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Musik als Gestalt der begrifflosen Erkenntnis

»...denn die N atur hat jed em  D inge seine Sprache 
nach  seiner Essenz u n d  Gestaltnis gegeben; d en n  aus 

d e r Essenz u rständet die Sprache oder der Hall.«
Jakob Böhm e (um  1610)

Die Frage, die an unserer Konferenz zur Debatte steht, hat, wie bekannt, 
e in e  lan g e  p ra k tisc h e  u n d  th eo re tisc h e  G esch ich te  u n d  zäh lt zu d en  
fu n d am en ta len  m usikwissenschaftlichen Them en. M an fragt sich, ob Carl 
D ahlhaus wirklich R echt hat, wenn e r geistvoll m eint, daß möglicherweise 
auch  M usikwissenschaft zu den  Disziplinen zählt, in d en en  »die fundam en
talen Fragen eigentlich  n ie  gelöst werden, sondern  allm ählich veraltern u nd  
von an d eren , genauso unlösbaren Problem en verdrängt werden« (Dahlhaus 
1974)? O der, zählt die Idee  d e r Musik als Sprache tatsächlich zu den  Ideen  
»m it geschich tlich  b eg ren z te r Reichweite« (de la M otte-H aber, 1985:33), 
d en e n  h eu te  gar n ich t m eh r das frü h e r so lebendige In teresse gebührt?  
H an d e lt es sich um  e ine  Frage, die je d e  Zeit aufs neue , n u r aus d e r Sicht 
d er jeweils gültigen ästhetischen und  theoretischen Paradigm en beantw orten 
sollte? O d e r ließe sich das Problem  doch auch von d e r phäm enologischen 
Seite anpacken  u n d  von den  im m er stärker betonten  linguisüchen Ausgang
sp unk ten  w ieder dem  Musikwesen n äh e r bringen?

Die Ü berlegung , sich w ieder einm al m it diesem  T hem a ause inander
zusetzen, stü tzt sich au f fo lgende A rgum entation:

Am A usgang eines m it der M egakultur des M odernism us gekennzeich- 
n e ten ja h rh u n d e rts  (das uns im m er noch als Nachzeit u nd  nicht Vorzeit einer 
m öglicherw eise sich schon  deutlich  p ro filierenden  n eu en  m usikalischen 
Perspektive bew ußt is t), befindet sich Musik, eben was ihre »Sprach-lichkeit« 
betrifft, in e in er ih r bis je ta t  kaum  bekannter Situation: Sie p en d e lt (um m it 
S lo terdijk  zu sagen) zwischen kopemikanischer Mobilisation undptolomäischer 
Entwaffnung, zw ischen gesch ich tlichen  K ultu ren /bzw . Stilen u n d  d eren  
postm odernistischer »Inventur aus dem jenseits« (Oraić-Tolić 1996:107). Die 
zu a l le n  Z e ite n  e in ig e rm a ß e n  e in h e it l ic h e , fü r  d e n  K o m p o -n is ten  
s e lb s tv e rs tä n d lic h e , s c h ü tz e n d e  u n d  ih n  s tü tz e n d e  ä s th e tis c h e  u n d  
kom positionstechn ische R ahm en, von e iner fast norm ativen Kraft, g ingen
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in Zerfall. Sie w aren aber je n e r  gem einsam e N en n er, d e r d ie ind iv iduellen  
Lösungen im unzähligen Zähler erm öglich te u n d  d en  S prachcharak ter d e r 
Musik im m er wieder -  zwar in geschichtlich sehr vehrschiedenen  D eutungen
-  fundierte . Wie kann m an in e iner Zeit o h n e  »gem einsam en N enner«  die 
Sprachlichkeit der Musik erhalten? O d er b ra u ch t m an  sie n ich t m ehr? Die 
T ite lf ra g e  w äre also  v o r a llem  vom  S ta n d p u n k t  der M u sik  selbst zu 
beantw orten .

