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1. Einleitung

Ausgehend von der Experimental-Oper Die Nase, wurde die
Absicht, iiber Groteske und Ironie bei Sostakovié zu
schreiben, bald mit einer Vielzahl asthetisch-
stilistischer und analytisch-praktischer Probleme kon-
frontiert. Der nach der Nase zeitgleich mit Stalins poli-
tischen Verdnderungen sich vollziehende Wechsel des Mate-
rialgebrauchs und damit der stilistischen Identit&t bei
Sostakovié stellt dessen gesamtes Werk in einen Betrach-
tungszusammenhang mit seiner ideologisierenden, normie-
renden Umgebung. Da Sostakovié jene Mischung futuristi-
scher und Genre-Cliché-verzerrender Konzepte, mit deren
grotesker Wirkung er in den zwanziger Jahren das marxi-
stische Fortschrittsmanifest &sthetisch umsetzen wollte,
zwangsweise aufgeben muBte, entstand das flir ihn viel
grbBere Problem, sein urspriingliches revolutiondres Kon-
zept unter Verhalten regulierendem Normenzwang weiter er-
kennbar werden zu lassen. Diese massenpsychologisch moti-
vierte kinstlerische Verhaltensnormierung hatte die Um-
kehrung der revolutiondren Ideen zum Ziel und auch zur
Folge: Die revolutiondre Idee der materialen und intel-
lektuellen Emanzipation des arbeitenden Individuums miin-
dete schon zu Beginn der dreifiger Jahre in eine anti-
emanzipatorische ideologische Kollektivierung.

Es gibt nun zahlreiche, teilweise Aufsehen erregende
Zeitzeugenberichte Ulber eine Emotion und Erkenntnis aus-
16sende Wirkung der von Sostakovié in dieser Zeit kompo-
nierten Musik. Diese Berichte legen die begrindungsfdhige

Vermutung nahe, daB es Sostakovig gelungen war, eine ésﬁr

/



hetische Kommunikation mit dem Publikum einzurichten, die
es erlaubte, iiber die Wahrnehmung grotesker und tragi-
scher Ausdruckscharaktere eine(ironische, ja sogar sarka-
stische  semantische Ebene zu erkennen, die als Vermitt-
lungselément eines Diskurses iiber System, Umwelt und Norm
verstanden wurde. DaB eine solche historisch-rezeptive
sowie eine nachtrdgliche historistisch-hermeneutische
Auffassung musikalischer Gestaltung mit samtlichen (auber
den ‘realistischen’) 4&sthetischen Theorieansatzen in Kon-
flikt gerdt, wird besonders angesichts der auffdlligen
Entscheidung Sostakoviés deutlich, zwischen 1932 und 1953
nahezu ausschlieBlich grofformatige Instrumentalkomposi-
tionen zu schreiben, denen nicht einmal programmatische
Titel zugeordnet wurden. Es soll mit dieser Arbeit nach-
gewiesen werden, daB Sostakovié auch nach 1923 Strategien
zu einer formalen Konzeption verfolgt hatte, mit denen er
schon in denén frithen Klavierwerken und der Nase die Kon-
ventionierung, also die Erkennbarmachung wvon musikali-
scher Ironie und Groteske anstrebte.

Eine Hermeneutik, die bei scheinbar ‘absoluter’ 1In-
strumentalmusik Ironie als unabdingbar semantische Rede-
figur ausmachen will, muB sich ihrer Bedingungen, und da-
mit Udberhaupt ihrer Moglichkeit versichern, wenn sie
nicht wvon vorn herein 1im schein-objektiven Orkus des
Dezisionismus verschwinden soll.

GroRe Berihrungsschwierigkeiten gab und gibt es dabei
mit den klassischen Methoden der d&sthetischen Untersu-
chung, aber auch mit solchen musiksoziologischen und mu-
siksemiotischen Methoden- und Theorieansdtzen, die der

Méglichkeit sprachdhnlicher musikalischer Kommunikations-



akte nachgehen. Beide immer noch um eine spezifische Me-
thodologie ringende Disziplinen machten um die Epoche des
Sozialistischen Realismus wie auch um die Musikproduktion
im Dritten Reich einen groBen Bogen, ohne damit die durch
totalitdre Staatsidee und Normierung des o6ffentlichen Le-
bens hergestellte, groBe Homogenit&dt des untersuchbaren
Feldes beriicksichtigt zu haben.

Schon in Adornos musiktheoretischen Schriften nimmt
die unter der Doktrin des Sozialistischen Realismus ent-
standende Musik, namentlich die Sostakoviés und Prokof’evs
marginalen Raum und Beachtung ein. Ungeachtet dessen
vollzieht sich beim Versuch, Adornos auf der Beobachtung
der biirgerlichen Musikkultur gewonnene dasthetische und
soziologische Theorien mit den tatsdchlichen musikali-
schen Auspradgungen des Sozialistischen Realismus zu kon-
frontieren, eine auffdllige Verkleinerung mancher theore-
tischer Plausibilitdts- und Nachweislicken. Es mag zy-
nisch klingen, aber eine gleichschaltende und reglemen-
tierende Kunstideologie innerhalb eines politsch, geogra-
phisch und informationell geschlossenen Systems verein-
facht die Aufstellung und Anwendung verifizierbarer mu-
siksoziologischer Theoriebildungen, weil eine schlissig
vom theoretischen Uberbau abgeleitete musikalische Tatsa-
chenfindung zwangsldufig geringerer Mehrdeutigkeit ausge-
liefert ist, als in offenen, liberalen Systemen.

Eine Hermeneutik muB deshalb im Falle Sostakoviés und
des vergleichbaren Falles Prokof’evs das ethische Problem
der Handlungsmotivation des Komponisten mit den normati-
ven, die Biographie beeinflussenden Um-Welt-Krdften in

Beziehung setzen.



Nach dieser In-Beziehung-Setzung von individualer Hand-
lungsmotivation und lebensweltlicher Einbindung der Kom-
ponisten wird die RechtmdBigkeit des autonomiedstheti-
schen Dogmas in seinen verschiedenen Definitionen unter-
sucht, um anschlieBend die Méglichkeit der begrifflichen
Kombination des Politischen mit dem °‘rein’ Musikalischen
anhand der empirischen Wirklichkeit der dsthetischen Si-
tuation Sostakoviés und Prokof’evs zu begriinden.

Eine Auseinandersetzung mit dem strukturalistisch-
semiotischen Dogma unbegrenzter &sthetischer Ambiguitdt
leitet zur Bestimmung eines musikalischen Kommunikations-
und Diskursbegriffs liber, dessen Mdglichkeit wvon der
historisch-pragmatischen Wirklichkeit Sostakoviés und
Prokof’evs bestimmt wird.

Die Schilderung von hermeneutischen Wahrnehmungsurtei-
len wird von einer begrifflichen Definition grotesker und
ironischer Ausdruckscharaktere und deren Zuordnung zu ma-
terialen Vereinheitlichungen in historisch und &sthetisch
exponierten Werken gefolgt. Wahrnehmungsurteile und
strukturale Kategorisierung von ironisch und grotesk wir-
kenden d&sthetischen Charakteren sollen den empirischen
Schlissel filir eine materiale musikalische Hermeneutik
liefern. Der Versuch einer ph&nomenologischen Wahrneh-
mungsanalyse soll kl&ren, ob und wie es eine hermeneuti-
sche Wahrnehmungsmodalitat gibt, ob also deren vermeint-
liches Subjekt-Objekt-Verhdltnis mit dem &sthetischen Ge-
genstand durch das BewuBtsein wvon Kommunikations- und
Wirkungsabsicht ebendieses Gegenstandes aufgehoben werden
kann. Die historisch-rezeptive und analytische Absiche-

rung einer verweisungsfdhigen ironischen Struktur eines



musikalischen Werkes bedeutete auch filir die hermeneuti-
sche Aussage, auf einem nicht mehr ganz so wackeligen
‘objektiven FuB’® zu stehen und die immer latenten
Subjektivismus- und Beliebigkeitsvorwiirfe gegen histo-

rische hermeneutische Wahrnehmungsurteile einzudammen.

2. Die Voraussetzungen

2.1. Der ethische Ausgangspunkt

Anfang 1993 begann die Enquetekommission des Deutschen
Bundestages zur °‘Aufarbeitung von Geschichte und Folgen
der SED-Diktatur in Deutschland’, den ‘Bereich Kunst und
Kultur in der DDR’ aufzukldren, scheiterte aber schon in
der ersten Anhdérung an der fehlenden Aussagebereitschaft
maBgeblich beteiligter Schriftsteller, Musiker und dar-
stellender Kinstler. Was Christa Wolff, Stefan Heym, Hei-
ner Miller, Harry Kupfer und Kurt Masur als Gesinnungs-
schnliffelei unter Rechtfertigungszwang verstanden, hatte,
trotz ihrer Abwesenheit, zu dem bisher einmaligen Versuch
fihren kénnen, sozialpsychische Einwirkungsmechanismen
auf kilinstlerisches Verhalten sowie Wirkungserscheinungen
kiinstlerischen Verhaltens innerhalb eines totalitdren Ge-
sellschaftssystems zu analysieren. DaB das nicht gelang
und in dieser Form wohl auch nicht gelingen wird, liegt
am Zielkonflikt persénlicher Vergangenheitsbewdltigung

bei Dissidenten, Exilanten und vor allem bei denjenigen



Dagebliebenen, deren erlaubte wund auch wahrgenommene
kiinstlerische T&tigkeit heute dem Vorwurf des Mitlaufer-
tums und der Systemstiitzung ausgesetzt ist'. Es ist die
Befangenheit aller drei von den politischen Zustdnden ih-
res Gesellschaftssystems betroffenen Gruppen bei der Deu-
tung eigenen und fremden Verhaltens sowie eine starke
Neigung zu geschdénter autobiographischer Darstellung,
welche nahezu alle Fragen zur Identifizierung der Gei-
stesgeschichte der DDR und lberhaupt des supranationalen
sowjetischen Gesellschaftssystems offenlassen. DaBl die
offiziellen ‘Gesprdche zur Selbstaufkldrung’ des PEN-Club
Ost Ende 1992 ergebnislos im Sande verliefen, kann nicht
wundernehmen, angesichts der allenthalben sich ausbrei-
tenden Selbstschutzreflexe der sich an den &ffentlichen
Pranger gestellt fihlenden ehemaligen Kilinstler der DDR.
Die SchluBstrichdiskussion mit ihrer mittlerweile beriihm-
ten Kernforderung, die Vergangenheitserforschung ruhen zu
lassen, um sich unbeschwert der Zukunft widmen zu k&énnen,
wird langfristig keinen Erfolg haben, was schon die 1992
neu aufgeflammte, monatelang wiitend gefiihrte Diskussion
im Londoner Times Literary Supplement iiber das Verhalten
Furtwdnglers im Dritten Reich wieder zeigte. Historische
Parallelen hinsichtlich nachtr&dglicher Legitimierungsver-
suche persdnlichen Handelns oder Nicht-Handelns werden
dabei auf einmal offenkundig: Eine Erkldrung Heiner Miil-
lers zu seinen Stasi-Kontakten wird von der FAZ folgen-

dermafen wiedergegeben:

‘Das Emigrantenproblem berithrt auch die musikwissenschaftliche Aus-
einandersetzung. Tibor Kneif etwa bezeichnet Zofia Lissa als "pol-
nische stalinistische Musikschriftstellerin”. Vgl.: Tibor Kneif,
Politische Musik?, in: Fragmente, Band 6, Wien 1977, S. 24.



.Nach der ‘Verweigerung des Gorbatschow-Programms
durch die Parteiftihrung der DDR' seli es 1n seinen

(Heiner Miillers, D.G.) Gesprdchen mit der Stasi ‘um
Schadensbegrenzung gegen die wachsende Hysterie der
Macht’ gegangen. ‘“’

58 Jahre zuvor hatte Richard Strauss Stefan Zweig er-

kldrt, warum er sich zum Pradsidenten der Reichsmusikkam-

mer habe wdhlen lassen:
,Um Gutes zu tun und groBeres Unheil zu verhiiten. Ein-
fach aus klinstlerischem PflichtbewuBtsein! Unter jeder
Regierung hdtte ich dieses d&drgerreiche Ehrenamt ange-
nommen, aber weder Kaiser Wilhelm noch Herr Rathenau
haben es mir angeboten*

DaB Strauss das ihm schlieflich wvon Goebbels angebotene

Amt annahm, deutet zumindest auf einen Opportunismus, der

die geduberte Absicht, ,Gutes zu tun®“, durchaus als eine

gewissensbissige Rechtfertigung erscheinen 1&Bt: Die
durch seine und Furtwdnglers Unterschriften formalrecht-
lich sanktionierten Entlassungen der vom sogenannten

Arierparagraph betroffenen Musiker mit ,klinstlerischem

PflichtbewuBtsein®“ 2zu begriinden, macht nur dann Sinn,

wenn Strauss und Furtwdngler kinstlerisches Pflichtbe-

wultsein auch als politisches PflichtbewuBtsein verstan-
den.

An dieser Stelle entsteht der entscheidende Wider-
spruch zu Jjener beriihmten Rechtfertigungsstrategie, die

auf einen politischen Autonomiestatus des Musikers und

*Vgl.: FAZ, Nr. 13, 16. Januar 1993, S. 25.
‘Richard Strauss - Stefan Zweig, Briefwechsel, hrsg. v. Willi Schuh,
Frankfurt 1957, S.142.



der Musik an sich verweist und die bei Furtwdngler in ei-
ner Depesche vom 13. Mdrz 1936 aus AnlaB der von Goebbels
lancierten amerikanischen Proteste gegen seine geplante
Ubernahme des New York Philharmonic Orchestra erkennbar
wird:
,Politische Kontroversen sind mir zuwider. Ich bin
nicht Politiker, sondern ein Exponent deutscher Musik,
die der ganzen Menschheit geh&rt, unabhdngig von Poli-
tik. Ich schlage vor, mein Auftreten im Interesse der
Philharmonischen Gesellschaft zu verschieben, bis das
Publikum einsieht, daBR Musik und Politik nichts mit-
einander zu tun haben.“
Auch Richard Strauss dachte v6llig kunstzentriert, sozu-
sagen autonomiedsthetisch, als er Auswiichse der auch von
ihm mitgestalteten nationalsozialistischen Kulturpolitik
kritisierte:
»Ich hére, daBl der Arierparagraph verscharft werden soll
und Carmen verboten! An derartigen weiteren Blamagen wiin-
sche ich mich als ‘Verfemter des Geistes’ sowieso nicht
aktiv zu beteiligen. (...) Meine Zeit ist mir zu kostbar,
um mich an diesem Dilettantenunfug weiter zu beteilig-
en.“’(zit. nach Eisel, S. 47)
Die Verscharfung des Arierparagraphen als ‘Dilettanten-
unfug’ zu beschreiben, ist entlarvend: Wenn nicht die
rassistische Monstrositdt dieses Paragraphen an sich,

sondern dessen sinn- und besinnungslose Anwendung als

'‘Wilhelm Furtwangler, zitiert nach: Curt Riess, Furtwdngler. Eine po-
litische Biographie, Bern 1953, S. 215.
°Zitiert nach: Stephan Eisel, Politik und Musik: Musik zwischen Zen-

sur und politischem MiBbrauch, Minchen 1990, S. 47



,Blamage“ empfunden wird, bleibt als Rechtfertigung nur
noch der unglaubwiirdige Bezug auf kunstimmanente Entrik-
kung und eine daraus abgeleitete Naivitdt, aus der heraus
postuliert werden kann, ,daB Musik und Politik nichts
miteinander zu tun haben®. Dieses erkldrte, romantisch-
idealistische Selbstverstdndnis des Kiinstlers wurde und
wird auch bei der historischen Aufarbeitung der NS-Zeit
gerne als Erklarungsmuster fiir umstrittenes Verhalten
herangezogen. Stephan Eisel etwa schreibt in diesem Sinne
liber Karl Bohm:

,Bdhms Einsatz filir Strauss versdhnt etwas mit der an-

sonsten vielleicht allzu groRen politischen Naivitat

des Dirigenten wahrend der NS-Zeit.“*

Wie naiv konnte ein Dirigent sein, der seine Karriere mit
der Ubernahme des Direktorpostens der Dresdner Oper be-
griinden konnte, weil sein Vorganger, Fritz Busch, schon
1933 durch Terroraktionen der SA zur Aufgabe und in die
Emigration gezwungen wurde? Und wie naiv wollte ein Diri-
gent sein, der, im Gegensatz zu Furtwdngler, dienstbe-
flissen Partei- und Staatsveranstaltungen mit seiner
Kunst garnierte und konzertgebenderweise den Jjeweiligen
Eroberungsfeldzigen der Wehrmacht folgte?

Klaus Manns Kommentar zu den Selbstauslegungen eigenen
Verhaltens bei Furtwdngler und Anderen wdhrend der Entna-
zifizierungsprozesse fihrt zu den grundsdtzlichen Fragen
nach der historischen Uberpriifbarkeit von Motivationen
und Intentionen individualer Koppelung von Kunst und po-

litischer Anschauung und zu Fragen nach den Méglichkei-

‘Ebda., S. 48.



10

ten, persdénliche Haltungen, Anschauungen kiinstlerisch
nachvollziehbar zu machen:
Ein Lyriker, der Banknoten fdalscht oder einen Lustmord
begeht, wird als Verbrecher behandelt - seien seine
Verse noch so originell. Und wenn nun ein begabter
oder gar nicht genialer Kinstler mit politischen Gang-
stern gemeinsame Sache macht - das sollte ihm einfach
durchgehen? Dirfen kulturelle Fihrer und Reprdsentan-
ten sich ungestraft dem Todfeind der Kultur verbiinden?
Haben Genies politische Narrenfreiheit? (...) Schaut
sie euch doch an - die Miithel, Klépfer, Jannings, Wer-
ner Krauss und Karajan - von Hanns Johst, Kolbenheyer
und Konsorten gar nicht erst zu sprechen. Eine Kultur,
die von solchen wiederaufgebaut wilirde, bliebe besser
verschittet. Denn Kultur und Kunst haben in der Tat
mit Politik zu tun - wie das melancholische Beispiel
dieser Herren nur zu deutlich beweist.’
Hier trifft sich die historische Parallele wieder mit der
aktuellen kulturpolitischen Vergangenheitsaufkldrung in
Deutschland und RuBland und bekommt eine prinzipielle,
strukturale Qualitdt: Die Frage, ob Kinstler, die mit
»,politischen Gangstern gemeinsame Sache®“ machten, die
beiden deutschen Nachkriegskulturen vereinen, auf- und
ausbauen dirfen, wird allgemein nur auf der Basis offi-
ziellen Verhaltens und offizieller Selbstdarstellung der
Kinstler im System der Volksrepublik diskutiert. Der Tat-
bestand der gemeinsam mit Verbrechern gemachten Sache

wird dabei aus einer alternativ-radikalen Gegeniiberstel-

'’Klaus Mann, zitiert nach Eberhard Spangenberg, Karriere eines Ro-
mans. Klaus Mann, Minchen 1982, S. 122f..
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lung von moralisch schuldfreien Exilanten und bewuBt oder
unbewuBt handelnden Systemstitzern abgeleitet. Morali-
scher Rigorismus zeigt sich hier vordergriindig zwar als
unanfechtbar, erweist sich aber doch als wohlfeil, wenn
mit ihm unterscheidungslos geurteilt und an den histori-
schen Tatsachen vorbeigegangen wird.

Um der Bildung von Legenden und Gegenlegenden entge-
genwirken =zu koénnen, bietet es sich deshalb an, Klaus
Manns allegorischer In-Beziehung-Setzung des kriminellen
Lyrikers mit dessen originellen Versen nachzugehen, was
zu allererst darauf hinauslduft, die Produkte kiinstleri-
schen Schaffens nicht nur als autonome Wirkungssubjekte,
sondern als historische Dokumente zu sehen und zu bewer-
ten. Das Verhdltnis von subjektiver Moral und angeblich
objektiver Kunst wird ja selbst als Theorem erst plausi-
bel, wenn es am Kunstwerk als Kulminationspunkt wvon sub-
jektiver Intentionalitdt und objektiver Artefizialitat
beispielhaft festgemacht werden kann. Im Fall Heiner Miul-
ler und Christa Wolf befindet Fritz Raddatz:

~Mir scheint, beide haben nicht nur ihrer Biographie

geschadet; sie haben ihr Werk beschadigt.“®
Mit diesem Verdikt wird das Kunstwerk brutal aus der Ni-
sche autonomen Daseins herausgerissen. Die postulierte
wechselseitige Abhdngigkeit wvon moralischer Integritat
des Kunstschépfers und dem kiinstlerischen Wert seines
Werkes fihrt zur ersten entscheidenden Frage, ndmlich, ob
aus dem Inhumanen heraus Ulberhaupt groBe Kunst entstehen

kann. Die daraus entstehende zweite Hauptfrage ist die,

‘Fritz J. Raddatz, Von der Beschiddigung der Literatur durch ihre Ur-
heber, in: Die Zeit, Nr. 5, 29. Januar 1993, S. 51.
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ob jemand, der anerkanntermafen groBe Kunst geschaffen
hat, inhuman sein kann. Die dritte Hauptfrage ergibt sich
aus der Last der Beweissuche: L&BRt sich neben verbalem,
6ffentlichem Verhalten aus dem Werk selbst auf Humanitat,
Inhumanitd&t und eigentliche (!) Intention des Verfassers
riickschlieRen?

Wenn Christa Wolf ihr Werk beschadigt hdtte, weil sie
mit der Staatssicherheit plauderte, nachdem Walter Janka
ins Zuchthaus gesteckt worden war, bedeutete das zualler-
erst im RickschluB, daR ihr Werk apriori das Ergebnis ei-
ner heuchlerischen, vorgeschobenen Hauptintention und de-
ren kunstvoll tduschender Umsetzung wdre. Die Protagoni-
stin aus Kassandra also eine idealistisch konzipierte
Alibifigur fir die eigene, dunkle, gefallene Seele, und
keiner hat es gemerkt?

Die Vorstellung, daB, wer Honecker die Hand schittel-
te, auch nur zu honeckerwlirdiger Kunst imstande sein miR-
te, daB, wer Stalinhymnen schrieb und dafilir Stalinpreise
und Nomenklaturaprivilegien annahm, als stalinistischer
Komponist zu bezeichnen sei, ist eine moralistisch-platte
Wunschprojektion, die die interessanteste historische
Quelle, die Kunst selbst mit ihren prasumptiven kunst-
sprachlichen Mitteilungsformen unberiicksichtigt 1l&Bt. Die
faszinierendste Fragestellung ist doch die, ob und wie
man sein Werk moralisch ‘beschadigen’ kénnte, ohne an ihm
Spuren zu hinterlassen, ohne dafh diese bei &sthetischer
Aneignung und hermeneutischer Rezeption erkennbar wiirden;
oder umgekehrt, ob und wie ein Werk persénliches Verhal-
ten erkldren, aufklaren und eine nachvollziehbare

verhaltensethische Positionsbestimmung leisten k&nnte,
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die dann auch eine Antwort auf das Problemdreieck Humani-
tdt, Inhumanitdt, Kunstwerk aufwiese. Nicolai Hartmann
billigt der Kunst an sich zu, ,Sprache des Ethos“ sein zu
kénnen, er meint sogar, daBk sie eine Sprache des Ethos
sei, die ihresgleichen nicht habe:
,Sie steht an sich indifferent gegen die Werte des
Ethos da. Aber sie nimmt sie auf in ihren Stoff und
gibt ihnen greifbare Gestalt, wie sie allem Gestalt
gibt, was sie in ihren Stoff aufnimmt. Sie macht auf
diese Weise sichtbar, was dem gewéhnlichen Blick un-
sichtbar ist (...).“
Wenn Raddatz dementsprechend im Rickschluff feststellt:
,Ohne Humanum keine Kunst*!?, dann bleibt noch vor dem
Problem des Wie zu kl&dren, worin sich das Humanum zeigen
muB: im &6ffentlichen politischen Verhalten, in verbalen
Explikationen persénlicher Anschauungen, im Werk?

Bei der Beantwortung dieser Frage ist es unumgdng-
lich, politisch bedingte Unausweichlichkeiten, also nor-
mative Krafte faktischer Lebensumstdnde innerhalb konkre-
ter historischer Abschnitte zu beriicksichtigen.

Fir Dmitrij Sostakovié und Sergej Prokof’ev waren die
Lebensumstidnde wahrend der Stalin-Ara bei weitem unwagba-
rer und risikobehafteter, als sie es persdnlich fiir
Strauss und Furtwdngler unter der Nazi-Herrschaft oder
fir Wolf und Miller in der DDR waren. Selbst kleinere
Auflehnungen, wie sie Furtwangler und Strauss gelegent-

lich unternahmen, hadtten zur Zeit der S&duberungen und der

Schauprozesse WySin’skijs zu physischer Vernichtung ge-

* Nicolai Hartmann, Ethik, Berlin 1926, S. 70.
“Fritz J. Raddatz, Von der Beschddigung der Literatur..., S. 51.
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fihrt. Mit welchem willensbrechenden Furor Partei und
Komponistenverband Sostakovié in die Knie zu zwingen ver-
suchten, erz&hlt beispielhaft Isaak Glikman, ein enger
Freund Sostakoviés in seinem Briefwechsel mit Sostakovié:
In den Jahren nach der durchgreifenden Anti-Formalismus-
und Anti-Kosmopolitismuskampagne von 1948 schickte der um
die geistig-ideologische Entwicklung Sostakoviés besorgte
Komponistenverband diesem einen Offizier =zur ideologi-
schen Instruktion ins Haus. Sostakovié war gezwungen,
Stalins sogenannte Werke durchzuarbeiten (unter Stalins
Autorschaft wurden auf nahezu allen wissenschaftlichen
Gebieten Abhandlungen veréffentlicht, was den Nimbus Sta-
lins als allwissender Fihrer herstellen sollte) und als
Hausaufgaben dariiber regelmdfig schriftliche Ausarbeitun-
gen abzuliefern."

Auch die Emigrationsfrage stellte sich fiir Sostakovié
ganz anders als fir Furtwdngler oder Strauss: Die Sowjet-
union war vergleichsweise hermetisch abgeriegelt. Bis
1989 konnte selbst die Stadtgrenze von Moskau nicht un-
kontrolliert oder gar unbemerkt iberschritten werden.
Entscheidend waren allerdings die exzessiv in Anspruch
genommene Sippenhaftung und die In-Pfandnahme von Fami-
lienangehérigen bei Auslandsreisen. Mstislav Rostropovié
beschreibt in seiner Autobiographie diese Kontrollmecha-
nismen sehr detailliert und geht auch auf die potentielle
Emigrationswilligkeit Sostakoviés ein:

»ICh bin sicher - und Galina weiB das ebenfalls -, daB

das Leben von Sostakovié anders verlaufen wdre, hdtte

“Vgl. Dmitrij Sostakovi¢/Isaak Glikman, Pis'ma k drugu, Petersburg
1993, s. 98f.
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er nicht zwel Kinder gehabt, die er grenzenlos lieb-

12

te.

Wo Anpassung, Offentliche politische Bekenntnisse und
personenkultische Stalin-Huldigungen zu Uberlebensrefle-
xen vor allem prominenter Angehériger der Intelligencija
wurden, bekommen affirmative o6ffentlichen Proklamationen
nur begrenzten Aussagewert fir tatsdchliche Anschauungen
und Haltungen Betroffener. Die Frage, ob Sostakovié sein
Werk beschdadigt habe, weil er unter Druck sich zur Uber-
nahme leitender politischer Positionen bereit erklarte,
fiihrt unter diesen Voraussetzungen nicht zum Kern des
Problems. Es sind die Wirkungsart und die Wirkungsmdch-
tigkeit des Werks, die dazu den Schlissel liefern. Dessen
dsthetische Wirkung ist am Rezeptionsverhalten abzulesen,
welches also Informationen liber die Vermittlungsfdhigkeit
und die Informationsqualitat des d&dsthetischen Gegenstan-
des liefert. Damit ist aber noch nicht der Nachweis einer
entsprechenden schépferischen Wirkungsabsicht gewdhrlei-
stet. Die theoretisch-ideologischen Spannungen, die bei
einer In-Beziehung-Setzung von Intention, Werk und poli-
tischer ‘AuBerung’ zwischen Autonomie und Heteronomie ent-
stehen, gilt es am Objekt und an seinen Auffassungsbezie-
hungen aufzuldsen. Das Spannungsfeld zwischen externer
Funktionalisierung und tatsdchlicher Absicht und Wirkung
von Kunst 1laft sich hierbei nur mit einer Definition &st-
hetischer Funktionen und damit mit einem erweiterten As-

thetikbegriff aufhellen.

“Mstislav und Galina Rostropowitsch, Die Musik und unser Leben, auf-
gezeichnet von Claude Samuel, Miinchen 1987, S. 49.
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Da es das Schicksal der Zeitgeschichtsforschung ist, dab
auch sie historischen Abstand braucht, um geschichtsklit-
ternden Selbstdeutungen herangezogener Zeitzeugen auswei-
chen zu koénnen, ist der Bezug zur Werkgestalt im Verhalt-
nis zur historischen &sthetischen Konvention um so wich-
tiger. Will man zudem systemlogische Strukturen kiinstle-
rischen Verhaltens in politisch vergleichbaren Situatio-
nen aufzeigen, so verspricht eine Gegeniliberstellung von
dsthetischer Erscheinung und gesellschaftlicher Realitat
mehr, als eine Hermeneutik offizieller AuBerungen. Die
Legitimitat der Frage nach dem intentionalen Verhdltnis
des programmatischen Asthetizismus in Straussens Capric-
cio zum politischen Kontext der Jahre 1940-42 sowie nach
der gewaltsamen, symbolgesdttigten Asthetik wvon Sosta-
kovi€és 7. Symphonie im Verhdltnis zum selben Kontext, er-
gibt sich aus der erwdhnten Zentralforderung nach dem Hu-

manum in der Kunst.

2.2. Der historische Ausgangspunkt

Die in der deutschen Kulturszene seit 1990 vorherrschen-
den Verdrangungs- und Abschottungsreaktionen hinsicht-
lich kilinstlerischer Vergangenheitsaufkldrung lassen sich
zwar als kollektiv auftretende, aus subjektivem Verhalten
erkldrbare Reinwaschungsversuche verstehen, sind aber
nicht mehr als das Resultat einer intellektuellen und da-
mit einhergehenden menschlichen Entfremdung zwischen We-
sten und Osten, die im Falle des in der gleichen Situa-

tion sich befindenden Rublands auf eine iliber sechzigj&h-
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rige Geschichte zuriickblicken kann. Was mit der westli-
chen Verdridngung der Kulakenvernichtung Stalins begann
und mit dem auf offizieller Ebene stattfindenden Ost-
West-Dialog endete, war der staatliche Rahmen pragmati-
scher Konfrontations- oder Entspannungspolitik, innerhalb
dessen sich zwischen der sogenannten Intelligencija bei-
der Systeme ein gegenseitiges Nicht-Verstehen festsetzte.
Dieses wechselseitige Unverstdndnis ergab sich aus der
scheinbar paradoxen Fixierung auf die jeweils anderen sy-
stemtragenden, politischen Institutionen, welche als
Fluchtpunkte der Jjeweils eigenen politischen Wunschvor-
stellungen auserkoren waren. Scheinbar paradox, weil in
Abwandlung von Klaus Leggewies These der Geist zu Zeiten
Mailers und Sartres im Westen noch nicht rechts stand.
Beider exemplarische Hoffnung auf ein &konomisches wie
politisches Reussieren des sowjetischen Experimentes ging
einher mit einem bewuBten wie auch unwillkiirlichen Igno-
rieren realer politischer Auspragungen und Zustdnde des
Systems, sei es die Samizdat-Opposition gewesen oder eben
kiinstlerische L&sungsansdtze des systemimmanenten Pro-
blems des potentiellen Zwiespalts zwischen fundamentalem
Kollektivismus und individualer Selbstbestimmung. Jirgen
Habermas akzeptiert heute den Vorwurf, den Stalinismus
nicht analysiert zu haben.' Der systemkritische Intellek-
tualismus des Westens hatte das ideologische Problem der
Existenz eines systemkritischen Intellektualismus auch im
sowjetischen Machtbereich, schlieBlich waren die als po-

tentiell konterrevolutiondr klassifizierte Wirkung des

*Ygl. Gesprach zwischen Adam Michnik und Jiirgen Habermas, in: DIE
ZEIT Nr. 51, 17. Dezember 1993, S. 12.
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Samizdat und die westlich-intellektuelle Unterstiitzung
des sowjetischen Status quo zwangsldufig inkompatibel.
Die seit Stalins Machtibernahme eskalierte Verfemung so-
genannter ideologischer Linksabweichung fihrte in der
weiterhin einem enthusiasmierten kommunistischen Utopis-
mus fronenden westlichen Intelligenz nicht zu einer theo-
retischen und analytischen Auseinandersetzung iliber Asthe-
tik und Bedeutung der mit Publikationserlaubnis und dem
Attribut ‘sozialistisch’ versehenen Musik und Literatur.
Was hinsichtlich des neuen, ‘linken’ Feindbildes und des
als Konsolidierungsmittel innerhalb der sowjetischen In-
telligencija installierten Prinzips des Realismus aus
westlich-marxistischer Sicht noch gebilligt wurde, stieB
allerdings mit dem avantgardistischen Prinzip des Mate-
rialfortschritts zusammen, was zu einer Abschottung mar-
xistisch geprdgter Komponisten wie Berio, Nono oder Henze
gegeniiber Sostakovié und Prokof’ev fiihrte.

Heute weiB die ehemalige Sowjetologie, daB der Sowjet-
kommunismus ein potémkinsches Gebilde, ein hypokritisches
Kartenhaus war, dessen Statik auf symbolgesdttigter Poli-
tik beruhte, die allerdings nicht mehr als die eigenen
Losungen reprdsentierte. Die latente Einsturzgefdhrdung
wurde angesichts der effektiven staatlichen Machterhal-
tungssysteme, sowohl im Osten, als auch im Westen, ver-
drdangt, oder nicht bemerkt. Solange es gelang, ideologi-
sche Halluzinationen als politische Suggestion zu vermit-
teln, wurde deren Inkompatibilitdt mit der tatsidchlichen
Realitdt auch von der sowjetischen Bev®dlkerung nicht
wahrgenommen. Gerade in den zwanziger Jahren bewirkte ei-

ne mit Symbolen operierende Realpolitik ein dialektisches
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Hoffnungsprinzip zwischen der Akzeptanz der realen Leben-
sumstdnde und der Fata Morgana der kommunistischen Erld-
sung. Das oberste Staatsziel, die Verwirklichung der so-
zialistischen Utopie wurde von der westlichen Sowjetolo-
gie mit Hilfe der Totalitarismustheorie als herrschafts-
zementierender Uberbau und historisch singuldres Phadanomen
staatlicher Machtorganisation erklart. Das geschah ange-
sichts der nach dem Krieg anwachsenden kommunistischen
Sekunddrrevolutionen und d&dnderte sich erst mit dem auf-
kommenden Soziologismus Mitte der sechziger Jahre, als
versucht wurde, die sowjetische Gesellschaft analog zu
Entwicklungsszeanarien spezifisch westlicher Gesell-
schaftsmodelle zu analysieren.'® Die soziologische Auffas-
sung der sowjetischen Gesellschaft als einer der westli-
chen Gesellschaften immer &hnlicher werdenden ignorierte
nicht nur die besonderen Existenzbedingungen dieser Ge-
sellschaft, sondern war auch unfahig, ein m&égliches Ende
dieser Gesellschaft auch nur in Erwdgung zu =ziehen. Fir
die Kunst und ihre Vertreter bedeutete die einseitige Fi-
xierung aller westlichen Gruppen auf die Macht habende
Staatselite der Sowjetunion eine v&llige Isolation, aus
der nur eine Flucht in Dasjenige ibrig blieb, das als
Kunst filir die Schublade oder mit der Zensur- und Angst-
schere im Kopf fiir die Offentlichkeit geschaffen wurde.
Sostakovié saB deshalb nicht nur in der Sowjetunion zwi-
schen allen Stithlen, sondern sah sich von seinen linksa-
vantgardistischen West-Kollegen dsthetisch wverfemt und

muBte sich von politisch konservativen Teilen der westli-

"Vgl. Martin Malia, The Strange Death of Soviet Communism, in: The
National Interest, Heft 31, Spring 1993, S. 89f.
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chen Kritik als kulturpolitisches Radchen des stalinschen
Propagandasystems einschdtzen lassen.”
Zu diesem Verhalten der westlichen Intelligencija gegen-
iiber der kiinstlerisch werktdtigen Sowjetbev&lkerung pabt
das abschlieBende Diktum von Walther Jens:
,Was ist intellektueller Verrat? Friede mit dem Zeit-
geist zu machen und am Ende die Verschwisterung von

Asthetizismus und Terror zu beférdern®.'®

2.3. Der biographische Ausgangspunkt

Als Solomon Volkov 1979 seine Sostakovié - ‘Memoiren’”’
herausbrachte, l&ste er eine Kontroverse iber Authentizi-
tat und Aussagen des Buches aus, die in der Musikge-
schichtsschreibung ohne Beispiel ist. Obwohl 1994 Eliza-
beth Wilson mit ihrer umfangreichen Umfrage unter 68 Per-
sonen aus Sostakoviés Bekanntenkreis'® das Sostakovié

-Bild eines unangepafBten, doppelbddig agierenden Kinst-

“Eine systematische Rezeptionsgeschichte von Sostakoviés Musik in

den westlichen Medien steht noch aus. Beispielhaft seien hier Ger-

hard Miillers Erinnerungen an politisch motivierte Presseverrisse

anlaBlich der Auffihrung von Sostakovids Achter Symphonie bei den
Salzburger Festspielen 1965 erwahnt: Gerhard Miiller, Mein Schosta-
kowitsch - Erinnerungen und Aufzeichnungen eines Kritikers, in:
Dmitri Schostakowitsch - Komponist und Zeitzeuge (Schostakowitsch-
Studien, Bd. 2), Berlin 2000, S. 181f.
Walther Jens, in: Die Zeit, Nr. 10, 5. 3. 1993, S. 58.
"solomon Volkov, Die Memoiren des Dmitrij Schostakowitsch, Hamburg
1979.
*Vgl. Elizabeth Wilson, Shostakovich. A Life Remembered, London
1994.
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lers zu bestdtigen schien, tobte und tobt in unzdhligen
Publikationen und Internetnewsgroups bis heute eine Mei-
nungsschlacht um Sostakoviés wahre Rolle als Parteigenos-
se, Publizist und als sowjetischer Komponist. Der Fana-
tismus, mit dem die Auseinandersetzung um die Memoiren
phasenweise gefiihrt wird, 1l&bht allerdings die Vermutung
zu, daB hier mit Sostakovié ein ideologischer Stellver-
treterkrieg mit den im Kalten Krieg eingeiibten intellek-
tuellen BeiBreflexen gefiihrt wird. Das Problem dabei ist
die polarisierende Radikalit&t der Fragestellung, nam-
lich, ob Sostakovié tatsichlich ein Dissident, oder, wenn
nicht, ein loyaler Sohn der Sowjetunion gewesen war.
Aleksander Lazarev, anerkannter Sostakovié—Dirigent,
greift frontal die persdénliche Integritdat Sostakoviés an:
.,He never said anything against society, or against
the system. He was not a dissident.(...). He would
sign anything to support the system. Always. He was a
coward. Prokofiev was strong. He didn’t admit to any
guilt. He said nothing, and sat with closed mouth. But
Shostakovich 2"
Auf der Folie der bereits dargelegten politischen Lebens-
bedingungen Sostakoviés sind diese starken Worte Lazarevs
nicht mehr, als ein Vorwurf mangelnden Martyrerwillens
bei Sostakovié und sind eine extrem wohlfeile Kritik an
einem Musiker, dessen psychische Situation von der perma-

nenten Erwartung eines gewaltsamen Todes gepragt war.?”

*Michael Tumelty, Behind the monarch’s mask (Interview mit Aleksan-

der Lazarev), in: Glasgow Herald, 11. Oktober 2000, S. 16.
**Vgl. Volkow, Memoiren, S. 203. - Rotislav Dubinsky (Dubin’skij),
Stormy Applause. Making Music in a Worker’s State, New York 1989,
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Wenn in den Memoiren steht, dal das Warten auf die Exeku-
tion eines der Themen sei, die Sostakovié sein Leben lang
gemartert hdtten und viele Seiten seiner Musik davon
sprachen®, so relativiert diese Aussage erst einmal Laza-
revs Feigheitsvorwurf und auch dessen Einschdtzung von
Sostakoviés Symphonien, in denen er ausnahmslos autono-
miedsthetischen Geist wehen sieht.?

Es war auch Sostakovié und nicht Prokof’ev, der von den
Staatsorganen und damit von Stalin als kultureller Reprad-
sentant nach auBen auserwdhlt wurde. Wer also aus westli-
chem Hintergrund heraus wissen will, ob Sostakovié Dissi-
dent oder parteitreuer Komponist oder gar nichts von bei-
dem gewesen sei, kann sich weder auf verbale Selbstzeug-
nisse des Komponisten, noch auf vordergriindige, erstmalig
wirkende &dsthetische Eindriicke seiner Musik verlassen. In
der Musikgeschichte gibt es keinen Komponisten, bei dem
es naher ldge, den Sinn seiner Asthetik historistisch zu
begriinden.

Nach Volkovs Niederschrift bezeichnete Sostakovié die
Auffassung derer, die ihm ein 2zu enges Verhdltnis zur
Staatsmacht vorwerfen, als das Ergebnis einer optischen

Tduschung.?

Diese Aussage bildet die Ausgangsthese fiir
die Suche nach der musikalischen Anwendung spezieller
stilistischer Methoden als informationsvermittelnde Aus-
druckskategorien. Wenn aber etwa Harold C. Schonberg, der

berihmt-beriichtigte New-York-Times-Kritiker gleich mehr-

S.114.

“'Vgl. Volkow, Ebda., S. 203.
*Ygl. Tumelty, Ebda., S. 16.
?*ygl. Volkow, a.a.O., S. 119.
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mals Sostakoviés Musik als nichtswiirdige Sozialismus-
Verherrlichung stigmatisierte, so hat es offensichtlich
neben der proklamierten optischen T&uschung auch eine
kiinstlerisch-handwerkliche T&uschung seitens Sostakoviés
gegeben, es sei denn, daB Sostakoviés Begriff der opti-
schen T&uschung selber ein T&uschungsmandver gewesen wa-
re. Die entscheidende Fragestellung ist deshalb, wie in
dieser politisch fest umrissenen Epoche mit ihrem Kultur-
dogma des Sozialistischen Realismus der dementsprechende
Normkanon individuell erfiillt oder auch nicht erfiillt
wurde. Da die Untersuchung von Kunst im totalitdren Sy-
stem immer zu dem Problem moralisierender Bewertung ein-
zelner Persénlichkeiten aufgrund ihres offiziellen Ver-
haltens fiihrt, ist hier eine Werkanalyse unter besonderer
Beriicksichtigung 2zu bestimmten Zeitpunkten und an be-
stimmten Stellen verwendeter semiotischer Kategorien wie
der Groteske und der Ironie die einzige M&glichkeit, den
Grad individueller Selbstbehauptung und die mit ihr ver-
kniipften programmatischen und damit auch strukturellen
Normabweichungen feststellen zu kénnen. Die offiziellen
AuBerungen Sostakoviés iiber seine Werke und seine politi-
sche Rolle in der UdSSR sind in ihrem Wortsinne nicht fiir
bare Minze zu nehmen, da sie in allen Fadllen offizidsen
Verlautbarungscharakter haben und in der Regel nicht nur
zensiert, sondern von A bis Z von der staatlichen Kultur-
biirokratie vorgefertigt und Sostakovié nur noch zum Able-
sen vorgelegt wurden®. Es hat auch tberhaupt keinen Sinn,

aus westlich-avantgardistischer Sicht einzelne Analysen

*Daniil Zitomirskij, Shostakovich, in: Shostakovich reconsidered,

hrsg. von Allan B. Ho und Dmitrij Feofanov, Exeter 1998, S. 431f.
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und Vergleiche mit dem Damoklesschwert der dsthetisieren-
den Bewertung einer Kunst zu belasten, die innerhalb ei-
nes rigiden ideologischen Korsetts in absoluter Unfrei-
heit entstehen muflte. Adornos polemische und herablassen-
de Kritik an der kompositorischen Qualitdt der Werke
Sostakoviés, Prokof’evs und Anderer zeugt von jener schon
erwahnten politischen Realitdtsverdrdngung, die innerhalb
der neomarxistischen, westlichen Intelligenz damals Sy-
stem hatte:
»s<Der von seinen Heimatbehdrden zu Unrecht als Kultur-
bolschewist gemaBregelte Schostakowitsch, die quicken
Zbglinge der pddagogischen Statthalterin Strawinskys,
die auftrumpfende Diirftigkeit Benjamin Brittens - sie
alle haben gemein den Geschmack am Ungeschmack, Sim-
plizitdt aus Unbildung, Unreife, die sich abgekldrt
diinkt, und Mangel an technischer Verfiigung.‘”
Nicht nur der in diesem Zusammenhang sachlich v&llig un-
haltbare Begriff des ‘Kulturbolschewismus’, der ja ein
Nazi-Kampfbegriff war, liegt hier daneben, sondern auch
die totschlagerischen Attribute der ‘Unbildung’ und des
‘Mangels’. Die zynische Alternative fiir Sostakovié¢ und
Kinstler in vergleichbaren Lebenssituationen wdre also
entweder Alles zu riskieren und die von Adorno aus siche-
rer Distanz heraus aufgestellten é&sthetischen Postulate
zu verwirklichen oder eben nichts zu riskieren, also bes-
ser gar nicht zu produzieren. DaB die Ubernahme der west-
lichen Philosophie des zweckfreien, avantgardistischen

Materialfortschritts unter Zdanov und Chrennikov im be-

**Theodor W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, Frankfurt 1978, S.
16.
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sten Fall das kinstlerische Todesurteil, also Arbeits-
und Auffiihrungsverbot bedeutet hdtte, Sostakovié und Pro-
kof’ev zu dieser Zeit aber dennoch komponierten, kdénnte
natiirlich als kurzschlissiger Beleg fir eine widerstands-
lose, affirmative Selbstinstrumentalisierung beider Kom-
ponisten herhalten, wenn da nicht die angenommene M&g-
lichkeit ware, den Spagat zwischen Anpassung und offener
Auflehnung materialtechnisch so zu verklammern, daf die
Auflehnung auch im angepafBten &dsthetischen Modus erkenn-
bar wird.

Wie sehr das Komponieren fiir S8ostakovié¢ in den Terror-
jahren nach 1936 Flucht nach innen und {iber diesen Weg
der Selbst-Vermittlung Demonstration nach aulen wurde,
deutet eine AuBerung Sostakoviés an, die er kurz nach
seiner ersten 6ffentlichen Pravda-Hinrichtung vom 28. Ja-
nuar 1936 Isaak Glikman machte:

»Und wenn sie mir die Hinde abreiBen, ich werde trotz-

dem, die Feder zwischen den Zihnen haltend, weiter Mu-

sik schreiben. ‘““*
Gerade bei Sostakoviés Musik wird Asthetik und formale
Struktur als eine Kombination extrem gegensdtzlichen Ma-
terials erfahrbar, welches sich simultan auf parallel
verlaufenden innerstrukturalen Ebenen entfaltet. Hier
setzt der Versuch an, einen Kanon individueller Material-
und Formbehandlung aufzustellen, um liber eine Analyse des
Verhdltnisses von Normerfiillung und Normilberschreitung

eine systemlogische Musiksprachlichkeit nachweisen zu

“Isaak Glikman, «...Ja vsjo ravno budu pisat’ musyku», in: Sovetskaja

Musyka 1989, Nr. 9, S. 45. - Original: "Esli mne otrubjat obe ruki,

ja budu vsjo ravno pisat’ musyku, derza pero v zubach."
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kénnen, die es dann erlaubte, Uber eine epochenstilisti-
sche Charakterisierung generalisierend auf eine histori-
sche Struktur kiinstlerischen Verhaltens schlieBen zu k&n-
nen.

Da eine solche Annahme erweiterter dsthetischer
Sprachlichkeit samtlichen strukturalistischen, poststruk-
turalistischen, modernen und postmodernen d&dsthetischen
Theorien und Theorieansdtzen entgegensteht, mithin das
dsthetische Autonomie- und Selbstbeziliglichkeitsdogma be-
riihrt wird, spielt die unter Historismusverdacht stehende
Rezeptionsgeschichte die tragende Rolle bei der Begrin-
dung des Untersuchungsansatzes. Nur wo wechselwirksame
Kommunikationsleistungen erkennbar waren, 1laRt sich der
Begriff der Musik-Sprache legitimieren, ohne in ideali-
stische Uberhdhungen abzugleiten. Die hypothetische Kom-
petenz einer historischen Kommunikations- und Rezeptions-
gemeinschaft tragt zwar prinzipiell schwer am Wahrheit-
sproblem des Uberlieferten, wird aber in unserem Fall
durch die Existenz noch lebender Zeitzeugen stark gemin-
dert, auch wenn immer noch nicht von einem ungehinderten
Quellenzugang in den Nachfolgestaaten der Sowjetunion ge-
redet werden kann. Wo es um die Aufdeckung kommunikati-
onsfdhiger musikalischer Strukturen geht, werden iliberlie-
ferte musikalische Wahrnehmungseindrilicke zum methodischen
Fundament strukturaler Untersuchungen. Da ein sprachtheo-
retischer Erkldrungsansatz musikalischer Kommunikations-
leistungen mangels Ubereingekommener musiksemantischer
Tatsachen sinnwidrig wdre, muf eine rekonstruktive Analy-

se ebensolcher angenommener Tatsachen iiber den intentio-
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nalistischen Erkldrungsansatz filir wahrnehmungsbedingte
BewuBtseinstatsachen laufen.

Das gelingt nicht, wenn einzelne Werke oder Gattungen
aus formimmanentem Blickwinkel isoliert untersucht wer-
den, sondern nur, wenn mit unmittelbaren politischen Kon-
texten in Beziehung stehende Werke vergleichend gegen-
Ubergestellt werden. Schon bei der Auswahl der zu unter-
suchenden Werke mull nach der Verdffentlichungsintention
des Komponisten und nach der o&ffentlichen Reaktion auf
einzelne Werke und Gattungen unterschieden werden.

Angesichts des unabldssigen politischen Drucks seit
Mitte der Zwanziger Jahre komponierte Sostakovié entweder
fiir die Schublade (4. Symphonie, 4. Streichquartett, Lie-
derzyklus Aus jldischer Volkspoesie) oder er entsprach
vordergriindig tiberdeutlich den geforderten Normen (5. und
7. Symphonie). In langwierigen Kampfen zwischen Einfach-
heit fordernden Proletkultaktivisten und Fortschrittsmar-
xisten siegte die {liberpragmatisch orientierte Staatsrai-
son als lachende Dritte, indem sie die massenpsychologi-
sche Konsolidierungsfiahigkeit der Musik normativ fiir sich
nutzbar machen wollte. Die dsthetische Debatte um die We-
senshaftigkeit artifizieller Musik hat in keinem totali-
tdren System je eine Rolle gespielt. Man wufte bei Pla-
ton, Metternich, Goebbels und Zdanov um die prinzipielle
psychische Manipulationsfdhigkeit wvon Musik. Die Normen
des Sozialistischen Realismus etwa wurden vor allem in
den vokalen Auftragskompositionen erfillt, da die Vokal-
musik von der Partei als eines der wichtigsten propagan-
distischen Mittel zur Volkserziehung angesehen wurde. Aus

einem Vergleich der sogenannten Schubladenkompositionen
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mit den hochoffiziellen Symphonien lassen sich gleicher-
maBen Erkenntnisse lber groteske Verfremdung wie Ulber
ironisierende Bestdtigung gewinnen, was auch Aufschluf
iiber die jeweils gewagte maximale Individuation gibt. Da-
bei muB die psychologische Situation des Komponisten be-
riicksichtigt werden. Selbst wenn die Absicht bestanden
haben sollte, eine zweckfreie, vom zeithistorischen Kon-
text unbeeinfluBte, also sogenannte autonome Musik zu
schreiben, so lieB sich eben dieser Kontext als bedrohli-
che Realitat nie verdrangen.

Am wichtigsten fir die Darstellung der Individuations-
problematik hinsichtlich méglicher, aktiver Systemkritik
sind die verdffentlichten, aufgefiihrten Instrumentalkom-
positionen, fiir die Sostakovié mehrere Stalin-Preise be-
kommen hatte. Die Kulturabteilung des ZK betrachtete die
Instrumentalmusik, wegen ihrer ambivalenten Auslegungs-
méglichkeiten und ihrer wunklaren Aussagefdhigkeit, mit
besonderem Argwohn. Gerade wegen ihrer damals auBerge-
woéhnlichen gesellschaftlichen Exponiertheit ergab sich
hier fiir Sostakovié und Prokof’ev die Mdglichkeit, ver-
schlisselte Demonstrationen individueller Systemkritik
durchzufihren, was natilirlich die Gefahr tatsdchlicher
oder nur vorgeschobener Entlarvung samt potentieller Kon-
sequenzen mit sich zog.

Die wichtigste Frage ist demnach, ob mit den fiir den frii-
hen Prokof’ev und den frithen Sostakovié so charakteristi-
schen Ausdruckskategorien der Groteske und der Ironie die
affirmative Darstellung der Inhalte des Sozialistischen
Realismus und gleichzeitig die Konterkarierung der er-

fiillten Normen festzustellen wdre. Schlieflich ist ja in
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einer solchen Situation der ‘KompromiB’ die komplizierte-
ste Form kilinstlerischer Selbstbehauptung.

Hier liegt Uberhaupt der Schliissel filir die Analyse und
Bewertung von Kunst, die innerhalb eines diktatorischen
Normapparates versucht, Moglichkeiten maximaler indivi-
dueller Ausdrucksm&glichkeiten und sogar der Systemkritik
zu finden. Das Interessante dieser Fragestellung ist die
Tatsache, daB diese Problematik weder auf eine bestimmte
geopolitische Region, noch auf einen bestimmten histori-
schen Abschnitt beschrankt ist. Die objektiven kulturpo-
litischen und menschenrechtlichen Verhdltnisse der Stali-
ndra sind ja in der gesamten Geschichte, zumal im 20.
Jahrhundert, keine singuldren Erscheinungen. Der staat-
lich verordnete Kulturauftrag, also die Erziehung der
"Massen" und die Befriedigung des von der Partei schwam-
mig definierten Massengeschmacks war systemiibergreifend
und hatte auch im Dritten Reich und in den sowjetischen
Satellitenstaaten das Ziel geistiger Disziplinierung. Da
die Gleichschaltung der Kunst zu einem politischen Agita-
tionsmedium ein wesentliches Element der Machtabsicherung
eines jeden totalitdren Herrschaftssystems ist, miissen
auch vergleichbare Reaktionsmechanismen der betroffenen
Kinstler festzustellen sein. Deshalb k&énnte eine kompara-
tive Studie kinstlerischer Verhaltensmuster unter dem Ge-
sichtspunkt einer verschliisselten Systemkritik zwischen
der Stalindra und dem Dritten Reich grundlegende Erkennt-
nisse Uber die Moéglichkeiten individualen Verhaltens in-
nerhalb der ambivalenten Staat-Kunst-Beziehung liefern.
Allerdings mifte der in einer solchen Untersuchung nicht

zu umgehende Systemvergleich, gerade wegen der unvermeid-
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baren, vergleichenden Bewertung staatlicher Sanktions-
und Repressionsmechanismen, aus dem Fahrwasser des
‘Historikerstreits’ herausgehalten werden, was eine Kon-
zentration auf das Verhdltnis zwischen offiziellem Ver-
halten des Kinstlers und seinen schépferischen Produkten
leisten wiirde.

Im Falle Sostakoviés und Prokof’evs gilt es jedoch,
den sowjetischen Kulturauftrag des Sozialistischen Re-
alismus und dessen individuelle Auslegung bei beiden Kom-
ponisten in einem System von Norm und Normabweichung an-
zeigenden Gestaltungsmitteln und Programmen darzustellen.
Der in diesem Zusammenhang relevante Zeitabschnitt er-
streckt sich vornehmlich auf die Amtszeit Andrej Zdanovs,
der von 1929 bis zu seinem Tod 1952 als Kommissar fir
Volksbildung und Propaganda und als Leiter der Kulturab-
teilung des ZK der KPSS fiir die Gleichschaltung aller
kiinstlerischen Bereiche, der ideologischen Normierung der
Kunst und fir die sogenannten ‘Sduberungen’ unter den
Kinstlern in der zweiten H&lfte der Dreifiger Jahre ver-
antwortlich war.

Um nun innerhalb dieser politischen Epoche verwendete
musikalische Makro- und Mikrostrukturen bestimmten ideo-
logischen und individuellen Gehalten zuordnen zu kénnen,
mufl die ©personalstilistische Diskontinuitdt im Werk
Sostakoviés beriicksichtigt werden. Die in der Sostakovié-
Rezeption weitverbreitete Einteilung des Gesamtwerks in
eine experimentelle (1926-1932), eine ‘realistische’
(1932-1953) und eine ‘gereifte’ Phase ist so plakativ und
ungenau, wie die ebenso oft zu lesende Ansicht, daB erst

die seit 1936 komponierten Werke filir eine Untersuchung
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ideologischer Affirmation in Frage k&men. Abgesehen von
der keineswegs gelésten Frage, wie ‘realistisch’ Sostako-
vi¢és Kompositionen wdhrend der Zdanovs¢ina waren, stimmen
die personalstilistischen Einschnitte nicht mit den An-
fidngen der jeweiligen ‘Phasen’ {iberein. SchlieBlich er-
reicht Sostakovié schon 1926 mit der ersten Klaviersona-
te den HOhepunkt der sogenannten experimentellen Phase
und 1928 mit der Nase gleichzeitig den Wendepunkt hin zu
einem aus avantgardistischer Sicht regressiven Material-
gebrauch. Fir eine eventuelle Entschlisselung des Ver-
haltnisses von innerer und d&duBerer Programmatik in den
Werken der spdten DreiBiger und Vierziger Jahre ist der
handwerklich und stilistisch eklatanteﬁ Einschnitt zwi-
schen der 1929 fertiggestellten Nase und dem 1933 kompo-
nierten Klavierkonzert von entscheidender Bedeutung. Drei
Jahre vor dem Fanal des Chaos-Statt-Musik-Artikels hatte
Sostakovié mit dem Klavierkonzert schon jenen eklekti-
schen, zwischen Dramatik und ironischer Respektlosigkeit
pendelnden Personalstil erreicht, der zwischen 1936 und
der fuUnf Jahre nach seiner zweiten &ffentlichen Verurtei-
lung (1948) entstandenen 10. Symphonie jene seltsam zer-
rissenen &sthetischen Eindrilicke erweckte, die ihm sowohl
die Kritik des westlichen Avantgardismus, als auch den
unverhohlenen Widerwillen im staatlichen Komponistenver-

band bis zu seinem Tode einbrachte.?’

Gelegentliche, ex-
plizite musikalische Stalinhymnen schd&lten mit ihrem un-
verfdlschten Pathos den Gegensatz zu der scheinbaren Er-

habenheit, dem Pathos auf Widerruf der Symphonien auch

*'Vgl. Krzysztof Meyer, Schostakowitsch, Bergisch-Gladbach 1995, S.
53%1.
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fir die Kulturbilirokratie deutlich heraus, ohne jedoch be-
weisbare Anhaltspunkte flir eine explizit anti-affirmative
Haltung zu liefern. Wenn also Sostakovié schon vor 1936
die berihmte Schere im Kopf gehabt h&tte, so ndhme die
Nase als progressive Speerspitze im urspriinglichen Sinne
des marxistischen Fortschrittglaubens eine Schliisselrolle
bei der Betrachtung seiner musikalisch-materiellen und
musikalisch- programmatischen Entwicklung ein.

Prdsentiert sich die 1. Klaviersonate noch als unver-
falschter futuristischer Furor, so gesellt sich in den
Aphorismen und in der Nase zum Furor schon jene ironisie-
rungsfahige Verzerrung von Genre-Klischees, die in den
Klavierpréludes bis zum Exzess getrieben werden. Es ist
jedoch die Nase, die als Urfom, als kompositorischer Ma-
sterplan fir Sostakoviés Ironie und Groteske erzeugende
Materialgestaltung herangezogen werden kann. In keiner
seiner nachfolgenden Kompositionen werden Groteske und
Ironie als semiotische Kategorien in der musikalischen
Faktur so beispielhaft und unverhiillt programmatisch ver-
wendet, wie in der Nase. Gerade weil jeder Anflug ironi-
scher, sarkastischer Uberzeichnung als Angriff auf den
Zwangsoptimismus des Sozialistischen Realismus gewertet
wurde, mufl untersucht werden, ob, wie und wo in den Wer-
ken nach 1936 die Groteske und die Ironie als Hauptele-
mente individueller Selbstbehauptung vorkommen. Es gibt
nicht wenige Publikationen, in denen behauptet wird, daB
beide Kategorien seit 1936 keine Rolle mehr in

Sostakoviés Musik gespielt hatten®®, was angesichts des

*Vgl. Krzysztof Meyer, Schostakowitsch, Bergisch-Gladbach 1995, S.
238.
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Normenzwangs bedeutete, daB er entweder andere Individua-
tionsméglichkeiten gefunden oder aber dem normativen
Druck bedingungslos nachgegeben haben mifBte.

Ein Vergleich mit Prokof’evs verzweifelten Bemiihungen um
einen Ausweg aus dem Dilemma des Widerspruchs zwischen
individuellem kﬁnstlerische{ Anspruch und breiter Massen-
wirksamkeit in der Zeit nach 1938 zeigt verbliiffende Ahn-
lichkeiten und nach 1948 verbliffende Abweichungen zu
Sostakoviés Versuchen der Konstituierung von Nebenpro-
grammen, die von einer sublimen grotesken, satirischen
und ironischen Haltung geprdgt sind, die aber von der re-
zeptiven Kategorie des Tragischen in der bisherigen Re-
zeptionsgeschichte deutlich iberlagert wurde. Interessant
ist hier vor allem die Frage, ob sich Prokof’ev mit sei-
nem Versuch, noch 1941 die offizielle neue Einfachheit
der Tonsprache mit neuen Intonationen hérbar zu machen,
ebenso offensichtlich und absichtlich von den geforderten
Normzielen entfernt hatte, wie es Sostakovié anstrebte
und auch wagte. In einer Kritik iiber Sostakoviés 1938
komponiertes Klavierquintett wirft Prokof’ev dem Komponi-

** ohne

sten mangelnden Mut zu musikalischen Wagnissen vor,
selbst etwa seinen eigenen, etwa in Romeo und Julia eta-
blierten Materialstand zu berlicksichtigen. Abgesehen von
der Tatsache, daB Prokof’ev erst 1948 in der gleichen
verheerenden Intensitdt wie schon 1936 Sostakovié an den
formalistischen wund kosmopolitischen Pranger gestellt

wurde, kann nur ein Vergleich der spezifischen, meta%—

**Vgl. Boris Schwarz, Musik und Musikleben in der Sowjetunion 1917

bis zur Gegenwart, Wilhelmshaven 1982.
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prachlichen Materialbehandlung beider Komponisten Klar-
heit Uber den jeweiligen Verschleierungsgrad einer poten-
tiellen oppositionellen Grundhaltung verschaffen. Will
man herausfinden, ob die angesprochene Kritik Prokof’evs
wirklich eigene Courage implizierte, oder nur Zeichen &u-
Beren Heldentums war, missen Prokof’evs sogenannte
Kriegskompositionen mit den nach 1948 komponierten Wer-
ken, vor allem der Cellosonate und der 7. Symphonie verg-
lichen werden. Schon die Wahl der Gattungen markiert un-
terschiedliche Prdferenzen beider Komponisten. Beriick-
sichtigt man, daB Prokof’ev in der Zeit zwischen 1936 und
1948 zahlreiche Vokalwerke offen propagandistischer Pro-
grammatik und vier Opern schrieb, so wird Sostakoviés na-
hezu ausschlieBliche Arbeit an Instrumentalkompositionen
besonders augenfdllig. Weder seine in dieser Zeit kompo-
nierten Kammermusikwerke, noch seine fiinf Symphonien tra-
gen auch nur irgendeinen programmatischen Titel, und das
in einer Zeit unerbittlicher, ideologisch-exhibitio-
nistischer Tagesbefehle zur musikalischen Asthetik. Doch
schrieb Prokof’ev in dieser Zeit auch zwei Symphonien und
vor allem drei Klaviersonaten, die sich von Revolutions-
pathos und Huldigungslyrik deutlich absetzen, indem sie
die harmonische Scharfe und die unerbittliche Motorik aus
Prokof’evs Friihzeit mit einem plakativen Lyrizismus zu
einem Affektkonglomerat verschmelzen, das Sostakoviés
Tragik-Ironie-Mischung der mittleren Symphonien nicht un-
dhnlich ist.

Gerade die materialtechnisch und musik-‘sprachlich’ di-
vergierende Entwicklung beider Komponisten im Laufe der

letzten zehn Lebensjahre Prokof’evs kann helfen, dessen



35

im Vergleich zu Sostakovié viel unklareres kinstlerisches
Verhalten aufzuhellen. Harlow Robinson, Prokof’ev-Bio-
graph®’ mit psychologischen Ambitionen, kommentiert Pro-
kof’evs biographische Briiche folgendermafen:
»Though so attached to his homeland that he found per-
manent emigration impossible, he never understood com-
pletely what Lenin and the Bolsheviks had done to the
Russia he loved, or what his new Soviet patrons expec-
ted of him“.”
DaBl diese verharmlosende Beziehungsanalyse von sowjeti-
schen ,Kunstfdrderern“ (patrons) und einem mit Weltfremd-
heit und politischer Naivitdt geschlagenen Kiinstler kaum
aufrecht zu halten ist, wird schon in Prokof’evs Tagebu#
ké@aufzeichnungen seines RuBlandaufenthaltes 1927 deut-
lich, als er um Firsprache filir mehrere inhaftierte Kiinst-
ler gebeten wird und dariiber hinaus mit der Haft seines
Cousins Aleksandr Aleksandrovi¢ Raevskij wegen ,politi-

€33

scher Unzuverldssigkeit konfrontiert wird.

11

‘Vgl.: Harlow Robinson, Sergei Prokofiev, London 1987.

“Harlow Robinson, The Case of the Three Russians. Stravinsky, Proko-
fiev, and Shostakovich, in: The Opera Quarterly, Band 6, Nr. 3,
Spring 1989.

“Vgl. Sergej Prokofiew, Aus meinem Leben - Sowjetisches Tagebuch
1927, hrsg. von Oleg Prokof'ev und Chistopher Palmer, =Ziirich/St.
Gallen 1993, S. 169f.
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2.3.1. Die Verhaltensweisen der sowjetischen Intelligen-

cija im Verhdltnis zum staatlichen Machtanspruch.

Der Sieg des Kriegskommunismus bedeutete das Ende der
blirgerlichen Musikkultur Ruflands: Sergej Kusewickijs
Emigration fiel mit dem Beginn musikpddagogischer Mass#i
?erziehung durch Anatoli Lunadarskij, Lenins Kommissar
fiir Kultur und Bildung, zusammen. Lunafarskij war der
einzige leitende Kulturfunktiondr der Sowjetunion, der
den marxistischen Aufklarungsgedanken ernst nahm und ei-
nen elitdren Kunstanspruch zum MafRstab der Volkserziehung
machte. DaB ein solch philantropisch gemeintes Konzept in
direktem Gegensatz zum Kontroll- und Absiche-
rungsbediirfnis eines totalitdren Systems steht, wurde
nicht erst mit Lunafarskijs Amtsentfernung 1929 deutlich,
sondern zeigte sich schon seit Anfang der zwanziger Jahre
mit der immer gréfer werdenden Unterstiitzung der Prolet-
kultgruppen durch die von Beginn an gleichgeschaltete
Presse. Parallel zu den mit duberster Scharfe von der
Russischen Vereinigung Proletarischer Musiker (RAPM) ge-
fihrten Angriffen gegen einen avancierten Kunstanspruch
als Massenbildungs- und damit auch als Kompositionsziel
begannen die ersten systematischen Ausweisungen, Deporta-
tionen und Inhaftierungen, an denen niemand vorbeisehen
konnte. Mit der Etablierung des sogenannten ‘konterrevo -
lutiondren Elements’ als erstem nach innen gerichteten
Feindbild wurde bereits im November 1922 eine von Trok-
kij, Sinov’ev und Lenin initiierte Massenausweisung der
Spitzen der russischen, weiBrussischen und ukrainischen

Intelligencija durchgefiihrt.’® Mit der Entwicklung des
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Staates zum Exekutivorgan der Partei begann schon 1921
die Ideologisierung des Kulturlebens mit einer allumfas-
senden Kompetenzzuteilung an die Hauptverwaltung fiir po-
litische Aufkldrung (GLAVPOLITPROSVET).

Der Streit um den wahren marxistischen Kultur- und Mu-
sikbegriff wurde von der Kulturbilirokratie in ideologisch-
affirmative Bahnen gelenkt, was bedeutet, daf der radika-
le Avantgardismus der Assoziation Zeitgendssischer Musi-
ker (ASM) gegen die Propagierung und Kultivierung des
einfachen Volksliedes als Agitationsmusik durch die Asso-
ziation proletarischer Musiker (APM) unterliegen muBte.

Der Kampf zwischen ASM und (R)APM um die Dominanz
dsthetisch-ideologischer Positionen 14Bt sich als Keim-
zelle der schizophrenen Koexistenz affirmativer, funktio-
nalisierter und ideologisch uneindeutiger, norm- inter-
pretierender Musik wihrend der sogenannten Zdanovséina
verstehen.

Nach MaBgabe der ZK-Beschliisse von 1925 und 1928 wur-
den alle kulturellen Institutionen unter die Verwaltung,
Finanzierung und Kontrolle des Staates gestellt. Das Jahr
1928 war dann der gewaltsame Endpunkt eines politisch,
wirtschaftlich und kulturell nur scheinbaren Pluralismus:
Mit der Beendigung der Neuen Okonomischen Politik Lenins,
der Liquidierung des linken Fligels, der Verbannung Trok-
kijs wurde auch die offizielle Funktionalisierung der Li-
teratur als politisches Agitationsinstrument beschlossen.
1932 schlieflich wurden die kontroversen Komponistenver-

bdnde zu einem Dachverband gleichgeschaltet.™

*'Vgl. Karl Schloégel, Jenseits des GroBen Oktober. Das Laboratorium
der Moderne, Petersburg 1909-1921, Berlin 1988, S. 479ff.
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Lunadarskijs Versuch, mit Hilfe der Musik und unter Be-
rliicksichtigung materialtechnischen Fortschritts eine mu-
sikalische Kontroverse um die Entwicklung der sozialisti-
schen Gesellschaft anzuregen, entsprach dem schon erwdhn-
ten idealistischen Bildungsprogramm, das bis heute in al-
len politischen Systemen die Diskussion um die gesell-
schaftliche Elitenbildung und die politische Elitenf&rde-
rung bestimmt. Gegen den Kontrollzwang eines autoritdren
Systems konnte es keine Chance haben. Das geradezu para-
noide Machtabsicherungsbediirfnis des stalinschen Systems,
das diesem aufkldrerischen Ideal der Massenbildung und
folgerichtig auch den Verfechtern des marxistischen Fort-
schrittsgedankens, zu denen Sostakovié zihlte, spdtestens
1932 das Ende brachte, wird h&ufig als Ergebnis einer
plétzlichen, iUberraschenden Stalinschen Volte im repres-
siven Gesamtpaket der Kollektivierung gesehen. Doch konn-
te der offizielle anti-pluralistische Kampf seit Beginn
der zwanziger Jahre mit all seinen repressiven Methoden
und Auswirkungen weder in der literarischen, noch in der
musikalischen Gemeinde Illusionen Uber die politische und
dsthetische Freiheit des Individuums aufkommen lassen.
DaB der im Gegensatz zu Sostakovié als unpolitisch be-
zeichnende Prokof’ev nach vierjdhrigem Pendeln =zwischen
Paris und Moskau 1936 endgliltig in der Sowjetunion blieb,
also offen in die nicht gé&nzlich unsichtbare Falle lief,
lag nach Meinung Harlow Robinsons® und Joseph Dorfmans®’
“Eine umfassende Darstellung der musik- und kulturpolitischen Ent-
wicklung der Sowjetunion bietet Boris Schwarz, Musik und Musikleben
in der Sowjetunion. 1917 bis zur Gegenwart. Wilhelmshaven 1982.

