Vokalmusik analog
sei; und andererseits deutet er an, daf8 die Symphonie einem
»musikalischen Drama« gleiche.l” Der Begriff eines Dramas der
Instrumente aber verweist auf ‘Wackenroder und Tieck,!® an.deren
,Phantasien iiber die Kunst« Hoffmann anzukniipfen scheint.
Und gemeint ist nichts anderes als die Vielfalt oder — wie Tieck
sagt — »schéne Verworrenheit« der musikalischen Charaktere in
einem Symphoniesatz. Das Chaos der Affekte, dem Christian
Gottfried Korner die Forderung einer Einheit des Ethos entge-
gensetzte, ist jedoch ein bloBes Oberflichenphénomen. Daf3 bei
flischtiger Betrachtung der Eindruck eines »génzlichen Mangels
an wahrer Einheit und innerem Zusammenhang« entsteht, wih-
rend dem »tiefern Blick ein schéner Baum, Knospen und Blétter,
Bliiten und Friichte aus dem Keim treibend, erwichst«, ist nach
Hoffmann das gemeinsame Merkmal der Beethovenschen Sym-
phonie und des Shakespeareschen Dramas, also des fiir die

15 Heinrich Christoph Koch, Musikalisches Lexikon. Frankfurt 1802, Reprint:
Hildesheim 1964, S. 1386.

18 Hoffmann S. 19.

17 Hoffmann S. 24.

18 Wackenroder S. 226 und 255.
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Romantik paradigmatischen Dramentypus.!? Das Wort vom
Drama der Instrumente ist demnach eine dsthetische Analogie,
die durch die Erinnerung an Shakespeare auf die shohe Beson-
nenheit« hinter der scheinbaren Unordnung der Symphonie hin-
weisen soll.

Das Wort von der Symphonie als »Oper der Instrumente«
wurde von Fink 1838 mit zégerndem Einverstindnis aufgegrif-
fen, aber zu der Charakteristik abgewandelt oder — wie Fink
meinte — prizisiert, dall »die grofle Symphonie mit einer drama-
tisiert gehaltenen Gefiihls-Novelle zu vergleichen« sei. »Sie ist
eine im psychologischen Zusammenhange entwickelte, in Ténen
erzihlte, dramatisch gefithrte Geschichte irgend eines Gefithls-
zustandes eines Massenvereines, der von einem Hauptmoment
angeregt, seine wesentliche Empfindung in jeder Art Volksrepri-
sentation durch jedes ins Ganze gezogene Instrument individuell
ausspricht.« 20 Das Anschauungsmodell, auf das sich Finks eklek-
tische — das Lyrische, Epische und Dramatische zusammenwer-
fende — Schilderung bezieht, ist offenkundig Beethovens >Eroica«.
Und dasselbe Werk inspirierte Adolf Bernhard Marx 1859 zu
seiner Theorie der »Idealmusik«. (Mit einer gewissen Ubertrei-
bung konnte man behaupten, daf sich die romantisch-»poetische«
Symphonie-Exegese auf die Fiinfte, die junghegelianisch-»charak-
terisierende» auf die Dritte und die neudeutsch-»programma-
tische« auf die Neunte Symphonie von Beethoven berief.} Die
»Eroicac ist nach Marx »dasjenige Werk, in welchem die Tonkunst
selbstindig — ohne Verbindung mit dem Wort des Dichters oder
der Handlung des Szenikers — und mit einem selbstindigen
Werke zuerst aus dem Spiel des Gestaltens und der unbestimm-
ten Regungen und Gefithle heraustritt in die Spahre des hellern
und bestimmtern Bewufltseins, in der sie miindig wird und sich
ebenbiirtig in den Kreis ihrer Schwestern setzt«.2! (Die »Eben-
biirtigkeit« der Musik mit Dichtung und Malerei war auch in
Liszts Apologie der Programmusik ein zentrales Motiv.) Das
blofe »Spiel der Téne« reprisentiert nach Marx — dessen die
Beethoven-Interpretation tragende #sthetisch-geschichtsphiloso-
phische Konstruktion auf dem triadischen Schema der »Ver-
mogenspsychologie«, der Einteilung der Seelenkrifte in Sinne,
Gefiihl und Geist, beruht — eine erste und primitive, der Aus-

