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chen, etwas Richtiges, aber auch in allen etwas Ungentgendes...”.5!
Und Eduard von Hartmann sagt: ,Versteht man unter ,Bestimmt-
heit“ bloB begriffliche Bestimmtheit, so ist der musikalische Gehalt
allerdings vollig unbestimmt; aber die begriffliche Bestimmtheit ist
gerade diejenige Art der Bestimmtheit, die aulerhalb des Gebietes
der Asthetik fillt und niemals einen MafBstab fiir die konkrete Be-
stimmtheit des Schonen abgeben kann. Die geistige Bestimmtheit
der Poesie erscheint uns nur darum als die ,,Bestimmtheit im hoch-
sten Sinne, weil ihre sprachliche Fixierung die Ubersetzung derselben
in begriffliche Bestimmtheit, d.h. die gedankliche Umschreibung des
poetischen Inhalts leichter macht als bei irgendeiner anderen Kunst;
aber das so Umschriebene ist doch nicht der ideale Gehalt des
Kunstwerks selbst, sondern nur sein auBeristhetisches Gegenstiick.
In der Mimik, der die Worte fehlen, 1aBt sich der ideale Gehalt des
Schénen schon schwerer umschreiben als in der Poesie, in der Musik
noch schwerer; aber das tut der Bestimmtheit des in beiden dargestell-
ten idealen Gehalts nicht den mindesten Eintrag, da ja selbst in der
Poesie der ideale Gehalt als Gehalt des Schénen zerstort und durch
etwas anderes ersetzt wird, sobald man versucht, ihn mit anderen
Worten zu umschreiben als mit den Worten des Dichters®.5?

Die These von det Unbestimmtheit solcher Gehalte setzt als
MaBstab also oft die sprachlich-begriffliche Bestimmbarkeit voraus.
Die Sprache ist aber nur ein Mittel zur Bestimmung von Gehalten,
wenn auch das Mittel, auf das die Kunstkritik verwiesen ist. Musik
ist ein anderes, selbstindiges Ausdrucksmittel. In 1.2 haben wir
gesehen, daB auch die Wortsprache nicht nur zur Mitteilung oder
Beschreibung von etwas dient, das bereits unabhingig von ihr gege-
ben ist, sondern ein Medium, in dem wir Gegenstinde oder Gefithle
erst erfassen. Wir denken in der Sprache, so daB W.von Humboldt
sagen konnte, in der Sprache sei eine Gedankenwelt an Tone geheftet.
Ahnliches gilt auch fiir die Musik: Auch sie ist ein Medium, in dem
wir Gegenstindliches, Gedankliches und Empfindungen erfassen und
bestimmen. Der Wert dieser ,,Sprache® als Ausdruck entscheidet sich
nicht an der Ubersetzbarkeit in eine andere, z.B. die Wortsprache,

5! F.Mendelsohn, Brief an Marc André Souchay, Berlin 15.10.1842, in FMendel-
sohn Bartholdy: Briefe aus den Jahren 1830—1847, hg. P. und C.Mendelsohn
Bartholdy, Leipzig *1882, S.221.

52 E.v.Hartmann (1887), S.637f.



528 6 Ausdruck in der Musik

sondern an der Prignanz des Ausdrucks, den sie ermoglicht. Man
hat nun oft aus der Tatsache, daBl der Gehalt eng an die Form
gebunden ist, darauf geschlossen, daB musikalische Gehalte sich
wortsprachlich iberhaupt nicht beschreiben lassen. Die Einheit von
Form und Gehalt besagt aber nur, daB sich ein musikalischer Aus-
druck nicht in einen wortsprachlichen ibersetzen 148t, daB er sich
sprachlich nicht adiquat vermitteln 1iBt, nicht jedoch, daB man
ihn sprachlich nicht umschreiben kann. Mit dem Riickzug auf den
Unsagbarkeitstopos wird, wie schon mehtfach betont wurde, die
Behauptung leer, Musik habe einen Gehalt. Schwierig wird die
Umschreibung des Gehalts insbesondere, wo es sich um ungegen-
stindliche Empfindungen handelt. Das liegt vor allem daran, daf3
unsere Sprache weithin eine Sprache liber Gegenstinde ist und auch
Gefiihle oft durch Gegenstinde charakterisiert, auf die sie sich bezie-
hen, sowie an der Armut des Vokabulars fiir Ténungen von Empfin-
dungen. Die Probleme der sprachlichen Umschreibung von Gehalten
liegen aber in der reinen Musik doch wohl nicht grundsitzlich anders
als in der Vokalmusik, bei deren Interpretation es ja vor allem auch
um die Frage geht, wie die Musik den Gehalt des Textes erweitert
oder modifiziert.

Zum Abschlufl wollen wir nun noch einmal auf die Argumente von
E.Hanslick gegen die Ausdruckstheorien der Musik zuriickblicken,
die in 6.1 referiert wurden.

1. Seine These, wenn Musik tberhaupt etwas ausdriicke, so miisse
reine Musik etwas ausdriicken, ist nicht haltbar. Auch wenn Musik
fir sich allein nichts auszudriicken vermochte, konnte sie diese
Fihigkeit doch z.B. in Verbindung mit dem Wort gewinnen. Aus
der Tatsache, daf} ein Zahnrad einer Uhr allein nicht die Zeit anzeigt,
folgt ja auch nicht, dafl es im Gesamtmechanismus der Uht nichts
zu deren Funktion beitrigt. Der Gehalt des letzten Liedes (,,Gute
Rul’, gute Ruh’ ..“) im Zyklus der Schinen Miillerin von E.Schubert
wird z.B. ganz entscheidend durch die Musik getragen, obwohl sie
ohne den Text keinen spezifischen Gehalt hitte. Schubert hat aus
dem recht diirftigen Gedicht Wilhelm Miillers ein tief bewegendes
Lied geschaffen. Es ist ein Wiegenlied des Baches (der ihn auf seiner
ganzen Wanderung begleitete) fiir den Miillergesellen, der auf seinem
kithlen, dimmrigen Grund die Erlésung vom Schmerz iiber die
Untreue der Geliebten gesucht hat. Das Wogen, Wiegen und Fluten



6.2 Ausdrucksformen in der Musik 529

des Baches, das die Begleitfigur vermittelt, ist der Grundrhythmus,
der Melodie und Stimmungsgehalt trigt. Es handelt sich dabei zu-
nichst um Tonmalerei, die den Text mit konkreterer Anschaulichkeit
erflillt. Das Stromende charakterisiert aber nicht nur den Bach,
sondern auch das Gefiihl, den hoffnungslosen Schmerz, der das ganze
Bewultsein iberflutet. Jenseits all dessen, was der Text sagt und
sagen konnte, ist hier das Leid eines an seiner Erfiillung in der Liebe
verzweifelten Lebens ausgedriickt. — Wie wir sahen, kann man reine
Musik auch nicht einfach als die héchste Form der Musik ansehen,
an der allein sich die Haltbarkeit der Ausdruckstheorie entscheiden
wiirde.

2. Auch reine Musik kann — freilich nur in engen Grenzen — etwas
darstellen. Auch wenn sie nichts darstellt, folgt daraus aber nicht,
daB sie i.e.S. nichts auszudriicken vermdchte — ebensowenig wie im
Fall der Architektur. Wir haben vielmehr gesehen, daB sie ungegen-
stindliche Empfindungen ausdriicken kann. Hanslicks These, solche
Empfindungen gebe es nicht, ist unhaltbar. Aus der gegenstindlichen
Unbestimmtheit eines Gefiihls folgt nicht, daf} es iiberhaupt unbe-
stimmt ist.

3. Das Phinomen der Parodie spricht nicht gegen einen gemeinsamen
Gehalt derselben Musik in verschiedenen Textfassungen. Wie wir
sahen, unterlag das Parodieverfahren inhaltlichen Restriktionen, und
in dem von uns diskutierten Beispiel liegt durchaus eine Sinnver-
wandtschaft der Texte vor.

4. Der schwerwiegendste Einwand von Hanslick liegt in seiner
Behauptung, die vorgeschlagenen Deutungen von Werken reiner
Musik seien entweder vage und nichtssagend oder aber iberzogen
und willkiirlich; das zeige sich an der Tatsache, daB Interpretationen
desselben Werkes ihm oft vollig heterogene Bedeutungen zuschrie-
ben. Man kénnte darauf erwidern, selbst wenn alle vorliegenden
Interpretationen eines Werkes unbrauchbar seien, folge daraus noch
nicht, daf es keinen bestimmten Gehalt hat. Die Existenz inhaltlich
ganz unterschiedlicher Interpretationen von Goethes Gedicht Der
Briutigam impliziert ja auch nicht, daB es keinen bestimmten Sinn hat.
Wirksamer ist jedoch der Hinweis auf gut gesicherte und detaillierte
Interpretationen von Werken der Vokalmusik wie solchen reiner
Musik. Solche Interpretationen sind zwar gerade im letzteren Fall
nicht eben zahlreich, aber es gibt sie immerhin. Hanslicks generelle
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These, Musik driicke nichts aus, ist also nicht nur schlecht begriindet,
sondern unhaltbar.

6.3 Zur musikalischen Hermeneutik

Im letzten Abschnitt haben wir gezeigt, daB auch die Musik tber
viele Moglichkeiten des Ausdrucks verfiigt, insbesondere jene eines
Ausdrucks i.e.S. Die generelle These III aus 3.2, jedes Kunstwerk
von Rang sei ein gelungener Ausdruck eines bedeutsamen Gehalts,
ist damit aber noch nicht begriindet und sie begegnet in der Musik
besonderen Schwierigkeiten. Wie in den anderen Kiinsten kann man
sie nur dadurch plausibel machen, dafi man fiir eine hinreichend
groBe Zah!l hinreichend verschiedener Werke einen bedeutsamen
Gehalt aufweist. Sie bleibt also in jedem Fall eine mehr oder minder
gut bestitigte Hypothese. Wit kénnen hier, wie in den Kapiteln 4
und 5, zudem nur ganz wenige Beispiele diskutieren. Es wird sich
freilich auch zeigen, dal} es eine betrichtliche Anzahl musikalischer
Werke gibt, die allgemein als hervorragend angesehen werden, denen
man aber kaum einen spezifischen Gehalt zuschreiben kann.

Die Problematik des Gehalts, speziell von Werken reiner Musik,
spiegelt sich im Streit um Sinn und Methoden einer musikalischen
Hermeneutik. Die Interpretation von Musikwerken ist ein Teil der
Musikkritik. Darunter versteht man gewdhnlich die Rezension von
Auffithrungen von Musikwerken in den Medien, also etwas, das
auBlerhalb der Musikwissenschaft steht. Wir wollen das Wort hier
hingegen im Sinn der Bestimmungen in 3.5 gebrauchen, so daB
Musikkritik die Formanalyse, Interpretation und Bewertung einzel-
ner Werke umfallt. Sie gehort dann eindeutig zur Musikwissenschaft.
Praktisch findet sie vor allem in der Musikgeschichte statt, wihrend
die Reflexion iiber die Ziele, Methoden und Grundlagen zur systema-
tischen Musikwissenschaft zu zihlen ist, die diesbeziiglich aber noch
keine klaren und allgemein akzeptierten Konzeptionen entwickelt
hat — schon deshalb weil die Auffassungen, was Musik ist, zu
heterogen und oft zu wenig klar sind.

Der noch am wenigsten umstrittene Teil der Kritik ist die formale
Apnalyse. Schon uber ihr Ziel und ihren Horizont besteht freilich
keine Einigkeit. Im engsten und verbreitetsten Verstindnis geht es
in ihr um die Untersuchung des formalen Aufbaus eines Werkes,
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seiner Gliederung in Sitze und deren Gestalt. Liegt z.B. eine Sonaten-
satzform vor und wie ist deren Schema hier ausgefiillt, was ist Haupt-
und was Seitenthema, wie werden sie in der Durchfithrung variiert
und verbunden, wie schreiten die Harmonien fort, wie und wo
werden Dissonanz aufgelost, wie variiert der Rhythmus, in welchem
Verhiltnis stehen die verschiedenen Stimmen, welche Funktion haben
die Teile im Ganzen usf.? All das wird im mehr oder minder exakten
Vokabular von Formen-, Harmonie- und Rhythmuslehre beschrieben.
Die Untersuchung dieser Dinge kann man als technische Analyse
bezeichnen. Im Sinn unserer Bestimmung der Formanalyse gehort
zu ihr aber auch die Untersuchung der expressiven Eigenschaften
von Motiven, Themen, Harmoniefortschreitungen, Rbythmen etc.,
die man dsthetische Analyse nennen konnte. Diese Erweiterung des
Horizonts der musikalischen Analyse wird wegen des weit weniger
exakten Vokabulars, das sie verwenden muB, zwar oft mit Skepsis
betrachtet, ist aber unverzichtbar. Schon Konsonanz und Dissonanz
lassen sich nicht einfach durch Zahlenverhiltnisse erfassen, sondern
sie hingen vom Kontext ab und bestimmen sich aus dem Gesamtein-
druck. Man kann ferner Kontrast oder Verwandtschaft zweier The-
men nur durch ihren Ausdruckswert bestimmen, wie denn ein spezi-
fischer Ausdruckswert schon fiir die Prignanz entscheidend ist, die
eine rhythmische Tonfolge als Thema auszeichnet. Wann ist eine
Melodie eine Variation einer anderen, wann kann man sinnvollerweise
sagen, cine Tonfolge sei aus einer anderen abgeleitet? Aus jeder
Tonfolge 1dBt sich trivialerweise durch hinteichend starke Verinde-
rung von Toénen, durch Einschieben oder Weglassen anderer und
Umkehrungen jede andere Tonfolge erzeugen, eine Verwandtschaft
ergibt sich aber erst bei einer Ahnlichkeit des expressiven Charakters.’
So spricht auch H.Riemann von einet ,technisch-dsthetischen Ana-
lyse”. Generell finden sich in Analysen hdufig Ausdriicke wie ,,ru-
hige“ oder ,tastende Bewegung®, ,tiefe Empfindung®, ,klagende