*Vgl. Robinson, Sergei Prokofiev, a.a.O., S. 298f.
“Private Mitteilunq
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in Prokof’evs nicht uneitler Hoffnung, in seiner Heimat
die Stellung der unangefochtenen Nummer eins unter den
Komponisten einzunehmen. Obwohl der hinsichtlich der po-
litischen Situation des Landes weitaus hellsichtigere
Mjaskovskij seinen Freund mehrmals vor einer Riickkehr
warnte, lieR sich Prokof’ev von der allgemeinen Musikbe-
geisterung in der Sowjetunion und auch von dem auBerge-
wohnlich hohen Stellenwert, den die Kulturbiirokratie der
Musik zumalB, verfihren. Die Hoffnung auf einen privile-
gierten Status und auf ungestértes Komponieren-Kénnen
ging einher mit einem Realitdtsverlust, der in einer auf
Verdrangung beruhenden politischen Naivitdt griindete.
Nikolas Nabokov, ein Freund Prokof’evs aus Pariser Ta-
gen, laRt in seinem Psychogramm Prokof’evs jene fatali-
stische Schicksalsergebenheit durchblicken, die so haufig
dem sogenannten russischen Nationalcharakter als Klischee
aufgeklebt wird und die nicht nur bei Prokof’ev aufklére-
risches politisches Handeln und sogar die Wahrnehmung po-
litischer Wirklichkeit unterdriickte:
»Prokofjew akzeptierte die russische Revolution in ih-
rer Gesamtheit und erblickte in dem neuen RuBland eine
Fortsetzung des alten, das Ergebnis einer iliber Jahr-
hunderte hinweg fortschreitenden Emanzipation. Er war
und blieb ein ernster, aus dem Instinkt handelnder Pa-
triot, der wenig nach Recht und Unrecht fragte und die
Taten der Sowjetregierung als eine Art unerkldrbarer

historischer Notwendigkeit ansah.“"

*Nikolas Nabokov, Erinnerungen an Prokofjew, in: MERKUR, Heft 328,
September 1975, S. 852.
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Seit Prokof’ev nach seiner ersten RuRlandreise 1926 das
Ballett Pas d’acier geschrieben hatte, eine sozia-
listisch-realistische Apotheose auf Aufbau, Entwicklung
und Ziel der Sowjetunion, galt er als offizieller Vertre-
ter der Sowjetkultur im Ausland.
»Alle Jahre hindurch schwankte sein instinktiver Pa-
triotismus nie, und er suchte in allen dsthetischen
und ideologischen Fragen mit den Winschen der Partei
und der Regierung konform zu gehen.“”
Nabokov schildert sein letztes Treffen mit Prokof’ev wdh-
rend dessen letzten Auslandaufenthaltes in New York:
Ganz offen sprach er Uber die Shdanowschen Sduberungs-
aktionen, die in Moskau 1937 stattgefunden hatten, und
wie groBe Sorgen er sich lber sein eigenes Schicksal
machte. Er schien gereizt und verbittert und sprach
auch davon, wieviel Feinde er unter den ‘offiziellen’
Kritikern und seinen Kollegen habe. ‘Schostakowitsch
ist auf Eis gelegt worden’, sagte er, ‘und mit ihm
Chatschaturjan und noch ein paar andere.' Er selbst
war Shdanows Zorn entgangen. ‘Stalin hat meinetwegen
eingegriffen. Offensichtlich hat er Shdanow befohlen,
mich in Ruhe zu lassen. »>Er 1ist einer der Unserenc,
hat Stalin zu Shdanow gesagt. - Aber ich bin eben nur
auf Stalins Befehl von den Listen gestrichen worden.'
Dennoch bestand Prokofjew darauf, daB er recht gehan-
delt habe, nach RuBland zuriickzugehen, daB er zu sei-
nem Vaterland gehbre und froh sei, dort zu sein. Beun-
ruhigt ilber sein eigenes kiinstlerisches Verhalten, du-

Berte er sich iiber den offiziellen Konformitdtsdruck:

*Nabokov, Ebda., S. 854.
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»Ein Konformismus, der nicht auf den eigenen Ansichten

basiert und sich im Gegensatz zu meiner kiinstlerischen

Freiheit befindet."’
Hier liegen auch die psychologischen Parallelen zu Furt-
wangler und zu Orff. War es fir den einen das wichtigste,
seinen Status als primus inter pares gegenliber Karajan zu
verteidigen, wollte der andere mit einer ‘arischen’ Neu-
komposition des Sommernachtstraums zum Komponisten der
Epoche avancieren. Nur verschlechterte sich die innenpo-
litische Situation fir die sowjetische Intelligencija im
Verhdltnis zu den deutschen Kulturtrdgern des Nationalso-
zialismus dramatisch. Die groBe sogenannte S&uberung
(¢istka) der sowjetischen Intelligenz bedeutete fiir die-
jenigen Kiinstler, die weiter arbeiten durften oder viel-
mehr arbeiten muRten, extremen psychischen Druck, da der
zu befolgende Normenkatalog gerade so unprdzise gehalten
war, dal die offiziellen &sthetischen Bewertungen zu je-
dem gerade opportunen Urteil kommen konnten. Unsicherheit
war der Motor des stalinistischen Prinzips einer politi-
cal correctness in der Kunst. Ziel dieses Prinzips war
die Wirkung einer Psychologie des letzten Strohhalms: Al-
le sollten noch die Hoffnung haben, mit maximaler Anpas-
sung ihre berufliche oder gar physische Existenz retten
zu koénnen. Was die Folge einer nicht erfolgreichen Anpas-
sung war, verdeutlicht der Wirkungsmechanismus der Sdube-
rungen:

Die mit einer &ulerst aufwendigen und teuren Logistik

verbundene Installation eines Arbeitslagernetzes iiber die

““Nabokov, Ebda., S. 855.
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gesamte Sowjetunion hatte nicht zum primdren und aus-
schlieBlichen Ziel, einen Grofteil der Intelligencija
physisch zu vernichten. Dem zynischen Arbeit-macht-frei-
Aphorismus entsprechend, wurde auch das intellektuelle
Individuum als human ressource gemdBR der rabiatesten
Kosten-Nutzen-Kalkulation eingesetzt. Mit raffinierten,
den Lebenserhaltungstrieb ausniitzenden Motivationsanrei-
zen wurden innerhalb der berichtigten Scharaga, zu For-
schungszentren umfunktionierten Straflagern, Lagerinsas-
sen zu wissenschaftlichen Héchstleistungen angespornt®’.
Der Effekt nahezu unbegrenzten Arbeitswillens wurde mit-
tels willklirlich gewdhrter materialer Beglinstigungen oder
in Aussicht gestellter Freilassungen erreicht, was nur
funktionieren konnte, wenn die betroffene Intelligencija
solche Privilegien aus einem diffusen Gefiihl der Schuld
und damit der Dankbarkeit heraus akzeptierte. Der Staat
erreichte mit einer salamischeibentaktischen Befriedigung
ihrer schon immer latent vorhandenen Sehnsucht nach Aner-
kennung, neben dem materialen Erfolg gebilindelter For-
schungsanstrengungen, eine psychische Abh&dngigkeit seiner
relegierten Feinde, indem er deren situativ bedingte, un-
bewuRte moralische Korrumptionsbereitschaft bediente. Die
Spatfolgen dieser zweifachen Ausbeutung und Erniedrigung
waren fiir die Uberlebenden in mehrfacher Hinsicht bela-
stend: Neben individuellen, posttraumatischen Psychosen
kamen nach zeitlichem Abstand und der Erkenntnis des ei-
genen Verhaltens Schuldkomplexe auf, die psychischen Ver-

drangungsvorgdngen Vorschub leisteten, was wiederum dem

Vgl. Dietrich Beyrau, Die russischen Bildungsschichten

in der Sowjetunion 1917 bis 1985, Géttingen 1993.
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Bediirfnis des autoritdren Staates nach kollektiver Amne-
sie, nach zeithistorischer Bewuftseinslosigkeit des Vol-
kes entgegen kam.

Parallel dazu etablierte sich jene zwischen Selbstschutz
und Selbstbehauptung pendelnde habituelle Schizophrenie,
die aus der Diskrepanz zwischen tatsadchlicher eigener
Meinung, privater MeinungsdufBerung und affirmativer &f-
fentlicher Rede polyvalente Kommunikationsstrukturen ent-
wickelte. Das unausgesprochene Diktat einer political
correctness hatte neben einer gleichschaltenden Funktion
auch einen suppressiven Effekt hinsichtlich freiwilliger
AuBerungsbereitschaft, weil der konkrete Bezug dieser
correctness bewuft im Unklaren gelassen wurde. Wo selbst
Lobreden auf das System und seine leitenden Funktionstra-
ger fatale persdnliche Folgen haben konnten, weil sie
mifBinterpretiert und damit eigentlich korrekt interpre-
tiert wurden, war Schweigen und Vergessen die erfolgver-
sprechendste SicherheitsmaBnahme, ohne allerdings ver-
drangen zu kénnen, dal das Terrorziel der spdten dreiBi-
ger Jahre, die Herrschaft des Geflihls absoluter Schutzlo-
sigkeit, allgegenwartig war.

Der Maler Mark Charitonov schildert exemplarisch die
psychische Struktur der russischen Intelligencija, die in
der Stalin- und Nach-Stalin-Zeit in ihrer Selbstgeniigsam-
keit, Selbstfixierung und Selbstbehauptung zum nationalen
und politischen Merkmal kiinstlerischer Intention wurde:

In der Zeit seiner (Wadim Sidurs) Ausbildung und Ver-

vollkommnung war unsere Trennung vom Westen fast zur

vollstdndigen Isolierung gediehen. (...) DaB wir lange

Jahre nicht mit unseren Zeitgenossen kommunizieren
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konnten, hat uns nolens volens dazu gebracht, gewis-
sermaBen mit Gott selbst zu sprechen.(...) Diese Ent-
wicklung fiihrte zu einem weitgehend organischen Kinst-
lertum von unverfdlschter Authentizitdt.(...) Wir
drdngten uns nicht nach Auslandsreisen, weil dies ein
Privileg war, flir das man einen gewissen Preis zu zah-
len hatte;(...) Wir erhoben den Mangel zum Vorteil und
kultivierten unser Gefiihl fir den groBen Wert eigen-
stdndiger Erfahrungen. (...) Es scheint uns, daB diese
Erfahrung des Leidens und der fehlenden Md&glichkeiten
unserem Leben eine besondere geistige Bedeutung ver-
leiht, auch gegeniiber dem Westen. (...) Seit Dostoev-
skij ist bei uns vom geistigen Wert des Leidens die
Rede. Das ist nicht etwa nur eine Besonderheit unseres
Nationalcharakters. Ahnliches hat sich auch in anderen
Lindern gezeigt, die das Experiment des Totalitarismus
durchgemacht haben. (...) Das Fremde nehmen wir kiihl,
reserviert und ungenau auf, wenn wir darin nicht ir-
gend etwas Eigenes wiederfinden. DaB wir eine andere
Welt nicht erkennen wollen und kd&énnen, wird auf diese
Weise zu einem zweifachen Komplex: der Uberlegenheit
und Minderwertigkeit zugleich.(...) Die Werke des Gei-
stes sind, was man auch sagen mag, ein Hort unserer
Selbstbehauptung. Der Schriftsteller hat sich in der
russischen Gesellschaft traditionell stets als eine
wichtigere Figur empfunden als im Westen. Er war er-
fillt vom BewuBtsein seiner besonderen, oft aufopfern-
den Mission. Er neigte dazu, sich als Stimme der Na-
tion, und zwar als fast die einzige Stimme, zu begrei-

fen*?.



45

Die Frage, inwieweit Sostakovié oder Prokof’ev Stimme der
Nation waren, fihrt sofort zur Frage, auf welche Weise
und ob sie mit dem ihnen zur Verfiligung stehenden kiinstle-
rischen Material Uberhaupt Stimme der Nation im aufkldre-
rischen Sinne sein konnten.

Das theoretische Analyseproblem von verweisungsfahigen
Ausdrucks—- und Mitteilungskategorien, also bei Sostakovié
und Prokof’ev die Analyse der Groteske und der Ironie,
werden zusammen mit dem Problem der historisch-
pragmatischen und der prinzipiellen perzeptiven Absiche-
rung hermeneutischer Urteile die wichtigsten Gegenstande

dieser Untersuchung sein.

3. Das Methodenproblem im Spannungsfeld
von Hermeneutik und Autonomiedsthetik

Mit dem Erscheinen der Volkov-Memoiren &nderte sich nicht
nur schlagartig das &ffentliche Sostakovié-Bild, auch die
Musikwissenschaft bekam ein Problemkind vorgesetzt: Der
in den Memoiren durchgdngige Tenor eines zweiten musika-
lischen Gesichts des Komponisten stand und steht der
klassischen Werkanalyse und der autonomiedsthetischen
Werkbetrachtung extrem sperrig gegeniiber.

Die Absicht, innerhalb eines geschlossenen, jede Aus-
prdgung menschlichen Lebens zum Systemerhalt instrumenta-

lisierenden Gesellschaftssystems, Méglichkeiten musika-

““Mark Charitonov, Vom Verstdndnis der anderen, in: Siiddeutsche Zei-
tung Nr. 156 vom 10. Juli 1993, S.13.
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lisch-kommunikativer Mitteilungsformen sowie ihrer akti-
ven und passiven Wirkungs- und Einwirkungszusammenhdnge
aufzuzeigen, kollidiert mit dem Problemfeld des addquaten
methodischen Zugangs zu einem musikalischen Werk duBer-
lich programmfreier Prdgung. Da es Einzeldisziplinen wie
Musiksoziologie, Kommunikationstheorie, Musiksemiotik,
Musikdsthetik in der Regel vermeiden wollen, als hilfs-
wissenschaftliche Unterabteilung der jeweils anderen Be-
reiche vereinnahmt zu werden, {lberwiegen die rigoristi-
schen Absichten, aus der jeweils eigenen Warte das So-
und-nicht-anders-Sein von Musik 2zu erkldren. Dabei be-
steht schon der gréfte Dissens iber die Legitimitdt eines
Untersuchungsansatzes, welcher eine Interpretation des
Kunstcharakters artifizieller Musik nicht zur Aufdeckung
immanenter Strukturwahrheit benutzt, sondern den Kunst-
charakter aus dem historisch-pragmatischen Zusammenhang
von dsthetischem Gebrauch und d&sthetischer Funktionali-
sierung heraus zu erschlieBen beabsichtigt.
»,Gehdort die Umschreibung von Verkniipfungsstellen zwi-
schen Werk und gesellschaftlicher Matrix zu den unver-
fanglichen Vorfragen, wenn es um Literatur und bilden-
de Kunst geht, so verselbstdndigt sie sich fiir den Mu-
siksoziologen zum Hauptproblem.“"
Wie aktuell die schroffe Polarisierung von Asthetik und
Soziologie, von Asthetik und Hermeneutik sowie von Asthe-
tik und Pragmatik immer noch ist, soll hier beispielhaft
am Begleittext der Ersteinspielung von Prokof’evs auf

Versatzstiicken 1leninscher Revolutionsreden basierenden

“Tibor Kneif, Musiksoziologie, K&ln 1971, S. 37.
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Kantate zum 20. Jahrestag der Oktoberrevolution Op. 74
gezeigt werden:
,Knowing what we now know of Stalin and the Russia he
created (or rather destroyed) it is perhaps impossi-
ble to read the platitudinous texts of those ‘Stalin’
movements without recalling the Chambers 20th Century
Dictionary definition of ‘obscene’: ‘offensive to the
sense or sensibilitiy, disqgusting’ However, 1in the
present context that is - and has to be - beside the
point. The texts do not matter, nor who wrote them,
nor the circumstances in which the Cantata came into
being, nor its socio-political connotations or over-
tones. All that does matter is whether or not October
is good music.(...). Now we can hear it as Prokofiev
intended it to be heard, and make up our minds accor-
dingly.“™
Diese Quelle wird hier deshalb zitiert, weil sie eine in-
formationale Breitenwirkung hat, mit musikwissenschaftli-
cher Autoritdt auch bei einem nicht-wissenschaftlichen
Publikum meinungsbildend wirkt und mit ihrer apodikti-
schen Ausweitung atonomiedsthetischer Werkbetrachtung auf
eine propagandistische, sowjetisch-patriotische Revoluti-
onskantate den aktuellen, dennoch uralten Mainstream &st-
hetizistischen Rezepierens verfolgt:
Hanslicks absolute Isolierung des Asthetischen bliebe
demnach weiterhin bestimmender Leitgedanke fiir die Len-
kung und Bewertung musikwissenschaftlichen Erkenntnisin-

teresses:

“'Christopher Palmer, Aufnahmebegleittext zu: Sergej Prokof'ev, Kanta-

te zum 20. Jahrestag der Oktoberrevolution Op.74, CHAN 9095, S. 8.
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.Die dsthetische Untersuchung weiB nichts und mag
nichts wissen von den persénlichen Verhdltnissen und
der geschichtlichen Umgebung des Komponisten; nur was
das Kunstwerk selbst ausspricht, wird sie hdéren und
glauben.”*
Das Problem liegt vorerst gar nicht in der altbekannten
Frage, was es denn sei, das ein Kunstwerk ,selbst aus-
spricht®, oder warum bei der Analyse einer Pro-
kof’ev-Kantate sozio-politische Konnotationen ‘beside the
point’ sein sollen, oder woher gar die Kenntnis des Au-
tors von der eigentlichen Intention des Komponisten
kommt, sondern es liegt in den Definitionen und Begriin-
dungen einer dasthetischen oder sozialpsychologischen,
dsthetischen oder pragmatischen Methodik fiir ein &stheti-
sches oder hermeneutisches Untersuchungsziel. Fiir Dahl-
haus tritt eine Ungleichgewichtigkeit beider Analysean-
sdtze offen zu Tage:
SAuBerdem steht die Einténigkeit der soziologischen
Behauptungen, die man lediglich repetieren, aber kaum
in Analysen einzelner Werke differenzieren und ent-
wickeln kann, 1in bedenklichem, beschdmendem Kontrast
zu dem Formenreichtum, den eine &dsthetische Betrach-
tung erschlieBt.«'®
DaB der durch &sthetische Betrachtung gewonnene Formen-

reichtum einen die &dsthetische Esoterik transzendierenden

Sinn haben kann, wird hier durch das W&rtchen ,Lkaum®“ be-

“Eduard Hanslick, Vom Musikalisch Schénen, zitiert nach der 20. Auf-
lage, Wiesbaden 1980, S. 81.

““Carl Dahlhaus, Das musikalische Kunstwerk als Gegenstand der Sozio-
logie, in: IRASM, Juni 1974, S. 17f.
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statigt. DaB aber eine einzige schépferische interessege-
leitete Idee Art und Umfang vielfdltigen ,Formenreich-
tums® bestimmen kann, ist nicht beschdmend. Daniil
Zitomirskij, sowjetischer Musikwissenschaftler und Zeit-
genosse Sostakoviés, schildert die rezeptive Erkenntnis
einer solchen interessegeleiteten Schépfungsidee:
»Nonetheless, there was, naturally, a real recogni-
tion. It existed in a circle that was not wide, but
which had succeeded in preserving a relative indepen-
dence. In a circle which was capable of appraising the
force and richness of spiritual life, of hearing that
toll of the bell of moral alarm that flowed from
Shostakovich’s works.“"
Moralische Aufriittelung bliebe mit der ausschlieBlichen
Analyseformel ‘Asthetik gleich Form’ gegenstandslos. Die
pure Asthetik-Form-Gleichsetzung abstrahiert von einer
rezeptiven Ausdrucksvorstellung, die von den Variablen
Wirkung und Vermittlung abhdngig ist. Dahlaus’ wertender
Vergleich zwischen ,soziologischen Behauptungen® und ei-
nem dsthetisch(!) erschlieBbaren ,Formenreichtum®“ ruft
die Frage hervor, ob und was die vielen erschlossenen
Formen bedeuten und unter welchen Prdmissen sie zumindest
theoriebildende, wissenschaftliche Funktion bekommen k&n-
nen. Was Jjedenfalls den mdglichen ,Formenreichtum“ als
erkenntnisleitendes Interesse musikwissenschaftlichen
Strebens angeht, so setzt Schénberg als vermeintliche In-
karnation konstruktivistischen Komponierens einen Pauken-

schlag gegen alle Selbstbeziliglichkeits,- Immanenz- und

“'Daniil Zitomirskij, Shostakovich, in: Shostakovich reconsidered,

hrsg. von Allan B. Ho und Dmitrij Feofanov, Exeter 1998, S. 427.
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Formalismusdogmatiken, wenn er fordert, daB das Hauptziel
musikalischer Analyse die Erkenntnis dessen sein miisse,
was Musik ,sei®, nicht wie sie ,gemacht“ sei’. Schoénbergs
programmatische Ideengehalte, die er sinnbildlich, nicht
mimetisch als musikalische Charaktere vom ersten Streich-
quartett Opus 7 bis zum Klavierkonzert Opus 42 struktu-
rell codierte®, sind Prazedenzfille fiir die Mdglichkeit
einer strukturalen Einheit wvon Leben, Werk und Lebenswelt
ohne romantische Idealisierung eines immanent autobiogra-
phischen Reflexes des Autorenwillens im Werk.

Die Ansicht, es sei wissenschaftlich ertragreicher,
die Autonomiedsthetik als Voraussetzung musikalischer
Analysen® anzusehen, marginalisiert das Erkenntnisinter-
esse, ob ein Werk als autonomes Objekt oder als inten-
diertes Kommunikationsmedium (stellvertretendes Subjekt)
geschaffen wurde:

wDas Ziel einer Interpretation aber bildet die Dar-

stellung des Kunstcharakters der Werke: eine Darstel-

“*Vgl. Arnold Schoénberg, Ausgewdhlte Briefe, hrsg. von Erwin Stein,
Mainz 1958, S.178f.
“Aufgrund einer umfassenden Quellenanalyse bewertet Walter Boyce

Bailey Schoénbergs fir das Klavierkonzert vorkonzipierte und in der

Skizze (Mikrofilmnr.) 148 fixierte programmatische Arbeitstitel
"life was so easy"”, - "suddenly hatred broke out", - "grave situa-
tion was created" - "but life goes on" als komprimierte autobiogra-

phische Kernaussagen, die als leitende Ideengehalte die intentiona-
le Bestimmung der einzelnen Satze ausmachen. [Vgl. Walter Boyce
Bailey, Programmatic elements in the work of Schoenberg, Ann Arbor,
Michigan 1983, S. 136-151.] - Entscheidend fiir eine hermeneutische
Analyse ist hier eine epische Konzeption des Werkganzen mit einer
fiir die einzelnen Satze homogenen Charaktertypisierung, wie sie
Prokof‘ev in den spaten Klaviersonaten vorgenommen hat.

““Dahlhaus, Das musikalische Kunstwerk, Ebda. S.15.
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lung, in der die ‘externen’ Zusammenhdnge als solche
ausgeldscht und in den ‘internen’ musikalischen Funk-
tionszusammenhang aufgehoben sind“.”!
Dahlhaus schreibt hier nicht, daB der Kunstcharakter
selbst die externen Zusammenhdnge ausl&scht, sondern die

interpretierende Darstellung. Hatte er den Kunstcharakter

als grammatikalisches Subjekt genommen, welches selbst
Bedeutungen in sich ,aufhebt®, also Denotate unkenntlich
macht, wdre der klassische, formal-asthetische Bereich
nicht verlassen worden. Wird aber die Interpretation des
Kunstcharakters zum Subjekt, der Kunstcharakter selbst
also zum Analyseobjekt, so entsteht die aus dsthetischer
Sicht paradoxe Forderung, externe Bedeutung als begriff-
lich ausgeldscht, aber als formimmanent ‘darzustellen’,
was nur zu bewerkstelligen ist, wenn sich die Interpreta-
tion von Selbstreferenzdogmatik 1l6st und das menschliche
Wollen nicht als metaphysischen Willen, sondern als ganz-
heitlich angelegten, aber von der konkreten Umwelt beein-
fluBten Handlungsantrieb berilicksichtigt.

Dahlhaus geht hier so weit, daB Analysezweck und Er-
kenntnisinteresse schon vom Kunstcharakter und einer von
allen Entstehungs- und Wirkungszusammenhdngen abstrahier-
ten formalen Struktur determiniert werden. Wenn aller-
dings eine Interpretation des Kunstcharakters
»,ausgeldschte®, aber in immanenten Struktureinheiten
saufgehobene®, als ,extern® bezeichnete Beziehungen dar-
stellen soll, kann es nicht unstatthaft sein, diese Be-

ziehungen in den musikalischen Funktionszusammenhdngen zu

*'Dahlhaus, Ebda., S. 16.
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suchen, sie zu isolieren, zu benennen und somit als Form
konstituierende Zusammenhdange darzustellen.

Damit wdre ein Analyseansatz erreicht, der den Kom-
positionsakt als kinstlerisches Verhalten versteht, das
historisch-situativ bedingt ist. Verhalten, also reakti-
ves Handeln sowie Bedingtheit wvertragen sich natilirlich
nicht mit dem von Dahlhaus hochgehaltenen ,&sthe-
tisch-kompositionstechnischen Sachverhalt”, dessen Koppe-
lung mit soziologischen Erkenntniszielen ,inaddquat”
sei.” Da die bisher dargelegte Trennung von Erkenntnis-
ziel und Methodik nur einen rein kompositionstechnischen
~Sachverhalt” brig 1laBt, welcher als hermeneutische Ba-
sis unterschiedlicher Erkenntnisinteressen dienen kann,
muf sich eine 4dsthetische, wie auch eine soziologische
Analyse eine eigene Methodik suchen, wobei letztere wohl
den umfangreichsten Kanon von Parametern und ,Sachverhal-
ten” berilicksichtigen muf, ndmlich Stilistik, Zeichenhaf-
tigkeit, Sprachlichkeit, Kommunikationsfahigkeit, Funk-
tion, Bedeutung, zeithistorische Rezeptionstradition,
dsthetische Wirkungszusammenhdnge und die notierte Struk-

tur als tradierte Identit&dt des Werkes.

**Vgl. Dahlhaus, Das musikalische Kunstwerk als Gegenstand der Sozio-
logie, a.a.0., S. 19. - Dahlhaus ibernimmt hier Adornos Behauptung
einer scheinbar gesetzmafigen Polarisierung von Soziologie und Ast-
hetik: Adorno: "Je gesicherter soziologische Befunde iiber Musik,
desto ferner und &uBerlicher sind sie ihr selbst. Je tiefer aber
sie in spezifisch musikalische Zusammenhdnge sich versenken, desto
drmer und abstrakter drohen sie als soziologische zu werden."
(Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, Frankfurt 1975, S.
232.)
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Der Versuch, Asthetik und Stilistik mit Funktions-,
Bedeutungs- und Wirkungsanalyse zu koppeln, st&Bt nicht
allein dort auf Unverstdndnis, wo realitdtsrekonvaleszie-
render Idealismus das Kunstwerk zum autonomen Fluchtpunkt
objektiven Geistes und subjektiven, immanent entstehenden
Geflihls stilistiert. Auch der subjektivistische Rezepti-
onsansatz stitzt sich auf den Ewigkeitswert eines Kunst-
werks, das wegen der unvermeidlichen zeitlichen und rdum-
lichen Abkoppelung von Kunstwerk und Kunstschopfer
scheinbar keine urspriinglich kodierten °‘Aussagen’ mehr ma-
chen kann. Wenn sich aber das Kunstwerk schon direkt nach
Fertigstellung von allen Verfasserintentionen l6ste, weil
es nur noch als Faktur im historisch unbegrenzten Raum
dsthetischer Aneignung existierte, verldre es von vorn
herein seinen Subjektstatus, wiirde mit Niederschrift des
letzten Tonsymbols zum Objekt willkiirlicher rezeptiver
Projektionen. Da das Kunstwerk nur mittels analytischer
Rezeption wund akustisch veranschaulichender Perzeption
als solches erkannt werden kann und iliberhaupt erfahrbar
wird, beide Formen der Wahrnehmung aber subjektiv sind,
wahrend die Faktur als angeblich subjektloses Wahrneh-
mungsobjekt gleich bleibt, kann ihm dann auch kein
ontisch-dsthetischer Autonomiestatus zugesprochen werden.

Die Subjektivitat der Wahrnehmung ibertridgt sich auf
die dsthetische Aneignung schon wegen des Filters der Re-
zeptionstradition, deren zeitliche und historische Diffe-
renz zwischen Entstehung und Rezeption eines Kunstwerkes
aus dsthetischer Aneignung eine konventionalisierte &st-

hetische Anschauung macht.



54

Sostakoviés Symphonien sind Paradebeispiele fir extrem
gegensatzliche Deutungsmuster, hervorgerufen durch rein
dsthetische Betrachtungen sozialpsychisch, kulturideolo-
gisch und gesellschaftsideologisch vorgeprdgter Indivi-
duen. Sowohl die amerikanischen Rezensenten der Mc-
Carthy-Ara (Schonberg), als auch ihre ideologischen Ge-
genspieler des neomarxistischen, westeuropdischen Pro-
gressivismus (Adorno) fdllten {liber die Symphonien, trotz
ihrer weltweiten Erfolge, vernichtende dsthetische Urtei-
le, die allerdings auf der einen Seite politisch, auf der
anderen Seite materialtechnisch begriindet wurden®. Die
Absicht, aufgrund dieser untypischen Ubereinstimmung im
dsthetischen Urteil auf der rechten wie der linken Seite,
Wesen, Gehalt und Bedeutung der Symphonien festmachen zu
wollen, bedeutete eine musikanschaulich motivierte Flucht
vor den Fragen nach dem Woher, Warum und Wie einer Asthe-
tik, deren intentionale Bestimmung es nicht sein durfte,
die Musik um ihrer selbst Willen 2zu h&ren. Das um so
mehr, als nicht nur Adorno, sondern auch etwa Dahlhaus
und Kneif einen grofen Bogen um die sowjetische, ja liber-

haupt um Musik unter totalitdrer Beeinflussung machten,

**Vgl.: Giinter Wolter, Dmitri Schostakowitsch - Eine sowjetische Tra-
gédie. Rezeptionsgeschichte, in: Quellen und Studien zur Musikge-
schichte von der Antike bis in die Gegenwart, Band 27, Frankfurt
1991, und Adorno, der behauptet:

»Zu den ganz wenigen Versuchen, Musik selbst, den kompositorischen
Habitus, mit etwas wie Klassensinn zu infiltrieren, rechnen, auBer
ein paar russischen Komponisten kurz nach der Revolution, deren Na-

men ldngst unter Schlacht- und Triumphsymphonien begraben sind, ei-

“

nige Arbeiten von Hanns Eisler.... Adorno, Einleitung in die Mu-

siksoziologie, Frankfurt 1975, S. 86.
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was nicht zu kritisieren wdre, wenn nicht dessenungeach-
tet aufs Asthetische beschridnkte Wesensbestimmungen der
Musik postuliert worden wdren. Nur bricht jedes Dogma
auseinander, wenn, wie etwa bei Tibor Kneifs summarischer
Wirdigung von Adornos Postulat der gesellschaftlichen De-
chiffrierung von Musik, empirisches Material selektiv in
Anspruch genommen wird, was auch dessen Nicht-Beachtung
einschlieft:

~Was Ubrigbleibt, ist der angeblich h&here, in Wirk-

lichkeit rein hypothetische gesellschaftliche Gehalt

von Musik“.”
Gerade die ,Wirklichkeit® der F&lle Sostakoviés und Pro-
kof’evs gibt der Prdsumption, daB Musik ein soziales Phi-
nomen, ein Kommunikationsmedium im FlieBgleichgewicht
zwischen passiver und aktiver Beeinflussung sozialer
Wirklichkeit sein koénne, eine empirische Schubkraft, die
in der Musikgeschichte einmalig ist. Noch nie vorher gab
es einen kulturideologischen Rahmen, der das kulturelle
Schaffen derartig zwingenden Normen unterwarf, wie es die
Doktrin des Sozialistischen Realismus versuchte. Trifft
es also fiir Sostakovié¢ und Prokof’ev zu, daB die soziale,
politische Wirklichkeit fiir die ,eigentliche, musikali-
sche Wirklichkeit“”® nur einen Existenzrahmen bildete, oh-
ne ihre Substanz anzutasten? Es ist einleuchtend, daB
dort, wo die politische Wirklichkeit wversucht, Form und
Gehalt wvon Musik zu normieren, auch die Moéglichkeit

schopferischer Auseinandersetzung mit der Norm besteht.

“Tibor Kneif, Musiksoziologie, Kéln 1971, S. 99.
*Vgl.: C. Dahlhaus, Das musikalische Kunstwerk als Gegenstand der

Soziologie, a.a.0., S. 11.
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SchlieBlich ist das Aufstellen von Normen und das Erfil-
len derselben mit Unwdgbarkeiten verbunden, wenn Normset-
zer und Normumsetzer nicht identisch sind. Eine moégliche
Ausweitung der extensionalen Bedeutung des Begriffs der
musikalischen Bedeutung ergibt sich schon aus der Wech-
selwirkung des Asthetischen und Sozialen auf, im und
durch das Kunstwerk im beschriebenem soziopolitischen
Funktionszusammenhang.

Die im GroBen und Ganzen unumstrittene Behauptung, je-
de Epoche habe ihre eigene Asthetik, impliziert die Gene-
se spezieller Asthetik nach den Bestimmungen einer iiber-
geordneten Soziosphdre, was zur Voraussetzung hatte, dah
sich die sozialen Bestimmungen bewult wie unbewuBt auf
die Asthetik des beabsichtigten Kunstwerks auswirkten. Im
Falle der umgekehrten Annahme der Einwirkung &sthetischer
Gegenstdnde auf soziale Verhdltnisse riickten Intention
und asthetische Wirkung ins Zentrum methodologischer Ana-
lysekonzeptionen, aber auch eine Auseinandersetzung mit
der leninistischen Abbildtheorie: Die These, Musik k&nne
Spiegelbild sozialer Wirklichkeit sein, ohne notwendiger-
weise Abziehbild der Realit&dt sein zu missen, zielt auf
die Existenz musikalischer Zeichen, die nicht nur struk-
turell isolierbar, sondern auch als bewuBt gewordene, Re-
ferenz herstellende Erscheinungen erfahrbar wdren. Schon
Dilthey hat die passive Wirkungsmdchtigkeit des Lebenszu-
sammenhangs als unausweichliche Bestimmtheit des kiinstle-
rischen Schépfungsprozesses betont:

~DaB Kunst auf der Erfahrung des Lebens beruht und in

dieser ihr Material hat, ist selbstverstdndlich. Sie

malt Himmel und H6lle, Go6tter und Gespenster nur mit
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den Farben, die 1in der Lebenswirklichkeit enthalten

sind.”
Musikalische Philosophie im Sinne des platonischen Erken-
nens dessen, was ist, bedarf deshalb einer Phdnomenologie
des sinnlich (auditiv, wvisuell) wahrgenommenen, medialen
Objekts, dessen Wesen sowohl im Inhalt der Vorstellung
grindet, als auch in einem musikalischen Gehalt festzuma-
chen ist, der als begriffliche Inten%ion von Strukturvor-
rat, Einfall und Idee zu begreifen ﬁ;d zu rekonstruieren
ist. Musikalischer Gehalt als Verbalabstraktum fiir &sthe-
tische Wertigkeit und Substanz, deren Konstitutiva mate-
rialbezogen auf Einfall, Strukturkomplexitdt und formale
Vereinheitlichung =zuriickgefiihrt werden koénnen, wird auf
strukturbestimmbare Einfliisse, seien sie kunsthistori-
scher, kunsttheoretischer, soziopolitischer oder psycho-
logischer Natur, bezogen werden miissen, um eine situative
musikalische Wesensbestimmung erméglichen zu k&nnen.

Eine solche Situationsbezogenheit bedeutet natilirlich
einen historischen Vorbehalt fiir Methodik und Erkenntnis-
ziel. Es ist im Fall Sostakoviés und Prokof’evs kein ver-
dammungswiirdiger Historismus, in den Entstehungsbedingun-
gen eines Kunstwerks phdanomenologisch Wesenhaftes eines
Kunstwerkes zu sehen, wenn die Geschichtswirkung eines
Kunstwerks oder eines Gesamtwerks als das Ergebnis einer
schépferischen Intention zu verstehen ist, die auf syste-
matisch umreifbare historische Situationen und ihre An-

ldsse und Ausprdgungen reagiert und innerhalb eines

*Wilhelm Dilthey, Die geistige Welt. Einleitung in die Philosophie
des Lebens, Erster Teil: Abhandlungen zur Grundlegung der Geistes-
wissenschaften, GS V, Stuttgart 1957, S. 247.
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Traditionszusammenhangs eine gemeinsame Erfahrungsstruk-
tur herstellt. Besteht die Absicht, strukturierte Entste-
hungsbedingungen mit der strukturierten Erscheinung eines
Kunstwerks ins Verhdltnis zu setzen, um strukturierte
Verhaltensnormen aufstellen 2zu k&énnen, so kann nicht
schépferische Motivation und Intentionalitdt mutwillig
von der konkreten dsthetischen Wirkung getrennt werden,
ohne daB der d&dsthetische Gegenstand zu einem idealisti-
schen hypostasiert wilirde. Ohne einen historisch-
pragmatischen Vorbehalt, der die Bedingungen des histori-
schen Kunstgebrauchs beriicksichtigt, bleibt die latente
Schépfungsintention dem Primat subjektiv-interpretativer
Sinnzuordnung unterworfen, wie er exemplarisch von Gary
Madison vertreten wird. In einer Gadamers Textimmanenz-
prinzip verteidigenden Antwort auf Eric Donald Hirschs®’
Forderung einer objektiven, den vom Autor intendierten
Textsinn rekonstruieren sollenden Hermeneutik, schreibt
Madison:
~Die Objektivitdt des Textes (des literarischen,
D.G.) kann von der Subjektivitdt des Interpreten
nicht geschieden werden; das einzig denkbare Kriteri-
um fiir textuellen Sinn ist in der Tat der Interpret
(die ganze interpretierende Tradition). AuBerhalb des
interpretierenden BewuBtseins ist es unm&églich, iiber

woe

den Sinn des Textes zu reden.

-

“'Vgl. Eric Donald Hirsch, Prinzipien der Interpretation, Miinchen
1972; 5. 30ff; 303ff.

*Gary B. Madison, Eine Kritik an Hirschs Begriff der ‘'Richtigkeit’,
in: Seminar: Die Hermeneutik und die Wissenschaften, hrsg. v. Hans-
Georg Gadamer und Gottfried

Boehm, Frankfurt 1978, S. 406.
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Diese grundsdtzliche Aussage ist allgemein unumstritten.
Sie 16st aber immer noch nicht das Problem der Wertigkeit
von Interpretationen, deren Bewulitseinstrdger sich in un-
aufhaltsam steigernder zeitlicher Distanz zum Interpreta-
tionsobjekt befinden. Wenn Madison behauptet, dab .,der
Sinn eines Textes, ebenso wie der Gegenstand, natlirlich
nicht etwas vollkommen anderes als dessen mannigfaltige

w59

Bestimmungen sei, muB ein historischer, wie auch ein
pragmatischer Einspruch erfolgen, weil hier die Kategorie
der Kommunikation allgemein und vor allem aus histori-
scher Werkperspektive nicht einmal als M&glichkeit mitge-
dacht ist. Denn schlieflich ist eine ,Bestimmung“ die
engste Entsprechung von Schoépfungswillen und Teleologie.
Es ist deshalb doch sehr thetisch und ontologiehaltig,
wenn Gadamer schreibt:
»Der wirkliche Sinn eines Textes, wie er den Inter-
preten anspricht, hdngt eben nicht von dem Okkasio-
nellen ab, das der Verfasser und sein urspriingliches
Publikum darstellen.”
Die historische Rezeptions- und Kommunikationsgemein-
schaft als ‘okkasionell’ zu bezeichnen und damit die
historisch-pragmatische Dimension zu marginalisieren, ist
eine unbedingt notwendige Argumentationsstrategie, wenn
man die historisch vom Werk distanzierten Interpreten mit
als ,wirklich’ bezeichnetem Sinn ,ansprechen®“ lassen k&n-
nen will. Nur mufl, wenn es ,wirklichen, also eigentlichen

Sinn geben soll, auch uneigentlichen geben, also einen

59

“Vgl. Madison, Eine Kritik an Hirschs Begriff der ‘Richtigkeit’,
a.a.0., S. 406.
““Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode, Tiilbingen 1960, S. 280.
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Sinn, dessen Erkennen auf dem Verstehen einer historisch-
pragmatischen Vorstruktur beruht. Denn man kann Gadamer
mit Wittgenstein entgegenhalten:
.Wenn ich sage ‘Ich meinte ihn’, da mag mir wohl ein
Bild vorschweben, (...); aber das Bild ist nur wie ei-
ne Illustration zu einer Geschichte. Aus ihr allein
wdre meistens gar nichts zu erschlieBen; erst wenn
man die Geschichte kennt, weiB man, was es mit dem
Bild soll.™®
AuBerhalb der unausweichlich so und nicht anders da sei-
enden und da gewesenen ‘okkasionellen’ pragmatischen Ebene
jeglicher Lebenswirklichkeit ist ein Text zwar rezipier-
bar, aber in seinem formalen So-und-nicht-anders-Sein und
seinem darauf griindenden Wirkungsanspruch nur unvollstan-
dig verstehbar. Es ist nun einmal eine Tatsache, daB ein
Kunstwerk eine Tat-Sache ist, eine Sache, der eine Tat
vorausgeht, ndmlich die Schépfungshandlung eines Subjek-
tes.
Rousseaus und Voltaires Schriften, Beethovens und
Sostakoviés Symphonien sind in ihrem So-Sein Ergebnisse
einer Schoépfungsintention, deren Motivation auf Zustédnde
der Jjeweiligen =zeithistorischen Umfelder =zuriickgefiihrt
werden kann, welche wiederum wegen ihres So-Seins als
Initiation der kiinstlerischen Handlungen in Betracht kom-
men. Deshalb ist die Scheidung von natiirlichen Weltobjek-
ten und gesetzten (musikalischen) Werk-Gegenstdnden so-
lange aufrecht zu halten, als der Kunstsinn nicht, dem

natirlichen Gegenstand gleich, allein als materiale

“Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen, § 663 in: Ludwig Witt-
genstein, Schriften 1, Frankfurt 1960, S. 479.
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Struktur und als strukturale Materialitdt aufgefaBt wird,
sondern in seiner nicht wegzudefinierenden schoépferischen
Bestimmtheit mitgedacht wird. Zwar beruft sich Madison
auf Husserl, wenn er den hermeneutischen Gegenstand in
der Weise verstehen will, ,in der Husserl den ‘Gegenstand’
und die ‘Wirklichkeit’® interpretiert“®; Husserl aber
trennt strikt zwischen natiirlichen und ,geistigen®, in-
tentional vorkonstituierten Objekten, bei denen er einen
Verweisungsbezug zu genau dem ,Geist® erkennt, der sie
schafft und geschaffen hat:
»Zudem gehdren zur Erfahrungswelt Objekte mit geisti-
gen Prddikaten, die ihrem Ursprung und Sinn gemdB auf
Subjekte und im allgemeinen auf fremde Subjekte und
deren aktiv konstituierende Intentionalitdt verwei-
sen: so alle Kulturobjekte (...), die dabeli aber zug-
leich den Erfahrungssinn des Fiir-Jedermann-da mit
sich fihren (scilicet fiir Jedermann der entsprechen-
den Kulturgemeinschaft, (...)).“*
Eine historisch distanzierte, auf Textautonomie fixierte
Sinnsuche, die nicht die Motivstrukturen autorialer In-
tention und den faktischen Text 2zu einer verallgemeine-
rungsfahigen Bedeutungseinheit zusammendenken will, kann
nicht die Geltung ihrer Urteile voraussetzen, wenn die
nicht aus der Welt 2zu schaffende kausale Schdpfungsbe-
stimmtheit des hermeneutischen Gegenstandes stillschwei-

gend der subjektiven Wirklichkeit historisch distanzier-

“Vgl. Madison, Eine Kritik an Hirschs Begriff der ‘Richtigkeit’,
a.a.0., S. 405f.

“Edmund Husserl, Carthesianische Meditationen (=Husserliana - Gesam-
melte Werke), Bd 1, Den Haag 1950, S. 124.
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ten Sinnverstehens untergeordnet wird. Denn ein weiteres
kann auch nicht abgestritten werden: Jegliches Textver-
stehen, jegliches akustisch-sinnliche Verstehen beruht
auf Fremderfahrung, und zwar nicht nur auf einer dingge-
genstdndlichen, sondern auf einer Erfahrung fremder, hi-
storischer, kulturelf?Sinn—Einheiten. Es ist das BewubBt-
sein kultureller Fremderfahrung, an dem Gadamers herme-
neutischer Erfahrungsbegriff nicht vorbeikommt und wel-
ches Husserl als Hauptgegenstand einer Hermeneutik le-
bensweltlicher Erscheinungen ansieht:
~Es handelt sich nicht nur um Verstehen der Anderen,
sondern um Verstehen der gemeinsamen Umwelt und der
Menschengemeinschaft als die, fiir die diese Umwelt
ist als ihre geistig-praktische Welt, als in die sie
hineinleben und die sie in ihrer geistigen Form ge-
staltet haben.“"
Das Problem der Musik als lebensweltlicher Erscheinung
liegt offen: Wie 1laBt sich die ,geistig-praktische Welt*
im musikalischen Phdnomen schépferisch aufweisen, perzep-
tiv erfahren und aus historischer Distanz nachweisen? Nur
der Versuch einer Verbindung phdnomenologischer und prag-
matischer Betrachtungen der sowohl historischen, als auch
struktralen dsthetischen Erscheinungen kann das
Wahrheitsproblem dsthetischer Erkenntnis angehen, um je-
nen scheinbar schlichten WahrheitsprozeB zu verstehen, in
den nicht nur Willard Van Orman Quine seine gesamte wis-

senschaftliche Energie steckt:

“Edmund Husserl, Zur Phdnomenologie der Intersubjektivitdt, Dritter
Teil: 1929-1935 (=Husserliana XV), Den Haag 1973, S. 133.
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,I am interested in the flow of evidence from the

triggering of the senses to the pronouncements of

science: “*’

Beim hier ausgedriickten Transformationsprozef des Sinnli-
chen in das Begriffliche ist es der ,flow of evidence®,
der beim Textverstehen von Sostakoviés Musik zu Hilfe
kommt. Wenn es das ,Sich-an-ihm-selbst-Zeigende“®®, das
Sich-in-einer-Erscheinung-Prdasentierende ist, welches als
Dingliches ein Phdnomen ausmacht, wird eine Unterschei-
dung von natirlichen und gesetzten Gegenstdnden hinfdl-
lig. Die sich als Struktur am musikalischen °‘Gegenstand’
zeigende Materialitdt ist aber nicht Ergebnis natur-
gesetzlich-genetischer Vorbestimmtheit, sondern willent-
lich gesetztes und individuell motiviertes Konstrukt mit
einem aktiven Wirkungspotential, das apperzeptive Reak-
tionen und Handlungen als passiv motivierte erscheinen
laBt. Eine solche, aus der Sicht des Perzepienten passive
Handlungsmotivierung als Zeichen filr addquates Sinnver-
stehen hat einen gemeinsamen Erfahrungshorizont zur Vor-
aussetzung.

Sind es mégliche reprdsentierende Zeichenkonfiguratio-
nen, die einer dsthetischen Wirkung eine politische oder
gar geschichtliche Wirkung idbertragen k&énnen, entsteht
die entscheidende hermeneutische Frage, ob ein "adidqua-
tes" Zeichenverstdndnis allenfalls an den zeitgeschicht-

lichen Entstehungszeitraum gebunden ist, oder ob eine aus

“Willard Van Orman Quine, Pursuit of truth, Cambridge (Mass.) 1990,
S. 41.
“Vgl. Heidegger, Sein und Zeit, Gesamtausgabe Bd. 2, Frankfurt 1977,
S. 42.



64

historischer Distanz als Zeichensystem erkannte Material-
struktur prinzipiell verstehbar ist oder verstehbar ge-
macht werden kann. Methodologisch bedeutet diese Frage-
stellung, daBl, von einem sozialpsychologisch und d&sthe-
tisch individualisierenden Verfahren ausgehend, eine
spezifische Verhaltensnorm aufgestellt werden mub, aus
der geschichtlich ungebundene, generalisierende Aussagen
abgeleitet werden k&énnen.

Begreift man dementsprechend den KompositionsprozeB,
seine Bedingungen und Faktoren als ein soziales Mikrosy-
stem, das iliber Rezeption und Apperzeption mit dem Makro-
system dsthetisch ambivalent und stillschweigend kommuni-
ziert, so geht es darum, wie ein solcher Kommunikations-
komplex konkret entstand, funktionierte und wie er prin-
zipiell funktionieren kann.

Wenn also Instrumentalmusik zu einem gesellschaftli-
chen Subsystem werden kann, ndmlich 2zu einem ambigen
Kommunikationsmedium, das Ulber Riickkopplungsstrukturen
das Makrosystem und seine Beziehungen zum Individuum re-
flektiert und interpretiert, ist von besonderem Interes-
se, ob signifikante symbolische Operationen als Verhal-
tensstrukturen systematisiert werden k&énnen, um diese als
allgemeine Prazedenzfdlle und damit auch als historische
Strukturen begreifbar zu machen. Dazu bedarf es der An-
passung von musikalischem Zeichenbegriff an das konkrete
musikalische Objekt sowie der Koppelung von Zeichensyste-
men mit konkreten Wahrnehmungs-, Erkenntnis- und Verste-
hensprozessen musikalischer Apperzeption, ohne die eine
konkrete musikalische Kommunikationstheorie nicht m&glich

ware.
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Methodische Pradmisse ist deshalb somit ein historisch-
pragmatischer Werkbegriff, der d&sthetische und ethische
Zweckbestimmungen des Werks voraussetzt, also etwas zu
reprdsentieren, Empfindungs/-Ausdrucksqualitaten zu ver-
koérpern und Handlungsziele anzustreben.

Der letzte notwendige Schritt, um bei Sostakovié und
Prokof’ev die Einheit aus Information, Mitteilung und
Verstehen, also die musikalisch-kommunikative Intersub-
jektivitdt hermeneutisch abzusichern, ist die semiotische
Analyse musikalischer Groteske und musikalischer Ironie
im BewuRtsein der pragmatischen Einheit wvon Struktur und
Geschichte. Mit ihr 1l&Rt sich mindestens die informatio-
nale Evidenz einer geformten, sinnvermittelnden Zei-
chenstruktur gewinnen. Der Begriff der Evidenz soll hier
nicht als Wahrheitsbegriff, sondern als Wahrheitskriteri-
um, als Kriterium der GewiBheit von Information verstan-
den werden.

Es geht also bei Sostakovié um die Qualitit der Zei-
chenkonfigurationen, die ein Umschlagen der Selbst-
"Einstellung" der Nachricht auf die wahrgenommene Frehk

einstellung als Vermittlung erm&églichte. Damit geht es
aber nicht nur um die Qualit&t, sondern um die nachweis-
bare Vorhandenheit dieser Zeichenkonfigurationen {iber-
haupt. Die hypothetische Einheit wvon Werk und gesell-
schaftlichem Umfeld 148t sich nur in einem Zeichensystem
als Beriihrungs- und Verschmelzungspunkt beider Ph&nomene

festmachen:
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,Die Zusammenfassung von Information, Mitteilung und
Erfolgserwartung in einem Akt der Aufmerksamkeit
setzt ‘Codierung’ voraus. Die Mitteilung muB die In-
formation duplizieren, sie ndmlich einerseits drauBen
lassen und sie in eine geeignete Zweitform geben, zum
Beispiel eine sprachliche (und eventuell lautliche,

schriftliche, etc.) Form.“"

Es geht also um die Frage, ob sich aus der vorliegenden
pragmatischen Relation des Werks zu seinen Rezepienten
und den ‘syntaktischen’ Relationen innerhalb der als Zei-
chen wahrgenommenen Faktur auf die semantische Relation
der Zeichen zu intendiert vermittelten, und damit auf
subjektiv objektivierte Verhalte schlieBen 1aBt. Diese
Schlufm&glichkeit wird von Dahlhaus nur scheinbar ausge-

schlossen:

»Instrumentalmusik kann zwar eine Affekt-, aber keine

Begriffssprache sein.*“"

Diese Aussage ist insofern verallgemeinerbar, als Instru-
mentalmusik in ihren Erscheinungswirklichkeiten selbst-
verstdndlich nicht aus Begriffen besteht. Wichtig ist die
Wirkung einer Affektvermittlung, deren Ausdruckswirkung
auf intendierte Zustdnde, auf Motivationen der Vermitt-
lung verweist und somit mittelbare Begriffssprache im
Sinne vermittelten begrifflichen Verstehens sein kann.
Solches Verstehen als programmatisches Verstehen zu be-

zeichnen, liegt hinsichtlich der historischen

“Luhmann, Soziale Systeme, a.a.O0., S. 197.

“Carl Dahlhaus, Was heiBt "AuBermusikalisch"?, in: Carl Dahlhaus-
/Hans Heinrich Eggebrecht, Was ist Musik?, Wilhelmshaven 1985, S.
58.
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Sostakovié-Rezeption sicherlich nicht falsch. Nur wiirde
eine Benennung seiner Zeichensysteme als programmatische

Einheiten den Programmusikbegriff semantisch erweitern:

,Die Programmusik-Rezeption hat daher d&dsthetisch ein
Recht auf ihrer Seite, wenn sie das Programm nicht
abdruckt oder mitliest. Indem sie ignoriert, was bei
dem fragwiirdigen Terminus Programmusik eigentlich
mitgemeint ist, 1dBt sie nur dasjenige gelten, was
von dem AuBermusikalischen als Musikalisches er-

scheint. “*?

Eggebrecht umreilt hier das entscheidende musikalische
Sprachproblem: Nur im Erkennen des AuBermusikalischen
durch das Verstehen des Musikalischen als AuBermusikali-
sches kann eine unausgesprochene programmatische Konzep-
tion {Uberhaupt vorgestellt werden. Was nun tatsdchlich
bei Sostakovié—Urauffﬁhrungen als Musikalisches ,er-
schien“, zeigen die tlberlieferten historischen Wahrneh-
mungsurteile, namlich ein Ideenkonzept, eine Haltung des
Komponisten, die als Auflehnung des Individuums gegen den
offiziellen Verrat an der marxistischen Fortschrittsidee
und an dem aufkldrerischen Humanismusbegriff verstanden
wurde.

DaB das, was erschien, ndmlich der auBermusikalische
Motivationsgehalt des Schépfungsaktes als musikalischer
Gegenstand, weder als irreales Objekt (Sartre), noch als
rezeptiv gesetztes Subjekt (Gadamer) =zu qualifizieren
sein mufl, wird mit der Herausarbeitung der Idee einer hi-

storischen Pragmatik dsthetischer Sprachspiele gezeigt

“Hans Heinrich Eggebrecht, ebenda, S. 69.
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werden. Damit das Verstehen solcher angenommenen Sprach-
spiele, so wie es ausgedriickt wurde, nicht von vorn he-
rein als subjektive Phantasieleistung vom Tisch gefegt
werden kann, wird versucht werden, die erkenntnisvermit-
telnden Leistungen der Ausdruckskategorien Ironie und

Groteske mit der Ausarbeitung einer hermeneutischen Wahr-

nehmungsmodalitdt abzusichern.

Die Moglichkeit, das "Erscheinende" als stellvertre-
tende Information zu begreifen, geht schon auf Johann
Heinrich Lamberts Neues Organon aus dem Jahre 1764 zu-
rick, in dem die Zeichenhaftigkeit der Musik als Ausdruck
in seinem Verhdltnis zum Gedachten bezeichnet wird. Es
fragt sich nur, auf welche Weise sich die musikalische
Motivationsreprdsentation als doppelt intendierte Affekt-
vermittlung in Form einer gedanklichen Abbildungsfunktion
materiell niederschldagt.

Die Analyse der Moéglichkeit realer Abbildfunktionen
eines musikalischen Codes 1ldRt sich ohne die Einnahme ei-
ner klaren Position innerhalb der semiotischen Dauerfehde
zwischen strukturalistischen Texttheoretikern und ex-
istentialen Hermeneutikern nicht durchfithren. Dabei geht
es nicht nur um Sartres geschichtliche Produktivitdt des
Individuums, die sich aus dem individuellen Interpretie-
ren des Freiraums zwischen Sagbarem und Symbolischem er-
gibt und auch nicht um den Versuch einer getrennten Re-
konstruktion von personenbezogener Schépfungsintention,
strukturbezogener Werkintention wund analyseabhidngiger

Werkrezeption, wie ihn Nattiez’® vertritt, sondern um eine

"Wgl. Jean-Jacques Nattiez, Sur les relations entre sociologie et

sémiologie musicales, in: International Review of the Aesthetics



69

Zusammenfassung aller drei Intentionalitatsebenen im Ge-
genstand selbst. Ob nun das Werk als Ganzes oder nur in
Teilen als Trager von Bedeutungen erfahrbar ist, hangt
von der Moglichkeit ab, Zeichen mit Ausdruckswert, Zei-
chen ohne Ausdruckswert, Ausdruck mit Zeichenverwendung
und Ausdruck ohne Zeichenverwendung unterscheiden zu k&n-
nen. Dabei muB berilicksichtigt sein, dah Sostakovié und
Prokof'ev Ausdruck und Zeichenverstehen verschiedenen
Adressaten, unterschiedlichen sozialen und dsthetisch-
intellektuellen Hoérertypen ermdéglichen muBten, schon um
den normativen und normkritischen Erwartungshaltungen
entsprechen zu koénnen. Information muBte sowohl flir den
Partitur lesenden Strukturanalytiker mit oder ohne Klang-
vorstellungsvermdgen, flir den im Sinne C. P. E. Bachs
kennenden Struktur-Horer, als auch flir den nur emotiv ho-
renden Laien nachvollziehbar und damit auch als Zeichen-
typisierungen, etwa als zuordnungsfdhige Genreintonati-
onsbearbeitungen erkennbar sein.

Nattiez Immanenzprinzip, das eine Analyse musikali-
scher Strukturen von einer Sozialstrukturanalyse strikt
trennt, verdrdngt das Hauptproblem der Verschradnkung bei-
der Systeme.’' Dabei muBf klar sein, daB das, was als "Im-
manenzprinzip" dargelegt wird, immer noch hypothetisch
ist. Bei der analytisch-interpretativen Rekonstruktion
von musikalischer Semantik geht es um eine Systemgebun-
denheit von Zeichengenese und Zeichengebrauch. Das ein-
zelne notierte Klangsymbol kann als sich selbst definie-

rendes Zeichen erst innerhalb eines strukturgebundenen

and Sociology of Music, Nr. 5, 1974.
"Yygl.: Ebda., S. 72.
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Zeichenkomplexes und im medialen Gebrauch einer Kommu-
nikationsgemeinschaft mit konventionalisierter Wahrneh-
mungsstruktur zum bedeutungstragenden Symbol werden, etwa
durch Aufldsung des Bestehenden mit Hilfe von Ironie und
Groteske, wie es der mittlere Sostakovié bewirkte, oder
mittels bruitistischer Elemente, also etwa technischen
Gerduschen (Fabriksirenen, Maschinen), die der friihe
Sostakovié als pure &dsthetische Zerstérung des Uberkomme-

nen verwendete.
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4. Musik als Politikum

4.1. Musikalische Asthetik zwischen Autonomie und

Staatsideologie

Welch herausragende Rolle die Idee der idealistischen Ab-
spaltung der Kunst von ihrem Schépfer bei der Aufarbei-
tung historischer Verschrdnkungen von Politik und Musik
einnimmt, demonstriert ein kurzer Kommentar zu Richard
Strauss von Joseph Wulf, dem ersten Herausgeber einer

Quellendokumentation zur Musik im Dritten Reich:

,Jedenfalls blieb er (Richard Strauss, D.G.) als
Kiinstler im Dritten Reich v&llig souverdn, als Mensch
jedoch wurde er fast zum Konjunkturritter; er paBte
sich den gegebenen Verhdltnissen sehr geschickt an,
obwohl 1ihm Hitlers oder Goebbels' Grundsdtze zuwider

und oft ldcherlich waren.*‘“

Es ist eine der interessantesten Fragen, wie man in einem
totalitdren Gesellschaftssystem ein kiinstlerisch souveri-
ner, also unabhdngiger, aber gleichzeitig angepabter,
mitlaufender Systemstiitzer sein kann. Das prdsumptive Ge-
gensatzpaar von kiunstlerischer Souverdnitdt und menschli-
chem Konjunkturrittertum ist ambivalent: Einerseits l&auft
es auf eine Entpersonalisierung und Autonomisierung der
Kunst hinaus, anderseits weist es auf eine kiinstlerische
Gestaltung hin, die der eigenen menschlichen Schwdche und

ihren Umstdnden Paroli bietet oder aber bewuBt berechne-

'‘Joseph Wulf, Musik im Dritten Reich. Eine Dokumentation, Giitersloh
1963, S. 180.
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tes und berechnendes offizielles Verhalten bewulit konter-
kariert und klarstellt.

Aber versuchte Strauss mit seiner Musik den Nazis Paroli
zu bieten? Wenn es um das postulierte Humanum der Kunst
bei Strauss, Furtwadngler, Sostakovié, Prokof’ev und damit
einhergehend um das musikhistorisch und musiktheoretisch
relevante Problem geht, die umstrittene dsthetische Kate-
gorie des AuBermusikalischen mit der konkreten Kategorie
des Politischen zu verbinden, so zeigt schon die ideolo-
gische Konzeption von Straufens Friedenstag eine Haltung,
die das Humane (Kapitulation zum Zwecke der Lebensret-
tung) unter den Vorbehalt hoéheren (menschlichen!) Willens
stellt, welcher seine Wirkungsmdchtigkeit in Kategorien
wie Ehre, Standhaftigkeit, Gehorsam unhinterfragt durch-
setzt und auch durchsetzen dirfen soll. ‘Véllige klinstle-
rische Souverdnitat’ lieBe sich an diesem Werk nur dann
erkennen, wenn der darin kultivierte Fihrer-Mythos nicht
als Anbiedern an den zeithistorisch realen Mythos, son-
dern als innere Herzensangelegenheit des Komponisten auf-
gefalft wirde. Mit der Kongruenz von kiinstlerisch handeln-
dem Subjekt und ideologisch normiertem politischen System
sind wir bei der Kategorie des Politischen angelangt, und
zwar auf jenen Gegenstand bezogen, der alleine die Kon-
gruenz herstellen, sichtbar machen kann, ndmlich den
kiinstlerischen Gegenstand. DaB die Kategorie des Politi-
schen ein Kunstwerk als einen Gebrauchsgegenstand im Sin-
ne zweckgerichteter Funktion erscheinen 1&Rt, mag Abwehr-
reaktionen hervorrufen, sagt aber nichts iiber das prinzi-
pielle politische M&glichsein von Kunst und vor allem von

Musik aus.
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Hans Werner Henzes gewichtiges musikalisches Credo, daB
Musik .nolens volens politisch*“’ sei, harrt natiirlich im-
mer noch einer empirischen Bestdtigung. Akzeptierte man
diese Aussage als These, so miBte auch jegliche bisher
komponierte Musik, unabhdngig von politischen, zeithisto-
rischen Einwirkungen auf ihre Entstehung, nolens volens
politisch gewesen sein.

Wie extrem gegensdatzlich und ideologisch fixiert die
Auffassungen von Wesen und Funktion von Musik sind, zeigt
eine exemplarische AuBerung Peter Schneiders, des Chefdi-

rigenten der Bayerischen Staatsoper:

"(...)ich empfinde Musik im tiefsten Sinne unpoli-
tisch. Fir mich gibt es nur eine einzige politische
Musik, und das 1ist Marschmusik. Ich glaube nicht da-
ran, daB Musik politisch sein kann, daB sie 1in der
konkreten politischen Situation etwas bewirken

kann™,

Diese Aussage verdient insofern Beachtung, als sie mit
dem weit verbreiteten Selbstbezug auf Empfindung und
Glaube einem dialektischen Diskurs zwischen immanenter,
autonomer Musikbetrachtung und einer Intention, Denota-
tion und Konnotation einschlieBenden musikalischen Prag-
matik ausweicht. Schneiders Fixierung des Politischen auf
eine formale Gattung, die aus einem militdrischen Funkti-
onsbedarf entstand, ist einleuchtend, solange sie nicht
individuale Ausprdgungen von "Marschmusik" bertlicksich-

tigt. DaB Schubert seine M&rsche nicht komponierte, um

‘Vgl. Hans Werner Henze, Musik und Politik, Schriften und Gespréche
1955-1975, Miinchen 1976, S. 132-139.

‘Peter Schneider, Interview in: Oper und Konzert, Juli 1993, S. 20.
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irgendwelche Reihen fest geschlossen zu halten, belegt
sein iiberliefertes, verifiziertes sozialpsychisches Um-
feld. Dem implizit Unpolitischen der expliziten "Mdrsche"
Schuberts steht aber beispielsweise das implizit Politi-
sche des explizit Milit&rischen, MarschmaBigen im Kopf-
satz von Beethovens 5. Klavierkonzert gegeniiber. Nur Zei-
chenanalysen, die auf Entstehungs- und Wirkungszusammen-
hdnge Bezug nehmen, k&énnen somit selbst "Marschmusik"
oder anderen politisch initiierten Formen, wie etwa den
identitdtsstiftenden polnischen Nationaltdnzen, tatsach-
lichen politischen Charakter zu- oder absprechen. Die
Frage, ob etwa der Gewaltmarsch im ersten Satz von
Sostakoviés 7. Symphonie deswegen politisch ist, weil er
den Marsch an sich stilisiert, oder weil er auf akute po-
litische Vorgdnge und ihre ideologische Basis allegorisch
referiert, wird beantwortet werden kénnen, wenn das poli-
tische Umfeld, die persénliche Situation des Komponisten
mit dessen musikalischer Zeichensetzung in Beziehung ge-
setzt werden wird. ‘

Der Versuch einer politischen Bedeutungszuordnung ware
hinsichtlich Sostakoviés Prazedenzfall dann hinfallig,
wenn die polarisierte und polarisierende Bewertung sei-
ner Werke als alternativ-radikales Paradoxon gesehen und
damit zum Beleg filir die UnumstéBlichkeit musikalischen
Autonomismus ausgerufen wiirde. Erst die Idee, daB das,
was als scheinbar unvereinbar rezipiert wird, gegenseitig
bedingt und als dialektisch angelegtes, bedeutungstragen-
des Zeichensystem angelegt sein kénnte, 1l4Bt die These
zu, dal die von einem kognitiven, politischen Selbstbe-

wuBtsein abgeleitete Kombination von affirmativer Funk-
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tionalisierung und darauf bezogener intentionaler Autono-
mie einen Stil bildet, dessen konstituierenden Strukturen
und den aus ihnen sich ableitenden &dsthetischen Merkmalen
kommunikative, und damit auch politische Funktionen zuge-

ordnet werden k&nnen.

4.2. Musikalische Asthetik zwischen Normzwang und

Individuation

wZwar will Kunst nicht immer politisch sein, aber sie

kann es nolens volens werden, wenn die gegebenen Um-
stdnde ideologischen Druck austiben“.‘

Mauricio Kagels Diktum betrifft das Hauptproblem der Aus-
einandersetzung um die Problembeziehung zwischen Kunst
und Politik, namlich die Frage nach der prinzipiell mdég-
lichen Autonomie der Kunst, die zuallererst mit dem Ver-
haltnis von Autonomie des Kunstwerks und Autonomie des
Kinstlers konfrontiert werden muB. Auf den ersten Blick
scheint die unabhdngige, von auBen unbeeinfluBte Existenz
eines Kunstwerks untrennbar mit der Autonomie des Kiinst-
lers, seiner freien Gestaltungsméglichkeit, wverbunden zu
sein. Im UmkehrschluB kénnte demnach der einer irgendwie
gearteten Totalitdt oder Abhdngigkeit ausgesetzte Kilnst-
ler auch kein autonomes Kunstwerk hervorbringen. Doch
fiihrt die alte Klage lber die Fremdbestimmtheit des Men-
schen im allgemeinen und des Kinstlers im besonderen in

eine Sackgasse. Die Behauptung, daB ein Kinstler, der au-

‘Mauricio Kagel, Worte iiber Musik, Miinchen 1991, S. 123 f..
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tonome Musik bewuflit schreiben wollte (!), dieses wegen
seiner unbewufBten Reflexion auf seine sozialen Abhdngig-
keiten gar nicht wirklich k&énnte, reduziert den kiinstle-
rischen Schépfungsprozel auf ein gesteuertes, reaktives
Verfahren als Resultat einer manipulierten kiinstlerischen
Intention.

Auf dieser Basis propagierte Eisler ein politisiertes
Bewubtsein des Kunstschaffenden, das sich auch im Kunst-
werk niederschlagen muBte, und zwar nicht mit bekenntis-
hafter, sondern propagandistischer, agitatorischer Ziel-
setzung. Hier setzt die folgenschwere Kongruenz von der
sowjetischen und der eislerschen Variante des Sozialisti-
schen Realismus an, ndmlich die Ablehnung der autonomen
Existenz eines Kunstwerks als Folge der Instrumentalisie-
rung der Kunst als politisches Kampfmittel sowie die
Stigmatisierung Jjeglichen individuellen Strebens nach
zweckfreier Kunstschépfung. Die westliche, linke musika-
lische Moderne (Nono, Henze) rechtfertigte ihre Material-
behandlung mit der selben Begriindung, mit der die Ver-
fechter des Sozialistischen Realismus volkstimliche Ein-
fachheit propagierten, ndmlich mit der Notwendigkeit ei-
nes richtigen politischen Bewuftseins und eines sich da-
raus ergebenden revolutiondren Impetus der zu komponie-
renden Musik.

Nun ist es, wenn schon die Verwirklichung einer auBer-
kinstlerischen Utopie das oberste Ziel sein soll, aus der
Sicht des Tonsetzers nicht unwesentlich, nach der humani-
stischen Tendenz ihrer wesentlichen Aussagen zu fragen,
soll nicht die von der tatig kritischen Kunst schlieBlich

herbeigefiihrte Revolution ihr konstituierendes, vor-
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nehmstes Kind fressen. Ist die Utopie und die ihr zugrun-
de liegende Ideologie auch nur in Spuren totalitar, so
muB sie sich zwangsldufig gegen die politische Autonomie
derjenigen Kunst wenden, die die Verwirklichung derselben
Utopie gerade wegen 1ihres autonomen kiinstlerischen Ver-
haltens im vorhergehenden, zu verdndernden System erst
erméglicht hat.

