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Vorrede

Das Buch fafit zwei im Abstand von sieben Jahren geschriebene
Studien mit einer Einleitung zusammen. Aufbau und Charakter
des Ganzen mégen einige erklirende Worte rechtfertigen.

1938 verdffentlichte der Autor in der »Zeitschrift fiir Sozial-
forschung« eine Abhandlung »Uber den Fetischcharakter in der
Musik und die Regression des Horens«. Thre Absicht war, den
Wechsel der Funktion von Musik heute darzustellen; die inneren
Verinderungen nachzuweisen, welche die musikalischen Phino-
mene als solche durch ihre Einordnung in die kommerzialisierte
Massenproduktion erleiden, und zugleich zu bezeichnen, wie ge-
wisse anthropologische Verschiebungen in der standardisierten
Gesellschaft bis in die Struktur des musikalischen Horens hinein
reichen. Damals bereits plante der Autor, den Stand des Kompo-
nierens selber, der allemal iiber den der Musik entscheidet, in die
dialektische Behandlung hineinzuziehen. IThm stand die Gewalt
der gesellschaftlichen Totalitit auch in scheinbar abgeleiteten
Bereichen wie dem musikalischen vor Augen. Er konnte sich
nicht dariiber tiuschen, daf} die Kunst, an der er geschult war,
noch in ihrer reinen und kompromifilosen Gestalt nicht von der
allherrschenden Verdinglichung ausgenommen ist, sondern ge-
rade im Bestreben, ihre Integritit zu verteidigen, aus sich heraus
Charaktere des gleichen Wesens hervorbringt, dem sie wider-
strebt. Es ging ihm darum, die objektiven Antinomien zu er-
kennen, in welche Kunst, die ihrem eigenen Anspruch wahrhaft
die Treue hilt, ohne auf die Wirkung zu blicken, inmitten der
heteronomen Wirklichkeit notwendig sich verfingt, und die
nicht anders zu iiberwinden sind, als wenn sie illusionslos bis
zum Ende ausgetragen werden.

Aus solchen Vorstellungen entstand die Arbeit iiber Schonberg,
die erst 194041 ausgefilhrt wurde. Sie blieb damals unver-
offentlicht und war, auflerhalb des engsten Kreises des Instituts
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fiir Sozialforschung in New York, nur ganz wenigen zuginglich.
Heute erscheint sie in der urspriinglichen Gestalt, mit einigen
Zusitzen, die sich durchweg auf die spiteren Werke Schonbergs
beziehen.

Als jedoch nach dem Kriege der Autor zur deutschen Publikation
sich entschlofi, diinkte es ihm notwendig, dem Teil iiber Schon-
berg einen iiber Strawinsky hinzuzufiigen. Sollte das Buch wirk-
lich etwas iiber die neue Musik als ganze aussagen, dann mufite
selbst seine Generalisierungen und Klassifikationen abgeneigte
Methode iiber die Behandlung einer besonderen Schule hinaus-
gehen, wire es auch die, welche allein den gegenwirtigen objek-
tiven Moglichkeiten des musikalischen Materials gerecht wird
und seinen Schwierigkeiten konzessionslos sich stellt. Die polar
entgegengesetzte Verfahrungsweise Strawinskys dringte sich der
Interpretation auf, nicht blofl ihrer 6ffentlichen Geltung und ih-
res kompositorischen Niveaus wegen — denn der Begriff des
Niveaus selber kann nicht dogmatisch vorausgesetzt werden und
steht, als »Geschmack «, zur Erdrterung — sondern vor allem auch
um den bequemen Ausweg zu versperren, daf}, wenn der konse-
quente Fortschritt der Musik auf Antinomien fiihre, von der
Restauration des Gewesenen, dem seiner selbst bewufiten Wider-
ruf der musikalischen ratio etwas zu erhoffen sei. Keine Kritik
am Fortschritt ist legitim, es wire denn die, welche sein reaktio-
nires Moment unter der herrschenden Unfreiheit benennt und
damit jeden Miflbrauch im Dienst des Bestehenden unerbittlich
ausschliefit. Die positive Riickkehr dessen, was zerfiel, enthiillt
sich als den destruktiven Tendenzen des Zeitalters griindlicher
verschworen denn das als destruktiv Gebrandmarkte. Die Ord-
nung, die sich selber proklamiert, ist nichts als das Deckbild des
Chaos. Wenn deshalb gerade die Behandlung des von der Ex-
pression inspirierten, radikalen Schonberg ihre Begriffe auf der
Ebene der musikalischen Objektivitit bewegt, die des anti-
psychologischen Strawinsky aber die Frage desbeschiadigten Sub-
jekts aufwirft, auf das sein ceuvre zugeschnitten ist, so wirkt
auch darin ein dialektisches Motiv.