! Ein Beispiel fiir die Verkennung dieser Trivialitit ist J.N.Davids Schrift (1953)
tiber Mozarts Jupiter-Symphonie, in der alle Themen aus einem cantus firmus
»abgeleitet werden, der am klarsten in der SchluBSfuge erklingt. Sein Fazit
ist, daf} in dieser Symphonie ,,die Musik sich mit sich selbst unterhalt* (5.26).
David hat, wie er selbst sagt (S.34), hier ,,das Gras wachsen horen®.
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Melodie“, ,,schmerzliche Dissonanz“ etc.? Mit dieser Erweiterung
stellt sich aber schon in der Analyse das Problem, da3 Aussagen iiber
expressive Qualititen musikalischer Figuren in der Regel nur den
intuitiven Eindruck wiedergeben, weil man kaum generellere Zusam-
menhinge zwischen technischen Details und ithrem Ausdruckswert
kennt, auf die sich Begriindungen dieser Aussagen stiitzen konnten.
Davon war schon die Rede und dabei wurde betont, daB3 darin noch
kein grundsitzlicher Einwand gegen solche Aussagen liegt. Es ist
aber auch festzuhalten, daB Analysen dann nicht grundsitzlich exakter
sind als Interpretationen — das gilt nur fiir ihren technischen Teil.
Einige Autoren ziehen den Horizont musikalischer Analyse noch
weitet. So rechnen z.B. W.Apel, H.Goldschmidt und H.H.Egge-
brecht auch Fragen der Interpretation dazu. Wir wollen hier jedoch
wieder zwischen Formanalyse und Interpretation unterscheiden,
wenngleich sie — wie schon frither betont wurde — nicht unabhingig
voneinander sind. Im Rahmen der Kritik ist Formanalyse Mittel zum
Zweck. Sie soll, wie Eggebrecht in (1972) betont, zundchst einmal
einem Horen dienen, das Struktur und expressive Details des Werkes
genauer erfaf3t, und damit auch der Reproduktion des Werkes. Dar-
tiber hinaus steht sie im Dienst der Interpretation. Sie hat bei Werken,
die etwas ausdriicken, diejenigen formalen Zige des Werkes aufzu-
weisen, die den Sinn vermitteln, und zu kliren, welche Funktion die
technischen und expressiven Details fiir das Ganze haben. Dazu muB3
man aber den Sinn des Ganzen erfassen. Analyse ist also einerseits
Grundlage der Interpretation — sie liefert die Daten, auf die sich
diese stiitzt> —, andererseits bestimmt die Interpretationshypothese
die Aspekte, unter denen die Komposition formanalytisch zu befra-

2 Typisch ist der Aufsatz von E.Ratz (1970). Da werden Form und Inhalt
identifiziert, und statt Interpretationen nur technische Analysen geliefert, in
denen dann aber unvermittelt Ausdriicke wie ,,Katastrophe®,, Traumgesang*,
»Ausweglosigkeit®, ,leidenschaftliche Bewegung®, ,,Atmosphire der Ruhe*
etc. vorkommen, ja sogar Aussagen wie: ,Hier durchmiBt Beethoven alle
Hohen und Tiefen des menschlichen Lebens, dhnlich wie Goethe in seinem
,Faust*‘, ohne daB irgendein Zusammenhang mit den besprochenen techni-
schen Details ersichtlich wire.

In diesem Zusammenhang wird oft R.Schumanns Aussage gegeniiber einem
jungen Musiker zitiert: ,,Nur wenn die Form ganz klar fiir dich ist, wirst du
auch den Gehalt verstehen®.

[
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gen ist. Im Prinzip lassen sich ja an einem Werk unendlich viele
formale Eigenschaften und Details aufweisen und die einschligige
Literatur zeigt, daB3 sich Analysen, die als Selbstzweck betrieben
werden, in immer spezielleren und irrelevanteren Einzelheiten verlie-
ren.

Eine Interpretation weist den Inhalt oder Gehalt eines Werkes,
seine Bedeutung auf.* Sie kann natiitlich nur gelingen, wenn das
Werk tatsichlich eine Bedeutung hat. Bei einer formalistischen Auf-
fassung von Musik entfillt also die Moglichkeit von Interpretationen.
Interpretieren heiflt, eine Interpretationshypothese aufstellen, die In-
halt oder Gehalt des jeweiligen Werkes umschreibt, und diese Hypo-
these begriinden, indem man hinreichend detailliert nachweist, daB3
die formalen Elemente im Dienst des Ausdrucks dieses Inhalts oder
Gehalts stehen, daB sich der Aufbau des Werks (im wesentlichen)
aus dem Ziel dieses Ausdrucks verstehen 14B8t. Es gibt nun keine ars
inveniends fiir Interpretationshypothesen; sie sind oft kreative Einfille.
Bei gebundener Musik ergeben sie sich freilich meist — wenn auch
nur in Umrissen — aus dem Kontext: Aus dem Text bei Vokalmusik,
aus dem Programm bei Programmusik, aus dem Zweck bei funktio-
naler Musik. Schwieriger ist das Auffinden einer Interpretationshypo-
these bei reiner Musik, sofern nicht etwa Aussagen des Komponisten
iber seine Ausdrucksintentionen votliegen. Fiir den wissenschaft-
lichen Charakter des Interpretierens ist es aber erforderlich, daB es
eine ars arguend: gibt, solide Methoden der Begriindung von Deutun-
gen. Dafiir ben6tigt man Prinzipien, die formalen Elementen inhalt-
liche Bedeutungen zuordnen. Generelle Ansitze dazu bilden insbe-
sondere die musikalische Rhetorik und die Affektenlehre. Wir wollen
darauf jedoch erst im Zusammenhang mit der reinen Musik eingehen
und zunichst etwas zur Interpretation gebundener Musik sagen.

4 Unter ,Interpretation® eines Werkes versteht man erstens seine praktische
Interpretation, d.h. seine Auffihrung durch Dirigenten, Solisten und Orche-
ster, und zweitens seine #heoretische Interpretation, d.h. seine Deutung durch
das Wort. Im Rahmen der Musikkritik geht es um die letztere. Die theoretische
Interpretation kann auch fiir die praktische wichtig werden, wenn auch
zumeist ein intuitives Erfassen der expressiven Charaktere geniigt. Umgekehrt
ist eine gute praktische Interpretation fiir eine angemessene theoretische
Interpretation sehr hilfreich, da dieser immer eine Vorstellung zugrunde liegen
muf, wie das Werk zu spielen ist.
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Deren Ausdrucksfunktion ist weniger problematisch und ihre Intet-
pretation bereitet wie gesagt meist weniger Schwierigkeiten.

Vokalmusik ist immer Ausdruck, sofern das fiir den Text gilt.
Das kénnen wir aber voraussetzen, wenn auch das, was der Text fiir
sich ausdriickt, nicht immer bedeutsam ist. Eine Interpretation wird
zunichst den Inhalt und Gehalt des Textes angeben und dann fragen,
was die Musik dazu beitrigt und wie sie das tut. Dabei geht es um
das Verhiltnis von Text und Musik, um die Frage, ob die Vertonung
dem Sinn des Textes gerecht wird und seiner sprachlichen Gestalt
(wie z.B. Rhythmus, Satzzusammenhang, und bei Gedichten der
strophischen Gliederung und Reimstruktur), die den Sinn mittrigt,
und wie die Musik den Gehalt des Textes verindert oder erweitert.

Als Beispiel betrachten wir Franz Schuberts Vertonung von
Goethes Gedicht Ein Gleiches (oder Wanderers Nachtlied) D 768,
0p.96, Nr.3.5 Der Text lautet:

Uber allen Gipfeln

Ist Rub,

In allen Wipfeln

Spiirest du

Kaum einen Hanch.

Die Vigelein schweigen im Walde.
Warte nur: balde

Rubest du anch.

Goethes Gedicht ist ein Beispiel fiir perfekte Einheit von Sinn und
Form, von Bildern und Gedanken mit sprachlichem Rhythmus und
Klang. Die Abendruhe wird zunichst durch drei Bilder vermittelt:
der Ruhe tber den Gipfeln als der unbelebten Natur, der Stille der
Wipfel als der pflanzlichen Natur, und dem Schweigen der Vogel als
der tierischen Natur. Dann wendet sich die Betrachtung zum Sprecher
selbst: zu Schlaf und Tod. Es ist ein schlichtes Sagen in schlichten
Bildern, dem die Metrik untergeordnet ist. Der Rhythmus flieBt
ruhig, so daB die Stille nicht nur die geschilderte Szene beherrscht,
sondern auch auf das Sprechen und von ihm ausstrahlt. Die Stim-
mung wird ebenso vom Klang der Sprache getragen wie von den
Bildern. Der dunkle Vokal in ,,Ruh®, der in eine Pause hinein
verklingt, verstirkt den semantischen Ausdruck der Ruhe durch

5 Ich folge dabei den Ausfithrungen von Th.Georgiades in (1967), S.17—40.
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dieses Wort. Es scheint zunichst fraglich, ob ein so dichter und
geschlossener Text sich iberhaupt angemessen vertonen laBt, und
insbesondere, ob eine Vertonung noch einen zusitzlichen Gehalt zu
vermitteln vermag. Schubert ist das gelungen; sein Lied halt sich auf
gleicher Hohe wie Goethes Gedicht.

Zunichst ist im Lied die sprachliche Textur von Rhythmus, Reim
und Klang erhalten. Diesen Punkt vor allem hat Georgiades im
Auge, wenn er sagt, Schubert rekonstruiere in seinen Liedern die
sprachliche Struktur musikalisch.® Die Entsprechung von sprach-
licher und musikalischer Textur zeigt sich schon im Rhythmus. Im
Text varilert die Zahl der Hebungen in den Zeilen; der Rhythmus
ist allein vom Sprechen her determiniert, nur im 6.Vers wird ein
liedhaft regelmifiiger Rhythmus deutlich. Auch im Lied gibt es kein
einheitliches, festes rhythmisches Schema. Es ist ein musikalisches
Sagen, das dem Sinnakzent folgt und bei dem Rhythmus, Melodie
und Harmonie ganz im Dienst des sprachlichen Ausdrucks stehen.
Nur die Vertonung des 6.Verses ist liedhaft, nur hier gewinnen
Melodie und Rhythmus Eigenstindigkeit. (Schubert bildet durch
die Wiederholung des Wortes ,;schweigen® und die Ersetzung des
daktylischen Metrums durch ein trochiisches eine einfache, symmetri-
sche Liedform.) Die musikalischen Perioden decken sich mit den
sprachlichen. Das wird besonders deutlich in den Versen 3 bis 5, wo
jeder Vers eigenes musikalisches Geprige hat. Im Vers 7 sind die
Worte ,,Warte nur” und ,,balde” als distinkte musikalische Gebilde

