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Alternative Funktionalisierung der Musik

Adorno untersucht in seinem Buch den in der biirgerlichen Gesellschaft iibli-
chen Umgang mit Musik. Ihm ist die Marxsche Kennzeichnung der biirgerlichen
Kultur als 'Uberbau’ iiber die Eigentums- und Klassenverhiltnisse dieser Gesell-
schaft geldufig, und er ist sich dariiber im Klaren, dass auch das Treiben in der
Musikkultur sich in das kapitalistische System einfiigt. Er weill Bescheid iiber
das Tauschverhiltnis, dem die Okonomie der biirgerlichen Gesellschaft unter-
worfen ist, und liber das darin eingeschlossene instrumentelle Verhéltnis der
Biirger zu ihren eigenen geistigen und gesellschaftlichen Produkten. Seine Kritik
am "Denken in Tauschkategorien ..., das alles Seiende blofs als Mittel fiir anderes
kennt" (S. 32) ist nahe daran, den prinzipiellen Widerspruch zu entdecken, der
den Umgang der Biirger mit der Musik kennzeichnet: Das Interesse an der Musik
beruht auf deren Asthetik, gilt dieser aber nur sehr bedingt. Die musikalische
Asthetik, die nichts anderes ist als die Ausgestaltung des Klangs zum Selbst-
zweck, wird in der biirgerlichen Gesellschaft Zwecken unterworfen, die im Ge-
gensatz zu ihr stehen. Der Genuss des Schonen ist ndmlich ebenso wenig Zweck
dieser Gesellschaft wie die Befriedigung der Bediirfnisse. Noch bevor Musik
allerdings Mittel fiir kommerzielle und staatliche Interessen ist, dient sie der
moralischen Erbauung der Individuen. Adorno beschreibt viele Erscheinungs-
formen dieser Unterordnung der Musik unter die Moral — vom Konzertbesuch
aus Prestigegriinden bis zum Musikhdren zur Zerstreuung —, und will dennoch
nicht bemerken, dass die moralische Funktionalisierung der Musik die objektiven
und subjektiven Voraussetzungen des Musikgenusses untergribt und dass genau
dies der grundlegende Widerspruch im tiblichen Umgang mit Musik ist.

Adorno schlittert also haarscharf an der Identifizierung des Punktes vorbei, der
die von ihm bemerkte Fungibilitit fiir die biirgerlichen Verhéltnisse ausmacht:
der biirgerlichen Moral. Am Umgang mit der Musik kritisiert er nicht deren mo-
ralische Funktionalisierung, sondern die Funktionalisierung fiir die falsche Mo-
ral. Thm selbst ist das instrumentelle Verhéltnis zur Musik etwas ganz Selbstver-
standliches, weil er die Musik gerne als Instrument gegen die biirgerliche Gesell-
schaft zum Einsatz kommen lassen will. Mit diesem hehren Ziel wahnt sich
Adorno allerdings nicht im Gegensatz zur Musik, sondern ganz im Einklang mit
ihr. Er unterstellt der Musik ndamlich als eine ihr zutiefst innewohnende Funktion
die Darstellung der "gesellschaftlichen Antinomien" und der "Notwendigkeit
ihrer gesellschaftlichen Uberwindung” (S. 89).
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Musik als Wahrheit oder Ideologie

Die Auffassung Adornos, dass es in der Musik um die Darstellung gesell-
schaftlicher 'Antinomien' gehe, sieht sowohl vom é&sthetischen Charakter der
Musik als auch vom polit-6konomischen Inhalt des Klassengegensatzes ab. Der
Gegensatz, ganz abstrakt, als logische Kategorie genommen, bildet die Eselsbrii-
cke, um vom Klassengegensatz auf die Musik zu kommen:

"Musik hat mit den Klassen insofern etwas zu tun, als in ihr das Klassenver-
hdltnis in toto sich ausprdgt. Die Standpunkte, die das musikalische Idiom dabei
einnimmt, bleiben Epiphdnomene gegeniiber jener Erscheinung des Wesenhaften.
Je reiner, ungemilderter der Antagonismus ergriffen ist, je tiefer er sich gestaltet
findet, desto weniger ist Musik Ideologie, desto richtiger als objektives Bewusst-
sein.” (S. 87 1.)