Die provokatorischen Ziige seines Versuchs mochte der Autor
nicht beschénigen. Es muf§ zynisch erscheinen, nach dem, was in
Europa geschah und was weiter droht, Zeit und geistige Energie
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an die Entritselung esoterischer Fragen der modernen Kompo-
sitionstechnik zu verschwenden. Uberdies treten die hartnicki-
gen artistischen Auseinandersetzungen des Textes oft genug auf,
als sprichen sie unmittelbar von jener Realitit, die an ihnen sich
desinteressiert. Aber vielleicht fillt doch vom exzentrischen Be-
ginnen einiges Licht auf einen Zustand, dessen vertraute Mani-
festationen einzig noch dazu taugen, ihn zu maskieren, und des-
sen Protest nur laut wird, wo das offentliche Einverstindnis
blofle Abseitigkeit vermutet. Dies ist nur Musik; wie muff voll-
ends eine Welt beschaffen sein, in der schon Fragen des Kontra-
punktes von unversohnlichen Konflikten zeugen. Wie von Grund
auf verstort ist Leben heute, wenn sein Erzittern und seine Starre
dort noch reflektiert wird, wo keine empirische Not mehr hinein-
reicht, in einem Bereich, von dem die Menschen meinen, es ge-
wihre ihnen Asyl vor dem Druck der grauenvollen Norm, und
das doch sein Versprechen an sie nur einldst, indem es verweigert,
was sie von ihm erwarten.

Die Einleitung gibt die beide Teile gemeinsam tragenden Uber-
legungen. Wihrend sie die Einheit des Ganzen hervorheben
soll, bleiben die Unterschiede zwischen dem ilteren und dem
neuen Teil, zumal die sprachlichen, unverwischt.

In der Zeit, die zwischen beiden liegt, hat die {iber mehr als
zwanzig Jahre sich erstreckende Arbeit mit Max Horkheimer
zur gemeinsamen Philosophie sich entfaltet. Zwar hat der Autor
fiir das stofflich Musikalische allein einzustehen, aber es liefle
sich nicht scheiden, wem diese oder jene theoretische Erkenntnis
zugehort. Das Buch mochte als ein ausgefiihrter Exkurs zur
»Dialektik der Aufklirung« genommen werden. Was darin
etwa von Standhalten zeugt, vom Vertrauen auf die helfende
Kraft der bestimmten Negation, ist der geistigen und mensch-
lichen Solidaritit Horkheimers zu danken.

Los Angeles, Kalifornien,
1. Juli 1948






Einleitung

Denn in der Kunst haben wir es mit keinem blof8 ange-
nehmen oder niitzlichen Spielwerk, sondern... mit
einer Entfaltung der Wahrheit zu thun.

Hegel, Asthetik, IIT

»Die philosophische Geschichte als die Wissenschaft vom Ur-
sprung ist die Form, die da aus den entlegenen Extremen, den
scheinbaren Exzessen der Entwicklung die Konfiguration der
Idee als der durch die Moglichkeit eines sinnvollen Nebeneinan-
ders solcher Gegensitze gekennzeichneten Totalitit heraustreten
liflt.« Das Prinzip, dem Walter Benjamin aus erkenntniskriti-
schen Motiven in seinem Traktat iiber das deutsche Trauerspiel
folgte, kann fiir eine philosophisch gemeinte Betrachtung der
neuen Musik, die auf deren beide unverbundene Protagonisten
wesentlich sich beschrinkt, aus dem Gegenstand selber begriindet
werden. Denn einzig in den Extremen findet das Wesen dieser
Musik sich ausgeprigt; sie allein gestatten die Erkenntnis ihres
Wahrheitsgehalts. »Der Mittelweg«, heifit es im Vorwort Schon-
bergs zu den Chorsatiren, »ist der einzige, der nicht nach Rom
fiihrt.« Daher, und nicht in der Illusion der groflen Persdnlich-
keit, werden blof} die zwei Autoren erdrtert. Wollte man die
nicht chronologisch, sondern der Qualitit nach neue Produktion
in ihrem ganzen Umfang, mit Einschlufl aller Uberginge und
Kompromisse durchmustern, man stiefle unausweichlich doch
wieder auf jene Extreme, sofern man sich nicht mit Beschreibung
oder fachminnischer Beurteilung begniigte. Das besagt nicht
notwendig etwas iiber den Wert, nicht einmal iiber das repri-
sentative Gewicht des Dazwischenliegenden. Die besten Arbeiten
Béla Bartdks, der in mancher Hinsicht Schonberg und Stra-
winsky zu versShnen trachtete!, sind wahrscheinlich Strawinsky