6 Wenn Georgiades freilich meint, die Vertonung der zweiten Zeile realisiere
sowohl die Verb- wie die Kopulafunktion von ,,ist“ (durch den Dominant-
klang bzw. den Orgelpunkt B, der das Dynamische der Dominante aufhebt),
so ist das nicht nur liberzogen, sondern unsinnig: Das Wort ,,ist“ fungiert
hier nicht als Kopula, sondern eindeutig als Verb (im Sinne von ,herrscht*
oder , liegt“); die Vorstellungen von Gipfel und Ruhe werden nicht ,impres-
sionistisch nebeneinander gestelit”, sondern durch die Priposition ,,iber in
ein Verhiltnis zueinander gebracht. Der Unterschied zwischen diesem ,,ist*
und ,splirest du®, der auch musikalisch zum Ausdruck kommt, ist der
zwischen einem Zustands- und einem Vorgangsverbum. Es gibt zwar musikali-
sche Figuren, die — im jeweiligen Kontext — mehr das Zustands- oder
Vorgangsartige, das Passive oder Aktive betonen, aber keine musikalischen
Unterschiede, die jenen der grammatikalischen Wortarten oder Satzteile ent-
sprechen. In der generellen Tendenz sind die Bemerkungen von Georgiades
zur musikalischen Diktion aber durchaus zutreffend.
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gestaltet. Die Satzschlisse (,,Gipfeln ist Ruh®, ,,Kaum einen Hauch*,
»Ruhest du auch“) sind im Gedicht wie im Lied rhythmisch gleich
gestaltet. Reimstruktur des Gedichts (ababcddc), Sprachrhythmus,
Satz- und Gedankenzusammenhang bilden ein dichtes Gewebe. Sie
fallen nicht zusammen, sondern iiberlagern sich. Das Gedicht zerfillt
nicht in 2 mal 4 Verse, wie das nach der Reimfolge zu erwarten wire,
sondern dem Rhythmus nach bilden die Verse 1 und 2, 3 und 4 eine
Einheit und die Zeile 5 erscheint als vorlidufiger Abschlu3. Vers 6
hat rhythmisch eine Sonderrolle, ist aber sinngemiB eine Fortfithrung
der Gedanken aus den vorhergehenden Zeilen und durch den Reim
mit der folgenden zusammengeschlossen. Dem Sinn nach bilden also
die Verse 1 bis 6 eine Einheit — die Einleitung, das Bild der
verstummenden Natur — und die Verse 7 und 8 den zweiten Teil,
gedanklich den Hohepunkt. Die letzte Zeile ist durch die Beziehung
,Ruhest du* zu ,,Ist Ruh* und durch den Reim ,auch®“ — , Hauch*
auf die beiden ersten Bilder bezogen: Der Sprecher nimmt sich in
das groBe Verstummen der Natur hinein. Dieses dichte Gewebe von
Beziehungen hat Schubert auch musikalisch wiedergegeben, so z.B.
den Reim ,,Gipfeln — Wipfeln* als melodische Entsprechung und
den Reim ,Walde — balde® als rhythmische Identitit, melodische
Umkehrung und klangliche Aufhellung. Rhythmisch ist der nicht
abschlieBende Takt von Vers 5 auf den abschlieBenden von Vers 8
bezogen, harmonisch durch das Verhiltnis von Halb- zu Ganzschluf3
(Dominante — Tonika), melodisch sind die Endungen der Verse 5,6
und 7 (£,£,f) auf einander bezogen, wobei die Abwirtsbewegungen,
die den beiden Vorstellungen des verwehenden Hauchs und des
Schweigens entsprechen, im erwartenden ,,balde” in eine Aufwirtsbe-
wegung umgekehrt werden. Der Einheit der Thematik des Gedichts
(Stille) entspricht das Verharren des Liedes in der Tonart B-dur, der
gedanklichen Einheit, die in wechselnden Bildern dieses Thema
umkreist und vertieft, die Finalitit der Komposition, und die Zusam-
menfassung von Anfang und Ende des Gesangs in den beiden
Takten des Vorspiels. Auch der Vorstellungsgehalt des Gedichtes ist
musikalisch ausgedriickt. So wird z.B. die Weite und der letzte Glanz
iber den Gipfeln in der Vertonung der Verse 1 und 2 musikalisch
veranschaulicht und die Ruhe iber ihnen durch den Tonika-Drei-
klang umschreibenden Gesang iiber dem Orgelpunkt B, wihrend
»in allen Wipfeln“ (in denen man, wenn auch kaum mehr, eine
Bewegung spiirt) durch einen Gang von Klingen wiedergegeben
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wird. Die Erwartung des Verses 7 erhilt durch die Wiederholung
des ,,warte nur” zeitliche Erstreckung, und durch die Aufwirtsbewe-
gung im ,balde” und die Fermate eine rhythmische Spannung. Die
gedankliche Struktur des Gedichts: Sein Ausgang von der Schilde-
rung der Stille in der Natur und sein Hinleiten zu Mahnung und
Erwartung der letzten beiden Verse ist ebenfalls von Schubert musi-
kalisch deutlich herausgearbeitet, ja gesteigert worden: Der Anruf
»Warte nur“ hat im Lied durch seine emphatische Wiederholung
gegeniiber dem Gedicht eine sehr viel groBere Kraft und Dringlich-
keit. Schubert hat dadurch dem letzten Vers des Gedichts ein groBeres
Gewicht gegeben: Er erscheint nun noch stirker als Ziel und Héhe-
punkt der gedanklichen Bewegung. Darin zeigt sich schon, daf3
Schubert — eindeutiger als Goethe — die Ruhe, zu der auch der
Sprecher finden wird, als Ruhe des Todes deutet. Das wird auch
durch die rhythmische, melodische und harmonische Betonung des
Abschlieenden der letzten Zeile deutlich. Erst sie bildet den Ganz-
schluB, erst in ihr wird der Schluiton &’ erreicht. ,,Davor steigt die
Melodie noch einmal bis zum f hinab [Betonung des ,,du*], faBt
durch die Wendung 4”-¢”-f’, die an ,,Kaum einen Hauch“,,Walde*
und ,,Schweigen® gemahnt [an das wiederkehrende Bild des Verstum-
mens), das melodische Geschehen des ganzen Lieds zusammen und
fithrt es durch den Schritt £-4’ zum AbschluB3“, schreibt Georgiades.
Der daktylische Rhythmus hat etwas Schweres, Statisches, und das
wird nach dem Verstummen der Stimme im letzten Takt der Beglei-
tung noch deutlicher. Damit ist musikalisch die Ruhe als endgiiltige
Ruhe des Todes charakterisiert. Zu dieser Interpretation des Gedichts
tragen auch die dunklen Klinge bei, in denen sich das Lied vom
Vorspiel an bewegt.

Schubert hat also nicht nur musikalisch die Stimmung ausge-
drickt, die das Gedicht vermittelt — auch das ist natirlich eine
wesentliche Komponente seiner Vertonung —, er hat auch das dichte
sprachlich-gedankliche Gewebe des Textes ins Musikalische transfor-
miert und seinen Gehalt auf das Gedenken des Todes im Anblick
des abendlichen Schweigens in der Natur niher bestimmt. Sein Lied
ist, wie Georgiades betont, ein musikalisches Sagen, das zwar iber
den Rahmen des Rezitativischen hinausgeht, aber doch keine vom
Text unabhingige, eigenstindige musikalische Gestalt hat. Da die
Begleitung keine ausgeprigten Motive entwickelt, erscheint das Lied
als einsamer Gesang im Angesicht der reglosen Natur. Der Gehalt
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des Liedes geht tiber den des Gedichts hinaus: Nicht nur wegen der
spezifischeren Deutung des letzten Verses, sondern weil einerseits die
Beitrige, die Rhythmus, Reim, Wort- und Satzbeziechungen zum
Gehalt des Gedichtes leisten, im Lied erhalten sind, andererseits aber
durch den Ausdrucksgehalt der Musik und die musikalische Textur
ein neues, inhaltlich relevantes Beziehungsgefiige konstituiert wird.

Ebenso unproblematisch wie der Ausdruckscharakter der Vokal-
musik ist jene der Programmusik. Ob es sich nur um einen Titel
handelt wie Nuages bei Claude Debussy oder um eine ganze Ge-
schichte (einer Bergwanderung) wie in der .A/pensinfonie von Richard
Strauss, das Programm gibt Gegenstand oder Thema des Werkes an
und sagt, daB es als musikalische Schilderung des Gegenstands oder
der Geschichte zu verstehen ist oder als Ausdruck von Impressionen
oder Empfindungen, die sich damit verbinden. Die Interpretaticn
hat damit jedenfalls einen festen Anhaltspunkt; es ist mindestens in
Umrissen klar, was der Komponist damit meinte. Es bleibt freilich
zu prifen, ob diese Ausdrucksintention auch realisiert worden ist
und eine Interpretation bat zu zeigen, wie der Gegenstand oder das
Thema charakterisiert wird, ob er z.B. direkt mit tonmalerischen
Mitteln oder im Spiegel der Empfindungen geschildert wird, wie die
einzelnen Perioden zu verstehen sind, mit welchen musikalischen
Mitteln der Effekt erreicht wird. So fehlt z.B. in Debussys Wolken
ein prignantes Thema, es gibt nur kleine, verschwimmende Motive,
gleitende Rhythmen, kaum dynamische Steigerungen, nur zarte,
schwebende Klangfarben. All das ergibt eine ,,wolkenartige® Musik.
Die Absicht ist freilich vor allem impressionistisch: Musikalisch
sollen die Eindriicke des Gleitenden, Schwimmenden, Schwebenden
geschildert werden, die Wolken hervorrufen.

Auch in der Biibnenmusik ist der gegenstindliche Bezug, die
Thematik durch die Handlung des Schauspiels und die Worte der
handelnden Personen gegeben. Ausgehend davon muB die Interpreta-
tion wieder zeigen, was die Musik zum Gehalt von Handlung und
Worten beitrigt und mit welchen Mitteln sie das tut. Zum Teil
handelt es sich einfach um Vokalmusik, insbesondere etwa in Arien
mit betrachtendem oder lyrischem Charakter. Die Musik kann aber
auch die Bedeutung dramatischer Vorginge erhellen, die Atmosphire
bestimmen, inhaltliche Bezichungen herstellen, die nicht im Text
liegen, sie kann Personen und ihre Motive und Haltungen musika-
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lisch charakterisieren und Dramatik wie Komik einer Situation ver-
stirken. Zahlreiche Beispiele dazu aus Mozart-Opern haben E.Schenk
in (1941) und W.Mohr in (1960) angegeben, von denen hier nur
einige erwihnt seien. Mohr schreibt: ,Wenn Don Giovanni, zu
Beginn des zweiten Aktes, Leporello auffordert, bei ihm zu bleiben,
wissen wir schon, da3 er bleiben wird, sobald er den Mund auftut,
obwohl er sich anscheinend ganz entschieden weigert, genau so
entschieden, wie sein Herr in ihn dringt, nicht zu gehen. In dem
»genau so* liegt es: Leporello singt nimlich seinem Herrn genau die
Tone nach, er ist in Wirklichkeit nur das Echo, der Schatten, der
Willenlose, und obwohl seine Worte sich wehtren, wissen wir, da3 er
am SchluB die Zechinen nimmt und bei seinem amourdsen Herrn
bleibt. Dieses unser Wissen beziehen wir zunichst ausschliefilich aus
der Musik, genauer: aus dem Verhiltnis von Wort und Ton. ... Als
der Steinerne Gast anklopft, geht Don Giovanni, weil Leporello
zuviel Angst hat, selbst, um zu 6ffnen. Leporello zitiert seinen Herrn,
zunichst ganz notengetreu, aber in vollig anderer Gemiitsverfassung,
und das begleitende Orchester, das bei Don Giovannis ,,io steno
andro® forte und im Tutti schloB, hilt zu Leporellos ,,pian pianin
m’ascondero” im diinnen Streicher-Piano gerade noch die Umirisse,
wihrend Leporello selber vor Angst in die tiefere Oktave versinkt
und damit auch musikalisch ,junter den Tisch kriecht”, wie die
Regieanweisung lautet. Wiederum erleben wir, und zwar nur durch
Mozarts iiberwiltigend ironische Wort-Ton-Behandlung, eine dop-
pelte Komik, die dann den Auftritt des Comturs, den Einbruch des
Jenseitigen, mit detr Posaunenwucht des vollen Orchesters doppelt
erschiitternd gestaltet. ... In dem Duett zwischen Don Giovanni und
Zerline ,,La ci darem la mano* striaubt sich Zerline zunichst — mit
Worten. Dal} sie aber Don Giovanni in Wirklichkeit verfallen ist,
macht Mozart von Anfang an dadurch deutlich, daB3 er Zerline ihr
duBerliches Widerstreben auf die gleiche Melodie singen lilt, mit
der Don Giovanni sie umworben hat. Diese Verstrickung geht spiter
(ab Takt 19) noch weiter, indem Zetline sogar die zweite Halbphrase
zu Don Giovannis Anfangstakten aufnimmt und weiterfiihrt, eben-
falls auf duBetlich widerstrebende Worte. Drei Takte vor dem 6/8-

Takt tibernimmt Zetline vollends Don Giovannis ,,andiam!“ mit der
zweiten Kadenzhilfte und 1aBt, mdchte man fast sagen, damit endlich
die Zugbriicke herunter, auf der beide nun in engster Dezimen-
Gemeinschaft ihrem — von Donna Elvira freilich verhinderten —
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Liebesabenteuer zustreben. — Ein interessantes Gegenbeispiel ist in
»Figaros Hochzeit” das Duett zwischen dem Grafen und Susanne.
Susanne heuchelt lediglich ihr Einverstindnis, und das ergibt dann
ein genial verlogenes Liebesduett: Sie singt zwar ja, aber die Musik
sagt nein; Tonart (a-moll beim Grafen, C-dur bei Susanne), Charakter
(Susanne singt stets ,,Kontrapunkte®, hier in besonderem Sinn ver-
standen, bis auf den ironischen, Terzen-Einverstindnis heuchelnden
SchluB) und Wort (verdichtiges Verwechseln von ,,si“ und ,,no*).“

In R.Wagners Musikdramen werden nicht mehr nur einzelne
dramatische Vorginge oder Dialoge musikalisch ausgestaltet, sondern
das ganze Geschehen wird durchgingig musikalisch gestaltet und
entwickelt.” Die Musik — und zwar vor allem die Orchestermusik —
trigt das Geschehen. Wihrend die ,,Nummernoper* aus einer Folge
von Szenen besteht, in denen musikalisch Monologe als Affektaus-
druck vorherrschen, die Handlung sich primir in dufleren Begeben-
heiten vollzieht, und sich im Wortdrama das Geschehen vor allem
im Dialog ereignet, entwickelt es sich bei Wagner in der Musik. Sie
driickt die Unterstromungen der Gefiihle und die wirksamen Krifte
aus. Durch das dichte Gewebe der Leitmotive werden Bezlige zwi-
schen den einzelnen Vorgingen hergestellt und die Worte der han-
delnden Personen gedeutet. Man hat den Eindruck eines musikali-
schen Stromes, aus dem sich Worte und Geschehnisse gestalthaft
herausheben. Die Musik drickt nach Wagner die Innenseite der
dramatischen Erscheinungen und Vorginge aus (ihr ,innerstes An-
sich“) und ldBt sie uns so erst voll verstehen. Sie erhilt ihren
gegenstindlichen Bezug durch Worte und Vorginge auf der Biihne,
aber sie verleiht diesen erst die Tiefendimension, aus der heraus sie
verstindlich werden. Die Musik spricht aus, was der Text ver-
schweigt, was in bloBen Worten und in mimischen Aktionen nicht
sagbar ist. Die Orchestermusik stiitzt also nicht nur den Gesang,
verstirkt seine Affekte und spiegelt das mimische Geschehen, son-
dern in ihr liegt — nach Wagners Absicht — die Einheit des Ganzen;
sie bildet den groflen Zusammenhang, ein Gewebe der Grundmotive,
eine ,,unendliche Melodie®, in der alles expressiv und sprechend ist,
keine Zisuren, keine unverbundenen Teile vorkommen — das Vor-
bild der Wagnerschen Musik waren in dieser Hinsicht die Sympho-
nien Beethovens.

