Adorno
Dissonanzen
Einleitung
in die Musik-
soziologie

suhrkamp taschenbuch
wissenschaft



suhrkamp taschenbuch
wissenschaft 1714



Theodor W. Adorno

Gesammelte Schriften

Herausgegeben von Rolf Tiedemann
unter Mitwirkung von

Gretel Adorno, Susan Buck-Morss
und Klaus Schultz

Band 14



Theodor W. Adorno

Dissonanzen
Einleitung in die
Musiksoziologie

Suhrkamp



(.' Klimaneutral

Druckprodukt
ClimatePartner.com/14438-2110-1001

6. Auflage 2024

Erste Auflage 2003
suhrkamp taschenbuch wissenschaft 1714
© Suhrkamp Verlag Frankfurt am Main 1973
Alle Rechte vorbehalten, insbesondere das der Ubersetzung,
des offentlichen Vortrags sowie der Ubertragung
durch Rundfunk und Fernsehen, auch einzelner Teile.
Kein Teil des Werkes darf in irgendeiner Form
(durch Fotografie, Mikrofilm oder andere Verfahren)
ohne schriftliche Genechmigung des Verlages reproduziert
oder unter Verwendung elektronischer Systeme verarbeitet,
vervielfiltigt oder verbreitet werden.
Umschlag nach Entwiirfen von
Willy Fleckhaus und Rolf Staudt
Druck und Bindung: C.H. Beck, Nérdlingen
Printed in Germany
ISBN 978-3-518-29314-0

www.suhrkamp.de



Inhalt

Dissonanzen
Musik in der verwalteten Welt 7
Vorrede zur dritten Ausgabe 9
Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Regres-

sion des Horens 14
Die gegingelte Musik 1
Kritik des Musikanten 67
Zur Musikpidagogik 108
Tradition 127
Das Altern der Neuen Musik 143

Einleitung in die Musiksoziologie

Zwolf theoretische Vorlesungen 169
Zur Neuausgabe 1968 171
Vorrede 173
I. Typen musikalischen Verhaltens 178

I1. Leichte Musik 199
III. Funktion 219
IV. Klassen und Schichten 236
V. Oper 254
VI. Kammermusik 271
VII. Dirigent und Orchester 292
VIII. Musikleben 308
IX. Offentliche Meinung, Kritik 331
X. Nation 349
XI. Moderne 376
XII. Vermittlung 394

Nachwort: Musiksoziologie 422



Anhang

Thesen gegen die musikpadagogische Musik 437
Zum Beschluf} einer Diskussion 441

Editorische Nachbemerkung 449



Dissonanzen

Musik in der verwalteten Welt



Luli von Bodenhausen
zum Geddchtnis

Esclaves, ne maudissons pas la vie.
Rimbaud



Vorrede zur dritten Ausgabe

Die Abhandlungen, die der kleine Band zusammenstellt, bilden
eine recht genaue Einheit. Sie gelten dem, was der Musik in der
verwalteten Welt widerfihrt, unter Bedingungen planender,
organisierender Erfassung, die der kiinstlerischen Freiheit und
Spontaneitat die gesellschaftliche Basis entziehen. Die Betrach-
tungsweise ist dsthetisch und soziologisch zugleich. Die Phino-
mene kiinstlerischer Riickbildung, die erortert werden, haben
thren Grund im gesellschaftlichen Zug zur Erfassung der Men-
schen. Umgekehrt aber lif8t sich, sofern man sich nicht mit blo-
flen Zuordnungen begniigt, das gesellschaftliche Schicksal der
Musik ablesen nur an ihrer eigenen Gestalt, an den Deformatio-
nen, die sie allenthalben durchmacht. Denn die Tendenz ist uni-
versal und so wenig begrenzt durch die Unterschiede der ein-
zelnen, selber schon administrativ eingerichteten musikalischen
Sparten wie durch die der politischen Systeme. Hatte der Autor
in der »Philosophie der neuen Musik« bemerkt, daff die kompo-
sitorischen Extreme Schonberg und Strawinsky am Ende, ihrer
inneren Zusammensetzung nach, sich beriihren, so muf er heute
wesentlich dariiber hinausgehen. Schon dringen Ahnlichkeiten
zwischen musikalischen Tabus in Amerika und Ruflland, zwi-
schen einander befehdenden Schulen wie der seriellen und der
sogenannten deutschen Singbewegung sich auf, denen gegeniiber
die Divergenzen zuweilen oberflichlich diinken. Die gleiche
Starre droht alles zu befallen. Solche Einheit zeichnet die der
Abhandlungen vor. Mit Bedacht wurden in ihnen Uberschnei-
dungen und Wiederholungen nicht ausgemerzt, wo sie die Iden-
titdt in den Gegensitzen bezeugen.