H e rau sfo rd e rn d  ist sie ab e r au ch  an g esich ts  d e r  a n g e h ä u fte n , o ft 
entgegengesetzten  theoretischen  A nsichten u n d  A rg u m en ta tio n en , als ein  
musikwissenschaftliches Thema. O bwohl auch  h ie r, so G e rh a rd  E ngel, »die 
Fülle der Antworten das Fehlen einer A ntw ort verdeckt« (Engel, 1990:272), 
bew irken sowohl n eu ere  Schritte  in d e r  G ru n d lag en fo rsch u n g  wie auch  
ak tuelle E rkenntn isse ü b e r die n ich tlin ea ren , u n v o rau sseh b aren  »fluid- 
artigen Phänom ene« (zu denen  auch musikalische S truk tu ren  zäh len), o d er 
heu tzu tage b re it gefächerte  u n d  d iffe ren z ie rte  sem io tische u n d  system 
theoretische Fragestellungen auch in d er Musikwissenschaft -  in d er R ichtung 
H offnung u n d  N eugierde: ließe sich m it H ilfe so lcher V orschläge auch  bei 
diesem  Problem  ein Stück weiter kom m en?

Zwei noch  im m er anhaltende en tgegengesetz te  G ru n d p o sitio n en  was 
Sprachfähigkeit u nd  S inn /B edeu tung  d e r Musik betrifft (eine, die M usik als 
reines Strukturspiel ohne B edeutung auffaßt, u n d  andere , die in je d e r  Musik 
das Mimetische, die Gehalt- oder sogar D enotatspuren  detektiert) sowie e ine 
Fülle verm ittelnden  V arianten dazu m achen  e ine » in terparadigm atische«  
Diskussion sehr schwierig. Ä sthetische u n d  theo re tische V oraussetzungen  
bestim m en n icht n u r die Ausgangsprämissen, sondern  auch die Diskussions
ergebnisse. Wie aus dem  P rogram m  ers ich tlich  ist, w erd en  bei u n se re r  
K onferenz sem iotische un d  kom m unikationstheoretische (auch p ragm ati
sche) S tandpunk te  e rö rte rt, system theoretische V orschläge m ite in a n d e r 
verglichen, historische M odelle bei den  m ethodo log ischen  Fragen zu H ilfe 
gerufen u n d  Beispiele als Beweismateriale diskutiert. Ich glaube zwar n ich t, 
daß wir -  d e r N atur des Sachverhaltes w egen -  zu einer A ntw ort a u f  d ie 
gestellte Frage kom m en können , doch hoffe ich, daß wir -  im S inne P eter 
B ürgers G edanken , es wäre in  d e r m usikw issenschaftlichen  D iskussion 
bereits ein  wesentlicher Fortschritt »wenn es zu e in er Selbstverständlichkeit 
w ürde , daß  je d e r  W issenschaftler d ie  W ahl se in e r ... P ro b le m s te llu n g  
b eg rü n d e t«  (B ürger 1974, zit. nach  E ngel 1990:1) -  e in e n  a n re g e n d e n  
M einungsaustausch du rchführen  w erden.

* * *
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M einen Beitrag dazu m öchte ich, in A nbetracht an d erer angekündigten 
B lick w in k e l, m it  d em  V e rsu ch  le is te n , das T h e m a  so zu sag en  »am  
A u sg an g sp u n k t«  zu fassen , bei d e r k o m p o sito rich en  G esta ltung , dem  
P h än o m en  des »M usiksetzens«, also beim  Prozeß des »Zeigens o h n e  das 
Sagen« (wie d e r späte W ittgenstein das D enken im B ereich des Auditiven 
fo rm u lie rte ).

U nlängst m ein te  Paul C row ther in seinem  neuen  Buch (TheLanguage 
o f Twentieth-Century Art, New Haven 1997), daß die A ntw ort au f die Frage, 
w ieso  d ie  K u n st e in e  G e sc h ic h te  h a t, w en n  sie d ie  g e sc h ic h tlic h e n  
B ed ingungen  ihres E ntstehens stets überb ie tet, in d en  strukturalistischen 
G ru n d la g en  u n seres  B ew ußtseins, in d en  so g en an n ten  w echselseitigen 
E rkenn tn isre la tionen  zu suchen  sei. Am Beispiel der U nterschiede zwischen 
dem  Bild u n d  dem  W ort e rö rte rte  er, wie sich erkenntnis- u nd  bedeu tungs
g e b e n d e  P rozesse  n ic h t  von v o rn h in e in  fo rm u lie re n  u n d  au ch  n ic h t 
h in te rh e r in e ine andere  Sprache übersetzen lassen. Symbolische S trukturen 
in n e rh a lb  e in e r K ultur seien  eben  von diesem  System d e r U ntersch iede 
abhängig. Musik als eigenartige symbolische Struktur p ar excellence bestätigt 
ih rerseits die T hese vollkom m en.