19 Hoffmann S. 37.

20 Schilling S. 548.

21 Adolf Bernhard Marx, Ludwig van Beethoven. Berlin 4/1884. Band 1,
S, 271.
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druck »unbestimmter Regungen und Gefithle« eine zweite,
hohere Entwicklungsstufe, die aber gleichfalls {iberschritten wer-
den muf. Erst durch den Ubergang aus der »Sphire des Gefiihls«
in die der »ldee« erreicht die Musik das Ziel, das ihrer Geschichte
immer schon vorgezeichnet war. »Dies war Beethovens Werk.«?#
In der >Eroica< vollendet sich die Musikgeschichte. Eine »Idee«
iiberhaupt erst zur Kunst im emphatischen Sinne erhebt — ist
nach Marx nichts anderes als ein »in psychologischer, naturnot-
aber — als deren »sinnliches Scheinen« sich eine Symphonie
wendiger Entwickelung fortschreitendes Lebensbild«.2® Die
romantische Metaphysik wird von Marx — im Geiste des Jung-
hegelianismus — auf die Erde herabgeholt.

Der Ausdruck »Lebensbild« — der in Friedrich Theodor
Vischers >Asthetik< als Charakteristik der Symphonie wieder-
kehrt24 — erscheint als Schliisselwort einer Theorie der Sympho-
nie, die einen Gegenentwurf zur »Poetik« der absoluten Musik
darstellt. Erstens wurde von Marx der Begriff einer »absolutenx,
von Funktionen, Texten und schliefllich sogar Affekten »los-
gelésten« Musik — ein Begriff, der Junghegelianern wie Neu-
deutschen zur Beethoven-Interpretation untauglich erschien — zu
der Vorstellung einer »blo formalen«, auf das sinnliche Moment
reduzierten Musik verflacht, in der man — mit seltsamer Projek-
tion der » Verm&genspsychologie« auf die Geschichte — eine erste
Entwicklungsstufe der Musik zu erkennen glaubte. Zweitens
wurde das musikalisch Geistige, das die romantische Metaphysik
der Instnumentalmusik in der »reinen, absoluten Tonkunst« — als
einer »Ahnung des Unendlichen«, Absoluten — ausgeprégt fand,
von Marx fiir die »charakteristische« und von Brendel sogar fiir
die »programmatische« Musik in Anspruch genommen, in der
man einen »Fortschritt« vom Ausdruck »unbestimmter« Gefiihle
zur Darstellung »bestimmter« Ideen sah. (Unleugbar kniipfte die
Marxsche Asthetik an eine authentische Tradition an: die Ten-
denz zur »Charakterdarstellung« im Sinne Christian Gottfried
Koérners, die zu den Grundziigen der klassischen Symphonie
gehorte, bei Beethoven ebenso wie bei Haydn.) Statt im ver-
schwebend »Poetischen« suchte Marx das Wesen der Symphonie
im fest umrissen »Charakteristischen«, Brendel sogar im detail-

22 Marx S. 275.

23 Marx S. 274; vgl. auch Marx, Die Musik des neunzehnten Jahrhunderts
und ihre Pflege. Leipzig 2/1873, 5. 52.

24 Friedrich Theodor Vischer, Asthetik oder Wissenschaft des Schonen.
Miinchen 2/1923. Band V, S. 381.
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liert »Programmatischen«. (Die Metaphysik der Instrumental-
musik, die um 1850 tot und begraben zu sein schien, feierte
jedoch bald in der durch Wagner und spiter Nietzsche vermittel-
ten Schopenhauer-Renaissance ihre Auferstehung.}