1 Cf. René Leibowitz, Béla Barték ou la possibilité du compromis dans la
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an Dichte und Fiille iiberlegen. Und die zweite neoklassizistische
Generation, Namen wie Hindemith und Milhaud, haben der
Gesamttendenz der Zeit bedenkenloser sich gefiigt und damit
scheinbar wenigstens treuer sie widergespiegelt als der hinter-
griindige und darum sich selbst ins Absurde iibertreibende Kon-
formismus des Schulhaupts. Aber ihre Auslegung wiirde doch
notwendig in die der beiden Innovatoren einmiinden, nicht, weil
diesen die historische Prioritit zukime und das andere von
ihnen abgeleitet ist, sondern weil sie allein kraft kompromif3-
loser Konsequenz die ihren Werken innewohnenden Impulse so
weit trieben, bis sie als Ideen der Sache selbst lesbar wurden.
Das trug sich zu in den spezifischen Konstellationen ihrer Ver-
fahrungsweise, nicht im allgemeinen Entwurf von Stilen. Wih-
rend diese von laut hallenden Kulturparolen geleitet werden,
lassen sie in ihrer Allgemeinheit gerade jene verfilschenden Mil-
derungen zu, welche die Konsequenz der unprogrammatischen,
rein den Sachen immanenten Idee verwehren. Mit ihr aber hat
die philosophische Behandlung von Kunst es zu tun und nicht
mit den Stilbegriffen, wie sehr sie auch mit diesen sich beriihren
mag. Wahrheit oder Unwahrheit Schonbergs oder Strawinskys
liflt sich nicht in der bloflen Erdrterung von Kategorien wie
Atonalitit, Zwolftontechnik, Neoklassizismus treffen, sondern
einzig in der konkreten Kristallisation solcher Kategorien im Ge-
fiige der Musik an sich. Die vorsitzlichen Stilkategorien bezah-
len ihre Zuginglichkeit damit, dafl sie nicht selber die Kom-
plexion des Gebildes ausdriicken, sondern unverbindlich diesseits
der isthetischen Gestalt verbleiben. Wird dagegen der Neo-
klassizismus etwa im Zusammenhang mit der Frage behandelt,
welche Not der Werke diese zu solchem Stil dringe, oder wie das
Stilideal zum Material des Werkes und seiner konstruktiven
Totalitit sich verhalte, so wird auch das Problem der Legitimi-
tdt des Stils virtuell entscheidbar.

Was zwischen den Extremen angesiedelt ist, bedarf heute in der
Tat bereits nicht sowohl mehr der deutenden Beziehung auf
jene, als dafl es durch Gleichgiiltigkeit die Spekulation entbehr-
lich macht. Die Geschichte der neuen Musikbewegung duldet

musique contemporaine, in: Les Temps Modernes, 2¢ année, Paris, Octobre
1947, p. 705 .