Der Aufsatz »Uber den Fetischcharakter in der Musik und die
Regression des Horens« war der erste Niederschlag der ameri-
kanischen Erfahrungen des Autors, als er den musikalischen Teil
des Princeton Radio Research Project leitete. Die Arbeit wurde
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entworfen in Bar Harbor, ausgefiihrt in New York im Sommer
1938 und erschien im selben Jahr im VII. Band der Zeitschrift
fiir Sozialforschung. An den musiksoziologischen Tatbestinden,
auf die der Autor damals stief}, gingen ithm erstmals Einsichten
iiber anthropologische Verinderungen auf, die weit iiber das
begrenzte Sachgebiet hinausreichen. Er glaubte darum, den Text,
mit geringfiigigen Abweichungen und Auslassungen, heute in
Deutschland vorlegen zu sollen, nachdem jener Band der Zeit-
schrift kaum mehr zuginglich ist. Die Aktualitidt von Gedanken
bewihrt sich nicht im Wettlauf mit der informatorischen Neuig-
keit. Ergianzt wird der Aufsatz durch die Studien des Autors
zum Jazz, deren letzte in die »Prismen« aufgenommen ward.
Zugleich wollte der »Fetischcharakter« seinerzeit auf Benjamins
Arbeit »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro-
duzierbarkeit« antworten, die jetzt im ersten Band von dessen
Schriften steht.

Die »Gegingelte Musik« entstand im Sommer 1948, unmittel-
bar nach Abschluff der »Philosophie der neuen Musik«. Publi-
ziert wurde der Text im Mai 1953 im »Monat«. Die kritisierte
Ideologie ist stets noch — oder schon wieder — in den Diktatur-
staaten des Ostblocks verbindlich.

Die »Kritik des Musikanten« entfaltet Gedanken aus der Dis-
kussion des Autors mit der musikalischen Jugendbewegung. Sie
rif§ nicht ab, seit er, eingeladen von Erich Doflein, 1952 auf
einer der Darmstidter Tagungen des dieser Bewegung dienen-
den »Instituts fiir Neue Musik und Musikerziehung« sprach.
1954 hatte er dem gleichen Kreis eine Reihe von Thesen vorge-
legt und verteidigt. Sie erschienen dann, ohne daf} iibrigens vor-
her das Einverstindnis des Autors wire eingeholt worden, in
der Zeitschrift » Junge Musik«, Jahrgang 1954, S. 111 ff. Den
Ausdruck musikpidagogische Musik hatte man im Titel in An-
filhrungszeichen gesetzt, und man suchte durch eide Vorbemer-
kung des Inhalts, dafl die Thesen streckenweise sich selbst ad
absurdum fiihrten und dafl das Urteil des Autors iiber die
Jugendmusik — der er sich keineswegs aufgedringt hatte — nicht
allzu ernst zu nehmen sei, die Wirkung der Kritik vollends zu
paralysieren; sie war, auch nach Zeugnissen aus Kreisen der
Jugendbewegung, erheblich gewesen. Eine der Thesen hatte ge-
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lautet: » Aber die Gefahr ist, dafl von den Anhingern der Bewe-
gung nur wenige neugierig sind; dafl sie sich unterm l5chrigen
Dach der musikpiddagogischen Musik viel zu geborgen fiihlen,
als daf} sie das Bediirfnis ins Freie — das nach Freiheit — sich
oder anderen zugestinden. Die erste Voraussetzung zum Bes-
seren wire, dafl sie die falsche Sicherheit verlieflen und die Kraft
des kritischen Gedankens sich zueigneten, anstatt vorweg von
der Schar der Gleichgesinnten sich bestitigen zu lassen, und das
unbequeme Argument als lingst bekannt und erledigt einzu-
ordnen. Kraft bewzhrt sich nicht in der automatischen Abwehr,
sondern in der Fahigkeit, das Befremdende ernsthaft an sich
herankommen zu lassen.« Man gab sich zwar den Anschein, dem
gerecht zu werden, ging in Wahrheit aber nicht auf den Inhalt
des vom Autor Vertretenen ein, und begniigte sich mit Argu-
menten wie dem, er sei mit der musikalischen Jugendbewegung
zu wenig vertraut. Einzig Erich Doflein trieb in stetiger Korre-
spondenz mit dem Autor die Erorterung weiter; er hat mittler-
weile seine Anschauungen iiber den Gegenstand in der Arbeit
»Gewinne und Verluste in neuer Musik und Musikerziehung«
niedergelegt, die in der Sammlung der Vortrige der VIII. Ar-
beitstagung des »Instituts fiir Neue Musik und Musikerziehung«
(Lindau 1955, Selbstverlag des Instituts, Hagnau am Bodensee)
enthalten ist. Die ausweichende Taktik der kritisierten Gruppe
zwang den Autor, den gesamten Komplex in seiner Einheit und
Mannigfaltigkeit aufzurollen. Der Text wurde als Vortrag vom
Siiddeutschen Rundfunk im Frithjahr 196 iibertragen.