Daf! nicht das Streichquartett — als Inbegriff des Kammer-
musikalischen —, sondern die Symphonie das Anschauungs-
modell darstellte, an dem die Idee der absoluten Musik entwickelt
wurde, war weniger in der Natur der Sache als vielmehr im
Wesen einer #dsthetischen Reflexion begriindet, die sich als Publi-
zistik an der Symphonie als Gattung des dffentlichen Konzerts
orientierte, wihrend das Streichquartett, das einer privaten
Musikkultur angehorte, im Schatten stand. Obwohl Beethoven,
wenn auch zdgernd, bereits zu Anfang des Jahrhunderts im
Quartett den Ubergang zur Offentlichkeit suchte — in opus 59
ist die Anderung des Sozialcharakters der Gattung gleichsam
mitkomponiert, das Quartetto serioso opus 95 allerdings sollte
urspriinglich der Offentlichkeit entzogen bleiben — heifit es noch
1838 in Robert Schumanns >Zweitem Quartettmorgen« iiber ein
Werk von Karl Gottlieb ReifSiger, es sei »ein Quartett bei hellem
Kerzenglanz unter schénen Frauen anzuhdren« — also ein Salon-
stiick —, »wihrend wirkliche Beethovener die Tiir verschliefSen
und in jedem einzelnen Takt schwelgen und saugen«.?s Als
»Beethovener« galten in den 1830er Jahren nicht Beethoven-An-
hinger schlechthin, sondern solche, die auch und vor allem die
spiten Werke verehrten. Die Esoterik aber, in die das Streich-
quartett gerade dann geriet, wenn es — statt wie ReilSigers
Stiick zum Salon zu tendieren — das Wesen der »reinen, absolu-
ten Tonkunst« ungetriibt ausprigte, verhinderte einstweilen,
dafR sich im &ffentlichen BewuBtsein die Idee der absoluten
Musik, die eher eine Idee von Literaten als von Musikern war,
an die Gattung heftete, die nach internen Kriterien dafiir pride-
stiniert erscheinen muflte. Charakteristisch ist auch, was Carl
Maria von Weber iiber Quartette von Friedrich Ernst Fesca
schrieb: Der Komponist bezeuge bereits durch die Wahl der Gat-
tung, daff man ihn »zu einem von den Wenigen unserer, oft dem
Oberflichlichen sich ndhernden Kunstzeit zihlen kann, denen es
noch ernst ist mit dem Studium der innersten Wesenheit der
Kunst«.2® Andererseits heiflt es vom »Quartett-Stil«, da8 er

25 Robert Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker.
Herausgegeben von Martin Kreisig, Leipzig 1914, S. 338;

26 Carl Maria von Weber, Siamtliche Schriften, Herausgegeben von Georg
Kaiser. Berlin 1908, 5. 337.
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»gleichsam mehr dem geselligen, hduslich ernsten Kreis ange-
hdrt«.27 Mit anderen Worten: Die »innerste Wesenheit der
Kunst« zeigt sich dort, wo man sich vor der Welt, der Offent-
lichkeit verschlief3t.

Ferdinand Hand — dessen >Asthetik der Tonkunst< insofern
historisch bedeutsam ist, als sie, ohne durch philosophischen
Anspruch oder durch ungewdhnliche musikalische Einsichten zu
bestechen, gleichsam das »Normalbewuftsein« der Gebildeten um
1840 reprisentiert — rithmte, obwohl er immer noch in der Sym-
phonie den »Culminationspunkt« der Instrumentalmusik sah,?8
das Streichquartett als »die Bliite der meueren Musik; denn es
stellt das reinste Resultat der Harmonie auf ... Wer das Wesen
und die Wirksamkeit der Harmonie durchdrungen hat, wird auf
der einen Seite den Ausspruch Weber’s, es sei das Denkende in
der Musik, vollkommen gerechtfertigt erachten, auf der anderen
die Totalitit der Geistestitigkeit anerkennen, mit welcher ein
solches Werk sowohl vom XKiinstler geschaffen, als auch vom
Horer aufgenommen wird«.2? (»Harmonie« ist als Synonym fiir
sreinen Satz«, das Artifizielle der Musik zu verstehen.) Einst-
weilen erscheint noch die Symphonie, das »Drama« der Instru-
mente, als hochste Gattung der Instrumentalmusik (analog zum
Drama in der Poetik des 19. Jahrhunderts). Représentiert aber
das Streichquartett »das Denkende in der Musik«, so mufite es
allmihlich zum Inbegriff absoluter Musik werden, und zwar in
dem MaRe, wie in deren Idee weniger das metaphysische Mo-
ment, die Ahnung des Absoluten, als das spezifisch dsthetische
— der Gedanke, daf Form in der Musik Geist sei und Geist in
der Musik Form — akzentuiert wurde. Nach Karl K&stlin, der fiir
Friedrich Theodor Vischers Asthetik die spezifisch musiktheo-
retischen Teile schrieb, ist das Streichquartett »eine Gedanken-
musik der reinen Kunst«: »Beide Seiten, die formale und die
materiale« — das heifft das »Kunstreiche« und das tonlich »Schat-
tenhafte« —, »vereinigen sich schlieflich in einem und demselben
Resultate, darin niamlich, daB8 diese Musik« — das Gtreichquar-
tett — »die geistigste ist — geistig nicht im ethischen Sinne, son-
dern in dem des Gedankenmifigen, des Gegensatzes zu sinnlich
naturalistischer Lebensfiille; sie fithrt uns aus dem lauten Lirm
des Lebens hinein in das stille Schattenreich des Idealeny — die
geglaubte Metaphysik des Jahrhundertanfangs ist zur tréstlichen