Stoffwahl - Neuer Konformismus I§

kein »sinnvolles Nebeneinander der Gegensitze« mehr. In ihrer
Breite ist sie, seit dem heroischen Dezennium, den Jahren um den
ersten Weltkrieg, Verfallsgeschichte, Riickbildung ins Traditio-
nelle. Jene Abwendung der modernen Malerei von der Gegen-
stindlichkeit, die dort den gleichen Bruch bezeichnet wie hier
Atonalitit, war bestimmt von der Defensive gegen die mechani-
sierte Kunstware, vorab die Photographie. Nicht anders reagier-
te die radikale Musik in ihren Urspriingen gegen die kommer-
zielle Depravierung des iiberkommenen Idioms. Sie war die
Antithese gegen die Ausbreitung der Kulturindustrie iiber ihr
Bereich. Wohl hat der Ubergang zur berechnenden Herstellung
von Musik als Massenartikel lingere Zeit gebraucht als der
analoge Prozef} in Literatur oder bildender Kunst. Ihr begriffs-
loses und ungegenstindliches Element, das sie seit Schopenhauer
der irrationalistischen Philosophie empfahl, machte sie sprode
gegen die ratio der Verkiuflichkeit. Erst in der Ara des Ton-
films, des Radios und der gesungenen Reklamespriiche ist sie
gerade in ihrer Irrationalitit von der geschiftlichen Vernunft
ganz beschlagnahmt worden. Sobald jedoch einmal die indu-
strielle Verwaltung aller Kulturgiiter als Totalitit sich etabliert
hat, gewinnt sie Macht auch iiber das isthetisch nicht Konfor-
mierende. Durch die Ubermacht der Verteilungsmechanismen,
die dem Kitsch und den ausverkauften Kulturgiitern zur Verfii-
gung stehen, wie durch die gesellschaftlich hervorgebrachte Pri-
disposition der Horer war die radikale Musik unterm spiten
Industrialismus in vollkommene Isolierung geraten. Das wird
den Autoren, die leben wollen, zum moralisch-sozialen Vorwand
fiir den falschen Frieden. Es zeichnet ein musikalischer Typus
sich ab, der, bei unverzagter Pritention des Modernen und
Seriosen, durch kalkulierten Schwachsinn der Massenkultur sich
angleicht. Die Generation Hindemiths hatte noch Talent und
Handwerk mitgebracht. Thr Moderantismus bewihrte sich vor-
ab in einer geistigen Nachgiebigkeit, die auf nichts sich festlegte,
komponierte, was der Tag ihr zutrug, und wie das schndde
Programm schliefllich auch alles musikalisch Unbehagliche liqui-
dierte. Sie endeten bei achtbar-routiniertem Neoakademismus.
Der kann der dritten Generation nicht vorgeworfen werden.
Das als Menschlichkeit drapierte Einverstindnis mit dem Horer
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beginnt die technischen Standards zu zersetzen, welche das fort-
geschrittene Komponieren erreicht hatte. Was vor dem Bruch
galt, die Konstitution musikalischen Zusammenhangs durch To-
nalitdt, ist unwiederbringlich dahin. Weder glaubt die dritte
Generation an die beflissenen Dreiklinge, die sie blinzelnd
schreibt, noch vermdchten die fadenscheinigen Mittel von sich
aus zu anderem Klang eingesetzt zu werden als dem hohlen.
Der Konsequenz der neuen Sprache jedoch, welche die duflerste
Anstrengung des kiinstlerischen Gewissens mit griindlichem Mifi-
erfolg auf dem Markt belohnt, wollen sie sich entziehen. Das
mifllingt; historische Gewalt, die »Furie des Verschwindens«?,
verbietet dsthetisch den Kompromifi, so wie er politisch unwie-
derbringlich dahin ist. Wihrend sie Schutz beim Altverbiirgten
suchen und dessen satt zu sein behaupten, was die Sprache des
Unverstandes Experiment nannte, iiberantworten sie bewuftlos
sich dem, was ihnen das drgste diinkt, der Anarchie. Die Suche
nach der verlorenen Zeit findet nicht einfach heim, sondern
verliert jegliche Konsistenz; willkiirliche Bewahrung des Uber-
holten gefihrdet, was sie bewahren will, und verstockt sich mit
schlechtem Gewissen gegen das Neue. Uber alle Landesgrenzen
hinweg dhneln sich die Epigonen der Epigonenfeindschaft in
schwichlichen Mixturen aus Versiertheit und Hilflosigkeit. Der
von seinen Heimatbehdrden zu Unrecht als Kulturbolschewist
gemafiregelte Schostakowitsch, die quicken Zoglinge der padago-
gischen Statthalterin Strawinskys, die auftrumpfende Diirftig-
keit Benjamin Brittens — sie alle haben gemein den Geschmack
am Ungeschmack, Simplizitit aus Unbildung, Unreife, die sich
abgeklirt diinkt, und Mangel an technischer Verfiigung. In
Deutschland vollends hat die Reichsmusikkammer einen Schutt-
haufen hinterlassen. Der Allerweltsstil nach dem zweiten Krieg
ist der Eklektizismus des Zerbrochenen.