In der zweiten Ausgabe ist der Aufsatz »Zur Musikpidagogik«,
erschienen im Dezember 1957 in der » Jungen Musik«, erstmals
hinzugefiigt. Weniger wollte der Autor die Kritik durch jenes
omindse Positive erginzen, dessen Begriff selber schon unter
die Kritik fillt, als dem Argument begegnen, diese Kritik habe
den Kern der musikalischen Jugendbewegung, ihre eigentlich
padagogischen Bestrebungen vernachlissigt. Wihrend er seine
recht dezidierten Ansichten iiber musikalische Erziehung thesen-
haft skizzierte, mochte er jedoch keinen Zweifel daran lassen,
dafl er die pidagogischen Fragen von den isthetischen und
sozialen strikt unterscheidet. So gewiff Musikerziehung von
musikalischer Asthetik und schlieflich vom gesellschaftlichen
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Gesamtzustand abhingt, so wenig sind dafiir doch umgekehrt
padagogische Kriterien anstelle solcher der Sache einzuschmug-
geln.

Die dritte Ausgabe endlich wurde erweitert um den Text »Tra-
dition«. Er entwickelte sich aus Thesen, die der Autor in einem
Rundfunkgesprich mit Erich Doflein verfocht; gedruckt wurde
er im » Jahresring« 1960/61, Stuttgart 1960, S. 24 ff., und dann
in der Zeitschrift »Musica«, Januar 1961. In deren Aprilheft
folgte eine Diskussion. Nichts kime dem Autor gelegener, als
wenn sie nachgelesen wiirde. »Tradition« fillt so exakt in den
Umkreis der »Kritik des Musikanten«, dafl die besonders auf-
filligen Beriihrungen mit anderen seiner Abhandlungen, auch
solchen aus dem demnichst erscheinenden zweiten Band seiner
musikalischen Schriften, den Autor nicht davon abzuhalten ver-
mochten, der Arbeit die Stelle zuzuweisen, die ihr sachlich
gebiihre.

Das »Altern der neuen Musik« wiederum war urspriinglich ein
Vortrag, gehalten im April 1954 im Siiddeutschen Rundfunk bei
Gelegenheit einer Festwoche neuer Musik. Er fithrt Motive
durdh, die schon in der »Philosophie der neuen Musik« exponiert
waren, also ehe es eine serielle Schule gab. Gegen den Mifibrauch
dialektischer Erwigungen fiir restaurative Zwecke gibt es keinen
Schutz; doch war, gerade nach der Publikation des »Alterns«,
solcher Mifibrauch so eklatant, dafl gesagt sein mag, es wolle die
Theorie nicht die Forderung musikalischer Konstruktion auf-
weichen, sondern zur Reflexion ihrer selbst weitertreiben, bis
sie den drohenden Materialfetischismus durchbricht. Unterdes-
sen hat die serielle Schule Werke wie den »Marteau sans
maitre« von Boulez und die »Zeitmafle« von Stockhausen her-
vorgebracht, die mit kompositionsfremder Bastelei nichts mehr
gemein haben, und Stockhausen hat auch theoretisch die Frage
nach der musikalischen Zeit aufgeworfen, die im Zentrum des
»Alterns« steht. Ob die Kritik des Autors zu dieser jiingsten
Tendenz beitrug, ist nicht an ihm zu beurteilen.