7 Vgl. dazu z.B. C.Dahlhaus (1971).
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In der Gebrauchsmusik ergibt sich die Bedeutung eines Werkes —
sofern es nicht zur Vokalmusik gehért und bedeutungsvoll ist — aus
dem Kontext. Ein groflartiges Beispiel der Festmusik ist die Fexer-
werksmusik, die Hindel zu der als groBes Volksfest aufgezogenen Lon-
doner Feier des Aachener Friedens von 1748 schrieb, der den Osterrei-
chischen Erbfolgekrieg beendete. Sie wurde durch einen Salut aus 101
Geschiitzen erdffnet, auf einem riesigen Geriist wurde ein groBes
Feuerwerk abgebrannt, zu dem dann ein gewaltiges Bldserorchester die
Hindelsche Musik spielte (Streicher wurden erst in spiteren Auffiih-
rungen hinzugenommen). Das Konzert beginnt mit einer glanzvollen,
prichtigen Ouvertiire, die aus mehreren Teilen besteht. Das ruhige,
erhabene und strahlende Grave gibt den Ton des Festes an und unter-
streicht seine Bedeutung. Das frohe Allegro Andante, unterbrochen
von einem Anklingen dunklerer, persénlicher Téne im Lentement,
steigert sich zum Schiufl wieder zum Ausdruck der GréBe. Die , kriege-
rischen Instrumente® beziehen sich auf den AnlaB, den durch kriegeri-
sche Erfolge errungenen Frieden. Auf die Ouvertiire folgt eine Suite
aus Tanzsitzen und Charakterstiicken, die vermutlich in Beziehung zu
allegorischen Darstellungen des Feuerwerks standen. Auf eine verhal-
tene, in der Chromatik dringende, wie den Frieden erwartende Bourée
folgt ein Largo alla Siciliana mit der Uberschrift La paix. Es ist, beson-
ders im 1.Teil Ausdruck beseligenden Gliicks im BewuBtsein des Frie-
dens, im 2.Teil hat es mehr den Charakter eines musikalischen Gemal-
des, einer friedvollen Landschaft, insgesamt ist es also Ausdruck inne-
ren und dufleren Friedens. Darauf folgt im ersten Menuett ein freudiger
Tanz, der zur liberschwinglichen Frohlichkeit anwichst und im ab-
schlieBenden Menuett ein Ausdruck der Freude, der sich von Wieder-
holung zu Wiederholung von stiller Frohlichkeit zu brausendem Jubel
steigert. Mit der letzten Verstirkung wird der machtvolle Glanz des
Grave der Ouvertiire wieder erreicht. Aufbau und Thematik werden
hier also vom Anlafl und Kontext het verstindlich. Obwohl das Werk
auch im Konzertsaal eindrucksvoll ist, entfaltet es doch nur in dem —
fir uns leider nicht mehr vollstindig rekonstruierbaren — utspriingli-
chen Kontext des Festes seine volle Wirkung: Erst das Fest gibt ihm
die Sphire und die inhaltlichen Beziige, aus denen es seine Wirkung
bezieht.

Sehr viel problematischer als die Interpretation gebundener Musik
ist jene reiner Musik. Das zeigt sich schon darin, dal es nur eine
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relativ geringe Zahl anerkannter Deutungen gibt und kein allgemein
akzeptiertes Interpretationsparadigma. Die Skepsis bzgl. der Interpre-
tierbarkeit solcher Werke ist weit verbreitet, auch dort, wo man
keine formalistische Auffassung vertritt. Die Unklarheit dariber, was
reine Musik auszudriicken vermag und ob nicht eben doch die Form
der einzige ,,Inhalt® ist, hat zu einer weitgehenden Orientierungslo-
sigkeit in der Frage gefiihrt, wie sich Interpretationen vollziehen und
worauf sie sich stiitzen kénnen. Das bezeugen z.B. die beiden Binde
mit Aufsitzen zur musikalischen Hermeneutik, die P.Faltin und H.-
P.Reinecke 1973 und C.Dahlhaus 1975 herausgegeben haben.

Wir wollen aus der Vielzahl der Interpretationsansitze nur drei
herausgreifen, die den Anspruch allgemeiner Anwendbarkeit erheben
und den Vorzug relativer Klarheit haben. Sie alle gehen davon aus,
daB reine Musik eine selbstindige Sprache ist, wenn auch von anderer
Art als die Wortsprache. Dieser Gedanke ist, wie wir oben sahen,
von der Renaissance an bis ins 19.Jahrhundert nicht nur in der
Musiktheorie weit verbreitet, sondern auch fiir einen groBen Teil
des Musikschaffens leitend gewesen, so daBl man mit ihm keinen
sachfremden Gesichtspunkt in die Interpretation hineintrigt.

Der erste Ansatz ist jener der musikalischen Rhetorik, von der
schon in 6.2 die Rede war. Sein Grundgedanke ist, daB3 es so etwas
wie musikalische Vokabeln und Redeformen — die musikalisch-
rhetorischen Figuren — gibt, denen ebenso wie jenen der Wort-
sprache konventionell ein Sinn zugeordnet ist, so daB} sich mit
ihnen etwas darstellen oder ,,aussagen® lif3t. Wie das wortsprachliche
unterliegt auch das musikalische Vokabular einem diachronischen
Wandel, aber durch historische Untersuchungen 148t sich ermitteln,
wie die Figuren jeweils verwendet und verstanden wurden. ,,Was
wir noch brauchen ...“, schreibt W.Kirkendale in (1984), ,,wire ein
geistiges Worterbuch fiir diese Sprache der Noten, das ihre Vokabeln
historisch-etymologisch erfaf3t“. Dieses Programm begegnet jedoch
folgenden Schwierigkeiten: Die groBe Zeit der musikalischen Rheto-
rik reicht erstens nur bis zum Barock. Auch in der Klassik werden
zwar noch rhetorische Figuren verwendet, aber insgesamt verlieren
sie in einer Musik, die sich als Gefiihlsausdruck versteht, zunehmend
an Bedeurung und die Konventionen, auf denen die Figurensprache
beruht, losen sich auf. Eine Sprache besteht zweitens nicht nur aus
Vokabeln, sondern auch aus einer Grammatik. Kirkendale betont
in der ziterten Arbeit, daB dieselbe musikalische Figur fiir ganz
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verschiedene Wortarten stehen kann, d.h. grammatikalisch unbe-
stimmt ist. Daher lassen sich mit der Reihung von Figuren auch
keine Gedanken ausdriicken. Nun ist freilich auch die Syntax der
Lyrik wenig ausgeprigt, es herrscht die Parataxe, komplexere gram-
matikalische Figungen fehlen meist; oft wird nur eine Reihe von
Vorstellungen beschworen. Dieser Einwand ist also noch nicht ent-
scheidend, denn die Verbindung einer Reihe von Vorstellungen zu
einem Gedanken kann mehr oder minder eindeutig vorgezeichnet
sein. Gravierender ist, da3 musikalische Figuren, wie schon in 6.2
betont wurde, auBerordentlich vieldeutig sind und erst in Verbindung
mit einem Text einen hinreichend spezifischen Sinn erhalten. In
Werken der reinen Musik vermégen also Figuren kaum bestimmtere
Vorstellungen zu erwecken. Daher hat sich die Figurenlehre bisher
auch vorwiegend im Bereich der Vokalmusik als Interpretationshilfe
bewihrt. Drittens ist die Vorstellung der Wortsprache zu einfach, an
der man sich orientiert. Wie wir in 1.2 bei der Diskussion der
linguistischen Relativititsthese gesehen haben, ist die Sprache nicht
nur ein konventionelles Bezeichnungssystem fiir vorgegebene In-
halte, sondern auch eine Form der Bestimmung von Inhalten. Das-
selbe miifite fiir eine genuine musikalische Sprache gelten. Sie dirfte
also nicht nur eine Ubersetzung wortsprachlicher Inhalte in musikali-
sche Vokabeln sein. Deren Wert wire ja durchaus zweifelhaft: Was
wire denn damit geleistet, wenn man sprachlich adiquat gefaBte
Gedanken in eine schwerer verstindliche und weniger prizise musika-
lische Sprache tibersetzt? Hindel hat in der Tenorarie Nr.2 im Messias
(»Every valley shall be exalted ...“) die gegenstindlichen Vorstellun-
gen des Textes durchgehend in musikalische Figuren tibertragen.®
Eine Interpretation muf} darauf zweifellos eingehen, aber ein bloBet
Aufweis der verwendeten Figuren wirde der Arie nicht gerecht.
Eine Reihung von Figuren ergibt noch keine gehaltvolle Musik. Das
Erstaunliche an unserem Beispiel ist gerade, daB die ,,wortliche
Ubersetzung* des Textes keineswegs stort, daBl die Figuren vielmehr
eingeschmolzen sind in einen genuinen musikalischen Ausdruck, det
mehr ist als eine Reduplikation des Textes. Wir haben schon in
6.2 betont, daBl musikalische Vokabeln nicht rein konventionelle
Bezeichnungen sind, sondern daf sich ihre Bedeutung aus der Affini-

8 Vgl. dazu Brown (1948), S.55ff.
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tit melodischer Bewegungen mit inhaltlichen Vorstellungen ergibt.
Das Aufsteigen der Melodie in der Anabasis — in unserem Beispiel
bei dem Wort ,,exalted“ — vermittelt die generelle Vorstellung einer
Erhohung, die hier auf die Erhohung der Tiler bezogen wird. Zudem
sind die Vokabeln melodisch und rhythmisch sehr variabel und ihre
spezifischen Ausprigungen verleihen ihnen Konnotationen, welche
die gegenstindliche Kernbedeutung mit einem emotionalen Hof um-
geben. Ebensowenig wie man den Gehalt eines Gedichtes erfaB3t,
indem man den Sinn der einzelnen Worter in einem Lexikon nach-
schligt, begreift man den Gehalt der Hindelschen Arie, wenn man
nur den konventionellen Sinn der musikalischen Figuren betrachtet.
Eine genauere Interpretation miif3te sich dariiber hinaus auf so etwas
wie eine Affektenlehre stiitzen, eine Theorie der Ausdrucksfunktio-
nen musikalischer Formen.

Festzuhalten bleibt jedoch, daf} die Rhetorik dort, wo sie anwend-
bar ist, eine sichere Grundlage fiir Interpretationen bildet. Sie kann
auch ein Verstindnis von Formen der reinen Musik ermdglichen.
Wie wir in 6.2 sahen, war die klassisch-antike Rhetorik seit der
Renaissance das Leitbild bei der Entwicklung und Deutung der
musikalischen Sprache. Aufbau und modus diendi der Fuge wurden
mit rhetorischen Begriffen analysiert? und J.N.Forkel versuchte in
seiner ,,Allgemeinen Geschichte der Musik® (1788 —91) neben ande-
ren Formen auch den Sonatensatz als Form einer musikalischen Rede
zu bestimmen. (Fir ihn war die musikalische Rhetorik ,,unleugbar
die hohere und eigentliche Theorie der Musik®). W.Kirkendale hat
in (1979) durch Riickgriff auf die Charakterisierung des procemion oder
exordium (der Einleitung einer Rede) bei Aristoteles und Quintilian
Formen des Ricercars erkliren konnen. Ein besonders eindrucks-
volles Beispiel fiir den Wert der Rhetorik als Interpretationshilfe hat
U.Kirkendale in (1980) gegeben. Sie hat dort gezeigt, dafl der Aufbau
von ].S.Bachs Musikalischem Opfer (BWV 1079) genau dem Schema
einer Rede nach Quintilian entspricht. Damit ist es endlich auch
moglich geworden, etwas Begriindetes zur Reihenfolge der einzelnen
Stiicke zu sagen, die bisher umstritten war. Das Werk stellt also eine
musikalische Rede dar, und seine Teile entsprechen auch in ihrem
Charakter den rhetorischen Vorschriften. Nach der Widmung handelt

9 Vgl. dazu G.G.Butler (1977).
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es sich um eine Preisrede auf Friedrich den GroBen, insbesondere
als Komponisten, denn das gemeinsame Grundthema der Teile ist
das thema regium, das der Konig Bach bei dessen Besuch in Potsdam
am 7.5.1747 zur Bearbeitung gegeben hatte. Die Huldigung besteht
also in einer Rede, in der das Thema des Konigs in verschiedenen
Variationen und Formen behandelt wird. Das Thema selbst fungiert
nicht als Ausdruck von etwas, es ist ein blof , musikalischer Ge-
danke“. Der Sinn des Ganzen liegt gewissermaBlen auf einer Metae-
bene: Die formale Fruchtbarkeit des Themas wird unter Beweis
gestellt und zwar nach dem Schema einer Lobrede.