Strawinsky hilt auch insofern ein Extrem in der neuen Musik-
bewegung besetzt, als deren Kapitulation an dem sich registrieren
1488¢t, was in seiner eigenen Musik, gleichsam aus ihrem eigenen
Schwergewicht, von Werk zu Werk sich zutrug. Heute aber wird
ein Aspekt offenbar, der ihm nicht unmittelbar zur Last gelegt

2 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Phinomenologie des Geistes, hrsg. von
Georg Lasson, 2. Aufl., Leipzig 1921, S. 382.
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werden kann und der nur latent in den Anderungen seiner Ver-
fahrungsweise angedeutet ist: der Zusammenbruch aller Krite-
rien fiir gute oder schlechte Musik, wie sie seit der biirgerlichen
Frithzeit sich niedergeschlagen hatten. Zum ersten Male werden
allerorten Dilettanten als groffe Komponisten lanciert. Das
Okonomisch weithin zentralisierte Musikleben erzwingt ihnen
offentliche Anerkennung. Vor zwanzig Jahren schien der ange-
drehte Ruhm von Elgar lokal und der von Sibelius ein Aus-
nahmefall kritischer Ignoranz. Phinomene solchen Niveaus,
wenn auch zuweilen liberaler im Gebrauch von Dissonanzen,
sind heute die Norm. Von der Mitte des neunzehnten Jahrhun-
derts an hat die grofle Musik vom Gebrauch ganz sich losgesagt.
Die Konsequenz ihrer Fortbildung ist in Widerspruch zu den
manipulierten und zugleich selbstzufriedenen Bediirfnissen des
biirgerlichen Publikums geraten. Die numerisch schmale Kenner-
schaft ward substituiert durch alle die, welche einen Sitz bezah-
len kénnen und den andern ihre Kultur beweisen wollen. Offent-
licher Geschmack und Qualitit der Werke fielen auseinander.
Diese drang durch nur durch Strategie des Autors, die den
Werken selber schlecht anschlug, oder durch den Enthusiasmus
sachverstindiger Musiker und Kritiker. Die radikale moderne
Musik konnte auf all das nicht mehr zihlen. Wihrend an jedem
avancierten Werk die Qualitit in den gleichen Grenzen, aber
auch so biindig, ja besser vielleicht sich entscheiden lifit als an
einem traditionellen, weil nicht mehr die herrschende Musikspra-
che dem Komponisten die Last der Richtigkeit abnimmt, haben
die angeblich berufenen Mittler die Fahigkeit zu solcher Entschei-
dung eingebiifit. Seitdem der kompositorische Prozef} einzig an
der eigenen Gestalt eines jeden Werkes, nicht an stillschweigend
akzeptierten, allgemeinen Forderungen sein Maf} hat, lif}t sich
nicht mehr ein fiir allemal »lernen«, was gute oder schlechte Musik
sei. Wer urteilen will, mufl den unauswechselbaren Fragen und
Antagonismen des individuellen Gebildes ins Auge sehen, iiber
die keine generelle Musiktheorie, keine Musikgeschichte ihn
unterrichtet. Kaum einer wire dazu noch fihig als der avan-
cierte Komponist, dem diskursive Besinnung meist widerstrebt.
Auf Mittler zwischen sich selbst und dem Publikum kann er
nicht mehr rechnen. Die Kritiker halten es buchstiblich nach dem
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hohen Verstande des Mahlerschen Liedes: sie werten nach dem,
was sie verstehen und nicht verstehen; die Ausiibenden aber,
vorab die Dirigenten, lassen durchweg von Momenten der sinn-
filligsten Wirksamkeit und Fafllichkeit des Aufzufiihrenden sich
leiten. Dabei ist die Meinung, Beethoven sei verstindlich und
Schénberg unverstindlich, objektiv Trug. Wihrend an der neuen
Musik dem von der Produktion abgeschnittenen Publikum die
Oberfliche befremdend klingt, gingen doch ihre exponiertesten
Phinomene aus cben den gesellschaftlichen und anthropologi-