Griinden tatsichlich die Symptome, welche die Abhandlungen
auf ihre gemeinsame Wurzel zuriickverfolgen mochten, tief im
gesellschaftlichen Prozef}, so wire die Hoffnung illusionir, vom
Einzelnen aus durch blofle theoretische Einsicht und gar durch
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positive Programme Entscheidendes zu Zndern. Nicht unniitz
aber ist vielleicht die Selbstbesinnung, die dort einsetzt, wo der

Gedanke ohne Riicksicht und Angst dem Bestiirzenden sich
stellt.

Frithjahr 1963



Uber den Fetischcharakter in der Musik
und die Regression des Horens

Klagen iiber den Verfall des musikalischen Geschmacks sind
kaum jiinger als die zwiespiltige Erfahrung, welche die Mensch-
heit auf der Schwelle zum historischen Zeitalter machte: dafl
Musik zugleich die unvermittelte Kundgabe des Triebes und die
Instanz zu dessen Sinftigung darstellt. Sie erweckt den Tanz der
Mainaden, sie tont aus der beriickenden Flote Pans, aber sie
klingt ebensowohl aus der orphischen Leier, um welche die Ge-
stalten des Dranges gestillt sich versammeln. Wann immer deren
Frieden von bacchantischen Regungen aufgestort scheint, ist
vom Verfall des Geschmacks die Rede. Wenn aber seit der
griechischen Noetik die disziplinierende Funktion von Musik
als hohes Gut hingenommen blieb, dann dringen gewifl heute
mehr als je alle sich danach, musikalisch parieren zu diirfen wie
anderwirts. So wenig indessen das gegenwirtige musikalische
Bewufltsein der Massen dionysisch heiflen darf, so wenig haben
auch dessen jiingste Verinderungen mit Geschmack iiberhaupt
zu tun. Der Begriff des Geschmacks selber ist iiberholt. Die ver-
antwortliche Kunst richtet sich an Kriterien aus, die der Er-
kenntnis nahekommen: des Stimmigen und Unstimmigen, des
Richtigen und Falschen. Sonst aber wird nicht mehr gewihlt;
die Frage wird nicht mehr gestellt, und keiner verlangt die sub-
jektive Rechtfertigung der Konvention: die Existenz des Subjekts
selbst, das solchen Geschmadk bewihren konnte, ist so frag-
wiirdig geworden wie am Gegenpol das Recht zur Freiheit einer
Wahl, zu der es empirisch ohnehin nicht mehr kommt. Sucht
man etwa auszufinden, wem ein marktgingiger Schlager »ge-
falle«, so kann man sich des Verdachtes nicht erwehren, dafl
Gefallen und Mififallen dem Tatbestand unangemessen sind,
mag immer der Befragte seine Reaktionen in jene Worte klei-
den. Die Bekanntheit des Schlagers setzt sich an Stelle des ithm
zugesprochenen Wertes: ihn mogen, ist fast geradeswegs das-
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selbe wie ihn wiedererkennen. Das wertende Verhalten ist fiir
den zur Fiktion geworden, der sich von standardisierten Mu-
sikwaren umzingelt findet. Er kann sich weder der Ubermacht
entziehen noch zwischen dem Prisentierten entscheiden, wo alles
einander so vollkommen gleicht, dafl die Vorliebe in der Tat
blofl am biographischen Detail haftet oder an der Situation, in
der zugehort wird. Die Kategorien der autonom intendierten
Kunst sind fiir die gegenwirtige Rezeption von Musik aufler
Geltung: weithin auch fiir die der ernsten, die man unter dem
barbarischen Namen des Klassischen umginglich gemacht hat,
um sich ihr weiter bequem entziehen zu koénnen. Wird einge-
wandt, die spezifisch leichte Musik und alle zum Konsum be-
stimmte sei ohnehin niemals nach jenen Kategorien erfahren
worden, so ist das gewif§ einzuriumen. Gleichwohl ist sie vom
Wechsel betroffen: nimlich eben gerade darin, dafl sie die Un-
terhaltung, den Reiz, den Genuff, den sie verspricht, gewihrt,
bloff um ihn zugleich zu verweigern. Aldous Huxley hat in
einem Essay die Frage aufgeworfen, wer in einem Amiisierlokal
sich eigentlich noch amiisiere. Mit gleichem Recht liefle sich fra-
gen, wen die Unterhaltungsmusik noch unterhalte. Viel eher
scheint sie dem Verstummen der Menschen, dem Absterben der
Sprache als Ausdruck, der Unfihigkeit, sich iiberhaupt mitzu-
teilen, komplementir. Sie bewohnt die Liicken des Schweigens,
die sich zwischen den von Angst, Betrieb und einspruchsloser
Fiigsamkeit verformten Menschen bilden. Sie iibernimmt allent-
halben und unvermerkt die todtraurige Rolle, die ihr in der Zeit
und der bestimmten Situation des stummen Films zukam. Sie
wird blof noch als Hintergrund apperzipiert. Wenn keiner
mehr wirklich reden kann, dann kann gewif8 keiner mehr zuhé-
ren. Ein amerikanischer Fachmann fiir die Radioreklame, die ja
mit Vorliebe des musikalischen Mediums sich bedient, hat sich
tiber den Wert dieser Reklame skeptisch geduflert, da die Men-
schen gelernt hitten, selbst wihrend des Horens dem Gehorten
die Aufmerksamkeit zu versagen. Seine Beobachtung ist anfecht-
bar, was den Reklamewert von Musik anlangt. Ihre Tendenz ist
richtig, wenn es um die Auffassung der Musik selber geht.