Das Prinzip der Interpretation ist immer das gleiche: Man findet irgendeine
duBerliche Analogie an Dingen, die liberhaupt nichts miteinander zu tun haben,
um genau dies: die Existenz eines innigen Zusammenhangs zu suggerieren. Von
der gleichen Art ist Adornos Deutung der Polyphonie als das "Wir, das in aller
mehrstimmiger Musik als Apriori ihres eigenen Sinnes gesetzt ist, die kollektive
Objektivitdit der Sache selbst ..." (S. 62). Die Parteilichkeit fiir eine bessere Ge-
sellschaft bestimmt die MalBstibe, nach denen Adorno Musik beurteilt: Sie ist
entweder Wahrheit oder Ideologie, zeigt oder verhiillt die gesellschaftliche Rea-
litidt. Die musikalische Asthetik, das, was die Musik genieBbar macht, steht bei
dieser Betrachtungsweise immer im Verdacht, die Realitét zu verklaren.

"Wo Musik in sich briichig, antinomisch geartet ist, aber das durch die Fas-
sade des Stimmigen tiberdeckt, anstatt die Antinomien auszutragen, ist sie alle-
mal ideologisch: selbst im falschen Bewufstsein befangen.” (S. 81)

Andererseits will Adorno die Aushéngeschilder europdischer Musikgeschichte
nicht pauschal verunglimpfen, sondern eher ein bisschen fiir das Gute in der Welt
vereinnahmen. Das bringt ihn zu dem Eingestdndnis, dass sein Programm der
gesellschaftskritischen Deutung der Musik enorme Probleme bereitet:

"Versuche der gesellschaftlichen Dechiffrierung des zentralen Gehalts von
Musik konnen gar nicht behutsam genug tasten. Nur gewaltsam, oder gelegent-
lich, wird man bei Mozart ... antagonistische Momente musikalisch identifizieren
konnen ... Unter den Aufgaben gesellschaftlicher Interpretation von Musik wdre
die Mozarts die schwierigste und dringlichste."” (S. 88)

Was der 'gesellschaftlichen Interpretation' besonders hinderlich entgegensteht,
ist die fatale Eigenschaft der Musik, ihren eigentlichen Gehalt hinter einer Klang-
fassade zu verstecken. In der Tendenz allerdings, so hofft Adorno, muss sich das
Wesentliche hinter den klanglichen Erscheinungen zumindest fiir eine entspre-
chend eingestellte Aufmerksamkeit bemerkbar machen:

"Offenbar entfaltet der gesellschaftliche Gehalt von Musik sich erst allmdh-
lich, verkappt sich bei ihrem ersten Auftreten. Er springt nicht unmittelbar aus
dem Erscheinenden heraus. Im Anfang absorbieren klangsinnliche und technolo-
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gische Merkmale und vor allem der Stil oder der sinnfillige Ausdrucksgehalt die
Aufmerksamkeit; so erging es Beethoven wie Wagner, auch noch Strawinsky. Als
Schrift eines Gesellschaftlichen wird Musik erst lesbar, sobald jene Momente
nicht mehr befremdend den Vordergrund des BewufStseins okkupieren ..."(S. 212)

Vom Grundgedanken seiner Musiksoziologie, dass Musik per se von gesell-
schaftlichen Verhéltnissen 'spreche’, ist Adorno so sehr iiberzeugt, dass er in dem
eigentlich korrekten Einwand, "das Wesen von Musik, ihr reines Ansichsein,
habe mit ihrer Verflochtenheit in gesellschaftliche Bedingungen und Zustdnde
nichts zu tun” (S. 187), nur einen Beleg fiir die Ignoranz biirgerlicher Ideologen
sehen kann.

Musik als Sinnzusammenhang

Musik hat also laut Adorno die Aufgabe, auf eine bessere Welt hinzuweisen.
Sie hat eine Funktion fiir die politische Willensbildung und erfiillt diese Funktion
mehr oder weniger gut. Adorno ist somit ein Vertreter der gangigen Auffassung,
Musik enthalte prinzipiell einen Sinn bzw. eine Botschaft. Biirgerliche Denker
kommen auf diesen Gedanken allerdings aufgrund der entgegengesetzten Partei-
lichkeit: Sie sind sehr zufrieden damit, dass die biirgerliche Kultur dem allge-
meinen Bediirfnis nach Sinnstiftung geniigt, und halten dies fiir eine Sache, die in
der Natur der Kunst liegt. 'Normale' Musiksoziologen gehen davon aus, dass
Musik von Haus aus dazu diene, den Individuen dabei zu helfen, in der gegebe-
nen gesellschaftlichen Ordnung zurechtzukommen und sich in und an ihr zu
orientieren. Sie halten daher die musikalische Asthetik fiir ein Sinnangebot,
worin Adorno ihnen beipflichtet, allerdings mit einem kritischen Unterton: Der
musikalisch iibermittelte Sinnzusammenhang 'spricht' bei genauem Zuhdren
nicht von den sinnvollen Einrichtungen der modernen Gesellschaft, sondern von
denen einer besseren Welt. Insofern kommt alles auf das 'adédquate' Musikhdren
an, ein Ideal, das Adorno auch seiner Typologie der Musikhdrer zugrundelegt.
Bei dieser Art des Horens geht es darum, Musik als 'Schrift eines Gesellschaftli-
chen' zu lesen, und das ist fiir Adorno der Inbegriff einer sachverstindigen Sinn-
deutung, die den Typus des 'Experten' auszeichnet:

"Wihrend er dem Verlauf auch verwickelter Musik spontan folgt, hort er das
Aufeinanderfolgende: vergangene, gegenwdrtige und zukiinftige Augenblicke so
zusammen, daf3 ein Sinnzusammenhang sich herauskristallisiert.” (S. 18)

In der Wirklichkeit des bildungsbiirgerlichen Musikhorens ist die Reflexion
iiber einen verborgenen Sinn eine Ablenkung vom Musikgenuss: Der dem Hohe-
ren zugetane Interpret lasst seine Gedanken wéhrend des Musikhorens abschwei-
fen, um an der Musik Anhaltspunkte fiir seine weltanschaulichen Ideen zu fin-
den. Adornos Experte kann Musikhoren und Interpretieren zugleich: Er folgt der
Musik angeblich 'spontan' und hort sie so, dass er wihrenddessen einen Sinn
erfasst. Dazu denkt sich Adorno die Musik als etwas zum Sinnzusammenhang
Passendes: Erstens ist sie 'verwickelt', so dass es eine Kunst ist, die tieferen Zu-
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sammenhédnge zu durchschauen. Zweitens ist das, was man hort, nicht so etwas
Triviales wie Harmonie oder Rhythmus, sondern etwas sehr Abstraktes, ndmlich
eine 'Aufeinanderfolge' von 'Augenblicken'. Eine solche Abstraktion von den
musikalischen Gegebenheiten ist schon erforderlich, wenn nach &uBerlichen
Analogien mit sozialen Gegensitzen gesucht wird, die den musikalischen Sinn
verbiirgen sollen.

Passend ist Adornos Vorstellung von den Féhigkeiten der 'Experten' auch an-
gesichts der Bemiihungen moderner Komponisten, die sich langst nicht mehr
darauf beschrianken, Musik auf der Suche nach Sinn abstrakt wahrzunehmen,
sondern auch kreativ werden beim Erfinden von abstrakten Ordnungsprinzipien
fiir eine 'Aufeinanderfolge' klanglicher 'Ereignisse’. Mit Musikstiicken weit jen-
seits des Genief3baren bezeugen sie aller Welt, dass auch Komponisten zur Sinn-
stiftung beitragen konnen. Fiir Adorno sind das die 'fortgeschrittensten Berufs-
musiker', die genau die richtige Musik fiir 'addquates Horen' liefern; denn diese
Musik enthdlt, was "vergangene, gegenwdrtige und zukiinftige Augenblicke"
betrifft, keinerlei musikalische Beziehungen mehr, welche die Suche nach Sinn-
zusammenhéngen storen konnte.

Der Typus des Bildungshorers

Musikhorer mit ausgepriagtem Geltungsbediirfnis als Kulturmensch ordnet
Adorno dem Typus des Bildungshorers zu. Demnach wére der Bildungshorer
eigentlich genau auf jene Sinnzusammenhinge eingeschworen, die auch Adorno
in der Musik sucht. Denn der Kulturbeflissene will an der Aura, welche die
kulturellen Beitrdge zur Sinnstiftung ausstrahlen, teilhaben. Er verldsst sich auf
den von Autorititen verbilirgten Gemeinplatz, wonach in der Musik ein tiefer
Sinn stecke, und bemiiht sich um demonstrative Beweise seines Interesses an der
Kultur, die dariiber seine Personlichkeit adelt. In diesem Fall scheint es fast so,
als ob Adorno das Verriickte an diesem Horertyp bemerken wiirde:

"Er hort viel, unter Umstinden unersdttlich, ist gut informiert, sammelt
Schallplatten. Musik respektiert er als Kulturgut, vielfach als etwas, was man um
der eigenen sozialen Geltung willen kennen mufs; diese Attitiide reicht vom Ge-
fiihl ernsthafter Verpflichtung bis zum vulgdren Snobismus. Das spontane und
unmittelbare Verhdltnis zur Musik, die Fdhigkeit des strukturellen Mitvollzugs,
wird substituiert dadurch, dafs man soviel wie nur moglich an Kenntnissen iiber
Musik, zumal tiber Biographisches und iiber die Meriten von Interpreten anhor-
tet, tiber die man stundenlang nichtig sich unterhdlt.” (S. 20)

Das "spontane und unmittelbare Verhdltnis zur Musik" tibersetzt sich Adorno
allerdings sofort und sehr zu Unrecht in seine Vorstellung des "strukturellen
Mitvollzugs". Hatte er bei Musik nicht immer diesen Hintergedanken, so kdnnte
man annehmen, dass er genau den Punkt trifft, an dem die Bildungsbiirger sich
mit ihrem Drang nach moralischer Hoherwertigkeit den Musikgenuss verderben.
Adorno sieht das allerdings anders. Er unterstellt dem Bildungsbiirger, er mache
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es sich bequem und geniee Musik, statt die verantwortungsbewusste Anstren-
gung des interpretierenden Horens auf sich zu nehmen. Das Genielen wiederum
iibersetzt sich Adorno in die sehr unangemessene Vorstellung des Konsums. Auf
diese Weise zeichnet er vom Bildungshorer ein ziemlich schiefes Bild:

"Sein Verhdltnis zur Musik hat insgesamt etwas Fetischistisches. Er konsu-
miert nach dem Mafistab der offentlichen Geltung des Konsumierten. Die Freude
am Verzehr, an dem, was nach seiner Sprache die Musik ihm gibt, iiberwiegt die
an ihr selbst als Kunstwerk, das von ihm fordert.” (S. 20)

Richtig ist noch die Anmerkung zum Fetischismus und zur Orientierung an
der offentlichen Geltung; denn der Bildungsbiirger verehrt nur eine Chimire
seines Geltungsbediirfnisses. Die Musik ist dabei nur von sekunddrem Interesse
und wird insofern in der Tat unter dem Gesichtspunkt der Niitzlichkeit betrachtet.
Adorno findet es nun aber bedauerlich, dass das angestrengte Dechiffrieren von
tieferem Sinn zu kurz kommt. Daher die Bezichtigung des Horers als Konsu-
ment. Den Unterschied von Genuss und Verzehr, von Gefallen am Schonen und
Verbrauch eines Arbeitsproduktes, kennt Adorno nicht; denn er will nur zwi-
schen dem Entziffern von Sinn und dessen Unterlassung unterscheiden. Adornos
Position wird da am deutlichsten, wo er dem Bildungsbiirger absolut Ungeniel3-
bares andrehen will:

"Stets fast ist er der exponierten neuen Musik feindlich;, man beweist sich sein
zugleich Werte erhaltendes und diskriminierendes Niveau, indem man gemein-
sam gegen das angeblich verriickte Zeug wettert.” (S. 21)

Das 'inaddquate' Horen

Im Fortgang seiner Typologie des Musikhorens konstruiert Adorno ein zu-
nehmendes Mal3 an Inaddquanz gegeniiber der angeblich eigentlichen Funktion
von Musik. Ein wichtiges Indiz dafiir sieht er in der Nichtbeachtung derjenigen
Musik, die ihm als fortgeschrittenste Darstellung der gesellschaftlichen 'Antino-
mien' gilt. Der Ausdruck 'Inaddquanz', der suggerieren soll, dass ein Widerspruch
zwischen dem Wesen der Musik und dem {iiblichen Umgang mit ihr behandelt
werden solle — ein Widerspruch, der ja tatsdchlich in der biirgerlichen Gesell-
schaft existiert —, verkommt zu einer Floskel, hinter der sich ein Vergleich zwi-
schen den Vorlieben Adornos und denen des behandelten Horertyps versteckt.
Wer gerne Renaissance- oder Barockmusik hort und damit in Adornos Typologie
zu den 'Ressentiment-Horern' zéhlt, muss sich sagen lassen, dass er vor allem die
Musik nicht hort, auf die es Adorno ankdame:

"In ihrer Sondersphdre, auch im aktiven Musizieren sind sie geschult, es geht
wie am Schniirchen, doch ist alles mit Weltanschauung verkoppelt und verbogen.
Die Inaddquanz besteht darin, dafp ganze Musiksphdren, auf deren Wahrneh-
mung es ankdme, ausfallen.” (S. 24)

So wahr es ist, dass das Interesse an einem Musikstil hdufig zu einer Frage der
Weltanschauung, der Sinnfindung oder der Selbststilisierung gemacht wird, so
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wenig bilden jedoch ausgerechnet die Liebhaber der Neuen Musik eine Aus-
nahme von dieser Regel.