D am it ist m e in e  P o in te  schon  vorw eggenom m en: es ist d u rch au s  
m öglich , die M usik als S prache aufzufassen (was ihr geschichtliches Dasein 
bezeug t u n d  bestätig t), doch  kann m an sie n ich t für klare u nd  deutliche 
»Sprache d e r  G efühle« erk lären , aber auch n ich t für e ine der W ortsprache 
ähnliche S truktur halten, die m an weiter m it linguistischen D enkparadigm en 
argum en tie ren  würde. Sie kann  zwar als Zeichensystem in terp re tie rt werden, 
d o ch  sprachlich  fu n d ierte  sem iotische »vorgefaßten T heorien« , wie dem 
nächst Kollege Gligo zeigen wird, können  ihr Wesen n ich t erfassen, weil ihre 
Essenz n ich t gegenständlicher, begrifflicher u n d  w ortsprachlicher N atur ist.

D ie an g ste rreg e n d e  Szientifikation des D enkens läß t uns h e u te  oft 
vergessen, daß die ra tionale Erkenntnis die Ganzheit d e r W elt n ich t umfaßt. 
B esonders deu tlich  wird das, wenn es um  das Phänom en  Musik geht, das 
sich n u r durch  die E inheitlichkeit der wissenschaftlichen u n d  künstlerischen 
E rk e n n tn is  e in ig e rm a ß e n  » fa ssen /fan g en «  läßt. D ie M usik w ird -  um  
E ggebrechts F orm el zu g eb rauchen  -  ebenbürtig  d u rch  m athem atisierte 
E m otion  u n d  em otionalisiertes Ratio konstituiert. In teraktion zwischen der 
an sch e in en d en  »U nordnung«  e iner K onstituante, und  d e r »O rdnung« der 
an d e ren , s teh t n ich t im Zeichen des Gegensatzes, sondern  d er Ergänzung. 
U n o rd n u n g  ist n u r als U nvordeterm iniertheit und U nlinearität zu verstehen, 
O r d n u n g  d a g e g e n  n u r  als S y s tem h eit, als e in e  b e s o n d e re  A rt d e r  
O rgan isation , die d en  m usikalischen Sinn erschafft. In den  m usikalischen 
S trukturen w erden, ähnlich wie im Wesen und  Struktur des Lebens, O rdnung
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u n d  O rd n u n g  gekoppelt. Eine m usikalische Idee o d e r E m otion  w ird in d e r 
abendländischen Musik n u r als rationalisierte S truktur realisiert: d u rch  stark 
entw ickelte  T h eo rie  u n d  N o ta tion , k o m p lex e  k o m p o s itio n s tech n isc h e  
Verfahren, nicht zuletzt auch durch ihre Geschichtlichkeit. D er ganze A pparat 
ist e in  T eil des M usikwesens. D u rch  ih n  w ird  das (u n b e g riff lich e  u n d  
begriffliche) Auditive erfaßt un d  um faßt, m it dem  Irra tionellen  verflochten, 
das sich  in  v e rsc h ie d e n e n  In te n s i tä te n  u n d  G e s ta lte n  sow oh l in  das 
m usikalische B ew ußtsein wie auch  in  das D en k en  ü b e r  M usik  E in tr i t t  
verschafft. Diese spezifische O b erh an d  des R ationalen  ü b er d en  m usikali
schen Bereich, welcher sonst dem  Sinnlichen u n d  Em otionellen verschrieben 
ist, verwirklicht sich aber jedesm al in  e inem  indiv iduellen  schöpferischen  
Bewußtsein. H ier wird das Irrational-Subjektive ra tio n a l ob jek tiv iert u n d  
dam it auch  der wissenschaftliche Z u tritt zu e inem  Teil des Systems Musik 
erm öglicht. Viel leich ter ist aber diese gekoppelte  m usikalische »O rdnung«  
u n d  »O rdnung« im dynam ischen System Musik als sinnvolles ästhetisches 
Phänom en  zu erleben, als sie in beiden  D im ensionen  ra tional zu fassen u n d  
d u rc h  b eg rifflich es  In s tru m e n ta r iu m  zu a n a lis ie re n . In s S p ra c h lic h e  
übersetzen läßt sich diese musikalische Sprache nicht. D er m usikalische Sinn 
ü b e rrag t -  tro tz allen an d e rsa rtig en  A rg u m e n ta tio n e n  -  d ie  E b en e  d e r 
ra tio n a len  Faßbarkeit u n d  ist d aru m  m it e in se itig en  m e th o d o lo g isch en  
theore tischen  Konstrukten n ich t faßbar.