In den herkommlichen Klagen iiber verfallenden Geschmack
kehren einige Motive beharrlich wieder. Sie fehlen auch den
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muffigen und sentimentalen Betrachtungen nicht, welche dem
gegenwirtigen musikalischen Massenzustand als einem von »De-
generation« gelten. Das zidheste dieser Motive ist das des Sin-
nenreizes, der verweichlichen und zur heroischen Haltung
untauglich machen soll. Das gibt es schon im dritten Buch des
Platonischen Staats, wo die »klagenden« ebenso wie die »weich-
lichen« Tonarten, »die sich fiir Gelage eignen«!, verpdnt wer-
den, ohne dafl im ibrigen bis heute klar wire, warum der
Philosoph eigentlich der mixolydischen, lydischen, hypolydi-
schen und jonischen Tonart jene Eigenschaften zuschreibt. Im
Platonischen Staat wire das Dur der spiteren abendlindischen
Musik, das dem Jonischen entspricht, als entartet tabuiert. Auch
die Flote und die »vielsaitigen« Zupfinstrumente verfallen dem
Verbot. Von Tonarten werden nur die iibriggelassen, »die in
passender Weise Stimme und Ausdruck des Menschen« nach-
ahmen, »der im Kriege oder bei jeder beliebigen Tat, die Kraft
fordert, seinen Mann stellt, mag er sich auch einmal dabei irren
und Wunden und Tod entgegengehn oder in ein Ungliick ge-
raten«?, Der Platonische Staat ist nicht die Utopie, als welche
die offizielle Philosophiegeschichte ihn verzeichnet. Er diszi-
pliniert seine Biirger um seines Bestehens und des Bestehenden
willen auch in der Musik, wo die Teilung nach weichlichen und
kraftvollen Tonarten selber bereits zu Platons Zeit kaum mehr
wohl war als ein Riickstand des dumpfesten Aberglaubens. Die
Platonische Ironie gibt sich willig und himisch dazu her, den
vom mafivollen Apollon geschundenen Flotenspieler Marsyas zu
verspotten. Platons ethisch-musikalisches Programm trigt den
Charakter einer attischen Siuberungsaktion spartanischen Stils.
— In die gleiche Schicht gehoren andere perennierende Ziige der
musikalischen Kapuzinerpredigt. Der Vorwurf der Oberflich-
lichkeit und der des »Personenkults« sind unter ihnen die mar-
kantesten. All dies Inkriminierte gehdrt zunichst zum Fort-
schritt: gesellschaftlich so gut wie spezifisch-dsthetisch. In den
verbotenen Reizen verschrinken sich sinnliche Buntheit und
differenzierendes Bewufitsein. Die Priponderanz der Person
1 Platon, Staat. Ins Deutsche iibertragen von Karl Preisendanz. §.-9. Taus.,