Wenn Musik im revolutiondren, politischen Kontext vor-
bereitende und nachbereitende Funktionen ilibernimmt oder
Ubernehmen mufl, rickt die Philosophie der kiinstlerischen
Absicht ihrer Komposition im Verhdltnis zur oktroyierten
Programmatik in den Vordergrund. Denn der Sinn des Sozia-
listischen Realismus, dessen verordneter Zweckoptimismus
hinsichtlich einer paradiesischen Zukunft das Leben, wie
es sich real auspragte, zu bestdtigen hatte, 1lag in
nichts anderem, als in subtilen Verdrdngungs- und Durch-
halteappellen, deren propagandistischer Effekt gleicher-
maBen Euphorisierung und Duldsamkeit bewirken sollte.
Deshalb wird und wurde die Basisfrage, ob Humanismus, al-
so auch Sozialismus (?!) nicht ihre Wurzeln im Philantro-
pismus haben miBte, immer unauffdllig umgangen. Wie an-
ders 1laft sich etwa das Paradoxon der blutriinstigen Kam-
pflieder Eislers, oder der Marseillaise, hinsichtlich der
ihnen zugrundeliegenden welt-‘verbessernden’ Ideologien
erkldren? Auch filir die Musik, zumal fir die sich selbst
instrumentalisierende, gilt die gewiB nicht rhetorische
Frage, ob der Weg zur gesellschaftlichen Gerechtigkeit
mit kilnstlerischen und nicht-kiinstlerischen Leichen ge-
pflastert sein muB. An diesem 'Punkt breitet sich am Bei-

spiel Eislers und Sostakovié das ganze Spannungspotential
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zwischen totalitarer Normsetzung, Normerfillung und indi-
vidualer Autonomie aus. Beider dsthetische Behandlung der
‘realistischen’ Norm markiert den feinen, aber entschei-
denden Unterschied zwischen ideologisierender und zwangs-
ideologisierter Musik.

Es herrscht eine breite Ubereinstimmung hinsichtlich
kiinstlerischer Produktionsantriebe und Produktionsprozes-
se, daB unter der Herrschaft totalitdrer, repressiv vor-
gehender Staatsapparate kinstlerische Autonomie, aufgrund
edukativer, psychischer Determinierung des Kinstlers,
nicht méglich sei. Innerhalb dieser Diskussion werden al-
lerdings unterschiedliche Definitionen des Autonomiebe-
griffs zugrunde gelegt: Die Theorie des sozialpsychologi-
schen Determinismus definiert den Autonomiebegriff als
nicht anwendbar einfach weg, wogegen Komponisten, die in
stalinistisch beeinfluBten Staaten lebten und komponier-
ten, offensichtlich zwischen offizieller und autonomer
Musik unterschieden, was Witold Lutoslawskis knappe auto-
biographische Schilderung der Widerstandsproblematik ge-
genliber der stalinistischen Normenwillkiir in einem ZEIT-

Interview bestatigt:

»w(...) Insbesondere in der sehr deprimierenden Perio-
de von 1949 bis 1955, in der diese Achtung ihren H&-
hepunkt erreichte. Meine erste Symphonie durfte 1ich
damals in Polen nicht mehr auffiithren. Die kommunisti-
sche Staatsfithrung hatte sie mit dem Schlagwort For-
malismus gebrandmarkt. Diesen so folgenschweren Tadel
bekamen am meisten die Kiinstler zu spiiren, die Indi-
vidualitdt DbesaBen und den verordneten sozia-

listischen Realismus ablehnten. Das war gefdhrlich.
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Unser Vize-Kulturminister hatte kein Verstdndnis fiir
meine Ablehnung der gewlinschten Kantate The song 1in
the Forests. Nach der letzten Auffiihrung meiner er-
sten Symphonie (1949) kam er ins Dirigentenzimmer und
sagte, daB man einen Komponisten wie mich unter die
StraBenbahn werfen sollte. Spdter drdngte er mich bei
einer Generalversammlung des Komponistenverbandes,
eine Rede zu halten, um mich attackieren zu ké&énnen.
Auch dieser "Verlockung", die raffiniert angezettelt
war, habe ich mich widersetzt. Derlei machte einen
bei Diktatoren nicht gerade beliebt. In der UdSSR
hdtten meine Weigerungen ins Straflager gefiihrt. Ich
selber war nie wirklich bedroht, aber sehr depri-
miert. Diese inhumane und kunstfeindliche Lage koste-

te Nerven.*“
»,Wie konnte man da noch arbeiten?*

»Ich muBte in der dunklen Zeit der stalinistischen
Kulturpolitik mit leichten Stilicken fiir Schulen und
Kinderliedern, mit Musik fir Theater, Rundfunk und
kleine Ensembles meinen Lebensunterhalt verdienen.
Politisches Verdrdngen oder Verstecken, wie das immer
wieder fdlschlich behauptet wird, bedeutete diese T&-
tigkeit keineswegs. Heute wdre ich ein Milliondr.
Doch Ehrgeiz steckte in dieser Arbeit nicht. Ich war
damals so deprimiert, daB ich glaubte, meine autono-
men Stilicke wiirden niemals aufgefiihrt werden. Zehn

Jahre dauerte der verhdngte Bann.‘

"Witold Lutostawski, Interview in: DIE ZEIT, Nr. 4, 1993, S. 49.
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Hier werden ,autonome Stilicke“ nicht als klangliches Sub-
strat objektivierten Geistes, sondern als individuales
Resultat wissentlicher Normabweichung begriffen. Lu-
tostawskis Bekenntnis des ,Deprimiert“-Seins reduziert,
angesichts einer nicht zu verdrdngenden, realen Bedro-
hungssituation, die persdénliche Autonomie auf ein refle-
xiv auf die Welt reagierendes kiinstlerisches Handeln. Au-
tonomie ergibt sich bei ihm allein aus der Antinomie von
individualer Intention und kulturdogmatischer Zielsetzung
sowie von persénlichem Produktionsergebnis und kiinstleri-
schen Materialisationsforderungen herrschender Normen.
Die so vollzogene bewuBte Abspaltung der schépferischen
Intentionalitat und ihrem asthetischen Resultat von nor-
mativen Krdften stellt sich, wegen der aus dem BewuBtsein
nicht zu verdrdngenden Allgegenwdrtigkeit dieser Krafte,
als eine Scheinautonomie dar, deren kiinstlerische Resul-
tate allerdings Rickschlisse auf die Haltung des kunst-
schaffenden Individuums =zulassen, zumal diese Resultate
auch auf dessen Individualitdt im Sinne eines individua-
len Selbstbewuftseins im Verhdltnis zu &uBeren Kollekti-
vierungsstrategien und méglichen inneren Anpassungen wei-
sen.

Wie sehr Lutoslawskis ‘Deprimiert-Sein’ selbst in der
Tauwetter-Periode nach 1955 auch bei Sostakovié die Feder
fihrte, wird deutlich, wenn der Komponist in seinem
Briefwechsel mit Isaak Glikman erzidhlt, daB er etwa mit
seinem beriihmten 8. Streichquartett sein eigenes Requiem

schreiben wollte.®

*Vgl. Glikman, Pis’'ma k drugu, S. 158f.
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Sostakoviés erstes Cellokonzert wurde 1959, das 8.
Streichquartett 1960 komponiert, also in einer Zeit, als
die Tauwetterperiode nach Stalins Tod schon wieder vorbei
war und die enttduschten Hoffnungen auf Demokratisierung
und Pluralismus zu jener resignativen, massenpsychischen
Depression fihrte, die bis 1985 andauerte. Eigenen Aussa-
ge zu Folge begann Sostakovié in dieser Zeit aus der Er-
kenntnis politischer Ausweglosigkeit und Unverdnderbar-
keit heraus eine autobiographische Reflexion seiner Si-
tuation, die er allegorisch und epigraphisch in seiner
Musik umzusetzen trachtete’. Tauschung und Liige nach au-
fen und Selbstbehauptung nach innen waren dabei oberste
Maxime. Im Cellokonzert und im Streichquartett arbeitet
er mit musikalischen Selbstzitaten, versteckten Themen
verbotener Lieder und mit seinem musikalischen Namenscode
D-Es-C-h . Mit vorerst unbegriindeten hermeneutischen Aus-
sagen 1ldBt sich der erste Satz des Cellokonzertes als mo-
torische Treibjagd des gehetzten Musikers auffassen, der
sich pausenlos, gleichwohl ausweglos abzappelt, ohne ein
Ende zu sehen. Das aus der verbotenen judischen Volksmu-
sik entlehnte Klagemotiv der abfallenden kleinen Sekunde
im zweiten Thema, das in Sostakoviés Gesamtwerk wie in
Bachs Passionen das instrumentale Wehklagen installiert,
wurde von vielen Zeitzeugen als Symbol des Musikers als
instrumentalisiertes Opfer der Staatsgewalt begriffen.

Im 8. Streichquartett wird das Kopfthema (D-Es-C-h
gespiegelt) des Cellokonzertes im Allegretto zitiert,
dessen Walzerthema wiederum aus dem originalen D-ES-C-h-

Motiv besteht.

‘Gesprachsinformation von Svjatoslav Richter.
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Sostakovié hat dieses Quartett wihrend eines Dresden-
Besuches 1960 komponiert, in Erinnerung an die ebenso
zerstdrte Trimmerstadt Leningrad, der er seine 7. Sympho-
nie gewidmet hatte. Da er nun auch sich selbst hier sym-
bolisch in den musikalisch-realistischen Leidenszusammen-
hang stellte, schrieb er aber kein rein ideologisch-anti-
faschistisches Streichquartett, auch wenn es von der sow-
jetischen Presse so ausgelegt wurde. Die Vorstellung, dal
es eine humanistische Parabel auf die Freiheit des Indi-
viduums und gegen ideologische Kollektivierung sei, war
Uberwiegende Meinung zeitgendssischer Ersthdrer. Der &u-
Bere AnlaB des Quartetts, die Ruinen Dresdens, konnten so
zum Sinnbild fir Menschen werden, die durch Druck zu
ebensolchen Ruinen ausgebrannt wurden. Lethargie, Ge-
hetztsein, Anpassungszwang, Identitdtsverlust, Resigna-
tion als Symptome dieser Unterdriickung werden durch gro-
teske, ironisierende Behandlung der angefiihrten selbstre-
ferentiellen Symbole als persdnliche Situationsbeschrei-
bung erfahrbar. Wie schon in der 7. Symphonie, in deren
Kopfsatz Sostakovié im fiihrenden Thema des die anriicken-
den deutschen Truppen symbolisierenden Gewaltmarsches das
in der symphonischen Dramaturgie Rufbland symbolisierende
Expositionsthema versteckte, entsteht das doppelsprachli-
che Element in der Verknipfung von Faschismusanklage und
situativem Selbstbezug. Die Fremdbestimmtheit dieses si-
tuativen Text-Kontext-Bezuges ereilte Sostakovié im Monat
der Fertigstellung des 8. Streichquartetts: Am 14. Sep-
tember 1960 wurde er nach intensiver staatlicher Einwir-
kung unter grofer 6ffentlicher Beachtung bei einer offe-

nen Parteiversammlung der Moskauer Komponisten als Kandi-
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dat in die Kommunistische Partei der Sowjetunion aufge-
nommen. Die Aufnahmefeier wurde allerdings zy Farce, da
der Geehrte, Krankheit simulierend, fern blieb.®

Die offene Frage nach dem Wie und Wo mdglicher Ver-
schrankung von komposititorischer Intention und Rezeption
18Rt sich auch am Beispiel Olivier Messiaens anschaulich
thematisieren. Dessen Ikono-Graphie von Vogelstimmen ist
aufgrund mimetisch-darstellender Absicht rezeptiv-
kognitiv leichter zu entschliisseln, als die naheliegende
intentionale Manifestation einer religidsen Haltung.
Pierre Boulez, die Direktiibertragung auBermusikalischer
Bedeutung auf musikalische ‘Sprache’ konsequent ablehnend,
rickt am Beispiel Messiaens die Absicht, konkrete Sché&p-
fungsantriebe festmachen zu wollen, in den Bereich unmaB-
geblicher Petitessen. Die Vagheit utopischer Universali-
tat von Inspiration und Intention soll Erkldrungsversuche
des Schoépfungsvorganges im Nebel des Geheimnisvollen um-

herirren lassen:

,Seine (Messiaens, D.G.) religidse Musik ist gar nicht
so religids. An ihrem Ursprung steht wie bei aller Mu-
sik eine Utopie. Ob eine religidse oder eine andere,
ist fiir mich dasselbe. (...) Was ist Religidses in den
Werken? Es gibt lateinische Titel, das ist alles. Das
macht noch keine Religion.(...) Die Mystik ist ganz
nebensdchlich. WiiBte man nicht davon, wiirde sich nie-

mand um sie scheren“.’

Unabhdangig vom Behauptungscharakter der Messiaen betref-

fenden Aussagen, zielen diese auf eine prinzipielle Irre-

*Vgl. Meyer, Schostakowitsch, S. 413.
‘Pierre Boulez, Interview in: Musik und Theater, 7/8 1993, S. 41.
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levanz jeglicher Erkldrungsversuche musikalischer Ent-
stehungs- und Wirkungsvorgdange. Wenn es bedeutungslos

“ den Schépfungsbeginn ini-

sein soll, welche ,Utopien
tiieren, werden auch der Schépfungsvorgang und seine Um-
stdnde bedeutungslos, da die dezisionistische Ausschal-
tung auto-reflexiven kiinstlerischen Selbst-BewuBtseins
notwendige Voraussetzung flir einen idealisierten, deper-
sonalisierten Autonomiestatus von Musik ist. Was Boulez
selbst filir sich nur als Anndherung an das autonomistische
Ideal verwirklichen und in Anspruch nehmen kann, bedeute-
te schon in der Ubertragung auf Messiaens ekstatische Vi-
sions de 1‘'amen das bewubte Verdrdngen einer alle Lebens-
bereiche umfassenden Individualphilosophie, die bei der
Werkgestaltung den Komponisten als operationalisierten
Autor kenntlich macht, oder auf Sostakoviés 7. Symphonie
Ubertragen die Substraktion der notierten Strukturen von
allen sie selbst symbolisch generierenden, zeithistori-
schen Wirkungen. Ist es also vermessen, in der Musik all-
gemein objektive, oder objektiv politische Inhalte zu su-
chen? Ist solches Vorhaben, wie Tibor Kneif es ausdriickt,
Ergebnis einer Lmarxistisch-leninistischen Kunstan-
schauung?*“’’ Man kénnte mit dem Marx-Zeitgenossen Wagner
antworten, der es als Notwendigkeit ansah, ,die Bedeutung
der Kunst als Ergebnis des staatlichen Lebens zu ergriin-

den (...:).%

"““War fir Messiaen religidser Glaube oder fiir Cage der Zen-Buddhismus
iberhaupt Utopie?

"Vgl.: Tibor Kneif, Musiksoziologie, K&ln 1971, S. 27.

'”Wgl. Richard Wagner, Die Kunst und die Revolution, in: Ders., Sidmt-
liche Schriften und Dichtungen (Volks-Ausgabe) Band III, 6.Aufl.,
Leipzig o0.J., S. 9, 18.
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Diese Forderung 1ldbt zwar die nicht unmaBgebliche Frage
offen, auf welche Weise ergrindet werden kann, doch im-
pliziert sie a priori eine kausale Beziehung zwischen
,Staatlichem Leben®“ und Kunst sowie eine Kunstgenese, de-
ren Formungsvorgdnge unabdingbar aus der formalisierten
Lebenswelt hervorgehen, von dieser bestimmt werden.

Um zu zeigen, wie eine Offentliche Politisierung von
Musik mit einer schépferischen Gegenpolitisierung einher-
gehen kann, sei hier die offizielle musikwissen-
schaftliche Reaktion auf Sostakoviés 10. Symphonie, die
Erwartung - Enttduschung - Relation der 9. Symphonie und
die Bewertung des in der Sostakovié -Rezeption als auto-
biographisch bezeichneten 8. Streichquartetts durch den

Komponisten dargestellt:

.Die Zehnte Symphonie ist eine kontroverse, unreali-
stische Komposition (...). Der Symphonie fehlen eigen-
stdndige Themen und ein eigenstdndiges stimmliches,
rhythmisches und harmonisches Relief - die Grundlagen

realistischer Musik‘“.

Diese AuBerung stammt von Jurij Kremlev auf einer Sitzung
der Moskauer Abteilung der Vereinigung Sowjetischer Kom-
ponisten im Jahr 1953, wo drei Tage lang iiber Sostakoviés
neueste Symphonie diskutiert wurde.

Volle Unterstiitzung fand Kremlev bei Viktor Vanslov,
der behauptete, daB die 10. Symphonie keinerlei Lebensi-
deale reflektiere und daB es unmdéglich sei, Lobeshymnen

iiber deren widerspriichliche Ideen auszuschiitten.'” Kon-

“Znachitel’'noje Javlenie Sovetskoj muzyki, in: Sovetskaja Muzyka
(SM), Band 6 (1954), S5.120.

"Wgl. Ebda., S. 124.
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stantin Rosenschild fand in der Symphonie zu viel Diister-
keit und zerrissene Emotionalitdt ohne positive Ausstrah-
lung:

,Unser Leben und diese Komposition sind nicht kommen-

surabel, nicht einmal in Teilen“.™

Die Konklusion seiner Rede war typisch fir die damalige

Zeit:

»Unsere Sowjetische Symphonie muB unser Volk in sei-
nem Kampf filir Frieden, Humanitdt und Freiheit inspi-
rieren und aufriitteln (...). Nichts dergleichen hdéren

wir in der Symphonie“.'®

Tatsdchlich lagen Sostakoviés Kollegen mit diesen Inter-
pretationen musikalischen Ausdrucks nicht falsch: Es gab
flir den seit 1948 mit einem Quasi-Berufsverbot Belegten
keinen Grund, die Wirklichkeit optimistisch zu reflektie-
ren. Sostakovié kannte die politischen Zustdnde seines
Landes. Er wuBte, welch grausames Schicksal viele seiner
Freunde genommen hatten und was es flr ihn bedeuten konn-
te, als ,Volksfeind“ eingestuft zu sein. Den scharfen
Sarkasmus und die distere Depressivitdt seiner Musik aus
seiner persénlichen Lage abzuleiten, ist deshalb vorerst
nicht unstimmig. Denn solche deutlichen &sthetischen
Normabweichungen k&énnen kaum als Zeichen fiir innere Emi-
gration oder fir die Verdrdngung realer Lebensumstédnde
gewertet werden. Interessant ist folglich die auf alle
diese ideologischen Kontrollzusammenkiinfte zielende Fra-

ge, ob die Kollegenkritik an Sostakoviés Musik tat-

“Ebda., S. 124.
Sovetskaja Muzyka, Ebda., S. 124.
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sdchlich aus innerer Uberzeugung geduBert wurde, ob sie
die Zeichenhaftigkeit der Musik und ihre Bedeutungszuord-
nung nicht erkannten, falsch verstanden oder nicht erken-
nen wollten.

In den Volkov-Memoiren wird Sostakoviés Intention je-

denfalls folgendermaBen zitiert:

,Ich beschrieb Stalin in der Musik meiner folgenden
Symphonie, der Zehnten. (...). Es geht um Stalin und
die Stalinzeit. Der zwelite Satz, das Scherzo, 1ist,
grob gesagt, ein musikalisches Portrait Stalins. Na-
tiirlich gibt es viele andere Dinge darin, aber das ist
die Basis“."
Wie schreibt man aber ein musikalisches Stalin-Portrait,
instrumental, textfrei?! Indem man dem Publikum Wiederer-
kennungseffekte beschert, an denen sich aufgrund der kom-
positorischen Verfahren der Ahnlichkeit, Veranderung und
Ausdrucksumdeutung kognitive Deutungsprozesse entziinden
kénnen. Da Sostakoviés Fakturen generell von einer deut-
lich horizontalen, linearen Strukturbildung geprdgt sind,
sind die filir moégliche Wiedererkennungseffekte n&tigen
Vereinheitlichungsstrategien auf Motivformung, und damit
auf charakteristische Themen- und Rhythmenbildung fi-
xiert. Angesichts der besonderen Bedeutung der Themage-
staltung lassen sich bei S8ostakovié motivische Verein-
heitlichungstendenzen entdecken, die sich gerade zwischen
1936 und 1953 wie ein roter Faden durch die Symphonien
ziehen und frappierender Weise auch durch seine Streich-

quartette. Sostakoviés dramaturgisches Entwicklungsmate-

"Wolkov, Memoiren, S. 141.
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rial dieser Zeit besteht aus immer gleichen motivischen
Kleinsteinheiten, die aufgrund extremer Sequenzierung zu
oft riesigen, ostinato-gleichen Motiv-Gruppen zusammenge-
faBt werden'® und mit unerbittlicher Bewegungsenergie den
dramatischen Treibsatz der formalen Entwicklung bilden.
Sostakoviés kompositorische Ursubstanz bilden drei moti-
vische Einheiten, die von der fiunften bis zur zehnten
Symphonie immer wieder an vergleichbaren Stationen der
groBformalen Entwicklung adhnliche Bewegungs- und Affekt-
muster hervorrufen, vor allem bei den dramaturgischen H&-
hepunkten der Ecksdtze und als formale Basis der Scherzi.
Das pr&dgnanteste rhythmische Motiv ist eine Daktylus-
Figur, die schon den Kopfsatz der 5. Symphonie prototy-
pisch fir spadtere Verarbeitungen dominiert. Das Hauptthe-
ma (NB 1) exponiert bereits Sostakoviés dominierende Kom-
positionstechnik, die sprichwértliche Nacheinandersetzung
kleinster selbstdndiger Einheiten, bei denen das Ende ih-
rer Sequenzierung die Grenzen grOBerer formaler Einheiten

bildet.

NB 1: 5.Symphonie, 1. Satz, Takt 1

— ¥

*Vgl. beispielhaft im ersten Satz der 5. Symphonie die ununterbro-
chene, 96 (!) - malige Sequenz des punktierten Kopfmotivs des
Hauptthemas (T. 118-142) und die 138 Takte 1lange, 828 - malige
Sechzehntel-Repetition im Scherzo der 6. Symphonie (T. 210-348).
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Angesichts der Fiille der Ahnlichkeiten bei der motivi-
schen Bearbeitung zwischen den einzelnen Symphonien sol-
len hier exemplarisch die Durchfiihrungsh&hepunkte gezeigt
werden, die auch Sostakoviés Methode der Umdeutung von
Anfangsintonationen verdeutlichen, in den gezeigten F&l-

len zu hysterisch ilibersteigerten Galopps:

NB 2: 5. Symphonie, 1. Satz (V/1), Takt 185

NB 3: V/4, T. 58

accelerando
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NB 7 (typische Halbtonpendelvariante): VITT(5; Ts 318
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NB 10, IX/5, T.302
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Auf der Daktylus-Folie labt sich auch das zweite domi-
nante Motiv, eine viertdénige Sechzehntelfigur erkennen,
die entweder diatonisch aufsteigend, absteigend oder als
Halbton- und Ganztonpendel erscheint. Diese Figur domi-
niert auch in gleicher Gestaltung die in diesem Zeitraum

entstandenen Streichquartette zwei bis sechs':

NB 13: VI1I/2, T. 196

L bF gﬁﬂ.obﬂj

g

NB 14: X/1, T. 171

fepte £ arteie fle glepef E 2o SEPRE -
S _——=
f\ =2 ~ al h
v —— *u#‘ =

**Vgl. beispielhaft die durchgangigen Halbtonpendel der Faktur des
Kopfsatzes und der Finalcoda des 1. Streichquartetts, die Dominanz
des 4-Ton-Motivs in den Hauptthemen der Ecksidtze des 2. Quartetts,
die motivische Vereinheitlichung des gesamten 3. Quartetts mit dem
charakteristischem 4-Ton-Motiv und dem Galopp-Motiv, das charakte-
ristische Daktylus-Ostinato im Kopfsatz und die 4-Ton-Prigung des

Finales des 4. Quartetts.
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Die Koppelung aller drei Zentralmotive (Daktylus-Motiv,
4-Ton-Motiv, Halbtonpendel) markiert fast immer die af-

fektiven Satzh&hepunkte:



NB 17: V/1, T. 160
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NB 18: VII/1, T. 507
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NB 18: VI{2, . 127

Diese auBergewdhnliche Gleichheit von Motivstruktur und
motivischer Verarbeitung, sowie ihre herausragende
affekt- und formbildende Rolle legen nahe, daB Sostakovié
seit der 5. Symphonie eine konsistente formale Gestal-
tungsidee hatte, welche zumindest die finf nachfolgenden
Symphonien in einen Zusammenhang stellt, der angesichts
der unterschiedlichen, historisch bedingten, offiziellen
Erwartungen an jede einzelne Symphonie nicht zu erwarten
gewesen wdre. Tatsdchlich geben diese Schlisselmotive, zu

denen noch sequenzierte Punktierungen geh&éren, mit ihrer
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Bewegungsart, ihrer Geschwindigkeit, und ihrer groBfla-
chigen Sequenzierung eindeutige Querverweise zu ihrer
dramaturgischen Funktion in den Jjeweils vorangegangenen
Werken. Und daB diese Motive in den einzelnen Werken an
vergleichbarer Position d&hnliche Gestaltung und Wirkung
haben, zeigt, daBl dort ein Wille waltete, der =zwischen
den Werken eine RegelmaBigkeit erkennbar machen wollte.
Denn das mit den offiziellen asthetischen Normvorstellun-
gen beladene klassische Symphonie-Konzept bot keinen
Spielraum, die markanten formalen Positionen einer sym-
phonischen Dramaturgie affektiv abzudndern. Deshalb ist
es diese werkibergreifende motivische Vereinheitlichung,
die als typischer Sostakovié-Stil erkennbar wird

und die es liberhaupt méglich machen kann, ein auf Wieder-
erkennung und Varianz aufbauendes Sprachspiel mit der
sozialistisch-realistischen Norm zu treiben.

Die einzige Symphonie, die solch feine Sprachspielver-
suche durch deutliche affektive Normabweichung ersetzte,
war die neunte. Sie widersetzte sich von allen Symphonien
am deutlichsten und unverschleiertsten dem Apotheosen
fordernden Huldigungsanspruch Stalins. Als Svjatoslav
Richter und Sostakovié in einer der vor Urauffihrungen
Ublichen Vorabprdsentationen vor Partei-Musik-Funktio-
ndren dessen neu komponierte 9. Symphonie vierhdndig dar-
boten, kam es zu einem Eclat. Angesichts des gerade ge-
wonnenen Krieges gegen die Deutschen und der symbolischen
Bedeutung einer Neunten Symphonie wurde nichts anderes

als eine Sieges- und Huldigungsmusik erwartet:

.Wir erwarteten alle ein neues monumentales sinfoni-

sches Fresko, aber vorgestellt wurde uns etwas génz-
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lich anderes, etwas, das im ersten Augenblick in sei-
ner Ausgefallenheit schockierte.“”

Was da schockierte, war eine der klassischen Sonatenform
akkurat entsprechende, aber grotesk verzerrte Haydn-
Symphonie, die jeglichem Erhabenheitsanspruch Hohn
sprach.

Sostakovié hatte offensichtlich einen g&nzlich neuen,
eigentiimlichen symphonischen und auch kammermusikalischen
Stil entwickelt: einen neoklassizistischen Expressionis-
mus, bei dem die Erhabenheit des tragischen Ichs in den
Kopfsdtzen und in den Adagios ihren Klageraum erhdlt, in
den Scherzi und Finali sich aber zurilickzieht und das dst-
hetische Subjekt einen ununterbrochenen Angriff auf die
offiziellen asthetischen Normvorstellungen fihren 1&aBt.
Daff mit allen genreintonatorischen und verschiedenste
Stilhdéhen sichernden &dsthetischen Konventionen die Quali-
tat der offiziellen ‘realistischen’ Norm zur Kenntlichkeit
gebracht wird, 1aBt die Norm selbst als Repradsentantin
ihrer eigenen Normsetzer erscheinen. In dieser BewuBtma-
chung des psychologischen Uberbaus der normativen, auf
Affektdramaturgie bauenden Asthetik des ‘Realismus’ liegt
die politische OQualitdt von Sostakoviés musikalischer
Asthetik.

Was aus solchen dsthetischen Formungen allerdings erkenn-
bar wird, hdngt von den Bedingungen der Méglichkeit musi-

kalischer Denotierung ab:

,Kommunikativ verwendete Ausdriicke dienen dazu, In-

tentionen (oder Erlebnisse) eines Sprechers zum Aus-

“‘Grigorij Orlov, Simfonii Sostakovicda, Leningrad 1961, S. 221.
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druck zu bringen, Sachverhalte (oder etwas dem Spre-
cher in der Welt Begegnendes) darzustellen und Bezie-

hungen mit einem Adressaten einzugehen.

DaB Habermas’ Verstdndigungssinn des kommunikativen Aus-
drucks mit dem tUubereingekommenen dsthetischen Ausdrucks-
begriff inkompatibel ist, wurde gezeigt. DaB Mehrdeutig-
keit von nahezu allen, nicht nur strukturalistischen Li-
teraturtheorien zur prinzipiellen Eigenschaft 1literari-
scher, zumal poetischer Sprache erklart wird, grindet in
der empirischen Relevanz der literarischen Rezeptionsge-
schichte. Analogien zur Rezeptionsgeschichte ‘absoluter’
Musik sind eindeutig. Nur die Problemlagen beider
Kunst-‘Sprachen’ und die Zielvorstellungen ihrer subjekti-
ven Gestalter sind einander entgegengesetzt. War es das
Ziel der Dichtung des 20. Jahrhunderts, maximalen nicht-
mimetischen Informationswert im Zusammenspiel von Form,
Formbruch und Strukturkomplexitat als einen negativen,
strukturell selbstbeziiglichen zu vermitteln, so war die-
ser Informationsbegriff der ‘absoluten’ Musik von vorn he-
rein zugeordnet. Es war nicht nur fir Sostakovié eine
praktische Schwierigkeit, sondern es ist ein prinzipiel-
les musikasthetisches Problem, einem komplexen, ambigen
musikalischen Material eine informational redundante,
verweisungsfahige Form zu geben, ohne den Komplexit&tsan-
spruch des Kunstcharakters dem Streben nach Leichtver-

stdndlichkeit zu opfern.

“iJirgen Habermas, Zwecktdtigkeit und Verstdndigung. Ein pragmati-
scher Begriff der Rationalitdt, in: Handbuch pragmatischen Denkens,
hrsg. von Herbert Stachowiak, Band 3: Allgemeine philosophische
Pragmatik, Hamburg 1989, S. 34.
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Im folgenden Kapitel wird deshalb hinsichtlich der
konkreten, sozialistisch-realistisch bestimmten Musikge-
nese der Hauptfrage der Hermeneutik nachgegangen, die

Dilthey folgendermaBen und unmiBverstdndlich formulierte:

,Wie kann eine Individualitdt eine ihr sinnlich gege-
bene fremde individuelle LebensduBerung zu allgemein-

giiltigem objektivem Verstdndnis sich bringen?“”

“Wilhelm Dilthey, Die geistige Welt. Einleitung in die Philosophie
des Lebens, Erster Teil: Abhandlungen zur Grundlegung der Geistes-
wissenschaften, GS V, S. 334.
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5. Das musikalische Kommunikationsproblem
4

5.1. Ambiguitdt und Vagheit: Das Problem des Er-
kennens von Absichtlichkeit und Unabsicht-
lichkeit

.Dieser Mann (Sostakovié, D.G.) hatte zu Lebzeiten ei-
ne &dsopische Sprache entwickelt, &hnlich dem Orwell-
schen ‘Doublespeak’, die ihn in seiner Musik das aus-
zusprechen befdhigte, was im Offentlichen Leben zu sa-
gen, den Tod bedeutet hitte.*
Wie ist so etwas iiberhaupt méglich? Geht man davon aus,
daB derjenige, der mit musikalischer Information Verste-
hen sicherstellen will, seine beabsichtigte Kommunikation
liber geplante &dsthetische Wirkung einrichten muf, so bil-
det diese Annahme einen kausalen Vorbehalt fir das Dogma
des offenen Kunstwerks als historisch fortschreitender
Bedeutungsgenerator. Umberto Ecos Subjektivierung des
dsthetischen Gegenstands, welcher eine fundamentale Ambi-
guitdt potentieller Rezeptions- und Perzeptionsbeziehun-
gen bestimmen soll, muB mit denjenigen genetisch-
intentionalen Bestimmungen konfrontiert werden, die in-
folge motivierter Wirkungsabsichten die so seienden
Strukturen des Kunstwerks bestimmen. Die Behauptung des
Determiniert-Seins widerspricht zwar jeder Grundsatzlich-
keit &sthetischer Ambiguitat, 1l&Rt aber die Frage offen,

ob Ambiguitadat Unbestimmtheit, Unbestimmbarkeit, rezeptiv

'Michael Koball, Pathos und Groteske. Die deutsche Tradition im sym-

phonischen Schaffen von Dmitri Schostakowitsch, Berlin 1997, S. 9.
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bestimmte Unbestimmbarkeit oder genetisch bestimmte, ein-
geschrankte Unbestimmbarkeit bedeuten soll.

Schon der erweckte Eindruck, Kunstwerke hdtten den
Status handelnder Subjekte, zeugt von der modernistischen
Ablehnung und Angst, den Schopfer als maBgeblich gestal-
tende Kraft beim perzepierenden Nachschdépfen mitzudenken:
Mehrdeutigkeit ,erstreben*® k&énnen aus eigenem Antrieb
nicht die musikalischen Kunstwerke oder die ,modernen
Poetiken®, sondern allenfalls diejenigen Individuen, wel-
che 1ihre abgeschlossenen Fakturen 1in den historisch-
perzeptiven Zeit-Raum &dsthetischer Aneignung stellen und
dort zu ‘Werken’ werden lassen. Ecos Aussage, dab
LO0ffenheit im Sinne einer fundamentalen Ambiguitat der
kinstlerischen Botschaft eine Konstante jedes Werkes aus

)

jeder Zeit® sei, bediirfte nicht nur einer kaum leistbaren

empirischen Untermauerung, sondern miBte wiederum klar-
stellen, wer der ultimative Sender der ,kiinstlerischen®
Botschaft sein soll. Ambiguitdt kann nicht nur Effekt,
sondern auch Mittel sein, wodurch der Botschaftsbegriff
Konturen gewdnne, da er nicht ausschlieflich als fiktives
Substrat fir 4asthetische ,Erkenntnis“ als ,unendlicher
Progref™ herhalten miiRte. Es ist keineswegs unumstritten,
wie sich Ambiguitdt als Interpretationszustand konsti-
tuiert, warum etwas flir wen ‘ambig’ ist und auf wen oder
was ein als ‘ambig’ erkannter Gegenstand zuriickzufiihren

ist. Auch hier fiihrt das Subjekt-Objekt-Problem zur nahe-

*Vgl. Eco, Das offene Kunstwerk, Frankfurt 1977, S. 8.

‘Vgl. Ebda., S. 11.

‘Vgl. Eco, Zeichen. Einfiihrung in einen Begriff und seine Geschichte,
Frankfurt 1977, S. 172.
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liegenden, weil einfacher begriindbaren rezeptiven Konsti-
tution von Ambiguitdt, die in ihrer Verabsolutierung &st-
hetischer Negativitdt keine Trennung zwischen Musik und

Dichtung vorzunehmen braucht:

"In short, ambiguity functions in poetry not as a car-
rier of a content which is somehow in itself poetic,
but as the instrument by which a content is made poe-

tic through the process of re-creation".’

Auch Dbei Kaplan und Kris Dbleibt nebulds, wessen
»Instrument® denn Ambiguit&dt sein soll, weil wieder jeder
Hinweis auf Urheber und Ausfiihrende von Gegenstdnden und
Akten sorgfdaltig vermieden wird. Wenn es tats&chlich der
Prozefl des Nachschépfens ist, der einen ,Inhalt®“ poetisch
machen(!) soll, indem er Ambiguitdat als Poetisierungsin-
strument ,funktionieren® 1&aft, miiBte es einen primdren
Inhalt (,,content®) geben, der das mit sich machen lieBe,
der immanent vorhanden wdadre, sich aber leider nicht der
dsthetischen Erfahrung stellte und somit doch nicht vor-
handen, weil nicht nachweisbar wdre. Ein solches Paradox
nachschépfender Poetisierung von Material, das schon im-
manent ‘ambig’ bestimmt ist, scheint auch musikalische
Kommunikationsabsichten auf den Boden autonomer Immanenz
zurilickzuholen, wenn man etwa Peter Schleunings Eroica-

Bewertung folgen will:

»,Die Symphonik scheint unter einem Kommunikationspro-
blem zu leiden, das Beethoven anfangs offenbar nicht
erkannte oder erkennen wollte und erst viel spédter

mit den vokal-sinfonischen Pldnen zu ldsen versuchte.

‘Abraham Kaplan/Ernst Kris, Esthetic Ambiguity, in: Philosophy and
Phenomenological Research, 8, (1948), S. 430.
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Auch aus diesem Grunde dirfte es schwer fallen, die
Eroica revolutiondr zu nennen. Denn eine Grundbedin-
gung der revolutiondren Kommunikation ist die, daB
mbglichst viele begreifen und klar ausgedriickt fin-
den, was jemand ihnen sagen oder gar, wozu sie jemand
aufrufen will.“
Es ist die Frage, ob .,klar ausgedriickte® Gedankengange
Grundbedingung fir revolutiondre, politische oder
ideologisch-thematische Kommunikation unter nicht plura-
listischen Verhdltnissen sein k&énnen. Wer sich klar und
unmifverstdndlich zu herrschenden totalitdren Verhdltnis-
sen dubert, hat sich in der Regel zum ersten und letzten
Mal geduBert. Das 1ist Jja der Grund, warum sogenannte
Kunstsprachen als semantisch nicht eindeutig libereinge-
kommene, leerdenotierte Zeichenkomplexe prinzipiell an
Bedeutung fir eine Kommunikationsabsicht uneindeutig ein-
deutiger Informationsvermittlung gewinnen. Was Schleuning
als Beethovens sinfonisches Kommunikationsproblem an-
spricht, hat ja im Falle Sostakoviés durchaus funktio-
niert’. Gerade die Symphonie hat, &hnlich wie die Sonate,
die Suite oder national zugeordnete Tanzformen, als Gat-
tung im Sinne ihres klassischen Verst&ndnisses schon eine
primdre semantische Schicht, die als dramaturgisches
Handlungsprogramm abstrakter Charaktere bis in die heuti-
ge Zeit, selbst iiber Sostakovié hinaus, iiberlebt hat und

Wirkung =zeitigt. Dieses konventionalisierte Handlungs-

‘Peter Schleuning, Kann eine Sinfonie revolutionar sein?, in: Revolu-
tion in der Musik. Avantgarde von 1200 bis 2000, hrsg. v. Albrecht
Riethmiiller, Kassel 1989, S. 78.

'siehe S.

X
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programm auf konkretere Bedeutungsebenen hochzustufen und
damit hermeneutische Wahrnehmungsurteile zu erm&glichen,
bedeutet fiir die Strukturbildung, das formaldramaturgi-
sche Konzept des symphonischen Prinzips den Rezipienten
als ein aus der menschlichen Lebenswelt abgeleitetes
Handlungsmuster ins BewufBitsein zu rufen und dariiber hin-
aus die lebensweltliche Parallelitat der formalen Werkan-
lage zu aktualisieren, was auf eine kunstsprachliche
Gleichnisfunktion einer etwas reprdsentierenden Struktur
hinauslduft. DaB eine solche Gleichnisfunktion innerhalb
von Sostakoviés zeithistorischen Lebensumfeldes erkannt
und ,begriffen®, also zwar nicht als ,klar“, aber doch als
sausgedrickt® erfahren wurde, werden dokumentierte Wahr-
nehmungsurteile, auch offizielle, entgegengesetzt ausle-
gende, noch zeigen. DaRl solche, musikalische Reprdsenta-
tionen erkennenden Wahrnehmungserlebnisse nicht zwangs-
ldufig als Irrealitatssetzungen, fiktive Bildassoziatio-
nen und Phantasievorstellungen zu bewerten wdren, werden
die Untersuchungen uUber Bedingungen und M&glichkeiten mu-
sikalischer Wahrnehmungs-Erkenntnis aufdézeigen. Auch bei
Beethoven bedeutete das Fehlen ,erfolgreicher® Kommunika-
tion im revolutiondren Sinne nicht, daB nicht eine ver-
stdndige Kommunikation stattgefunden hatte, also die mu-
sikalische Vermittlung einer ethischen, und damit auch
politischen Haltung des Komponisten. Um solche Wahrneh-
mungserkenntnisse zu verifizieren, muR allerdings noch
die Beziehung =zwischen Erkenntnisinhalt und seiner
konstituiert-materialen, gestaltvereinheitlichten Ent-

sprechung kategorisiert werden.
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Die hermeneutische Ausgangslage mit ihrer methodischen
und gegenstandsdefinitorischen Erkenntnis-Inhalt-Prob-
lematik bringt Boris Schwarz’ ethische Generaleinschat-
zung von Sostakoviés und Prokof’evs individualer Haltung

folgendermaBen auf den Punkt:

,Sostakovié, dem man ‘Konzessionen' an das Regime nach-
sagt, war in Wahrheit weniger entgegenkommend als zum
Beispiel Prokof’ev oder Mjaskowskij. Auf jeden Fall
ist sein Werkverzeichnis nicht mit Kantaten zu Ehren
Stalins und Kirows iibersdt. Es war Sostakovié, der das
symphonische Genre wieder aus den ideologischen Niede-
rungen emporhob, es von leerem Wortgestripp und

pseudo-programmatischer Doppeldeutigkeit befreite.

Unabhdngig vom propositionalen Gehalt des letzten Satzes,
ist es die altbekannte Antinomie von Programmatik und
dsthetischer Qualit&t, hinter der hier Hanslicks beriihm-
tes Apodiktum: ,Kunst kommt aber von Kdénnen; wer nichts
kann, - hat ‘Intentionen”™ steht und Verwirrung stiftet.
Es bedarf schon eines grofen intellektuellen Spagats, um
den &sthetischen Wert von Sostakoviés Symphonien damit zu
begriinden, daBl sie vom Komponisten als autonome Licht-
blicke inmitten totalitdrer Finsternis konzipiert worden
seien. Schon die AuBerung, Sostakovié¢ habe sich von
~pseudo-programmatischer Doppeldeutigkeit® befreien miis-
sen, ist nicht recht verstdndlich, da die Norm nicht Dop-

peldeutigkeit, sondern Eindeutigkeit im Sinne ideologie-

‘Boris Schwarz, Musik und Musikleben in der Sowjetunion: von 1917 bis
zur Gegenwart, Teil III, Wilhelmshaven 1982, S. 288.

‘Eduard Hanslick, Vom Musikalisch Schénen, Wiesbaden 1980 (20.
Aufl.), S. 76.
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gemdBer Realismusfiktion vorsah. Wenn ein Ausbrechen aus
ideologiefixierter Eindeutigkeit gelingen sollte, muBte
eben eine programmatische, das heiflt eine semantisch zu-
ordnungsfahige Doppeldeutigkeit verwirklicht werden, die
als parallel verlaufende semantische Schichten die Imma-
nenz der Struktur ausmacht. Es ist natirlich unorthodox,
daB gerade der 4asthetische Wert der musikalischen Werke
durch die Umsetzung einer Absicht, programmatische Dop-
peldeutigkeit zu encodieren, bestimmt wurde. Doch mufl es
ja, wie sich erweisen wird, nicht unméglich sein, eine
Symphonie, oder sogar das ganze Genre, aus "ideologischen

Niederungen" der Gattung in programmatische H&hen zu he-

ben, ohne eine d4sthetische Verlustrechnung aufzumachen.
Da Doppel- oder Mehrdeutigkeit einer kilinstlerischen Aus-
sage unvermeidlich mit erh&hter Strukturkomplexitat ein-
hergeht, mifte sich jener Bedeutungsiliberschul einstellen,
der entsprechend zum Komplexitdtsgrad der Struktur in der
dsthetischen Theorie vor allem von Lotman als Gradmesser

dsthetischer Intensitdt und Qualit&t angesehen wird:

,Je komplizierter ein Text und jede seiner Ebenen or-
ganisiert ist, desto iberraschender sind die Schnitt-
punkte der einzelnen Substrukturen; je gréBer die Zahl
der Strukturen ist, denen ein gegebenes Element ange-
hért, desto ‘zufdlliger’ wird es wirken - und daher
entspringt ein gewisses Paradoxon, das ausschlieBlich
dem kilnstlerischen Text eigentimlich ist: die Zunahme
der Strukturiertheit fihrt zur Abnahme der

Vorhersagbarkeit. "’

""Jurij Lotman, Die Struktur literarischer Texte, Miinchen 19817, S.
394,
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Nur zdumt Lotman das dsthetische Pferd auch wieder wvon
hinten auf, also von der Mannigfaltigkeit rezeptiver Auf-
fassungen ausgehend, deren Sinnfalligkeit gar nicht erst
hinterfragt oder =zumindest stillschweigend vorausgesetzt
wird. Wenn Lotman meint, der Autor lasse ,gewissermalBen
den Uberquellenden Reichtum an Sinngebungen und mdglichen
Interpretationen des Textes auskosten und genieBen“’, so
stellt er ein anderes Paradox auf, ndmlich jene irratio-
nale Vorstellung, die einen ,iber(!)-quellenden®“ Reichtum
an Sinn-Gebungen vom Autor der Interpretationsvielfalt
des Rezipienten iUberlassen 1l&BRt. Hieraus entwickelt sich
zwangsldufig die so hdufig proklamierte dezisionistische
Zuflucht, daB der Autor die gesamte Bedeutung dessen, was
er geschaffen habe, gar nicht kenne. Dal diese Idee ge-
genstandslosen, schépfungsunabhdngigen Sinns eine hierar-
chische Umschichtung von Text und Textproduzent bedeute-
te, hat schon Heidegger mit seinem folgenschweren

1?2

»Die-Sprache-Spricht*“ “-Aphorismus als Schicksalsprinzip
des denkenden Individuums in Kauf genommen. Wenn der Au-
tor nicht mehr Souverdn seiner Sprache, seines artifi-
ziellen Mitteilungs-(Kunst)Systems sein soll, sondern Va-
riable von Systemen, die bei ihrer schoépferischen Formung
eine rationale, bewuBte, willentliche Kontrolle des Ge-
formten durch den Former nur vortduschen, muB die Idee
der Aufklarung Utopie bleiben, muB das Individuum der

Macht unberechenbarer, gleichwohl manipulierbarer Sprach-

und damit Mitteilungssystemen ausgeliefert sein. Wenn

“Lotman, Die Struktur literarischer Texte, S. 107.
’Wgl. Heidegger, Unterwegs =zur Sprache, Gesammelte Schriften (GS
12), Frankfurt 1985, S. 10.
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Sinn autonom im Sinne prinzipieller Mehrdeutigkeit wdre,
bedeutete das nicht etwa Schutz vor der Herrschaft mani-
pulationsfahiger Hermeneutik, sondern die Sinnlosigkeit
jeglichen individuellen Ausdrucks, der Anspruch auf Au-
thentizitat erheben wollte.

Dabei ist das Problem natiirlich offener denn je: Denn
wer Sinn °‘geben’ will, kann ihn nur im Medium, oder, wie
an der hermeneutischen Wahrnehmungsmodalitat gezeigt wer-
den wird, als Medium geben. Das bedeutet allerdings, daB
das in seiner Materialitdt finite Medium nicht nur infi-
nit Uberschiissigem Sinn entgegensteht, sondern auch
Luberquellende® Sinngebungen des Autors unmdglich macht,
ganz unabhdngig von der Geltung der Notbehauptung, dab
die Sinngebungen des Autors unbewuBt vonstatten gingen.
Wer also Uberquellenden Sinnreichtum widerspruchsfrei
~genieBen“ lassen will, darf nicht mehr von autorialen
»Sinngebungen“ sprechen, sondern muf sich offensiv den
subjektivistischen Schuh anziehen. Wenn scheinbar unbe-
wuflite Sinngebungen unendliches, aber Jjeweils konkretes
Sinnverstehen zur Folge haben sollen, muB das Moégliche
vom gesetzten Sinnlich-Gegenstdndlichen begrenzt sein.
Der Begrenzungsumfang mufl von einer Sinnfdlligkeit be-
stimmt sein, die sich ausschlieBlich aus der historischen
Bewandtnisganzheit herleitet. Wenn Heidegger sagt: ,Im
Entwerfen des Verstehens ist Seiendes in seiner M&glich-
keit erschlossen. Der Moglichkeitscharakter entspricht
jeweils der Seinsart des verstandenen Seienden[.]“'?, dann
wird deutlich, dak das im Verstehensentwurf erschlossene

Mb6gliche von der Struktur des ausgelegten(!) Seienden be-

“Heidegger, Sein und Zeit, S. 201 (151B).
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grenzt ist. Die Vorstellung, dahk der Autor bewuft die Be-
deutungsschichten seines Werks in kommunikativer Absicht
determiniert und konstituiert hat, bedroht deshalb die
herrschenden autonomistisch-ontologischen Definitionen
des Asthetischen, weil sie deren Basiseinheit tangiert,
namlich das beriihmte autoreflexive Zeichen, das aller-
dings nicht mehr als ein Synonym filir das strukturale Ele-
ment formaler Gliederung bedeutet. Die Selbstbeziiglich-
keit des Zeichens wird im Sinne des offenen Kunstwerks
aber nur dann interessant, wenn sie als Synonym von Ambi-
guitat gesetzt wird und das sich selbst darbieten sollen-
de Zeichen zur bedeutungsiiberschiefenden Entitdt hyposta-
siert wird, was den Widerspruch zwischen dem ontischen
Selbst des Zeichen seienden Strukturkomplexes und der
Vielfalt seines gedeuteten Seins nicht kleiner macht,
sondern ihn geradezu hervortreten 1aRt. Er wird auch
nicht kleiner durch den Versuch, die Gleichsetzung von
Selbstbezliglichkeit und Ambiguitdt mit der Anwendung ei-
ner angepaliten kommunikativen Begrifflichkeit =zu recht-
fertigen. Roman Jakobson sieht Sinn und Begriindung der
autoreflexiven Mehrdeutigkeit in der Autokommunikation

des Werks:
»Mehrdeutigkeit ist ein immanenter, unabtrennbarer
und notwendiger Bestandteil jeder Nachricht mit
‘Einstellung’ auf sich selbst. ‘!

Das ist einleuchtend, solange eindeutig erkennbar ist,

wann und wo eine Nachricht auch nur auf sich selbst ein-

“Roman Jakobson, Literaturwissenschaft und Linguistik, in: Ergebnis-
se und Perspektiven: Zur linguistischen Basis der Literaturwissen-

schaft, hrsg. v. Jens Ihwe, Frankfurt 1971, S. 169.
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gestellt ist. Hier wird versucht, das Subjekt-Objekt-
Problem zu l1l&sen, indem die rezeptiv vage Kategorie der
Mehrdeutigkeit in eine ontische Kategorie umgedeutet
wird. Mehrdeutigkeit als ,immanenter Bestandteil®“ einer
,Sich selbst® transportierenden Nachricht bedeutet eine
zweifache Vermengung von auffassender Erkenntnis und dem
sinnlich gewissen Gegenstdndlichen: Das historisch und
lebensweltlich vom gesetzten &dsthetischen Gegenstand ab-
strahierte Erkenntnissubjekt versenkt seine Mehrdeutig-
keit postulierende Verstdndnisnot in die materiale Ex-
istenz des &sthetischen Objekts und subjektiviert dieses
dadurch erst zur sich selbst mitteilenden Nachricht. Pha-
nomenologisch gesprochen werden uneindeutige Veranschau-
lichungsmodalitdten in Form von negativen Bedeutungsin-
tentionen dem sinnlich gewissen Objekt zugesprochen.

Da auch filir Husserls Transzendentale Phdnomenologie
die Konstitution von Gegenstand, Wirklichkeit und Welt im
menschlichen BewuBtsein verortet ist, also die Konstitu-
tion selber Bewufitsein ist, bekommen die Dinge prinzi-
piell jene potentielle Unbestimmtheit, die nur innerhalb
des Rahmens intersubjektiver Verstehenshorizonte einge-

grenzt und ausgefillt werden k&nnen:

»,Auf der anderen Seite entsprechen jedem Ding und
schlieBlich der ganzen Dingwelt mit dem einen Raum und
der einen Zeit die Mannigfaltigkeiten méglicher noeti-
scher Vorkommnisse, der mdéglichen auf sie beziiglichen
Erlebnisse der singuldren Individuen und Gemein-
schaftsindividuen, Erlebnisse, die als Parallelen der

vorhin betrachteten noematischen Mannigfaltigkeiten in
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ihrem Wesen selbst die Eigenheit haben, sich nach Sinn
und Satz auf diese Dingwelt zu beziehen. "

Auch Husserl versenkt die noetischen (wahrneh-
mungsbezogenen) Mannigfaltigkeiten in den noematischen
(gegenstandsbezogenen) Mannigfaltigkeiten. Nur sind viel-
leicht die noetischen Mannigfaltigkeiten infinit, die
noematischen k&énnen es nicht sein, denn sie stoBen als
Merkmale und Bausteine einer Entitat an die Grenzen des
Materialen, des formal konstruierten Sinnlichen.

Musikalische Ambiguitéat, insbesondere die bei
Sostakovié unterstellte, hat eine genau entgegengesetzte
Funktion zu der bei Lotman, Jakobson und Ruwet ausge-
drickten poetisch-literarischen Ambiguitdt, deren anges-
trebter Poetisierungseffekt sich immer wieder in einem
subjektiven Nachschépfungsprozess einstellen soll, obwohl
dafiir ein schopferisches, nicht nachschoépferisches Aus-
schalten konventionalisierter Referenzbeziehungen der na-
tursprachlichen Elemente mittels einer regelverletzenden
Neu-Vertextung notwendig ist und obwohl deren Materiali-
tat nicht auberhalb der auf sie gerichtefen Schépfungsin-
tention gesehen werden kann:

Fir Sostakovié galt es nicht, eine nicht wvorhandene
Primar-Referenz des musikalischen Materials zu tilgen, um
mit dessen Umformung eine Kettenreaktion perzeptiver Zei-
chensystembildung zu bewirken, sondern aus dem
semantisch-konventionalen Nichts des denotationsfreien,
unstrukturierten Materials heraus formale Einheiten zu

bilden, deren vom Komponisten mitintendierte &sthetische

“Edmund Husserl, Ideen zu einer reinen Phdnomenologie und phdnomeno-

logischen Philosophie, Erstes Buch, Hua IV, Den Haag 1952. S. 330.
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Wirkung im Nachschoépfungsprozel, im perzeptiven Konstitu-
tionsvorgang musikalischen Sinns grofRtmdgliche adaquate
Referenzbildungen ermdglichen mufite, wenn ein informati-
ves Spiel mit Uberlagerten Referenzschichten nicht in un-
differenzierbarer Uneindeutigkeit untergehen sollte.

Innerhalb der Doktrin des Sozialistischen Realismus
galt Ambiguitdt als Zersetzung, als Verweigerung der ge-
forderten Parteilichkeit. Somit muBte, wer zur geforder-
ten Normenkonformitdt eine individuelle Stellungnahme
vermitteln wollte, entweder einélindeutig affirmative oder
doppel-(ein)deutige, Normabweichung anzeigende Zeichen-
konfigurationen in der potentiell negativen Struktur des
dsthetischen Gebildes verankern.

Asthetisches Begreifen wurde unter diesen Vorausset-
zungen Ausgangspunkt intendierter Erkenntnisvorgdnge,
welche mit dem Verstehen der Intention stillschweigende
Kommunikation herstellten. Wenn diese Vorgdnge retrograd
die schopferische Intention und deren AnlaB erfassen
konnten, mufl somit, in Umkehrung von Glinter Mayers These
des Enthaltenseins des Asthetischen im Sozialen,'® die
M&glichkeit bestehen, daB soziale Funktionen und Bestim-
mungen von Musik auch in ihren &sthetischen Momenten und
Bestimmungen enthalten sein kénnen. Demnach k&nnte eine
dsthetisch-funktionale Doktrin, wie die des Sozialisti-
schen Realismus, mittels definierter Normen tatsdchlich
als eine sozial-funktionale Doktrin funktionieren. Aller-
dings ware es dann auch méglich, der idealistischen Re-

alismusidee eine Symbolisierung der tatsdchlichen Wirk-

Vgl.: Gilinter Mayer, Zur musiksoziologischen Fragestellung, in: Bei-

trdge zur Musikwissenschaft 5 (1963), S. 316.
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lichkeit entgegenzusetzen. Das ist auch der Grund, warum
Gadamers ontologische Bestimmung des Gegenstandes herme-
neutischer Erfahrung den Eindruck von Arbitraritat nicht

verdrdngen kann, wenn er schreibt:

.Die Abldsung des Gesagten von allem subjektiven Mei-
nen und Erleben des Autors macht ja erst die Wirklich-

keit des dichterischen Wortes.“"

Ob in der Wirklichkeit des Gesagten, Wahrgenommenen tat-
sachlich nichts Gemeintes oder Erlebtes zur Erkenntnis
kommt, kann Gadamer so wenig beweiskrdaftig ausschlieben,
wie er nicht positiv nachweisen kann, dab ,ein Autor den
wahren Sinn seines Textes nicht selber zu erkennen brau-
che* und dieser Textsinn ,immer* seinen Autor itbertreffe.'®
Diese Aussage ist schon insofern problematisch und wider-
spriichlich, als Gadamer die gegenstandlich liberlieferbare

Kunst selbst als Uberlieferbare Erkenntnis proklamiert:

»Kunst ist Erkenntnis und die Erfahrung des Kunstwer-

kes macht dieser Erkenntnis teilhaftig“."’

Wenn Kunst ,Erkenntnis ist®, muB sie erstens Erkenntnis
von etwas sein, zweitens muB sie das, was erkannt wurde,
notwendigerweise reprdsentieren, und drittens muB sie ge-
nau die Erkenntnis sein, als die sie geschaffen wurde,
also die Erkenntnis, der sich derjenige, der sich dem
Schoépfungsakt unterwarf, bemdchtigt haben muBte, wenn
Kunst als ‘Erkenntnis’ nicht hohle Phrase sein und bleiben

soll. Hinsichtlich der eingangs dargelegten Problematik

"Hans Georg Gadamer, Wahrheit und Methode. Grundziige einer philoso-
phischen Hermeneutik, 2. Auflage, Tiibingen 1965, S. 445.

Vgl. Gadamer, Wahrheit und Methode, S. 280.

“Gadamer, Ebda., S. 92f.
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der kausalen Effektivitat kompositorischer Handlungen muB
eben der Textsinn, der abgeschlossene Handlungssinn, wenn
er kausal wirksam sein soll, den gesamten ProzeB der Wir-
kungserfiillung steuern, unter Kontrolle haben, alle Még-
lichkeiten wahrhaftigen Sinnverstehens beriicksichtigen.
Diese finale Ursdchlichkeit des motiviert intentionalen
Textsinns kann fir solche Werke bedeuten, daB die tele-
ologische Funktion der Handlungsmotivation die Struktur
der Handlung selbst ausmacht.

Auch die von Adorno hypostasierte ,Logizitdt der
Kunst*, welche die Kunst als formales ,Sein sui generis“
konstituiere, sie ,objektiv in sich® bestimme und sie re-

zeptivem Begreifen entziehe,?

verdrdngt das schopferische
Kausalitatsprinzip, demzufolge eine ,Logizitdt“ kiinstle-
rischer Form, selbst wenn diese als schluBsicheres® So-
Und-Nicht-Anders-Sein-Diirfen verstanden wiirde, immer Er-
gebnis eines intentionalen schépferischen Aktes ist, der
wiederum mannigfaltig motiviert sein kann.

Nach den in der musikalischen Urauffihrungsgeschichte
wohl unvergleichlichen weltweiten Erfolgen der 7. Sympho-
nie Sostakoviés, beschrieb Sergej Kussewickij jenen Ver-
stehen sichernden Vorgang, der ohne schépferischen Wir-
kungswillen und ohne kongruenten Erfahrungshorizont der

Rezeptionsgemeinschaft gar nicht erst angestoBen werden

kann:

"Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, Frankfurt 1970, S. 206.
“'ygl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 205.
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»,Seit Beethovens Zeiten gab es keinen Komponisten, der

es verstanden hdtte, mit einer solchen Suggestivkraft

breiteste Zuhdrerschichten anzusprechen.
DaBl diese Form der Suggestion auf einen musikalischen
Kommunikationsbegriff baut, der AuBerung, Vermittlung und
Information einschlieBt, ist so offensichtlich, wie es
héchst umstritten ist, diesen Begriff auf Instrumentalmu-
sik zu beziehen. Auf welche Weise Suggestion, also indi-
rekte aber zuordnungsfdhige Information musikalisch umge-
setzt und erfahrbar wird, muB sich am musikalischen Kom-
munikationsbegriff, am Ausdrucksbegriff und am musikali-
schen Wahrnehmungsverstandnis im Verhdltnis zum histo-
risch-pragmatischen Kontext der iuberlieferten musikali-

schen Struktur bewdhren.

5.2. Das musikalische Werk als Faktor des 6ffent-

lichen Diskurses

Der Kernfrage nach der Rekonstruktionsm&glichkeit beab-
sichtigter Bedeutung aus dem puren musikalischen Material
kann nur dann sinnvoll nachgegangen werden, wenn bei Feh-
len verbaler Explikation durch den Tonsetzer auch die
tatsdachliche Wirkung des Materials auf den Rezipienten
mit berilicksichtigt wird. Dabei muB zuerst zwischen einem
potentiellen, historisch nicht fixierten Rezipienten und

dem historischen Adressaten kiinstlerischer Botschaften

“Dmitrij Rabinovié, Dmitriy Shostakovich - Composer, Moskau 1959, S.
72, zit. nach Krzysztof Meyer, Schostakowitsch, Bergisch-Gladbach
1995, s. 288.
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unterschieden werden. Das, was Handlungsintention im hier
relevanten Kontext sein kann, bleibt unvollstandig und
méglicher hermeneutischer Beliebigkeit ausgesetzt, solan-
ge nicht versucht wird, kompositorische Absicht vom End-
punkt der primdren musikalischen Kommunikationskette her,
von der Perzeption ausgehend, zu rekonstruieren. Die un-
entschiedene Theoriedebatte liber Zuldssigkeit des musika-
lischen Kommunikationsbegriffs im allgemeinen und Uber
die Bedingungen seiner Anwendung im besonderen soll hier
mit der konkreten kulturhistorischen, kulturpolitischen
Rezeptionssituation konfrontiert werden, um unter Berick-
sichtigung des pradsumptiven dsthetischen Wirkungsmecha-
nismus Ausdruck - Eindruck - Reaktion sowie des Erkennt-
nisprozesses Wahrnehmen - Verstehen - Begreifen ein fiir
eine hypothetische Informationsstrategie notwendiges Kom-
munikationsmodell umschreiben zu k&nnen.

Die Ursache einer Handlung, also auch eines Kompositi-
onsaktes in Handlungsgrinden zu suchen, heiBt, eine dem
Handlungssinn notwendigerweise entsprechende Handlungsmo-
tivation darlegen zu wollen. Handlungssinn wird versteh-
bar, wenn eine erfahrene Handlung als intendierter Ein-
griff in den lebensweltlichen Verlauf einer Rezeptions-
beziehungsweise Kommunikationsgemeinschaft aufgefabt
wird, wenn anhand einer als Handlungswirkung erfahrenen
kausalen Effektivitat der Handlung deren Motivation als
Erfahrungsresultat zur Vorstellung, zur Erkenntnis kommt.
Eine solche kausale Effektivitat impliziert ein teleolo-
gisches Handlungsprinzip, das rein materiell als Entwick-
lungsprinzip in der Werk-Faktur angelegt ist. Die mate-

riale Anordnung, also die Struktur der abgeschlossenen,
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aber in ihrem Entwicklungscharakter wiederholbar nach-
vollziehbaren musikalisch-schépferischen Handlung, ihr
So-Und-Nicht-Anders-Sein verweisen hingegen auf eine
Handlungsmotivation, die eine apperzeptiv erfahrbare
Handlungswirkung im vorausschauenden Auge haben muB, wenn
ein angestrebtes Ziel groéftmdglichen Sinnverstehens er-
reicht werden soll. Wirkungserfolg einplanen bedeutet,
von einem lebensweltlich umgrenzten Sinn- und Verstehens-
horizont auszugehen, welcher die Formung der Handlung und
damit den Grad der Moglichkeit einer ad&quaten Sinnkon-
stitution bestimmt. Wenn die Qualitdt des Handlungs
- (Kompositions)Sinns nicht verbal expliziert ist, muB die
Ausdruck 1in Eindruck umwandelnde Apperzeption Aufschlub
Uber die Moglichkeit geben, erfahrenen Sinn auf eine fun-
dierende, kausal effektive Handlungsmotivation beziehen
zu koénnen.

Die Frage, ob eine angenommene, rilickkoppelnde Kommuni-
kation intendiert war, ob Sostakovi¢ und Prokof‘'ev ihre
Arbeit als wirkungsbewuBtes, dem Diktat unmotivierter In-
spiration entronnenes Handeln verstanden, kann erhellt
werden, wenn man weifl, welche Formen der Interaktion bei
der erstmaligen Rezeption einzelner Kompositionen auftra-
ten und auftreten. Der alte Einwand, es sei naiv zu glau-
ben, von Publikumsreaktionen auf das kilinstlerische Wollen
des Komponisten oder gar auf initiale Ereignisse fir die-
ses Wollen schliefen zu k&nnen, kann sich auf jene be-
kannte Autonomiefixiertheit stilitzen, welche die als ein
Absolutes gedeutete Musik dem Verstdndnis des gemeinen
Horers entzieht, ja sogar entziehen soll und welche einen

auf die reale Welt rekurrierenden Intentionsbegriff ab-
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lehnt. Der gern herangezogene Hinweis, daB die meiste der
als kinstlerisch revolutiondr und im nachhinein als groB
bezeichnete Musik bei den Urauffiihrungen durchfiel, kor-
respondiert mit Adornos schematischer, Mischformen nicht
zulassender Horer-Typen-Klassifikation und ihrer sozia-
len, ja sogar ethnischen Zuordnung (der "heftig zwischen
Aufwallung und Melancholie hin- und herpendelnde Slawe"?%)
zuordnen, mit der eine allgemeine Inkompetenz fiir &sthe-
tisches Werturteilen eines analytisch nicht hérfédhigen
Durchschnittspublikums festgeschrieben werden soll. Nur
geht es hier nicht um die Rechtfertigung einer elité&ren
Materialstandsideologie, sondern um die schépferische,
perzeptive und rezeptive Fdhigkeit, ein musikalisch-
kommunikatives System zu bilden, das gemeinsames Sinnver-
stehen erméglicht. Sostakovié propagierte einen musikali-
schen Wirkungszusammenhang, in dem Erwartungshaltung,
Wirkung und Reaktion eine Rickkopplung zu Intention und

Ausfihrung herstellen:

»Flir den Komponisten ist die Unterstiitzung des Hérers
notwendig. Ohne sie ist das Arbeiten, das Komponieren

undenkbar. “**

Diese banale Aussage birgt jene typische Doppelbedeutung,
aus der sowohl das aufgekldrte Publikum, als auch der
funktionsiberwachende Apparat Bestatigung im eigenen In-
teresse finden kann. Mit der als notwendig bezeichneten
LwUnterstiitzung des Horers* kann sich hier Sostakovié auf

die willentliche Befolgung des offiziellen, als konkreter

**Vgl. Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, a.a.0., S. 22.
#Sostakovié, Wie Musik geboren wird, in: Dmitri Schostakowitsch, Er-

fahrungen, Leipzig 1983, S. 165.
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Publikumswille ausgegebenen Stildogmas berufen, gleich-
zeitig aber auf eine Kommunikation zwischen Publikum und
Komponist verweisen, die sich erst durch den perzeptions-
und rezeptionsseitigen Akt des Verstehens einstellen
kann.

Bevor also hermeneutische Kriterien zur Bestimmung von
Bedeutung kontextuell vereinheitlichter musikalischer
Werke aufgestellt werden koénnen, mull Kommunikation als
intentionale Bedingung der Werkentstehung vorausgesetzt
werden. Es hat keinen Sinn, angenommene extensionale
Strukturbedeutung auf schépferische Handlungsintentionen
zu beziehen, ohne eine Kommunikationsabsicht wvorauszuset-
zen. Die Frage nach dem Inhalt musikalischer Kommunika-
tion muBl sich zuerst mit der Problembeziehung zwischen
intentional bestimmtem Kommunikationsmedium und pragmati-
scher Wirklichkeit auseinandersetzen. Es geht also nicht
mehr und nicht weniger darum, eine Ubereinstimmung zwi-
schen dem, was kommuniziert werden sollte und dem, was
tatsdchlich kommuniziert wurde, herzustellen, um heraus-
zufinden, was unter welchen Bedingungen prinzipiell musi-
kalisch kommunizierbar ist. Dafl sich dabei der Geltungs-
anspruch der Uberlieferten, kommunikativ gewonnenen Wahr-
nehmungserkenntnis an einer unterstellten Addquatheit zu
einer primdr intendierten Informationsabsicht bewdhren
soll, berilihrt jenes zwischen Verfasser,- Text- und Wahr-
nehmungsintentionalitdt sich ausbildende hermeneutische
Paradox, das einfachhalber von der Methode des rezeptiven
Subjektivismus verdrdngt, wegdefiniert, aber eben nicht

aufgehoben wird.
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Angesichts des Bewertungsproblems zeitlich und r&umlich
heterogener musikalischer Kommunikationssituationen,
lohnt es sich, Niklas Luhmanns allgemeine These einer
‘Unwahrscheinlichkeit der Kommunikation’® mit den im hier
relevanten situativen Rahmen wahrzunehmenden und wahrge-
nommenen musikalischen Kommunikationsmdéglichkeiten zu
konfrontieren. Die verhaltenspsychologische Erkenntnis
der prinzipiellen Unmdglichkeit des Nicht-Kommunizierens
iberschreitend, thematisiert Luhmann auf Unwahrschein-

lichkeiten aufbauende Kommunikationsprobleme:

Als erstes ist unwahrscheinlich, daB einer iiberhaupt
versteht, was der andere meint, gegeben die Trennung
und Individualisierung ihres BewuBtseins. Sinn kann
nur kontextgebunden verstanden werden, und als Kon-
text fungiert fiir jeden zundchst einmal das, was sein

eigenes Geddchtnis bereitstellt.

Die zweite Unwahrscheinlichkeit bezieht sich auf das
Erreichen von Empfdngern. Es 1ist unwahrscheinlich,
daB eine Kommunikation mehr Personen erreicht, als in

einer konkreten Situation anwesend sind. (...).

Die dritte Unwahrscheinlichkeit ist die Unwahrschein-
lichkeit des Erfolgs. Selbst wenn eine Kommunikation
verstanden wird, ist damit noch nicht gesichert, daB

sie auch angenommen wird. (...).”