Musik als natiirliche Sprache der Empfindungen ist der Leitgedanke,
von dem der zweite Ansatz zu einer musikalischen Hermeneutik
ausgeht, jener von H.Kretzschmar, von dem auch diese Bezeichnung
stammt — die Sache ist natiirlich sehr viel dlter. Er hat sein Programm
in (1902) und (1905) entwickelt. Gegen ein formalistisches Musikver-
stindnis schrieb er: ,,Die Erkenntnis und das Verstindnis des Formen-
baus nach allen Richtungen ist nur eine Durchgangsstation. Die
Formen sind Mittel des Ausdrucks. Was ausgedriickt werden soll,
ist etwas Geistiges. Das muB3, wenn der Komponist nicht Hokuspo-
kus treibt, unter den Formen und durch sie zum Vorschein kommen
und dem Horer mindestens in den Hauptziigen, das sind die Affekte,
klar werden. Die Ansicht, dal Musik nur musikalisch wirke, muf}
beseitigt, die Freude an der ,,absoluten Musik* als eine isthetische
Unklarheit erkannt werden. In dem Sinne eines lediglich musikali-
schen Inhalts gibt es keine absolute Musik! Sie ist ein ebensolches
Unding wie eine absolute Poesie, d.h. eine metrisierende und rei-
mende Poesie ohne Gedanken®.1® Kretzschmar spricht von einem
»oprachvermoégen der Musik, in dem ihr Hauptwert liege, sie konne
allerdings keine genauen Vorstellungen oder Aussagen vermitteln
und sei so unselbstindig und eine ,,geborene Hilfskunst®. ,Dieses
Sprachvermoégen der Tone ist ein anderes als das der Worte. Es ist
unselbstindiger und undeutlicher. Aber im Gbrigen kann es die
Tonsprache mit der Wortsprache sehr wohl aufnehmen. Sie fahrt da
fort, wo diese nicht mehr ausreicht; jene kleinsten und groBten
Regungen des Seelenlebens, die der Poet in langen Umschreibungen

10 Kretzschmar (1902), S.53.
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nur einigermaflen bemeistern kann, fixiert der Komponist im Nu und
in ihrer ganzen Fiille und Besonderheit“.!! Vokal- und Programmusik
bieten nach Kretzschmars Ansicht der Interpretation keine besonde-
ren Schwierigkeiten. ,,Aber auch die unbenannten Fugen, Sonaten,
Symphonien, Konzerte und alle sonstigen det sogenannten absoluten
Musik zugerechneten Instrumentalkompositionen lassen sich, sofern
sie nicht bloB Handwerkswert haben, unter bestimmten Bedingungen
und bis zu einem gewissen Grade allgemein menschlich verstehen,
sie bergen einen allgemein geistigen Inhalt, dem die jeweilige musika-
lische Form als Hiille und Schale dient. Dieser inhaltliche Kern
nimmt das Hauptinteresse des wahren Kenners in Anspruch, und
der wahre Kenner ist imstande, diesen eigentlichen Kern nicht nur
zu fithlen, sondern auch, in seinen wesentlichsten Bestandteilen we-
nigstens, mit Worten anzudeuten oder zu beschreiben... Die Haupt-
fragen, um die es sich bei der Erklirung solcher unbenannter Instru-
mentalkompositionen handelt, sind: Wie weit darf der Erklirer ge-
hen, ohne den sicheren Boden zu verlieren? Zweitens: Wie weit muf3
er gehen, wenn seine Arbeit iberhaupt einen Sinn haben soll? —
Die Beantwortung der ersten Frage hat mit dem Gestindnis zu
beginnen, daB die Grenzen des streng Beweisbaren in der unbenann-
ten Instrumentalkomposition ziemlich eng gesteckt sind. Sie liegen —
mit den Alten zu reden — innerhalb der sogenannten Affekte, d.h.
innerhalb der Charaktereigenschaften der Empfindungen, Vorstellun-
gen und Ideen. Diese Affekte nun sind es, die sich in Motiven,
Themen, in Tonfiguren iiberhaupt verkorpetn, entweder einfach oder
aber in Verbindungen und Mischungen, die auBerhalb der Musik
unmoglich sind. Die Aufgabe der Hermeneutik besteht nun darin:
die Affekte aus den T6nen zu lésen und das Gerippe ihrer Entwick-
lung in Worten zu geben. Scheinbar ein schwaches Ergebnis, ein
Schattenspiel, tatsichlich aber eine wertvolle Leistung! Denn wer
von den T6nen und Tonformen zu den Affekten durchdringt, erhebt
den sinnlichen GenuB, die formale Arbeit zu einer geistigen Titigkeit,
er ist gegen die Gefahren und die Schmach einer rein physischen,
animalischen Musikaufnahme geschiitzt. Hat er Phantasie und den
Grad eigener kinstlerischer Begabung, den jede Beschiftigung mit
Kunst voraussetzt, so wirds nicht fehlen, daB sich ihm das Gerippe

1 Aa.O, S.50.
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der Affekte subjektiv belebt mit Gestalten und Ereignissen aus der
eigenen Erinnerung und Erfahrung, aus den Welten der Poesie, des
Traums und der Ahnungen®.1?

Wias fiir Kretzschmar also in der Instrumentalmusik noch eindeu-
tig erfafBbar ist, sind Affekte und ihre Abfolge. Es geht ihm aber
auch darum, diese Affekte auf Gegenstinde zu bezichen, ihre Abfolge
auf einen Vorgang oder Gedankengang. Damit gelangt man nach
seiner Ansicht nicht in den Bereich bloB subjektiver Assoziationen,
da die Abfolge der Affekte der gegenstindlichen Deutung Grenzen
zieht und Entstehungszeit und Lebensgeschichte des Komponisten
Hinweise geben konnen: ,In vielen Fillen wird auch in der unbe-
nannten Instrumentalkomposition die Erklirungskunst iber die Fest-
stellung der Affekte noch hinauskommen und imstande sein, die
Objekte, auf die sich die Affekte beziehen, nachzuweisen oder zu
vermuten. Die Mittel dazu bietet die Biographie und die Geschichte.
Wenn wir aus diesen Quellen z.B. die Umstinde, unter welchen
Mozart seine letzten Sinfonien in Es und G, Beethoven seine B dut-
Sinfonie geschrieben hat, erfahren, so ist es nicht bloB erlaubt,
sondern es ist notwendig gewissenhaft zu untersuchen, ob zwischen
den Affekten und den Lebensnachrichten Beziehungen bestehen.
Auch Bekanntschaft mit dem Geist und den Stromungen der Entste-
hungszeit, mit ihren besonderen musikalischen Sitten und Briuchen
gibt hiufig niheten Aufschlufl iiber den Inhalt, iiber das Objekt von
Instrumentalkompositionen®.!3 In (1903) schreibt Kretzschmar: ,,Es
gibt keine absolute Musik, sondern die Musik ist eine geborene
Hilfskunst, von jeher aufs Anlehnen und Beleben, auf aulermusikali-
sche Unterlagen und Stitzen verwiesen. Ihre hdchste, ihre unver-
gleichliche und didmonische Kraft entfaltet sich im Dienen, im Dienst
von fertigen Texten und Dichtungen oder im Dienst von ungeschrie-
benen Ideen. Die letztere Aufgabe fillt der Instrumentalmusik zu.
Jede gute Instrumentalkomposition ohne Unterschied von Zeit und
Form geht von Ideen, von Stimmungen und Vorstellungen aus, die
dem geiibten Musiker wenigstens im Umri3 klar erkennbar sind...
Jede gute Orgelfuge, jede Klaviersonate, jedes Konzert und jedes
Orchesterwerk hat einen Inhalt, der ein Niederschlag innerer Erleb-

2 A2.0.,8.51¢
3 A0, S.53.
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nisse oder duBerer Eindriicke ist, jedes gute Instrumentalstiick ist
entweder innere oder duBere Programmusik...“!*

Das Programm Kretzschmars ist, wie er selbst betont, der Ver-
such einer Wiederbelebung der alten Affektenlehre. Es beruht auf
der Ansicht, Musik sei primir eine Sprache der Empfindungen.
Dadurch ergibt sich aber eine deutliche Beschrinkung seines Ansat-
zes, denn nur ein Teil der reinen Musik 148t sich als Ausdruck von
Empfindungen verstehen, selbst wenn man dieses Wort in einem
sehr weiten Sinn versteht. Nun kénnte man im Sinne von d’Alembert
die These vertreten, Musik konne iber Empfindungen auch Gegen-
standliches charakterisieren — Vorginge oder Zustinde im Spiegel
der Empfindungen, die sie im Betrachter erregen, oder dramatische
Szenen durch die Gefiihle der Beteiligten. Es ist aber oft betont
worden, dal Musik von sich aus nur ungegenstindliche oder gegen-
stindlich weitgehend indeterminierte Empfindungen auszudriicken
vermag, wihrend es hier um gegenstindliche Empfindungen geht.
Aus der Toénung von Empfindungen lassen sich aber ihre Gegen-
stinde nicht eindeutig erschlieBen. Dieser problematische Schritt vom
Ton der Gefiihle zu ihren Gegenstinden wird auch bei Kretzschmar
deutlich: Es ist der Schritt von der Analyse der expressiven Eigen-
schaften der Musik, von der er ausgehen will, zu einer poetisierenden,
auf mehr oder minder freien Assoziationen beruhenden gegenstind-
lichen Deutung, die er vermeiden mochte. Sein Ausweg besteht
darin, in der Biographie des Komponisten, seinen Etlebnissen oder
seiner Beschiftigung mit gewissen Themen Hinweise auf Gegen-
stindliches zu suchen, auf das er die Gefiihle bezog, die er in der
Musik ausgedriickt hat. Abgesehen von der Schwierigkeit — wenn
nicht Unmoglichkeit — nachzuweisen, da8 ein Etlebnis des Kompo-
nisten oder ein Werk der Dichtung, das ihn zur Zeit der Komposition
beschiftigte, auch deren Thema war, wire das fiir ihre Interpretation
allenfalls von heuristischem Wert. Dieser geht es ja nicht um das,
was der Komponist meinte und sagen wollte, sondern darum, was
er tatsichlich gesagt hat, und das ist aus der Musik zu entnehmen;
wird es aus iht selbst nicht hinreichend deutlich, so zdhlt es nicht zu
ihrem Gehalt. Kretzschmar will also so etwas wie ein inneres (nicht
ausgesprochenes) Programm der Musik angeben, einen Gegenstand,

14 Kretzschmar (1903), S.118f.
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einen Vorgang, ein Thema, einen Gedanken als gegenstindlichen
Bezugspunkt dessen, was die Musik ausdriickt. Wie wit in 6.2 sahen,
ist ein explizites Programm keine (partielle) Beschreibung des Inhalts
oder Gehalts, keine Deutung, sondern ein Ausdrucksmittel: Erst in
Verbindung mit dem Programm driickt die Musik etwas Bestimmtes
aus. Eine ,,Parodie”, die Verbindung derselben Musik mit einem
anderen Programm ist — in Grenzen — durchaus méglich und
verindert den Gehalt des Ganzen dann entsprechend. Hat die Musik
allein einen so spezifischen Gehalt, daB sie nur mit einem einzigen
Programm (oder nur mit inhaltlich eng verwandten Programmen)
vertraglich ist, so ist das Programm als Ausdrucksmittel Gberflissig
und stellt sich lediglich als entbehrliche Interpretationshilfe dar. Im
Gegensatz zu einem solchen entbehrlichen, #nechten Programm ist ein
echtes Programm notwendig, damit die Musik iberhaupt verstindlich
wird. Daher ist ein inneres Programm etwas durchaus Fragwiirdiges:
LBt es sich der Musik entnehmen, so ist es kein echtes Programm,
sondern eine begriindbare Interpretationshypothese, andernfalls
dirfte es vom Komponisten nicht verschwiegen werden, da es fiir
das Verstindnis der Musik notwendig ist. Kretzschmar hat diesen
entscheidenden Unterschied zwischen echten und unechten Program-
men nicht gesehen und damit auch nicht die Problematik innerer
Programme. Ferner fehlt schon dem ersten Schritt seines Interpreta-
tionsverfahrens die feste Grundlage: Wir haben schon mehrfach
betont, dal es kaum Kriterien gibt, auf die sich eine Behauptung
stittzen konnte, eine Tonfolge, Kadenz oder ein Rhythmus habe eine
bestimmte expressive Qualitit oder driicke eine bestimmte Empfin-
dung aus. Endlich ist die Reichweite der Kretzschmarschen Methode
dadurch begrenzt, da nicht alle Musik Ausdruck von Empfindungen
ist — bei Bachs Musikalischem Opfer wird man mit einer Affektenlehre
nicht weit kommen. Im ibrigen ist es zwar unzulissig, die Brauchbar-
keit von Kretzschmars hermeneutischem Programm an den Deutun-
gen in seinem ,,Fithrer durch den Concertsaal® zu messen, der frither
entstand und sich an ein anderes Publikum wandte, tatsichlich hat er
aber die Fruchtbarkeit seines Programms nicht durch tberzeugende
Interpretationsbeispiele belegt. Auch eine Affektenlehre — wenn es
sie als hinreichend detaillierte und gut bestitigte Theorie gibe —
hitte aber zweifellos ihten Wert als Interpretationshilfe fiir Werke,
bei denen der Ausdruck von Empfindungen eine Rolle spielt.
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Ein rein musikalischer Ausdruck von Empfindungen findet sich
vor allem in Stlicken fiir ein Instrument, wie z.B. Klaviersonaten,
oder in Solokonzerten. Hier sind besonders die langsamen Mittelsitze
traditionell auf Gefithlsausdruck hin angelegt. In ihnen ist die Kanta-
bilitit besonders ausgeprigt, die wir oben als Bedingung fiir das
ungegenstindliche Horen von Musik bezeichnet haben. Das Soloin-
strument hat oft den Charakter einer Stimme, die das Gefiihl artiku-
liert. Das Andante von ].S.Bachs Violinkonzert in a-moll (BWV
1041) beginnt mit BaBfiguren, die durch den ganzen Satz wiederkeh-
rend eine dunkle, resignative Stimmung ausdriicken. Uber diesem
klanglichen wie inhaltlichen Fundament erhebt sich die Violine wie
eine Stimme in einer wortlosen Betrachtung. Sie strebt nach Uberwin-
dung der Resignation, sinkt zuriick und bewiltigt sie endlich, indem
sie sie zu einem schonen und klaren Ausdruck bringt. Man wird hier
an Hegels Bestimmung der ,,idealischen Musik® erinnert, die, ,,indera
sie die Leidenschaft und Phantasie in Tonen hinstrdmen liB}t, die
Seele, die in diese Empfindung sich versenkt, zugleich dariiber er-
hebt“. Solcher musikalische Ausdruck benétigt keine Figuren und
keine (expliziten oder inneren) Prgramme. Musik spricht hier unmit-
telbar, ganz ohne Zuhilfenahme gegenstindlicher Vorstellungen und
Ideen, und in einer Weise, die der Wortsprache nicht erreichbar ist.
Das Adagio von Bachs Violinkonzert in E-dur (BWV 1042) ist im
Gehalt mit dem Andante des a-moll-Konzerts eng verwandt. Auch
hier erhebt sich tber die dunklen Klinge des Otchesters ein Klage-
sang der Violine. Sie findet aber erst langsam zur Gestalt einer
Melodie und 16st sich nicht so frei aus der Stimmung und den
Klingen des Basses, und nach mehreren Ansitzen zu freierem Gesang
sinkt sie in die Grundstimmung zuriick und zerflieBt in ihr. Charakter
und Gehalt sind hier bei aller Verwandtschaft deutlich verschieden,
aber es ist sehr schwer, die Unterschiede in Worte zu fassen; solange
eine leistungsfihige Affektenlehre fehlt, wird es auch kaum gelingen
zu zeigen, durch welche formalen Eigenschaften der Gehalt vermittelt
wird. Intuitiv wird aber jedenfalls der Gehalt als eine sehr bestimmte
Bewegung der Empfindung erfahren.