Jena 1920; St. 398.
2 a.a. O.; St. 399.
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iiber den kollektiven Zwang in Musik indiziert das Moment der
subjektiven Freiheit, das sie in spateren Phasen durchdringt, und
als Oberflichlichkeit stellt sich jene Profanitit dar, welche sie
aus ihrer magischen Beklemmung l6st. So sind die beklagten
Momente in die grofle abendlindische Musik eingegangen: der
Sinnenreiz als Einfallstor in die harmonische und schliellich die
koloristische Dimension; die ungeziigelte Person als Trigerin
des Ausdrucks und der Vermenschlichung der Musik selber; die
»Oberflachlichkeit« als Kritik der stummen Objektivitat der
Formen im Sinne von Haydns Entscheidung fiirs »Galante«
gegen das Gelehrte. Freilich der Entscheidung Haydns und nicht
der Sorglosigkeit eines Siangers mit Gold in der Kehle oder eines
Instrumentators des geschleckten Wohllauts. Denn eingegangen
sind jene Momente in die grofle Musik und in ihr aufgehoben;
nicht aber ist die grofle Musik aufgegangen in ithnen. Am Man-
nigfaltigen von Reiz und Ausdruck erprobt sich ihre Grofle als
Kraft zur Synthesis. Nicht bloff konserviert die musikalische
Synthesis die Einheit des Scheins und behiitet sie davor, in
diffuse Augenblicke des Wohlschmeckenden zu zerfallen. Son-
dern in solcher Einheit, in der Relation der partikularen Mo-
mente zu einem sich produzierenden Ganzen, wird auch das
Bild eines gesellschaftlichen Zustands festgehalten, in dem allein
jene partikularen Elemente von Gliick mehr wiren als gerade
Schein. Bis zum Ende der Vorgeschichte bleibt das musikalische
Gleichgewicht von partialem Reiz und Totalitit, von Ausdruck
und Synthesis, von Oberfliche und Darunterliegendem so labil
wie die Augenblicke des Gleichgewichts von Angebot und Nach-
frage in der biirgerlichen Wirtschaft. Die »Zauberfléte«, in der
die Utopie der Emanzipation und das Vergniigen am Singspiel-
couplet genau koinzidieren, ist ein Augenblick selber. Nach der
»Zauberflote« haben ernste und leichte Musik sich nicht mehr
zusammenzwingen lassen.