Die erste Unwahrscheinlichkeit, das Verstehen wvon auto-

rialer Intention, ist vor allem ein Problem zeitlicher

Niklas Luhmann, Die Unwahrscheinlichkeit der Kommunikation, in:
derselbe, Soziologische Aufkldrung 3. Soziales System, Gesell-
schaft, Organisation Opladen 1981, S. 26.
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Differenz zwischen Werkentstehung und Rezeption. Wenn
tatsdachlich Sinn kontextgebunden verstanden wird und Kon-
text durch individuelle Ged&chtnis- und BewuBtseinslei-
stung hergestellt wird, so kann Verfasserintention bei
rezeptiver Kontextungleichheit nicht unmittelbar erfaBt
werden. Das in seiner Schriftlichkeit manifeste Kommu-
nikationsmedium kommuniziert sich selbst, solange es
selbst nicht die Aufmerksamkeit auf kontextuelle MaBgeb-
lichkeiten seiner kommunikativen Wirkungsabsicht ver-
weist. Insofern hat das kontextfreie Erkennen formalen,
syntaktischen Sinns durchaus auch pragmatischen Status,
solange unterstellt wird, daf das Erkennen syntagmati-
scher Partikel und ihrer syntaktischen Vereinheitlichun-
gen einer autorialen, formalen Werkintention entspreche.
Geht es aber darum, wie wahrscheinlich es ist, dab
‘verstanden’ wird, was °‘gemeint’ ist, muB zuerst gefragt
werden, ob das Gemeinte ausschlieBlich intendiertes Si-
gnificatum ist oder Bezeichnetes und Bezeichnendes zug-
leich sein kann. Soll Gemeintes vermittelt und verstanden
werden, muB die musikalische Struktur als Kommunikations-
trdager funktionalisiert werden, und zwar dergestalt, daB
sie Hinweise abgibt, ob sie sich nur selbst pradsentiert,
oder aber etwas repradsentiert. Solche Hinweise k&énnen nur
dann als Hinweise verstanden werden, wenn die sinnliche
Erfahrung der dsthetischen Struktur als eine kommunikati-
ve Erfahrung aufgefaBt wird, deren Wesen ist, das Erfah-
‘rene der Wirkungsabsicht eines alter ego zuzuschreiben.
Intendierte Vermittlung als Ubliche kommunikative Funk-

tion bedarf deshalb zusdtzlich einer motivierten Hand-

lungsabsicht, wenn sich die Kommunikation nicht in der
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selbstbeziiglichen Prdsentation eines abstrakten Kommu-
nikationsmediums erschoépfen soll.

Wer beabsichtigt, musikalisches Material zu einem Kom-
munikationstrdger zu formen, kann es natiirlich dabei be-
lassen, die Formstruktur des Trdgers dem 4dsthetischen
Werturteil des rezepierenden Subjekts anheimzustellen.
Soll jedoch dieses selbstbeziigliche ‘Kommunikationsmodell’
mit seiner formalistischen Struktur-Inhalt-Gleichsetzung
Uberschritten werden, muB die beabsichtigte, so und nicht
anders ausgefallene Materialsetzung auf Motiv oder Motiv-
komplex der Intention zurilickgefiihrt werden kénnen. Infor-
mationale Transzendierung selbstbeziiglich auffafbarer
Phanomene ist ohne strukturale An-Zeichenbildung und ihre
Decodierung im pragmatischen Verstehens- und Konventions-
zusammenhang nicht méglich.

Hiermit ist das Grundproblem kommunikativen Erfolges
bertiihrt und zwar erst einmal das des Erkennens und Ver-
stehens, noch lange nicht Luhmanns handlungsorientierter
Erfolgsbegriff, demzufolge ,der Empfdnger den selektiven
Inhalt der Kommunikation (die Information) als Prdmisse
des eigenen Verhaltens iibernimmt, (...).“*

Doch ehe lberhaupt der Theorienstreit zwischen Inten-
tionalismus und Interaktionismus auf musikalische Kommu-
nikation lbertragen werden kann, ehe eine Methodik mate-
rialer musikalischer Hermeneutik ins Auge gefaBt werden
kann, mufl auf das musikalische Subjekt-Objekt-Problem im
Hinblick auf eine mdgliche Entelechie 4&sthetischer Ver-
mittlung eingegangen werden. Es kann nicht sein, daf Mu-

sikdsthetik, sei sie nun idealistisch oder autonomistisch

*Luhmann, Die Unwahrscheinlichkeit der Kommunikation, S. 26.
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ausgerichtet, permanent allergische Reaktionen zeigt,
wenn sie mit dem Komplex Leben und Werk konfrontiert wird
und man ihr methodisch mit dem Komplex Biographik und
Hermeneutik 2zu Leibe riickt. SchlieRBlich geht es dabei
nicht um eine kommunikations- und informationstheoreti-
sche Ontologisierung der Musik, sondern um das Aufzeigen
ihrer funktionalen Pluralitdt, eben ihrer Immunitidt ge-
geniliber alternativ-radikalen Wesensbestimmungen. Es geht
also nicht allein darum, was artifizielle, als absolut
bezeichnete Musik abendldndischer Idiomatik d&sthetisch
ausschlieflich ist, sondern zu was sie insgesamt in der
Lage ist. Zu etwas in der Lage sein setzt ein subjektives
Aktivitdatspotential voraus, das mittelbar oder unmittel-
bar Handlung beeinflussen oder Handlung initiieren kann,
also eine wirksame Aktivierung fremdwahrnehmender Subjek-
te erreicht. Als subjektiver Aktionstrdger stoRt der her-
meneutische Gegenstand an das ontische Spannungsfeld zwi-
schen dem FiUr-Sich-Sein und dem Flr-Etwas-Anderes-Sein,
also musikalisch an das Spannungsfeld zwischen ténend be-
wegter, sich selbst meinender Form und mitteilender Bot-
schaft, deren Verweisungsgegenstand als vermeintes Seien-
des sein Sein, seine Existenz, von der historisch-
pragmatischen Urteilswirklichkeit abhdngt. Dabei muB klar
sein, dabk, wer auf gesetztes, in den O&ffentlichen Kun-
straum gestelltes Material reagiert, im weiteren Sinne
immer kommunikativ handelt.

Vladimir Karbusicky behauptet in seinem GrundriB der
musikalischen Semantik eingangs, ,daB Musik ihrem Wesen

nach kein logisch-kommunikatives System™’’ sei.

“'Vladimir Karbusicky, GrundriB der musikalischen Semantik, Darmstadt
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Knackpunkt dieser selbstverstdndlich erscheinenden Aussa-
ge ist der zugrundeliegende ontische Musikbegriff, gegen
den man nicht nur ethno-musikalischen Einspruch erheben,
sondern auch mit Wittgenstein anfiigen kann, daB es kein
Wesen des Satzes gebe, sondern nur Beispiele von Sitzen.?
Das gleiche 1laBt sich auch flir Musik in Anspruch nehmen,
solange eine absolute Definition des Musikbegriffs nicht
zu leisten ist.

Dafl abendldndische Musik keine natursprachlich ausdif-
ferenzierte, ‘logische’ Kommunikation leistet, heiBt Jja
nicht, daB es ihr wesensgemd® unméglich wdre, symbolisch
generalisiert zu werden. Die Tatsache, daB es im europdi-
schen Kulturkreis mit seinen hochkomplexen Kommunikati-
onssystemen nur in Ausnahmefdllen (Notfallen) Bedarf gab
und gibt, musikalische Symbolisierungen vorzunehmen, um
mit ihrer Hilfe eine libereinstimmend verstdndige Kommuni-
kation zu erméglichen, heift auch nicht, daB Musik nicht
in ebensolche Situationen geraten kénnte, in denen ver-
sucht wird, von ihrer potentiellen kommunikativen Symbol-
fahigkeit Gebrauch 2zu machen. Die Zwangsfunktionalisie-
rung der Musik im Rahmen nationalsozialistischer und vor
allem stalinistischer Propagandastrategien hdtte ja nicht
den kaum zu unterschdtzenden Gleichschaltungs- und Konso-
lidierungseffekt gehabt, wenn Musik nicht eine Kommunika-
tionsfahigkeit zeigen wiirde, die in kontextuell verein-

heitlichten Rezeptionssituationen Verhaltensmuster her-

1986, S. 2.
*Vgl. Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen, § 135, in: Ludwig
Wittgenstein, Schriften 1, Frankfurt 1960, S. 348.
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vorruft, welche das DbloBe &sthetische Werturteil nicht
mehr als kommunikatives Endziel erscheinen lassen.
Das Erfolgsprinzip einer solchen besonderen, konkreten,
beabsichtigten Kommunikation ist ein ungewdhnliches, da
es auf der intendierten Verschleierung des intendierten
Kommunikationszweckes fuBt. Der Zweck massenpsychischer
Beeinflussung kann nur Erfolg haben, wenn das zu beein-
flussende Empfdngerkollektiv sich iber sein BeeinfluBt-
werden nicht bewuflt wird. Kommunikationstheoretisch wére
hier also die Annahme der Kommunikation erreicht, ohne
daB diese ihrem Sinn gemah verstanden wiirde. Ein solches
Ausschalten reflektierender Vorgdnge beim Wahrnehmungs-
vorgang gelingt umso besser, je exakter das Kommunikati-
onsangebot an die Bedirfnis- und Erwartungsstruktur des
Rezipienten angepalt ist. Das rezeptive kognitive Bewubt-
sein begreift die Ubereinstimmung von Angebot und Nach-
frage, von Empfanger- und Senderintention, fragt aber
nicht nach dem Warum-So des Angebots. Schon die Metter-
nichsche Zensur- und Publikationspraxis orientierte sich
an der Absicht, mit der massenhaften Verbreitung von Wal-
zern, Galoppern, Romanzen eine Ersatzwelt anzubieten, de-
ren ‘erzdhlte’ Wirklichkeit zwar in diametralem Gegensatz
zur tatsd@chlichen sozialen Wirklichkeit stand, aber als
Wahrnehmungsinhalt real erlebter Kommunikation nicht in
ihrer Fiktionalitdt und propagandistischen Funktionalité&t
erkannt wurde. Prinzipiell steht hier also normative In-
tention gegen individuelle und kollektive Wahrnehmungsin-
tention.

Wenn dieser geschilderte Kommunikationszweck zum nor-

mativen Anspruch an die Kunstproduktion wird, der Produ-
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zent also im Sinne funktionalisierter &dsthetischer Vorga-
ben kommunikativ denken muf, ist eine Anwendung des Kom-
munikationsschemas auf die Musik nicht fraglich, weil es
dsthetisch sinnvoll und legitim sein soll, ,wenn auch ein
ganz anderer °‘Sinn’ in denselben ob rein formalen oder
zeichenhaft angereicherten Tonkomplex hineinprojiziert
wird.“*’

Was flir die d&dsthetische Aneignung historisch iiberlie-
ferter Musik in unvergleichbaren situativen Umfeldern le-
gitim ist, kann es fiir die hier musikhistorisch relevan-
te, musikdsthetische Untersuchung nicht sein. ,Hinein-
projektionen® von Sinn aufgrund &sthetischer Untersuchun-
gen sind eben nicht sinnvoll, wenn eine im autonomen Sinn
‘intendierte’ formale Gestaltung als doppelt intendiert
erfahren wurde, weil die Motivation =zur schoépferischen
Intention auf &duBere, reglementierende Einfliisse zurlick-
zufihren war. Inwieweit normative Einflilisse produktiv,
also formal und &dsthetisch umgangen werden k&nnen, 1aRt
sich ohne kommunikationsschematische Zuordnungen nicht
aufkldren. Ob also intendierter musikalischer Sinn rich-
tig, also allumfassend, einer verweisungsfahigen Kommu-
nikationsstruktur gemaB dechiffriert "'werden kann, h&ngt
davon ab, ob konkurrierende (persénliche und offizielle)
Motivationen strukturgestaltender Intentionen als Motiva-
tionen encodiert werden koénnen. Da solche Encodierungen
mit sprachbildenden Operationen gleichzusetzen wdren, be-
kommen sozialpsychische Zustdnde die Qualitdt rahmenset-
zender Bedingungen fir pragmatisch-musikalische Interak-

tion. Obwohl Kommunikation prinzipiell nur im Rahmen kon-

“*Karbusicky, GrundriB der musikalischen Semantik , S. 5.
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ventionalisierter Situationen stattfinden kann, wird die-
se allgemeine Kontextabhdngigkeit im Uberwiegenden Teil
der musikdsthetischen Literatur als Beleg fir die angeb-
liche Kommunikationsunfdahigkeit des musikalischen Produk-
tion-Rezeption-Verhdltnisses herangezogen:

Vladimir Jankélévitchs dementsprechende ontologische
Musikbestimmung, die auf einer vorgeblichen musikalischen
Denotationsunfdhigkeit griindet, drickt den antikommunika-

tiven Grundkonsens folgendermaBen aus:

.Directement et en elle-méme, la musique ne signifie
rien, sinon par association ou convention; la musique

ne signifie rien, donc elle signifie tout...‘"

Wenn aber Musik nichts bezeichnet, ohne Assoziation und
Konvention beansprucht zu haben, bezeichnet sie alles mit
Hilfe des Prozesses assoziativer und Ubereinkunft si-
chernder Verknipfung. Diese Aussage l14Bt sich nur so lan-
ge als semantisches Polyvalenz- und Beliebigkeitsaxiom
aufstellen, als der Vorgang assoziativer Verknipfung von
seinen unmittelbaren, wie auch mittelbaren genetischen
Bedingungen getrennt wird. Die Tatsache, dak assoziative
Bedeutung notwendigerweise auf einen ihr &duBerlichen, sie
ausldésenden Gegenstand bezogen sein muf, ist kein Uber-
zeugender Beleg fir subjektivistisch-rezeptive Bedeu-
tungskonstitution. Ist Assoziation Reaktion auf Erfahre-
nes, das Erfahrene wiederum Ergebnis willentlich und mit
Wirkungsabsicht gesetzten Materials, so kniipft der Asso-

ziationsinhalt mittelbar an die Verfasserintention an,

Wladimir  Jankélévitch, La musique et 1'Ineffable, Paris
(1961);1983, S. 19.
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auch wenn der UmcodierungsprozeB von einem nicht standar-
disierten Kommunikationsmedium in eine assoziative
Vorstellungs- und Erkenntniswelt eine semantische
Streuung verursacht, die je nach Kontext- und Vorlei-
stungsiibereinstimmung mit der intentionalen Umwelt zu-
oder abnimmt. Solche Ubereinstimmung betrifft nicht nur
gesellschaftliche und sozialpsychische Eigenschaften,
sondern im Falle musikalischer Kommunikation vor allem
eine konventionale Homogenitdt hinsichtlich stillschwei-
gend verabredeter, d4sthetischer Erwartungshaltung. Hin-
sichtlich des hier relevanten historischen Kontextes muB
die Art und Weise kommunikativer Riickkopplung auf diese
kontextuellen Bedingtheiten bezogen werden, sofern musi-
kalisch initiierte Reaktionen tliberliefert sind.

Die entscheidende Frage nach dem Warum festgestellten
rickkoppelnden Verhaltens berihrt alle miteinander ver-
netzten psychischen Wirkungs- und Einwirkungsmechanismen
sowie deren bewuftes Erkennen. Da die politischen und so-
zialen Rahmenbedingungen menschlicher Existenz von glei-
chermalen betroffenen Individuen gleich erfahren und
gleich qualifiziert werden k&nnen, ist es méglich, homo-
gene sozialpsychische Zustdnde zu konstatieren, deren
Status vom Reglementierungs- und damit Wirkungsgrad

staatlicher MaBnahmen beeinfluBt werden.
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5.3. Die Einheit von Mitteilung, Information,

Verstehen

Geht man unter der Berlicksichtigung eines historisch-
pragmatischen Kontextes davon aus, das konkrete, kompo-
nierte Musikstick seinem immanenten Da-Sein als notiertes
Exegeseobjekt entreiBen zu kénnen und es in den realen,
6ffentlichen Kommunikationsraum zu stellen, drdngt sich
der Vergleich mit der Kommunikationsfunktion des Theaters
auf. Eine Institution, ein Ort, wo gleichnishafte Ge-
schichten gespielt werden, wo ein Dialog, der alle an-
geht, als menschliches Zustandsdokument gefihrt wird und
wo der zuh&rende und zuschauende Bilirger seiner Probleme
und letztlich seiner selbst sich versichert, ist das
Theater immer gewesen.

Die Ubertragung dieses Kommunikationsverstidndnisses
auf Instrumentalmusik und ihre Erscheinungsformen bedarf
einer Kldrung der Bedingungen ihrer Mo&glichkeit, weil ein
fir den Kommunikationsprozef wesentlicher mehrstufiger
Rickkopplungsprozefl, ein zwischen Musik schoépfendem, Mu-
sik ‘sendendem’ und Musik wahrnehmenden Subjekt sich voll-
ziehender Diskurs im Normalfall nicht stattfindet. Wenn
man den Diskursbegriff als ein Rollenspiel von Geltungs-
ansprichen im Rahmen kommunikativen Handelns versteht, so
sind die Spielméglichkeiten innerhalb der gesellschaft-
lich habitualisierten Rezeptionssituationen, zum Beispiel
Konzerten, stark eingeschrdnkt. Das Unverdnderliche eines
musikalischen opus perfectum und dessen in der Regel

fremdvermittelte akustische Realisation beschrdnken seine
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Diskursméglichkeit auf das klassische Stimulus-Response-
Verhdltnis, wobei mit dem ‘antwortenden’ Wahrnehmungsur-
teil der Kommunikationsprozel im Normalfall abgeschlossen
18t

Stellt sich die Frage, warum ein Komponist musik-
‘sprachlich’ reprdsentierend mitteilsam werden
sollte, wenn er verbal- und schriftsprachlich 1leichter
zum Ziel kommen k&nnte. Normativ wirkende, reglementie-
rende Umstdnde, etwa ein doktrindrer, diskursunterdriik-
kender Wahrheitsanspruch, koénnte dennoch zu einer tat-
sachlichen diskursiven Kommunikation fihren, wenn sich
aus ihm heraus ein System kommunikativer Erwartungshal-
tungen bildete, welches ein Kunstwerk als Ergebnis inten-
dierten Handelns begriffe und es einer &ffentlichen Re-
Aktion unterzdge, zwecks Feststellung und Bewertung von
schoépferischer Handlungsmotivation und Handlungsinten-
tion.

Was in der Literaturgeschichte wvon Erasmus Uber Vol-
taire bis Sartre immer wieder auftrat, hatte es in der
Musikgeschichte nie so deutlich gegeben, wie bei
Sostakovié, namlich ein themengeleiteter &ffentlicher
Diskurs iber und mit musikalischen Werken. Sostakoviés
Definition seiner 5. Symphonie als ,praktische Antwort
eines sowjetischen Kinstlers auf eine berechtigte Kri-
tik“’’ miBt dem Werk eine diskursive Qualitat zu, die es
nicht mehr allein als kommunikatives Objekt, als
Kommunikations-Thema, sondern gleichzeitig als Subjekt

kommunikativen Handelns ausweist. Eine ‘praktische Ant-

*'Wgl. Vecdernjaja Moskva, 25. Januar 1938, S. 16 und Krzysztof Meyer,
Szostakowicz, Krakau 1973, S. 66.



132

wort’ bedeutet in diesem Fall eine kommunikative Hand-
lung, welche das sprachliche, ‘Antwort’-fidhige Kommunika-
tionssystem durch ein musikalisches Werk ersetzt, das
nicht nur als Ergebnis intendierten Handelns existiert,
sondern als Kommunikationsmedium eingerichtet wurde.

Seit der Urauffiihrung der 5. Symphonie entstand mit
jeder weiteren Symphonie, jeder nicht explizit programma-
tischen Komposition eine kommunikative Wechselbeziehung
zwischen Werk und Rezeptionsgemeinschaft, deren diskursi-
ve Bedeutung in dem MaBe wuchs, als der seit Anfang der
Zwanziger Jahre sich vollziehende Diskurs iiber die ada-
quate Art ideologischer Affirmierung mit kiinstlerischen
Mitteln durch den willkilirlichen, gegen die Intelligenz
gerichteten Terror der spdten Dreifiger und Vierziger
Jahre unméglich wurde. Die harten Auseinandersetzungen in
der Presse und innerhalb des Komponistenverbandes um In-
tention und "Aussage" der fiinften, siebten, achten, neun-
ten, zehnten Symphonie machten diese Werke zu Elementen
eines gigantischen, von Werk zu Werk fortschreitenden
Diskurses Ulber das Verhdltnis von ideologischer Affirma-
tion und intellektueller Autonomie, dessen einmalige Be-
sonderheit war, daB das musikalische Werk wie ein litera-
risches behandelt wurde, jede Interpretation sowohl dis-
kursive Reaktion auf, als auch kommunikative Interaktion
mit diesen Kunstwerken war, bei deren Entstehung der Au-
tor Agierender und Reagierender zugleich sein mufite. Da-
bei war das jeweilige Werk mit seiner Strukturkonsistenz

entscheidend filir eine Verstehenskontrolle im Diskurs.
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SchlieBlich ist es ist die Schriftlichkeit, der auch
informationstheoretisch der hochste Stellenwert beigemes-

sen wird:

L Erst Schrift und Buchdruck legen es nahe, Kommunika-
tionsprozesse anzuschlieBen, die nicht auf die Einheit
von Mitteilung und Information, sondern gerade auf ih-
re Differenz reagieren: Prozesse der Wahrheitskontrol-
le, Prozesse der Artikulation eines Verdachtes mit an-
schlieBender Universalisierung des Verdachts in psy-

[TE

choanalytischer und/oder ideologischer Richtung.

Genau solche Prozesse waren als hermeneutische Binnendis-
kurse nach jeder groéberen Urauffiihrung die Regel, wobei
die hermeneutische Redundanz, die eine notierte Faktur
als schriftliches Dokument und als maBgebliches Klangzei-
chen fir akustische Realisation anbietet, von den offi-
ziellen Funktoren der Verstehenskontrolle, also der sow-
jetischen Musikwissenschaft zumindest nicht offiziell
wahrgenommen wurde. Die Aufstellung eines analytischen
Kategoriensystems zur Absicherung des sozialistisch-
realistischen Normenkatalogs wurde nicht unternommen,
wohl auch aus Furcht vor einer mit hohem methodischen
Aufwand durchzufiihrenden Blofistellung normierter Banali-
tat. So blieb eine andere Redundanz bestehen, ndmlich die
der Bedeutungszuordnung an das einzelne Werk, die der
Werkschopfer fir kommunikative Zwecke, flir angenommene
doppelgleisige Informationsverarbeitung nutzen konnte.
Wenn es allerdings ein musikalisches Werk ist, das ei-

ne mediale Ersatzfunktion Ubernehmen muf, um {berhaupt

“Niklas Luhmann, Soziale Systeme: GrundriB einer allgemeinen Theo-
rie, Frankfurt 1984, S. 223f.
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einen Offentlichen Diskurs aufrechterhalten zu kd&énnen,
muB es Eigenschaften besitzen oder bekommen, die es kom-
munikationsfdhig machen.

Luhmann ruckt hinsichtlich schépferisch eingeplanter und
angestrebter Entrdtselungs- (Verstehens) Akte eine Kommu-
nikation initiierende Intentionalit&t in den Vordergrund,
weil sie die Modglichkeit interner Verstehenskontrolle

durch den Kommunikationsinitiator hervorhebt:

»~Man kann erst am AnschluBverhalten kontrollieren, ob
man verstanden worden ist; man kann aber auch mit ei-
niger Erfahrung seine Kommunikation vorher so ein-
richten, daB man erwarten kann, verstanden zu wer-

den. “*?

Das bedeutete filir die schoépferische Seite, daB der Kom-
positionsakt als verstdndigungsorientierte Handlung zu
konzipieren wdre, was die Vermittlungsstrategie nicht nur
auf strukturale Zeichengestaltbildungsméglichkeiten, son-
dern auch auf die Decodierungsfdhigkeit der avisierten
Kommunikationspartner richten lassen miiBte. Henze be-
hauptet zumindest die M&glichkeit kompositorisch-

teleologischen Handelns:

Ich habe zwar eine Vorstellung von Instrumentalmusik
als dem Ort, in dem eine bestimmte Zahl von Zeichen
aufgehoben 1ist, liber deren Sinn Einverstdndnis
herrscht, eine Konvention. Und ich meine, daB es m&g-
lich sein sollte, mit der Kraft dieser Zeichen, die

darauf beruht, daB sie sich 1in das BewuBtsein der

“Luhmann, Soziale Systeme, S. 199.
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Menschen tief eingeprdgt haben, etwas Neues zu ma-
chen: sie in neue Zusammenhdnge zu bringen und SO zu
montieren, daB man zu unmiBverstdndlichen Resultaten
kommt,; vermutlich weniger wirkungsvoll und weniger
direkt als bei der Vermittlung von Texten, aber im-
merhin.*
Es ist die Verbindung von Neuem und UnmiBverstdndlichem,
die Sostakovié suchen muBte, um mit Hilfe einer Zeichen-
pragmatik im Sinne Henzes mifverstdndlich unmifverstand-
liche Verstdndigung zu erreichen. Die These, daB eine in-
formationale Bedeutung musikalischer Einheiten von ihren
praktischen Konsequenzen abhdnge, ist plausibel, weil
sich schlieflich der Prozel der Zeichengenese in dem er-
wahnten, von Urauffiihrung zu Urauffihrung fortschreiten-
den diskursiven Abgleich kommunikativer Handlungen bei
Produzent und Perzipient abspielte. Dieses System wech-
selseitiger antizipierender Erwartungen ermdglichte es
dem Komponisten, die wichtigen informationsstiftenden und
informationssichernden Uberraschungen zu installieren. Es
mulbte und muff allerdings immer klar sein, worauf sich die
Erwartungen beziehen. Der Produzent muB nicht nur wissen,
was erwartet wird, sondern auch warum das primdr dstheti-
sche Objekt so und nicht anders erwartet wird. Der wahr-
nehmende H&rer muB, wenn sich an den wahrgenommenen Uber-
raschungen Verstehen einstellen soll, erkennen, warum
seine HOrerwartung durch die Uberraschungen enttduscht
wurde.
Das kann nur funktionieren, wenn ein homogener Hand-

lungskontext, eine gemeinsame musikalisch-kommunikative

*“Hans Werner Henze, Musik und Politik, Miinchen 1967, S. 149.
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Sinnstruktur und eine auf beiden Seiten kohdrente Inten-
tionalitat hinsichtlich des zu reprédsentierenden und zu

verstehenden Mitteilungsgegenstandes gegeben sind:

,Kommunikation greift aus dem je aktuellen Verwei-

sungshorizont, den sie selbst erst konstituiert, et-
was heraus und 148t anderes beiseite. "

Wenn sich nun das konkrete Verhdltnis von Komponistenin-
tentionalitdt zu Perzipienten- oder Interpretenintentio-
nalitat nicht als ein unbestimmt offenes herausstellen
mufl und der Komponist innerhalb der mehrdeutig erfahrba-
ren Struktur tatsadachlich einen einzig moéglichen Bezugs-
punkt gemeinsamen Zeichenverstehens installierte, so geht
es Jjetzt um das notwendige Regelsystem, nach dem sich
dsthetische Expressivitadt (Ausdruck) mit 4asthetisch-
praktischer Rationalitéat (Informationsvermittlung) in
Einklang bringen lassen konnte und kann.

Wo Affirmation verordnet und nicht als Ergebnis dis-
kursiver Auseinandersetzung gestattet ist, entsteht ein
ernsthaftes Kommunikationsproblem, ndmlich das von Wahr-
heit und Wahrhaftigkeit als Voraussetzungen flir erfolg-
reiche Kommunikation. Ein musikalisches Kunstwerk unter
solchen Umstanden als norm- und ideologiereflektierendes
Diskursmedium zu etablieren, hat ja wegen dessen poten-
tieller Mehrdeutigkeit nur dann kommunikativen Sinn, wenn
ebendiese Mehrdeutigkeit ausgenutzt und in ein Kalkidl
einbezogen wird, das die Moglichkeit beliebigen Werkver-
stehens begrenzt, kanalisiert, ohne ihr Prinzip einer be-

weiskrdftigen Verstehenskontrolle zu opfern. Die schépfe-

“Luhmann, Soziale Systeme, S. 194.



137

rische Ausformung dieses Kalklils, schon die Erm6glichung
des Erkennens einer Mitteilungsabsicht, sowohl durch den
normsetzenden, als auch durch den dem System unterworfe-
nen Perzipienten, muB allerdings die auf Tradition und
Erfahrung grindende Erkenntnisfdahigkeit beider avisierter
Kommunikationsteilnehmer berilicksichtigen, wenn eine norm-
abweichende Information nicht schon bei ihrer Encodierung
scheitern und leerintentionale Kopplung zum Publikum her-
stellen soll.

Miflverstehen ist dabei nur insofern nicht auszuschlie-
Ren, als Gemeintes und ‘eigentlich’ Gemeintes aus dem
‘Gesagten’ nicht unzweideutig zu schlieBen sein darf, da
sonst eine Kommunikation neben der einzig sanktionierten
unméglich wirde. Insofern erfaBft eine Wahrhaftigkeit wvor-
aussetzende Funktionszuordnung von Erkenntnis und Infor-
mation, wie sie Habermas vornimmt, nicht einen solchen
Gebrauch Kommunikation herstellender Elemente, welcher
informationale Tduschung als unfreiwillig motivierten,

aber beabsichtigten Kommunikationszweck im Auge hat:

»In Systemen, die unter Handlungszwang stehen, dienen
Kognition und Information, im Unterschied zur diskur-
siven Begriindung, dem Abbau von UngewiBheit, also der

“3in

Reduktion von Weltkomplexitdt.
Wenn nun aber der normative Handlungszwang selber die Ge-
wahrleistung von minimaler Strukturkomplexitdt und seman-

tischer Eindeutigkeit wverlangt, koénnen ihm unterliegende

*Jiirgen Habermas, Konstitution der Erfahrungswelt und sprachliche
Kommunikation, in: Jlirgen Habermas/Niklas Luhmann, Theorie der Ge-
sellschaft oder Sozialtechnologie - Was leistet die Systemfor-
schung?, Frankfurt 1971, S. 43.
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Individuen Normabweichung nur durch Normblofstellung rea-
lisieren, ohne durch einen Beweis ex negativo uberfilihrt
zu werden. NormbloBstellung hieBe, das schon erwdhnte
Kommunikationsziel verdeckter psychischer Massenbeein-
flussung durch Bewubtmachung seiner appellativen, propa-
gandistisch wirken wollenden Absicht =zu hintertreiben.
Verbale Beteuerungen musikalisch-semantischer Absichten
kénnen in solchem Rahmen nur dann falsche Fahrten legen,
wenn der medial aufzufassende musikalische Wahrnehmungs-
gegenstand Eindeutigkeit nicht zulaBt, aber aus dieser
Uneindeutigkeit heraus wieder auf ‘eigentliche’ Schoép-
fungsintentionen schliefen 1lait.

Sprachliche Kommunikation birgt ja das Problem, Auf-
richtigkeit gegeniliber normativ-kommunikativen Erwartungen
nicht direkt zu erkennen geben zu kdénnen. Wer beteuert,
dal er tatsdchlich meint, was er sagt oder in {iberdeut-
lich affirmativen AuBerungen Forderungen, Normen, Zwingen
entspricht, wirkt gegen die geduberte Mitteilungsab-
sicht¥; was natilirlich wiederum beabsichtigt sein kann,
aber auch nur als Indiz fiir die wahre Mitteilungsabsicht
zu werten ist. Sostakovié selbst beteiligte sich am
kunstideologischen Diskurs mit jenen typischen strategi-
schen Versteckspielen zwischen Aufrichtigkeit und Unauf-
richtigkeit, die mit feinsinniger Ironie die propositio-
nalen Gehalte affirmativer Aussagen in ihr Gegenteil um-
wandeln koénnen. Wo O&ffentliche Systemverherrlichung als
Preis fir berufliche, wenn nicht physische Existenzbe-
rechtigung eingefordert wurde, war Affirmation ein sub-

jektiver Akt der Vernunft. Wo dementsprechend Alle das

“Wgl. Luhmann, Soziale Systeme, S. 208.
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gleiche sagten, stand die in Uneigentlichkeit getarnte
Eigentlichkeit des politischen Denkens der Gesellschaft
unausgesprochen und fir die Nomenklatura durchaus bedroh-
lich im gleichgeschalteten Kommunikationsraum zwischen
Normgebern und Normbefolgern. In einem die beginnende
Tauwetterzeit andeutenden Pravda-Zitat, das Sostakovié
1954 gegen den fundamentalistischen Komponistenverband in
Stellung brachte, werden auf diese Weise beispielhaft
Hinweise auf tatsdchliche kiinstlerische Intention und so-
gar auf die normativ-ideologische Struktur der Bedingung

ihrer Umsetzung greifbar:

Der sozialistische Realismus erdffnet dem Denken des
Kinstlers einen weiten Raum und bietet gréBtmdgliche
Freiheit fiir das Hervortreten der schépferischen Per-
sénlichkeit und die Entwicklung der verschiedensten
Genres, Richtungen und Stile. Darum 1ist es so wich-
tig, den Wagemut des Kiinstlers zu unterstiitzen, sich
in seinen Schaffensstil zu vertiefen und bei der Ein-
schdtzung der Vorzige und Schwdchen dieser oder jener
kiinstlerischen L&sung das Recht des Kinstlers auf
Selbstdndigkeit, Kiihnheit und Suche nach dem Neuen zu

achten. "™®

Selbst dieses Lob Sostakoviés iiber den Sozialistischen
Realismus als Garant fir ,gréftmdégliche Freiheit“ des
kunsterzeugenden Individuums ist zweideutig. Was als Be-
griffskombination von Norm und Freiheit paradox er-
scheint, ertffnet filir das musikalische Kommunikationspro-

blem des Verstadndlichmachens von intendiertem Sinn L&-

“Dmitri Schostakowitsch, Erfahrungen, Leipzig 1983, S. 91.
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sungsmdglichkeiten, da das &sthetische Objekt einem MaB-
stab unterworfen ist, den Komponist wie Rezipient kennen
und an dem beide Seiten ihre auf Wahrnehmung und Erkennt-
nis griindenden Handlungen orientieren und abgleichen k&n-
nen.

Mstislav Rostropovi¢ beschreibt die &ffentliche sowje-

tische Kommunikationspraxis folgendermaben:

.Ein Professor hdlt einen politischen Vortrag. Er
weiBB, daB er 1liugt, und auch das Publikum weiB, daB er
ligt. Das Publikum weiB aber auch, daB er weilB, daB
er 1ligt, und er weiB, daB das Publikum weiBl, daB er

“io

1dgt.
Sostakovié betreibt seine Tarnung sogar soweit, dal er
6ffentlich jene Vorgehensweise als verlogen anprangert,
die er selber bevorzugt wdahlt, ndmlich ein Werk fertigzu-
stellen, und danach mit Hilfe der o6ffentlichen Hermeneu-
tik ein Programm fir das Werk aufzustellen beziehungswei-
se aufstellen zu lassen.”’

Wenn also Aufrichtigkeit und Unaufrichtigkeit eine
kommunikative Zweckgemeinschaft eingehen miissen, wenn
verbale, selbstinterpretative Beteuerungen aufrichtiger
ideologischer Affirmierung eine entgegengesetzte Inten-
tion implizieren, diese aber vordergriindig als ihr Gegen-

teil dargestellt wird, lassen sich indizierte Informatio-

“Mstislaw und Galina Rostropowitsch, Die Musik und unser Leben, Miin-
chen 1987, S. 50.
*yvgl. Sostakovié, 0 podlinnoj 1 mnimoj programmnosti (Uber tatsdchli-

che und scheinbare Programmatik), in: Sovetskaja Muzyka 1951, Nr.
8. 8. 77
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nen nur innerhalb einer kommunikativen Doppelstrategie
beweisunkradftig und deshalb folgenlos vermitteln.
Um nun das Wahrheitsproblem zwischen angenommener, glei-
chermaBen intendierter Aufrichtigkeit wie Unaufrichtig-
keit in Angriff nehmen zu k&énnen, muf der Vorgang der be-
greifenden Wahrnehmung und seine Bedingungen als weiterer
Bezugspunkt fir hermeneutische Evidenz herangezogen wer-
den. Da die Differenzierung zwischen ‘eigentlicher’ und
offensichtlicher Mitteilungsabsicht innerhalb eines abge-
schlossenen Werks schon ein H&6chstmal an Komplexitdt bei
der intentionalen Informationsverarbeitung voraussetzt,
muly der Begriff modglicher Information zuerst auf Grundla-
ge des konkreten Wahrnehmungsurteils umrissen werden."
DaB Luhmann fiir die Definition des Kommunikationsbegriffs
das ‘DifferenzbewuBtsein’®® von Mitteilung und Information
Uber Intentionalitat und Sprachlichkeit stellt, ist aus
rezeptiver Sicht auch fiir die Feststellung von Bedingun-
gen der Moglichkeit musikalischer Kommunikation bedeut-
sam. Erst wenn im Wahrnehmungsvorgang das Wahrgenommene
als Ergebnis intendierter Mitteilung ‘erkannt’ wird, wird
das dsthetische Objekt zur Information und damit zu einem
indirekten kommunikativen Subjekt.

Die Frage, wie Information entstehen und als solche

erfalt werden kann, ist umstritten. Auch wenn Luhmann den

“Auf die informationsasthetischen Theorien von Moles, Lotman und Ja-
cobson soll an dieser Stelle nicht eingegangen werden. Ihre struk-
turalistischen Modelle &sthetischer Information wurden im vorherge-
henden Hauptkapitel als methodische Bezugspunkte fiir die Untersu-

chung der musikalisch-semantischen Semiose bei Sostakovi¢ und Pro-

kof’ev herangezogen.

*Vgl. Luhmann, Soziale Systeme, S. 209.
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informationalen Ubertragungsbegriff ablehnt, weil er zu
viel ‘Ontologie’ enthalte und das Wesentliche der Kommuni-
kation in den Akt der Ubertragung, in die Mitteilung le-
ge,* so liegt gerade bei schriftlich vermittelter Kommu-
nikation, trotz gemeinsamer Sinnkonstitution von Sender
und Empfdnger, der Schlissel zu uUbereinstimmendem Sinn-
verstehen im Mitteilungsmodus, welcher eine intentional
ausgewdhlte Information in eine Verstdndnis sichernde
Form bringen muB. Tatsdchlich sind die Geschicklichkeits-
anforderungen des musikalisch Mitteilenden maBgeblich fir
erfolgreiche Kommunikation, derzufolge ,bestimmte Zustdn-
de des einen Elements auf das andere libertragen werden
und dort eine Zustandsdnderung verursachen.“*
Ubereinstimmendes Sinnverstehen impliziert allerdings
eine Identitat libertragener Information fiir Verfasser und
Empfanger, die auBerhalb einer historisch vereinheitlich-
ten Lebenssituation kaum mehr voraussetzungslos gegeben
ist. Eine solche Lebenswelt ist notwendige Pramisse fiir

sinn- und identitdtsstiftendes Handeln und Erleben.®

“vgl. Luhmann, Soziale Systeme, S. 193.
““Vgl. Christian Kaden, Musiksoziologie, Berlin 1984, S. 86f.

“Vgl. Dieter Boecks Definition des Informationsbegriffs: s,Information
ist eine spezifische Form der Wechselwirkung zwischen dynamischen
Systemen bzw. Teilsystemen, die von einem System S1 erzeugt, umge-
formt, zum Zweck der Kommunikation in Form struktureller Vielfalten
aussendbar gemacht, durch einen Kanal iibertragen und von einem Sys-
tem S2 empfangen, in die eigene Struktur durch Umformung und Zuord-
nung eingegliedert wird und im allgemeinsten Sinne eine Verhaltens-
dnderung bewirkt". In: Dieter Boeck, Der kommunikative Aspekt der
Kunst. Versuch einer kommunikationstheoretischen Betrachtung &sthe-
tischer Probleme unter besonderer Beriicksichtigung der Musik, Ber-
lin 1978 (unveréffentlichte Dissertation), S. 33, zitiert nach:
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Es ist die Aussendbarkeit, die Schriftlichkeit von Infor-
mation, die ihr zeitfesten, Ubertragbaren Bestand gibt,
auch wenn sie intentional ein ,zeitpunktfixiertes Erei-
gnis“ ist und nicht als Verteilungsbestand, sondern als
ein Element der Dosierung von Uberraschungen dienen
soll.’® Die Zeitpunkt- und damit Kontextbedingtheit wvon
Information basiert auf einer gemeinsam zugrundegelegten
Sinnstruktur kommunikativen Handelns, die im Falle musi-
kalischer Vermittlung, musikalischer ‘Ubertragung’, vor
allem eine gemeinsame Sinnstruktur des Erlebens voraus-
setzt.

Uberhaupt ist die Dosierung von Uberraschungen ein
Schliisselprinzip fir musikalische Kommunikation, sofern
es auf einer durch dsthetische Konvention und politisch-
sozialen EinfluB intersubjektiv gebildeten Sinnstruktur
fuBt. Eine solche Sinnstruktur kann als Ergebnis zeit-
historisch-sozialer, individuell-biographischer Verei-
heitlichungen definiert werden, welche wiederum als Er-
gebnis kollektiver Erfahrung ibereinstimmendes Erleben
erméglichen. Ubereinstimmendes Erleben als Folge inten-
dierter Uberraschungen kann schlieBlich zu tibereinstim-
mendem Verstehen fihren. Nur unter Berilicksichtigung sol-
cher Umstédnde, die beim zeithistorisch betroffenen H&rer
Verstehen intentionaler Zustdnde des Senders zulieBen,

bekommen analytische Rickschlisse des historisch

Torsten Casimir, Musikkommunikation und ihre Wirkungen: eine sys-
themtheoretische Kritik, Wiesbaden 1991, S. 67.

*Vgl. Luhmann, in: Habermas/Luhmann, Theorie der Gesellschaft, S.
43.
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distanzierten Untersuchers auf ebendiese Zustdnde Plau-

sibilitat.

5.4. Erkenntnis und Erfahrung: Das Vermittlungs-

problem der Vermittlungsabsicht

Dem dreistelligen SelektionsprozeB bei Luhmann' ent-
spricht Kadens Differenzierung zwischen ,Informations-
quelle“ und ,Sender“’®, also zwischen den fiir die Kommuni-
kation relevanten Sachverhalten und dem Information aus-
wahlenden Individuum, welches die Entscheidung treffen
mufl, das Ausgewdahlte zu vermitteln, um eine Mit-Teilung

sicherzustellen:

»Reprdsentation und Vermittlung indessen, d.h. die
konstitutiven Momente der Informationsiibertragung,
sind nicht allein in solchem Kontext (der Selbstdar-
stellung des Senders, D.G.) gegeben, sondern auch
dort, wo der Sender auf auBer ihm liegende Elemente
bzw. Systeme hindeutet und deren Zustdnde dem Empfdn-

«49

ger zugdnglich macht.
Hier wird die Moglichkeit musikalischer Reprdsentation
bereits als gegeben vorausgesetzt, wenn auch nur in bezug
auf dsthetisch reflexives Kompositionsverhalten, wie Zi-
tatverwendung, ,Collage“, oder ,Montage“.’® Mit dem Erken-
nen einer musikalischen Einheit als ein Zitat, etwa des

Gewaltmotivs aus Lady Macbeth als dramaturgisch-noe-

*'Vgl. Luhmann, Soziale Systeme, S. 194.

"Vgl. Christian Kaden, Musiksoziologie, S. 95ff.
“*Kaden, Ebda., S. 96.

*’Kaden,Ebda., S. 97.
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matisch pragendes Motiv im Kopfsatz von Sostakoviés 7.
Symphonie, vollzieht sich zwar ein kognitiver Verwei-
sungszusammenhang mit dessen urspringlichem Verwendungs-

zusammenhang, also ein Erkennen der prdsentativen Funk-

tion des Zitats; Ein Verstehen moéglicher dariiberhinausge-
hender Mitteilungsabsicht der Zitatverwendung stellt sich
fiir den Perzipienten aber nur lber das BewuBtsein einer

Korrespondenz des als reprdsentativ erfahrenen Wahrneh-

mungsgegenstandes mit der Handlungsintention des Urhebers
ebendieses Wahrnehmungsgegenstandes ein.

Hiermit sind wir nicht nur am viel geschmdhten er-
kenntnistheoretischen Problemverhdltnis von begrindetem
Wissen und Erkenntnis aufgrund sinnlicher Erfahrung ange-
langt, sondern am Problem des wahren Zeichenverstehens.
Es ist fir die Methodik historischer Untersuchungen ein-
leuchtend, daB das Eine auf dem Anderen beruhe, daB sich
die Begrindung des Wissens auf iiberlieferte, auf sinnli-
che Erfahrung griindende Wahrnehmungsurteile stiitze. Den-
noch sind Wahrheit und Wahrhaftigkeit dieser Urteile,
insbesondere ¥ie sich auf wahrgenommene Musik beziehen,
nicht von vorn herein als gekldrt und gewdhrleistet =zu
betrachten. Charles William Morris umscheibt das Problem-
verhdltnis von Informationsvermittlung und ihrer Wirkung

folgendermafBen:

Ein Zeichen ist dann informativ addquat (oder iiber-
zeugend) , wenn seine Herstellung den Interpreten ver-
anlaBt, so zu handeln, als ob etwas bestimmte Charak-

teristika hdtte. Da diese Uberzeugungskraft in den
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Bereich des Zeichengebrauchs gehort, darf sie nicht
mit der Frage nach der denotativen Zuverldssigkeit
der benutzten Zeichen verwechselt werden: Jemanden
liberzeugend Uber etwas zu informieren heiBlt nicht

notwendig, ihn richtiqg zu informieren.”

Hier wird exakt das kommunikative Spannungsfeld zwischen
Werkentstehung, intendierter Mitteilungsabsicht und sinn-
licher Erfahrung umrissen, das fir Sostakovié und Pro-
kof’ev die unterstellte strukturale Informationsverarbei-
tung so erschwerte. Da es zweli Gruppen von Adressaten
gab, auf deren kommunikative Erwartungshaltung entweder
eingegangen werden mullte oder konnte, namlich die system-
stitzende Nomenklatura und das Volk als systemunterworfe-
ne Objekte staatlichen Handelns, stand das potentielle
Problem an, beide Seiten ,lberzeugend 2zu informieren,
was allerdings, entsprechend der situationsbedingt unter-
schiedlichen Kommunikationserwartungen, mit entgegenge-
setzten Informationsabsichten, also auch mit verschiede-
nen, mbéglichst nachvollziehbaren Verweisungszusammenh&n-
gen verbunden sein mubte.

Wenn demgemdB VerstehensduBerungen, historische wie
zeithistorische, auf die riicklaufige Vermittlungskette
Wirkung - Materiale Strukturierung - Wirkungsabsicht ver-
weisen, ist es nicht stichhaltig, in der Beriicksichtigung
solcher Urteile metaphysischen Historismus zu sehen, wie

ihn Dahlhaus im historisch-genetischen Verstehen ortet:

»DaB man erkannt hat, wie eine Sache entstanden ist,

besagt nicht notwendig, daB man ihre Bedeutung ver-

“'Charles William Morris, Zeichen, Sprache und Verhalten, Diisseldorf
1973, S. 187
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steht. Und die Historie wird zum ‘Historismus’, wenn
man sich von dem Schein tduschen 148t, daB in den Ent-
stehungsbedingungen, die sie rekonstruiert, das Wesen
eines Werkes enthalten sei. (...) Sowohl der Anspruch,
den Sinn einer Sache von 1ihrem Ursprung ablesen zu
kénnen, als auch die Leugnung des Anspruchs ist nicht

anders als metaphysisch zu begriinden. “*

Ob es wirklich ‘metaphysisch’ ist, die Frage nach dem al-
les umfassenden Sein der Musik mit dem Kausalitdtsprinzip
zu konfrontieren, darf im hier behandelten Kontext be-
zweifelt weden. Gdlte die prinzipielle Verknipfung von
Ursache und Wirkung auch filir die Musik, so gdlte auch im-
mer der ontische Seinszusammenhang als ihre Vorausset-
zung, also das zureichende Grilinden der seienden, wahrge-
nommenen Musik in einem anderen Seienden.

Die Bezugnahme auf das Kausalit&tsprinzip ist deshalb
wichtig, weil es auf das Grundproblem musikalischer Her-
meneutik hinweist, namlich auf die Beschaffenheit ihres
Gegenstandes, die Geschichtlichkeit wvon Gegenstand und
Interpretationsakt und auf die Annahme, daB es iiberhaupt
etwas zu verstehen gebe, das iliber das Konstatieren ténend
bewegter Form hinaus geht.

Es ist schon der Urgrundsatz allen Philosophierens,
der eine musikalische Hermeneutik vor die grdBRten Proble-
me stellt: Die Frage, wo die Ur-Sache, das begriindende
Seiende einer textlich tUberlieferten Musik als ontologi-
schem Gegenstand zu suchen sei, scheidet die Geister. Das

hermeneutische Kernproblem des Verhdltnisses oder Unver-

*Carl Dahlhaus, Historismus und Tradition, in: Festschrift zum 70.

Geburtstag von Joseph Miiller-Blattau, Kassel 1966, S. 49.
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hidltnisses von sogenannter Textintentionalitat und Ver-
fasserintentionalitat 1laBt sich auf das ontologische Pro-
blem des Verhdltnisses von AnlaB und Ausprdagung von In-
tention zurickfihren.

Da der Kompositionsakt bei Sostakovié¢ so und nicht an-
ders ausfiel, kann sein Grund in einem intentionalen Akt
gesehen werden, wobei es fir die hermeneutische Betrach-
tung entscheidend ist, ob dieser Akt als Wirkungsursache
und/oder als Ziel- und Zweckursache zu begreifen war.
Auf jeden Fall 1aBt sich der grundlegende Wirkungszusam-
menhang von Gegenstand, Wahrnehmung und reflexiver, kate-
gorialer, wahrnehmungsgegenstdndlicher Zu-und Einordnung

nicht unter den Teppich kehren:

,Kausalitat ist der Grundbegriff, nach dem wir die
Gegenstdnde der Erfahrung unter die Idee einer ge-
setzmdBigen Verknipfung bringen: (...); die entspre-
chende Unterstellung von Motiven von AuBerungen hat

nur Sinn im Modell reinen kommunikativen Handelns.‘?

Habermas’ Betonung des Prinzips von Ursache und Wirkung
auch bei kommunikativer Interaktion eréffnet eine L&-
sungsméglichkeit des Kompatibilit&dtsproblems von Dbe-
obachtbarem Verhalten und dem ihm zuzuordnenden begriff-
lichen Dreigestirn Intention, Bedeutung, Verstehen. Die
begriffliche Inbeziehungssetzung von musikalischer Mit-
teilungsabsicht und motivierten ‘AuBerungen’ ist nicht zu
gewagt, wenn Ubereinkunft herrscht, daB alle Fille von

Zeichengebrauch, in denen den Zeichen eine Intention zu-

“Jirgen Habermas, Konstitution der Erfahrungswelt und sprachliche

Kommunikation, in: Habermas/Luhmann Theorie der Gesellschaft, S.
209.
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geordnet wird, unter den Begriff der AuBerung subsumiert
werden k&énnen. Da es nun bei musikalischer Kommunikation
unter stark normierenden Umweltbedingungen das Hauptpro-
blem des Senders ist, Zeichengenese und Zeichenwirkung
vorausschauend zu planen und =zu vereinheitlichen, dar-
tiberhinaus den dsthetischen Geltungsanspruch des Kunst-
werks mit dessen strukturaler Semantisierung zu versdh-
nen, lassen sich mit der Zuordnung uberlieferter Wahrneh-
mungsurteile Anhaltspunkte zumindest fir das Vorliegen
eines informationssichernden Zeichenprozesses, einer Be-
deutung herstellenden Semiose, finden. Ein informations-
theoretisches Untersuchungskonzept abzulehnen, weil még-
liche informationsiibertragende Zeichensysteme auch rein
dsthetisch wahrgenommen werden k&énnen, ist nicht stich-
haltig, wenn situative Bedingtheiten maBgeblich fir Zei-
chenverstehen sind. Auch ist eine alternativradikale Ge-
geniiberstellung von dsthetischen und informativ verwei-
senden Zeichen nicht angebracht, wenn das zur Verfiigung
stehende Material sowohl d4dsthetisch-anschauliche, als
auch informativ-verstehbare Erfahrung ermoéglicht. Es
kommt auf die Wahrnehmungsurteile an, ob von einer rein
anschaulichen, oder einer pragmatisch-interaktiven Bezie-
hung zwischen Zeichen und Zeichen-Interpret gesprochen
werden kann.

Dal ein Zeichensystem erst durch seinen Gebrauch kom-
munikativen Sinn bekommt, ja iliberhaupt erst als Zeichen-
system zum Vorschein kommt, bedeutet filir Musik als
krypto-akustisches Medium, daB ihr Gebrauch, also ihre
Rezeption und ihre Formung erkenntnisgewinnende sowie

vermittlungssichernde Intention voraussetzt. Sinnf&lliger
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Gebrauch setzt Wissen um die kommunikativen Eigenschaften
des Gebrauchten und die Bedingungen filir kommunikativen
Erfolg voraus, und zwar beim rezepierenden und perzepie-
renden, wie auch beim code-formenden Individuum. Beide
Seiten miissen sich tiber ihren 1lebensweltlichen Erfah-
rungshorizont, innerhalb dessen sich fest umrissene dst-
hetische Konventionalisierungen und Habitualisierungen
abspielen, im klaren sein, sie miissen ein sich selbst zu-
geordnetes KonventionsbewuBtsein auch dem jeweils gegen-
Uberstehenden, kommunizierenden Individuum unterstellen.
Schon Nietzsche hat geistesgeschichtliche Homogenitdt als
wesentliche Bedingung filir die Moéglichkeit kilinstlerischer

Kommunikation erkannt:

,Die Musik ist eben nicht eine allgemeine lberzeitli-
che Sprache, wie man so oft zu ihrer Ehre gesagt hat,
sondern entspricht genau einem Gefiihls-, Wdrme- und
ZeitmaB, welche eine ganz bestimmte einzelne, zeit-
lich und &6rtlich gebundene Kultur als inneres Gesetz

in sich trdgt.“’

Setzt man voraus, daB es die Gesamtheit der Perzipienten
sei, die innerhalb einer derart umschriebenen Kultur mit
einem stdndigen intersubjektiven Abgleich von Wahrneh-
mungsurteilen konventionsherstellende Selektionen und At-
tributionen des dsthetischen Angebots vornimmt, so wiirde
die Moéglichkeit erfolgsorientierter Kommunikation um so
groker, je absichtsvoller ein &sthetisches Material pro-

duzierendes Subjekt mit den erkannten Konventionen arbei-

“Friedrich Nietzsche, Menschliches, Allzumenschliches II, in: Nietz-
sche, Sdmtliche Werke in zw&lf Bdnden, Band III, Stuttgart 1964, S.
81 IT.
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tete, ‘spielte’. Spielen hieBe in diesem Fall, das zur
Verfiigung stehende Zeichen-Material auf eine Art und Wei-
se auszuwahlen und zusammenzustellen, daB perzeptives
Verstehen die Vermittlungsfunktion der wahrgenommenen
Zeichenkonfiguration erfaBte, dabei aber nicht stehen-
bliebe, sondern deren informationell zugeordnete Selek-
tionen begriffe und damit erst die musikalisch-materiale
Vereinheitlichung tberhaupt als Zeichenkonfiguration
wahrndhme. Dieses Begreifen vollzdge sich also iber die
BewuRtwerdung einer die Konvention sprengenden Uberbe-
stimmtheit des wahrgenommenen d4dsthetischen Gegenstandes,
wobei der Sinn dieser wahrgenommenen Uberbestimmtheit
demjenigen zuzusprechen wdre, der filir die Konfigurierung
von Material verantwortlich zeichnete, das dieses Begrei-
fen erméglichte.

Da angenommen wird, daB so konfiguriertes Material bei
Sostakovié als groteske und ironische Uberbestimmtheit
herrschender lebensweltlicher Verhdltnisse begriffen wur-
de, bedeutet das fiir die Ausdruckskategorien Ironie und
Groteske, als zeichenhafte Vermittlungsinstanzen des Kom-

ponisten installiert worden zu sein.
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5.5. Asthetik und Handlungsintentionalité&t

Ein konstruiertes Sprachspiel, das in einer diskursiven
Funktion offiziell gar nicht existieren darf, das versu-
chen muB, seinen informationalen Geltungsanspruch zwi-
schen notwendiger Uneindeutigkeit und Eigentlichkeit
durchzusetzen, muB sich des vielbeschworenen Rdtselcha-
rakters des Kunstwerks bedienen, um divergierende Kommu-
nikationsabsichten innerhalb einer Struktur vermitteln zu
kénnen und um zur jeweils addquaten Sinnsuche beim musi-
kalisch apperzipierenden Kommunikationspartner zu moti-
vieren. Die Groteske etwa kann auch als Ratsel auftreten
und bleibt in diesem Fall Groteske, solange das R&dtsel

ungeldst bleibt:

,DaB Kunstwerke etwas sagen und mit dem gleichen
Atemzug es verbergen, nennt den Rdtselcharakter un-

“whh

term Aspekt der Sprache.

Was bei Adorno allerdings noch Metapher fiir das Unsagbare
ist, wurde bei Ilja Ehrenburg zum verschleierten Ausdruck

des Sagbaren:

,Im November schickte mir Sostakovié einen Zettel mit
einer Einladung zu seiner Achten Symphonie. Ich kam
erschiittert heim. Ich hatte die Stimme des antiken
Tragddienchors vernommen. Die Musik genieBt das groBe
Vorrecht, alles aussagen zu kdnnen, ohne irgend etwas

zu erwdhnen. “°

“Adorno, Asthetische Theorie, 1973, S. 182.
*Il1ja Ehrenburg, Menschen, Jahre, Leben, Miinchen 1965, S. 436.
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Es schien also Sostakovié gelungen zu sein, die &stheti-
sche Differenz von °‘Aussagen’ und ‘Erwdhnen’ in einer ex-
pliziten Doppeldeutigkeit aufzuheben. Diese bestimmte Am-
biguitdt muBte in der Lage gewesen sein, innerhalb des
dsthetischen Gebrauchszusammenhangs Verstehensoptionen in
determinierte Bahnen zu lenken, die auch Eco schon in den
Strukturen des Kunstwerks verankert sieht, wenngleich in
infiniter Fille.”’

Wenn etwas gesagt und verborgen wird, indem gleichzei-
tig Gegensatzliches gesagt wird, nimmt der R&tselcharak-
ter Formen an, was bedeutet, daB das R&dtsel durch Sinn-
verstehen aus den jeweils entgegengesetzten Blickwinkeln,
durch Extraktion semantischer Schichten, kein R&tsel mehr
ist. Wenn allerdings aus beiden Blickwinkeln etwas Ge-
meintes, wenn auch ganzlich Gegensdtzliches zum Vorschein
kommt, ist der erste evidente Sinn dieses Vorkommnisses
die Absicht der Verschleierung von Gemeintem. Das Problem
der hermeneutischen Liftung des Schleiers besteht in der
Beschaffenheit der Verschleierung. Um aus dem einen
Blickwinkel das Gemeinte und aus dem anderen Blickwinkel
das eigentlich Nicht-Gemeinte herausschdlen zu k&nnen,
muf zur Erkenntnis kommen, welche Seite die ausgelegte
falsche Fahrte bedeutet. Liige ist ohne Wahrheit nicht er-
kenntlich, nur muB klar sein, welche Strukturmerkmale die
wahre Botschaft reprdsentieren, und welche die falsche,
also diejenige, hinter deren Bedeutung nicht die affirma-

tive Normkonformitat steht.

*'Vgl. Eco, Das offene Kunstwerk, S. 54f.
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6. Das Phidnomen der musikalischen Wahrneh-
mung und die musikalische Semantik

6.1. Musikalische Wahrnehmung als hermeneutischer

Brickenkopf

Fiir die historische Untersuchung des unter totalitdrer
Fremdeinwirkung stehenden musikalischen Entstehungs- und
Wirkungsfeldes muB die eingangs aufgestellte Grundannahme
musikalischer Kommunikationsabsicht und tatsdchlicher mu-
sikalischer Kommunikation bei Sostakovié und Prokof’ev mit
den potentiellen und mit den konkreten Bedingungen der
angenommenen, auf addquates Sinn-Verstehen ausgerichteten
Vermittlung von Information abgeglichen werden. Die An-
nahme, daB tatsdchlich im erwdhnten Sinne zeichenseman-
tisch ‘gespielt’ wurde, muB sich an auf Wahrnehmung grin-
denden Verstehensvorgdngen bewdhren, deren Erkenntnisre-
sultate zwischen die Mihlen subjektiver Erkenntnisgewil-
heit und ‘objektiver’ Erkenntniswahrheit geraten.

Da auch bisher bei der Ausarbeitung der Bedingungen
des konkreten musikdsthetischen Kommunikationsmodells die
Existenz vermittelnder und reprdsentierender Zeichen vor-
ausgesetzt wurde, sollen im Folgenden repréasentative
Schilderungen von rezeptiven Verstehensvorgangen hinzuge-
figt werden, die im konkreten Wahrnehmungsvorgang das mu-
sikalische Wahrgenommene als reprdsentierendes Gegen-
standliches veranschaulichten und damit kommunikativ be-
griffen. DaB hierbei nicht innerhalb der UdSSR verdffent-

lichte Kritiken herangezogen werden, liegt an dem wegen
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der liickenlosen Publikationskontrolle nicht aus der Welt
zu schaffenden Wahrhaftigkeitsproblem aller o&6ffentlichen
AuBerungen. Es geht ja auch nicht um eine empirische
Kultur- und Sozialforschung, die als eine historische oh-
nehin nicht methodisch standardisierbar wdre, sondern um
die ge&duberten Urteile selber, deren Qualitdt an sich
schon das musikalisch-hermeneutische Methodenkarussell in
Schwung bringt.

Fir die Verifizierung der historisch-pragmatischen Di-
mension 1laft sich durchaus jenes Prinzip verwenden, das
Wittgenstein fir die Erkenntnis des Sinns eines Sprachge-
brauchs formuliert hat und das auch fir das Erkennen hi-
storischen Kommunikationssinns konstituierter musikali-

scher Einheiten sinnfdllig ist:

.Wie ein Wort funktioniert, kann man nicht erraten.
Man muB seine Anwendung ansehen und daraus lernen.
Die Schwierigkeit aber ist, das Vorurteil zu beseiti-
gen, das diesem Lernen entgegensteht. Es 1ist kein

dummes Vorurteil.*“

Es ist aber genau das aus historischer Distanz gepflegte
Gadamersche Vorurteil, welches die historische und prag-
matische Dimension des hermeneutischen Gegenstandes als
‘okkasionell’, als Petitesse bezeichnet.

In unserem Fall sollen die gewdhlten Zeitzeugenberich-

te Vorurteile gar nicht erst zu dominierender Wirkung

‘Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen, § 340, in: Ludwig Witt-
genstein, Schriften 1, Frankfurt 1960. - Auch Peirce hat schon die
absolute Unselbstandigkeit des Zeichens hervorgehoben: "Of course,
nothing is a sign unless it is interpreted as a sign." (Charles
Sanders Peirce, Elements of logic, in: Collected Papers II, § 308,
Cambridge 1960).
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kommen lassen, indem sie als Bausteine fiir eine hermeneu-
tische Semiotik verwendet werden, die eine Ann&dherung an
ein historisch und materiell verifizierbares Zeichenver-
stehen leisten soll. Das erkenntnisleitende Interesse ei-
ner solchen Semiotik ist die Frage, ob ein Konzert im be-
schriebenen historischen Kontext, genauso wie die Oper,
ein Ort sozialer Konfrontation des Publikums mit sich
selbst sein kann, ob es ein Ort sein kann, an dem das Pu-
blikum sich in seiner sozialpsychischen Lage spiegelbild-
lich erkennt und durch gemeinsames H&ren zu kollektiver
Selbsterkenntnis kommen kann. Das Unerhérte eines solchen
Erkenntnisvorganges als kollektive Selbstbewufitwerdung
psychischer Zustdnde wdre die ausldsende, vermittelnde
Wirkung eines nicht standardisierten Mediums, das nur mit
bearbeiteten, zielgerichtet kombinierten Intonations-
schichten Assaf’evscher Pragung Effekte politisch-
ideologischer Bestimmtheiten der Lebenswelt veranschauli-

chen, bewuBt machen koénnte.

6.2. Die Bewertung der historischen Wahrnehmungs-
urteile im Kontext des Sozialistischen Rea-

lismus

Da die offiziellen Reaktionen in der Sowjetunion auf So -
stakoviés Werke in den 30ger, 40ger und 50ger Jahren aus-
nahmslos taktisch geprdgt waren und keineswegs freimiitig
sein konnten, sind Augenzeugenberichte von Urauffiihrungs-

situationen die aufschluBreichsten Quellen filir den Ver-
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such der Feststellung einer situationstypischen Korres-
pondenz zwischen Publikum, musikalischem Werk und Kompo-
nisten.

Volkovs Pandamonium-Metapher bietet die allgemeinste
aber aufschluBreichste Darstellung von Wahrnehmungsreak-
tionen. Zeitzeugen, darunter Nina Dorliac, Svjatioslav
Richter, Galina WiSnevskaja, haben dem Autor den Kern der

Aussagen bestatigt:

Der 21. November darf als Wasserscheide im musikali-
schen Schicksal des Komponisten gelten. Der Saal der
Leningrader Philharmoniker war tUberfillt, die Créme
der sowjetischen Gesellschaft - Musiker, Schriftstel-
ler, Schauspieler, Kilinstler, Beriihmtheiten jeder Art -
hatte sich zur Urauffiihrung der Finften Symphonie des
in Ungnade gefallenen Kiinstlers versammelt. Sie erwar-
tete ein Sensation, einen Skandal, und versuchte zu
erraten, was dem Komponisten wohl geschehen wiirde. Man
tauschte Klatsch und Witze aus, denn schlieBlich ging
trotz der ‘'Sduberung’ das Leben weiter. Und als die
letzten Noten verklangen, entstand ein Panddmonium,
das spdter bei fast allen sowjetischen Urauffithrungen
der groBen Werke Sostakovids sich wiederholte. Viele
weinten. Der Gottesnarr hatte laut ausgesprochen, was
alle in Gedanken bewegte, hatte in seiner Musik einen
aufrichtigen, denkenden Menschen dargestellt, der un-
ter ungeheurem moralischem Druck eine entscheidende

Wahl zu treffen hat.’

*Volkov, Memoiren, a.a.O0., S. 26f.



158

Auch Krzysztof Meyer erlebte das Panddmonium:

Es fdllt schwer, mit Worten wiederzugeben, was beli der
Urauffithrung des 15. Streichquartetts geschah, die am
14. November 1974 mit dem Tanejew-Quartett erfolgte.
Im iiberfiillten Saal saB im Sessel in Begleitung seiner
Frau der alte Mann, wie Immer von nervésen Gesichts-
zuckungen geplagt und fast unfdhig, sich zu bewe-
gen.(...). Als pianissimo die letzten Akkorde des
Quartetts verklangen, war im Saal ldngere Zeit absolu-
te Stille, danach standen alle schweigend auf, um den
Schopfer dieses groBen Werkes zu ehren. Spdter nahmen

die Ovationen kein Ende...™
Galina ViSnevskaja berichtet dementsprechend:

Die Fiinfte wurde zu einem ungeheuren Erfolg. Es gab
nicht einen Zuhdérer, der nicht erkannt hdtte, daB sie

fiir ihn und iiber ihn geschrieben worden war.‘

Daniil Zitomirskij erzdahlt von der moralischen Aufriitte-

lung durch Sostakoviés Werke:

»Nonetheless, there was, naturally, a real recogni-
tion. It existed in a circle that was not wide, but
which had succeeded in preserving a relative indepen-
dence. In a circle which was capable of appraising the
force and richness of spiritual life, of hearing that
toll of the bell of moral alarm that flowed from

Shostakovich’s works.

’Krzysztof Meyer, Dmitrij Schostakowitsch, Leipzig 1980, S. 222.
‘Galina Wischnewskaja, Galina, Bergisch-Gladbach 1986, S. 198f.
*Daniil Zitomirskij, Shostakovich, in: Shostakovich reconsidered,

hrsg. von Allan B. Ho und Dmitrij Feofanov, Exeter 1998, S. 427.
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Was es nun war, das fir die Zuh&rer geschrieben und von
ihnen verstanden wurde, gerdt aus der Feder Galina
Visnevskajas zu einer aus autonomiedsthetischer Sicht
atemberaubenden Aussage lber die Wirkung von Sostakoviés
Musik, da hier mit einem hermeneutischen Wahrnehmungsur-
teil Uber die politische Wirkungskraft wvon Musik die
sprengkraftige Hypothese eines kognitiv-kommunikativen
Systems musikalischer Asthetik aus dem pragmatischen Le-

benszusammenhang heraus apperzeptiv zementiert wird:

»Wenn sich im heutigen RuBland (1984, also noch vor
Gorbacdev, D.G.) das BewuBtsein der Menschen immer wei-
ter emanzipiert und befreit, dann ist das sicherlich
ein groBer Verdienst Dmitrij Sostakoviés, der bis ans
Ende seines Lebens die Menschen mit seiner Musik zum
Protest gegen die Unterdriickung des Individuums aufge-

rufen hat.*“®

Krzysztof Meyer begrindet die Wirkung der 5. Symphonie,
die bei der Urauffihrung halbstiindige Ovationen als Soli-
daritdtszeichen hervorrief, mit genau derjenigen kom-
munikativen Ubereinkunft, die innerhalb eines historisch-
pragmatischen Handlungszusammenhangs von Komposition,
Wiedergabe und Rezeption Verstehen sichert und die Még-
lichkeit des MifBverstehens der Aufrichtigkeit des MiBver-

stehenden zuordnet:

»Die dramatische Kraft der Symphonie Nr. 5 stellte fiir
die Russen, die Musik hdufig programmatisch aufnehmen

und auBermusikalische Inhalte darin sehen, gleichsam

‘Galina Visnevskaja, Galina, Istorija zizni, Moskva 1991, S. 454.
(Ubersetzt v. Verf.).



160

ihre eigene Geschichte dar - die Geschichte ihres Le-
bens und der Tragddie der letzten Jahre.*
Nimmt man die Wahrnehmungserkenntnis des ,Protestaufrufs®
als rilickgekoppelte Auffassung verzerrter, Ubereinanderge-
lagerter, verknipfter musikalischer Konventionsstandards,
so laBRt sich das Denotat des Protestaufrufs, also ein il-
lokutiondrer Sch&épfungs - (Sprech)Akt keineswegs mehr als
bedeutungslose Irrealitdtssetzung bezeichnen, wie es Fal-
tin tut:
Wird z.B. die Musik unter dem Imperativ des Denotats
untersucht, so wird sie notwendig als ‘asemantisch’ und
‘bedeutungslos’ abgestempelt, welil man 1in sinnvoller
Weise tatsdchlich keine materiellen oder geistigen Ob-
jekte finden kann, die sie als Zeichen vertritt und
die vom Empfdnger als 1ihre Bedeutung ‘entziffert’
(decodiert) werden kénnten.®
Auch die dementsprechende Einschdtzung Vladimir Jan-
kélévitchs wurde von der Rezeptionswirklichkeit wider-
legt:
»On peut faire dire aux notes ce qu'on veut, leur
préter n’importe quels pouvoirs anagoliques: elles ne
protesterons pas!‘“’

Musikalische Werke als Protestaufrufe zu begreifen, be-

deutet fiir die Werke nicht mehr und nicht weniger, als

'Krzysztof Meyer, Schostakowitsch, Bergisch-Gladbach 1995, S. 246.
‘Peter Faltin, Die Bedeutung von Musik als Ergebnis sozio-kultureller
Prozesse. Zu einigen Schwierigkeiten bei der Betrachtung der Musik
als kommunikatives Phé&no-

men, in: Die Musikforschung 26 (1973), S. 439.