Der Ausdruck von Emotionalem ist von seiner Darstellung zu
unterscheiden. Es gibt auch musikalische Darstellungen von Empfin-
dungsweisen. Im 2.Satz (Largo e mesto) seiner Klaviersonate Nr.7,
op.10,3 hat Beethoven melancholische Stimmungen und ihren Wech-
sel i.e.S. ausgedriickt. Die Authentizitit dieser Auffassung ist durch
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eine Aussage von A.Schindler belegt'>, nach der Beethoven in diesem
Satz ,den Seelenzustand eines Melancholischen ... mit allen den
verschiedenen Nuancen von Licht und Schatten im Bilde der Melan-
cholie und ihrer Phasen® schildern wollte. Das Gemeinte ist hier
auch unmittelbar verstandlich. Die Molltonart, die chromatischen
Ginge bestimmen den Grundcharakter, der plétzliche Wechsel leiser,
zogernder, wehmiitiger Tone, die sich im Seitenthema zu einer senti-
mentalen, meditativen Melodik verdichten, und heftiger, harter Dis-
sonanzen, entspricht dem unmotivierten Umschlag der Stimmungs-
lage. Der Satz ist Ausdruck i.e.S. von Empfindungen, wobei hier aber
nicht eine konstante Empfindung dominiert, sondern der Wechsel der
Empfindungen — gemeinsame Grundlage ist nur das Gebrochene,
Instabile der Gefiihle. Im Finale des Streichquartetts in B-dur, op.18,6
handelt es sich hingegen insgesamt eher um eine Darstellung des
Temperaments der Melancholie,da hier schon im 1.Teil, dem Adagio,
die expressiven Eigenschaften schnell wechseln — auch hier sind
freilich die einzelnen Passagen durchaus ausdrucksvoll, und Gefiihle
lassen sich ja im wesentlichen auch nur iiber ihren Ausdruck i.e.S.
vermitteln.1® Die Uberschrift La malinconia wird meist nur auf die
langsame Einleitung (I) (Adagio) zum Finale bezogen, nicht auf
dessen 2.Teil (II) (Allegretto quasi allegro). A.Forchert hat aber gute
Griinde angefiihrt, sie auf das ganze Finale zu beziehen und tatsich-
lich ist Melancholie auch offensichtlich das Thema des Allegretto.
Auch hier wird die Melancholie nicht nur durch die Passagen am
Anfang dargestellt, die wir heute als ,melancholisch“ bezeichnen
wirden, sondern durch den Wechsel von milder Trauer und hekti-
scher Munterkeit, von Apathie und Aktivitit. L.Finscher schreibt:
»Aus diesem gleichsam zusammengesetzten Melancholie-Begriff er-
kliren sich am ehesten die Form wie die Details des Satzes: im
Adagio die dramatischen BaBginge (die hier, wie auch sonst in der
Klassik, durchaus noch im Sinne der barocken Figurenlehre als
Leidens-Figur zu verstehen sind), aber auch die ziellosen Modulatio-
nen, die extremen Kontraste und schlieBlich das Erlahmen der Bewe-
gung; ebenso die in sich kreisende Thematik und Form des Alle-

5 Vgl. A.Schindler: Biographie von L.van Beethoven, Miinster 1840, S.198. Die
Berichte Schindlers sind zwar mit Vorsicht zu genieflen, in diesem Fall aber
kaum ohne Grundlage.

16 Vgl. zur Interpretation C.Dahlhaus (1983) und A.Forchert (1983).



552 6 Ausdruck in der Musik

gretto, dessen deutlicher Tanzcharakter (Beethoven spielt auf den
»Deutschen® als Modetanz an, der im Geruch der Ziigellosigkeit
stand) die Vorstellung vom melancholischen ,,raptus® evoziert, viel-
leicht sogar auf die christliche Melancholie-Allegorik verweisen soll
(Melancholie als Siinde, die sich im Tanz darstellt)*.?

Der dritte Ansatz zu einer musikalischen Hermeneutik der reinen
Musik stammt von A.Schering, einem Schiiler Kretzschmars.!® Bei
ihm tritt gegentber diesem die Idee einer Affektenlehre als Grundlage
der Hermeneutik eher zuriick, und der Gedanke eines inneren oder,
wie er sagt, ,esoterischen” Programms ganz in den Vordergrund.
Fir ihn hat also alle reine Musik ein Programm, wenn nicht ein
ausgesprochenes, so ein unausgesprochenes.!? Aus diesem Programm
soll all das an einem Musikwerk verstindlich werden, was sich rein
formalem Verstindnis entzieht. Ein Programm ist fiir Schering eine
Umschreibung von Thema und Gehalt des Werkes. Die Programme,
die er angibt, sind aber in der Regel keine Interpretationen dessen,
was die Musik selbst von sich her ausdriickt, sondern echte Pro-
gramme: Ideen, die der Musik erst einen spezifischen Gehalt geben.
Schering hat seine Interpretationsmethode in (1934), (1936) und
(1938) an Werken von Beethoven dargestellt und ihre Fruchtbarkeit
zu belegen versucht. Danach hat Beethoven seine Programme der
Dichtung entnommen; er hat sich nicht nur von literarischen Werken
(von Lyrik, Epen, Dramen und Romanen) zu Kompositionen anre-
gen lassen, sondern konkrete Szenen und Gedanken daraus musika-
lisch dargestellt. Schering hat sich bemiiht — wenn auch meist nur
mit bescheidenem Etfolg — nachzuweisen, daf sich Beethoven mit
den entsprechenden Dichtungen in der Zeit der Komposition intensiv
befaBBt und sie auch bei seinen musikalischen Einfillen vor Augen
gehabt hat. Nun sind viele dieser Programme unbrauchbar, da sie
entweder nicht zur Musik passen (wie z.B. jene der Klaviersonate
op.13, c-moll (Sonate pathétique ), die nach Szenen aus Schillers Ballade

17 L.Finscher: L.van Beethoven, die Streichquartette op.18, im Begleitheft der
Einspielung durch das Melos Quartett bei der Deutschen Grammophon.

18 Vgl. dazu die Einleitung in (1936).

19 Auch G.Mahler meinte, es gebe ,,von Beethoven angefangen keine moderne
Musik, die nicht ihr inneres Programm hat* (Briefe 1879-1911, hg. A.M.Mah-
ler, Berlin 1924, Nachdr. Hildesheim 1969, S.296).
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Hero und Leander gestaltet sein soll), oder unbegriindete Poetisierun-
gen. Dennoch kann man den Gedanken einer Interpretation mithilfe
innerer Programme kaum ginzlich ablehnen. Es ist kein Zweifel,
dafB} vielen Werken reiner Musik solche Programme zugrunde liegen.
Sie sind ebenso alt und verbreitet wie explizite Programme.? , Esote-
rische Programmusik hat freilich aus den schon genannten Griinden
etwas durchaus Fragwiirdiges an sich: Als Ausdrucksmittel mul ein
(echtes) Programm explizit angegeben werden, es darf nicht dem
Hoérer zugemutet werden, es zu erraten; ohne seine Angabe bleibt die
Musik in ihrem Ausdrucksgehalt im besten Fall vage, im ungiinstigen
schlicht unverstindlich.?? Fur den Interpreten esoterischer Pro-
grammusik ist die Lage jedenfalls miBilich: Da sich das Programm
der Musik allein nicht entnehmen 1B, stellt jeder Vorschlag eines
Programms eine mehr oder minder unverbindliche Poetisierung der
Musik dar. Kaum je gelingt es, ein verschwiegenes Programm als
dasjenige auszuweisen, das der Komponist tatsichlich im Kopfe
hatte, und selbst wenn das gelingt, hat man doch nicht mehr gewon-
nen als ein biographisches Datum: Man weifl, was er ausdriicken
wollte, tatsichlich aber nicht ausgedriickt hat.

Nun gibt es aber Werke reiner Musik, die sich weder als ,,ténend
bewegte Form* noch als selbstindiger Ausdruck verstehen lassen,
bei det also die Annahme eines inneren Programms — wenn seine
Existenz nicht schon durch Aussagen des Komponisten belegt ist —
als der einzige Weg zur Deutung erscheint. Dann ist Scherings
Vorschlag durchaus verniinftig, zunichst die Ausdruckswerte und
Vorstellungsinhalte der motivischen und thematischen Elemente des
Werkes zu ermitteln — wenn das auch zunichst nur in vagen Umris-
sen gelingt — und aus ihrer Abfolge die groBle Richtung zu bestim-
men, in der eine Intetpretation zu suchen ist, um dann eine mogliche
literarische Vorlage (oder einen Gedanken oder ein Erlebnis des
Komponisten) zu suchen, das als Interpretationshypothese infrage

2 Schon Francesco Algarotti meinte, G.Tartini habe seinen Kompositionen
innere Programme aus Gedichten Petrarcas zugrunde gelegt. Vgl. dazu das
Zitat in Dahlhaus und Zimmermann (1984), S.77.

Das eigenartige Phinomen innerer Programme erklirt sich wohl vor allem
aus dem Mif3verhiltnis zwischen der tatsichlichen Ausdrucksfihigkeit reiner

Musik und ihrer Ambition, dem Ideal groBler, gedankentiefer Kunst gerecht
zu werden, das sich seit der Romantik durchgesetzt hatte.

21
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kommt, und endlich zu priifen, ob diese Hypothese den Aufbau des
Werkes verstindlich macht und sich im Licht dieser Hypothese die
Motive mit ihren anfinglich festgestellten expressiven Qualititen
zu Vorstellungen und gegenstindlichen Empfindungen verdichten.
Auch wenn dieser Weg zum Erfolg fiihrt, bleibt natiitlich das Pro-
blem, daB ein (echtes) Programm kein Gehalt ist und durch die
Musik allein nicht hinreichend eindeutig ausgezeichnet wird, also
letztlich immer nur eine mogliche Deutung der Musik darstellt.?2
Immerhin paBlt nicht jedes Programm zur Musik und es gibt intelli-
gente Programme, die ein genaueres Verstindnis des Werkes ermogli-
chen.