schen Voraussetzungen hervor, welche die eigenen der Horer
sind. Die Dissonanzen, die sie schrecken, reden von ihrem eige-
nen Zustand: einzig darum sind sie thnen unertriglich. Umgekehrt
ist der Gehalt des allzu Vertrauten so weit dem entriickt, was
heute iiber die Menschen verhingt wird, daf} ihre eigene Erfah-
rung kaum mehr mit der kommuniziert, fiir welche die traditio-
nelle Musik zeugt. Wo sie zu verstehen glauben, nehmen sie
blof noch den toten Abgufl dessen wahr, was sie als fraglosen
Besitz hiiten und was schon verloren ist in dem Augenblick,
in dem es zum Besitz wird: neutralisiert, der eigenen kritischen
Substanz beraubt, gleichgiiltiges Schaustiick. In der Tat fillt
denn auch in die Auffassung des Publikums von traditioneller
Musik nur das Allergrobste, Einfille, die sich behalten lassen;
ominds schone Stellen, Stimmungen und Assoziationen. Der
musikalische Zusammenhang, der den Sinn stiftet, bleibt in
jeder frithen Beethovensonate dem durchs Radio dressierten Ho-
rer nicht weniger verborgen als in einem Schonbergquartett, das
ihn wenigstens daran mahnt, daff sein Himmel nicht voll der
Geigen hingt, an deren siiffem Ton er sich weidet. Wohl ist kei-
neswegs gesagt, dafl ein Werk iiberhaupt nur in seiner eigenen
Epoche spontan zu verstehen, sonst notwendig der Depravierung
oder dem Historismus ausgeliefert sei. Aber die gesellschaftliche
Gesamttendenz, die aus dem Bewufltsein und Unbewufitsein der
Menschen jene Humanitit ausgebrannt hat, welche dem heute
gingigen musikalischen Vorrat einmal zugrunde lag, lifit die
Idee der Humanitit nur noch im leeren Zeremonial des Konzerts
unverbindlich wiederholen, wihrend das philosophische Erbe
der grofien Musik einzig dem zugefallen ist, was die Erbschaft
verschmiht. Der Musikbetrieb, der den Vorrat erniedrigt, indem
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er ihn als Heiligtum anpreist und galvanisiert, bestitigt blof§
den Bewufitseinsstand der Horer an sich, fiir den die entsagend
errungene Harmonie des Wiener Klassizismus und die ausbre-
chende Sehnsucht der Romantik als Schmiicke dein Heim neben-
einander konsumfihig geworden sind. In Wahrheit verlangt das
adiquate Horen derselben Stiicke Beethovens, deren Themen der
Mann in der Untergrundbahn vor sich hin pfeift, weit grofiere
Anstrengung noch als das der anvanciertesten Musik: den Lack
von falscher Darbietung und festgefahrenen Reaktionsweisen
herunterzuschlagen. Da aber die Kulturindustrie ihre Opfer
dazu erzogen hat, in der Freizeit, die thnen fiir geistigen Kon-
sum zugemessen wird, Anstrengung zu vermeiden, so klammern
sie sich um so starrsinniger an die Erscheinung, die das Wesen
versperrt. Die vorwaltende, auf Hochglanz polierte Interpreta-
tion, auch die von Kammermusik, kommt dem weit entgegen.
Nicht blof werden die Ohren der Bevolkerung so mit leichter
Musik iiberflutet, dafl die andere sie nur noch als der geronnene
Gegensatz zu jener, als »klassisch« erreicht; nicht blofl ist die per-
zeptive Fihigkeit durch die allgegenwirtigen Schlager so abge-
stumpft, dafl die Konzentration verantwortlichen Horens un-
moglich und von Erinnerungsspuren des Unfugs durchsetzt ist,
sondern die sakrosankte herkdmmliche Musik selber ist im Cha-
rakter ihrer Auffiilhrung und fiirs Leben der Horer der kommer-
ziellen Massenproduktion gleichgeworden, und ihre Substanz
bleibt davon nicht unberiihrt. Musik hat an dem teil, was Clement