*Vladimir Jankélévitch, La musique et 1‘'Ineffable, Paris (1961) ;1983,
S« 19:
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eine schriftlich fixierte, spielend ‘vorgetragene’ Form
illokutiondrer °‘Sprech’-Akte darzustellen, also in ihrer
‘geduBerten’ Form ein kommunikativ teleologisches Hand-
lungsziel hinsichtlich wahrnehmungsbedingten Anschlubver-
haltens anzustreben. Die Verifikation eines derartigen
musikalischen Bedeutungsanspruchs muB die Bedingungen der
Moéglichkeit solcher auf Wahrnehmungsakten grindenden Er-
kenntnissynthesen klaren.

Es gilt herauszufinden, wodurch primdr und sekundar
diese Reaktionen, Emotionen und Urteile ausgel&st wurden.
Das beginnt also noch nicht bei der Frage nach der Mate-
rialstruktur, sondern bei der scheinbar nachgeordneten
Frage, ob sich konkrete musikalische Erkenntnis von etwas
vermittels affizierter Gefilhle einstellte oder sich die
Emotionen aufgrund von Erkenntnis einstellten. Dieses
Kausalitatsproblem der Endstufe der musikalischen Wir-
kungskette beriihrt {berhaupt die M&glichkeit musikali-
scher Erkenntnisvermittlung.

Es ist ja das Besondere dieser hier angefiihrten kon-
kreten Wahrnehmungsurteile, daB sie die ‘klassischen’ Re-
sponsorien des asthetischen Apperzeptionsprozesses in ei-
nem wesentlichen Punkt transzendieren: ,Erstaunen, Bewun-
derung, Abneigung, Akzeptieren, Sich-Einbeziehen-Lassen“®
und andere Reaktionen (Weinen) sind nicht mehr alleine
affektives Ergebnis erfahrener dsthetischer Anmutungsqua-
litat, sondern Ergebnis und Ausdruck einer Erkenntnis,
die sich als BewuBtwerdung von Motivstrukturen eigener,

affektiver Reaktion und fremder Reizsetzung pradsentierte:

*Vgl. 1Ivan Polednak, Zum Problem der Apperzeption der Musik, in:
IRASM 16 (1985), 1, S. 43.
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Wer sich im Klaren ist, warum eigenes Verhalten in Folge
von Wahrnehmungsakten motiviert wurde (Jeglicher Refle-
xionsvorgang untermauert die Prozessualitdt des Erken-
nens), ist zu qualifizierten Wahrnehmungsurteilen gekom-
men, die den dsthetischen Sinn des Wahrnehmungsgegenstan-
des in einem Abgleich von wirkungsmdchtiger &sthetischer
Anmutung mit subjektiven Erwartungen bestimmt. Es sind
die vom Spannungsfeld zwischen subjektiven Pradispositio-
nen, asthetischen Konventionen und normativen as-
thetischen Zwecksetzungen beeinfluBten subjektiven &dsthe-
tischen Erwartungen, die als erster Grundstein fir ein
dsthetisch-kognitives System gelegt werden miissen. An ih-
nen multe und muB sich der primdre Kommunikator orientie-
ren, will er =zumindest kommunikativen Erfolg, also Ab-
sichtsverstehen erreichen, wenn nicht gar ein durch Riick-
kopplung verifizierbares AnschluBhandeln bewirken.

Das Besondere der geschilderten Konzertsituationen ist
demgemdfl der Vollzug einer akustisch vermittelten Ver-
mittlung: Der Perzipient ist informationell einer drei-
stufigen Vermittlungskette ausgeliefert, die wvom akus-
tisch-dsthetischen Phdnomen tber die schriftlich kodierte
Faktur auf die intendierte Auswahl des Informationsge-
halts zurlickweist. Ein rilickkoppelnder Verstehenstest als
Kommunikationskontrolle fiir den Produzenten ist in dieser
Situation entweder mittels teilnehmender Beobachtung oder
Rezeptionsauswertung mdéglich, was bedeutet, das er den
kommunikativen Erfolg der konkreten, informationalen
Sinnvermittlung nur in der kongruenten Handhabung von
Wahrnehmungsurteilen innerhalb der rezipierenden Kommu-

nikationsgemeinschaft festmachen kann. Fiir den gegenwdr-
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tigen Untersucher liefern die iUberlieferten Wahrnehmungs-
urteile dagegen nur die Evidenz der Existenz einer sol-
chen Sinnvermittlung, ohne allerdings die Aufrichtigkeit
der Urteile garantieren zu kénnen, ohne deren Unterstel-
lung jegliche pragmatische Wahrheitsbegriindungen hinfal-
lig wilirden.

Die Sinnfdlligkeit einer Aufrichtigkeitsunterstellung
bei historischen Rezeptionsurteilen iiber Sostakoviés Mu-
sik hdngt vom politischen Status der Adressaten ab. Wenn
die emotionale Qualitat des Erlebens mit der Erkenntnis
einer Mitteilungsabsicht und dem Verstehen einer informa-
tionalen Vermittlung einhergeht, lassen sich, je nach
Zielgruppe, zweckorientierte und Folgen abschdtzende Ur-
teile nicht ausschlieBen. Es ist nicht eindeutig zu klé&-
ren, ob das asthetisch erkennende Subjekt nicht der prag-
matistischen Devise folgt, Meinungen in einem Handlungs-
kontext auszubilden und diese danach zu bewerten, inwie-
weit sie dem erkennenden Subjekt bei der Bewdltigung der
Realitat helfen. Wo anstelle von Wissen, evidentem Wissen
oder GewiBheit Nutzen kalkulierende Meinung tritt, hat
sich der Verstehensprozef auf die Seite subjektivisti-
scher Bedeutungskonstitution verlagert. Eine mdgliche
Vermittlungsfunktion des &sthetischen Zeichens verschwin-
det in diesem Fall zwar nicht, tritt aber =zuriick =zu-
gunsten einer mechanischen Stimulusfunktion, deren Wir-
kungsresultat nicht auf ursachliche Zustande des Zeichen-
gebers, sondern auf persdnliche Praferenzen des Erkennt-
nissubjekts bezogen wird. Das Ursache-Wirkungsprinzip

verldre wieder an kommunikativer Kraft.
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Doch 14Bt die (illokutiondre) Kraft!' der vermittelten In-
formation der perzeptiven Emotionalitdt keinen unbegrenz-

ten Spielraum:

»,Als Verdnderung des Zustandes des Empfdngers wirkt
Kommunikation wie eine Einschrdnkung: Sie schlieBt
unbestimmte Beliebigkeit des jetzt noch Moglichen
(Entropie) aus.‘“?

Unter einer Zustandsanderung des Empfangers, welche ver-
mittelte Information bewirkt, ist nicht unbedingt und
nicht nur ein beobachtbares duBeres Verhalten zu verste-
hen. Schon das Verstehen des kommunikativen Sinns bedeu-
tet eine Zustandsdnderung des Adressaten, da die Informa-
tion unvermeidlich eine Konfrontation mit psychischen
Einstellungen und latenten oder auch bewuBten Erwartungs-
haltungen zur Folge hat, an der sich erst rational moti-
vierte Handlungen anschlieBen kénnen. Solche kommunikatiwv
evozierten Handlungen, unter die auch emotionale Reaktio-
nen fallen, lassen, unter Berilcksichtigung der dargeleg-
ten, dsthetisch erfahrenen Erkenntnis des Mittelbaren,
eine aufrichtige Verstehensbezeugung wahrscheinlich wer-
den. Denn auch diese Handlungen sind Wirkungsresultate,
denen ein vermittelter Wirkungsakt vorausgeht, welcher
Uiber ermdglichtes Sinnverstehen auch die beriihmte Intui-
tivitat der emotionalen Handlung beeinfluft, aber nicht
aufhebt. Somit gilt fur die historische Sostakovié- Per-

zeption:

"Inwieweit musikalischen Einheiten eine illokutionire Funktion, also
ein Handlungssinn zugeordnet werden kann, werden die musikalischen
Zeichenbestimmungen zeigen.

“Luhmann, Soziale Systeme, S. 204.
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.Wie 1Iimmer iliberraschend die AnschluBkommunikation
ausfdllt, sie wird auch benutzt, um zu zeigen und zu
beobachten, daB sie auf einem Verstehen der vorausge-
gangenen Kommunikation beruht. ‘"’
Dal diese Qualitdat des Verstehens dem Kunstwerk einen
Teil seines &sthetischen (adornitisch-hegelschen)‘Scheins’
entreift, aber wegen dessen angenommener intendierter
Zweideutigkeit (nicht Vieldeutigkeit) einen dialektischen
Schein aufrechterhdlt, wird deutlich, wenn ihm derjenige
typische Fall musikalischen DifferenzbewuBtseins zwischen
Mitteilung und Information gegenilibergestellt wird, bei
dem sich zwar das Erkennen einer Mitteilungsabsicht, aber
kein konkretes Informationsverstdndnis einstellt. Boulez
driickt eine solche Teilnegativitdt der &sthetischen In-

formation anschaulich aus:

»Was fir mich bei Mahler wichtig geworden ist, sind

diese narrativen Prozesse. Er erzdhlt etwas und die

Ideen verschlingen einander geradezu.‘*
Bei der historischen Sostakovié—Perzeption laBt sich nun
nicht nur das Erkennen einer Mitteilungsabsicht, sondern
iber ein Informationsverstehen sogar das Verstehen einer
informationalen Wirkungsabsicht nachvollziehen. Sie wiirde
auch mit Galina WiSnevskajas Einschdtzung von Sostakoviés
Musik als Protestappell Ubereinstimmen. Wenn nun diese
Werke nicht nur als Ergebnis kommunikativen, sondern te-

leologischen Handelns zu verstehen wdren, bekdme die Ver-

“Luhmann, Soziale Systeme, S. 198.
“Pierre Boulez, in: Semantics - Neue Musik im Gesprdch, hrsg. v.
Thomas MiefBgang, Hofheim 1991, S. 54.
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mittlungsinstanz, das intentional geformte Material die
Funktion eines diskursiven Sprachspiels.
Rationalitatsstrukturen der dsthetischen Erfahrung
liegen somit schon in den mentalen und kognitiven Prozes-
sen, die Uberhaupt erst die Entscheidung zur asthetischen
Aneignung motivieren. Die Frage, warum etwa die Ur- und
weitere Auffiihrungen von Sostakoviés 5. Symphonie ein so
groBes Publikumsinteresse innerhalb der UdSSR fanden,
laft sich schon von der Qualitat der Uberlieferten Wahr-
nehmungsurteile her beantworten. Wo Wahrnehmungsurteile
uneingeschrankt zu hermeneutischen Aussagen iiber den Ko-
hdrenzgrad von d&sthetischer Erscheinung mit ideologisch
motiviertem Normenanspruch werden, ist jegliche &stheti-
sche Auffassung antizipatorisch determiniert, kann also
nicht mehr unvoreingenommen, im Hegelschen Sinne unmit-
telbar sein. Die perzeptionsseitige Bedeutungskonstitu-
tion endete deshalb auch nicht mit dem Abgleich von &st-
hetischem Ph&nomen mit pradisponiblen, subjektiv mit sich
selbst {libereingekommenen &sthetischen Toleranzschwellen,
sondern mit dem Abgleich wvon erkannter individualer
Selbstfunktionalisierung des Komponisten und offizieller
dsthetischer Dogmatik.
Es war Marx, der, wenn auch in seiner typischen funktio-
nalistischen Begrifflichkeit, die fundierende Kraft der
Attraktionsbeziehung zwischen Rezeption (‘Konsum’) und
‘Kunstgegenstand’ nicht allein der rezeptiven (nach-
fragenden) Seite, sondern der produktiven (anbietenden)
Seite zuordnete, also die entgegengesetzte pddagogische

Position zum Sozialistischen Realismus vertrat:
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Wenn die Konsumtion aus ihrer ersten Naturrohheit und
Unmittelbarkeit heraustritt - und das Verweilen 1in
derselben wdre selbst noch das Resultat einer in der
Naturrohheit steckenden Produktion - so 1ist sie
selbst als Trieb vermittelt durch den Gegenstand, das
Bediirfnis, das sie nach ihm fiihlt, 1ist durch die
Wahrnehmung desselben geschaffen. Der Kunstgegenstand
- ebenso jedes andere Produkt - schafft ein kunstsin-
niges und schénheitsgenuBfdhiges Publikum. Die Pro-
duktion produziert daher nicht nur einen Gegenstand
fiir das Subjekt, sondern auch ein Subjekt fiir den Ge-

genstand.”

Das kann nur funktionieren, wenn der Gegenstand das
Wahrnehmungs-Interesse des Subjekts weckt, welches wie-
derum nur aufrechterhalten werden kann, wenn es in eine
Wechselbeziehung mit einem Erkenntnisinteresse gebracht
wird, das immer wieder zur Wahrnehmung motiviert. Es ist
die wechselseitige Wirkung des Bediirfnisses nach einem
Kunstgegenstand wegen seines So-Seins und der BewuBtsein
schaffenden Wirkungsmdchtigkeit des als so seiend von
seinem Schépfer intendierten Gegenstandes, die genau je-
nen Wirkungskreislauf, jenen geschilderten Diskurs zwi-
schen Werk und Offentlichkeit bildete, dessen mdgliche
und notwendige Verstehensoptionen weder auf einen schop-
ferischen, noch gegenstdndlichen, noch perzeptiven Zu-
fallsgenerator hinweisen, sondern auf eine intersubjekti-
ve Verstehensstruktur, auf deren Basis artifizielle

Mitteilungsoperationen erfolgreich sein konnten. Musika-

“Karl Marx, Zur Kritik der politischen Okonomie, Berlin 1977, S.
246f.
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lische Kommunikation ist ja dann erkennbar erfolgreich,
wenn Alle den Gassenhauer, die Sache, auf den Lippen ha-
ben, wenn Alle zu gleichen oder &dhnlichen Wahrnehmungsur-
teilen kommen, die Riickkopplung zum Produzenten offenkun-
dig hergestellt ist und dieser weil, auf welche Weise er
welchen Erkenntnisprozel mit welchem emotionalen Wir-
kungsziel in Gang setzen, steuern und instrumentalisieren
kann. Doch stellt das Wissen um eine derartige Annahme
von Kommunikation fir die historische Untersuchung noch
keine Evidenz fiir Ubereinstimmung von intentional be-
stimmtem, von der Sache reprasentiertem Verwei-
sungs-‘Gegenstand’ und seiner kommunikativen Erfahrung
dar.

Da sich Information vermittels musikalischer Mittei-
lung nur als d&dsthetische Erfahrung einstellen kann, Er-
fahrung im pragmatischen Sinne prinzipiell zeichenvermit-
telt ist, stellt sich die Frage, wie aus dem Verhalten
der Zeicheninterpreten Merkmale filir die ‘Wahrheit’, die
evidente Eigentlichkeit angenommener Zeichenbedeutung ge-
wonnen werden kann. Karl-Otto Apels Hinterfragung des em-
pirischen Wahrheitsbegriffs von Morris steht als methodi-

sche Hirde im Raum &sthetischer Erfahrung:

sWoher will der empirische Verhaltensbeobachter wis-
sen, ob die Zeicheninterpreten, die vielleicht freu-
dig und mit sichtlicher Genugtuung die denotata der
ihnen in addquater Form suggerierten Wertung identi-
fizieren, dabei ihre wahren Bediirfnisse befriedigen
und nicht vielmehr in filr sie letztlich verhdngnis-

voller Weise einer falschen Wertschdtzung folgen.™®

""Karl-Otto Apel, Morris Hauptwerk von 1946, in: Morris 1973, S. 25.
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Man kann dieses Problem auch auf die Frage reduzieren, ob
Wahrnehmung als Rechtfertigung fir Erkenntnis {iberhaupt
zuldssig sei, und zwar fir den Beobachter, fir den auf
Uberlieferung angewiesenen Historiker und insbesondere
fiir die beobachteten Zeicheninterpreten.

Es geht hier also um die Rechtfertigung und Uberprif-
barkeit der konkreten, iiberlieferten Ergebnisse &stheti-
schen Sinnverstehens, was mit jenem Wahrheitsbegriff kol-
lidiert, mit dem Gadamer eine ontologische Explikation
der Kunst vornehmen will. Dessen Pramisse, daB &stheti-
sche Erfahrung von aller begrifflichen Erkenntnis zu un-
terscheiden sei, aber als begriffslose Erkenntnis die
LVermittlung von Wahrheit“ ausmache'’, allerdings niemals
eine ,endgiiltige Ausschépfung dessen, was in einem Kunst-
werk gelegen ist“’®, leisten kénne, reibt sich mit den In-
halten der angefiihrten Wahrnehmungsurteile, da diese ja
selbst eine Korrespondenzbeziehung zu intentionalen Zu-
stdnden des Komponisten ausdriicken. Die ironische Quali-
tat des perzipierten Materials wurde als absichtliche
Tdauschung identifiziert, deren offensichtliche Aussage-
qualitat die eigentlich gemeinte, dem Offensichtlichen
entgegenstehende Aussage als mitschwingende Bedeutung
mittragt. Gadamer mift der &sthetischen Erfahrung Ada-
quatheits- und Korrespondenzrelationen nicht zu, da fir
ihn, trotz gegenteiliger Beteuerungen, Subjektfixierung

und Selbstbeziglichkeit der Sinnkonstitution maBgeblich

"Vgl. Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode. Grundziige einer phi-
losophischen Hermeneutik, Tiibingen 1960, S. 93.
**Vgl. Gadamer, Wahrheit und Methode, a.a.0., S. 95
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bleiben, was in der folgenden, geradezu idealistischen

Wahrheitsdefinition deutlich wird:

.Was man eigentlich an einem Kunstwerk erfdhrt und
worauf man gerichtet ist, 1ist vielmehr, wie wahr es
ist, d.h. wie sehr man etwas und sich selbst darin

« 19

erkennt und wiedererkennt®.

Da Gadamer in der Absicht, subjektivistischen Fallstrik-
ken auszuweichen, das Kunstwerk mit dem Spiel an sich
vergleicht, dessen Reiz es sei, daB das Spiel iiber den
Spielenden Herr werde, also Subjektstatus annehme,?’ so
mifite sich folglich der Spieler oder der Kunst Wahrnehm-
dende im Spiel selbst, also auch in der Kunst .,sich
selbst”® erkennen und wiedererkennen. Das Problem dieser
Spiel-Kunst-Definition 1liegt nun darin, daB sich der
Spieler nicht deshalb im Spiel wiedererkennt, weil ihm
das Spiel als solches den Spiegel vorhielte, sondern weil
er im Spiel, beim Spielen auf eine solche und nicht ande-
re Weise mit dem Spielpartner interagiert. Selbst wenn er
alleine Schach spielte, spielte er mit sich selbst,
spielte mit einem schizoiden Alter des eigenen Ego, und
zwar nicht nach eigenen Regeln, sondern nach denen des
Spiels. Das Spiel allerdings ist ein Kosmos aus Regeln,
die schon ein Jemand, etwa der Komponist, mit griindlich
voruberlegten Zielsetzungen aufgestellt hat. Diese Ziel-
setzungen betreffen nur mittelbar den Ausgang des Spiels,
da sie unmittelbar mit Hilfe wvon Verhaltens- und Hand-

lungsoptionen den Weg zum Ziel umkreisen. Das Spiel ist

'"Wgl. Gadamer, Wahrheit und Methode, S. 109:
“Vgl. Gadamer, Ebda., S. 102: ,Das eigentliche Subjekt des Spieles
(...) ist nicht der Spieler, sondern das Spiel selbst.
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ein normativer Rahmen, der es dem Spielenden gestattet,
sich im Rahmen der Regel zu verhalten. Daraus folgt, daB
sich der Spieler in seinem Spielverhalten, in seinem Ver-
mégen, die Regeln zu verstehen und anzuwenden, zu erken-
nen gibt. Er erkennt sich nicht im Spiel als ontischem
Subjekt, sondern er kommuniziert Uber das Spiel direkt
mit dem Spiel-(Kommunikations-)Partner und indirekt mit
demjenigen, der mit der Regelsetzung die Verhaltensoptio-
nen determiniert hat.

Es ist auch die Moglichkeit des Spielverhaltens inner-
halb eines bekannten normativen Rahmens, das in Form &st-
hetisch schépferischen Verhaltens dem Komponisten die
Moglichkeit zur ironischen Parabase erdéffnet. DaB es
Sostakovig gelang, die Illusion des HO6rers zu zerstodren,
einem dsthetisch autonomen Klangereignis beizuwohnen, ist
der empirische Beleg des Hervortretens des Komponisten
als Kommunikator wahrend der &sthetischen Darbietung.

Unter dieser Voraussetzung mull auch Gadamers Begriff
der ‘vermittelten’ Wahrheit gewertet werden, demzufolge
sich die Vermittlung nicht kommunikativ, sondern durch
Bezugnahme auf eine als ‘der Sache’ nétig bezeichnete, ar-
bitrdr gesetzte Subjekt-Objekt-Einheit vollziehe, die im
dsthetischen Gegenstand zu einem ‘Sprachgeschehen’ ver-

! Unterworfen

schmelze, dem das Subjekt unterworfen sei.’
waren die Sostakovié-Perzipienten nicht einer wahrheits-
vermittelnden, amorphen Subjekt-Objekt-Einheit, sondern
einem sinnlich wahrnehmbaren musikalischen Medium, zu

dessen Wirkungsméglichkeiten rezeptive Verstehens- und

“IYygl. Gadamer, Ebda., S. 437-439.
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Verhaltensoptionen in Bezug auf ‘vermittelte’ Information,
nicht auf vermittelte Wahrheit geho&rten.

Die dem ,gadamerschen ontologischen Kunstverstadndnis
entgegengesetzte Auffassung, daR die geschilderten Wahr-
nehmungsurteile als kommunikative, zeichenbedingte Hand-
lungen aufzufassen seien, folgt der Peirceschen Erkennt-
nis, daB auch Erkenntnis von etwas als etwas ohne ,reale
Zeichenvermittlung anhand materialer  Zeichenvehikel®
nicht méglich ist.?” Wenn ich etwas als etwas erkenne, muB
das So-Sein des Zeichenvehikels im Verhdltnis zu seinem
Da-Sein im kontextuellen Verwendungszusammenhang ein Er-
fahrungsbewuBtsein geweckt haben, das dem Sinn des einen
Etwas, also dem Sinn des rein sinnlich Affizierenden eine
Be-Deutungsrichtung auf ein anderes Etwas verleiht.

Die Frage, ob es reflexionslogische Strukturen &stheti-
scher Erfahrung gebe, ob dsthetische Erfahrung Reflexion
der erfahrbaren Welt leiste und/oder sich eine andere,
mégliche Welt schaffe, muf versuchen, das problematische
Verhdltnis zwischen der geschilderten Urteilswirklichkeit
und der folgenreichen Kantischen Wesensbestimmung des

Asthetischen aufzuldsen:

.Eine d&dsthetische Idee kann keine Erkenntnis werden,
weil sie eine Anschauung (der Einbildungskraft) ist,
der niemals ein Begriff addquat gefunden werden

w3

kann.

“Vgl. Karl-Otto Apel, Transformation der Philosophie, Band II: Das

Apriori der Kommunikationsgemeinschaft, Frankfurt 1973, S. 189.
“Kant, Kritik der Urtheilskraft, S. 240 B. - Vgl. auch S. 192 B:

,unter einer asthethischen Idee aber verstehe ich diejenige Vorstel-
lung der Einbildungskraft, die viel zu denken veranlaBt, ohne daB

ihr doch irgendein bestimmter Gedanke, d.i. Begriff, adidquat sein,
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Wo Unbestimmtheit wirken soll, kann es keine Adaquatheit
geben. Wo aber innerhalb einer Erfahrungsgemeinschaft
libereinstimmendes Sinnverstehen festzustellen ist;
scheint die Macht der scheinbaren Unbestimmtheit zu brok-
keln. Zeichenvermitteltes Sinnverstehen ist ja immer re-
lativ, relativ zu den Vorleistungen, Standardisierungen
und Konventionalisierungen, die den Umfang der Bedingun-
gen kohdrenter Erfahrung innerhalb einer Kommunikations-
gemeinschaft bestimmen. Die beriihmte, in unz&hligen offi-
ziellen Kritiken der Dreifiger Jahre verkiindete Vier-
Akte-Dramaturgie der Grohform, derzufolge der Kopfsatz
als heroische Tragédie, das Scherzo als Ausdruck nicht-
hedonistischer Lebensfreude, der langsame Satz als medi-
tatives Krdftesammeln und das Finale als Sieg Uber den
Klassenfeind, als unbedingtes Happy-End darzustellen sei-
en, war im Bewultsein des Publikums fest verankert. Die-
ses konnte gar nicht umhin, wahrend des Prozesses der
dsthetischen Erfahrung individuales Vorwissen und offi-
ziell gesetzte Normen mit dem jeweiligen Wahrnehmungsge-
genstand abzugleichen.

Schon der Abgleich der symphonischen Kopfsatzdramaturgie
Sostakoviés mit dem Optimismusziel der dramatischen Af-
fektentwicklung nach dem offiziellen Vorbild Beethovens
muBte das Publikum verunsichern. Wenn die Kopfsdtze der
finften, sechsten, siebten, achten, zehnten Symphonie®

allesamt im morendo verklingen, somit die jeweils gewal-

die folglich keine Sprache v6llig erreicht und verstdndlich machen

kann.“

“Die neunte Symphonie fallt anlaBbedingt formal vollig aus dem Rah-
men.
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tigen hysterischen Affektexplosionen in der Mitte der
Sdatze wirkungslos verpuffen, mufte das als systematische
Verweigerung der normativen Teleologie begriffen werden.
Um aus einem solchen Abgleich allerdings zu einem
SchluBl zu kommen, muBl das Vereinheitlichungsprinzip von
Wahrnehmung und Urteilsbildung, die Motivation erkennt-
lich werden. Es ist entscheidend filir den Wahrheitsgehalt
von Wahrnehmungsurteilen, in welchem Verhdltnis eine wvom
Wahrnehmungsgegenstand ausgehende passive Motivation, ei-
ne durch Affektion bewirkte passive Vergegenstdndlichung
zu einer aktiven, ich-motivierten Zuwendung, 2zu einer
vernunftorientierten, handlungsausl&senden Urteilsmotiva-
tion steht. Die subjektbezogene Vernunftmotivation birgt
natiirlich das Risiko fehlschlieBender Urteile. Der unein-
klagbare Wille zu Unvoreingenommenheit, zu Wahrhaftigkeit
ist der gréBte Unsicherheitsfaktor bei der Bewertung der
Veranschaulichungsbeziehungen zwischen Erkenntnissubjekt
und Erkenntnisobjekt. Husserl benennt die Aporien des
verniinftigen Schliefens infolge von Wahrnehmung und weist
indirekt auf die aus der entgegengesetzten Perspektive

sich bietenden Lo&sungsméglichkeiten hin:

,Die Vernunft ist hier ein ‘relative’. Wer sich von
Trieben, Neigungen ziehen 1&4Bt, die blind sind, weil
sie nicht vom Sinn der als Reiz fungierenden Sachen
ausgehen, nicht in ihm ihre Quelle haben, ist unver-

“won

niinftig getrieben.

“Edmund Husserl, Ideen zu einer reinen Phdnomenologie und phdnomeno-
logischen Philosophie, Zweites Buch, Husserliana IV, Den Haag 1952,
8% 221.;
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Ob§¥ er ,unverninftig getrieben“ ist, hdngt von dem Motiv
der Reiz verdrdngenden Urteilsbildung ab. Gerade bei der
musikalischen Wahrnehmung ist es der unausweichliche, so
seiende Reiz, ist es die als passivum erlebte, wahr-
nehmungs- und urteilsdeterminierende Kraft der gegen-
standlichen Affektion, die ‘Triebe’ und ‘Neigungen’ beim
Apperzeptionsvorgang einkalkulieren kann, da ja der
‘Gegenstand’ kein natiirlicher ist, sondern zweckorientiert
gesetzt wurde. Zofia Lissa befindet iber den maximalen
Sinn der ‘als Reiz fungierenden Sache’ kategorisch:
»Musikalische Mittel erlauben nie eine so ins Einzel-
ne gehende Bestimmung der Eigenheiten der dargestell-
ten Gegenstdnde, daB sie eine ‘unernste’ Haltung ge-
gentiber den dargestellten Gegenstdnden erlauben und
die Intention auf andere Eigenschaften richten wiirden

als auf die, die zur Darstellung gelangten.‘*®

Aber was war denn in Sostakoviés Scherzi und Finalsédtzen
»zZUur Darstellung® gelangt? Doch nicht nur vernichtete
oder verzerrte Strukturen konventionaler Pragung, sondern
offensichtlich ‘Protestaufrufe’, deren Qualitdt als ironi-
sche Kommentare der systemstiitzenden Normen erkennbar
sein konnten.

Fir Denjenigen, der kalkulierte Reize setzt, denen
sich ein Publikum aussetzt, muf addquates Verstehen nicht
mehr frommer Wunsch bleiben, weil diejenigen, die den in-

tendierten ‘Sinn der als Reiz fungierenden Sachen’ begrei-

*Zofia Lissa, Varianten der Komik: Groteske, Parodie, Humor in der
Musik, in: Zofia Lissa, Aufsdtze zur Musikdsthetik, Berlin 1969, S.
126.
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fen, von der Werkfaktur selbst her als unausweichlich
sich aufdrangende Urteile fallen.

Es fragt sich nur, was es in unserem Fall mit der
sinnlichen Gewifheit und dem Wissen des Unmittelbaren auf
sich hat, wenn es weder eine verabredete, noch im Ge-
brauch iUbereingekommene musikalische Zeichenbedeutung
gibt, die explizit den 4&sthetischen Erfahrungs-Raum
transzendiert, den dsthetischen Gegenstand mit einem se-
mantischen Uberbau iiberformt und damit seine unmittelbare
Erscheinung als eine mittelbare aufzeigt. Die unhinter-
gehbare GewiBheit des Sinnlichen, auf der das Hegelsche
absolute Wissen grindet, 1l&Rt sich allerdings nicht als
Urmoment des Wissens in seiner alltdglichen Unmittelbar-
keit festhalten, da das als unmittelbar GewuBte immer als
ein hoherstufig Konstituiertes dem wahrnehmenden BewuBt-
sein als Unmittelbares entgegensteht. Fiir Hegel ist nur
das unmittelbar Affizierende als wahr aufzufassen, weswe-
gen das Erkennen wollende Subjekt sich aktiv auf die Un-
mittelbarkeit der Erfahrung richten soll:

"Das Wissen, welches =zuerst oder unmittelbar unser

Gegenstand ist, kann kein anderes sein, als dasjeni-

ge, welches selbst unmittelbares Wissen, Wissen des
Unmittelbaren oder Seienden ist. Wir haben uns ebenso
unmittelbar oder aufnehmend zu verhalten, also nichts
an ihm (dem unmittelbaren Wissen, D.G.), wie es sich
darbietet, zu verdndern und von dem Auffassen das Be-

greifen abzuhalten."?

“"Hegel, Phdnomenologie des Geistes, Werke 3 (Theorie-Werk-
ausgabe) , Frankfurt 1970, S. 82.
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Diese Aussage entspricht der normalen musiskdsthetischen
Apperzeption. Es ist nur so, daB das unmittelbar aufge-
faBte Asthetische in unseren Fidllen schon beim ‘Auffassen’
ein ‘Begreifen’ verursachte. Die MaBgabe, mit gleichsam
phanomenologischer Reduktion die Wahrnehmungskomplexion
auf die vorreflexive sinnliche GewiBheit zu reduzieren®®,
kann ein normaler Konzerthdérer nicht erfiillen. Zu stark
ist der affektive Druck des Asthetischen.

Diese Forderung nach transzendentaler, geschichtsunbe-
wuBter Erkenntnisgewinnung birgt nicht nur fiir das unter-
suchende Subjekt, selbst flur einen dogmatischen, formal
apperzipieren wollenden Strukturhérer, sondern auch fir
das allgemein aufmerksam wahrnehmende Individuum das er-
kenntnistheoretische Problem des Sich-Selbst-BewuBt-
machens einer unmittelbaren Anmutung und ihres Inhaltes.
Wer unmittelbar Auf-und Wahrgenommenes als Unmittelbares
von reflexiven Erkenntnisbemiihungen fernhalten will, muB
im BewuBtsein der Anmutungsrealitdt permanent einen sub-
jektiven Trennungsstrich zwischen beginnender Reflekti-
onsleistung und vorreflektiver Auffassung ziehen. "Auffg-
ﬁsung" kann aber nicht vorreflektiv bleiben, wenn ihr ein
"unmittelbares", "aufnehmendes" Verhalten =zugrundegelegt
werden soll, welches in Form einer objektbezogenen, wil-

lensabhdngigen Erwartungseinstellung sich nicht auf ein

“"Heidegger deutet Hegels Wissen-als-Wahrnehmung als nicht fundieren-

den, sondern selbst vermittelten Akt: ,Dem absoluten Wissen ent-
springt, sofern es absolvent in Bewegung ist, als notwendig auftre-
tend, d.h. aus der ersten aufgebenden Vermittlung der sinnlichen

GewiBheit sich ergebend, die Wahrnehmung.“" In: Martin Heidegger,
Hegels Phdnomenologie des Geistes, Gesamtausgabe, Band 32, Frank-
furt 1980, S.73.
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leerintentionales, gleichermafen entsubjektiviertes Be-
wulBtsein reduzieren kann. Adorno hdlt sich ganz im Sinne
Hegels an die °‘direkte Wahrnehmung’, mit der allerdings
nicht die niederstufigste sinnliche GewiBheit, sondern
das hochstufigste d&dsthetische Verstehen gesichert werden

soll:

,Sie (die &sthetische Erfahrung, D.G) verlangt etwas
wie Selbstverneinung des Betrachtenden, seine F&hig-
keit, auf das anzusprechen oder dessen gewahr zu wer-
den, was die d&dsthetischen Objekte von sich aus sagen

und verschweigen. “*

Gadamer drickt das folgendermaBen aus:

wDas ‘Subjekt’ der Erfahrung der Kunst, das was bleibt

und beharrt, 1ist nicht die Subjektivitdt dessen der

sie erfdhrt, sondern das Kunstwerk selbst.‘’

Das bedeutet aber auch, daB die geschilderten, aus unmit-
telbarem dsthetischen Auffassen heraus gebildeten Wahr-
nehmungsurteile, eben vom dsthetischen Objekt hervorgeru-
fen werden, also eine Entsprechung im &sthetischen Objekt
haben. Charles Sanders Peirce stellte die korrespondie-
rende Frage nach dem BewuBRtwerdungsprozeh, der es dem
Uberraschten erméglicht, zu wissen, daB er iberrascht
ist, also die Frage, ob sich das Wissen um die eigene
Uberraschung durch “direkte Wahrnehmung’ oder durch

‘Folgerung’ einstellt™.

*“Adorno, Asthetische Theorie, Frankfurt 1973, S. 514..

““Gadamer, Wahrheit und Methode, a.a.0., S. 98.

'Charles Sanders Peirce, Vorlesungen iiber Pragmatismus, Hamburg
1991 :S: 35
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Wer sich mit einer objektbezogenen Erwartungshaltung ei-
nem wahrnehmbaren Vorgang aussetzt, ohne zu wissen, wie
dieser verldauft und endet, etwa bei der Urauffiihrung von
Sostakoviés 9. Symphonie, wird jede Uberraschung als Ent-
tduschung der Erwartung auffassen, wird die positive oder
negative Empfindungsqualitdt der Enttduschung im Moment
der Uberraschung nicht sich selbst =zuschreiben, sondern
dem abweichenden Gegeniber des in der Erwartungs-
Vorstellung vorweggenommenen Verhaltep.

Voraussetzung dieser Erwartungs-Enttduschungs-Moég-
lichkeit ist das vom betroffenen Individuum nicht reflek-
tierte Eingebettetsein in eine den Erwartungsrahmen ein-
grenzende Lebenswelt, die laut Habermas aus reflexiven
Zugriffen sich entziehenden Vertrautheiten besteht.** As-
thetisch vermittelte Information zeigt sich immer als
Bruch von Vertrautem. Entscheidend filir die hier relevan-
ten Wahrnehmungsurteile ist die Annahme, daB die objekt-
gebundenen Uberraschungs-Verhalte nicht im Peirceschen
Sinne voraussetzungslose Welt-Objekte ("Non-Egos") sind,
sondern mittelbar als intentionale Ergebnisse eines kom-
munikativ handelnden, komponierenden Alter-Egos ins Be-
wubtsein der Wahrnehmenden treten.

Wenn das Wahrgenommene in seiner Funktion als Medium er-
kannt wird, kann das Korrelat der in direkter Wahrnehmung
erlebten Uberraschung vom wahrnehmenden Subjekt sich
selbst zugeschrieben und damit in seiner Mitteilungsfunk-
tion erkannt werden. Denn wer erkennt, warum er {iber-

rascht wurde, ist nicht mehr iberrascht; und wo Uberra-

“Vgl. Habermas, Nachmetaphysisches Denken. Philosophische Aufsédtze,
Frankfurt 1988, S. 24f.
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schung durch Folgerung abgebaut wird, sind die
~pSychologischen Operationen® der Urteilsbildung nicht
mehr ,v6llig unkontrollierbar®.”

Wenn also die Hegelsche ‘Auffassung’ mit unmittelbarem
Wissen und sinnlicher GewiBheit gleichzusetzen sein soll,
drangt sich sofort die Frage nach den Dependenzien der
drei Begriffe in den Vordergrund. Sollen Wissen und Ge-
wiBheit nicht als ontologische Begriffe, sondern als
(vorldaufige) Ergebnisse von Verstehensprozessen, also als
Wissen iber etwas und GewiBheit tUber etwas verstanden

werden, ist das Auffassen nicht vom Begreifen zu trennen,

was der Morrissche Wissensbegriff unterstitzt:

Wissen kann vielleicht allgemein als die Eignung ei-
nes Organismus angesehen werden, sein Verhalten nach
der Evidenz zu regulieren, die seine Umgebung lie-

fert.:™

Diese Wissensbestimmung bezieht sich auf eine endogene
menschliche ,Eignung“ oder Fahigkeit, die lebensweltliche
Umgebung als widerstdndliches Sein zu begreifen, das als
allumfassender Kraft- und Wirkungspol indirekt indivi-
duelles Verhalten beeinfluft wund damit individueller
Handlungssteuerung die autonome Handhabe streitig macht.
Diese intersubjektive Eignung ist ja nicht nur filir das
schépferische Verhalten des Komponisten im Verh&dltnis zur
politischen Umgebung relevant, sondern auch fiir das Ver-
halten des Perzipienten im Verhdltnis zu seiner musikali-
schen Umgebung, =zu seiner dsthetischen Erfahrungswirk-

lichkeit. Das umso mehr, als es im Falle des Sozialisti-

“Peirce, Vorlesungen iiber Pragmatismus, S. 34.

“Morris, Zeichen, Sprache und Verhalten, S. 198.
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schen Realismus normativer Anspruch war, Wissen und Ge-
wiBheit wvon etwas als etwas lber &sthetische Wahrnehmung
vermitteln zu lassen. Damit wahrgenommen werden konnte,
was wahrgenommen werden sollte, muflte eine Erwartungs-
struktur definiert und im allgemeinen rezeptiven Bewult-
sein installiert werden. Eine Erwartungsstruktur steuert,
richtet die Wahrnehmungsintentionalit&t, also die gegen-
stdndliche Ausrichtung des BewuBtseins, selbst aus, was
als Voraussetzung filir determinierte Uberraschungen, fir
die Erfillung und Enttduschung von Wahrnehmungs-Er-

kenntnissen mitgedacht und beriicksichtigt werden kann.

6.2.1. Der Vorgang der musikalischen Wahrnehmung und sein

Verhdltnis zum dsthetischen Erkenntnisgegenstand

Ist das in den Wahrnehmungsurteilen liberlieferte, apper-
zeptiv gewonnene Wissen subjektive Bedeutungszuordnung an
einen musikalischen Gegenstand, der selbst zwar Korrelat,
aber nicht Korrespondenz zum gewulBten Etwas ist? Ist es
so, daB der wahrgenommene Gegenstand nur Initialziindung
fir ein imagindres Feuerwerk war, dessen Gegenstande der
Vorstellung Produkte frei assoziierender Einbildungskraft
waren und dessen begriffszuordnende Wirkung Ergebnis ei-
nes mentalen, Einfdlle produzierenden Zufallsgenerators
war?

Die Frage, was von den Rezipienten wdhrend des Wahrneh-
mungsvorganges erfahren wurde und worauf ihre Urteilsbil-
dung griindete, korrespondiert mit der Frage, ob beim ap-

perzeptiven Verstehensvorgang der &sthetische "Gegen-
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stand" unter subjektiv zugeordnete Begriffe gestellt oder
als informationsvermittelnde Struktur identifiziert wur-
de. ‘Identifizieren’ hat immer zur Voraussetzung, daB
Wahrnehmung und Erfahrung in Ubereinstimmung gebracht
werden, daB Vorstellungsobjekt, Begriff und Wahrnehmungs-
objekt den gleichen Sinnbezug aufweisen. Zur Folge hat
eine Identifizierung, daf aus einem Assoziationsgewohn-
heiten ausdriickenden Wahrnehmungsurteil ein Erfahrungsur-
teil wird, somit in unserem Fall musikalische Erfahrung
Wirkungsresultat eines als etwas "verstandenen" Werks
ist. Doch muB ja die Bedeutungsbestimmung des Als, also
etwa die als Ironisierung des offiziellen Erhabenheitsan-
spruchs erkannte Neunte Symphonie eine irgend geartete
Entsprechung im wahrgenommenen Etwas haben, wenn Urteile,
auch Urteilslibereinstimmungen nicht im wortwdrtlichen
Sinn gegenstandslos sein sollen. Fir die Bedeutungsinten-
tion des Als ist es deshalb wichtig, wie der gegenstadnd-
liche Sinn des Wahrnehmungsobjekts bestimmt wurde, wie
und als was das musikalische Objekt aufgefaBt wurde.

Das wahrgenommene Objekt im Sinne Husserls ist auf un-
terstufigster Wahrnehmungsebene das Korrelat eines ‘in-
tentionalen’, auf das Objekt gerichteten Aktes des Be-
wubtseins. Das Bewufitsein wird transitiv aufgefaft, also
immer als Bewuflitsein von etwas, wobei die Objekt-Subjekt-
Beziehung als eine wechselseitig bedingte aufzufassen ist
(Objekt als Objekt eines Subjekts, Subjekt als Subjekt
eines Objekts). Ein Erlebnis ist fiir das auffassende Be-

wuBtsein immer ein ,BewuBtsein von etwas“,*® womit

*“Vgl. Edmund Husserl, Ideen zu einer reinen Phidnomenologie und phd-

nomenologischen Philosophie, Erstes Buch, Husserliana III/1, Den
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schlicht ein innerhalb sich auf etwas ausrichtender An-

schauung erfahrener BewuBtseinsinhalt gemeint ist:

,Unter diesen letzteren Titeln Erlebnis und Inhalt
meint der moderne Psychologe die realen Vorkommnisse
(...), welche, von Moment zu Moment wechselnd, IiIn man-
nigfacher Verknipfung und Durchdringung die reelle Be-
wuBtseinseinheit des jeweiligen psychischen Indivi-

duums ausmachen. “**

Das Problem bildet das Verhdltnis des auffassenden Be-
wuBtseins zum sinnlich wahrgenommenen Gegenstand. Der
‘intentionale’ (BewuBtseins-)Gegenstand des Begriffs Musik
konstituiert sich zwar schon in der ersten sinnlichen Im-
pression als ein musikalischer, er&ffnet seinen zeitge-
genstdndlichen, individualen Sinn aber erst nach veran-
schaulichendem, ver-anhdrendem Mit-, Nach- und Vorvoll-
zug. Ohne von gegenwdrtigen Impressionen ausgehende Riik-
kerinnerungen und Erwartungen, die nichts anderes als
Vorerinnerungen, vorgreifende Rickerinnerungen sind, l&ait
sich der musikalische Gegenstand nicht im formalen Sinne
sinnhaft konstituieren. Daraus folgt, daB nur solche &s-
thetischen Strukturmerkmale im Wahrnehmungsvorgang ver-
einheitlicht und den fortlaufenden Jetztimpressionen as-
soziiert werden kénnen, die im wahrnehmenden BewuBtsein
als Erfahrungsgegenstdnde schon sinnhaft vorkonstituiert
sind, also konventionalisierte musikalische Typisierungen
jeglicher Art. Husserl erkldrt das Prinzip der wahrneh-

menden Vereinheitlichung des musikalischen Gegenstandes

Haag 1950, S. 74ff.
*“Vgl. Husserl, Logische Untersuchungen, Husserliana II/1, Den Haag
1966, s. 357.
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als Synthese assoziativer Phanomene, die sich in einem

Erlebnisstrom konstituieren:

Z.B. es 1ist ein normaler Fall, daB im Wahrnehmungsver-
lauf einer Melodie eine gerade erklingende Tonphrase
an eine der vorangegangenen und noch retentional be-
wuBten erinnert, auf sie zurlickdeutet. Es geht also
eine assoziative Weckung von der Gegenwart aus auf ei-
ne retentionale Vergangenheit, die schon vor dieser
Assoziation urspriinglich erwachsen war und im Abklin-
gen ist.(...).Ebenso kann aus dem Reich der scheinbar
zu nichts gewordenen Vergessenheiten (,...,) eine der
alten, unlebendigen, nicht mehr abgehobenen Retentio-
nen gewissermaBen wieder geweckt werden, wobeli sie zu-
ndchst die Gestalt einer abgehobenen leeren Retention
annimmt und annehmen muB. Die Weckung erfolgt von ir-
gendeiner gegenwdrtigen Vorstellung her durch Assozia-
tion. Somit hat jede so auftauchende alte Retention
von vornherein den Charakter der passiven Intention.
Das Riickerinnerte ist erinnert durch Riickdeutung, und
diese ist das Analogon der Vordeutung auf das Kommende

bei jeder Vorerinnerung, Erwartung.’’

Das Verhdltnis von passiver Intentionalitdt und aktiver
Ichzuwendung, von Affektion und aufmerkender Bewuﬁtseiqﬁ
?ausrichtung, die unmittelbar in die reflektierende Ur-
teilsbildung tUlbergeht, ist der Schliissel fir ein inter-
subjektives, gleichurspriingliches Auffassen eines musika-

lischen ‘Gegenstandes’. Begreift man das gesamte subjektiv

"Husserl, Analysen zur passiven Synthesis, Husserliana XI, Den Haag
1966, S. 77f.
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weckbare Rickerinnerungspotential eines Individuums als
Basis jeglicher veranschaulichender Sinnkonstitution, so
sind diese in Erfahrungskontexten gespeicherten Potentia-
le Voraussetzung flir subjektives Erkennen und Bewerten
von Normabweichungen. Das Wissen um Normen, also um kon-
ventionalisierte Regelsysteme, beruht auf der Erfahrung,
daB die subjektiven, durch sozial- und geistesgeschicht-
liche Tradition kontextualisierten Rickerinnerungspoten-
tiale innerhalb der Traditionsgemeinschaft identische
Grundlagen und wegen individuell unterschiedlicher Erfah-
rungshorizonte teilidentische Ausprdgungen aufweisen. Auf
diesem BewuBtsein 1laBt sich nicht nur die Méglichkeit zu-
mindest teilidentischer Weltkonstitution durch intersub-
jektive Veranschaulichungen vermuten, sondern auch die
Mobglichkeit intersubjektiv addquaten Zeichenverstehens in
Betracht ziehen.

DaB3 dieser intersubjektive Zusammenhang einer kultu-
rellen Traditionsgemeinschaft vor allem von Demjenigen
mitgedacht werden muf, der mit semantisch nicht standar-
disierten Zeichensystemen Sinnverstehen im Sinne von In-
formation sicherstellen will, wird exemplarisch in einem
Brief Nikolaj Mjaskovskijs an Prokof’ev aus dem Jahre
1942 deutlich, in dem er Uber seine Schwierigkeiten
klagt, eine Kantate im sozialistisch-realistischen Sinn

zu schreiben:

»Ihre (Prokof'evs, D.G.) Propagierung von Filmmusik
kann ich bisher nicht recht nachvollziehen. Wdhrend
ich an der Kantate arbeitete, kam ich zur Uberzeugung,
daB ich keine 1illustrative Einbildungskraft ha-

B8 Civiva) = 20
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Mjaskovskijs Problem markiert die Crux musikalischer Kom-
munikation: Illustrative Einbildungskraft kann sich hier
nicht auf bildhafte Phantasie beziehen, sondern auf eine
musikalische Vorstellungsfdhigkeit, die das duBerlich An-
zuzeigende in eine vermittlungsfdhige Form zu transfor-
mieren in der Lage ist. Nur wenn die schépferische Vor-
stellungsfdhigkeit die rezeptive Vorstellungsfahigkeit
mitdenkt, kann in kommunikativ verschdrfter Form gelin-
gen, was Paul Bekker als Sinn des sinfonischen Schaffens

bezeichnet:

»Die sinfonische Gattung ist fiir den schaffenden Musi-
ker das Mittel, sich durch die Instrumentalmusik einem
groBen HOrerkreise mitzuteilen. Aus der Vorstellung
dieses Hérerkreises heraus konzipiert er das Werk und

gestaltet es im einzelnen.‘”’

Gelingt es, das Werk als Ausléser schopferischer und re-
zeptiver Vostellungsibereinkunft zu etablieren, so 1l&Rt
sich auch Luhmanns Anzeichenbegriff mit musikalischem In-

halt fillen:

.,Der Begriff des Anzeichens meint Iimmer das Anzeigen
von etwas anderem - sei es, daB man eine Mitteilung
als Zeichen filir eine Mitteilungsabsicht und fiir die

sie tragenden Vorstellungen nimmt.“*’

*Sergeij Sergeijevi¢ Prokef’ev/Nikolaj Jakovlevié Mjaskovskij, Pere-
piska (Briefwechsel), Moskau 1977, S. 462f.. - Orig.: ,Vasa propa-
ganda kinomuzyka poka na menja ne dejstvujet. Rabotaja Kantatoj, ja
ubedilsja, ¢éto u menja net illjustrativnogo voobraZenija, (...).""

“Paul Bekker, Die Sinfonie von Beethoven bis Mahler, Berlin 1918, S.

13.
““Luhmann, Soziale Systeme, S. 201.
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Auch fiir Sostakovié war es oberste Prioritit, zu versu-
chen, eine mitteilungsfdhige musikalische Struktur zu
etablieren, deren intendierter Verweisungssinn verstehbar
ware:
,Vielleicht meine Hauptaufgabe sehe ich darin, daB
meine Musik unbedingt Anklang bei den Hérern findet.
Darum denke 1ich beim Komponieren immer an den HO-
rer.(...) Und ich kann mir kein Musikstiick sozusagen

ohne Adresse vorstellen.““

Es ist ein symptomatisches Beispiel fiir Sostakoviés Kom-
munikationsproblem und ein Fall b&ser Ironie, daB Tichon
Chrennikov, von 1948 bis 1989 Vorsitzender des Sowjeti-
schen Komponistenverbandes, in einer Verurteilung der 7.
Symphonie genau diesen Anspruch Sostakoviés in Frage
stellt:

Die 7. Symphonie von Sostakovié hat gezeigt, daB sich
sein musikalisches Denken viel tilichtiger erwies, um
die unheildrohenden Gestalten des Faschismus und eine
Welt subjektiver Reflexionen auszudriicken, als die
heroischen Vorbilder unserer Gegenwart zu verkdrpern.
Die intonatorische Abstraktheit, der Kosmopolitismus
der musikalischen Sprache von Sostakovié, der sich
nicht einmal 1in der Zeit des Krieges die Aufgabe
stellte, der nationalen musikalischen Ausdrucksweilse
des Volkes ndherzukommen, war dann auch eine Schranke
dagegen, daB die 7. Symphonie im sowjetischen Volk po-

puldr geworden widre."*

“Schostakowitsch, Erfahrungen, S. 172.
“Tichon Chrennikov, 30 Jahre sowjetische Musik und die Aufgaben sow-

jetischer Komponisten, in: Sovetskaja Muzyka 2/1942, zitiert nach:
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Abgesehen davon, daB das sowjetische Publikum die 7. Sym-
phonie schon ‘verstanden’ hatte, spricht materialtechnisch
kaum etwas gegen Chrennikovs Einschatzung, in die eben
unwillkiirlich auch die Einsch&tzung der Wahrnehmungsein-
driicke des inoffiziellen Publikums eingegangen ist.

Die sich aus den damaligen Urauffiihrungssituationen
ergebenén Wahrnehmungserlebnisse des Publikums bestatig-
ten immer eine affizierende Beziehung des Erlebten auf
das erlebende BewuBtsein. Nur mit permanenter Affektions-
kausalitidt war Uberraschung und damit ‘Information’ tliber-
haupt méglich. Erlebnis und Ursache, Erlebnis und affek-
tive Gegenstandsempfindung sind an das Prinzip der wech-
selseitigen Vorhandenheit und Bedingtheit gebunden, was
bedeutet, daB die Ursache mit dem Erlebnis endet und um-
gekehrt. Es ist die Konfrontation des erlebenden Subjekts
mit der affizierenden Kraft des musikalisch Sinnlichen,
die das dsthetisch Gegenstdndliche sinnhaft konstituiert,
indem sie ihm eine nieder- oder héherstufigere ‘Bedeutung’
beimifBt.

Das rezeptive BewuBtsein kann zwar auBerhalb seines Er-
fahrungshorizontes nichts sinnhaft konstituieren, doch
ist ja der Erfahrungshorizont selbst nichts Vorgegebenes,
sondern entwickelt sich fortlaufend weiter infolge wvon
Wahrnehmungen, Vorstellungen und gedanklichen Schliissen.
Damit nun der auf Erfahrung beruhenden hermeneutischen
Bestimmung eines musikalischen Wahrnehmungsgegenstandes
nicht ein fundamentum in re abgesprochen wird, muB der im

Erlebnisakt wirksame kausale Zusammenhang von assoziativ

Detlev Gojowy, Dimitri Schostakowitsch mit Selbstzeugnissen und
Bilddokumenten dargestellt, Reinbeck 1983, S. 72.
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weckendem Jetzteindruck und geweckter Riickerinnerung in
der Eindrucksqualitat, der sie konstituierenden Struktur
und in der alles umschliefenden Konventionalitat festzu-
machen sein. Was dem ph&nomenologischen Prinzip des vor-
aussetzungslosen Schauens widerspricht, 1laft sich bei der
Beurteilung vermeintlich reprdsentierender Objekte nicht
vermeiden. Wenn die ganze dsthetisch-informationale Sinn-
konstitution sich in vor- und nachvollziehender Verein-
heitlichung wvon Sinneseindriicken zu Strukturkomplexen
vollzieht, spielen Konvention und Handlungspragmatik als
intersubjektiver Erfahrungshorizont die regelnde Haupt-
rolle der vorstellenden und begrifflichen Veranschauli-
chung des Gegenstandes als Ausdruck von etwas. Zuriick-
erinnerte Struktureinheiten, die Uber den subjektiven Er-
fahrungshorizont hinaus konventionalisierte Konnotationen
affektiver, mimetischer, anzeigender (etwa zitierender)
Qualitdt aufweisen, werden wegen dieser Konnotierung
nicht als purer Strukturzusammenhang, sondern als seman-
tische Einheit im weitesten Sinne erweckt. Die rein musi-
kalische Assoziation bleibt im konventionalen, denotati-
onsfreien pseudo-semantischen Rahmen, solange der konven-
tionalisierte Erfahrungshorizont nicht durch die gesetzte
Struktur und die in ihr vermeinte Expression durcheinan-

der gebracht wird.

~Die noematischen ‘Gegenstdnde' - das Bildobjekt oder
abgebildete Objekt, das als Zeichen fungierende und
das Bezeichnete, (...) - sind evidenterweise im Erleb-
nis bewuBte aber ihm transzendente Einheiten. Ist dem
aber so, dann kdénnen Charaktere, die an ihnen bewuBt-

seinsmdBig auftreten und in der Blickeinstellung auf
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-

sie als ihre Eigenheiten erfaBt werden, unméglich als

reelle Erlebnismomente angesehen werden.“"

Wenn Husserl meint, daB die noetischen Charaktere, also
der °‘Eindruck’ eines BewuBtseinserlebnisses von etwas als
etwas keinen realen Bezug zu den noematischen Charakteren
des Gegenstandes in seiner sinnlichen Erscheinung
(‘Ausdruck’) aufweisen miissen, so kann das nur fir eine
Gestaltkongruenz und die Erscheinungsmodalitdten von re-
prasentiertem Vorstellungsgegenstand und reprdsentieren-
dem Wahrnehmungsgegenstand gelten. Als ‘Erlebnismomente’
sind die sogenannten Eigenschaften des Bezeichneten real,
da sie selbst das hoherstufige Erlebnis ausmachen und als
BewuBtseinsinhalt ins Erleben treten. Das ist nur mdg-
lich, wenn die noematischen Charaktere des Wahrnehmungs-
gegenstandes als ausldsender Reiz aufgefaht werden und
genau die und keine andere Objektbedeutung als Begriff
oder Vorstellung erwecken und veranschaulichen. Eine sol-
che Synthese von Bedeutung verlduft auf der Folie &sthe-
tischer Affektion:
"Die innerhalb der Sinnlichkeit selbst liegenden Ten-
denzen haben aber Wesensbeziehung zu affektiven Ten-
denzen; ndmlich die an der Sinnlichkeit haftenden
Tendenzen, Intentionen werden zu Bahnen der Affek-
tion.™*
Wenn nun Wahrnehmungsausrichtung (Intention) und Affek-
tion ein reprdsentiertes Vorstellungs-Durch-Wahr-
nehmungsobjekt passiv konstituieren, sind die von der in-

tersubjektiv gepragten Erwartungshaltung bestimmten Sinn-

“Husserl, Ideen I, a.a.0., S. 255.
“Husserl, Ideen II, S. 337.
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Vereinheitlichungen von der affektiven Kraft des Erlebten
geleitet. Sartre hat diese passive musikalische Synthesis
als einen durch musikalische ,Auffiihrung“ provozierten
»,Traum*, als eine Wahrnehmung auBerhalb des Realen, Ex-
istierenden bezeichnet.?” Eine perzeptive Ausschaltung des
RealzeitbewuBtseins mit dem Effekt der Konstitution einer
illusiondren Nebenwelt ist zwar mégliches, aber nicht
zwingendes Wirkungsresultat. Das hellwache, realitdtsbe-
wuBBte Zuordnen repradsentierender Begriffe und Vorstellun-
gen, wie es die iUberlieferten Wahrnehmungsreaktionen dar-
stellen, wdre zweifellos als ebenso illusiondr, als ir-
reales kognitives SchlieBen =zu qualifizieren, wenn es
nicht ebenso dem Affektions- oder Impressionsdruck des
da- und soseienden musikalischen Gegenstandes ausgelie-
fert wdre. SchliefBlich 1l&Rt sich bei musikalischer Wahr-
nehmung kaum von freiem Handeln, von selbstbestimmter
Ausrichtung sprechen, ,denn das mit dem Charakter der Ge-
gebenheit Wahrgenommene widersteht, es kann nicht ge&dn-
dert werden, es ilibt einen Druck auf das Subjekt aus.“®
Was Dilthey als Beleg filir das schlichte Da-Sein des Raum-
gegenstdandlichen dubert, gilt verstarkt fiir die Wahrneh-
mung der =zeitgegenstdndlichen musikalischen Erscheinung.
SchlieBlich ist es ja die Wirkungsmdchtigkeit des é&s-
thetischen Gegeniibers, welche die BewuBtseinsausrichtung,
die Intentionalitdt des Horers gerade einer Urauffiihrung

in einem extremen Hin- und Her zwischen Riickerinnerung

"*Vgl. Jean Paul Sartre, Das Imagindre. Phdnomenologische Psychologie
der Einbildungskraft, Hamburg 1971, S. 298

““Wilhelm Dilthey, Der Aufbau der geschichtlichen Welt der Geistes-
wissenschaften, Gesammelte Schriften, Band VII, Stuttgart 1958, S.
34.
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und Antizipation derart beeinfluBen kann, daB die Sinnes-
eindriicke vom Wahrnehmungsgegenstand im wahrnehmenden Be-
wubtsein von emotionalen Zustdnden uberlagert werden, so-
dal mit steigender intellektueller und/oder emotionaler
Affizierung von einem aktiven Sich-Auf-Etwas-Richten oft
nur noch die reine Aufmerksamkeit, die Bereitschaft, sich
auszurichten, Ubrig bleibt. Dieser unausweichliche Affek-
tionsdruck, dem das Individuum innerhalb seiner Lebens-
welt prinzipiell ausgesetzt ist, 1l&Bt das Individuum zwar
als ein prinzipiell getriebenes, nicht autonom handeln
kébnnendes erscheinen, nimmt dem Individuum aber nicht die
Moéglichkeit, die aus affektiver Konfrontation entstandene
Erkenntnis zu reflektieren. Musikalische Wahrnehmung
schaltet nicht die Vernunft aus, sie kann ihr vielmehr
Reflexionsfutter geben. Das einzig beunruhigend Unkon-
trollierbare der Wahrnehmung ist, daB sie als fundierende
‘Basishandlung’ aufzufassen ist, der kein willentlicher

BewuBtseinsakt zugrundeliegen kann:

»Dieses Handeln ist ndmlich weder etwas, das vor der
jeweiligen Wahrnehmung stattfindet und sie hervor-
bringt, noch etwas, das aufgrund der Wahrnehmung ent-
steht und ihr hinzugefligt wird. Vielmehr ist entspre-

chendes Handeln nichts anderes als Wahrnehmen. “‘’

Die Wirkung wird vom Werk bestimmt, das Verstehen von der
Wirkung. Wird aber der Geltungsanspruch des konkreten
Verstehens als empirischer Erkenntnis, als Begreifen ei-
nes Sinngehalts, bereits durch die Tatsdchlichkeit der

Wirkung eingel&st? Zuerst einmal schon, denn das Uberlie-

“"Junichi Murata, Wahrnehmung und Lebenswelt, in: Japanische Beitrdge

zur Phdnomenologie, Freiburg 1984, S. 311.
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ferte, auf Wahrnehmungsakten grindende Verstehen eines
Sinngehalts ist weder begrindungslos als wahr, noch be-
griindungslos als unwahr zu bezeichnen, auch wenn der
Sinngehalt selber unterschiedlich bestimmt wurde, wie et-
wa im Falle von Sostakoviés 7. Symphonie. SchlieBlich
konnten verschiedene Selektionen eines vorhandenen(!) In-
formationsangebots‘® unter verschiedenen situativen Rezep-
tionsbedingungen vorgenommen worden sein. Der Einwand,
daB ein solches Informationsangebot an der musikalischen
Sache gar nicht festzumachen sei, es vom perzeptiv stimu-
lierten Assoziationstrieb nur suggeriert wiirde, lieBe
sich nur dann aufrecht erhalten, wenn er auf einer will-
kiirlichen Realdefinition der musikalischen Sache aufbaute
und ignorierte, daB Musik in ihrer Erscheinungswirklich-
keit das ist, als was sie von der Kommunikationsgemein-
schaft, und zwar erst einmal von der primdr historischen,
schépferisch bestimmt und rezeptiv bezeichnet wurde und
bezeichnet wird.

Versteht man musikalisches Wissen, auch das perzeptiv
erworbene, im Morrisschen Sinne als Verhaltensregulierung
im Verhdltnis zu Umwelteinfliissen, so kann sich dieses
Wissen nicht selbst dargeboten haben, nicht vorausset-
zungslos, unvermittelt und im Wahrnehmungsvorgang unvor-
bereitet ins BewuBtsein °‘gesprungen’ sein. Ein unmittelbar
aufnehmen sollendes oder wollendes Verhalten als Voraus-
setzung unmittelbaren Wissens fiihrt nur zu unmittelbarer
Erkenntnis, wenn eine notwendige Vor-Kenntnis eines Ob-

jekts in der Erfahrung und eine aufmerkende Vergegen-

*Vgl. die Analye im Kapitel Das Ideenkonzept in der thematisch-

motivischen Verarbeitung.
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stdndlichung seines konstituierten, vorgegebenen Verhal-
tes gegeben ist. Erst bewuBte Vergegenstdndlichung auf-
grund der subjektiven Annahme intersubjektiv gesicherter
Vor-Kenntnis ermdglicht, daB sich das Erkennen einer die
sinnliche Gestalt des Objekts vertretenden Bedeutung ein-
stellen kann. Schon Hanslick hat die perzeptive Erkennt-
nisfahigkeit auf eine schon vorher konstituierte Sinn-
struktur zurickgefiihrt, die im Sinne Husserls passiver
assoziativer Synthesis erméglicht, wahrend des Ablaufs
der =zeitgegenstandlichen Konstitution der musikalischen
Erscheinung einen unmittelbaren Abgleich von individuel-
lem Erfahrungshorizont mit tatsdchlicher, durch Veran-
schaulichung sich vollziehender Gestaltbildung vorzuneh-
men. Hanslicks anti-irrationalistischer Begriff der Phan-
tasie als ,Schauen mit Verstand®, das ausschlieBlich we-
gen seines schnellen Verlaufs den Eindruck erwecke, daB
im Perzeptionsvorgang ,unmittelbar® geschehe, ,was doch in
Wahrheit von vielfach vermittelnden Gelistesprocessen ab-
hdngt“,” 1liefert eine Erklarungsmdglichkeit fir ein
transzendentes Erkennen eines BewuBtseinserlebnisses als
ein Wahrgenommenes in seinem urspriinglichen, schépferi-
schen Vermeint-Sein. Denn Musikerleben, Wirkungsempfang-
lichkeit und aktiv ausgerichtetes Perzipieren ist nicht
mdéglich ohne ein vorkonstituiertes Aufeinanderbeziehen-
kénnen von Ton- und Klangverhdltnissen in Vorstellungen.
Dabei ist filir ein informationales Verstehen entscheidend,
wodurch die unmittelbare Reflexion im Wahrnehmungsvorgang
ausgeldst wird, da ja das Reflexionsergebnis, die hoch-

stufige Bedeutungsintention, unabdingbar von der tats&ch-

“Hanslick, Vom Musikalisch Schénen, Wiesbaden 1980, S. 8.
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lichen veranschaulichenden Konstitution konkreter Ton-
und Klangverhdltnisse abhdngt. Dementsprechend weist
Kants transzendental aufgefaBter Begriff der Erkenntnis
,als die formende Gestaltung eines durch die Rezeptivitdt
(Passivitdt) der Sinnlichkeit vorgegebenen (Empfindungs-)

® auf das

Materials durch die Spontaneitdt des Verstandes*®
Problem der Initiation der reflexiven Spontaneitat hin.
Denn nur, was sich selbst im Wahrnehmungsverlauf als auf-
merkende Bewubtwerdung abhebt, was sich im assoziierenden
Konstitutionsvorgang von Sinn als herausragende Verein-
heitlichung, etwa als Uberraschung im BewuBtsein fest-
setzt, wird den Verstand veranlassen, erkldrende Schliisse
zu ziehen und sich der Vereinheitlichung intersubjektiv
zu versichern. Solche als unmittelbar empfundene Refle-
xionen auf Wahrnehmungsimpressionen, auf affizierende Ge-
genstandserlebnisse sind insofern vorausdenkbar und auch
vorausbestimmbar, als das der rezeptiven Sinnlichkeit an-
heimfallende Material in einem BewuBtsein geschaffen sein
kann, das die stillschweigend oder verabredet iibereinge-
kommenen Auffassungsmuster mitdenken und damit Wahrneh-
mungsreaktionen einkalkulieren kann: Das Sich-BewuBt-
werden eines ironischen Gegenilibers kann durch die Er-
kenntnis der Motivation der unmittelbar ironisch wirken-
den Setzung eines sinnlich, rational und emotional affi-
zierenden musikalischen Eindrucks erreicht werden.

Wenn der Komponist als Wirkungsinitiator um die Vor-
stellungsfdhigkeiten, 4dsthetischen Sozialisierungen und

lebensweltlichen Einbindungen der avisierten Wirkungsbe-

“*Heidegger, Phdnomenologie der Anschauung und des Ausdrucks. Theorie
der philosophischen Begriffsbildung, GA 59, Frankfurt 1993, S. 25.
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troffenen weiB und dementsprechend zweckrational handelt,
erhdht sich die Chance, daB das in einem auffassenden Be-
wuBtsein als Musik konstituierte Wahrgenommene als ein
Fir-Etwas-Anderes-Sein’’ aufgefaBt und zu einem informa-

tionalen Begriff transzendiert werden kann.

6.2.2. Wahrnehmung - Erlebnis - Erkenntnis: Musikalisches

‘Verstehen’ und das Problem der ‘Wahrheit’

Bei musikalischer Apperzeption, also der Synthese von
akustischen Sinneseindriicken 2zu musikalischen Wahrneh-
mungsgegenstanden, entsteht das Problem der Adadquatheit
zwischen tatsdchlichen perzeptiven Vereinheitlichungen
und den in der schriftlichen Vorlage der Partitur veran-
kerten Vereinheitlichungsoptionen. Erst auf der Basis
konventionalisierter musikalischer Parameter kann auf-
grund Uberlieferter Wahrnehmungssynthesen auf eine seman-
tisch aufgeladene musikalische Struktur geschlossen wer-
den. Erst dann kann auch eine ,signitiv-symbolische Vor-

nh2

stellung von einem musikalischen Werk als Folge unmit-

telbarer Wahrnehmung plausibel gemacht werden.

'Fiir-etwas-anderes-Sein heiBft hier nicht im hegelschen Sinne

‘Begriffﬁ Gewultsein eines ansichselbstseienden Gegenstandes, son-
dern bedeutet die Stellvertretung eines gemeinten (idealen) Seien-

den durch ein sinnliches, da-seiendes Seiendes.
2 Zwischen Wahrnehmung einerseits und bildlich-symbolischer oder
signitiv-symbolischer Vorstellung andererseits ist ein uniiberbriick-
barer Wesensunterschied. Bel diesen Vorstellungsarten schauen wir

etwas an 1Iim BewufBtsein, daB es ein anderes abbilde oder signitiv
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Die Hauptfrage hierbei ist, wie Wahrnehmung als kommu-
nikative Erfahrung, ungeachtet der Affektion steuernden
Qualitat des Wahrgenommenen, pradikatives Verstehen lei-
sten kann. Heideggers Hermeneutik-Beschreibungen mit der
Verkniipfung von Verstehen und Auslegen ist hier besonders
hilfreich, da er die unverdrdngbare Kraft der lebenswelt-
lichen Umstdnde als ein verstehens- und handlungsbestim-

mendes MaB erkennt:

sAuslegung grindet existenzial im Verstehen, und nicht
entsteht dieses durch jene. Die Auslegung 1ist nicht
die Kenntnisnahme des Verstandenen, sondern die Ausar-

beitung der im Verstehen entworfenen M&glichkeiten. “

Auch Heidegger geht also von der Unmittelbarkeit des Er-
kenntnisprozesses aufgrund sinnlicher Erfahrung aus. Nur
ist es bei ihm nicht voraussetzungsloses unmittelbares
Wissen, sondern es sind unmittelbar sich aufzeigende
Verstehensoptionen, die in einem ,uneigentlichen“ Welt-
verstehen, auf einem immer schon ausgelegten Vorverstdnd-

nis beruhen:

,GemdB dem Zuge dieser vorbereitenden Analysen des
alltdglichen Daseins verfolgen wir das Phdnomen der
Auslegung am Verstehen der Welt, das heiBt dem unei-
gentlichen Verstehen und zwar im Modus seiner Echt-
heit. Aus der im Weltverstehen erschlossenen Bedeut-

samkeit her gibt sich das besorgende Sein beim Zuhan-

andeute; das eine im Anschauungsfeld habend, sind wir nicht darauf,
sondern durch das Medium eines fundierten Auffassens auf das ande-

re, das Abgebildete, Bezeichnete gerichtet. In der Wahrnehmung ist

von dergleichen keine Rede, (...).“:Husserl, Ideen I, S. 99.