Auch beim Typus des Unterhaltungshorers, der am meisten verbreitet ist, triibt
der idealistische Mallstab Adornos Blick auf die Realitit. Diesem Typus fehlt
entschieden der Sinn fiir's Hohere: "Musik ist ihm nicht Sinnzusammenhang,
sondern Reizquelle.” (S. 29) Demnach ist er faul und unterzieht sich nicht der
Anstrengung des Entzifferns, die ihm angeblich nicht Adorno, sondern das
Kunstwerk 'zumutet': "Meist sind die Reprdsentanten des Unterhaltungstypus
entschlossen passiv und wehren sich heftig gegen die Anstrengung, die Kunst-
werke ihnen zumuten."” (S. 30 £.)

Nur am Rande kommt bei Adorno auch das vor, was iiberhaupt der Ausgangs-
punkt fiir das Interesse an der Musik ist: Es fdllt ihm auf, dass beim Unterhal-
tungshorer vielfach "Musik iiberhaupt kaum mehr in irgend faf3lichem Sinn auch
nur genossen" wird (S. 29). Den Hauptgrund dafiir sieht Adorno nicht: Gelegen-
heiten zur ausgiebigen Befassung mit musikalischen Feinheiten werden den
meisten Leuten nicht geboten. Weder Zeit noch Mittel stehen fiir die Aneignung
musikalischer Fihigkeiten zur Verfiigung. Uber diese ungiinstigen Bedingungen
hat sich zwar noch mancher arme Musiker hinwegsetzen konnen. Was aber das
Freizeitvergniigen endgiiltig verdirbt, sind die Anforderungen, denen es beim
einfachen Volk geniigen muss: die Leute bei Laune und ihre Arbeitskraft fiir
weitere Beanspruchung in Schuss halten. Die Zurichtung auch der Musik auf die
daraus resultierenden mentalen Bediirfnisse ist nicht zu iibersehen. Das Wenige,
was die Leute an GenieBbarem noch wahrnehmen, befrachten sie sogleich mit ei-
ner Funktion, die keine Musik wirklich erfiillen kann: Das Schone soll fiir alle
Unannehmlichkeiten beim Mitmachen im Kapitalismus entschidigen und mog-
lichst noch mit Schlagertexten kombiniert sein, die es nicht an der dringend be-
notigten Moral fehlen lassen. Adornos Kritik zielt jedoch nicht auf den schdbigen
Zweck, dem der Genuss des Schonen unterworfen wird, sondern auf den Genuss
selbst, der seiner Auffassung nach nicht in die moderne Welt gehort:

"Sie betrachten Musik als Freudenbringer schlechthin, unabhdngig davon,
dafs die entwickelte Kunstmusik ldngst vom Ausdruck der Freude, die real uner-
reichbar ward, um Lichtjahre sich entfernte ..." (S. 59)

An der biirgerlichen Kultur will Adorno den Gegensatz von Moral und Genuss
nicht wahrnehmen, weil er gegen die Moral der biirgerlichen Gesellschaft den
Standpunkt einer besseren, iiberlegenen Moral einnimmt. Insofern bereichert er
die wissenschaftliche Betreuung dieser Kultur um eine Betrachtungsweise, wel-
che die Parteinahme fiir die Sinnstiftung und die Verachtung der Asthetik auf die
Spitze treibt:

"Die Lampions, die Musik in der Zeit des Individuums aufhdngt, sind Surro-
gate jenes vielberedeten Sinns seiner Existenz, dem es vergebens nachfragt,

sobald es, der abstrakten Existenz exponiert, nach Sinn iiberhaupt fragen muf3."
(S. 66)
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Adorno sieht in der verbreiteten Sinnsuche eine Herausforderung fiir ein bes-
seres Sinnangebot. Er glaubt, dass den Leuten der 'echte' Sinn vorenthalten
wiirde. Es fillt ihm nicht auf, dass ein Bediirfnis nach Sinn immer darauf abzielt,
sich ausgerechnet in solchen Verhéltnissen gut aufgehoben zu fiihlen, in denen
das eigene Leben fremden Zwecken unterworfen ist.
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