Ein solches Programm ist etwa jenes, das Schering zu Beethovens
Klaviersonate Nr.17 in d-moll (op.31,2) entworfen hat.? Er deutet
die drei Sitze als Datstellungen von drei Szenen aus Shakespeares
»oturm®. A.Schindler berichtet: ,,Eines Tages, als ich dem Meister
den tiefen Eindruck geschildert, den die Sonaten in d-moll und f-
moll (op.31 und 57) hervorgebracht, bat ich ihn, mir den Schliissel zu
diesen Sonaten zu geben. Er erwiderte: ,,Lesen Sie nur Shakespeares
,Sturm?,,“. Schering hat sich nun bemiiht, diesen Hinweis zu konkre-
tisieren. Den 1.Satz (Largo-Allegro) bezieht er auf die 2.Szene des
1.Aktes, wo Ferdinand, dem Schiffbruch entronnen, an der Kiiste
den lockenden Ruf des Ariel hort und dessen Erzihlung vom Tode
von Ferdinands Vater. Dabei soll der aufsteigende Dur-Akkord am
Beginn (Takt 1) den Lockruf Ariels symbolisieren, die unruhig
dringende, suchende Achtelfigur (T.3ff) das Suchen des Ferdinand
und die dunkle, balladenartige Periode (T.21ff) die Erzdhlung Ariels.
Die Abfolge der Motive und ihre Variationen deutet Schering dann
im Detail im Sinne eines dramatischen Ablaufs, wobei er allerdings

22 A.Forcherts Kritik an Scherings Interpretationsparadigma in (1975) ist z.T.
schief. Er vermiflt eine methodische Anweisung zum Auffinden des Pro-
gramms, die es nicht geben kann, und sieht einen Zirkel im Verfahren, da er
meint, erst das Programm erlaube eine Deutung der musikalischen ,,Symbole*:
Richtig ist, daf3 der Sinn dieser ,,Symbole* (also der ausdrucksvollen Motive)
sich erst im Licht der Interpretationshypothese konkretisiert, falsch aber, da8
ohne eine solche Hypothese ihr expressiver Charakter sich iiberhaupt nicht
angeben liBt. Vgl. dazu auch die Aussagen Scherings in dem Aufsatz ,,Uber
einige Grundsymbole der Tonsprache Beethovens* in (1955).

2 Vgl. Schering (1934), S.80ff.
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auch betont, daf3 dieser Ablauf und die Verarbeitung der Motive auch
den rein musikalischen Gesetzen des Sonatenformsatzes entsprechen.
Insgesamt ist es schwer, sich dieser Deutung ganz zu entziehen, wenn
man die Musik einmal in diesem Sinn gehort hat. Dafl diese Deutung
von der Form und den Ausdruckswerten allein keineswegs hinrei-
chend eindeutig ausgezeichnet ist, bleibt sicher etwas fragwiirdig,
aber das ist aller Musik mit inneren Programmen eigen, wie wir
gerade betont haben. Rein technisch und asthetisch oder als Ausdruck
ungegenstindlicher Empfindungen 1d8t sich der Satz jedenfalls nicht
verstehen und Schindlers Bericht bestitigt ja auch die Annahme eines
inneren Programms. Den zweiten Satz (Adagio) bezieht Schering auf
die Szene am Anfang des 3.Aktes, auf die aufkeimende Liebe zwi-
schen Ferdinand und Miranda — das ergibe im ibrigen auch eine
Verbindung mit der 2.Szene des 1.Aktes, wo sich die beiden das
erstemal begegnen. Das ganze ist ein zartes, gefiihlvolles Duett, in
dem sie sich am Ende in einer Liebesbeteuerung mit den gleichen
musikalischen Motiven zusammenfinden. Dieser Satz 1aBt sich allet-
dings auch ohne inneres Programm als Ausdruck von Empfindungen
verstehen. Den dritten Satz (Allegretto) deutet Schering als Bild des
Luftgeistes Ariel, wie er sich selbst in dem Lied in der 1.Szene des
5.Aktes schildert, und wie er in der 3.Szene des 3.Aktes unter Blitz
und Donner als Sturmvogel auftritt. Wir haben also nach Schering
in den drei Sitzen die Schilderung einer dramatischen Szene, einer
lyrischen Liebeserkldrung und eines Charakterbildes vor uns, alles
freilich verwoben in die musikalische Architektonik der Sonaten-
form. Seine Deutung hat eine gewisse Plausibilitit und ermdglicht
jedenfalls eine gewisse Antwort auf die Frage Fontenelles: ,,Sonate,
was willst du von mir?*

Selbst wenn man von ihren immanenten Mingeln absieht, geniigen
die drei besprochenen Interpretationsansitze nicht fir die Interpreta-
tion aller Werke reiner Musik, denn deren Ausdrucksmoglichkeiten
erschopfen sich nicht in Tonmalerei, Darstellung durch Figuren
und dem Ausdruck von Empfindungen. Das zeigt z.B. }.S.Bachs
Priludium und Fuge in C-dur (BWYV 846) aus dem Wobltemperierten
Clavier 1. Diese Sammlung hat zunichst einen lehrhaften Zweck: Die
Stiicke sollten dem Unterricht im Cembalospiel und der Satzlehre
dienen. Bach wollte insbesondere im Sinn der Bestrebungen seiner
Zeit mit den je 24 Sticken des 1. und des 2.Teils das gesamte
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Spektrum der Tonarten auf der Basis der gleichschwebenden Tempe-
ratur fiir Kompositionen fiir Tasteninstrumente erschlieBen.?* Es
wire jedoch falsch, diese Stlicke nur unter diesen praktischen und
formalen Aspekten zu betrachten. Bach stand fest in der Tradition
der alten metaphysischen Musikanschauung, nach der Musik kraft
der Zahlenverhiltnisse, die in ihren Harmonien walten, Abbild kos-
mischer Ordnungen, bzw. der Prinzipien, der gottlichen Schoépfung
ist, also einer christlich interpretierten musica mundana. Wie wit schon
sahen, spielt in diesem Zusammenhang auch die Zahlensymbolik eine
groBe Rolle bei ihm. Dur- und Moll-Dreiklang, aus denen das
Tonsystem hervorgeht, waren ihm Symbole der Trinitdt als Ursprung
der Schopfung. Musikalische Architektonik ist bei ihm also nicht
nur etwas Formales, rein Musikalisches, sondern auch Sinnbild von
Geistigem. DaB3 auch Affektenlehre und Rhetorik bei ihm eine groQle
Rolle spielten, wurde schon frither gesagt, sie bleiben aber fiir unser
Beispiel ohne Relevanz.

Ein Priludium ist ein freies, nicht an bestimmte Satzformen
gebundenes, quasi improvisierendes Vorspiel, eine Einstimmung,
die in die Tonart des nachfolgenden Hauptstiickes iiberleitet. Das
Priludium zur C-dur Fuge beschiftigt sich mit der Struktur des
Dreiklangs, der in fiinfstimmigen Arpeggio-Akkorden umspielt wird.
Es beginnt in hoher Lage und sinkt langsam zu den tiefsten Tonen
ab, so daf der gesamte Tonraum durchschritten wird. Der inhaltliche
Gedanke ist also die Ausleuchtung des Tonraums als des Horizonts
der Musik und die Hervorhebung des Dreiklangs als Basis der
Musik — fiir das erste Stiick der Sammlung eine hochst einleuchtende
Idee. Die Fuge bildet in ihrer streng gebundenen Form gewisserma-
Ben den kompositorischen Gegenpol zum freien Priludium. Sie
entfaltet einen Reichtum von Formen aus einem einzigen Thema,
einem ,,Gedanken®, aus dem sich die Melodien der Stimmen, ihre

2 Im 16.Jahrhundert wurden Tasteninstrumente meist so gestimmt, dal nur
etwa 10 der 24 Tonarten rein erklangen, und die Kompositionen beschrinkten
sich dann auf diese Tonarten. Im 17. und 18.]Jahrhundert bemihte man
sich um Kompromisse zwischen Klangreinheit und Breite der verwendbaren
Tonarten, von denen sich endlich die heute tbliche gleichschwebende Tempe-
ratur durchsetzte. Ob Bach das Wort ,,wohltemperiert im Sinne von ,,gleich-
schwebend® verstand, ist umstritten, er verwendete aber jedenfalls eine Tempe-
ratur,die der gleichschwebenden nahe kommt.
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Harmonie und Spannungen ergeben. H.Goldschmidt hat nun diese
Fuge so gedeutet, daB ihre Thematik die Tonleiter und ihre Abwand-
lungen als Grundlage der Musik ist. Die Tonleiter klingt im ersten
Motiv des Themas, im Ausschnitt ¢ bis f, und diese Quartenfolge
wiederholt sich zweimal, im letzten Motiv in Umkehrung. Den
Hoéhepunkt bringen die beiden letzten Takte der Coda, wo die
Tonleiter durch Zusammenfiigung der Segmente vollstindig er-
scheint. Wihrend also im Priludium der Dreiklang als konstruktives
Prinzip des Tonsystems herrscht, ist es in der Fuge die Tonleiter.
Goldschmidt schreibt: ,,Indem der Komponist sein kithnes zyklisches
Unternehmen, die Durchmessung des durch die Temperierung et-
oberten gesamten zwolfstufigen Tonbereichs, mit diesen beiden Ele-
mentargedanken eroffnet ... gibt er die philosophische Konzeption
seiner tusikalischen Werkidee zu erkennen... Die monadische Ein-
heit, die unverinderliche Gestalt des Themas wird mit den Mitteln
der Stimmfiihrung einer geschachtelten Kombinatorik unterworfen,
einer Permutation simtlicher Moglichkeiten erster Ordnung, d.h. bei
unverinderlicher Stellung des Themas, einer totalen Durchdringung
des Mikrokosmos*“.?

Es handelt sich hier also zwar um einen Ausdruck i.e.S., denn
im Erklingen dieser elementaren musikalischen Beziehungen und
ihrer Variation witd der zunichst abstrakte Gedanke sinnlich, bzw.
in seinen metaphysischen Beztigen sinnbildlich prisentiert, aber es
handelt sich nicht um einen Affektausdruck. Goldschmidts Deutung
wire natiitlich durch eine genauere Analyse zu bestitigen, in diesem
Fall reichen aber die Mittel der technischen Analyse aus, denn der
Ausdruckswert spielt nur eine untergeordnete Rolle.

Es gibt nun aber auch viele ausgezeichnete Werke treiner Musik,
denen man weder Inhalt noch Gehalt zuschreiben kann. Zwar ist es
immer schwierig zu zeigen, dal} ein Werk keine Bedeutung hat, denn
aus der Tatsache, dafl man bisher keine passende Interpretation
gefunden hat, folgt ja nicht, daf3 keine solche Interpretation existiert,
aber es gibt doch Werke, deren Vorziige vor allem im Formalen und
Asthetischen liegen, die man durchaus mit Hanslick als ,,ténend
bewegte Formen® bezeichnen kann, als technisch interessantes oder

% Goldschmidt (1961), S.23.
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dsthetisch reizvolles Formenspiel. Das gilt insbesondere fiir Werke
der anspruchsvollen Unterhaltungsmusik — wir wollen auch von
(gehobener) Spielmusik reden —, deren Ziel nur darin besteht, den
Horer 4sthetisch und intellektuell zu erfreuen, glanzvolle oder artisti-
sche Musik darzubieten, die aber nicht groBe Kunst sein wollen im
Sinn der Konzeption, die am Ende des 18. Jahrhunderts aufkam, also
keine tiefen Gedanken oder Empfindungen ausdriicken wollen. Ihr
Ziel ist das delectare, nicht das movere oder docere. Ein solches Werk
ist z.B. Mozarts Konzert fir Flote, Hatfe und Orchester in C-dur
(KV 299). Es ist ein glanzvolles Stiick festlich heiterer Unterhaltungs-
musik. Es wire offenbar abwegig, hier nach einem inneren Programm
oder metaphysischen Beziigen zu suchen. Auch von einem Ausdruck
von Empfindungen kann, zumindest in den Ecksitzen, nicht die
Rede sein. Diese Sitze sind zwar durchaus audrucksvoll, aber das
heillt nicht, daB} sie auch etwas ausdriicken, sondern nur, dal} sie
ausgeprigte expressive Qualititen haben — sie sind heiter bzw.
frohlich und schwungvoll, wobei sich auch besinnlichere Tone einmi-
schen. Gerade die 4sthetisch ansprechende varietas, der Wechsel der
Ausdruckswerte, verhindert einen Gefiihlsaudruck. Paul Hindemith
hat gegen die These, Musik driicke Empfindungen aus, eingewendet,
reale Gefiihle kénnten sich nicht so schnell andern wie die Ausdrucks-
werte der musikalischen Perioden in einem Stiick.? Nun ist zwar
Musik nie Ausdruck ,realer” Geflihle, die in unsetem normalen
Leben verankert sind und durch konkrete Erfahrungen ausgelost
werden, richtig ist aber, daf3 eine Passage nur dann zum Ausdruck
i.e.S. einer Empfindung wird, wenn wir sie mitvollziehen und unge-
genstindlich héren konnen und darin ein zwar nicht ,reales aber
doch wirkliches Gefiihl entsteht. Auch solche Empfindungen lassen
sich nicht beliebig an- und ausschalten oder variieren, ihr Vollzug
bedarf einer gewissen Zeit zum Einschwingen und Vertiefen, so daf3
in der Regel nur lingere Passagen — ganze Sitze oder groBere
Satzteile — mit einheitlichen expressiven Qualititen fiir den Gefiihls-
ausdruck geeignet sind. Auch im Mittelsatz, dem Andantino, der
besonders ausdrucksvoll und gefiihlvoll ist, und den man sogar als
,beseelt” bezeichnen koénnte, kann man nicht vom Ausdruck einer
spezifischen Empfindung reden. Ein solcher Ausdruck wiirde schon

% Vgl. Hindemith (1952), S.38.
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wenig in den Rahmen der beiden anderen Sitze und zum Charakter
des ganzen Stiickes passen, und auch hier hort man die Musik
gegenstindlich, als Musizieren der Instrumente. Auch die Flote er-
scheint weniger als Stimme denn als Instrument. Das Konzert ist
sicher ein Stiick gehaltvoller Musik, aber ,,gehaltvoll bedeutet nicht
dasselbe wie ,.einen Gehalt haben“ — ebensowenig wie ,,bedeutungs-
voll“ dasselbe besagt wie ,eine Bedeutung im semiotischen Sinn
haben“. Gehaltvoll ist diese Musik nur durch ihre kompositorische
und isthetische Brillanz.