Greenberg die Aufspaltung aller Kunst in Kitsch und Avantgarde
nannte, und der Kitsch, das Diktat des Profits iiber die Kultur
hat deren gesellschaftlich reservierte Sondersphire lingst sich
unterworfen. Darum sind Uberlegungen, denen es auf die Entfal-
tung von Wahrheit in der isthetischen Objektivitit ankommt,
einzig auf die Avantgarde verwiesen, die aus der offiziellen Kul-
tur ausgeschlossen ist. Philosophie der Musik heute ist moglich nur
als Philosophie der neuen Musik. Bewahrend ist bloff noch die
Kiindigung jener Kultur: sie selber hilft einzig zur Forderung der
Barbarei, iiber welche sie sich entriistet. Fast mdchte man die ge-
bildeten Horer fiir die drgsten halten, jene, die auf Schonberg mit
dem prompten »Das verstehe ich nicht« ansprechen, einer Aufle-
rung, deren Bescheidenheit Wut als Kennerschaft rationalisiert.
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Unter den Vorwiirfen, die sie starr wiederholen, ist der verbrei-
tetste der des Intellektualismus: die neue Musik sei im Kopf,
nicht im Herzen oder im Ohr entsprungen, wohl gar {iberhaupt
nicht sinnlich vorgestellt, sondern auf dem Papier ausgerechnet.
Das Armselige der Phrasen ist offenbar. Es wird argumentiert,
als sei das tonale Idiom der letzten dreihundertfiinfzig Jahre
Natur, und als taste diese an, wer iiber das Eingeschliffene hin-
ausgeht, wihrend Eingeschliffensein selber gerade gesellschaft-
lichen Druck bezeugt. Die zweite Natur des tonalen Systems ist
historisch entsprungener Schein. Sie hat die Wiirde des geschlos-
senen und exklusiven Systems der Tauschgesellschaft zu ver-
danken, deren eigene Dynamik auf Totalitit hinauswill und mit
deren Fungibilitit die aller tonalen Elemente aufs tiefste iiber-
cinstimmt. Die neuen Mittel der Musik aber sind aus der imma-
nenten Bewegung der alten hervorgegangen, von der sie sich
zugleich durch qualitativen Sprung absetzt. Dafl daher bedeu-
tende Stiicke der neuen Musik mehr ausgedacht, weniger sinnlich
vorgestellt wiren als traditionelle, ist blofle Projektion des Un-
verstindnisses. Selbst an farbigem Wohllaut iibertrafen Schén-
berg und Berg, wann immer die Sache es befahl, im Kammer-
ensemble des Pierrot, im Orchester der Lulu, die Feste der
Impressionisten. Was vollends dem musikalischen Anti-Intellek-
tualismus, dem Komplement zur Vernunft des Geschifts, Ge-
fihl heiflt, iiberlifit meist nur sich widerstandslos dem Strom
der kurrenten Abfolgen: absurd, dafl der allbeliebte Tschai-
kowsky, der noch die Verzweiflung mit Schlagermelodien portri-
tiert, in diesen mehr an Gefiihl wiedergebe als der Seismograph
von Schonbergs Erwartung®. Andererseits hat jene objektive

3 Freilich ist es dem Appetit des Konsumenten weniger um jenes Gefiihl
zu tun, fiir welches das Kunstwerk einsteht, als um das, welches es erregt,
den Lustgewinn, den er einzuheimsen meint. Solcher praktische Gefiihls-
wert der Kunst ward scit je gerade von der hausbackenen Aufklirung
urgiert, und Hegel hat ihr und ihrer Art Aristotelismus den Bescheid erteilt:
»Man hat. .. gefragt, welche Empfindungen denn nun wohl durch die Kunst
zu erregen seyen; Furcht z. B. und Mitleid, wie diese aber angenehm seyn,
wie die Betrachtung eines Ungliicks Befriedigung gewihren konne. Diese
Richtung der Reflexion schreibt sich besonders aus Moses Mendelssohn’s Zei-
ten her, und man kann in seinen Schriften viele solcher Betrachtungen finden.
Doch fiihrte solche Untersuchung nicht weit, denn die Empfindung ist die