Was aber dann vom Formgesetz sich emanzipiert, sind nicht lin-
ger mehr produktive Impulse, die gegen Konventionen auf-
begehrten. Reiz, Subjektivitit und Profanitit, die alten Wider-
sacher der dinghaften Entfremdung, verfallen gerade dieser. Die
tiberlieferten antimythologischen Fermente der Musik verschwo-
ren sich im kapitalistischen Zeitalter gegen die Freiheit, als deren
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Wahlverwandte sie einmal verfemt waren. Die Triger der
Opposition gegen das autoritire Schema werden zu Zeugen der
Autoritit des marktmifligen Erfolgs. Die Lust des Augenblicks
und der bunten Fassade wird zum Vorwand, den Hérer vom
Denken des Ganzen zu entbinden, dessen Anspruch im rechten
Horen enthalten ist, und der Horer wird auf der Linie seines
geringsten Widerstandes in den akzeptierenden Kiufer verwan-
delt. Nicht linger mehr fungieren die Partialmomente kritisch
gegeniiber dem vorgedachten Ganzen, sondern sie suspendieren
die Kritik, welche die gelungene dsthetische Totalitit an der
briichigen der Gesellschaft iibt. Die synthetische Einheit wird
ihnen geopfert; sie produzieren keine eigene mehr an Stelle der
verdinglichten, sondern zeigen sich dieser willfihrig. Die isolier-
ten Reizmomente erweisen sich als mit der immanenten Konsti-
tution des Kunstwerks unvereinbar, und ihnen fillt zum Opfer,
worin immer das Kunstwerk zur verbindlichen Erkenntnis tran-
szendiert. Schlecht sind sie nicht als solche, sondern durch ihre
abblendende Funktion. Dienstbar dem Erfolg, begeben sie sich
selber des unbotmifligen Zuges, der ihnen eignete. Sie verschwo-
ren sich zum Einverstandnis mit allem, was der isolierte Augen-
blick einem isolierten Einzelnen zu bieten vermag, der lingst
keiner mehr ist. In der Isolierung werden die Reize stumpf und
geben Schablonen des Anerkannten ab. Wer ihnen sich ver-
schreibt, ist so himisch wie einst die Noetiker gegen den orienta-
lischen Sinnenreiz. Die Verfiihrungskraft des Reizes iiberlebt
dort blofl, wo die Krifte der Versagung am stirksten sind: in
der Dissonanz, die dem Trug der bestehenden Harmonie den
Glauben verweigert. Der Begriff des Asketischen selber ist in der
Musik dialektisch. Schlug ehedem Askese den #sthetischen An-
spruch reaktionir nieder, so ist sie heute zum Siegel der avan-
cierten Kunst geworden: freilich nicht durch eine archaisierende
Kargheit der Mittel, in der Mangel und Armut verklirt werden,
sondern durch strikten Ausschlufl all des kulinarisch Wohlge-
filligen, das unmittelbar, fiir sich konsumiert werden will, als
wire nicht in der Kunst das Sinnliche Triger eines Geistigen,
das im Ganzen erst sich darstellt anstatt in isolierten Stoffmo-
menten. Kunst verzeichnet negativ eben jene Gliicksmoglichkeit,
welcher die blof partielle positive Vorwegnahme des Gliicks
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heute verderblich entgegensteht. Alle »leichte« und angenehme
Kunst ist scheinhaft und verlogen geworden: was in Genufi-
kategorien dsthetisch auftritt, kann nicht mehr genossen wer-
den, und die promesse du bonheur, als welche man einmal Kunst
definiert hat, ist nirgends mehr zu finden, als wo dem falschen
Gliick die Maske heruntergerissen wird. Genuf8 hat seine Stelle
nur noch in der unvermittelten, leibhaften Prisenz. Wo er des
asthetischen Scheins bedarf, ist er scheinhaft nach isthetischen
Mafistiben und betriigt zugleich den Genieflenden um sich sel-
ber. Einzig wo sein Schein fehlt, wird seiner Moglichkeit die
Treue gehalten.

Die neue Phase des musikalischen Bewufitseins der Massen wird
definiert durch Genuf}feindschaft im Genufi. Es ihnelt sich den
Verhaltensweisen an, mit denen auf Sport reagiert wird oder
auf Reklame. Das Wort Kunstgenuf} klingt komisch: wenn nir-
gends sonst, dann gleicht die Musik Schonbergs den Schlagern
darin, daf} sie sich nicht genieflen laflt. Wer sich noch an den
schonen Stellen eines Schubertquartetts oder gar an der provo-
kant gesunden Kost eines Hindelschen Concerto grosso labt,
rangiert als vermeintlicher Bewahrer der Kultur unter den
Schmetterlingssammlern. Was ihn zu solcherlei Genieflern ver-
weist, ist nicht etwa »neu«. Die Gewalt des Gassenhauers, des
MelodiGsen und all der wimmelnden Figuren des Banalen macht
sich seit der biirgerlichen Friihzeit geltend. Sie hat vormals das
Bildungsprivileg der herrschenden Schicht attackiert. Heute
aber, da jene Macht des Banalen sich iibers Gesellschaftsganze
erstreckt, hat sich ihre Funktion gewandelt. Der Funktions-
wechsel betrifft alle Musik; nicht blof die leichte, in deren Be-
reich er sich bequem genug als blof »graduell«, unter Hinweis
auf die mechanischen Verbreitungsmittel, verharmlosen liefle.
Die auseinanderklaffenden Sphiren der Musik miissen zusam-
mengedacht werden. Ihre statische Trennung, wie jene Bewahrer
der Kultur sie angelegentlich betreiben — man hat etwa dem
totalitiren Rundfunk die Aufgabe gestellt, einerseits fiir gute
Unterhaltung und Zerstreuung zu sorgen und andererseits die
sogenannten Kulturgiiter zu pflegen, als ob es gute Unterhaltung
tiberhaupt noch geben konnte und als ob nicht die Kulturgiiter
eben durch ihre Pflege in Schlechtes sich verwandelten —, die