*Heidegger, Sein und Zeit, GA 2, Frankfurt 1977, S. 197 (148B).
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denen zu verstehen, welche Bewandtnis es je mit dem

«whd

Begegnenden haben kann.
Die Bewandtnis mit einem sinnlich Begegnenden, also auch
Musik, ist nicht die begriffliche Zuordnung wie Pathos,
Erhabenheit, sondern ein vorverstdndiges Erkennen des Ge-
brauchszusammenhangs aus einem Erfahrungsabgleich mit ei-
nem kategorial geformten Sinnlichen, dessen kategoriale
Bestimmungen, ohne explizit gewuBt 2zu sein, MaRstab und

Grenze fiir jede neue Erfahrungsverarbeitung ist.

»Auf die umsichtige Frage, was dieses bestimmte Zuhan-
dene sei, lautet die umsichtig auslegende Antwort: es
ist zum . . . Die Angabe des Wozu ist nicht einfach
die Nennung von etwas, sondern das Genannte ist ver-
standen als das, als welches das in Frage stehende zu
nehmen 1ist. Das im Verstehen Erschlossene, das Ver-
standene 1ist immer schon so zugdnglich, daB an ihm

sein ‘als was’ ausdriicklich abgehoben werden kann.‘“®

Hier wird der entscheidende Riickbezug des Auslegens auf
das verstandene Seiende, auf die verstandene Struktur be-
tont. Damit 14Bt sich nachvollziehen, daB und auch wie
der Umschlag des musikalisch Grotesken in die epistemi-
sche Kategorie der Ironie vonstatten gehen koénnte. Die
grundlegende rezeptive Kategorie von Groteske und Ironie,
das Erhabene, ist vorreflexiv als ideale Vorstellung ge-
wubt, muB also mit affirmativem Pathos oder mit Leidedﬁ
ipathos angefillt werden, um sichtbar oder hérbar zu wer-

den, wobei das, was Pathos ist und nicht mehr sein kann

*‘Heidegger, Ebda., S. 197.
“Heidegger, Sein und Zeit,a.a.0., S.198.
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auch in allen Lebenszusammenhidngen und Uberlieferungen

konventionalisiert sein muf:

Alles vorprddikative schlichte Sehen des Zuhandenen
ist an ihm selbst schon verstehend-auslegend. (...).
Die Artikulation des Verstandenen 1in der auslegenden
Nédherung des Seienden am Leitfaden des ‘Etwas als et-

was' liegt vor der thematischen Aussage dariiber.

Wenn aber schon jedes Wahrnehmen von zuhandenem Zeug
verstehend-auslegend 1ist, umsichtig etwas als etwas
begegnen 1&Bt, sagt das dann eben nicht: zundchst 1ist
ein pures Vorhandenes erfahren, das dann als Tiir, als
Haus aufgefaBt wird? Das wdre ein MiBverstdndnis der
spezifischen ErschlieBungsfunktion der Auslegung. Sie
wirft nicht gleichsam iiber das nackte Vorhandene eine
‘Bedeutung’ und beklebt es nicht mit einem Wert, son-
dern mit dem innerweltlichen Begegnenden als solchem
hat es je schon eine im Weltverstehen erschlossene Be-
wandtnis, die durch die Auslegung herausgelegt wird.
Zuhandenes wird immer schon aus der Bewandtnisganzheit

her verstanden.’®

DaBl mit einer solchen Auffassung auf eine intentional-
kausale Bestimmung geschlossen werden kann, die das So-
Sein des vergegenwdrtigten Einen-Als-Anderen ausmacht,
grindet in der fiir das im historisch-perzeptiven Zusam-
menhang stehende Wahrnehmungssubjekt berechtigten Annah-
me, daBk die von Sostakovié geschaffenen musikalischen
‘Gegenstdnde’ im BewuBtsein eines intersubjektiven Ver-

stehens- und Erfahrungshorizontes als ein Anderes, als

“Heidegger, Sein und Zeit,a.a.O., S.199.
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eine LebensduBerung gesetzt wurden. Nur unter dieser Be-
dingung 1&Bt sich auch der Begriff des Epischen auf die
Musik anwenden.

Sostakovié beschreibt in einem Artikel ,Uber tatsdch-
liche und scheinbare Programmatik® den Zusammenhang von
idealem Gegenstand als semantischem Fundament samt Bild-
vorstellung auslésender musikalischer Codierung und dem
informativen Sinn solch ‘realistischen’ Vorhabens:

~Musikalischer Inhalt - das ist nicht alleine ein de-

tailliert dargelegtes Sujet, sondern seine allgemeine

Idee oder auch die Summe seiner Ideen. Das dankbarste

Sujet wird sich fir den Musikhdérer als nutzlos erwei-

sen, solange es zwar mit Worten ausgedriickt, aber

nicht ausreichend enthiillt in musikalischen Bildern
gefunden werden kann.‘’
Fiir das Auffassen von LebensduBerungen betont Dilthey das
Mitwissen eines intersubjektiven Erfahrungshorizontes und
einer unumg&nglichen kausalen Motivationsstruktur der
schépferischen Intention:

.,Die LebensduBerung, die das Individuum auffaBt, 1ist

ihm in der Regel nicht nur diese als eine einzelne,

sondern 1ist gleichsam erfillt von einem Wissen ilber

Gemeinsamkeit und von einer in ihr gegebenen Beziehung

auf ein Inneres. ‘"

“'Sostakovic, O podlinnoj i mnimoj programmnosti, in: Sovetskaja Muzy-
ka 1951, Nr. 5, S. 76. - Orig.: "A soderzanie muzyki - &éto ne tol'ko
detal'no izloZennyj sjuzet, no i ejo obob$éennaja ideja ili summa
idej. Samyj bogatyj sjuzet, vyrazennyj slovami, no ne nased$ij
dolZznogo raskrytija v muzykal'nych obrazach, okazyvaetsja nenuznym

sluSatelju muzyki." (Ubersetzt v. Verfasser).
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Wenn sich die Uberlieferten Vorstellungen und Begriffsbe-
stimmungen im Umfeld der beschriebenen Urauffiihrungssi-
tuationen nicht auf einem realen, bestimmten Nenner h&at-
ten treffen kénnen, also mit der in reiner Wahrnehmung
sich zeigenden Seinsverfassung des musikalischen Gegen-
standes keine Korrespondenz hergestellt hdtten, widren sie
zusammenhanglose Imaginationen beliebig auffassender In-
dividuen gewesen. Die Werke waren metaphysisch autonomi-
sierte musikalische ‘Gegenstdnde’ gewesen, die jegliche
hermeneutische Urteile als subjektivistische Projektionen
auf eine kinstliche, unbestimmt m&gliche Welt h&tten er-

scheinen lassen:

»Der hermeneutische Zirkel, der allem Verstehen anhaf-
tet, tritt in der Musik besonders deutlich zutage: In-
halt von Musik sind die Vorstellungen und Assoziatio-
nen, die eine Gruppe von Menschen stillschweigend oder
durch ausdriickliche Vereinbarung jeweils in die Musik-

werke hineinlegt. "™’

Kneifs Auffassung, dak musikalischer InhalﬂE) rezeptive
Irrealitatssetzung sei, macht Musik prinzipiell den In-
haltsbegriff streitig, spricht ihr Jjegliches Enthalten,
Vermitteln, Ausdriicken ab, verdrangt aber, dak zu Asso-
ziationen immer ein ausl&sendes Moment gehdért, dem bei-
geordnet wird, daB Vorstellungen durch musikalische Wahr-
nehmungen motiviert werden, daB die behaupteten ‘Hinein-
legungen’ von Sinn ja nicht unmotiviert vom heiteren Him-
mel fallen, nicht gegenstandslos als willkirlicher, ein-

seitig motivierter Akt eines irrationalen Impulses ent-

*Dilthey, Der Aufbau der geschichtlichen Welt S. 209.
*Tibor Kneif, Musiksoziologie, Kéln 1971, S. 22.
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stehen miissen. Es ist die historisch-pragmatische Ur-
teilswirklichkeit, die die Annahme best&rkt, daB der Ge-
genstand der Wahrnehmungsvorstellung als Dingrepradsenta-
tion auch das Ding der Wahrnehmung gewesen sei und nicht
unmotivierte Fiktion der Vorstellung. Diese schépferisch
einplanbare Urteilswirklichkeit kann und muB die Basis
fiir beabsichtigte d&dsthetisch transzendierende Erkennt-
nisvermittlung bilden. Eine solche pragmatische Urteils-
wirklichkeit, die ja wiederum erst durch diese urteils-
vorwegnehmende Erkenntnisvermittlung wirklich wirklich
wird, ist in der Lage, Jjene Bestimmung des Kunstwerks zu
durchbrechen, die Adorno zwischen der Fiktion als imagi-
narem Sein und jenem Sich-An-Sich-Selbst-Zeigen der musi-

kalischen Erscheinung ansiedelt:

».Die Kunstwerke sagen, was mehr ist als das Seiende,
einzig, indem sie zur Konstellation bringen, wie es

ist, ‘Comment c’est’.“®’

Weil der Kunst-Gegenstand vor Jjeder potentiellen Sinn-
Hineinlegung schon da sein, schon geschaffen sein, be-
schaffen sein, also schon einen apriorischen Sinn haben
mufl, entsteht Sinn erst auf der Basis einer intersubjek-
tiv geteilten Sprach-Form. Da dieser Sinn notwendigerwei-
se auch als vom °‘Gegenstand’ bestimmter Sinn seinen er-
fahrbaren Niederschlag finden mufl, laBt sich Kants Mecha-
nik der Gegenstandserfahrung auch auf die hoéherstufige

musikalische Bedeutungsebene Ubertragen:

.Wir finden aber, daB unser Gedanke von der Beziehung

aller Erkenntnis auf ihren Gegenstand etwas von Not-

““Adorno, Asthetische Theorie, a.a.0., S. 200f.
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wendigkeit bei sich fiithre, da ndmlich dieser als das-
jenige angesehen wird, was dawider ist, daB unsere Er-
kenntnisse nicht aufs Geratewohl, oder beliebig, son-
dern a priori auf gewisse Weise bestimmt sein (‘sind’ =

Akademieausgabe) . “*

6.2.3. Das ‘Verstehen’ von Musik im Verh&ltnis zum sozia-

len Kontext

George Herbert Mead hat die Abhdngigkeit der Wahrnehmung
vom sozialem Kontext und der Handlungswilligkeit des

wahrnehmenden Subjekts hervorgehoben:

»Perception is not a passive affair. It presupposes an
organism that can act and by acting continually adjust
and readjust itself to its environment and its envi-

ol

ronment to itself.

Konfrontiert man Meads soziale Kontextbedingtheit der
Wahrnehmung mit Luhmanns Aussage, daB Inhalte als Infor-
mation ins Erleben traten®, so scheint, angesichts des
Inhalts und der Qualitat der geschilderten, wahrnehmungs-
bedingten AuBerungen, Diltheys Verstehensbegriff an Rele-
vanz zu gewinnen, der auf dem das ganzheitliche Seelenle-

ben umfassenden Erlebnisbegriff aufbaut:

“’Kant, Kritik der reinen Vernunft, a.a.0., A 104.

“George Herbert Mead, Self, Language, and the World, Austin/London
1973; S 119.

“Vgl.Luhmann, Sinn, Information, Kommunikation, in: Habermas/Luhmann
1971, a.a.0. S. 40.
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,Und wir gehen im Verstehen vom Zusammenhang des Gan-
zen, der uns lebendig gegeben ist, aus, um aus diesem

das einzelne uns faBbar zu machen.“*

Dieser auf die Existenz eines konkreten historischen Le-
benszusammenhangs sich stiitzende Verstehensbegriff soll
hier natilirlich nicht als eine methodische Basis filir eine

,vollstdndige und objektive Interpretation“”

herangezogen
werden, aber als Plausibilitatsstiitze flir die Geltungsan-
spriche der historischen Wahrnehmungsurteile dienen.
Diltheys umstrittene Annahme, daR es die Absicht eines
Kiinstlers sei, ein (sein?)Inneres ,irgendwie zum Ausdruck
zu bringen“®®, ist natiirlich nicht aufrechtzuhalten, wenn
mit ihr ein prinzipielles Mitteilenwollen eines psychi-
schen Status gemeint ist, wenngleich eine solche Hand-
lungsmotivation immer m&églich und legitim ist. DaB aller-
dings vom Schépfungsprodukt aus gesehen eine Beziehung
zwischen aduferem, finiten Werk und innerer, mannigfaltig
beeinfluBter Motivationalitat des Schoépfers besteht,
liegt nicht nur am unbestreitbaren Prinzip der Ver-
'Wrsachung willentlich gesetzter Gegenstdnde, sondern auch
an Jjener unausgesprochenen, individuell vorausgesetzten

intersubjektiven Erfahrungsstruktur, die (Kunst-) Gegen-

stdnde als zum inneren Selbst zugehérig erleben 1laBt:

“Dilthey, Die geistige Welt. Einleitung in die Philosophie des Le-
bens, Erster Teil: Abhandlungen zur Grundlegung der Geisteswissen-
schaften, GS V, a.a.0., S. 172.

*Vgl. Dilthey, Gesammelte Schriften V, S. 320.

**Vgl. Dilthey, Gesammelte Schriften VI, S. 320.
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»Uberall liegt hier ein AuBeres vor, das als Ausdruck
eines Inneren entstand und uns so dieses Innere zum
Verstdndnis bringt.“"’

Das AuBere ist hier also eine nachvollziehbare Objektiva-
tion von Erlebnissen, also von Innerem, was auf nichts
anderes als eine Erlebniskommunikation hinauslduft. Die
Aussage Diltheys, daBR im Erlebnis unterschiedliche sub-
jektive Intentionen aufgrund ihres Eingebettetseins in
einen strukturalen historischen Zusammenhang von ,Leben,

Ausdruck und Verstehen“**®

zusammengefalt wiirden, muB noch
um die Kategorien Kausalitdt und Vermittlung erweitert
werden, um das Erlebnis und nachfolgend seine Interpreta-
tion einer historisch-pragmatischen Rechtfertigung unter-

ziehen zu ko&nnen.

»Wir nennen den Vorgang, 1in welchem wir aus Zeichen,
die von auBen sinnlich gegeben sind, ein Inneres er-

kennen:

Verstehen.=“®

,Verstehen nennen wir den Vorgang, 1in welchem aus
sinnlich gegebenen AuBerungen seelischen Lebens die-

ses zur Erkenntnis kommt.“"*

Obwohl auch diese AuBerungen Diltheys sehr deutlich den
Erkenntnisresultaten der wahrnehmenden Erfahrungsgemein-
schaft der erwdhnten Urauffiihrungssituationen entspre-

chen, bleibt bei Dilthey allerdings im Unklaren, was ein

“Dilthey, Gesammelte Schriften, S. 321.
““vgl. Dilthey, GS VII, S. 87.

“Dilthey, GS V, S. 318.

pilthey, GS V, S. 332.
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Ansatz fir den entscheidenden Schritt zu einer materialen
Hermeneutik hdtte werden kd&énnen:

Eine sinnfdllige, sich aufdrdngende Explikation der
.,sinnlich gegebenen AuBerungen seelischen Lebens“ wird
unter dem Hinweis, daB Programmusik ,der Tod der wahren
Instrumentalmusik“’? sei, weit von sich gewiesen, obwohl
auch Musik im weiteren Sinne als ,Ausdruck eines Erleb-

w72

ten bezeichnet wird. Die ‘Gegebenheit’ von AuBerungen
seelischen Lebens, wie auch die Gegebenheit von Zeichen
ist nicht deshalb schon gewdhrleistet, weil jede ,,Aussage
Uber Erlebtes objektiv wahr® sein soll, .,wenn sie zur
Addquation mit dem Erlebnis gebracht ist“.”” Eine solche
Aussage bedeutet fir ihre Mitteilung, selber ein vermit-
telndes Zeichen eines Erlebnisses zu sein, das selber
Zeichen sein kann.

Wer gekiiRt wird, erlebt die Handlung und erkennt die
Motivation der Handlung: Liebe. Der KuB wird also als
Liebe erlebt. Die konkrete Liebe aber wird erst als KuB
erfahrbar. Damit sind wir am Kern der Sache. Haltungen,
moralische Einstellungen, Uberzeugungen werden als ideale
Gegenstdnde konkret erst durch materiale Repradsentatio-
nen, zu denen auch Handlungen z&hlen, erlebbar, erkenn-
bar, verstehbar.

Das Erlebnis ist zwar Erkenntnisprdmisse des auffas-
senden Bewulitseins, doch bleibt es als Pramisse unhinter-

fragt, solange die Adaquationsbeziehung zu seinem mate-

rialen Gegeniiber, seinem &dsthetisch gegenstdndlichen Aus-

""Wgl. Dilthey, GS VII, S. 224.
Vgl. Dilthey, GS VII, S. 221.
"Vgl. Dilthey, GS VII, S. 26.
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16ser nicht als vermeinter Kulminationspunkt informatio-
naler Zuordnungen von Produzent und Rezepient erfahren
wurde und demgemdh verstanden werden kann.

An dieser Stelle ist allerdings noch nicht geklart, ob
informatives Erleben auf .,sensorischer®“ oder ,kommunika-
tiver*“ Erfahrung, ,physikalischer®“ oder ,intentionaler
Sprache“ beruht, ob es Ergebnis ,instrumentalen® oder
Jkommunikativen®* Handelns ist.’

Sensorische Erfahrung einer durch musikalisch-

instrumentales Handeln geformten Ton-‘Sprache’ bedeutete

ja nicht mehr als die akustische Wahrnehmung tdénend be-
wegter Form. Erst das Bewubtsein, infolge einer sinnli-
chen Wahrnehmung reagiert zu haben, deren Objekt das so
und nicht anders geformte Ergebnis einer intentional be-
stimmten Handlung ist, gewdhrt subjektive Erkenntnis lber
den Grund des So-Seins des Objekts und damit iiber seine
Be-Deutung. Die Sache, das Werk, erscheint ja als zeit-
lich verlaufendes BewuBtseinserlebnis, dessen Wirkungsbe-
dingtheit unausweichlich auf die strukturale Komposition
der Sache verweist, die wiederum wie die Wahrnehmung die
historische Struktur der Situation, wie die Vor-
Vorhandenheit der Welt als Wahrnehmung und Dingschdépfung
ermdglichende Lebenswelt zur unbedingten Voraussetzung
hat. Auf Diltheys Erlebnisganzheit, die das Schauen, die
Intuition und die geschichtlich und materiell vorkonsti-
tuierte Erlebniswelt einschlieBft und damit die Differenz

zwischen Riemanns logizistischem und Kurths subjek-

"'"Vgl. Habermas, Konstitution der Erfahrungswelt und sprachliche Kom-

munikation, in: Habermas/Luhmann, Theorie der Gesellschaft, S. 212.



208

tivistisch-erlebnisbezogenem Begriindungsansatz schon auf-
gehoben hat, wird in der neueren phdnomenologischen For-
schung wieder zurilickgegriffen, allerdings mit der Folge,
dal die Moglichkeit der fundamentalen Reduktion der Le-
benswelt durch das Subjekt aufgegeben wird:
LJWahrnehmungswelt ist von vornherein eine ‘geschicht-
liche Welt® und korrelativ ist das Wahrnehmungssubjekt
ein geschichtliches Subjekt, das durch den stdndigen
Dialog mit der Welt als das ‘konkrete’ Subjekt im ei-
gentlichen Sinne des Wortes concrescere entsteht.“”
Demzufolge mub ein normativ-formaler Analyseansatz zu den
Kategorien des Erlebens und der Intention als ein erkla-
render und nachweisender treten, wobei sich die Norm als
historische Regel des ‘Dialogs’ wiederum erst durch das
Erkldaren und Nachweisen herausbilden mufB. Solches Nach-
weisen kann nicht nur, sondern muB sich auf die iiberlie-
ferten Urteile stitzen, denenzufolge das musikalische Er-
lebnis durch einen Akt des Sinnverstehens bedingt war,
der seinerseits auf wechselseitiger verstdndigungsorien-
tierter Intention beruhte. Dal sich diese Erlebnisse in
standardisierten, &ffentlichen, massenwirksamen Perzepti-
onssituationen vollzogen, vereinfacht die Feststellung

ihrer pragmatischen Dimension.

“Junichi Murata, Wahrnehmung und Lebenswelt, S. 310.



209

6.2.4. Die Wahrnehmung von Musik als ‘Abbild’ psychischer
Zustande

Ein im Wahrnehmungsakt aufgefaBter psychischer Ausdruck
steht immer hervorgehoben im veranschaulichenden Sinnes-
(H6r) feld. Die rein physisch-‘musikalischen’ Daten werden
nicht fir sich als an sich, sondern als Ausdruck wahrge-
nommen, wodurch der subjektiv-rezeptive Eindruck der di-
rekten Wahrnehmung von Psychischem entsteht. DaR diese
‘Wahrnehmungen’ vom schépferisch fundierten So-Sein der
interpretatorisch vermittelten physisch-‘musikalischen’
Daten abhdngen, bedeutet, daB das Psychische vom Sinnli-
chen entweder abgebildet, reprdsentiert oder angezeigt
wird. Die wahrnehmende Veranschaulichung des Sinnlichen
als Psychisches bedeutet die Auffassung des Sinnlichen
als mitteilendes Medium, was zur Voraussetzung hat, daB
die Strukturmerkale des Sinnlichen eine assoziative, aus
einem intersubjektiven Erfahrungshorizont ferngeweckte
Entsprechung mit dem erkannten Psychischen aufweisen. Die
Aussagen ‘Ich sehe einen traurigen Menschen’ und ‘Ich hére
ein trauriges Musikstiick’ bedeuten hoherstufige Wahrneh-
mungserlebnisse, deren Urteilscharakter filir die Wahr-
nehmenden nicht als analytischer SchluB, sondern als di-
rekte Wahrnehmung bewuBt wird. Es bleibt also die Frage,
in welchem funktionalen Zusammenhang das h&herstufige zum
niederstufigen, zum fundierenden Erlebnis steht. Dem pha-
nomenologischen Prinzip gemdf, absehend vom psychischen

Status des wahrnehmenden Subjekts, mifRt Husserl der Wahr-
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nehmung nur fundierende Synthesefunktion beim Konstituti-

onsakt zu:

Der Wahrnehmung von Physischem Abbildungsfunktionen
einlegen, heiBt ihr ein BildbewuBtsein unterschieben,
das deskriptiv betrachtet ein wesentlich andersartig
konstituiertes ist. Doch die Hauptsache ist hier, daB
der Wahrnehmung und konsequenterweise dann jedem in-
tentionalen Erlebnis eine Abbildungsfunktion zumuten,
unausweichlich (...) einen unendlichen RegreB mit sich
fiuihrt. Gegeniiber solchen Verirrungen haben wir uns an
das im reinen Erlebnis Gegebene zu halten und es im
Rahmen der Klarheit genau so zu nehmen, wie es Sich
gibt.’®

Hier ist Husserl auf einmal wieder bei Hegel angelangt,

der ja auch fordert, ,nichts an ihm (dem Sinnlichen,

D.G.), wie es sich darbietet, zu verdndern und von dem

77

Auffassen das Begreifen abzuhalten".'' Hegel sagt iiber die

GewiBheit des Sinnlichen: ,und ihre Wahrheit enthdlt al-

lein das Sein der Sache."’®

Wenn allerdings ., Unmittelbar-
keit’’ die Wahrheit der sinnlichen GewiBheit sein soll,
muB das sich unmittelbar Aufweisende auch das ,Sein der

Sache®” sein.

""Husserl, Ideen I, S. 225f.

"Vgl. Hegel, Phidnomenologie des Geistes, S. 82.

""Hegel, Ebda., S. 82.

“Heidegger stellt die Frage, ob die "Unmittelbarkeit die Wahrheit
der sinnlichen GewiBheit" sein kann, wenn sich GewiBfheit nur
"durch" die Sache, und die Sache nur durch das Ich gewiB wird, bei-
de also "vermittelt" sind. - Vgl. Heidegger, Hegels Phdnomenologie
des Geistes, S. 84.
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Aber was hat sich in den relevanten Perzeptionssituatio-
nen unmittelbar aufgewiesen? Wie hat sich das in sinnli-
cher GewiBheit des gegenstdndlichen Seins Wahrgenommene
als Wahrgenommenes im Wahrnehmungsakt pré&sentiert?® War
das im ‘reinen Erlebnis Gegebene’ Eindruck der puren
physisch-‘musikalischen’ Daten, oder war es deren als Re-
prasentation aufgefaBte Funktion des etwas Be-Deutens?
SchlieBlich wurde der sinnliche Gegenstand als ausge-
drickter Protestaufruf wahrgenommen. Was wdre also, wenn
Wahrnehmung eigen- und fremdmotiviertes Psychisches auf
Sinnliches, Physisches projizierte, in der Vorstellung
ab-bildete, das gegen-standliche Sinnliche dabei aber die
Abbildungsleistung in ihrer jeweiligen Qualit&t evozierte
und sich somit als Korrespondenzpol zwischen Eigenpsyche
und Fremdpsyche etablierte?

Husserl, der unter dem ,reinen Erlebnis“ die schlichte
Affizierung durch das Dinggegenstdndliche versteht,
trennt nicht zwischen der Empfindung und ihrem ‘Gegen-
stand’, ihrem Inhalt, was bedeutet, daB Empfinden selbst
nicht als Akt, nicht als ein sich ausrichtendes Erlebnis
definiert wird: ,Zwischen dem erlebten oder bewuBten In-
halt und dem Erlebnis selbst ist kein Unterschied. Das

Empfundene z.B. ist nichts anderes als die Empfindung.“%

““Heidegger gibt mit einer Definition des Noemas, die das Wie der
Auffassung betont, den sicherlich nicht im Sinn gehabt habenden
Schliissel zu einer hoherstufigen Wahrnehmungsausrichtung, etwa zu
einer Ausrichtung auf ein als Medium aufgefaBtes Wahrgenommenes:
»Das Wahrgenommene Im strengen Sinne der Phdnomenologie ist nicht
das wahrgenommene Seiende an ihm selbst, sondern das wahrgenommene
Seiende, sofern es wahrgenommen 1ist, wie es sich in konkreter Wahr-
nehmung ze_igt.“ (Heidegger, Prolegomena zur Geschichte des Zeitbe-
griffs, GA 20, a.a:0.; S:  52.)

“'Husserl, Logische Untersuchungen, Husserliana II/1, a.a.0., S. 352.
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Wenn also das Erlebnis selbst das Empfundene als Erlebtes
ausmachen soll, muB das Empfundene auch das Erlebnis aus-
machen, was notwendigerweise mit der Entsprechung von Er-
lebnis mit gegenstdndlich Erlebtem auch eine Entsprechung
von Empfundenem und Erlebtem bedeutet. Was nun im Erleb-
nis ‘gegeben’ ist, ist die aus dem Erfahrungshorizont ge-
weckte Empfindung, die, wenn es um das Erleben einer ge-
genstandlich erfahrenen musikalischen Struktur geht, als
hermeneutische Erkenntnis bewuBt wird, wenn diese Struk-
tur das ‘reine Erlebnis’ mit der Weckung symbolisierender,
reprdsentierender Vorstellungen nachweislich erfullt hat.

Im Falle der geschilderten Wahrnehmungsreaktionen miB-
te sich dementsprechend infolge kognitiver Ableitungen
dsthetischen Eindrucks eine sinnlich vermittelte GewiB-

heit des Mittelbaren eingestellt haben, die sich als her-

meneutische Erkenntnis unmittelbarer &sthetischer Erfah-
rung darstellt. Eine solche asthetische Erfahrung erm&g-
licht es dem wahrnehmenden Erkenntnissubjekt, die eigene
emotionale Affizierung auf die vermittelte Ursache, auf
das intendierte Ziel der Wirkungsabsicht zurilickzufihren.
Obwohl eine solche GewiBheit des Mittelbaren, Reprdsenta-
tiven einen ersten Hinweis auf ein d&sthetisches Modell
gibt, welches als kognitives System funktioniert, bleibt
fir den Untersucher das Problem der Vieldeutigkeit &sthe-
tischer Phdnomene bestehen, solange nicht systemkonsti-
tuierende Bedingungen ausdifferenziert sind, welche die
Mb6glichkeit erdffnen, °‘gewisse’ Wahrnehmungen und ‘wahre’
Erkenntnisse in einem Prozef schlieBenden Urteilens =zu

synthetisieren.
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Husserls Verschrankung von Empfundenem und Gegenst&ndli-
chem bekommt eine weiterreichende Bedeutung, wenn man
sich klar wird, daB das, was historisch einmalig m&glich
war, als Prinzip immer mdéglich sein kann und daB das ge-
genstdndlich empfundene Musikalische immer dem Drang nach
Entitdtsbildung durch gestaltzusammensetzende Wahrneh-
mungssynthese ausgeliefert ist, zumal diese wiederum un-
abdingbar mit dem historischen Erfahrungsfeld zusammen-
hangt:
»Die Empfindungskomplexion in sich ist noch kein 1in-
tentionales Erlebnis. Die Intention kommt erst hinein
durch den Charakter der Auffassung, den Charakter der
Prdsentation. Dadurch werden die sinnlichen Inhalte zu
Prdsentanten entsprechender Momente des Gegenstan-

il

des.

Werden nun aber die geschaffenen ,Momente des Gegenstan-
des” in einem den gegenstdndlichen Sinn transzendierenden
Sinn aufgefaBt, dann werden die ,sinnlichen Inhalte™ zu
Prasentanten reprasentationaler Strukturen des Gegenstan-
des, werden also einer doppelten Auffassung unterzogen.
Das in der Wahrnehmung direkt Gegebene gibt sich dann als
hochstufig aufgefaftes Gegenstdndliches. Husserl selbst
thematisiert das Problem des potentiellen gegenstdndli-

chen Doppelsinns:

.,Denken wir uns z.B., es hdtten gewisse Figuren oder

Arabesken zundchst rein d&dsthetisch auf uns gewirkt,

*Husserl, unvercffentlichtes Manuskript des Husserl-Archivs in Leu-
ven (F I 9, S. 9b), =zitiert nach: Ullrich Melle, Das Wahrnehmung-
sproblem und seine Verwandlung in

phdnomenologischer Einstellung, Den Haag 1983, S. 42.
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und nun leuchte plétzlich das Verstdndnis auf, dass es

s

sich um Symbole oder Wortzeichen handeln diirfte.
Auch wenn in dieser Aussage die Temporalitdt des Erkennt-
nisprozesses betont erscheint, ist die m&gliche Doppelt-
heit und damit auch Gleichzeitigkeit von Asthetischem und
Reprdsentierendem wegweisend filir ein kognitiv-kommuni-
katives Asthetikverstdndnis. Schon Herder hat die verbor-

genen Moglichkeiten des Asthetischen angedeutet:

»Etwas auBer mir, mit der Empfindsamkeit meiner Orga-
ne zu fihlen, war Gefiihl; die mindeste Unterscheidung

in diesem Etwas, schon Urtheil“.®

Auch Wittgensteins Aussage, daB das Aussprechen eines
Wortes ,gleichsam ein Anschlagen einer Taste auf dem Vor-

<85

stellungsklavier sei, bedeutet, auf Sostakovié und Pro-
kof’ev lbertragen, daB das Wiedergeben einer vereinheit-
lichten musikalischen Form innerhalb eines 4sthetischen
und sozialen Sprachspiels auch als Anschlagen einer Taste
auf dem Vorstellungsklavier zu verstehen ist. Wenn es
nicht der Perzipient ist, der von sich aus sein Vorstel-
lungsklavier traktiert, sondern die wiedergegebene musi-
kalische Form eine bestimmte und keine andere Taste des
Vorstellungsklaviers mitdrickt, ist die Entsprechungsliik-

ke zwischen Wahrnehmungserkenntnis und Wirkungsabsicht

geschlossen.

**Husserl, Logische Untersuchungen, Husserliana II/1, a.a.0., S. 384.

*Johann Gottfried Herder, Viertes Widldchen iiber Riedels Theorie der
schénen Kiinste. Herders Sdmtliche Werke, Band IV, hrsg. von Bern-
hard Suphan, Berlin 1878. S. 8.

Vgl. Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen § 6.
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7. Verfremdung und Umdeutung: Das ‘Sprach-
spiel mit den &sthetischen Konventionen

7.1. Der musikalische Zeichenbegriff

Allerdings war es 1immer mein Glaube, daB ein Kompo-
nist, wenn er von seinen eigenen Problemen spricht,
zugleich die Probleme der Menschheit behandelt. Doch
tut er das in symbolischer Weise, ohne bisher imstande
gewesen zu sein, ein bestimmtes Vokabular zu entwik-
keln, das Dinge der Philosophie, Okonomie, oder Pro-

bleme der Arbeit, Gesellschaft oder Moral ausdriickte.’

Die beildufige Selbstverstandlichkeit, mit der Schénberg
in idealistischer Tradition eine musikalisch-psycho-
logische Selbstdarstellung des Komponisten flir mdglich
hdlt und diese auch noch als allegorisches Prinzip veran-
kert, hat d4dsthetische Sprengkraft. Hier wird ein fir den
literarischen Erzdhlstil wesentliches Qualitadtskriterium,
die Gleichnishaftigkeit eines behandelten Sujets, auf mu-
sikalische Kompositionsmoéglichkeiten {ibertragen, was der
Musik selbst unweigerlich eine dramatische und erzdhlende
Funktion zumift. Das Problem des ‘bisher (!)’ noch fehlen-
den ‘Vokabulars’ ist dabei nur eine Frage der moéglichen
Konkretisierung zu vermittelnder Information. Da® man mu-
sikalisch nicht sagen kann: ,Ich habe ein Loch 1im

Strumpf“’, heiBt nicht, daB® man nicht Haltungen, wertende

'Arnold Schonberg, Briefe, ausgewahlt und hrsg. von Erwin Stein,
Mainz 1958, S. 230.
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Einstellungen und mit ihnen gleichnishafte Verhaltensauf-
rufe vermitteln kénnte. Schénberg spricht das Problem an,
wie und unter welchen Voraussetzungen aus sich selbst
pradsentierenden musikalischen Einheiten, aus innerstruk-
tural konventionalisierten Klangzeichen perzeptiv reprd-
sentierende Symbole werden und werden konnten, wie die
substantielle Qualitdt des reprasentierten Vorstellungs-
gegenstandes in der Werkstruktur als materialisierter und
abstrahierter Gedanke gegenstdndlich werden kann. Fou-
cault betont, daf ein Zeichen ilberhaupt erst existiere,
wenn ,die Moglichkeit einer substitutiven Beziehung zwi-
schen zwei bereits bekannten Elementen® erkannt werde.
Denn ein Code ist nicht bloBe Form, die mit Inhalt ange-
fillt wird, sondern ist selbst bindender Inhalt, dessen
Mbglichkeitspotential im Code selbst determiniert ist,
weil es bei der materialen Codeherstellung in Erwartung
sinnlicher Codeerfahrung schon mitgedacht sein muB. Wenn
man von Zeichengewifheit sprechen will, darf die M&glich-
keit einer Substitutionsbeziehung nicht allein rezeptiv
erkannt werden, sondern mub auch vom Zeichengeber voraus-
schauend, also spekulativ ins Auge gefaBt werden. Das,
was sich im konkreten Sinnesfeld abhebt, hat informatio-
nale Relevanz, muff also in seiner Gegenstdndlichkeit als
Vermittlungsstruktur, eben als Méglichkeitspotential des
Codes aufgefafit werden. Werden solche &sthetischen Abhe-

bungen mit Hilfe nicht konventionalisierter Verwendungs-

Vgl. Eggebrecht, Uber begriffliches und begriffsloses Verstehen von
Musik, in: Eggebrecht, Musikalisches Denken, Wilhelmshaven 1976, S.
113.

*Vgl. Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge. Eine Archdologie der

Humanwissenschaften, Frankfurt 1971, S. 93.
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zusammenhdnge erreicht, so wird der Code auf eine seman-
tische Dimension angehoben.

Hinsichtlich der historischen Gebrauchstiibereinkunft
gibt Charles Sanders Peirce die pragmatische Zeichendi-
mension an, in der auch eine musikalische Semantik m&g-

lich wéare:

.Now a sign has, as such, three references: first, it
is a sign to some thought which interprets it; second,
it is a sign for some object to which in that thought
it is equivalent; third, it is a sign, in some respect
or quality, which brings it into connection with its
object.“
Auch Wittgenstein vertritt die pragmatische Begriindung
von Zeichenbedeutungen: ,Jedes Zeichen erscheint allein
tot.(...)Im Gebrauch lebt es“.” ,Die Bedeutung eines Wor-
tes ist sein Gebrauch in der Sprache“.® Als Manifestation
der menschlichen Lebensform und Aktivitdt bildet die
Sprache das epistemische Konstitutionssystem der Welt.
Aber wie laft sich Uberhaupt musikalisch-sprachlich ope-
rieren?

Eine Losung kénnen Verfremdungs- und Umdeutungsstrate-
gien hinsichtlich &sthetischer Konventionen bieten. Gro-
teske Ausdrucksformen und ironisch-dsthetische Verweisun-
gen kénnen mit Hilfe der Auslegung von &sthetischen Kon-
ventionen und Standards die perzeptive Suche nach infor-

mationalem musikalischen Sinn ausl&sen.

‘Peirce, Pragmatism and Pragmaticism, in: Collected Papers V, a.a.oO,
§ 283.

‘Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen, § 432,

‘Wittgenstein, Ebda. § 43,
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7.1.2. Die Installation der Groteske und der Ironie als

Mitteilungsmodi.

Das Hauptproblem der dsthetischen Kommunikation bei
Sostakovié und Prokof’ev lautet: Kénnen die Ausdruckskate-
gorien der Groteske und der Ironie ,das Auseinanderklaf-
fen von Denken, Reden und Tun“’ als latenter Handlungsnorm
erkennbar werden lassen?

Es reicht keineswegs aus, kilinstlerische Symptome der
Groteske und der Ironie isoliert als grotesk und ironisch
wirkende Kommunikationsmittel zu beschreiben. Die insbe-
sondere bei Sostakovié allumfassende gegenseitige Abh&n-
gigkeit wvon Kunstwerk und zeithistorischem Kontext setzt
voraus, daB Groteske und Ironie sowohl als programmati-
sche, als kommunikative, als auch als &dsthetische Katego-
rien verstanden wurden. Die programmatische Intention des
Komponisten st6Rt hier unumgdnglich mit der &sthetischen
Erkenntnisfdhigkeit der Rezipienten zusammen, ohne die
den beiden abstrakten Kategorien keine konkreten Bedeu-
tungen zugeordnet werden kénnten, mithin die Groteske und
die Ironie als kommunikative Ausdrucksmittel nicht er-
kennbar wilirden.

Eine ironische AuBerung kann nur dann kommunikativen,
intentionalen Erfolg zeitigen, wenn ihr Autor ihren kul-
turpragmatischen Horizont, die Kontextbedingungen der
Kommunikationssituation als verstehensnotwendigen Bezugs-

punkt des Kommunikationspartners mitbedacht hat. Ohne die

'Vgl. Sowjetische Musik im Licht der Perestroika: Interpretationen,
Quellentexte, Komponistenmonographien, hrsg. von Hermann Danuser,
Miinchen 1990, S. 24f.
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Einplanung méglicher Reflexions- und Erinnerungsarbeit
des Kommunikationspartners hat eine ironisch gemeinte Au-
Berung natiirlich auch kommunikative Wirkung, allerdings
nicht die gewiinschte: Der musikalisch-ironische ‘Sprech-
akt’ droht, innerhalb der Kommunikationssituation =zum
grotesken Fremdk&érper zu werden. Insofern mufl die Gestal-
tung von Ironiesignalen ein Zeigen der ironischen Ver-
stellung gewdhrleisten. Erst dann wird Harald Weinrichs
Zuordnung des Erfolgs ironischer Kommunikation sinnfal-
lig:
Das Ironiesignal, wenn wir es uns einen Augenblick als
eine bestimmte Intonation vorstellen wollen, ist ein
Sprachzeichen, das die gesprochene Rede begleitet. Es
ist von solcher Art, daB es sowohl vernommen als auch
Uberhért werden kann. Es gehért ndmlich einem Code zu,
der nicht mit dem allgemeinen Code der Grammatik iden-
tisch ist und an dem nur diejenigen Anteil haben, die
Witz haben. Die Halbgebildeten und Siiffisanten iiberh&-
ren es, und das Ironiesignal kommt nicht zum Ziel. Das
ist aber nicht die Schuld des Sprechers, sondern die

Schuld des Hérers.®

Ein Zeichen, das aufgefiihrte Musik begleitet, das als
Ironiesignal verstanden werden kann, aber nicht verstan-
den werden muB, muB als Ausdrucksqualitidt wahrnehmbar
sein, ohne aber immer als Eindruck zur ironischen Wirkung
kommen zu miissen. Die wichtigste Signalform ist Inkon-
gruenz, etwa zwischen dem situativen Rahmen, fiir den ein

Werk gedacht ist, und seiner &dsthetischen Anmutung. For-

‘Harald Weinrich, Linguistik der Liige, Heidelberg 1966, S. 63.
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male Konzeption und Gestaltung der Ausdruckscharaktere
von Schostakowitschs 9. Symphonie h&dtten nicht nur den
dsthetischen Konventionszusammenhang der Urauffiihrungssi-
tuation gesprengt. Als Auftragswerk fur den Tag der Deut-
schen Einheit wdren Wirkung und —rezeptiv-kognitive
Schluffolgerungen die gleichen gewesen.

Die Frage nach Ursache und Absicht der Verwendung gro-
tesker und ironischer Elemente in einem Kunstwerk berihrt
zwangslaufig den semantischen Kern desselben, da die do-
minierende Wirkung dieser Elemente nahezu immer dazu
fihrt, dal diese mit dem Begriff des Wesensgehaltes be-
legt und gleichgesetzt werden. Um die méglichen kiinstle-
rischen Funktionen der Groteske und der Ironie darstellen
zu koénnen, missen situative Bedingtheiten beim Anwender
und potentielle Auswirkungen beim Adressaten besonders
bericksichtigt werden. Der Bedeutungsunterschied beider
Begriffe ist groRf: Ist die Ironie das klassische rhetori-
sche Mittel, indirekt und verschleiert Kritik zu ilben, so
ist die Groteske die extrovertierteste, radikalste Form,
um bestehende Normen und Ordnungen aufzul®dsen und in Fra-
ge zu stellen. Im Rahmen eines kommunikativen, dialekti-
schen Diskurses sind beide Kategorien, wegen ihrer provo-
zierenden Wirkung nicht zur argumentativen Synthese fa-
hig. Die Bedeutung von Ironie und Groteske als informa-
tionale Ausdruckshilfe des kiinstlerischen Individuums
nimmt in dem MaBe zu, in dem ein kritischer Dialog mit
dem gesellschaftlichen Uberbau unerwiinscht oder gar un-
méglich ist. Die potentielle Dialogunfidhigkeit beider
Stilmittel kommt somit der potentiellen Dialogunwillig-

keit des betreffenden Gesellschaftssystems entgegen.
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Adressat von Ironie und Groteske ist also nicht primdr
das zu kritisierende System, sondern Derjenige, der in
Abhdngigkeit von diesem System existiert. Dazu zdhlen
nicht nur der Autor und Gestalter dieser Kategorien, son-
dern Alle, die gleichermafen im Spannungsfeld zwischen
gesellschaftspolitischem Normerfiillungsanspruch, persén-
licher Selbstbehauptung oder gar kinstlerischer Autonomie
stehen. Mit dieser Auslegung des kiinstlerischen Antriebs
der Anwendung beider Kategorien riickt eine Intention des
Kiinstlers in den Blickpunkt, die den surrealistischen Ef-
fekt der Groteske nicht als durchaus legitimen Selbst-
zweck, sondern als Transportvehikel einer zweckgerichte-
ten Aussage begreift.

Wenn Groteske die entfremdete Welt ist, werden alle
Deutungsversuche des Grotesken paradox. Denn wo Groteske
sinnfdllig wird, ist sie nicht mehr grotesk. Wolfgang
Kayser ortet deshalb das Groteske schliissigerweise im Ir-

rationalen, und zwar ausschlieBlich:

»Wer aber bewirkt die Entfremdung der Welt, wer kiin-
digt sich in der bedrohlichen Hintergriindigkeit an?
Wir erreichen erst jetzt die letzte Tiefe des Grauens
vor der verwandelten Welt. Denn diese Fragen bleiben
ohne Antwort. (...). Sobald wir die Michte benennen und
ihnen eine Stelle in der kosmischen Ordnung anweisen
kénnten, verldre das Groteske an seinem Wesen - (...).
Was einbricht, bleibt unfaBbar, undeutbar, imperso-

nal.*“

‘Wolfgang Kayser, Das Groteske in Malerei und Dichtung, Oldenburg
1960, S. 137.
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Doch besteht auch die Méglichkeit, daB das in unmittelba-
rer Anmutung als grotesk empfundene Sinnliche im Laufe
des unmittelbaren, nach Sinn suchenden Reflexionsvorgan-
ges eine Metamorphose =zur Ironie durchlauft. Wenn sich
das unmittelbare offizielle Entsetzen nach der Vorabpra-
sentation von Sostakoviés 9. Symphonie in wiitenden Pro-
test wandelte, dann deshalb, weil das als grotesk Empfun-
dene als absichtliche Setzung Desjenigen verstanden wur-
de, der mit einer frivolen Symphonie Classique all Jene
erniedrigte, deren Verlangen nach Erhabenheit ironisch,
aber schroff abgefertigt wurde.

Das Groteske als Gegenpol zum Erhabenen, als Dispro-
portion formaler, affektiver Konventionen muB selber im-
mer 1in einen konventionalen Zusammenhang eingebettet
sein, um die Warum-Frage zu gestatten, auch oder gerade,
wenn mit einer Antwort, also dem Verstehen des konkreten
Sinns der Groteske diese verschwindet und in eine ironi-
sche Erfahrung iubergeht. Sowohl die Groteske, als auch
die Ironie sind nur aus dem BewuBtsein des Erhabenen her-
aus konzipierbar und erfahrbar: Ohne das Erhabene, Ernste
und ohne das Wissen um ihre méglichen Erscheinungsformen
gibt es keine Groteske und keine Ironie. Wahrend das Er-
habene auf das Zeigen der idealen Gegenwelt zur realen
Welt gerichtet ist, haben Humor, Witz und Ironie die
Skizzierung der realen Welt, das Zeigen ihrer Entfernt-
heit vom Ideal im Blick.

Die Bedingung der Groteske und der Ironie als wahr-
nehmbare und auffafbare Kategorie griindet, wie auch die

Bedingung musikalischer Kommunikation, auf der Installa-
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tion von Uberraschungen und der bewuBten Enttduschung vom
Kunstschépfer gewuBter Erwartungshaltungen.

Auch Groteske kann nur auf der Basis intersubjektiver
Erfahrungshorizonte erfahrbar und wirksam werden, da ohne
libereingekommenen Sinn es Sinnentstellung nicht geben
kann. DaB Groteske eine psychisch wirksame kommunikative
Kategorie ist, ergibt sich aus der Verstérung, die sich
bei einem Sinn verstehen wollenden, dabei aber Normalité&t
finden wollenden Perzipienten einstellt, wenn Konvention
und Uberlieferung im auffassenden Wahrnehmungsakt ausge-
16scht erscheinen. Wenn allerdings der Schrecken iiber das
Ungewohnte auf der vermittelten Banalitdt des Gewohnten
beruht, wird das Gewohnte in seinen lber-affirmierten
oder {(ber-verzerrten Darstellungen zum Erkenntnis auslé-
senden Zeichen. Das Zeichen steht dann fiir den Sinn, die
Motivation und flir den Zweck seiner so seienden Formung.
Die als grotesk erfahrene Bedeutung des Zeichens oder
auch des Zeichenkomplexes mutiert zu Ironie, indem der
Uberraschungsschrecken zum Zeichen demonstrativer Trivia-
litdt oder demonstrativen Kitsches wird und diese Demon-
stration als Mitteilung einer Reprdsentationsfunktion
ebendieser Trivialitdt und des Kitsches verstanden wird.

LaBt sich das Triviale eines konventionalisierten Ma-
terialgebrauchs durch Verfremdung erkennbar machen und
ist Kitsch vor allem eines, ndmlich gut gemeint? Adorno
kennt und erkennt nicht die mdgliche subversive Kraft
kitschiger Materialbehandlung, wenn er "den" musikali-
schen "Ostbereich" differenzierungslos mit dem rein &s-

thetischen Kitschvorwurf iiberzieht:
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,Kein kiinstlerisch Wahres, dessen Wahrheit nicht iiber-
greifend sich legitimierte; kein Kunstwerk richtigen
BewuBtseins, das sich nicht in sich der &sthetischen
Qualitdt nach bewdhrte. Der Kitsch des Ostbereichs
sagt etwas ilber die Unwahrheit des politischen An-

spruchs, dort widre das gesellschaftlich Wahre er-

«l0

langt.
Doch ein wenig spater liefert Adorno unbeabsichtigt eine
Erklarungsméglichkeit fir seinen oberflachlichen Kitsch-

Eindruck:

»Wo Iimmer Kunstwerke, auf der Bahn ihrer Konkretion
Allgemeines: eine Gattung, einen Typus, ein Idiom, ei-
ne Formel polemisch eliminieren, bleibt das Ausge-
schiedene durch seine Negation 1in ihnen enthalten;

“wll

dieser Sachverhalt ist konstitutiv fiir die Moderne.

Projiziert man diese Aussage auf unsere Ausgangshypothe-
se, so0 bietet sie auf einmal einen Erkldrungsansatz fir
die d&sthetisch ambivalenten Eindriicke, die Sostakoviés
und Prokof’evs Symphonien vermitteln: Wo die Stereotypie
und Banalitdt einer Ideologie mit Ironie und Groteske
wpolemisch eliminiert* wird, bleibt das ,Ausgeschiedene®
durchaus in seiner Negativitdt erkennbar, und zwar als
Kitsch!

Wie ist die Phdnomenalitdt von Kitsch zu bestimmen, in
Ansehung strukturaler und genetischer Bestimmtheit? Wer-
tungsbegriffe wie sentimental und vulgdr miissen wiederum
als Erscheinungsbestimmtheiten definiert werden. Was ist

nun mit dem Begriff der Authentizitdt des Kunstwerkes,

“Adorno Asthetische Theorie, S. 519f.
“"Adorno, Ebda., S. 522.
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der so hdufig als MaRstab filir Existenz und Nichtexistenz
von Kitsch herangezogen wird? Authentizitdt als Reflexi-
vitdt des Werkganzen und des Werkeinzelnen in dem Sinne,
daB das Ganze vom So-Sein des Einzelnen abh&dngt, 1&Rt
sich umschreiben als so-seiende Eigentimlichkeit des
Werks, dessen Einheit als unnachahmliche Individualitat
nur durch die determinierte Statik der Struktur gewdhr-
leistet ist. Kitsch kann natirlich plagiieren, aber eben
nicht die Werkganzheit - sonst wdre das Ergebnis ja nur
ein Duplikat - , sondern dessen konventionale Basis, pla-
kativ uUberhéht mit der Wirkung eines hyperkonventionalen
Geschmacksverstdrkers. Kitsch plagiiert Adornos sogenann-
te authentische Kunst selektiv, er abstrahiert von denje-
nigen Elementen, die das Authentische als unverwechselba-
res Charakteristikum verkdérpern und stereotypisiert die
jeweilige zeitgeistige Ubereinkunft iiber Qualit&dt und Re-
gelhaftigkeit &sthetischer Erscheinungen.

Kitsch und Ironie sind kein vergleichbares Begrifﬁ:
4paar. Das eine ist ein bewerteter Zustand, das andere
eine Haltung, die einen Gegenstand in einen als Kitsch zu
bezeichnenden Zustand bringen kann.

Die Kitschbewertung steht unter historischem Vorbe-
halt, weil Kitsch nicht immer Kitsch bleiben muB im Wan-
del des historischen Wahrnehmungsurteils.

Als Verweigerung der Verséhnung mit der jeweilig ge-
genwdrtigen historischen Phase’ befindet Adorno iber

Kunst als Anti-Kitsch:

~Kunst ist das Versprechen des Gliicks, das gebrochen

wird. “"

“Adorno, Asthetische Theorie, S. 283.
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Gebrochen werden kann es durch die Kunst selbst, durch
ihre groteske Wirkung. Die Kunst kann ohnehin nicht Glick
versprechen, das kann nur die Vorstellung, die Erwartung
von Kunst. Inwieweit Kunst als konkrete Kunst Gliick ver-
sprechen und gleichzeitig Glick zerstdren kann, lieBe
sich von der rezeptiven Kategorie der Groteske bestimmen,
je nach dem, ob sie den Ambiguitdtspendel ihres als etwas
wahrgenommenen Gegenstandes mit Bedeutungsabsicht beein-
flussen kann.

Adornos ehrgeizig-elitdre &dsthetische Funktionszuord-
nung laBt sich paradoxerweise sogar auf den ungeliebten
Sostakovié iibertragen:

Kunst muB das als hdBlich Verfemte zu ihrer Sache ma-

chen, nicht ldnger, um es zu integrieren, zu mildern

oder durch den Humor, der abstoBender ist als alles

AbstoBende, mit seiner Existenz zu versShnen, sondern

um im HdBlichen die Welt zu denunzieren, die es nach

ihrem Bilde schafft und reproduziert, obwohl selbst
darin noch die Moglichkeit der Affirmation als Einver-
stdndnis mit der Erniedrigung fortdauert, in die Sym-

pathie mit den Erniedrigten leicht umschldgt.

Man koénnte Adornos 4sthetischen Anspruch durchaus als
kiinst lerisches Credo Sostakoviés seit 1937 bezeichnen, da
es die bdse Ironie der Geschichte so wollte, daB
Sostakovié Adornos Kunstauftrag, ohne daB dieser es be-
merkt h&tte, mit genau dem Materialstand und Materialge-

brauch erfiillte, der Diesem so verabscheuungswiirdig war.

“Adorno, Asthetische Theorie, S. 205.

YAdorno, Asthetische Theorie, S. 78.
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Wie 14Bt sich aber Ironie als musikalische ‘Redefigur’
installieren, wenn der notwendige Gegensatz zwischen Sa-
gen und Meinen schon an der fehlenden lexikalischen Se-
mantik zu scheitern scheint? Eine Moéglichkeit wdre ein
Spiel mit Ubertreibungen und Untertreibungen, wobei das
Erhabene, Hochwertige diminuiert und das Einfache Banale
aufgewertet wird. Damit kann Wirklichkeit wohl karikiert,
aber nicht aufgehoben werden. Ob es iliberhaupt einen vor-
schriftsmdfigen ironischen Duktus gibt, ob gar Sarkasmus
als schdrfste Form der Ironie musikalisch zu verwirkli-
chen ist, bleibt situationsabhdngig.

Ein andauernder ironischer Duktus 1l&Rt den Rezepienten
auf ein starkes Protestinteresse, auf ein psychisch ge-
troffenes Individuum schliefen. Daf solcher Demonstrati-
onswille allerdings nur in verdeckter, oberflachlich ge-

gen sich selbst gerichteter Form zum Vorschein kommt,

laBt sich als persénliches Versetzt-Sein des Sprechenden
verstehen.

Doch 1&Rt sich Ironie ohne plakative Betontheit nur
erlangen, wenn einzelne Elemente eines ironiscﬁen Textzu-
sammenhangs keine UbermaBige Kontrastschdrfe haben, mit
der Ironie geradezu unvermittelt ins BewuBtsein springen
wirde. Ironie muB sich der Abwechslung von Pathos und Un-
derstatement, von Affirmation, Beschénigung und Respekt-
losigkeit bedienen. Das eigentlich Gemeinte wird immer
nur soweit deutlich, als man nicht qnausweichlich auf es

kommen muf.
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7.2. Asthetische Strategien und normativer
Uberbau.

7.2.1. Die Groteske als futuristische Speerspitze der

Zwanziger Jahre.

Mejerchol’ds radikale Epochenstilisierung mit der zentra-
len &sthetischen Kategorie der Groteske als der Synthese
extremer Gegensdtze, als Uberstilisierung des Alltagsle-
bens prdgte noch Anfang der zwanziger Jahre den russi-
schen Spatfuturismus, mit dem der revolutiondre Aufbruch
vorangetrieben werden sollte. Die Groteske als
w.Dissonanz, die =zum Harmonischen und Schénen erhoben
wird“®, war die &sthetische Speerspitze eines idealisier-
ten, weil woértlich genommenen Marxismus. In dieser Zeit
war die Groteske nicht wie im Westen die Kunst der ex-
istentiellen Verunsicherung, sondern des revolutiondren
Aufbruchs, der anti-bourgeoisen, aber eben nicht ziello-
sen Affektexplosion. Dal dieser anarchische, formspren-
gende Aufbruch zu neuen Ufern mit der leninistischen, das
heift der Parteivariante der marxistischen Proletariats-
dikatur v6llig unvereinbar war, ist Ironie der Geschichte
oder auch Ironie jeden nachrevolutiondren Idealismus’.

Die Kultivierung der Illusionslosigkeit als Grundlage
einer von Sarkasmus und Uberspitzung geprigten Asthetik
der 20ger Jahre geht einher mit Evrejnovs exemplarischer

Theatralisierung des Theaters, deren Uberbetonung spiel-

“Wsewolod E. Meyerhold, Schriften, Aufsidtze, Briefe, Reden, Gesprd-
che, Band I, Berlin 1979, S. 219f.
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technischer Elemente wie der Akrobatik, der Pantomime,
des Kabaretts wund des Zirkus deutlichen Einflufl auf
Sostakoviés musikalische Dramaturgie widhrend der Stalin-
zeit (!) haben.

Alle Stile, vom Impressionismus, Expressionismus, Neo-
klassizismus, Konstruktivismus, Bruitismus, (Das Schlag-
zeugsolo als Zwischenspiel in der Nase war eine Weltneu-
heit) Naturalismus und der Gogol’sche russische Realismus
des 19. Jahrhunderts haben Sostakovié beeinfluBt. Aller-
dings 1laRt sich keine stilistisch einheitliche Episode
ausmachen, da die einzelnen Stile nicht konsequent ver-
folgt wurden. Auch Dodekaphonie, Pointillismus und Sono-
ristik waren in dieser Zeit fiir Sostakovié Mittel zum fu-
turistischen Zweck, auch, wenn er auBer dem Zwodlftonprin-
zip nur in der Nase pointillistische und sonoristische
Momente versteckte.

Wichtig fiur Sostakoviés so oft abgestrittene personal-
stilitische Kontinuitat ist, daB Zirkusmusikintonationen
in den Scherzi der achten (3. Satz) und neunten Symphonie
sowie die maqgﬁalischen, mit Milit&rorchesterbesetzung
dargebotenen Marschcharaktere als gewalttdtige Noemen der
Kopfsdtze der finften und siebten Symphonie ihre Wurzeln
schon im futuristischen Konzept der Ersten Klaviersonate
Opus 12 aus dem Jahr 1926 haben.

Die 1. Klaviersonate und die 1927 entstandenen Apho-
rismen Opus 13 sind futuristische Generalangriffe gegen
genau jene formal {ibereingekommenen Ausdruckscharaktere,
mit denen Anfang der 30ger Jahre das klassisch-roman-
tische Ausdrucksziel des Erhabenen unter den Primat einer

politisch affirmativen Wirkungsdsthetik gestellt wurde.
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Das von Sostakovié in diesen Werken mit scheinbarer for-

maler Anarchie umgesetzte futuristische Grundgesetz des

dsthetischen Erhabenheitsbruchs 1aBt sich in ebendieser
formalen Umsetzung als Referenzstruktur fir jene angenom-
mene musikalische Groteske heranziehen, die in den da-
rauffolgenden Jahrzehnten im sinfonischen Erhabenheits-
kontext der klassischen Themendramaturgie als Ironie er-
fahrbar wurde und auf diese Erkenntnis ermdglichende Wei-
se auf die Existenz einer musikalisch-semantischen
Schicht hinwies und hinweist.

Umrahmt von einer apokalyptischen Tokkata, deren Laut-
starkeforderung, Satzdichte und motorische Unerbittlich-
keit selbst Prokof 'evs friihe Tempestoso- und Precipitato-
Stlicke der Sarcasmen oder der Toccata ubertreffen, in-

stalliert Sostakovié¢ in der 1. Klaviersonate als thema-

tisch zusammenhanglosen Zwischenteil einen Zirkusmarsch
(Notenbeispiel 1) als illustrativen Ausbund clownesker
Tdlpelei.
10
Notenbeispiel 1: Klaviersonate Nr. 1, op. 12, T. 124
e — "5,:. -4
> T ; Al i R ) ey _r;"L__x_‘__‘ _l__H_L __f__
Y non fegato
O = 3 3 =11 ey t -,
T r 4 - J —— v i r
g:.: a 3 == = The
- > - h.;- g

A J
]
R,
|

T
...J;"
Y
E

oll
m byt

ol
3
3I



L

Die groteske Wirkung wird hier schon mit dem Erfassen der
Zirkus- und Marschintonationen erreicht, da das anar-
chisch wirkende Umfeld dieses Abschnitts eine thematische
Vereinheitlichung mit dem charakteristischen Daktylus-
Sponddus-Wechsel besonders augen- und hoérfallig werden
laht. Auffallig ist vor allem, daB sich nicht die des-
truktive, maschinenmusikalische Tokkata als groteskes Do-
kument barbarischer Konventionsvernichtung aufdrangt,
sondern dieser grolformale Einschub, der als Hort stimm-
fihrungstechnischer und rhythmischer Ordnung erscheint.
Das Aus-Dem-Rahmen-Fallende dieses Abschnittes ist aller-
dings nur die nachvollziehbare melodische und rhythmische
Gestaltbildung. Ansonsten herrscht das lineare und hori-
zontale Kontrastprinzip, vor allem die intervallische
Tritonus-Sept-Opposition und die fiir die damalige Zeit
fast gesetzmdBige Zwolftonauffiillung innerhalb zweier
kurzer Takte. Es wird also schon hier deutlich, daB Gro-
teske, wie auch eine durch sie vermittelte parodistische
Wirkung aus konventionellem Blickwinkel vorkonzipiert und
gestaltet sein mubB.

Auch in den Aphorismen op.l3 sind schon jene im Wech-
sel von Kontrast und Monotonie liegenden Konstruktionsop-
tionen der Groteske spadterer Werke angelegt: Dieser
Klavierzyklus stellt sich als zynische Darstellung von
Wirklichkeiten dar, die die konventionellen &sthetischen
Zuordnungen zu traditionellen musikalischen Programmati-
ken als willentlichen Selbstbetrug in Form von Verdran-
gung entlarvt. Das Nocturne destruiert vom ersten Ton an
Chopins oder Fields Nocturne-Clichées mit der konsequen-

ten Ent-Lebung, Entmenschlichung nocturnegemdBer Affekt-
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systeme. Es 1laBt sich als ein entemotionalisierter se-
xueller Akt als Resultat und mit dem Ziel gewaltsamer
physiologischer Mechanik samt illustrativ-naturalis-
tischem Schluf (Notenbeispiel 2) begreifen.

2A
Notenbeispiel 2: Nocturne (Schlub)
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Es zeigt sich hier die Hegelsche Groteske der Vermischung
von Menschlichem und Tierischem, von Menschlichem und Na-
tirlichem, also von Menschlichem und AuBermenschlichem,
und zwar 1in einer Form, in der ,keine Seite zu ihrem
Recht kommt und beide sich gegenseitiqg verunstalten®.®
DaBl auf dieses urtriebhafte Nocturne eine harmlose
Elegie folgt, also ein Symbol fiir emotionale Ent&uBe-
rungsfdhigkeit und Entduberungswillen, ist gesamtdrama-
turgische Ironie, die sich in der Gegeniliberstellung des
folgenden Marche funébre und der Etude fortsetzt. Das
Groteske des Trauermarsches ist die plakative Unernsthaf-
tigkeit, die gnadenlose Pietdtlosigkeit der Behandlung
der konventionellen Trauermarschintonation: Mit véllig
liberdrehtem Tempo rast das primitive C-Dur-Dreiklangs-

Miniatur-Thema gleich am Anfang auf das herausragend ak-

“Vgl. Hegel, Die phantastische Symbolik, in: Asthetik, Teil IIB: ,
Frankfurt 1972, S.345.
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zentuierte Fis des dritten bis sechsten Taktes zu
(Notenbeispiel 3), was bei erster unmittelbarer Wahrneh-
mung, angesichts der vertikalen Spannung mit der Themai-
mitation auf der fiinften Stufe, als groéhte anzunehmende
Provokation erfafbar wird.

Notenbeispiel 3: Marche funébre, T. 1-15
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Genau wie Debussy in seiner ersten Klavieretude gibt
Sostakovié in seiner Aphorismen-Etude eine Parodie auf
Czernys Schule der Geldufigkeit. Macht Debussy seinen
Einspruch gegen die C-Dur-Tonleiterseligkeit in As, so
gibt ihn Sostakovié mit Fis. Nur entwickelt Sostakovié aus
dem banalen, "falsch" spielenden Etiidenanfang einen Kampf
zwischen Gut und B&6se, vertreten Jjeweils abwechselnd
durch die linke und die rechte Hand. Obwohl also beide
Hande Gut und Bdse vertreten miissen, bleibt kein Zweifel,
welcher Seite Sostakovié zugeneigt ist. Das &sthetisch
‘korrekte’ Material steht in seiner anfdnglichen figurati-
ven Schlichtheit, den folgenden parallelen Quinten der
rechten Hand und den abschlieBenden, die C-Dur-Tonleiter

aufsteigenden Oktavparallelen der anarchischen Unbere-
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chenbarkeit des Kontrapunktes gegeniiber. Die &dsthetische
Uberlegenheit der Lebendigkeit des Inkorrekten gegeniliber
der korrekten Langeweile wird in diesem Stilick exzessiv
demonstriert und mit dem tritonierten D-Dur-Abschlub-
akkord als fundamentalem, weil abschliefenden Einspruch
zementiert. Sowohl der sich aus einem harmlosen Gedanken
entwickelnde Furor, als auch das Prinzip der dialekti-
schen Ironie in der spdteren Auseinandersetzung mit der

dsthetisch ‘korrekten’ Norm sind schon in dieser kurzen
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Notenbeispiel 4: Etude
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Den ersten d&sthetischen Bruch, oder, aus avancierter
Sicht, den ersten Einbruch bietet die &dsthetisch umstrit-
tene zweite Symphonie. Vom linearen Klangteppich als
Sinnbild der revolutiondren Ursuppe bis zur plakativen
Dur-Moll-Harmonik des abschlieBenden Huldigungsgesanges
an Lenin reicht der materialtechnische Entwicklungsbogen
dieser Symphonie. Es stellt sich die Frage, warum gerade
bei der vokalsymphonischen Revolutions-Hommage der zwei-
ten Symphonie eine plakativ tonale Harmonik im Schlufteil
die revolutiondre Befreiung-Zur-Avantgarde feiern muR,
nachdem in der ersten Klaviersonate schon der Vor-Marsch
des Avancierten als grotesk-futuristisches Zukunftspro-
gramm zementiert wurde? LaBt sich das materialstandstech-
nische Auf-Und-Ab der symphonischen Dramaturgie nicht als
bewuRte Darstellung und Widerspiegelung von Aufbruch und
Regression des Revolutionsgedankens auffassen? Die harmo-
nisch wie angeflanscht wirkende Revolutionsanbetung am
Schluff der Symphonie kann als derbes Warnzeichen vor ési-
f?etischer Reaktion gewertet werden, als Aufriittelung:
‘Schaut her, das und nicht mehr ist, was der Proletkult
Euch bietet!’” Ist die ,experimentelle Reihungsform®, wie
Danuser es formuliert, ,formlose Vorbereitung fiir den
propagandistischen Appell?“’’ oder ist sie schon das erste
unter dem Eindruck des iberhandnehmenden, ‘rechts’- ge-
wirkten Asthetikverstdndnisses gesetzte Zeichen fiir die

tatsdchliche, ideologisch ungefilterte Wirklichkeit, flr

Yvgl. Hermann Danuser, Dmitri Schostakowitschs musikalisch-
politisches Revolutionsverstdndnis (1926-27). Zur Ersten Klavierso-
nate und zur Zweiten Symphonie, in: NZfM, 4.Jahrgang, Heft 1,
Januar-Februar 1978, S. 10.
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das, was hdtte werden kénnen, und fir das, was daraus
(aus dem revolutiondren Aufbruch) geworden ist? Danuser
bewertet diese Symphonie als miRlungene Umsetzung von
Sostakoviés politisch-musikalischer Revolutionskonzep-
tion:
»Sobald er jedoch seine politisch musikalische Revolu-
tionskonzeption konkret im musikalischen Werk selbst
austragen wollte - und nichts anderes bedeutete die
Komposition der Zweiten Symphonie - filihrte sie zu ei-
nem Dokument des Scheiterns.“'®
Es stellt sich die Frage, ob diese Symphonie d&dsthetisch
gescheitert sein soll, weil Sostakovié eine Affirmation
der politischen Revolution mit einem von ihr erhofften
dsthetischen Materialfortschritt technisch nicht in Ein-
klang bringen konnte, obwohl er das in der Zweiten Sym-
phonie beabsichtigt haben soll. Die Annahme, Sostakoviés
Wille zum ,propagandistischen Appell® sei stadrker als die
Lésung des sich daraus ergebenden ideologisch-&sthe-
tischen Paradoxes ist nur dann plausibel, wenn der Wille
zu plakativer Affirmation tatsdchlich &dsthetische Herzedj
%angelegenheit gewesen wiare. Sostakovié aber lehnte Besy-
ﬁen’skijs pathetisches Revolutionsgedicht als »Sehr
schlecht“’” ab, =zumal es ihm als ideologischer Kern der
Auftragskomposition vorgegeben wurde. Der Annahme, daB
Sostakovié die pathetische SchluBapotheose als bestmoégli-
che symphonische L&sung des Kompatibilit&tsproblems von

politischer Aussage, dramaturgischer Teleologie und dem

*Vgl. Danuser, Dmitri Schostakowitschs musikalisch-politisches Re-
volutionsverstdndnis, S. 10

"Wgl. Sovetskaja Muzyka 1988, Nr. 9, S. 89.
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Anspruch dsthetischer Artifizialitdt angesehen héatte,
steht prinzipiell Sostakoviés Konzept dramatischer Ent-
wicklung der GrofRform entgegen. In keiner Symphonie ver-
mittelt er positives finales Pathos oder optimistische
Kraft-Durch-Freude-Apotheosen im Stile Beethovens flunfter
Symphonie. Wo, isoliert betrachtet, Schlisse als Affirma-
tionen des Erhabenen wirken, also etwa in der 2., 5.,
oder der 10. Symphonie, wird diese Wirkung in der Gesamt-
sicht, durch den &sthetischen Vorlauf, nicht nur relati-
viert, sondern sogar umgedreht.

Wenn das hochartifizielle, avancierte strukturale Um-
feld des Schlusses der 2. Symphonie den regressiven Mate-
rialstand der Coda besonders deutlich hervortreten 1a&aBt,
so wird das Apotheotische nicht nur seiner suggestiven
Kraft beraubt, es wird durch das hervortretende Banale
vernichtet: Leidenschaftliches ©perzeptives Mitfiihlen,
Ziel aller Apotheosen, wird in Peinlichkeit erstickt. Die
Unehrlichkeit der Emphase des Ausdrucks wird zum das gan-
ze Werk riickwirkend bestimmenden Eindruck, der aus forma-
listischer Sicht durchaus im Begriff des kompositorischen
»3cheiterns® kulminieren kann. Nur ist mit solcher Ein-
schdatzung nicht beriicksichtigt, daB das Wahre im Falschen
liegen kann, daB es nicht mangelndes &sthetisches Stilge-
fiihl des Komponisten sein muB, sondern Absicht sein kann,
das schéne Banale so grell zu beleuchten, auf daB es
plump und hdflich werde und sich auf diese Weise gegen
die Idee wende, die die Apotheose als ihren Trager und
Verkiinder ausgesucht habe. Die in ihrer Banalitadt erfahr-
bar gemachte &sthetische Form der Apotheose banalisiert

letztendlich die Idee, als deren funktionales (massen-



238

psychologisch zweckhandelndes) Abbild sie normativen Sta-

tus erlangte.