Die Grenzen zwischen solcher Spielmusik und Musik, die etwas
ausdriickt (oder doch ausdriicken will), sind unscharf. Wie wir schon
in 6.2 sahen, ist es schwierig, zwischen Stiicken oder Passagen zu
unterscheiden, die nur ausdrucksvoll, gefithlvoll oder stimmungsvoll
sind und solchen die tatsichlich etwas ausdriicken. Auch Mozarts
Violinkonzert Nt.5 in A-dur (KV 219) ist duBlerlich gesehen (vom
AnlaB der Komposition und vom Adressatenkreis her) ein Stiick
gehobener Unterhaltungsmusik, hier handelt es sich aber nicht nur
um ausdrucksvolle Musik, sondern um einen echten Ausdruck von
Empfindungen. Ferner spielt das technisch Formale in der Musik
eine erheblich grofere Rolle als in der Dichtung und in der bildenden
Kunst — mit Ausnahme der Architektur. Die Musik hat sich bis
zum Ende des 19.Jahrhunderts als schone Kunst verstanden, als
Kunst, zu deren Anliegen immer auch die 4sthetische Schénheit
gehorte. Seit der Renaissance galten varietas, elegantia, exornatio und
expressio als Hauptziele der Kompositon und von diesen vier beziehen
sich drei auf den isthetischen und formalen Reiz.

In diesem Kapitel ging es um die Frage der Adiquatheit unserer
Bestimmung des Kunstwerks als gelungenem Ausdruck eines bedeut-
samen Gehalts, also der Explikation III aus 3.2 im Felde der Musik.
Wir haben zunichst gezeigt, dafl es mannigfache Formen musikali-
schen Ausdrucks gibt und haben auf Werke hingewiesen, die man
zweifellos als gelungenen Ausdruck bedeutsamer Gehalte bezeichnen
kann, Wir haben aber auch geschen, daB es im Bereich der reinen
Musik Werke von Rang gibt, denen sich kein Gehalt zuschreiben
liBt. Erweist sich unsere Explikation damit als unhaltbar? AnlaB3 fiir
ihre Aufstellung war die Tatsache, daB3 der normale Kunstbegriff
nicht nur recht vage ist, sondern auch nach heterogenen Kriterien
verwendet wird — das wurde insbesondere bei der Diskussion der
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uiblichen MaBstibe fiir den Rang von Kunstwerken deutlich. In der
Asthetik bendtigt man aber einen priziseren Begriff, der einheitlichen
Kriterien folgt. Unsere Explikation sollte nun erstens eine Klasse
von Kunstwerken herausheben, die sich durch Relevanz fir das
allgemeine geistige Leben auszeichnen, und sie sollte zweitens im
wesentlichen die unbestritten grolen Werke erfassen, also die Ada-
quatheitsforderung fiir Explikationen erfiillen. Es hat sich nun schon
in den vorausgehenden Kapiteln gezeigt, daB3 sich diese beiden Forde-
rungen nicht problemlos vereinigen lassen. Bei Konflikten haben wir
der ersten den Vorzug gegeben. Die Rechtfertigung dafiir ergibt sich
aus folgender Uberlegung: Kunst ist auch ein wertender Begriff und
von daher gehen auch in die Adiquatheitsforderung Wertgesichts-
punkte ein. Das wire auch dann der Fall, wenn wir in ihr nicht
schon von ,,unbestritten groBen Kunstwerken®, sondern einfach von
»HKunstwerken gesprochen hitten. Nun gibt es viele Wertaspekte,
unter denen sich Kunstwerke auszeichnen kénnen, neben dem des
bedeutsamen Gehalts solche der Kunstfertigkeit, des dsthetischen
Reizes, der historischen Wirkungen, die von ihnen ausgingen, usf.,
und all diese Aspekte gehen in den normalen Kunstbegriff ein, so
daB sich die Werke, an denen wir die Adidquatheit unseter Explikation
messen wollen, unter teilweise recht heterogenen Gesichtspunkten
auszeichnen. Im Zweifelsfall wird man also priifen missen, welches
Gewicht die Wertaspekte haben, unter denen das Werk als grof3
erscheint. Sehen wir dabei nun den Gesichtspunkt eines bedeutsamen
Gehalts, den wir unserer Explikation zugrunde gelegt haben, als
den gewichtigsten an, so wird die Adédquatheitsforderung insofern
trivialisiert, als sie sich dann von vornherein nur auf jene Kunstwerke
bezieht, die unter den festgelegten Begriff fallen. Andererseits wire
es aber inkonsequent, diesen Gesichtspunkt nicht als den entscheiden-
den anzusehen, denn dann hitte man ihn eben der Explikation nicht
zugrunde legen diirfen. Das bedeutet nun aber keineswegs, daf3
unsere Explikation eine willkirliche Definition des Wottes ,,Kunst-
werk® ist, fiir die keine Adiquatheitsbedingung gilt. Erstens 1aB3t
sich die Auszeichnung des von uns gewihlten Wertaspekts rechtferti-
gen. Im Sinn von Tolstoj muB eine Bestimmung der Kunst den Wert
deutlich machen, den sie im allgemeinen Leben hat.?’ Kunstimma-

27 Vgl. dazu 3.6.
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nente Aspekte geben immer nur den Wert eines Werkes relativ zu
dem der Kunst (bzw. Kunstgattung) als solcher an; der 1Bt sich
aber weder nach kunstimmanenten Gesichtspunkten beurteilen noch
einfach als gegeben voraussetzen, wie das meist geschieht, wenn der
Wert von Kunstwerken nur immanent beurteilt wird. Der bedeut-
same Gehalt ist nun etwas, das einem Werk eine allgemeine, iber
die Grenzen des Kunstbetriebs hinausgehenden Wert verleiht, und
es ist, wie wir in 3.6 sahen, der einzige solche Wert, der zugleich
intrinsisch und nicht bloB subjektiv ist. Zweitens haben wir uns
bemiiht zu zeigen, dal Kunst im Sinne unserer Bestimmung auch im
Felde dessen, was man normalerweise ,,Kunst“ nennt, eine besondere
Rolle spielt, daf8 eine grole Zahl allgemein als hervorragend aner-
kannter Werke sich durch einen bedeutsamen Gehalt auszeichnet.
Darin liegt die Legitimation fiir die Charakterisierung der Bestim-
mung III aus 3.2 als Explikation des Wortes ,Kunst® statt als
Definition eines speziellen Terms wie z.B. ,,Ausdruckskunst®. Aus
den genannten Griinden ist die Addquatheitsforderung nur in Gren-
zen erfillt: Jede Explikation des Wortes ,,Kunst®, die auf einen
Begriff abzielt, der einheitlichen Kriterien folgt, muBl wegen des
wertenden Charakters dieses Begriffs auch einen bestimmten Wert-
aspekt angeben, der Kunstwerke auszeichnet, und da der normale
Kunstbegriff heterogenen Kiriterien folgt, wird es immer im norma-
len Sinn groBe Kunstwerke geben, die nicht unter den angegebenen
Begriff fallen. Die Divergenz sollte aber jedenfalls nicht zu stark sein
und durch seine sonstigen Vorziige — insbesondere seine systemati-
sche Fruchtbarkeit — aufgewogen werden.

Ubertragen auf den Fall der Musik sieht diese Uberlegung so
aus: Eine Antwort auf die Frage, was ein musikalisches Kunstwerk
ist, muB von der Signifikanz der Musik fiir das menschliche Leben
ausgehen, nicht von musikimmanenten Gesichtspunkten. Seit Platon
ist immer wieder die starke Wirkung der Musik auf die Menschen
betont worden, ihre Kraft in ,,das Innerste der Seele einzudringen
und sie am stirksten zu ergreifen®. Dabei geht es nicht um eine
gewissermaBlen mechanische (durch physiologisch-psychologische
Mechanismen bedingte) Erregung von Gefiihlen. , Ergriffensein® ist
hier vielmehr im Sinn eines tiefen Etlebens zu verstehen, und dieses
setzt voraus, daB in der Musik ein bedeutsamer seelisch-geistiger
Gehalt zum Ausdruck kommt. Musik, die nichts ausdriickt, kann
uns nicht tiefer ergreifen. Sie kann uns durch ihren dsthetischen Reiz,
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ihre Schonheit etfreuen, Schonheit ergreift aber nur, wenn sie iber
bloBe Formenschonheit hinausgeht und sich mit dem Bedeutungsvol-
len, Wertvollen verbindet. Auch in der Musikkritik wollen wir,
nach dem Wort von E.Staiger, ,begreifen, was uns ergreift. Der
entscheidende Wertaspekt ist danach auch im Fall der Musik der
bedeutsame Gehalt. Wihrend sich im Feld der gebundenen Musik,
speziell der Vokalmusik, wohl die meisten Werke, die man im norma-
len Sinn als groBe Kunstwerke ansieht, unter diesem Aspekt auszeich-
nen, liBt sich das im Bereich der reinen Musik nicht behaupten.
Musik 14Bt sich aber nicht mit reiner Musik identifizieren, die Frage
der Adiquatheit der Ausdruckstheorie entscheidet sich also nicht
allein an ihr. Auf Spielmusik, die nur auf formalen und 4sthetischen
Glanz abzielt, kann sich ein Einwand gegen die Theorie nicht beru-
fen — trotz der zahlreichen vortrefflichen Werke, die sie hervorge-
bracht hat —, d2 sie auch im normalen Verstindais vielfach nicht
zur groBen Kunst gerechnet wird. Welche groBen Werke reiner
Musik schlieBt unsere Explikation dann aber aus? Es mii3ten solche
sein, die zwar nichts (oder nichts Bedeutsames) ausdriicken, sich aber
durch andere Wertkriterien als die Spielmusik auszeichnen, Werke,
die neben formaler Meisterschaft und dsthetischem Glanz noch andere
Meriten haben. Solche Meriten sind aber nie aufgewiesen worden,
wenn man von historischen Aspekten absieht wie dem EinfluB3, der
von einem Werk ausging, seiner stilprigenden Kraft oder seiner
Bedeutung als Zeugnis fiir eine Epoche. Hier geht es aber nicht um
solche extrinsischen Werte, sondern um intrinsische. Reine Musik hat
seit ihren Anfingen immer wieder beansprucht, eine eigenstindige
Sprache zu sein. Darin, und das heit in ihrer Ausdrucksfihigkeit
sah sie ihre Legitimation. Es kann demnach nicht ganz falsch sein,
sie auch an diesem ihrem eigenen Anspruch zu messen, und nur jene
ihrer Werke als ,,grof3* zu bezeichnen, die diesen Anspruch tatsichlich
einlosen. ,,Ausdruck ist unsere Kunst®, sagt Richard Strauss, ,,und
ein Kunstwerk, das mit keinen wahrhaft poetischen Gehalt mitzutei-
len hat — natirlich einen, der sich eben nur in Ténen wahrhaft
darstellen, in Worten allenfalls andeuten, aber nur andeuten la3t —,
ist fir mich eben alles andere als Musik*.2

28 Zitiert in Schlesinger (1930), S.69.
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Offenheit (von Pridikaten) 169
Onomatopdie 38

Ontologie (der Kunstwerke) 210 ff.
Originalitit 237 ff.

Panpsychismus 20

Parodie 481, 509 ff., 529
Perspektive

— affektive 20

— funktionale 20

— subjektive 42
Phinomenalismus 290
Physizismus 210 ff.
Piktogramm 278 ff.

poesie pure 382, 392, 396
Pop-art 199, 299

Programm, inneres 548 f., 552 ff.
Programmusik 499 ff., 514, 538
Psychologismus 129 ff.

Qualititen s. Eigenschaften und Begriffe

Rang 216f.

Rationalismus 149

Raumerleben 345 ff.

Realismus, istetischer s. Theorien, ob-
jektivistische

Rechtfertigung (dsthetischer, kritischer
Utteile) 154 ff.

Relativitdtsargument 125 ff.

Relativitdtsthese, linguistische 34 ff.

Relevanz, kognitive s. Wert, kognitiver

Rhetorik, musikalische
musikalische-rhetorische

s. Figuren,

Schénheit 94 ff.
Semiotik 30
Singularismus 159
Sinn

— isthetischer 86 ff.
— innerer 11
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Sinnbild 58 f.

Skepsis 162

Spiel 435 ff.

Subjektivismus s. Theorien, subjektivi-
stische

Surrealismus 324

Symbol 58 ff., 338 ff., 375f., 501 f.

Symptom, s. Anzeichen

Thema 218, 220

Theorien (der Kunst, des Asthetischen)
s. 2. Formalismus, Ausdruckstheo-
rien, Darstellungstheorien, Kom-
munikationstheorien

— intuitionistische/
nichtintuitionistische 148 f.

— kognitivistische/
nichtkognitivistische 115 ff.

— naturalistische 93f., 124, 142

— objektivistische (realistische) 141 ff.

— subjektivistische 124 ff., 148

— voluntaristische 199

Tonmalerei 493 ff.

Tragodie 429 ff.

Typ (vs. Vorkommnis) 211

Unmittelbar Gegebenes 34 f.
Urteil, dsthetisches 114 ff.

Valenz 21
Vorkommnis (vs. Typ) 211

Wahrheit 221 ff.

Wert

— intrinsischer 261

— kognitiver 27f., 225ff., 266 f.
— von Gefiihlen 27f.

— von Erlebnissen 24 ff.
Wortdrama 436, 450

Zeichen 30f.
Zeitstruktur 403
Zirkel, hermeneutischer 249
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