27 Weber 5. 339. )
28 Ferdinand Hand, Asthetik der Tonkunst, Band II. Jena 1841, S. 405.
20 Hand 5. 386.
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Fiktion verblaft —, »in die unsinnliche Welt des in sich, in sein
verborgenstes Gefiihlsleben zuriickgezogenen, dieses Gefiihls-
leben sich selbst innerlich gegeniiberstellenden Geistes, sie reali-
siert eben diese ideelle Seite der Instrumentalmusik, sie ist eine
Gedankenmusik der reinen Kunst, aus der wir uns freilich bald
wieder nach der vollen Realitit naturalistisch klangreicherer Ton-
weisen zuriicksehnen«.2® Im Begriff der »reinen Kunst«, wie ihn
Kostlin gebraucht, geht eine iltere Bedeutung — »Kunst« als
Inbegriff des Technisch-Artifiziellen und »Gelehrten«, des »rei-
nen Satzes« — in eine neuere {iber: »Kunst« als Kunstcharakter
im Sinne des i#sthetischen Wesens der Musik. Und die Wort-
geschichte erscheint als Reflex einer ideen- und sozialgeschicht-
lichen Verinderung: Die »reine Kunst« im formalen Sinne, die
dem Streichquartett schon immer zugestanden worden war,
wirde in den 1850er Jahren -— 1854 publizierte Hanslick den
Traktat »Vom Musikalisch-Schénen«< — auch als »reine Kunst« im
dsthetischen Sinne — als reine Ausprigung des »sinnlichen
Scheinens der Idee« (Hegel) in der Musik — akzeptiert.

Daff Hanslicks Dampfung der romantischen Metaphysik der
Instrumentalmusik zu einer Asthetik des »spezifisch Musika-
lischen«, verbunden mit dem Axiom, daf Form in der Musik
Geist sei, dem »rein formalen« Streichquartett die Chance erdff-
nete, als Paradigma der »reinen, absoluten Tonkunst« zu erschei-
nen, besagt allerdings nicht, daBl das metaphysische Moment in
der Idee der absoluten Musik ausgeléscht worden wire: In der
durch Wagner vermittelten Schopenhauer-Renaissance seit den
1860er Jahren trat es wiederum hervor. Und in Beethovens
spiten Quartetten, die — nicht zuletzt dank der Tatigkeit der
Gebriider Miiller — um die gleiche Zeit ins &ffentliche musika-
lische Bewuftsein drangen, ist das artifiziell-esoterische Moment
vom metaphysisch-ahnungsvollen nicht zu trennen. Fiir Nietzsche
stellen sie darum die reinste Auspridgung absoluter Musik dar:
»Bei den héchsten Offenbarungen der Musik empfinden wir
sogar unwillkiirlich die Roheit jeder Bildlichkeit und jedes zur
Analogie herbeigezogenen Affektes: wie z. B. die letzten Beet-
hovenschen Quartette jede Anschaulichkeit, iiberhaupt das ge-
samte Reich der empirischen Realitéit v6llig beschimen. Das Sym-
bol hat angesichts des hochsten, wirklich sich offenbarenden
Gottes« — gemeint ist Dionysos — »keine Bedeutung mehr: ja

30 Vischer S. 338 f.
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es erscheint jetzt als eine beleidigende AufBerlichkeit«.3 Um 1870
erscheinen Beethovens spiite Quartette als Paradigma der Idee der
absoluten Musik, die um 1800 als Theorie der Symphonie ent-
standen war: der Idee, Musik sei gerade dadurch, daB sie sich
vom Anschaulichen und schlieBlich sogar vom Affektiven »los-
16st«, Offenbarung des » Absolutenc.

31 Friedrich Nietzsche, Uber Musik und Wort. In: Sprache, Dichtung, Musik.
Herausgegeben von Jakob Knaus. Tiibingen 1973, S. 25.
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