7.2.2. Die Nase: Das grundEgende Intonationssystem flr
die Bildung grotesker und ironisierungsfahiger

Zeichenkomplexe

Becketts Warten auf Godot als Parodie auf des Menschen
Heil- und Sinnsuche ist die moderne Tragddie in Form der
brutalen, doch gleichzeitig lyrischen Groteske. Ein Drama
iber die dunklen Seiten der menschlichen Existenz und ih-
rer Metaphysik als Kom&die zu schreiben, verlangt nach
einem sarkastischen Blick, der aus der Verbindung des
Tragischen mit dem Absurden eine hoéhnische Farce macht.
Den Sinn einer solchen Konzeption kann die handwerkliche
Umkehrung des Gemeinten ausmachen, aus der sich ein ant-
'bropologischer Optimismus, eben das Gemeinte, nur ex ne-
gativo aus dem vordergrindigen Gegenteil herausschidlen
liebBe.

Den Sinn der Groteske und der Ironie in Sostakoviés
erster Oper zu entdecken, bedeutet zuerst, die jahrhun-
dertealten Verhaltensmuster des Standes der vorrevolutio-
ndren russischen Bourgeoisie mit den sozialpsychologi-
schen Befindlichkeiten desselben Standes in den 20ger
Jahren dieses Jahrhunderts in Beziehung zu setzen. Uni-
formen, Hite und Bdrte sind nicht nur ironisierende Sym-
bole sozialer Zugeh&rigkeit, sondern auch Zeichen der

Entindividualisierung, Entpersonalisierung, Entmenschli-
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chung ihrer Trdger, metonymische Negation des Individuums
und damit der Individualitdat.

Der groteske Realismus der Nase als Spaltungs- und
Doppelwesen sowie als Handlungskontext vertritt, repréa-
sentiert, spiegelt Leben und Lebensumstande des Komponi-
sten sowie die Methoden des Auslebens, Bewdltigens seiner
geistigen, psychischen Doppelexistenz: Die Nase, die als
Maske Nichtidentit&t bedeutet, korrespondiert mit dem im-
pliziten Autor von Symphonien, dessen psychisch-reales
Identitdtsproblem =zwischen Sein-Wollen und Sein-K&nnen
sich ein fiktionales Ventil sucht, das sich als materia-
lisierter, reprasentierender Identitatskonflikt mit sich
selbst und der Umwelt prdsentiert. Die Maske selbst re-
prasentiert das im Realitdtsbewubtsein gefangene Selbst-
BewuBtsein, dessen Zensurierung durch die Wirklichkeit
als Suppression und Deformation individualer Triebe und
Antriebe wirkt.

Die Nase spaltet sich nicht einfach ab und hinterl&ft
ein zwar entstelltes, aber dank Abspaltung individuali-
siertes Wesen, sondern usurpiert als Symbol der sozialen
Nomenklatura die Identitdt des Wesens, was dieses vor die
Wahl zwischen sozialer Vernichtung oder demiitigendem
Hinterherrennen seiner normierten Identit&dt stellt. Die-
ses durch Anpassungsdruck verursachte Streben nach einer
funktionalisierten Identitdt, die unreflektierte Selbst-
aufgabe des wollenden Ich kulminiert mit der Wiederverei-
nigung von Mensch und Nase, die wie eine Hochzeit gefei-
ert wird, die aber den Menschen als entindividualisierte
Funktion und die Nase als fremdbestimmten Lebenssinn

brig 1aBt.
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Insofern ist diese Oper auch ein unverschleiertes Symbol
kiinstlerischer Freiheit. Die entscheidende Frage lautet
jedoch: Ist die Nase eine historisierende Oper, die ihr
soziopolitisches Sujet als zeithistorische Zustandsbe-
schreibung ausbreitet und als Kennzeichen eines konkreten
Gesellschaftssystems kenntlich macht, oder strukturali-
siert sie menschliches Verhalten, indem sie es gleichnis-
haft fir soziopolitisch vergleichbare Ausprdagungen ver-
schiedener Gesellschaftssysteme darstellt? Ist sie bloBe
Darstellung von Gogol’s zeitgeschichtlicher Gesell-
schaftskritik?

Zuerst einmal und auf jeden Fall waren Sostakoviés
eklektische Stilsynthesen und der Verzicht auf formale
Vereinheitlichung eine Kampfansage an die RAPM. Zudem
gibt der Scherzocharakter der Nase mit seiner kritischen
Charakterisierung gemeinmenschlicher Verhaltensweisen se-
mantische Anhaltspunkte fiir den Ideengehalt spdterer kam-
mermusikalischer und sinfonischer Scherzi. Das Musikali-
sieren des hysterischen Geschreis einer Barbiersfrau oder
des Schnarchens eines Beamten bewirkt eine De-
Asthetisierung, eine Entlarvung von Maestoso- oder
Espressivo- Attitlden als Masken menschlicher Stupiditat,
bornierter Konvention und Unterwiirfigkeit. Da diese De-
Asthetisierung dauernd stattfindet, 1&Rt sich die Oper
als einziges riesiges Scherzando bezeichnen, dessen er-
weiterte Scherzo-Attitiide neue Konfrontationsméglichkei-
ten zwischen dem Trivialen und dem Erhabenen erméglicht.
Deshalb ist die sogenannte Gattung der Trivialfuge, zu
der etwa Strafenldarm anzeigende Fugen gehdren, geradezu

stilbildend fiir die Nase. Dazu kommt die Polystilistik
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hinsichtlich konventionalen und nicht konventionalen Ma-
terialgebrauchs. AuRertonale kontrapunktische Komplexe
wie die Orchestereinleitung stehen neben Situationskomik
unterstreichenden polytonalen Konstruktionen: Etwa wenn
der naturalistische Aufwachvorgang Kovalevs samt ersten
verbalen AuBerungen vom Orchester (Takt 340f.) mit einem
Miniaturtdnzchen kommentiert wird, dessen unpassende Wir-
kung mit der schon beinahe klassischen polytonalen Set-
zung, ndmlich mit der wechselseitigen Uberlagerung einer
C-Dur-Kantilene, eines terzgeschichteten G’- Akkordes,
und des Fis als C-Tritonus-Bal entsteht.

AuBerdem wird ein stilistischer Naturalismus anges-
trebt: Der Versuch, die gesamte Bandbreite der Tonfall-
schattierungen der menschlichen Rede genau und realitats-
nah wiederzugeben hat nicht nur mit Mussorgskijs Heirat
und mit Prokof’evs Spieler schon Vorbilder, sondern ent-
spricht auch den von Mejerchol’d entwickelten Techniken
der sozialen Typisierung und der parodiehaft-satirischen
Charakterisierung. Es zeigt sich deutlich die Anlehnung
von Sostakoviés musikalisch-dramaturgischer Technik an
Mejerchol’ds bevorzugte Kunstgriffe. Aufldsung des Pathos
in die Burleske, extreme kontrapunktische Verdichtung an
dramatischen Kulminationspunkten, rasend galoppierende
Finali und offene, scheinbar schwebende Schliisse der Bil-
der werden hier exemplarisch umgesetzt. Exemplarisch auch
fiir die spatere Zeit ist das Streben Sostakoviés nach ei-
ner Angleichung der musikalisch vermittelten Verstehbar-
keit auszudriickender Ideen an die Klarheit theatralischer
Kommunikation. Es ist der fiir Sostakovié typische, in der

Nase prototypisch entwickelte und auch nur ihm zuzuord-
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nende lineare Expressionismus, dessen Fahigkeit, ver-
schiedene Intonations- und Affektniveaus gleichzeitig zu
prasentieren, erméglichte, einen intendierten Kommunika-
tionssinn vermittlungsfdhig und verstehbar zu machen.
Sostakovié selbst sagte, daB die Musik in der Nase
selbst nicht komisch wirken wolle.?® Aber hat die Musik
tatsdchlich keine eigene persiflierende Wirkung? Allein
die Illustrierung des Geschreis der Protagonistin, die
ihren eigenen Mann anzeigen will (Ziffer 31-33) und die
Balalaika-C-Dur-Parodie des Polizisten (Ziffer 61) bedeu-
ten Gegenteiliges. In beiden Fallen wird die instrumenta-
le Stimmlage und Intervallstruktur genau an die phoneti-
sche Tonhebung und Tonsenkung angepaBt. Die musikalische
Angleichung an die Sprechintonationen setzt die Instru-
mente in die Lage, schreiende und keifende Befehlstdne zu
imitieren und damit der Sprecherintention die Seriosité&t
zu nehmen. Die musikalische Berilicksichtigung der akusti-
schen und hoérpsychologischen Phdnomene Ldrm-Ton-Stille,
die Imitation von Natur- und Umweltgerduschen und die af-
fektive Darstellung menschlicher Sprechakte samt damit in
Verbindung zu bringender Begleitgerdusche der Jjeweils
sich &duBernden Figuren (Vokalmusik) oder der dargestell-
ten Charaktere (Instrumentalmusik) sind kommunikationsfa-
hig, wenn noch ein &uBerer Faktor hinzukommt, n&mlich die

Setzung einer Verhaltensnorm.

““Ygl. Schostakowitsch, Erfahrungen, a.a.0., S. 41.
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Toei2 o Umdeutung und Kontextprinzip.

Wie bei Wittgensteins Schach- und Sprachspielanalogie
kommt es auf die Verwendung der Schachfiguren an, also
darauf, auf welche Weise das Verhdltnis von konventiona-
lisiertem und von individuell gesetztem musikalischen

Zeichensystem gestaltet wird:

.Das, was ich mit den Worten der Sprache mache (indem
ich sie verstehe), ist genau dasselbe wie das, was ich
mit dem Zeichen im Kalkiil mache: Ich operiere mit ih-

e
o

nen

Das Problem eines Analogieschlusses zwischen dem spre}
bﬁaktbedingten Sprachmodell und musikalisch-komposi-
torischer Sprachbehandlung liegt auf der Hand: Wortanalo-
ge, informationsvermittelnde musikalische Einheiten sind
nicht von vornherein vorhanden, sondern miissen erst ent-
stehen, und zwar durch Material und Gestalt veradndernde
Operationen, die zu Hervorhebungen operational verdnder-
ter Einheiten fiihren.

Eine der wichtigsten solcher Operationen widre die Um-
deutung als Semantisierungsprinzip und als zeichenbilden-
des Vehikel. Das Prinzip der Umdeutung bedarf allerdings
zweier unumgdnglicher Voraussetzungen: Zum einen muB am
Ausgangspunkt des Semiosevorgangs, dem Anfang einer in-
nermusikalischen Zeit- und Entwicklungsstrecke ein ver-
einheitlichtes formales Element vorhanden sein, das eine

als prominent erfahrbare, perzeptiv konstituierbare Ge-

Z’Ludwig Wittgenstein und der Wiener Kreis, in: Schriften, Band I1II,
S. 169.
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stalt darstellt. Zum anderen muB dieses formale Element
schon in einem Deutungszusammenhang stehen, um Verdnde-
rungen dieses Zusammenhangs, die ja innerhalb des Werks
nur als strukturale Verdnderungen auftreten, als Umdeu-
tungen interpretieren zu kénnen. Ein Deutungszusammenhang
ist deshalb immer auch ein strukturaler Zusammenhang, al-
so ein Zusammenhang von prominentem Element und kon-
textualer, konstrukturaler Umgebung. Damit ist schon das
semiotische Hauptproblem der analytischen Rekonstruktion
konkreter musikalischer Bedeutungen erreicht. Zofia Lissa

hat dieses Problem anschaulich zusammengefalBt:

~Es stellt sich dann die Frage, wie der Empfédnger die
Strukturen, die wirklich Bedeutung besitzen, von den
leeren unterscheiden soll. Hierauf k&énnen wir vorldu-

fig noch keine Antwort geben. ‘“?

Da die Frage an sich einen konstruktivistischen Ansatz
hat, stellt sie sich weniger fiir den Perzipienten, als
fiir den analysierenden Rezipienten von Musik, da jener
zwar kommunikativ auf eine fir ihn offensichtliche Ver-
fasserintention reagiert hat, diese Intention aber nicht
aufgrund bewuBten Erkennens des strukturalen So-Seins ei-
nes méglichen vermittelnden Codes verstanden hat. Fiir das
Erkenntnissubjekt der Gegenwart gilt, abziiglich des Wis-
sens um die historisch-pragmatische Dimension des musika-
lischen Werks, was Dahlhaus zum Musik-Sprache-Verh&ltnis

sagt:

“zofia Lissa, FEbenen des musikalischen Verstehens, in: Peter
Faltin/Hans-Peter Reinecke, Musik und Verstehen. Aufsdtze zur se-
miotischen Theorie, Asthetik und Soziologie der musikalischen Re-
zeption, Kéln 1973, S. 227.
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Zu dem qualitativen Sprung zwischen der unselbstdndi-
gen Silbe, die fiir sich nichts besagt, und dem Wort,
das eine Bedeutung trdgt, fehlt ein Analogon 1in der
Musik. Das Motiv, das musikalische Wort, zeichnet sich
gegeniiber Auftakt und Endung, den musikalischen Sil-
ben, aus denen es besteht, zwar durch relative Ge-
schlossenheit und Selbstdndigkeit aus, durch eine Ge-
schlossenheit aber, die nicht semantisch begriindet ist

oder es mindestens nicht zu sein braucht.?

Die letzte Einschrdnkung ist die hermeneutische Hinter-
tiir, die hier auch genutzt werden soll. Denn in unserem
Fall bieten die pragmatischen Zusammenhdnge, in die die
Werke Sostakoviés und Prokof’evs eingebunden waren, nicht
nur die intentionalen Voraussetzungen fiir die semantische
Begriindung musikalischen Materials, sondern sie verleihen
den Werken selbst apriorisch jene durchgdngige semanti-
sche Schicht, die es erst ermdglicht, an ihnen vermittel-
te Information festzumachen. Allerdings ist diese seman-
tische Schicht als dem Werk lbergestiilpter ideologischer
Rahmen nur mittelbar prdsent. Schépferisches Handeln und
notwendigerweise auch das Ergebnis dieses Handelns miissen

sich an ihm messen lassen, doch legt dieser Rahmen nicht

“*carl Dahlhaus, Fragmente zur musikalischen Hermeneutik, in: Beiltrd-
ge zur musikalischen Hermeneutik, Regensburg 1975, S. 166. - Im

Vergleich zu Dahlhaus gibt Faltin eine restriktive Wesensbestimmung

des musikalischen Motivs: ,Hinter der musikalischen Bedeutung eines
Motivs verbirgt sich keine andere Intention als die, ein tragendes
tektonisches Element zu sein, das psychisch wirksam ist, sich einer
Logik der Tonbeziehungen fiigt, einer &sthetischen Norm entspricht
und als Musik gefallt." (Peter Faltin, Musikalische Bedeutung, in:
IRASM, Band IX, Nr. 1, Juni 1978, S. 16.)
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das Denotat einzelner musikalischer Einheiten fest. Es
ist das strukturale Kontextprinzip, das als Grundlage ei-
ner hermeneutischen ‘Wahrheitstheorie’ in Anspruch genom-
men werden mufl. Eine solche Theorie griindet auf der Hypo-
these, dab Sostakovié eine antinomische Syntax, eine
Struktur als Tragerin differenter Ausdruckscharaktere
herausbildete, welche wegen ihrer innermusikalischen
Gleichzeitigkeit als semantisch {liberdeterminierte Einheit
erschien.

Fiir eine solche Uberdeterminierung &sthetischer Aus-
druckscharaktere spielt das erwdahnte Umdeutungsprinzip
eine wesentliche Rolle, n&mlich dann, wenn die durch Va-
riierung vereinheitlichter Strukturen bewirkten Charak-
terwechsel die Warum-Frage motivieren und mit ihr einher-
gehend konkrete semantische Zuordnungen hervorrufen.

Doch steht der Legitimation dieser Zuordnungen noch
das problematische Kontextprinzip, mithin Zofia Lissas
Unterscheidungsproblem von ‘bedeutungsvollen’ und “leeren’
Strukturen entgegen. Bevor allerdings der Versuch gemacht
wird, semantische Strukturelemente aus leerem struktura-
len Kontext zu klauben, sollte iberlegt werden, ob diese
Problemstellung uberhaupt ein Problem ist. Denn wie soll
am Ende eines Semantisierungsprozesses, also immer dann,
wenn eine wirkungsbewuBt gesetzte Struktur im perzeptiven
Nachvollzug als Zeichen aufgefaft wird, noch zwischen
‘leeren’ und ‘vollen’ Strukturen unterschieden werden k&n-
nen, wenn das Kontextprinzip gelten so0ll? Das Kontext-
prinzip als Bedingung des schoépferischen Umdeutungs- und
damit Kontrastverfahrens bildet die L&sung des Problems:

Denn im Vergleich zu natursprachlichen Sprechakten wédren
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vergleichbare musikalische Mitteilungs- und AuBerungsakte
nie sofort erkennbar und verstehbar, da sich ja mittei-
lungsfahiges musikalisches Vokabular erst bilden miiBte,
also erst im Laufe des struktural und zeitlich sich ent-
wickelnden Werkgeschehens herausbilden und nachvollzieh-
bar werden kénnte. Umdeutung und Kontrast bedarf innermu-
sikalischen Zeitverlaufs, bedarf der Variierung prominent
zu erfahrender Strukturvereinheitlichungen und bedarf des
strukturalen Kontextwechsels. Wenn also etwa Umdeutungen
eines musikalischen Themas durch Kontextverdnderungen im
Laufe der werkzeitlichen Progression entstehen, kann
nicht allein das Thema in seinen Jjeweiligen Deutungszu-
standen ‘volle’ semantische Struktur sein. Tatsachlich
wird der wechselnde strukturale Kontext zum bestimmenden
Bedeutungstrdger im Verhdltnis zum strukturell im wesent-
lichen gleichbleiben miissenden Thema, dessen hervorste-
chende Eigenschaft hauptsdchlich ist, dabk es hervorge#—
“bben im wahrnehmenden BewuBtsein verankert ist und als
Hervorhebung aus der Gesamtstruktur, aus ihrer kontextua-
len Einbettung die Bedeutungsausrichtung auf sich zieht.
Damit ist also der SemioseprozeB notwendigerweise auf ei-
ne Nivellierung des Text-Kontext-Gegensatzes ausgerich-
tet. Wird das Thema eines Trauermarsches zum Thema eines
schnellen Walzers, der auf die weiterlaufende Trauermar-
schintonation aufgeklebt ist, so sind mit Erreichen der
Walzerintonation alle den Intonationswechsel reprdsentie-
renden Strukturen bedeutungsvolle Einheiten, deren Effekt
es 1ist, das Thema als umgedeutet erscheinen zu lassen.
Und da bei einer so zeit- und erinnerungsabhdngigen Kunst

wie der Musik nicht allein der erste Eindruck, sondern
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der im Verlauf vorbereitete letzte Eindruck maBgeblich
ist, vor allem der ‘Ausgang’ des Sonaten- oder Symphonie-
dramas, hdngt es von der Qualitdt der sich abhebenden H&-
hepunkte und von &sthetischen Uberraschungen ab, ob ein
Werk als Ganzes als grotesk oder ironisch gedeutet werden
kann. Gilt das Kontextprinzip, dann 1l&Rt sich nicht mehr
sagen, daB ,musikalische Komik“ und ihre Varianten ,nie
ganze Musikwerke“ umfassen kénnten.*

Dabei bekommt die Idee der Invarianz eine besondere
Bedeutung. Es ist unmoéglich, Zeichen zu untersuchen, ohne
das filir eine bedeutungskonstituierende Gestaltvereinheit-
lichung unabdingbare Prinzip der Invarianz und der trans-
formierenden Variation schopferisch zu Dberiicksichtigen

und analytisch zu rekonstruieren.

7.2.4. Die Norm des Sozialistischen Realismus und das
Verhdltnis von verordnetem und verwirklichtem

Sprachspiel

Normabweichung bedeutete fiir Sostakovié und Proko%%v die
BewuBtmachung der appellativen, propagandistisch wirken
wollenden Absicht der Norm. Normblofstellung hieB, das
schon erwdhnte Kommunikationsziel verdeckter psychischer
Massenbeeinflussung durch BewuBtmachung seiner appellati-
ven, propagandistisch wirken wollenden Absicht zu hinter-
treiben. Hinsichtlich der Norm mufte ihre Wirkung auf die

Lebenswelt fiihlbar gemacht werden, ndmlich als Vulgari-

**ygl. Zofia Lissa, Aufsdtze zur Musikdsthetik, S. 128.
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sierung der Lebensumstdnde, welche Adorno folgendermaBen

definiert:

»Das Vulgdre besteht in der Identifikation mit der Er-

niedrigung, aus der das gefangene BewuBtsein, dem sie
widerfuhr, nicht herausfindet.

Vulgaritat als Synonym von Trivialitdt wurde schon vielen
Kompositionen vorgeworfen. Nirgends kommt der funktionale
Sinn dieser hermeneutischen Kategorie allerdings so deut-
lich zum Vorschein, wie bei Beethoven, Mahler, Prokof’ev
und Sostakovié. Gerade hinsichtlich der Finalsatzproble-
matik drdngen sich Vergleiche zwischen Sostakovié und Be-
Q}hoven auf.

Peter Glilke bescheinigt Beethovens 5. Symphonie einen
Wechsel von der ,musikalischen Selbstbestimmung des er-
sten Satzes* als Ausdruck einer interesselos wohlgef&l-
ligen dsthetischen Haltung zu neuer gesellschaftlicher
Wahrheit zustimmenden ,neuen Kommunikationen, Analogien,
Assoziationen® im Finale, welche allerdings die Griinde
fiir den weitverbreiteten Trivialit&tsvorwurf seien.’® Ahn-
liche Deutungen des Finales von Sostakoviés 5. Symphonie
gibt es zuhauf, nur mit entgegengesetzter Bewertung der
unterstellten Aussage. Das Problem der Konkretisierung
duBerst unscharfer Begriffszuordnungen =zieht sich durch

die ganze Beethoven-Rezeption:

,Beethovens Musik, von jeher aktuell, wird so lange

aktuell bleiben, wie die Ideale, die sie verkiindet,

nicht aufhéren werden, die Menschen zu faszinieren.”

*Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, S. 43.
“Peter Giilke, Zur Bestimmung des Sinfonischen bei Beethoven, in:

Deutsches Jahrbuch der Musikwissenschaft fiir 1970, S. 87f.
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13

Die Frage, welche Ideale es sind, die jeweils ,verkilindet
werden, welche Kommunikationen und Assoziationen sich
vollziehen, 1ldRt sich mit dem Modell einer pragmatischen
Semiotik bei Sostakovié genauer beantworten, als bei Be-
ethoven. Das gilt auch fir die interessante, immer wieder
vorgetragene Behauptung, daB der dsthetische Wert eines
musikalischen Werks mit dem Grad seines sogenannten ge-
sellschaftlichen Gehalts abnehme.

DaBl tatsdachlich politische Botschaft nicht notwendi-
gerweise heroisches Pathos und damit zwangsldufig Trivia-
litdt nach sich ziehen muB, wird die semiotische Untersu-
chung von Sostakoviés fiinfter, achter und neunter Sympho-
nie aufzeigen. Es wird sich nachweisen lassen, daB das
Phdnomen korrigierender Uminterpretation bei der Rezep-
tion von Sostakoviés Symphonien, also einer anderen Deu-
tung des &dsthetischen Gegenstandes, als die, die sich zu-
nachst aufdrdngte, materialen Umstrukturierungen konven-
tionalisierter Einheiten entsprach und entspricht. Anhand
dieser variierenden Umstrukturierungen 148t sich etwa bei
Sostakoviés 9. Symphonie die Diskrepanz zwischen vorein-
genommener Erwartungshaltung (das Symbol 9. Symphonie)

und den tatsdchlichen Wahrnehmungsurteilen erkl&ren.

“’Constantin Floros, Musik als Botschaft, Wiesbaden 1989, S. 17.
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7.2.5. Das Spiel mit der ‘realistischen’ Norm: Polystili-
stik als Konfliktl®6sung zwischen innerem und dule-

rem Programm.

Krzysztof Meyer gehd6rt zu denen, die die Vierte Symphonie
als Endpunkt wvon Sostakoviés groteskem, humorvollen Stil
und als Wendepunkt zur symphonischen Tragik, zur musika-

lischen Seelendramaturgie sehen:

»Belustigend wirken groteske Episoden, die den spezi-
fischen Humor der Nase, einiger Teile der Symphonien
Nr. 2 und Nr. 3 sowie der drei Ballette fortsetzen. Es
ist &uBerst bedauernswert, daB sie in Sostakovids
Schaffen zum letztenmal 1in dieser Gestalt erschei-

won

nen.

Es soll hier nachgewiesen werden, daB es in der nach 1936
entstandenen Musik Sostakoviés nicht nur »groteske Episo-
den®, sondern ganze Werke gibt, die einer grotesken Wir-
kung und ironischem Verstehen zugeordnet werden k&nnen.
Schon die Neunte Symphonie steht Meyers AuBerung entge-
gen, es sei denn, der °‘Gestalt’-Begriff wiirde in diesem
Fall spitzfindig mit der strukturalen Einmaligkeit der
Werkfaktur begriindet werden.

Als Ausgangspunkt der folgenden Untersuchungen sei Zo-
fia Lissas ontologische Bestimmung und damit kategorische
Eingrenzung musikalischer Darstellbarkeit und Mittei-

lungsfahigkeit genommen:

“Krzysztof Meyer, Schostakowitsch, Bergisch-Gladbach 1995, S. 237f.
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sWie mir scheint, ko&nnen in der Musik nur Groteske,
Parodie und Humor zum Vorschein kommen, die beiden an-
deren Abarten der Komik nicht mehr.“?*

Und: ,Die wirkliche Ironie und Satire kann 1in der Musik

nicht zu Worte kommen.“"

Dieses Verdikt hat allerdings
nur dann Guiltigkeit, wenn musikalische Parodie selbstbe-
zliglich bleibt, wenn die Musik sich selbst parodiert und
wenn diese Entfremdung des d&dsthetisch Alltdglichen auch
als rein dsthetisches Spiel aufgefaBt wird. Die Moglich-
keit des Umschlags von der dsthetizistischen Parodie in
die &asthetische Ironie hdngt vom semantischen Status des
Allt&glichen ab, also davon, welche kommunikativen und
psychologischen Funktionen dem &sthetisch Bekannten von
einer historischen, kulturpolitisierten Rezeptionsgemein-
schaft zugeordnet werden. Bei Sostakovié hat die sich An-
fang der dreiBiger Jahre durchsetzende Realismusdoktrin
nicht nur dessen Materialbehandlung beeinfluft, sondern
auch dessen von Anfang an vorherrschende Neigung zur Gro-
teske und zur Parodie umgelenkt. Das allerdings als unge-
betene Folge der doktrindren Beeinflussung. Die These,
daB es der erzwungene Materialregrell Uberhaupt erst er-
moéglichte, die materialbezogene Selbstparodie auf eine
kommunikative Ebene Stellung nehmender Ironie anzuheben,
ist die pikante Pointe einer musikdsthetischen Zwangs-
funktionalisierung, deren normatives Ergebnis auch als

Handlungsanleitung benutzt werden konnte, den politischen

“70fia Lissa, Varianten der Komik: Groteske, Parodie, Humor in der
Musik, in: Zofia Lissa, Aufsdtze zur Musikdsthetik, Berlin 1969, S.
125

YZofia Lissa, Ebda., S. 126.
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und psychologischen Absichten dieser Funktionalisierung
entgegenzuwirken. Das, was Zofia Lissa liber die Rezepti-
onsabhdngigkeit des Grotesken sagt, gilt auch fiir die
Ironie, wenn der fir die Produktion geltende normative
Kontext auch denen bewuBt ist, die mit psychologischer

Wirkung aus normierter Asthetik bedacht werden sollen:

.,Dieser groteske Charakter ist selbstverstdndlich re-
lativ, von der Einstellung des HOrers abhdngig, der
die gegebenen Musikstrukturen von der Ebene tonaler

Klangvorstellungen erfaBt. ‘"

Gerade wo durch die Setzung normativer Standards eine Se-
mantisierung formalisierter Materialvereinheitlichungen
betrieben wird, etwa bei der Uberbestimmung der Sonaten-
hauptsatzdramaturgie, kann sich die individuale Handhabe
dieser Standards gegen den intendierten Zweck ihrer Set-
zung richten. Der Abgleich formalgrotesker und formalpa-
rodistischer Intonationseinheiten aus Sostakoviés Friih-
phase mit dem Inventar des offiziellen Realismuskataloges
wird es ermdglichen, den Umschlag der Parodie in Jjene
Ironie festzustellen, die dasjenige zur ausgedriickten
Meinung macht, das 1in der {Uberaffirmativen Affirmation
der Norm scheinbar und eigentlich Uberhaupt nicht vermit-
telt wird. Zum Merkmal der Ironie gehdért ja, daBh es ein
Eigentlich und ein Uneigentlich gibt, ohne daB beide In-
tentionalitdten von vorn herein schluBsicher isolierbar
waren. Die schlufBendliche Plausibilitdt einer Auslegung
angenommenen "ironischen" Materials kann deshalb nur die

historisch-pragmatische Wahrnehmungswirklichkeit liefern.

Zofia Lissa, Aufsdtze zur Musikdsthetik, S. 127.
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Die Darstellung der konkurrierenden Programme durch Auf-
spaltung der Einheit von Faktur (der sinnfdlligen, zweck-
maBigen Tonsetzung), Syntax (dem Ordnungsprinzip der In-
tonation) und Komposition (der Vereinheitlichung gréBerer
formaler, themaéisch—motivischer und tonaler Bausteine)
muf} sich an der Idee dialektischer Ironie orientieren.
Auf dem BewuBtsein des normativen Kontextes erreichte
Sostakovié ein Verstehen ironischen Ausdrucks und des da-
mit notwendigerweise verbundenen Verweisungszusammen-
hangs, indem er die Ansicht des Gegners, den Kunstan-
spruch der normierenden Macht deutlich in den Vordergrund
stellte, ihn mit den offiziell geforderten Insignien der
Hochachtung versah, aber gleichzeitig oder am Ende die
persénlich-affirmativen Zeichen der Hochachtung Stick fiir
Stuck demontierte. Ironie ist in diesem Fall nicht wie
bei ihrer natursprachlichen Umsetzung ein selbstgeniligsa-
mes rhetorisches Spiel, sondern elementare musikalische
Vermittlungsinstanz, ohne die ein musikalisches Kommu-
nikationsziel der Vermittlung ethischer Haltungen nicht
hatte angestrebt und auch verwirklicht werden k&énnen. Bei
Sostakovié ging es nicht um eine relativistische Attiti-
de, die dem hegelschen absoluten Kunstverstdndnis ein
ironisches Bein stellen wollte. Die Sache, auf die er
ironisch anspielt, ist fir ihn nicht l&cherlich. Er kann
sie allerdings nur als unausgesprochen Negatives durch
verzerrende Anspielung der ideologischen Wirklichkeit
kenntlich machen.

Das Anspielungsgeddchtnis findet ausreichende Ankniip-
fungspunkte mit Ahnlichkeit sicherstellenden Transforma-

tionen musikalischer Strukturen.
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Einen solchen Ankniipfungspunkt konnte eine Asthetik kom-
munikativer Interaktion bieten, die im Falle des musika-
lischen Werks die Besonderheit =zeigen mufte, daB der
Werkproduzent die rezeptive Interaktion in und mit dem
Verlauf des wiedergegebenen Werks steuert. Die Kodierung
von ironischen Sinnpotentialen konnte somit nur im
scheindialektischen Zusammenspiel mit den vom Komponisten
antizipierten Sinnbildungsversuchen der avisierten Rezi-
pienten gelingen.

Deshalb kann man Sostakoviés Auseinandersetzung mit den
Referenzwerken der sozialistisch-realistischen Norm
(Beethovens Symphonien) als modifizierte Art der Kontra-
fakturbildung begreifen. Es wird ein ironisches Gegen-
stick zur ideellen Vorlage mit Hilfe von Anspielung ge-
bildet, derem Problem der Polaritat von Distanz und Iden-
titdt mit verzerrende Ahnlichkeit herstellender Material-
gestaltung begegnet wird, so in den Finali der sechsten

und neunten Symphonie.

7.2.6. Die normative Dramaturgie zwischen Anspruch und

Verwirklichung.

Die parteiasthetische Dramaturgie der Symphonie, die der
auf die klassische Sonatenform aufgeklebten Vier-Akte-
Dramaturgie entspricht, sieht die Drei-Akte-Dramaturgie
des Beethovenschen Sonatenhauptsatzes als Modell des kom-
munistischen Entwicklungsgedankens: In der Exposition
wird der Sozialistische Held sowie sein &uBerer oder in-

nerer Feind vorgestellt. In der Durchfiihrung kampft der
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Held gegen die anti-humanistischen Krafte und besiegt sie
schlieRBlich in der Reprise, nicht ohne in einer Coda-
Apotheose den ideologischen Etappensieg zu feiern. Der
langsame Satz zeigt die Meditation des Helden oder die
Trauer des vom Krieg gebeutelten Volkes, wogegen im
Scherzo Trauer und Leid in positives patriotisches Hei-
matgefiihl Ubergehen, das durch volkstimliche Genreintona-
tionen reprdsentiert wird. Das Finale besingt die Tele-
ologie des kommunistischen Prinzips: apotheotisch wird
der wunaufhaltsame Gesamtsieg der geeinten werktdtigen
Menschen verkldrt.

Um diesen Entwicklungsgedanken assoziationsférdernd
umzusetzen, wird der Kategorie des Epischen besondere Be-
deutung beigemessen.

Das Prinzip epischer Erz&hlung besteht in einer drama-
tischen Poetik in Verbindung mit einer dramaturgisch auf-
gebauten Entwicklung eines Sujets vor allem in der sinfo-
nischen Musik. Zentrales dramaturgisches Element ist eine
auf Beethoven zurlickgehende Polaritdt musikalischer Cha-
raktere und die extrem gegensdtzliche Darstellung forma-
ler Prinzipien wie Freiheit und Ordnung, sinnlich wahr-
nehmbarer Zustdnde wie Larm und Stille sowie den existen-
tiellen Zustdnden Lebendigkeit und Leblosigkeit und dem
davon abzuleitenden Gegensatzpaar des inspirierten Orga-
nismus und des deterministischen Mechanismus. Die sympho-
nische Dramaturgie Sostakoviés bedient sich nahezu aller
méglichen theatralischen Effekte.

Hinsichtlich der Gattung gibt es zwischen der Miniatur
fiir Soloinstrument, der Kammermusik und der symphonischen

Musik naturgemdB groBe Unterschiede beim Instrumentati-
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onsspielraum und damit bei der Gestaltung musikalischer
Charaktere, die als Trdger grotesker und ironischer Aus-
druckskonzepte in Frage kommen. Asthetische Groteske 14Bt
sich innerhalb jeder konventionalisierten Gattung umset-
zen. Eine Auseinandersetzung mit normativen, auf Massen-
wirksamkeit bestehenden Zwangen laft sich jedoch mit sin-
fonischen und kammermusikalischen GrofRformen am deutlich-

sten und auch am spektakul&rsten austragen.

7.3. Die formalen Strategien

TaBiids Das Ideenkonzept und die formale Gestaltung:

Die dialektische Satzdramaturgie der GroBform

Die Sonatenhauptsatzform spielt in der sowjetisch-soz-
realistischen Symphoniekonzeption eine herausragende Rol-
le als Reprdsentantin des dialektischen Prinzips. Bei der
Umsetzung einer solchen formalen Dialektik stehen eine
antithetische Themencharakteristik und eine thematische
Konfliktdarstellung im Vordergrund. Das Problem dieses
dialektischen Formprinzips ist allerdings sein Ziel, die
Synthese, welche ein qualitativer Sprung, mithin etwas
Neues sein soll. Also kommt der Reprise als Utopietradge-
rin in der sozialistisch-realistischen Normauffassung die
Rolle der alle Gegensdtze verschmelzenden Verkiinderin der
Ideologiefiktion zu. Es gilt also, an der jeweiligen Re-

prisengestaltung abzulesen, ob die in Exposition und
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Durchfiihrung entwickelte Themadialektik ihr teleologisch
vorhersehbares Ende findet. Gerade im Hinblick auf die
Analyse eines méglichen ironischen Formkonzepts ist die
entscheidende sinngebende Stelle eines Kunstwerks sein
SchluB. Da auf ihn Alles zulauft, ist er der logische In-
terpret alles Davorliegenden, also des Ganzen. An ihm
zeigt sich, ob Entwicklungstendenzen, Verdnderungskriafte
im Vorausgehenden ihr logisches Ziel finden oder ob eine
entwicklungsfreie, statische Formkonzeption mit einem den

Anfang simulierenden SchluB bestatigt wird.

Hat die 5. Symphonie ein nachvollziehbares Ideenkonzept?
Krzysztof Meyers Diktum zu Sostakovids Stilwandel soll

Ausgangspunkt der nachfolgenden Untersuchung sein:

»Ein Pathos, das sich aus den Traditionen von Beetho-
ven und Tschaikowski ableiten 148t, wird von nun an
hdufig seine Werke charakterisieren. Das Groteske, das
fiir sein friiheres Schaffen so typisch war, 1ldBt sich
nur mit Mithe in einigen Teilen des ersten Satzes und

im Scherzo erkennen.‘“?

Das Groteske, das fir Sostakoviés friiheres Schaffen ty-=
pisch war, also die klassische Groteske, die formale Ne-
gation des Konventionellen konnte 1936 in dieser Form
nicht mehr komponiert werden. An ihre Stelle scheint eine
feinsinnige Ironie getreten zu sein, bei der das Pathos
eine tragende Rolle spielt.

Schon das langsame Grundtempo des Hauptsatzes sowie

der 1leise 8SatzschluB, dem die Celesta die Erhabenheit

“Krzysztof Meyer, Schostakowitsch, Bergisch-Gladbach 1995, S. 250.
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austreibt, entsprechen nicht dem klassischen Idealtypus
des Sonatenallegros. Genauso wie im Hauptsatz der 8. Sym-
phonie, ist der ganze Satz von einem Gegensatz zwischen
energetischem Gestus der Themen und der permanenten Tem-
pobremse geprdgt. Diese Retardierung lahmt auch den dia-
lektischen ProzeR, der sich dementsprechend in vergro-
bernden Themaumdeutungen pradsentiert und zum SchluB im
Sande verlauft.

Das Motto der ganzen Symphonie wird schon mit der Exposi-

tion des Hauptthemas des Kopfsatzes geliefert:

Notenbeispiel 1: Sostakovié, 5. Symphonie, 1. Satz (V/1),

T. 1-4

Nach nur vier Takten ist der signalhafte, optimistische
Stdrke versprechende Aufbruch des imitierten, symbolisch
aufwdrts gerichteten Sextsprungs im Sande verlaufen.
Schritt fir Schritt baut Sostakovié Bewegungsenergie, Am-
bitus und Dynamik des Themas ab, bis sich das ,heroische®
Subjekt ganz unheroisch nach dreimaliger, zurilickhaltender
Affirmation der Dominante (A) verabschiedet. DaB hinter
diesem blitzartigen dramatischen RegreRl System steckt,

indiziert die dialektisch konzipierte alternierende Um-
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kehrung der Bewegungsrichtung des Kernmotivs, das pro-
gressiv absteigende Tonh&henniveau und der Ziel- und Ru-
hepunkt auf der Dominante. Die Dominante spielt in der
Finalcoda die entscheidende Rolle bei der Ambiguisierung
des affirmativen tonikalen Schwerkraftgefiihls. DaB das
heroische Subjekt die Eindeutigkeit verhindernde Dominan-
te drei mal hintereinander bestatigt in einem Umfeld ohne
jegliche Tonwiederholung, ist zumindest ein Mottohinweis
und zusammen mit der thematischen Entwicklung ein Hinweis
auf die nicht affirmative Gesinnung des Materialsetzers.
Auch der erste affektive H6hepunkt (T. 27) kommt unvorbe-
reitet und dafir nur mit Fl6ten und Geigen fortissimo auf
einem Ton, dem Noema H'''. Die Wirkung muB gewollt sein,
eine unehrliche Emphase. Ehrlicher wird sie 16 Takte spa-
ter, wenn sich die erwdhnte dreifache Dominantaffirmation
jeweils drei(!) mal hintereinander mit dynamischer Gewalt
behauptet, bevor eine Neuauflage des retardierenden
Hauptthemas zum dritten Hauptthema lberleitet (T 50).
Dieses dritte Thema ragt einsam aus Sostakoviés bis
zum Urauffihrungszeitpunkt der Symphonie ver&éffentlichten
Werk. Nicht einmal in seinen Foxtrotts und Filmmusiken
wird der HO6rer mit solch entwaffnendem Kitsch konfron-
tiert, wie bei diesem Thema. Nur stellt sich an dieser
Stelle, wie auch an vergleichbaren Stellen die Frage, wie
ernst das Ganze gemeint ist. Wo Kitschverdacht aufkommt,
geht es schlieBlich um den artifiziellen Anspruch der
symphonischen Gattung. Am auffadlligsten an dieser Stelle
ist der Wechsel =zu filmmusikalischen Intonationen, die
vor allem durch die durchgdngige daktylische Metrik und

die harmonischen Blécke geprdgt sind.
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Notenbeispiel 2: V/1, T. 50-59

Tl 1 td

Eine ausschlieflich genretypische Harmonie ist der sixte-
ajoutierte Subdominantnonakkord, der in keinen funktiona-
len Fortschreitungszusammenhang gestellt ist und mehrmals
als harmonischer Block (T. 54 ,60, 67) und einzeln im
Mittelteil der Episode (T. 99) vorkommt. Was dem dritten
Themenbereich einen nahezu exotischen Anstrich gibt, ist
sein formaler, strukturaler Kontext, der der klischeehaf-
ten lyrischen Ubersteigerung in die finale E-Dur-Erlésung
(T.70) keine Glaubwiirdigkeit zubilligen kann, wenn die
expressive, resignative, normabweichend anti-optimis-
tische Grundstimmung des Satzes nicht ebenfalls in die
Unseriositdt gezogen werden soll. Zudem durchbricht
Sostakovié dann fast unmerklich kurz den scheinbar unver-
fdalschten Wohlklang, wenn er zur Modulation ansetzt und
die Dominante der Zieltonart g-moll (T. 58) erreicht hat:
Auf dem melodischen Noema der ersten Violinen, der Stelle
des antezipierten Ho6hepunkts 1lyrischen Effektes wird die
erwartete D-Dur-Harmonie durch das noematische b''' der
Violine, den Zusatzténen h und cis zu einem weitlagig
entzerrten Cluster deformiert, der einen kurzen halbtak-
tigen, aber harten Einspruch gegen die affektive Idylle

einlegt.
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Auffallend ist, daB auch im anschlieBenden Zwischenspiel
dieser lyrischen Episode (T. 70 - 105) der illustrative,
filmmusikalische Intonationseindruck bestehen bleibt, in-
dem die Solofldte ein phdnotypisches Stimmungsbild ah-
nungsvoller filmisch-epischer Lebenserzdhlung malt und
mit einem eigenen Motiv musikalische Identit&t fiir die
nachfolgenden episch-dramatischen Konfliktszenarien
schafft. Denn wie in einer guten Filmdramaturgie wird
auch im Satzverlauf die Idylle ploétzlich und gewaltsam
gestért: Sostakovié deutet zeitgleich das Fl&étenmotiv zu
einem motorisch-ostinaten, seiner Melosqualitdt beraubten
Unter- und Hintergrund um, auf und vor diesem das melodi-
sche, deklamatorische zweite Thema 2zu einer barbarisch
anmutenden, Jjegliche Feinheit und Artifizialit&t entbeh-
renden grotesken Grimasse umgedeutet wird (T. 120 - 140).
Dadurch, dah Sostakovié mit konventionalisierten, ja so-
gar stereotypisierten musikalischen Charakteren eindeuti-
ger affektiver Provenienz arbeitet, wird die rezeptive
Bedeutungszuordnung erleichtert. Die groteske Umdeutung
des zweiten Themas durch =zeitliche Dehnung und dadurch
Verlangsamung, durch dynamische Vergroéberung, durch Ver-
lagerung des Melodieniveaus in den BaB und durch klang-
verschdrfende Uminstrumentierung 1liefert vorerst zumin-
dest die prinzipielle Botschaft thematischer Umdeutung,
ndmlich die Vermittlung prinzipieller Unstetigkeit des
Bestehenden und dessen prinzipielle existenzielle Sicher-
heitslosigkeit.

Mit dem Beginn des geschilderten Affektumschlags wird
die neue Gewaltsamkeit mit einer musikalischen Pseudo-

Militarisierung zementiert, die fir die symphonischen
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Durchfiihrungsabschnitte bei Sostakovié¢ so charakteris-
tisch sind. Nicht nur in dieser Durchfiihrung, auch in der
sechsten und achten Symphonie werden allerdings keine mi-
litériscéé Reihen geschlossen haltende Madrsche abgelie-
fert, sondern gehetzte, lberdrehte Marschmusikintonatio-
nen bar jeglicher propagandistischer Erhabenheit verar-
beitet. Hohepunkt einer solchen Verarbeitung ist die
zweite und scharfste Umdeutung des zweiten Themas der 5.
Symphonie (T.190) kurz vor der Gewaltklimax der Durchfiih-
rung. Sostakovié¢ bietet eine iiberdeutlich grotesk wirken-
de Militarmarsch-Parodie, die wvon einer Schlagbatterie
militdrorchestralen Zuschnitts, der Pauke und drei Trom-
peten dargeboten wird, wobei die persiflierende Wirkung
von den chromatisch aufgebrochenen Dreiklangsharmonien
der Trompeten verursacht wird. Die Pauke fiihrt schon je-
nes Quartpendel ein, das in der Finalcoda zum
Ambiguitdtspendel zwischen Tonika und Dominante, also

zwischen Kraft und Gegenkraft wird.

Notenbeispiel 3: V/1, T. 196

An dieser Stelle drangt sich zum ersten Mal der Eindruck
eines musikalischen Sarkasmus auf, der die Auffassung des
Materialgebrauchs als selbstgeniigsame Groteske verdrangt.

Allein die Existenz dieses verzerrten, im gesamten Form-
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verlauf nirgendwo als zwingendes Ergebnis &sthetischer
Entwicklung angelegten Militdrmarsches verlangt nach der
Warum-Frage seiner so seienden und in diesem Kontext eta-
blierten Existenz. DaB die Persiflage staatliche Macht
reprdsentierender Institutionen in der realistisch-
dsthetischen Norm nicht vorgesehen war, ist klar. Umso
mehr 1&Rt sich die Annahme, daB nicht die Institution,
sondern die hinter ihr stehende Idee und ihre Protagoni-
sten Ziel der d&sthetischen Verunglimpfung seien, nicht
von vorn herein von der Hand weisen.

In der Durchfilhrung des Kopfsatzes der 8. Symphonie
deutet Sostakovié auf die gleiche Weise wieder das zweite
Thema in einen Geschwindmarsch um (T. 231), dessen gdnz-
lich anspruchs- und abwechslungsloses rhythmisches Funda-
ment 7jede Differenzierungserwartung im Keim erstickt und
schon das 2. Scherzo als Referenzstiick fiir eine musikali-
sche Mensch-Maschine-Metapher, flir eine Allegorie auf die
Existenz und Lebensperspektive des zwangsweise vernunft-
befreiten, weil zwangskollektivierten Individuums vorwg-
4nimmt. Dieser dritte Satz der achten Symphonie ist eine
der ungewdhnlichsten Darbietungen ironisierter Groteske
Uberhaupt. Das zweite Scherzo der 8. Symphonie ist ge-
pragt von ununterbrochener metrischer und rhythmischer
Monotonie, die im A-Teil nur von gerauschhaften, schrei-
artigen Holz- und Blechbldsereruptionen unterbrochen
wird. Die Stupiditat der vélligen rhythmischen Abwechs-
lungslosigkeit wird von einem zirkus- und gebrauchsmusi-
kalischen Klischeebombardement (T. 85) samt primitiv syn-
kopiertem Baffundament in grellster Ausleuchtung im Mit-

telteil vorgefihrt. Es ist eine Vorfiihrung, eine Entblé-
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fung der dsthetisch-normativen Realismusdoktrin und der
sie untermauernden intellektuellen Haltung., Geradezu
bildlich wird das in der Mitte der Arena sich befindende
Kinstlerindividuum gezeigt, wie es Trompete spielend und
Klischees (Rimskij-Kotsakovs Sabeltanz) reproduzierend
den Unterhaltungsclown zum bdsen Spiel abgibt. Die Bot-
schaft der Dramaturgie ist auch klar: Das Beharrungsver-
moégen der reaktiondren Gleichschaltungsorgane siegt iiber
den Verdnderungswillen des Einzelnen.

Fast noch schmerzhafter ist die Banalitidt des metrisch
identischen Zirkusmarsches und zweiten Themas des Kopf-
satzes der neunten Symphonie. Der Trivialitatseindruck
ist schockartig, so unvorhergesehen schlagt die sich mit
zwel Begleitharmonien begniligende Trompeten- "Melodie" zu

(T. 74): ?\i

Notenbeispiel 4: XI/1, T. 74
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Wer derlei 1945 einem siegestrunkenen offiziellen Publi-
kum und einem dem Personenkult erlegenen °‘groBen’ Fiihrer
vorsetzte, hatte entweder mit Allem abgeschlossen oder
blickte mit grimmigstem Fatalismus in die Zukunft, denn
plakativer 1laft sich eine Persiflage liber eine pratenti®-
se dsthetische Doktrin nicht ausfiihren.

Es hat sich gezeigt, daB das Disparate, Desintegrative
an Sostakoviés Asthetik in der Verletzung der genretypi-
schen Stilhdéhenregel besteht, die vor allem in den Kopf-
sdtzen der Symphonien mit deutlichen Briichen zwischen den
Themenkomplexen sichtbar wird. Filmmusikalische Genrein-
tonationen als Charakteristik von ganzen Themenbereichen
kontrastieren den tragischen Grundton der Anfange so
stark, daB der HO6rer aus der illusiondren Identifikation
mit der &sthetischen Welt als realer Welt abrupt heraus-
gerissen wird. Diese Offnung bewirkt, was im antiken Dra-
ma die Parabase, das Hervortreten des Autors war, namlich
die Zerstdrung der geschlossenen &sthetischen Welt. Ahn-
lich zum antiken Drama werden die Vorgdnge auf der Bilihne
ironisch gebrochen, weil sie als artifiziell entlarvt
sind, und zwar durch inkonsistente Stilhéhe und Inkon-
gruenz zwischen Formbehandlung und Konvention. Die musi-
kalische Asthetik thematisiert sich hier selbst, indem im
Werkverlauf die Norm durch Normabweichung kommentiert
wird.

Eine weitere Inkongruenz kann zwischen Gattung und In-
tonation hergestellt werden. Der dritte Satz von Schosta-
kowitschs 8. Symphonie stellt sich als Anti-Scherzo dar,
ohne vordergriindig den Bezug zum konventionalisierten Be-

ethovenschen Scherzo-Typus aufzugeben. Hier wird mit
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strukturaler Untertreibung, mit materialer Komplexitats-
minimierung eine maximale Intonationsparodie geboten. Al-
le Charakteristika, die etwa Beethovens explizite Scherzi
der zweiten und dritten Symphonie ausmachen, werden ent-
weder extrem lbersteigert oder extrem minimiert. Eine
dreiteilige Liedform ist. vorhanden, allerdings in ex-
tremer Uberlidnge, allein mit einem A-Teil iiber 275 Takte.
Der ganze Satz, 500 Takte lang, ist eine einzige durch-
gadngige, ununterbrochene Viertel-Bewegung, bei der das,
was bei Beethovens 3. Symphonie als Motorik rezipierbar
ist, aufgrund reduzierten Tempos und gleichfdrmiger Bewe-
gung nur noch als auskomponierte Monotonie daherkommt.
Beethoventypische Akzentverschiebungen des Metrums (2.
Symphonie) werden ins GrofRformatige verlagert, markieren
Asymmetrien der Periodenldngen. Auch die melodische Ge-
staltung des thematischen Materials will von Bewegungs-
und Gestaltkontrast nichts wissen. Was Gustav Wilhelm
Becking bei Beethovens Scherzi konstatierte, gilt im Be-

sonderen flir Schostakowitschs Scherzobehandlung:

»,Mehr noch als im Sonatensatz driickt im Scherzo das
Thema dem Ganzen seinen Stempel auf.‘"

2%
Notenbeispiel 5: VIII/3, T. 135
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“Gustav Wilhelm Becking, Studien zu Beethovens Personalstil: Das

Scherzothema, Leipzig 1921, S. 2.
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Entgegen dem ersten Anschein eines reinen Fortspinnungs-
typus 1l&Bt sich aus dem scheinbar ungegliederten Perpe-
tuum mobile eine fiir den Satzverlauf prototypische, wenn
auch verdnderliche lé6-taktige Periode herauslesen, sogar
mit einem dominantischen Ende des Vordersatzes (T.9) und
einer RUckfihrung zur Tonika am Ende des Nachsatzes (T.
17). Auch werden schon im Vordersatz vier den ganzen A-
Teil ausschlieBlich bestimmende Tonfolgen exponiert. So
weit, so normal. Doch wdre es abwegig, diese jeweils in
Wiederholung bestdtigten Tonfolgen als motivisch zu cha-
rakterisieren. Als elliptische oder ganzténig pendelnde
Gestalten einfachster Bauweise und gleicher rhythmischer
Gestalt fehlt ihnen das, was auch der Bewegungsart des
ganzen Satzes mangelt, namlich der entwicklungsfdhige
Kontrast. Solcherlei formale Primitivitdt, gestiitzt durch
eine Allegrovorschrift, die non troppo umzusetzen ist,
verstdrkt mit einer Marcatissimo-Spielanweisung sowie ei-
ner durchgdngig einstimmigen Présentationb mu mit der
konventionalisierten Rezeptionsstrategie ianeziehung ge-
setzt werden, die einer thematischen Einheit bei Erst-
wahrnehmung eine Mottofunktion unterstellt, ohne die die
Wahrnehmungsbestrebung nach Vereinheitlichung nur schwer
zum Ziel kame. Eine konventionelle Rezeptionsstrategie
aber, die auf Kontrast, zumindest auf Artifizialitat des
Wahrnehmungsgegenstandes ausgerichtet 1ist und mit der
strukturalen Banalitdt dieser Erdéffnungsperiode konfron-
tiert wird, wird sofort auf ein Reflexionsniveau gehoben,
das den Wahrnehmungseindruck der Primitivitdat themati-
siert. Ein durch Materialgestaltung und Nebentext ver-

mittelter Eindruck von Infantilit&t entwickelt sich zu
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einer BewuBtwerdung der demonstrativen Erscheinung dieser
Banalitdt. Der Eindruck &dsthetischer Primitivitat wird so
zur Erkenntnis eines kompositorischeé Primitivismus. Die-
ser ist insofern semantisch angereichert, als er die pla-
kative Unterschreitung der symphonische Stilhdhe sichern-
den Komplexitdtsstandards zZum dsthetischen Motto des ge-
samten Satzes macht.

Die strukturale semantische Anreicherung findet in der
Beiordnung zweier zusammenhdngender Motivgestalten statt,
die hinsichtlich aller Parameter die extreme Gegenposi-
tion der Themagestalt markieren:

29
Notenbeispiel: VIII/3, T. 34

6
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In Verbindung mit einem akkordischen Sforzato-Schlag im
Bass, bewirkt diese in Register, Ambitus, Kirze und Expo-
niertheit auBergewdhnliche Motivkombination einen selbst
fiir Sostakoviés Verh&dltnisse extremen Kontrast, der sich
auch auf das Toccatathema auswirkt, besondern nach einer
fir Sostakovié typischen, klangverscharfenden Instru-
mentationsmafnahme bei der woértlichen Wiederholung des
Anfangs mit hinzugefiigtem tiefen Blech. In Unordnung ge-
bracht wird dabei zuerst die Periodizitdt des Aufbaus der
thematischen Folie. Schon in der ersten Wiederholung der
Erdffnungsperiode gerat die Symmetrie mit einem
9-taktigen Nachsatz aus dem Takt, um schon nach der n&ch-
sten Periode als solche nicht mehr auszumachen zu sein.

Wir haben es bis dahin mit einem v&llig gleichf&rmigen



270

Marschcharakter zu tun, dessen formale Aufldsungstenden-
zen zusammen mit einer immer extremer werdenden Uber-
zeichnung zu einer Marsch-Groteske mutiert, die in ihrer
rhythmischen Monotonie und in ihrer exzessiven Lautsté&rke
als apokalyptische Musikmaschine daherkommt. Dieser drdéh-
nenden Groteske wird auf einmal ab Takt 198 mit kaum ver-
dnderter Motivstruktur und Lage des Hauptthemaostinatos
ein Ende bereitet, ohne daB die ,Maschine” zum Stillstand
kame. Sostakovié kehrt die Bewegungsrichtung des Pendel-
motivs des Ostinatothemas um und schafft mit diesem ab-
fallenden Halbtonpendel, den schon Bach als Klagemotiv in
den Kantaten verwendet, ein Lamento, das in die entmen-
schlichte Bizarrerie des &sthetischen Kontextes eine hu-
mane Stimme bringt. Das unerwartete Ironiesignal dieses
Satzes beginnt nun im B-Teil (T. 276) mit einer Zirkusmu-
sik der Trompete ohne jegliche harmonische, dynamische,
affektive Scharfe, gefolgt von einem Zitat des "Sdbeltan-
zes" von Rimskij-Korsakov (T. 311). Man kénnte nun mei-
nen, daB Sostakovié¢ mit diesem genreintonatorischen Stil-
héhenbruch augenzwinkernd die barbarische Hemmungslosig-
keit der Riesentoccata relativieren mdchte. Berilicksich-
tigt man jedoch, daB zum Zeitpunkt der Urauffihrung am 4.
November 1943, nach dem Sieg von Stalingrad, grenzenloser
Optimismus von offizieller Seite erwartet wurde, die ge-
samte formale Affektdramaturgie des Werks aber gegentei-
lig ausgerichtet ist, so 1&Bt sich diese groteske
Scherzo-Toccata, wie auch der Riesenmarsch der 7. Sympho-
nie, als Gewaltparabel auffassen. Dafiir spricht auch die
erwdhnte Lamento-Umdeutung des Hauptthemas, die ja von

einem krachledernen S&beltanz mit ironisiert wiirde. Es
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ist eine durch den Kontext sich aufdridngende Selbstironi-
sierung des Asthetischen, die auf dessen offiziésen Cha-
rakter verweist. In diesem Fall entbloRten sich Zirkusmu-
sik und Sébeltqu als zynische normative Bliumchenlyrik.

Notenbeispiel 7: VIII/3, T. 280

Zirkusthema

(2%
-

i

7.3.2. Das Ideenkonzept in der thematisch-motivischen

Verarbeitung.

Im Scherzo der 5. Symphonie installiert Sostakovié direkt
nach der ersten Klimax ein sifliches Kinderlied, das ei-
nen extremen Stilbruch markiert. Maxim Sostakovié gibt

dazu eine sehr allegorische Interpretation:

.The critics call the second movement a Mahlerian
waltz. I strongly disagree. Mahler was in his tradi-
tion, but this is not a waltz. It is the aggression of
a soulles negative force. A machine of destruction.
Reh. 57, violin solo, 1is a child’'s voice from beneatz

a soldier’s boot. (...). Reh. 61, the force begins



again, and the movement finishes with the victory of

evil. ™ %4

Notenbeispiel 8: V/2, T. 86

Auch das Allegro-Thema des Finales der 10. Symphonie ist
das herausragende Beispiel fiir Sostakoviés Verweigerung
affirmativer Ernsthaftigkeit an den Stellen, wo es die
formale Dramaturgie verlangt. Hier kontrapunktiert das
Lacherliche die ausgedriickte und auch ausldsbare Angst.
Der Kontrast zwischen der expressiven, hochtragischen In-
tonation der Einleitung und dem darauf folgenden Kinder-
gartenspottliedchen (T. 67) ist extrem und stiftet ent-

sprechende Verwirrung. Das unsdglich Banale dieses Spott-

“Maxim Sostakovi¢, in: Allan B. Ho, Dmitry Feofanov, Shostakovich re-

considered, Exeter 1998, S. 408.
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verses wird zudem gleich ins schier Unertr&dgliche gestei-
gert, wenn es nach der intonatorisch korrekten (pitch-
level-getreuen) einstimmigen Introduktion durch die Gei-
gen von zwei Floten im Terzabstand "falsch" imitiert

wird. 32

Notenbeispiel 9: X/4, T. 90

Ist also das Finalthema als offene Normkritik verstehbar,
so laBht sich Ahnliches beim Hauptthema der siebten Sym-
phonie auf Anhieb nicht heraushdéren, zu unterschiedlich
sind die durch die musikalischen Charaktere verk&rperten
gestischen Qualitdten.

Das Kopfthema der 7. Symphonie, das den heldenhaften
Kampf des Sowjetmenschen gegen den Faschismus symbolisie-
ren muBte, widersetzt sich von Beginn an, lberhaupt dra-
matisches Mittel einer Durchhaltesymphonie werden zu k&n-
nen. Sostakovié sagt zwar:

»Ich horchte auf das Leiden des russischen Volkes, sah

seinen Kampf und versuchte, meiner Musik die Bilder

seiner heroischen Taten einzuprédgen.-

“Schostakowitsch, zitiert nach Boris Schwarz, Musik und Musikleben

in der Sowjetunion, a.a.0., S. 315.
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Der zweigeteilte thematische Verlauf aber destruiert das
Heroische des Auftaktmotivs, kaum daB es in beiden Ab-
schnitten seinen Stimmfiihrungsh®&hepunkt erreicht hat.

9

Notenbeispiel 10 VII/1, T. 1
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Die C-Dur-Affirmation des Kopfmotivs wird schon auf dem
Taktschwerpunkt des dritten Taktes aufgehoben, wobei die
leittbnige Kraft des Fis trotz nachfolgender C-Dur-
Riickmeldung die dominantische Sphdre markiert, da die Am-
bitusausweitung des Pendelmotivs auf das D das nachfol-
gende, zum dritten Mal ansetzende C-G- Intervall zum Vor-
halt auf die Dominante umdeutet und harmonisch in den
Wechseldominantbereich verortet. Der Dominantbereich wird
allerdings nicht stabilisiert, weil auf dem metrischen
Schwerpunkt des 5. Taktes anstelle des erwarteten D ein
widersinniges, die tonalen Kraftverhdltnisse nivellieren-
des C gesetzt wird. Die eigentliche Tonartsphédre ein-
schliefflich der zweiten Wiedergabe des Kopfmotivs ist C-
lydisch. Der zweite Nachsatz mit der tonikalen Mollterz
entzieht sich ebenso einer Grundtonbestatigung, indem er

mit absteigender Bewegungsrichtung die aufsteigende melo-
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dische Moll-Skala mit erniedrigter 6. und 7. Stufe be-
nutzt. Wie in der fiunften und achten Symphonie pragt auch
hier das retardierende dramatische Moment des Hauptthemas
das anti-affirmative Motto des ganzen Werks, was im Be-
wuBtsein des zweideutigen Gewaltmarsches und der an-
schlieBenden Leidens- nicht Kriegsapotheose als nicht un-
bedingt hasenfiifiges Signal des Komponisten in feindli-
cher Umgebung verstanden werden kann, wohl aber als iro-
nisches Zeichen filir die ‘Geschlossenheit’ und Einigkeit
des russischen Volkes im Kampf gegen den Faschismus.

Auf dem HoOhepunkt des Marsches (T. 350) werden Marsch-
thema und rhythmisch stereotypisiertes, monoton gestreck-
tes Pendelmotiv des Hauptthemas parallel gesetzt, ohne
akustische Dominanz eines der beiden Themen. Auf diese
Weise geht das scheinheroische Heldenthema eine Gewalt-
symbiose mit dem ‘faschistischen’ Marschthema ein.
Notenbeispiel 11: VII/1, T. 350 34

&

T T 0T ST TR T TS | Wl T BT | el L e L

ook Lo hd L ST Gk T G L kel L e | e | e L e



276

Eine weitere inhaltliche und strukturale Verbindung 1lalt
sich zwischen der 7. und der 5. Symphonie herstellen, al-
so zwischen den symphonischen Symbolen allgemeiner und
individualer Bedrohung, was zu einer zusdtzlichen, kon-
textbedingten Semantisierung der 7. Symphonie fihrt. Die
indirekte, durch das Werkmedium mittelbare Verknipfung
duBerlich scheinbar disparater normativer Instanzen mift
dem Werk nicht mehr nur eindeutig zuordnungsfdhige, son-
dern auch bestimmt zweideutige ‘Aussagefunktionen’ zu: Fa-
schismuskritik verschmilzt mit Totalitarismuskritik. Das
Werk wird also zur Allegorie:

Motivische Ahnlichkeiten hinsichtlich invarianter Be-
wegungsrichtung und rhythmischer Gestaltiibereinstimmung
zwischen dem Finale der 5. Symphonie und dem Kopfsatz der
7. Symphonie (Vgl. 5. Symphonie, Ziffer 103 und 7. Sym-
phonie, Ziffer 5 sowie V, Ziffer 102 und VII, 2 vor Zif-
fer 1) lassen sich zahlreich aufweisen. Selbst die wvon
Bartdék im Konzert filir Orchester (4. Satz, Takt 75-84) zi-
tierte Schluffigur des Marschthemas der Siebten wird
schon im Finale der Finften (2 T. vor 105, 3 T. vor 107,
2.-6. T. nach 109, augmentiert im Bass 4 vor 110) voraus-
genommen. Eine verweisungssichere Bedeutung dieser Bezie-
hungen 1&Bt sich aus der Erkenntnis des semantischen Sta-
tus des Finales der Flinften erschlieBen, der sich fiir den
historisch nicht involvierten Untersucher iiber den Koha-
renzgrad von reprdsentative ‘Bedeutung’ herstellenden
Wahrnehmungsurteilen einstellt. Wenn Rostropovi¢ in einer
Anmerkung zu seiner Einspielung der 5. Symphonie die
scheinaffirmative Coda als ‘bohrende Lanzenstiche’ empfin-

det, dann reagiert er auf jene angesprochene tonale
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Schwerkraftaufhebung, die mit dem Ostinato der Dominante
im Streicher-und Holzbl&sertutti, dem Tonika-Dominant-
Pendel der Pauke, und den dazwischen lavierenden, melo-
diefiihrenden Blechbldsern affirmativer Attraktion ent-
fliehen. Als Hohepunkt der Orientierungslosigkeit und
gleichzeitigen emphatischen H&hepunkt setzt Sostakovié
kurz vor den SchluBtakten noch die Mollsubdominante mit
der Tonika und ihrer Quinte zusammen, was der grofRforma-
len Konzeption, ndmlich der im Umfang und Anlage einzi-
gen(!) Apotheose im Stil von Beethovens Fiinfter fundamen-
tal entgegenlauft.

Ironie entsteht im Finale der 5. Symphonie durch plakati-
ve Verwerfungen von Affekttableaus, die den Eindruck ab-
sichtsvoller, betont ’hinweisender’ Aneinanderreihung ma-
chen:

Die wilde Jagd der Satzmitte wird gestoppt (T. 160),
um einer der Finalcoda von Bruckners 8. Symphonie nach-
empfundenen Steigerungs- und Apotheosenankiindigung Platz
zu machen (T.111f.). Danach zieht Sostakovié die tragi-
sche Maske auf, reiBlt sie nach kontemplativer musikali-
scher Versenkung aber unverhofft ab, um ihren darunter-
liegenden Inhalt der Ldcherlichkeit beziehungsweise einer
peinlich siliBen Harfeniiberleitung (T. 205) zu einem wei-
teren grotesken Einschub preiszugeben. Dieser langsame,
das finale Hauptthema verzerrende Militdrmarsch geht all-
mahlich in die fiur die Finalcoda charakteristische,
schnell repetierende Ostinatosyntax tiber, um dem bedeu-
tungsvollsten Moment des ganzen Finales entgegenzulaufen,
namlich dem grofen Ritardando vor der Finalcoda (T. 310,

Notenbeispiel 12):
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Notenbeispiel 12: V/4, T. 310
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Wahrend des Molto Ritardando geschieht Ungewéhnliches,
némiich ein ebenso extremes Crescendo sowie eine disso-
nant harmonische Verdichtung in den Blechblasinstrumenten
bishin 2zum siebentdnigen, sekundgeschichteten Zusammen-
klang kurz vor dem Bewegungsstillstand. Dann l&uft ur-
plétzlich, der SchluBvermutung widersprechend, wie auf
Knopfdruck in lautestem tonikalen D-Dur die ‘echte’ Coda
an, namlich die geforderte Apotheose. Wie diese tatsadch-
lich endet, wurde oben beschrieben.

Auf &hnlich unkonventionelle Weise endet das Finale
der 6. Symphonie. Was bis zur 110 Takte langen Coda ein
Scherzando im Haydn-Stil (C-Dur-Klavierkonzert) war, wird
unversehens ein tumultudser Unterhaltungsmusikschlager.

Der Stilhohenbruch stellt sich ein, indem das zuvor noch
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kontrollierte Scherzando-Material

geblasen,

aufgepeppt wird: *
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in jeder Hinsicht auf-

T
v

Notenbeispiel 13: VI/3, T. 494
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Hauptingredienzien sind synkopische Rhythmik und eine

symptomatische,

am obigen Beispiel zwischen dem Codathema

des Horns und den Geigen sich zeigende Blue-Note-Farbung

durch

Moll-und

Dur-Terz-Vermischung. Unerwarteterweise

endet diese Coda &duBerst unelegant im Stile von Bierzelt-

musik,

des Eingangs-Adagios(!)
gebnis darstellt.
dsthetisch-normative

tatsdachlich

was im Riickbezug zur hochexpressiven Trauermusik

gezeigt werden soll:

ein aberwitziges, groteskes Er-
Begreift man diese Coda wiederum als
so wird klar,

Selbstanzeige, was

Trauer und Leid werden

durch verordneten Optimismus eliminiert.
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7.3.3. Prokof’ev und das Ideenkonzept in der harmonischen

Struktur.

Prokof’ev als dramatischen Gegenpol zu Sostakovié¢ zu be-
zeichnen hat vor allem hinsichtlich der Affektbehandlung
und der formalen Dramaturgie seiner 5., 6. und 7. Sympho-
nie Sinn. Prokof’ev entzieht sich der sozialistisch-rea-
listischen Dramaturgie, indem er die Affektgegensatze
zwischen den formalen Einheiten so gering wie mdglich
halt. Die parteidsthetische symphonische Dramaturgie, so-
wohl die Vier-Akte-Dramaturgie sowie die Drei-Akte-
Dramaturgie sind in Prokof’evs Symphonien nicht erkenn-
bar: In den Kopfsatz-Expositionen werden weder ein sozia-
listischer Held, noch sein &uRerer oder innerer Feind
vorgestellt, was bedeutet, daB auch in den Durchfiihrungen
keine Kampfe gegen ‘anti-humanistische’ Krdfte stattfinden
und dementsprechend in den Reprisen auch keine Siege ge-
feiert werden kénnen. Selbst die obligatorischen, ideolo-
gische Etappensiege feiern sollenden Coda-Apotheosen ent-
fallen gadnzlich. Die langsamen S&atze hatten sich zwar of-
fiziell durchaus als Meditation des Helden oder als Trau-
er des vom Krieg gebeutelten Volkes lesen lassen, doch
steht schon der anti-erhabene Affektstatus der Scherzi
der 5. und vor allem der 7. Symphonie der geforderten Um-
wandlung von Trauer und Leid in positives patriotisches
Heimatgefiihl entgegen, da Prokof’ev, im Gegensatz zu
Sostakovié, volkstimliche Genreintonationen meidet. Auch
die Finali besingen nicht die ideologische Teleologie des

kommunistischen Prinzips: apotheotische Darstellungen ei-
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nes unaufhaltsamen Gesamtsieges der geeinten werktdtigen
Menschen werden durch affektneutrale, betont belanglose
und zufdllige Schlubwirkungen ersetzt. DaB man den Kopf-
satz der 7. Symphonie einer filmischen Hollywood-Schnulze
unterlegen kénnte, scheint vordergrindig das Ergebnis
iberaffirmativer Normbehandlung zu sein, l&BRt wegen sei-
ner maBlosen Trivialitat aber auch gegenteilige Absicht
vermuten.

Die Frage, ob der Grad der Tonalitdt als Gradmesser
fiir die ideologische Bewertung der Musik herangezogen
werden kann, 1laRt sich bei Prokof’ev besser als bei
Sostakovié untersuchen. Harmonik, Rhythmus- und Inter-
vallstruktur der Themen als angenommene materialtechni-
sche Ursache filir das Erzeugen einer grotesken und ironi-
schen Tonsprache spielen gerade in Prokof’evs sogenannten
Kriegssonaten eine auffdllige Rolle, ganz im Gegensatz zu
seinen Symphonien.

Im Vergleich zu Sostakovié schreibt Prokof’ev nahezu
konfliktfreie Symphonien. Erstaunlicherweise ist gerade
in der satztechnisch vielseitigsten und abwechslungs-
reichsten Symphonie, der fiinften, schon in den ersten 7
Einleitungstakten das ganze (nicht vorhandene) dramati-
sche Potential des Materials exponiert: t3¥

Notenbeispiel 14: Prokof’ev, 5. Symph.,l. Satz, T. 1
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Im Verh&ltnis zu Sostakovié kommen im Laufe der einzelnen
Satze keine nennenswerten Affektstatusverdnderungen vor.
Es fehlt jene Aggressivitdt, jener Mut zum brachialen
Kontrast zwischen kitschgemdfer Trivialitdt und motorisch
unbarmherziger Brutalitdt, mit dem Sostakovié Systeme
entwickelt hat, Gut und BOse voneinander zu scheiden und
erkennbar zu machen. Prokof’ev verwirklicht einen sympho-
nischen Lyrizismus, der aus selbsttherapeutischem Blick-
winkel durchaus gelungen ist und der seinen Schépfer so-
gar etwas unangreifbarer machte, als es Sostakoviés ex-
trem polarisierendem Kompositionsstil jemals h&tte gelin-
gen kénnen.

Insofern stellt sich schon die Frage, ob es tatsach-
lich einen romantikfeindlichen ,Prokof’evschen Antipsycho-
logismus“*®* gibt, der sich in neoklassizistischer Affekt-
neutralitat zeigt. Doch zeigen sich gerade die drei letz-
ten Symphonien in jenem depressiv-melancholischen Aus-
drucksmodus, der flir das russische fin de siécle Mus-
sorgskijs steht. Es mag klischeehaft anmuten, aber das
dramaturgische Konzept der Symphonien, das dramatische
Konflikte gdnzlich vermeidet, den tragischen Grundton
aber selbst in den burlesken Seitengedanken nicht ver-
liert, entspricht jener als typisch russisch bezeichneten
Nationalpsychologie der Schicksalsergebenheit und Heimat-
verbundenheit, wie sie in Boris Godunov exemplarisch vor-

gefihrt wird.

*Vgl. Jurij N. Cholopov, Der russische Neoklassizismus. Neoklassizi-
stische Tendenzen bei Sergej Prokof‘'ev und Dmitrij Sostakovié&, in:
Jahrbuch Peters 1980, S. 180.
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Die sozialpsychologische Pointe dieses beispielhaften
Dramas russischer Gewaltgeschichte baut auf der histori-
schen Konstante des ‘ewigen’ Ruflands, auf dem tausendjih-
riges Reich des Leidens und der Unterdriickung auf. Hier
wird keine personifizierte Entwicklung zu moralischer
Verworfenheit gezeigt, sondern das resignierte, gewaltbe-
reite Volk und die resigniert unterdriickenden, gewaltbe-
reiten Mdchte als eine sozialpsychologisch vereinheit-
lichte historische Konstante dargestellt. Als extrem fa-
talistische Parabel auf das Machtprinzip als einziges po-
litisches Stimulans spiegelt PuS$kins Drama den immerwdh-
renden Kreislauf von Lethargie und Versprechungen einer
goldenen Zukunft wider.

Bis heute wird die verkldrte Zukunft mit einem
nostalgisch-sentimentalen Verweis auf die glanzvolle Ver-
gangenheit der russischen Nation psychologisch versinn-
bildlicht (Pamjat’), was den gewiinschten Effekt geschdn-
ter historischer Wahrnehmung zur Folge hat. Das Volk 1laBt
sich in Puschkins Drama nicht als positiv konnotiertes
Handlungselement verstehen, dem die {libermachtige Indivi-
dualtragddienfigur plakativ gegeniiber steht. Das Volk ist
ein fanatisierbares, von Selbstmitleid erfiilltes Kollek-
tiv, das so unfahig ist, sich mit eigener Kraft aus dem
ewigen Elend zu ziehen, wie die jeweils Machtigen unfdhig
und unwillens sind, Hilfe anzubieten.

Im Verh&dltnis zum Drama veranschaulicht Mussorgskijs
Musik den schizoiden massenpsychischen Zustand zwischen
Ergebenheit, Aufruhr, Verdrdngung und Flucht nach innen:
Choralmystik und Volksliedhaftigkeit griinden auf der Ur-

suppe des Terrors (allerdings nur in der originalen,
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nicht in der von Rimskij-Korsakov romantisierten Fas-

sung). Die Parallelen zu Prokof’evs Lebensentwicklung, zu

seiner fatalen, weil schicksalsergebenen Heimatverbunden-

heit treten gerade in dessen Symphoniekonzeption am deut-

lichsten hervor. Die Erfahrung der Terrorjahre, insbeson-

dere die Verhaftung und der Tod Mejerchol’ds und die be-
stialische Ermordung von dessen Ehefrau haben sich &dsthe-

tisch in einem mussorgskijgemdBen, Fatalismus ausstrah-

lenden Affektprogramm niedergeschlagen, in dem die durch-

gdngige Tragik nicht wie in Sostakoviés achter Symphonie
zur gewalttatigen moralischen Anklage gesteigert wird,

sondern schlichte Klage bleibt. Auch der heitere Affekt-

status der Seitengedanken, Scherzi und Finali wird nicht

wie bei Sostakoviés prototypisch rasendem Finale der

sechsten Symphonie zur sarkastischen, pseudo-trivialen,

ohne Riucksicht auf eigene Verluste durchgefiihrten Hb6llen-

fahrt, sondern bleibt intim, bleibt im Tragischen verfan-

gen:

So wird der Witz des hohen 3. Themas der 5. Symphonie

45) aber dennoch

(T. in tiefster Lage pseudozustimmend,

affirmativ kommentiert (Notenbeispiel 15),

Notenbeispiel 15: 5. Symph., 1. Satz, T. 45
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wdhrend der Witz des sich in 32facher Variierung wieder-
holenden Hauptthemas des 2. Satzes zwar glaubwiirdiger,
unverzerrter ist, allerdings selbst in typischen zeitli-
chen Dehnungen ohne jegliche subversive Ausstrahlung da-
herkommt (Notenbeispiel 16, T. 82): E:j

Notenbeispiel 16: 5. Symph., T. 82
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Prokofev bleibt hier und an vergleichbaren Stellen auf
der rein &dsthetischen Spielebene. Doch ist auch im zwei-
ten Satz der SchluRl bemerkenswert, da ihn Jjenes unter-
geordnete, vorher nur in sieben Takten vorkommende
(Notenbeispiel 16) Begleitmotiv der augmentierten Humori-
sierung des ohnehin nicht humorfreien Hauptthemas einlei-
tet, das auch das Finale des Finales bestimmt und ansatz-
los beendet. Ansonsten ist dieser im Vergleich mit den
Sostakovié-Scherzi deutlich konfliktfreie Satz wegen sei-
ner verarbeitungstechnischen Differenziertheit der thema-
tisch-motivischen Verdnderung dsthetisch uneingeschrankt
positiv zu bewerten. Deutlich wird nur, daB die Gegensat-
ze, die Polarisierung v6llig fehlen und damit schliissi-
gerweise auch dem Ulberlieferten Charakterbild Prokof’evs
deutlich entsprechen. Die Flucht in den epischen Aus-
gleich von Extroversion und Introversion heiBt allerdings
nicht, daB Prokof’ev mit seinen Symphonien normenkonfor-
me, leichtverdauliche Glicksversprechungen gegeben héitte.

Es sind die unvorbereiteten, geradezu zufdlligen, wie an-
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geklebten Schlisse, bei denen am deutlichsten und auffal-
ligsten wider den normativen Stachel geldckt wird.

Schon der Kopfsatz der 5. Symphonie endet abrupt ohne
jegliche apotheotische Wirkung, was an der sehr dicken
und baBlastigen Instrumentierung liegt, am meisten aber
an der harmonischen Entwicklung der letzten sieben Takte,
in denen an keiner Stelle eine logisch-tonale Fortschrei-
tung zur abschlieBenden Tonika hin erkennbar ist:

Notenbeispiel 17: 5. Symph., 1. Satz, T. 257 §Q5
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An Jjedem Taktende erscheint eine in zwei Richtungen hin
auslegbare, uneindeutige Dominantwirkung erzeugende Dis-
sonanz, an die am folgenden Taktanfang jedes Mal ganzlich
unerwartet, weil funktional zusammenhanglos angeknipft
wird. DaB gerade dieser Schluf die scharfsten Dissonanz-
fortschreitungen des harmonisch sehr funktional gehalte-
nen Kopfsatzes aufweist, wirkt grotesk, weil der ab-
schliefBende B-Dur-Tonika-Akkord das Geschehen soO unvor-
hersehbar abrupt beendet, daB die ganze episch-breit an-
gelegte Entwicklung der melodisch ausladenden und harmo-
nisch wie klangfarblich mussorgskijhaft schweren und dun-
klen Erzdhl-Charaktere rickwirkend zerstdrt wird.

Auf die gleiche Weise wird auch das Scherzo zu Ende
gebracht, namlich mit auf absteigender Baflinie sich zum
Tonikaendpunkt hin verrickenden aufgespreizten Sekundak-
korden, die wie vom Messer abgeschnitten vom Grundton ge-

stoppt werden.
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Der unvorhersehbare Schlufl des iuberaus funktional-tonal
gehaltenen Adagios wirkt noch gewollter, auffalliger, da
dort auf dem absteigenden BaB A, As, Ges, F die entspre-
chende Dreiklangsverkettung A-Moll, As-Moll, Ges-Dur ins
terminale F-Dur miindet, wobei die Orientierungslosigkeit
dieses Modulationsersatzes mit dem Ersetzen der Leitton-
verbindung durch eine fallende verminderte Quint in der
melodieftihrenden Klarinette erhdrtet und verstdrkt wird.
Selbst die Coda des Finales der sechsten Symphonie ist
auf nahezu gleiche Weise von anti-apotheotischer, tonaler
Ziellosigkeit gepragt. Anstelle eines vivacegemdBen Ab-
schlusses, beginnt Prokof’ev genau an der Stelle, an der
die SchluBapotheose beginnen mifte (Z. 59) eine affektive
Deeskalation mit allen Parametern und vernichtet alle bis
dahin spiirbare Bewegungsenergie mit einem Allargando von
blockartigen, wiederum auf einer chromatisch absteigenden
BafBlinie zur Tonika hinrickenden AkkordstéBen. Nicht nur
diese Hinleitung, auch der folgende neuntaktige, ab-
schliefende Marsch auf dem Tonika-Es laBft von dieser To-
nika keinerlei Selbstandigkeit, Geltung und Bedeutung
mehr Ubrig. Im Verhdltnis von drei- zu zweifachem Forte
wird das vom gesamten Orchester penetrant affirmierte Es
von den Posaunen und der Tuba marginalisiert: Von der
ibermafigen Sekunde (Fis) iUber die Ulberm&Bige Quart (A4),
die Sept (Des), Die None (F) und die Tredezime (As) wird
eine bitonal geschichtete Pseudodominante der 2. (F-Dur)
und 7. (D-Dur) Stufe erreicht, von der aus das als domi-
nantischer Sekundvorhalt der Tonika prédsentierte F liber

eine ‘Aufldésung’ nach Fes chromatisch und deshalb véllig
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berraschend in die wiederum abrupt abbrechende SchluBto-
nika Ubergeht.

DaBl diese Arten der Finalbildung nicht normenkonform
waren, muB Prokof’ev einkalkuliert haben, zumal die sym-
bolische Teleologie der normativen symphonischen Dramat-
urgie der einzige massenpsychologische Sinn des Soziali-
stischen Realismus iliberhaupt war. Eine solche unkonven-
tionelle Beschliefung hochkonventionell gehandhabter
groRformaler Einheiten war auch gé&dnzlich neu in Pro-
kof’evs Werkgeschichte. In den fritheren Symphonien, wie
auch in den frihen und mittleren Klaviersonaten ist fina-
le Dominantfunktion die Regel, wenn auch in ihrer Wirkung
verfremdet aufgrund der typischen harmonischen ‘Prokof’ev-
isierung’ mit der ajoutierten ilibermdBigen Quart oder der

kleinen Sekunde.

Was jedoch in Prokof evs Symphonien an Dramatik nicht zu-
stande kam, gelang ihm allerdings in den spdten Klavier-
sonaten. Von Prokof’evs Ende der vierziger Jahre einset-
zendem Riickzug in eine materiale Simplizitat als Symbol
einer Weltflucht in die Naivitat ist in den Sonaten noch
nichts zu spiliren.

Prokof’ev konzipierte die sechste, siebente und achte
Sonate nicht nur zur gleichen Zeit, also 1939, sondern
arbeitete, wie Mira Mendel’son berichtet, gleichzeitig an

allen zehn Satzen.”

Diese unorthodoxe Vorgehensweise hat
dazu gefiihrt, daB Prokof’ev vereinheitlichende Strukturen

installieren konnte, von denen vor allem ein perkussives,

Wgl. Prokof’ev, Materialy, dokumenty, vospominanija, Moskva 1956,
1961% , ‘§. 374.
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viermal affirmierendes und ein imagindres Subjekt anzei-
gendes Repetitionsmotiv herausragt, dessen Verwendung in
den drei Sonaten eine Anlehnung an Beethovens mit herme-
neutischem Schmalz belegtes ‘Schicksalsmotiv’ nahelegt.

Die drei langsamen S&tze der drei Sonaten, deren Ton-
fall und formale Anlage als identisch aufgefaft werden
kénnen, wurden von der westlichen Rezeption, wegen ihres
demonstrativen Lyrizismus, als Makel innerhalb einer So-
natenkonzeption gesehen, mit der sich der Komponist doch
deutlich hoér- und bemerkbar von der ‘Neuen Einfachheit’
der spdten DreifRiger Jahre, etwa von Romeo und Julia ent-
fernt hatte.

Vordergrindig wenig aussagekraftig, doch punktgenau
den Kern der Konzeption treffend, gibt sich eine Tagebu-
cheintragung Mjaskovskijs wvom 8. Marz 1940 {iber den er-

sten H6reindruck der Sechsten Sonate:

»Prokof'ev gab kiirzlich seine Sechste Klaviersonate -
kraftvoll, kiihn (smelo), durchgdngig in allen S&dtzen:

(1%}

Prokof’evs Mischung von Altem und Neuem:

DaB ,smelo“ auch ,mutig“ und ,furchtlos“ bedeuten kann,
gibt der zugebilligten ,Kihnheit® im Verh&dltnis zum
ideologisch-politischen Lebensumfeld erst die Pointe.

Im Gegensatz zu den friheren tumultudsen Pro-
kof’ev-Finali und erst recht im Vergleich zu den Sympho-

nieschliissen endet die 6. Sonate in bruitistischer, ent-

*Nikolaj Jakovlevié Mjaskovskij, in: Prokof’ev o Prokof'eve. Stat'i,
interv ju. Moskva 1991, S. 182. - Orig.: ,Proko’ev nedavno pokazal
Sestuju fortepiannuju sonatu - sil’no, smelo, rovno vo vsech

éastjach: smes’ Prokof’eva starogo i novogo.“
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menschlicht wirkender Gewalt, wobei sich zum ersten Mal
das erwdhnte, vierfach affirmierende beethovensche
‘Schicksalsmotiv’ in der tumultudsen Coda in formal und
affektiv prominenter und signalhafter Stellung auftaucht.
Dieses Motiv aus einer Triolen-Keimzelle des zweiten The-
mas des Kopfsatzes entstanden zu sehen, ist nicht zu weit
hergeholt, wenn die dramatische Entwicklung dieser Keim-
zelle im ersten Satz beriicksichtigt wird:

Notenbeispiel 18: 6. Klaviersonate, 1. Satz, T. 40
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Am Ende des ersten Teils der Durchfiihrung, einem bei-
spielhaft symbolisierten Kampf zwischen dem gewaltsamen,
von der tief alterierten 5. Stufe geprdgten Terzenthema
und dem hypolydisch-esoterischen Seitenthema, erscheint
die unscheinbare Triolenfigur in stark umgedeuteter Kon-
zeption. Sie UuUbt bis zu den von ihr bestimmten SchluBtak-
ten Gegenaffirmation, also Gegengewalt aus, was ihr aber
nicht zum Sieg verhelfen kann. Die Gewaltterz hat das
letzte Wort.

Nur auf diesem Hintergrund behauptet sich dieses Indi-
viduationsmotiv im finalen Show-Down des Finales, dessen

geradezu bruitistische Harte die hohe Wertigkeit des
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Kampfes, den Sinn des Kampfes unterstreicht. Zum SchluB
bleiben beide Motive ungeschlagen Ubrig: Das mit impera-
tiver Behauptungsgeste sich verabschiedende Individuum
etwas lauter (fff) als das Gewaltmotiv (ff), doch hat
letzteres auch ganz am Ende das letzte Wort.

Notenbeispiel 19: 6. Sonate, 1. Satz, T. 415
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DaB dieses Individualitdt anzeigende Motiv auch gleich im
Kopfsatz der 7. Sonate eine malkgebliche Funktion hat,
ndmlich als Nachsatz des Hauptthemas die Bestatigung des
Kernmotivs, ist kaum als Zufall zu deklarieren, da es
zugleich auch das Kernmotiv des Seitenthemas ausmacht und
sogar im Kopfsatz der 8. Sonate das Seitenthema affir-
miert, dessen Vorsatz motivisch pragt und als gewaltsame
Umdeutung des Vorsatzmotivs den dramatischen H&hepunkt
der Durchfiihrung bestimmt (Notenbeispiel 20), und zwar
als pentatonischer Einspruch gegen die mit Gewalt ihre

Befolgung sich sichernde Norm des Zweckoptimismus:
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Notenbeispiel 20: 8. Sonate, 1. Satz, T. 133

o2 i Ko ul ;ﬁ_‘?_

In der siebten Sonate ist es aber nicht allein die Ge-
waltdramaturgie, sondern der bis zum Ende dauernde Kampf
mit der Tonalitdt, der die Bedeutung des Satzes auf eine
semantische Ebene, also auf eine Auseinandersetzung mit
dem Normzwang stellt. Das demonstrative Spiel mit der To-
nalitat als demonstratives Spiel mit der Norm zu sehen,
ist nicht Uberbewertet, wenn Prokof’evs Materialbehand-
lung in den zahlreichen politischen und szenischen Werken
der vorausgehenden =zehn Jahre berilicksichtigt wird. Eine
dhnlich perkussive, motorische und tonal ambivalente Mu-
sik hatte Prokof’ev seit der Skythischen Suite aus dem
Jahr 1915 und mit Abstrichen seit dem dritten Klavierkon-
zert 1921 nicht mehr geschrieben, und das im S&uberungs-
furor in den Jahren 1939 bis 1942, der Entstehungszeit
der 7. Sonate.

Das standige Kreisen um den Ton b, den Tenor des ge-
samten Satzes, der stadndige Wechsel von b- und h-tonalen
Abschnitten, teilweise in kirzester Abfolge, ist zuvor
nur von Beethoven in Opus 106 in einer &hnlich konstruk-
tiven Gewichtigkeit zum Prinzip formalen Zusammenhangs

gemacht worden.
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Es ist schon das Kernmotiv des Hauptthemas, das alle b-
und h-tonalen Ambivalenzen des Satzes vorgibt und dazu
noch einen musikalischen Code versteckt hdlt, dessen Af-
firmation schépferischer Individualitat als Widerstands-
zeichen gegen jeden Normenzwang verstanden werden kann:

Notenbeispiel 21: 7. Sonate, 1. Satz, T. 1 oS

Allegro Inquieto op- 83
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B-A-C-H transponiert in C-H-D-Des ist das verschleierte
weil melodisch gestrickte Leitmotiv eines Satzes, der
sich nicht nur in gewalttatiger Unruhe ergeht, sondern
eben jenen normativen Anspruch konterkariert, der in Form
harmonisch-tonalen Sicherheitsgefiihls die Méglichkeit se-
dativer wie appellativer Einwirkung sicherstellen soll.
Der ganze Satz ist ein spielerisches Umkreisen der laten-
ten Grundtonart, ohne daB sie jemals in ihrer originalen
Gestalt bestdtigt werden wiirde. Erst buchstdblich in den
letzten vier T&nen, nachdem das Individuationsmotiv das
Kommando iibernommen hat, wird das Ratsel geldst, aller-
dings nicht hoérbar, sondern nur lesbar, so tief unten ist

die einzige B-Dur-Figur plaziert:
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Notenbeispiel 22: 7. Sonate, 1. Satz, T. 502
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In der 8. Sonate schlieflich ist es der Marsch der Idio-
ten, der Marsch der grobschl&chtigen Banausen im Mittel-
teil des Finalrondos, der von Andrej Gavrilov”’ als gro-
teske Parodie auf die kommunistischen ‘Pionier’-Marsche
verstanden und damit zum offensichtlichsten semantischen
Kern der Sonate erkldrt wird. Die durchschlagende Vulga-
ritadt der metrischen und harmonischen Gestaltung lassen
sich jedenfalls ohne weiteres mit dem zweiten Scherzo aus
Sostakovié 8. Symphonie vergleichen.

Im ersten Hauptteil des Sonatenrondos ist noch alles
in sozialistisch-realistischer Ordnung: Virtuose Spiel-
laune wird gefordert samt edler dramatischer Gesinnung.
Doch dann kiindigt sich die tatsdchliche Realitdt an. Eine
{iberraschend unbeholfene, zerdehnte, harmonisch besonders
‘falsch’ wirkende Modulation von B-Dur nach Des-Dur leitet
zu einem Marsch in 3/4-Takt lber, dessen rhythmische Ge-
staltung in ihrer Monotonie selbst fir den Motoriker Pro-

kof’ev einzigartig ist. Die groteske Wirkung entsteht zu-

“ARD-Fernsehinterview 1996
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erst mit dem Tempoeindruck. Ein nicht all zu hohes Tempo
1laht eine mdgliche Tokkata in Prokof’evs Pariser Stil zu
einem Primitivmarsch werden, dessen auffalliger Kontrast
zum Rondo-Allegro durch Stimmfiihrung, Stimmlage und die
fiir den frithen Prokof’ev so charakteristische ‘dirty har-

monization’ verstarkt wird.

8. Das Verhadltnis von Material und Ausdruck
bei Sostakovié¢ und Prokof’ev

An dieser Stelle muf nun wieder die Verbindung zum Mate-
rial, zum geformten dsthetischen Objekt hergestellt wer-
den. Nachdem ein pragmatisches Modell der musikalischen
Reprdsentationswahrnehmung des Grotesken und Ironischen
vorgestellt wurde, mull das, was &dsthetischer Eindruck war
und auch sein kann demjenigen Sinnlich-Psychischen zuge-
ordnet werden, das den Eindruck erst zu bewirken im Stan-
de ist, ndmlich der Ausdruck.

Denn das Problemverhdltnis von formaler Logizit&t des
geformten Materials und motivierter Schépfungsintention
kulminiert in der Problembeziehung zwischen Pragmatik und
jener Asthetik, die den musikalischen Ausdruckscharakte-
ren jegliche Vermittlungsfunktion abstreitet und sie in

der Dimension der musikalischen Immanenz verortet:

»Das Kunstwerk 1dBt sich weder mit dem Seelenzustand

seines Schépfers, noch mit irgendeinem der Seelenzu-
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stdnde identifizieren, die es bei den Subjekten her-
vorruft, die es wahrnehmen, wie die psychologische
Asthetik es wollte.“"
Mukafovskys formalistisches Konzept wird von Dahlhaus
durch die Denkfigur der strukturalen Gefiihlsimmanenz er-

weitert:

»Setzt man voraus, (und nichts anderes 1&Bt sich
rechtfertigen), daB Ausdruckscharaktere, die an Musik
haften - nicht reale Gefiihle des Komponisten oder des
Hérers - den eigentlichen Gegenstand der Gefiihlsdsthe-
tik bilden, so zeigt sich, daB die Gefiihle, derer sich
die Musik mit der von Mendelssohn geriihmten Bestimmt-
heit bemdchtigt, keineswegs Regungen sind, die auch
auBerhalb der Musik und ohne sie existieren und deren
ténendes Abbild die Musik wdre, sondern Qualitédten,
die erst als durch Musik ausgeprdgte Gefiihle iliberhaupt
Gefiihle sind.“"
Es ist der Widerspruch zwischen der Metapher des Haftens
und des Sich-Bemdchtigens, der °‘die Musik’ zu jenem meta-
physischen Subjekt-Objekt® verschmelzen 1&BRt, das sich
selbst durch sein So-Sein-Sollen der pragmatischen Dimen-
sion entriickt. Wenn einerseits Ausdruckscharaktere per se
‘an Musik haften’ sollen, andererseits Musik sich Gefiihlen

‘bemdchtigt’ und diese ‘auspridgt’, stellt sich die naive

““Jan Mukafovsky, Das Kunstwerk als semiologisches Faktum, in: Kapitel
aus der Asthetik, Frankfurt 1970, S. 138.

‘"carl Dahlhaus, Fragmente zur musikalischen Hermeneutik, in: Beitrd-
ge zur musikalischen Hermeneutik, Regensburg 1975, S. 162.

“In demselben Sinne versteht Adorno unter der Intention eines Werks
das, "was es von sich aus bekunden will, (...).", Vgl: Adorno, Ast-

hetische Theorie, S. 515.
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. .

Frage, wie denn die Ausdruckscharaktere ‘an‘ die Musik
kommen, und wie ein solcher Bemdchtigungsakt der Musik
vonstatten geht.

Bei der Untersuchung des Verh&ltnisses von Veranschau-
lichungsweisen und der Seinsbestimmung realer Gegenstdnde
wurde mit Husserls Begriff der auffassenden Intention die
Synthese sinnlicher Daten zu objektiven Einheiten, zu Ge-
genstanden erkldrt. Auch bei Ausdruck als solchem, der ja
nur als Eindruck erfahrbar wird, 1l&Rt sich die Konstitu-
tion nicht auBerhalb auffassender Intention denken: Sie
synthetisiert das sinnlich Gegebene, die sinnlichen Ein-
dricke zur noematischen Einheit eines Ausdrucks, der sei-
nerseits schon materiale Voraussetzungen haben muB, wel-
che erst eine Vereinheitlichung 2zum Ausdruck durch das
auffassende BewuBtsein ermdglichen. Ausdruck ‘haftet’
nicht voraussetzungslos ‘an’ Musik, sondern ist Musik, ist
der Knotenpunkt von schoépferischem Vereinheitlichungskon-
zept und nachschépferischer Gegenstandskonstitution ver-

mittels auffassenden BewuBtseins. Denn:

»Das Grundverhdltnis, auf welchem der Vorgang des ele-
mentaren Verstehens beruht, ist das des Ausdrucks zu

«i3

dem, was 1in ihm ausgedrilickt ist

Nicht anders ist das zwischen Sostakovié und Prokof’ev
vergleichende Wahrnehmungsurteil des Prokof’ev-Biographen
Harlow Robinson zu erkldren, in dem nicht nur persénliche
charakterliche Dispositionen mit musikalischem Ausdruck
verschmolzen werden, sondern auch das aus historischer

Distanz sich aufdradngende Klischee des Tragbdienspeziali-

“Dilthey, Gesammelte Schfriften VII, S. 207.
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sten Sostakovié¢ und des heiteren Ironikers Prokof’evs pro-
pagiert:
.Where Shostakovich, an Iintrovert, viewed the world
tragically and gave at times hysterical expression to
his emotions 1in his music, Prokofiev was ironic,

cheerfully extroverted and restrained. ‘"

Das Problem ist: Vermittelt Ausdruck etwas oder verkdr-

pert Ausdruck etwas? Sostakovié schrieb dazu an Edison

Denisov:

»Bei den Kompositionen denken Sie an die Melodik und

‘driicken’ Sie unbedingt mit Ihrer Musik etwas ‘aus’.“®

Diese Aufforderung des Etwas-Ausdriicken-Sollens bedeutet
eben nicht, daB die konkrete Musik zum Ausdrucks-Trager
werde, also eigentlich etwas anderes als Ausdruck sei,
sondern daf sie selbst zu einem Ausdruck werde, dessen
Imprimatur als eindrucksgewisse Setzung geschaffen wurde.

Bezieht man das musikalische Ausdruckspotential auf
Charles Taylors Vergleich von nach aufen gerichtetem Ein-
druck und nach innen gerichtetem Sich-Ausdriicken, dann
wird das musikalische Ausdriicken im Sinne Sostakoviés er-

kennbar:

»The barometer ‘reveals'® rain 1indirectly. This con-
trasts with our perceiving rain directly. But when I
make plain my anger or my joy, in verbal or facial ex-
pression, there is no such contrast. This is not a se-
cond best, the dropping of clues whic enable you to

infer. This is what manifesting anger or joy is. They

““Harlow Robinson, Sergei Prokofiev, London 1987, S. 288.

*schostakowitsch, Erfahrungen, a.a.O., S. 228.
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are made evident not by or through the expression but
in .1k

Da Ausdruck in Jjedem Fall eine hermeneutische Wahrneh-
mungskategorie ist, da ‘in’ ihm nicht nur ein angezeigter
Verweisungsverhalt, sondern schon der reine Affekt als
solcher auf intersubjektiver Verstdndigungsbasis identi-
fiziert werden muf, muB auch hier der ‘objektiv’ pragmati-
sche Einspruch erfolgen, wenn selbst Dilthey die grundle-

gende Ausdrucksfunktion des nicht nur formalen musikali-

schen Verstehens im dahlhausschen Sinne relativiert:

.,Das Objekt des historischen Studiums der Musik 1ist
nicht der hinter dem Tonwerk gesuchte Seelenvorgang,
das Psychologische, sondern das Gegenstdndliche, ndm-
lich der in der Phantasie auftretende Tonzusammenhang

i

als Ausdruck.

Nun wurde aber gezeigt, dab ,Tonzusammenhang als Aus-
druck® kein Phantasieprodukt, sondern in Wahrnehmungs-
synthesen konstituierter, auf dem Bewufbtsein intersubjek-
tiven Erfahrungshorizonts griindender Erfahrungsgegenstand
sein kann. Auch bei Dilthey fehlt die Frage nach der
sinnhaften und motivationlen Entsprechung von autorial
bestimmtem und rezeptiv konstituiertem ,Tonzusammenhang®.
Die Objektivierung der Musik durch ihre Abstraktion wvon
den genetischen Bedingungen ihrer Existenz lenkt davon
ab, daB materiale Encodierung und begriffliche Zuordnung

von Ausdruckscharakteren von den Musik schaffenden und

Charles Taylor, Human agency and Language: Philosophical Papers I,
Cambridge 1985, S. 91.
“'Dilthey, Gesammelte Schriften VII, S. 221.
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Musik rezepierenden Subjekten, also einer musikalischen
Kommunikationsgemeinschaft vorgenommen werden.

Der Gegenstand des Ausdrucks ist der Gegenstand der
Wahrnehmung, ist der Gegenstand der Vorstellung und ist
der Gegenstand der begrifflichen Bestimmung. Er ist der
wahrgenommene, vorgestellte wund begrifflich bestimmte
Sinn. Also miissen die materialen Bestimmtheiten des Aus-
drucks auch aus den materialen Bestimmheiten des sinnli-
chen Wahrnehmungsgegenstandes hervorgehen. Diese wiederum
verdanken ihre so und nicht anders ausgefallene Setzung
einem Individuum, daB sich dem intersubjektiven &stheti-
schen, politischen, gesellschaftlichen und historischen
Erfahrungshorizont gewif sein kann. Das bedeutet, dak der
Ausdruck nur dann das ausdrilickt, was er ausdriickt, wenn
bei Denjenigen, die den Ausdruck als so seienden Ausdruck
erkennen, dieser intersubjektiver Erfahrungshorizont zug-
rundegelegt ist, der Denjenigen einschliefen muB, der in
Erwartung addquaten Ausdrucksverstehens die Art und Weise
strukturaler Zusammensetzung des Ausdruck erméglichenden
Materials bestimmen mufl, also den Komponisten. Der Prag-
matist John Dewey, dessen 1934 entstandenes &sthetisches
Hauptwerk art as experience bis zum heutigen Tag die an-
gelsdachsischen 4&dsthetischen Theorieansdtze Dbeeinflult
hat, betont die Notwendigkeit lebensumweltlicher Krafte
fir den im sich Ausdriicken geschaffenen, sich reproduzie-

ren lassenden Ausdruck:

»Aus einem Antrieb kann allein dann Ausdruck werden,
wenn er Erschiitterungen und Unruhen ausgesetzt wird.
Wenn es kein Zusammen-Driicken gibt, so gibt es auch

kein Aus-Driicken. Unruhe kennzeichnet den Ort, an dem
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der innere Antrieb und der Kontakt mit der Umwelt zu-
sammentreffen und eine Gdrung in Gang setzen - seili es

iy

in der Wirklichkeit oder in der Vorstellung.
Auch hier ist es der historisch-pragmatische Einspruch,
der es problematisch erscheinen 1&Bt, den Ausdruck auBer-
halb historischen Ausdrucks- und damit Musikverstehens in
der Immanenz Jjeweiliger Werke zu verorten, wie es Chri-

stoph Hubig vornimmt:

sAusdruck ndmlich kann nicht absolut gefaBt werden.
sondern nur als relativer Begriff, der die Abweichung
von einer selbstverstdndlichen Norm zum Inhalt hat.
Diese Norm ist nicht real in dem Sinne, daB sie im hi-
storischen ‘Objektbereich’ dingfest gemacht werden
kann, sondern &duBert sich nur durch die konkreten Wer-
ke hindurch.“"’
Es mag nun vielleicht nicht mehr Uberraschend anmuten,
daBl der Entstehungskontext der Musik Sostakoviés, samt
Selbstauslegungen des Komponisten und Wahrnehmungsurtei-
len der historischen Perzipienten, auf jene frihromanti-
sche Kunstauffassung der Empfindsamkeit und Mitteilsam-
keit =zurickzuweisen scheint, die Wackenroder in seinen

HerzensergieBungen hingebungsvoll propagiert:

~Freilich ist der Gedanke ein wenig trésend, daB viel-
leicht in irgendeinem Winkel von Deutschland

(,ee-,-...,) €in oder der andre Mensch lebt, in den der

“John Dewey, Kunst als Erfahrung, Frankfurt 1980, S. 81.

““Christoph Hubig, Musikalische Hermeneutik und Musikalische Pragma-
tik. Uberlegungen zu einer Wissenschaftstheorie der Musikwissen-
schaft, in: Beitrdge zur musikalischen Hermeneutik, hrsg. v. C.
Dahlhaus (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Band
43) Regensburg 1975, S. 154.
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Himmel eine solche Sympathie zu meiner Seele gelegt
hat, daB er aus meinen Melodien grade das herausfiihlt,
was ich beim Niederschreiben empfand und was ich so

“wol

gern hineinlegen wollte.

Ein verweisungsfahiger Ausdruck, der dem Ausdrucksprinzip
des Sturm und Drangs gemdl beweisunpflichtig als ,GewiB-
heit von der Genauigkeit und Verbindlichkeit dessen, was
der Musiker selbst im Innersten fithlt(.)“' erfahren wur-
de, liefert den pragmatischen Beleg fiir die prinzipielle
Mbglichkeit der strukturalen Umsetzung dieses Prinzips.
Denn offensichtlich gibt es Bedingungen kommunikativer
Interaktion, unter denen musikalischer Ausdruck als sub-
jektiver Eindruck einer intentionalen Bestimmung er-
scheint, 1indem er verweisungskonform verstanden wird.
Ausdruck muf sich nicht gegen ein ‘Fliranderessein’ strau-
ben, ist auch nicht prinzipiell ,Widerpart des etwas Aus-
driickens*“”?, sondern kann unter der Bedingung situativer
Einheit wvon Intention, Information, Vermittlung, Erleben
und Verstehen die Mauer des dasthetischen Scheins durch-
brechen, ohne sie allerdings zu zerstodren.

Gilt also doch nicht die Kraus-Wittgensteinsche Unl&s-
barkeit des kilinstlerischen Moéglichkeitsproblems zwischen
Rdatselldsen oder L&sungsverrdtseln? Wenn es tatsdchlich
die Aufgabe des Kiinstlers und folglich auch der Kunst

sein sollte, L&ésungen zu verrdatseln, anstatt Ratsel =zu

“Wilhelm Heinrich Wackenroder, HerzensergieBungen eines kunstlieben-
den Klosterbruders, Stuttgart 1955, 1979°, S. 117.

“'Vgl. Eggebrecht, Das Ausdrucksprinzip im musikalischen Sturm und
Drang, in: Deutsche Vierteljahresschrift fiir Literaturwissenschaft
und Geistesgeschichte, Band XXIX, 1955, S. 338.

*Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 170.
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16sen, so stilinde vor jeder L&sungsencodierung, auch einer
musikalischen, ein auf einen Sachverhalt bezogenes Pro-
blembewultsein, dessen gedankliches Abbild sich eine L&-
sungsform, also ein vermittelndes Repré&dsentamen der LO-

sungsvorstellung suchen miufte. Denn:

»Wenn sich eine Frage Uberhaupt stellen 1dBt, so kann
sie auch beantwortet werden.“”

Aber Wittgenstein 1laBt in seinem Tractatus die Moéglich-
keit der Frage und ihrer Beantwortung nur im logischen
Sperrbezirk deskriptiver Satze, mathematischer Identita-

ten und logischer Tautologien zu:

»Darum kann es auch keine Sdtze der Ethik geben. Sidtze

kénnen nichts Hbheres ausdriicken:“*

Doch 1l&Rt er nicht nur den metaphysischen Begriff der
Ethik gelten, er setzt diesen auch mit dem als gleichwer-

tig bezeichneten Begriff der ,Aesthetik® gleich, welche

er wie auch die Ethik aber fir nicht aussprechbar halt:

»Es 1ist klar, daB sich die Ethik nicht aussprechen
1&B¢t.

Die Ethik ist transcendental.

(Ethik und Aesthetik sind eins.)*“”

Gesetzt, Ethik und Asthetik widren ,eins“, dann wiirde Asﬂ-

petik Ethik prdsentieren, was die Konsequenzen hatte, dab
Asthetik zum Aussprech-Modus der Ethik geriete und somit

zu ihrem Reprdsentanten wiirde. Der potentielle L&sungs-

“Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, § 6.5, in: Ludwig
Wittgenstein, Schriften 1, Frankfurt 1960.

“*Wittgenstein, Tractatus, § 6.42.

*Wittgenstein, Tractatus, § 6.421.
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gehalt dasthetischer L&sungen ethischer Problemstellungen
wdre immerwdhrende Herausforderung an eine Absicht des
Entratselns, des Verstehens, zumal, wenn L&ésungen in Form
dsthetischer ‘Aussagen’ erwartet werden.

Jeder Versuch, das So-Und-Nicht-Anders-Sein der Welt
zu hinterfragen, wird mit der Idee des Ethischen als Be-
wuBtseinskorrektiv des handelnden, denkenden, wahrnehmen-
den Subjekts konfrontiert. Wenn Asthetik das (moralische)
So-Sein der Welt aussprechbar machen kann, weil sie mit
der Ethik ‘eins’ ist rilckt wieder die &sthetische Welt
herstellende Kommunikationsgemeinschaft in den Vorder-
grund, deren Mitglieder sich ihrer realen Lebenssituation
nicht nur uUber ein BewuBtsein idealer moralischer Normen,
sondern auch Uber Vermittlung realer, individualer Hal-
tungen zur realen Umgebung vergewissern. Ob aber eine
solche Vermittlung ohne BewuBtsein der Vermittlung und

ihrer Information zustande kommt, ist zweifelhaft:

»Wenn man sich nicht bemiiht, das Unaussprechliche aus-
zusprechen, so geht nichts verloren. Sondern das Un-
aussprechliche ist - unaussprechlich - in dem Ausges-

“hio

prochenen enthalten.

Es bleibt =zu fragen, ob ohne bewuBRtes Bemilhen um das
sunaussprechliche® ebendieses im ,Ausgesprochenen® unin-
tendiert mittransportiert werden kénnte. Es ist ja inter-
essant, daB Wittgenstein nicht behauptet, daB das Unaus-
sprechliche prinzipiell unaussprechlich sei, sondern im-
pliziert, daB das Unaussprechliche auf irgendeine (nicht-

sprachliche!) Weise gewuBt, aber nicht expliziert und ex-

*Wittgenstein, Briefe, Frankfurt 1980, S. 78.
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plizierbar sein misse. Wenn also die vielbeschworene, im
allgemeinen aus erkenntnistheoretischer Verlegenheit her-
aus begrifflich gefaBte ‘Musik-Sprache’ eine Sprache der
Implikation, des unausgesprochenen Bedeutens ist und sie
mit dieser Seinsweise die L&sung ihres eigenen Kommunika=
tionsproblems verratselt, so wird die Ratselldsung, der
Versuch der Explikation zu einem Problem des auffassenden
Bewuftseins, dessen subjektive Entrdtselungsleistung dann
Sinn bekommt und {iberhaupt aktiviert wird, wenn das Be-
wuBtsein zwar passiv auf eine gesetzte Struktur bezogen
ist, aber gleichzeitig ein Sich-Bewubt-Werden in kommuni-
kativer Erfahrung bewirkt. Dieses Sich-BewuBt-Sein im
Kommunikationsprozefl gebiert jene Vernunft, die sich zu
einer kommunikativen Konsensinstanz ausbildet, weil sie
sich nur im Handlungszusammenhang der kommunikativen Er-
fahrung als wahrheitsfdhiges Verstehen zeigen kann. Auf
den Wahrheitsgehalt hermeneutischer Wahrnehmungsurteile
bezogen, ist es schon das BewuBtsein kommunikativer Er-
fahrung, das die Wahrheit des Verstehens bestimmt. Wolf-
gang Kuhlmann sieht die Bedingung wahrer kommunikativer
Erfahrung in einem SelbstbewuBtsein als ,reflexives Wis-
sen von sich selbst, das es erlaubt, daB der Verstehende
sich als Mitspieler des zu Verstehenden betrachtet und so
ins gemeinsame Spiel bringt, daB der Verstehende die Au-
Berung des Anderen iiber die gemeinsam interessierende Sa-
che ausdriicklich auf das eigene kognitive Interesse an
der Sache, auf das eigene Wissen-Wollen bezieht, damit
die [A"euBerungen des Anderen, die damit verbundenen Gel-
tungsanspriiche ilberhaupt an sich herankommen 1&dBt, sie

als solche, aus denen man etwas Neues liber die Sache er-
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fahren, etwas lber die Sache lernen kénnte, anerkennt und
darin den dahinterstehenden Anderen als frei, =zurech-
nungsfdhig und wahrheitsfdhig ernst nimmt.“"’

Es ist scheinbar paradox, daB eine normative Erwar-
tungshaltung an das Kunstprodukt erméglicht, das schein-
bar Unmégliche méglich zu machen, namlich informationell
aus Minus mal Minus Plus zu bekommen: DaB die semantische
Verrdatselung eines semantisch ohnehin ratselhaften
(musikalischen) Materials nachweislich auffassendes, ins
Begriffliche transformierbares Verstehen auszuldsen ver-
mochte, spricht fir die Mdglichkeit und die Geltung eines
dsthetischen Verstehensbegriffs, der als rezeptive Er-
kenntnis intentionaler, ausgewdhlter Informationsquellen
auf der Einheit von Erfahrung, ,Sprache“ und vermitteln-
der Handlung beruht. Es ist das Sich-Selbst-Wissen im
Vorgang kommunikativer Erfahrung, das dem objektiven Af-
fektionsdruck, der Getriebenheit durch die Wahrnehmung
entgegensteht, und zwar als Erkenntnis sichernder und
wahrheitsfahiger Vernunfteinspruch.

Dieser Einspruch ist der Verifikationspunkt der These,
das ,Unaussprechliche® Wittgensteins in musikalische
Aus-‘Sprechbarkeit’, in musikalisch-groteske und/oder mu-
sikalisch ironische Sprachspiele transformieren zu kén-
nen, unter der Pramisse, dak es das Ethische ware, das
als zeichenhaft Ausgesprochenes, als zeichenhaft
‘Mittransportiertes’ verstdndlich wiirde und damit dem

»Sich zeigenden Mystischen“®, im Falle der Musik dem sich

Wolfgang Kuhlmann, Tod des Subjekts?, in: Wiener Reihe, Band 2,
hrsg. v. Herta Nagl-Docekal u.a., Miinchen 1987, S. 156.

*Wittgenstein schreibt in § 6.522 des Tractatus: ,Es gibt allerdings
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zeigenden Negativen, Mehrdeutigen zur Seite tradte. Dann
wiirde Wittgensteins Satz: ,Nicht wie die Welt 1ist, ist

whd

das Mystische, sondern daB sie ist in die folgende,
schelnbare Tautologie umgewandelt werden KkKonnen: ,Nicht
wie die Welt ist, 1ist das Rdtsel, sondern daB sie so und

nicht anders ist.*

9. Das transzendentale &sthetische
Sprachspiel.

Es 1ist vielleicht deutlich geworden, dah die Verbindung
ethischer Einstellungen mit &sthetischen Darstellungen
mit einer sprachspielahnlichen Behandlung dsthetischer
Konventionen zu leisten ist, deren immanente Erwartungs-
haltungen mit formalen (etwa harmonischen) Uneindeutig-
keiten, affektiven Umdeutungen und mit der Uberspitzung
genreintonatorischer Stereotype enttduscht werden. Eine
sich aus solcher Enttduschung ergebende groteske Wirkung
kann in ein perzeptives Erkennen einer ironischen schép-
ferischen Auseinandersetzung mit einer Lebenswelt um-
schlagen, deren Ziel es ist, Asthetik zum entgegengesetz-
ten psychologischen Zweck zu normieren, ndinlich zum Zweck
der Verdrdngung °‘tatsdchlicher’ Realité&t.

Die hermeneutische Evidenz solcher Erkenntnis als

musik-‘sprachliches’ Wahrheitskriterium 1aBt sich aus dem

Unaussprechliches. Dies zeigt sich, es ist das Mystische.®

“Wittgenstein, Tractatus, § 6.44.
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Wissen iiber den konkreten historischen Gebrauchszusammen-
hang des 4sthetischen Materials gewinnen. Aber erst die
Méglichkeit einer hermeneutischen Wahrnehmungsmodalitat
unter der Bedingung intersubjektiver Erfahrungskohdrenz
erdffnet die Moéglichkeit einer rein-musikalischen Kommu-
nikationsstruktur. DaB das durch sie ermdglichte Verste-
hen eines Kunstwerks in seinem objektiven Vermeint-Sein
sich einstellen ko&énne, hat zur Voraussetzung, daR der
Kunstcharakter des Werkes nicht tangiert wird, da das re-
zeptive BewuBtsein kommunikativer Wahrnehmung tiber einen
Kontext- und Konventionsabgleich d&dsthetischer Phdnomene
zu einer GewiBheit intersubjektiv gliltiger Wahrnehmungs-
erkenntnis kommen muf. Die durch Strukturkomplexitdat er-
héhte Mehrdeutigkeit wird dabei nur nicht mehr als unbe-
stimmt vieldeutig, sondern als bestimmt mehrdeutig erfah-
ren.

Wenn sich musikalischen Einheiten ein Handlungssinn
zuordnen 1l&ft, der allerdings nicht den ‘ganzen’ Sinn des
dsthetischen Objekts ausmachen muB, also auch elementare-
re Sinnzuordnungen ermdglicht; wenn sich die illokutiona-
re Funktion des Objekts auch ohne Begriffszuordnung ver-
stdndlich machen 1&4Bt, dann lassen sich an solchen
kommunikativ-musikalischen ‘Sprachspielen’ allgemeine
Merkmale, universale Strukturen festmachen, die sprach-
Ubergreifend wahrheitsfdhige Gebilde ausprdgen und er-
fahrbar machen.

Auf die Mbglichkeit transzendentaler Kommunikation be-
zogen, gibt es Stimmen, die der Kunst den transzendenta-
len Ort als kommunikativer Fluchtpunkte menschlichen Le-

bens zuordnen, indem sie die Kunst als Ausnahmekategorie
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menschlicher Kreationsfdhigkeit in der ebenso schopfe-

risch zu bestimmenden Lebenswelt aufgehen lassen:

Auch sie (die Kunst, D.G.) hért auf, ein Sonderbereich
innerhalb der Welt zu sein und wird zum Grundcharakter
jeglicher Lebenswelt als solcher. Dieses ist durch die
schépferische Menschheit hervorgebracht und bildet das
Kunstwerk, fiir das die Einzelwerke, die bisher diesen
Namen filir sich in Anspruch genommen haben, nur frag-
mentarische Abbilder sind. Das wahre Gesamtkunstwerk
ist die Welt der Menschen -, ein BewuBtsein, durch das

sie ganz anders auf die Zukunft verpflichtet werden.®

Auch Nietzsches pragmatistischer Wahrheitsbegriff 1l&ft
sich nicht nur auf die &sthetische Wertigkeit, sondern
auch auf die potentielle Funktionalitdt des Asthetischen

Ubertragen:

»Als ‘Wahrheit’ wird sich immer das durchsetzen, was
nothwendigen Lebensbedingungen der Zeit, der Gruppe
entspricht: auf die Dauer wird die Summe von Meinun-
gen der Menschheit einverleibt sein, bei welchen sie

ihren gréBten Nutzen, d.h. die Méglichkeit der l&ng-

sten Dauer hat.“®

““Heinrich Rombach, Die Grundstruktur der menschlichen Kommunikation.
Zur kritischen Phanomenologie des Verstehens und MiBverstehens, in:
Mensch, Welt,Kommunikation. Perspektiven einer Phinomenologie der
Kommunikation, Phanomenologische Forschungen, Band 4, Freiburg
1977, S. 48f.

“Nietzsche, Fragmente, in: Nietzsche, Werke. Kritische Gesamtausgabe
(KGW) ,

Berlin 1967ff., Abt. V, Bd. 11, S. 262.
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Vielleicht war Sostakovié der Erste, der die dogmatische,

‘unaussprechliche’ Negativitdt des Asthetischen im musika-

lischen Kunstwerk konkret veranschaulicht hat, indem er
sie als reduzierte, zweiseitige dargestellt und sie damit

zum uneindeutig bestimmbaren Positiven gewandelt hat.



311,

Literaturverzeichnis

Theodor W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, Frankfurt
1978.

Theodor W. Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie,

Frankfurt 1975.
Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, Frankfurt 1970.

Karl-Otto Apel, Morris Hauptwerk von 1946, in: Charles William

Morris, Zeichen, Sprache und Verhalten, Diusseldorf 1973.

Karl-Otto Apel, Transformation der Philosophie, Band I1: Das

Apriori der Kommunikationsgemeinschaft, Frankfurt 1973.

Walter Boyce Bailey, Programmatic elements in the work of Schoen-

berg, Ann Arbor, Michigan 1983.
Paul Bekker, Die Sinfonie von Beethoven bis Mahler, Berlin 1918.

Dietrich Beyrau, Die russischen Bildungsschichten in der Sowjet-
union 1917 bis 1985, Gottingen 1993.

Pierre Boulez, Interview in: Musik und Theater, 7/8 1993.

Pierre Boulez in: Thomas MieBgang (Hrsg.), Semantics - Neue Musik
im Gesprdch, Hofheim 1991.

Torsten Casimir, Musikkommunikation und ihre Wirkungen: eine sy-

stemtheoretische Kritik, Wiesbaden 1991.

Mark Charitonov, ,Vom Verstdndnis der anderen®, in: Siiddeutsche
Zeitung (SZ) Nr. 156 vom 10. Juli 1993, sS.13.

Sofija Chentova, Sostakovié’Zizn'i Tvordestvo ( Sostakovié Leben
und Werk), Leningrad 1986

Jurij N. Cholopov, Der russische Neoklassizismus. Neoklassizisti-
sche Tendenzen bei Sergej Prokof'ev und Dmitrij Sostakovié, in:
Jahrbuch Peters 1980.

Tichon Chrennikov, 30 Jahre sowjetische Musik und die Aufgaben

sowjetischer Komponisten, in: Sovetskaja Muzyka 2/1942, zitiert



312

nach: Detlev Gojowy, Dimitri Sostakovié mit Selbstzeugnissen und
Bilddokumenten dargestellt, Reinbeck 1983.

Carl Dahlhaus, Das musikalische Kunstwerk als Gegenstand der So-
ziologie, in: IRASM, Juni 1974, S. 17f.

Carl Dahlhaus, Was heiBt 'AuBermusikalisch'?, in: Carl Dahlhaus-
/Hans Heinrich Eggebrecht, Was ist Musik?, Wilhelmshaven 1985, S.
58.

Carl Dahlhaus, Historismus und Tradition, in: Festschrift zum 70.

Geburtstag von Joseph Miiller-Blattau, Kassel 1966.

Carl Dahlhaus, Fragmente zur musikalischen Hermeneutik, in: Carl
Dahlhaus (Hrsg.), Beitrdge zur musikalischen Hermeneutik, Regens-
burg 1975, Regensburg 1975 (= Studien zur Musikgeschichte des 19.
Jahrhunderts, Band 43)[ro)

Hermann Danuser (Hrsg.), Sowjetische Musik im Licht der Peres-
troika : Interpretationen, Quellentexte, Komponistenmonographien,
Minchen 1990.

Hermann Danuser, Dmitri Schostakowitschs politisches Revolutions-
verstdndnis (1926-27). Zur Ersten Klaviersonate und zur Zweiten
Symphonie, in: NZfM, 4.Jahrgang, Heft 1, Januar-Februar 1978.
John Dewey, Kunst als Erfahrung, Frankfurt 1980.

Wilhelm Dilthey, Die geistige Welt. Einleitung in die Philosophie
des Lebens, Erster Teil: Abhandlungen zur Grundlegung der Gei-
steswissenschaften, GS V, Stuttgart 1957.

Wilhelm Dilthey, Der Aufbau der geschichtlichen Welt der Geistes-
wissenschaften, Gesammelte Schriften, Band VII, Stuttgart 1958.
Rotislav Dubinsky, Stormy Applause. Making Music in a Worker’s
State, New York 1989.

Umberto Eco, Das offene Kunstwerk, Frankfurt 1977.

Umberto Eco, Zeichen. Einfithrung in einen Begriff und seine Ge-
schichte, Frankfurt 1977.

Hans Heinrich Eggebrecht, Was ist Musik?, Wilhelmshaven 1985.

Hans Heinrich Eggebrecht, Musikalisches Denken, Wilhelmshaven
1976.



313

Hans Heinrich Eggebrecht, Das Ausdrucksprinzip im musikalischen
Sturm und Drang, in: Deutsche Vierteljahresschrift fiir Literatur-

wissenschaft und Geistesgeschichte, Band XXIX, 1955.

Stephan Eisel, Politik und Musik: Musik zwischen Zensur und poli-
tischem MiBbrauch, Minchen 1990.

Ilja Ehrenburg, Menschen, Jahre, Leben, Minchen 1965.

Peter Faltin, Musikalische Bedeutung, in: IRASM, Band IX, Nr. 1,
Juni 1978.

Peter Faltin, Die Bedeutung von Musik als Ergebnis sozio-
kultureller Prozesse. Zu einigen Schwierigkeiten bei der Betrach-
tung der Musik als kommunikatives Phdnomen, in: Die Musikfor-
schung 26 (1973).

Peter Faltin, Hans-Peter Reinecke, Musik und Verstehen. Aufsdtze
zur semiotischen Theorie, Asthetik und Soziologie der musikali-
schen Rezeption, Koln 1973.

Constantin Floros, Musik als Botschaft, Wiesbaden 1989.

Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge. Eine Archdologie der Hu-
manwissenschaften, Frankfurt 1971.

Isaak Glikman, Dmitrij Sostakovi&, Pis'ma k drugu (Briefe an ei-

nen Freund), Petersburg 1993.

Isaak Glikman, ,,...Ja vsjo ravno budu pisat’ musyku®, in: Sovets-
kaja Musyka 1989, Nr. 9.
Hans-Georg Gadamer, Gottfried Boehm, Seminar: Die Hermeneutik und

die Wissenschaften, Frankfurt 1978.

Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode. Grundziige einer philo-

sophischen Hermeneutik, Tiubingen 1960.

Detlev Gojowy, Dimitri Sostakovid¢ mit Selbstzeugnissen und Bild-

dokumenten dargestellt, Reinbeck 1983.

Peter Gilke, Zur Bestimmung des Sinfonischen bei Beethoven, in:

Deutsches Jahrbuch der Musikwissenschaft fiir 1970.

Jirgen Habermas, Zwecktédtigkeit und Verstdndigung. Ein pragmati-

scher Begriff der Rationalitdt, in: Handbuch pragmatischen



314

Denkens, hrsg. von Herbert Stachowiak, Band 3: Allgemeine philo-
sophische Pragmatik, Hamburg 1989.

Jirgen Habermas, Niklas Luhmann, Theorie der Gesellschaft oder
Sozialtechnologie - Was leistet die Systemforschung?, Frankfurt

1971.

Jirgen Habermas, Nachmetaphysisches Denken. Philosophische Auf-

sdtze, Frankfurt 1988.

Jiurgen Habermas: Gesprdch zwischen Jiirgen Habermas und Adam Mich-

nik, in: DIE ZEIT Nr. 51, 17. Dezember 1993, S. 12.

Eduard Hanslick, Vom Musikalisch Schénen, 20. Auflage, Wiesbaden

1980.

Nicolai Hartmann, Ethik, Berlin 1926.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Asthetik, Frankfurt 1972.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Phdnomenologie des Geistes, Frank-
furt 1970.

Martin Heidegger, Sein und Zeit, Gesamtausgabe Band 2, Frankfurt
1977.

Martin Heidegger, Unterwegs zur Sprache, GA 12, Frankfurt 1985.
Martin Heidegger, Hegels Phdnomenologie des Geistes, GA 32,

Frankfurt 1980.

Martin Heidegger, Phdnomenologie der Anschauung und des Aus-
drucks. Theorie der philosophischen Begriffsbildung, GA 59,
Frankfurt 1993.

Martin Heidegger, Prolegomena zur Geschichte des Zeitbegriffs, GA

20, Frankfurt 1979.

Hans Werner Henze, Musik und Politik, Schriften und Gesprdche
1955-1975, Miinchen 1976.

Johann Gottfried Herder, Viertes Widldchen iiber Riedels Theorie
der schénen Kiinste. Herders Samtliche Werke, Band IV, hrsg. von

Bernhard Suphan, Berlin 1878.

Eric Donald Hirsch, Prinzipien der Interpretation, Miinchen 1972.



315

Christoph Hubig, Musikalische Hermeneutik und Musikalische Prag-
matik. Uberlegungen zu einer Wissenschaftstheorie der Musikwis-
senschaft, in: Beitrdge zur musikalischen Hermeneutik, hrsg. v.
C. Dahlhaus, Regensburg 1975 (= Studien zur Musikgeschichte des
19. Jahrhunderts, Band 43).

Edmund Husserl, Carthesianische Meditationen, Husserliana - Ge-

sammelte Werke, Band 1, Den Haag 1950.

Edmund Husserl, Zur Phdnomenologie der Intersubjektivitdt, Drit-

ter Teil: 1929-1935, Hua XV, Den Haag 1973.

Edmund Husserl, Ideen zu einer reinen Phdnomenologie und phdnome-

nologischen Philosophie, Zweites Buch, Hua IV, Den Haag 1952.
Edmund Husserl, Logische Untersuchungen, Hua II/1, Den Haag 1966.

Edmund Husserl, Analysen zur passiven Synthesis, Hua XI, Den Haag
1966.

Edmund Husserl, unverdffentlichtes Manuskript des Husserl-Archivs
in Leuven (F I 9, S. 9b), zitiert nach: Ullrich Melle, Das Wahr-
nehmungsproblem und seine Verwandlung in phdnomenologischer Ein-

stellung, Den Haag 1983.

Wolfgang Iser, Der Akt des Lesens. Theorie &dsthetischer Wirkung,

Minchen 1976.

Roman Jakobson, Literaturwissenschaft und Linguistik, in: Ergeb-
nisse und Perspektiven: Zur linguistischen Basis der Literatur-

wissenschaft, hrsg. v. Jens Ihwe, Frankfurt 1971.

Vladimir Jankélévitch, La musique et 1’Ineffable, Paris °1983.
Walther Jens, Interview, in: Die Zeit, Nr. 10, 5. 3. 1993, S. 58.
Christian Kaden, Musiksoziologie, Berlin 1984.

Mauricio Kagel, Worte iiber Musik, Miinchen 1991.

Immanuel Kant, Kritik der Urtheilskraft, Originalausgabe.
Immanuel Kant, Kritik der Urtheilskraft, Akademieausgabe.
Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft, Originalausgabe.

Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft, Akademieausgabe.



316

Abraham Kaplan, Ernst Kris, Esthetic Ambiguity, in: Philosophy

and Phenomenological Research 8, (1948).

Vladimir Karbusicky, GrundriB der musikalischen Semantik, Darm-

stadt 1986.

Wolfgang Kayser, Das Groteske in Malerei und Dichtung, Oldenburg
1960.

Tibor Kneif, Politische Musik?, in: Fragmente als Beitrdge zur

Musiksoziologie Band 6, Wien 1977.
Tibor Kneif, Musiksoziologie, Koln 1971.

Wolfgang Kuhlmann, Tod des Subjekts?, in: Wiener Reihe, Band 2,
hrsg. v. Herta Nagl-Docekal u.a., Minchen 1987.

Zofia Lissa, Aufsdtze zur Musikdsthetik, Berlin 1969.

Zofia Lissa, Ebenen des musikalischen Verstehens, in: Peter Fal-
tin, Hans-Peter Reinecke, Musik und Verstehen. Aufsédtze zur se-
miotischen Theorie, Asthetik und Soziologie der musikalischen
Rezeption, Koln 1973.

Jurij Lotman, Die Struktur literarischer Texte, Miinchen °1981.

Niklas Luhmann, Soziologische Aufkldrung 3. Soziales System, Ge-
sellschaft, Organisation. Opladen 1981.

Niklas Luhmann, Soziale Systeme: GrundriB3 einer allgemeinen Theo-
rie, Frankfurt 1984.

Niklas Luhmann, Jirgen Habermas, Theorie der Gesellschaft oder
Sozialtechnologie - Was leistet die Systemforschung?, Frankfurt
1977

Witold Lutostawski, Interview in: DIE ZEIT, Nr. 4, 1993.

Gary B. Madison, Eine Kritik an Hirschs Begriff der 'Richtig-
keit', in: Seminar: Die Hermeneutik und die Wissenschaften, hrsg.
v. Hans-Georg Gadamer und Gottfried Boehm, Frankfurt 1978.
Martin Malia, The Strange Death of Soviet Communism, in: The

National Interest, Heft 31 (Spring 1993).

Karl Marx, Zur Kritik der politischen Okonomie, Berlin 1977.



317

Gunter Mayer, Zur musiksoziologischen Fragestellung, in: Beitrdge

zur Musikwissenschaft 5 (1963).
Krzysztof Meyer, Sostakovid, Bergisch-Gladbach 1995.
Krzysztof Meyer, Dmitrij Sostakovid, Leipzig 1980.

Ullrich Melle, Das Wahrnehmungsproblem und seine Verwandlung in

phdnomenologischer Einstellung, Den Haag 1983.

Wsewolod E. Meyerhold, Schriften, Aufsdtze, Briefe, Reden, Ges- /
<
préche, Band 1, Berlin 1979. Ter

Adam Michnik: Gesprdch zwischen Adam Michnik und Jiirgen Habermas,

in: DIE ZEIT Nr. 51, 17. Dezember 1993.

Nikolaj Jakovlevi¢ Mjaskovskij, in: Prokof'ev o Prokof'eve.

Stat’i, interv’ju. Moskva 1991.

Nikolaj Jakovlevié¢ Mjaskovskij, Sergej Sergejevid¢ Prokof’ev, Pere-

piska (Briefwechsel), Moskau 1977.

Charles William Morris, Zeichen, Sprache und Verhalten, Diissel-
dorf 1973.

Jan Mukafovsky, Das Kunstwerk als semiologisches Faktum, in: Ka-

pitel aus der Asthetik, Frankfurt 1970.

Junichi Murata, Wahrnehmung und Lebenswelt, in: Japanische Bei-

trdge zur Phdnomenologie, Freiburg 1984.

Jean-Jacques Nattiez, Sur les relations entre sociologie et

sémiologie musicales, in: IRASM 5, 1974.

Friedrich Nietzsche, Menschliches, Allzumenschliches 1I, Samt-

liche Werke in zwolf Bdnden, Band III, Stuttgart 1964.

Friedrich Nietzsche, Fragmente, Kritische Gesamtausgabe Abt. V,

Bd. 11, Berlin 1967ff.

Nikolas Nabokov, Erinnerungen an Prokofjew, in: MERKUR, Heft
328, September 1975.

Grigorij Orlov, Simfonii Sostakovida, Leningrad 1961.

Charles Sanders Peirce, Pragmatism and Pragmaticism, Collected

Papers V, Cambridge 1960.



318

Charles Sanders Peirce, Elements of logic, Collected Papers 1I,
Cambridge 1960.

Charles Sanders Peirce, Vorlesungen iiber Pragmatismus, Hamburg
1991.

Christopher Palmer, Aufnahmebegleittext zu: Sergej/ Pro- korf'ev,

Kantate zum 20. Jahrestag der Oktoberrevolution Op.74, CHAN 9095.

Ivan Polednak, Zum Problem der Apperzeption der Musik, in: IRASM
16 (1985).

Sergej Prokofiew, Aus meinem Leben - Sowjetisches Tagebuch 1927,
hrsg. von Oleg Prokof'ev und Chistopher Palmer, Ziirich/St. Gallen
1993.

Willard Van Orman Quine, Pursuit of truth, Cambridge (Mass.)
1990.

Fritz J. Raddatz, Von der Beschddigung der Literatur durch ihre

Urheber, in: Die Zeit Nr. 5, 29. Januar 1993.
Curt Riess, Furtwdngler. Eine politische Biographie, Bern 1953.
Harlow Robinson, Sergei Prokofiev, London 1987.

Harlow Robinson, The Case of the Three Russians. Stravinsky, Pro-
kofiev, and Shostakovich, in: The Opera Quarterly, Band 6, Nr. 3
(1989) .

Heinrich Rombach, Die Grundstruktur der menschlichen Kommunika-
tion. Zur kritischen Phdnomenologie des Verstehens und MiBverste-
hens, in: Mensch, Welt, Kommunikation. Perspektiven einer Phdno-
menologie der Kommunikation, Phanomenologische Forschungen, Band

4, Freiburg 1977.

Mstislav und Galina Rostropowitsch, Die Musik und unser Leben,

aufgezeichnet von Claude Samuel, Miinchen 1987.

Jean Paul Sartre, Das Imagindre. Phdnomenologische Psychologie

der Einbildungskraft, Hamburg 1971.

Jean Paul Sartre, Das Sein und das Nichts. Versuch einer phdnome-

nologischen Ontologie, Hamburg 1962.



319

Peter Schleuning, Kann eine Sinfonie revolutiondr sein?, in: Re-
volution in der Musik. Avantgarde von 1200 bis 2000, hrsg. v.

Albrecht Riethmiiller, Kassel 1989.

Karl Schlogel, Jenseits des GroBen Oktober. Das Laboratorium der

Moderne. Petersburg 1909-1921, Berlin 1988.

Dmitrij Sostakovié, Isaak Glikman, Pis‘'ma k drugu, Petersburg

1993.
Dmitri Sostakovié, Erfahrungen, Leipzig 1983.

Sostakovié, 0 podlinnoj i mnimoj programmnosti (Uber tatsdchliche

und scheinbare Programmatik), in: Sovetskaja Muzyka 1951.
Peter Schneider, Interview in: Oper und Konzert, Juli 1993.
Eberhard Spangenberg, Karriere eines Romans. Klaus Mann,
Miinchen 1982.

Arnold Schonberqg, Ausgewdhlte Briefe, hrsg. von Erwin Stein,

Mainz 1958.

Boris Schwarz, Musik und Musikleben in der Sowjetunion 1917 bis

zur Gegenwart, Wilhelmshaven 1982.

Richard StrauB - Stefan Zweiqg, Briefwechsel, hrsg. v. Willi
Schuh, Frankfurt 1957.

Charles Taylor, Human agency and Language: Philosophical Papers
I, Cambridge 1985.

Elizabeth Wilson, Shostakovich. A Life Remembered, London 1994.
Galina Wischnewskaja, Galina, Bergisch-Gladbach 1986.
Galina ViSnevskaja, Galina, Istorija Zizni, Moskva 1991.

Solomon Volkov, Die Memoiren des Dmitrij Schostakowitsch, Hamburg
1979.

Wilhelm Heinrich Wackenroder, HerzensergieBungen eines kunstlie-

benden Klosterbruders, Stuttgart 1955.

Richard Wagner, Die Kunst und die Revolution, in: Ders., Sdmtli-
che Schriften und Dichtungen (Volks-Ausgabe) Band III, 6.Aufl.,
Leipzig o.d.



320

Ludwig Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen, in: Ludwig

Wittgenstein, Schriften 1, Frankfurt 1960.

Ludwig Wittgenstein und der Wiener Kreis, in: Schriften 3, Frank-
furt 1975.

Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, in: Ludwig Wittgen-

stein, Schriften 1, Frankfurt 1960.

Ginter Wolter, Dmitri Sostakovié - Eine sowjetische Tragddie.
Rezeptionsgeschichte, in: Quellen und Studien zur Musikgeschichte
von der Antike bis in die Gegenwart, Band 27, Frankfurt 1991.
Gunter Wolter und Ernst Kuhn (Hrsg.), Dmitri Schostakowitsch -

Komponist und Zeitzeuge, Berlin 2000.

Joseph Wulf, Musik im Dritten Reich. Eine Dokumentation, Giiters-
loh 1963.