Die Fülle der wissenschaftlichen M odelle stellt d aru m  n u r e in en  (zwar 
notw endigen) H um us fü r die individuelle p h än o m en o lo g isch e  »N eugier« 
dar; e ine solche, die m eh r erlaub t als sie sich zu e igen  m acht. Sie k an n  die 
e r f in d e risc h e  P o ten z  s tim u lie ren , w en n  m an  das K ü n s tle risch e  j e d e r  
einzelnen  M usiksetzung in dem  subjektiven Fort- u n d  A brücken  von den  
n o rm ativ  g e lte n d e n  M uster, N o rm e n , S ym bo len  e in e r  » v e rs te h b a re n  
m usikalischen Sprache« aufspüren  m öch te . Es g eh t j a  jed esm al um  eine 
andersartige In teraktion zwischen d e r scheinbaren  S ystem determ in iertheit 
u n d  freien kom positorischen W ahl des nächsten  Schrittes im System. Diese 
E igenart d e r Musik ist d er H au p tg ru n d  ih re r  spezifischen S prachlichkeit, 
d ie  das K o m p o n ie ren  in  u n se rem  in fo rm a tisc h e n  Z e ita lte r  so schw er 
form alisierbar m acht. Die Sprache d e r Musik sollte die S achen »sichtbar« 
u n d  »verständ-lich« m achen , die ih ren  U rsp rung  jenseits  des begrifflichen  
Verständnis haben. Das Denken in Begriffen un terscheidet sich grundsätzlich 
von dem  musikalischen Denken dadurch, daß sich bei letzterem  seine polare 
F o rm en , näm lich  analy tische D iskursiv ität u n d  a u f  das au g en b lick lich  
erkannte Ganze ausgerichtete In tuition , verflechten u n d  in einem  »offenem  
Spiel« zwischen bew ußtem  u n d  unbew ußtem  H a n d e ln  in  G leichgew icht 
gehalten werden. Geschichtlich vorgeform te kom positionstechnische Mittel
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(vom M aterial u n d  V okabular an bis h in  zu den  kom plexesten  Satz- u nd  
S e tz re g e ln ) ,  d ie se  u n u m g ä n g lic h e  B e d in g u n g  e in e r  m u s ik a lisc h e r  
»S prache« , setzt sich zusam m en aus e in e r Fülle ih re r  »gleichzeitig  au f 
v e rsch ied en en  E b en en  w irksam en Teilsprachen.«  (M ech tler 1984:448). 
K rite r ie n  fü r  d ie  W ahl aus d e n  W ö rte rb ü c h e rn  d ie se r v e rsch ied en en  
S p ra c h e n  b a s ie re n  keinesw egs n u r  a u f e in d e u tig e n  g ram m atik a lisch 
syntaktischen G esetzen u n d  sind n u r teilweise bewußt; sie k önnen  sich aus 
dem  un b ew u ß ten  o d e r  zum  Teil bew ußten W echselspiel d e r T eilebenen  
ergeben . H erm an n  Broch grenzt diese künstlerische E rkenntnis gegenüber 
d e r w issenschaftlichen als »poetische« ab, u n d  bezeichnet sie als »ahnende 
/ s /  Symbol d e r g eah n ten  Totalität« (des Logos).

Es ist sign ifikant, daß d ie Selbstem pfindung d e r K om ponisten , d er 
T onsetzer, e in er so lchen  Auffassung d er Sprache Musik schon im m er nahe 
war. A rn o ld  S c h ö n b e rg  h a t  d ie  Id ee  des S p rac h ch arak te rs  d e r  M usik 
geradezu  em phatisch  v ertre ten , u n d  A nton W ebern, d e r m it seinem  W erk 
u n d  W ort, m it seinem  au tonom en , strukturalistisch beton ten  musikalischen 
D enken  die B ahnen  e in er Position gegen musikalischen Ausdruck, Aussage, 
In h a lt u n d  In tu itio n  erö ffne t hat, m einte in seinem  V ortrag  im Ja h r  1932/ 
33: »Was ist d en n  die Musik?... Die Musik ist Sprache. Ein M ensch will in 
d ieser S prache G edanken  ausdrücken; aber n ich t G edanken , die sich in 
Begriffe um setzen lassen, sondern  musikalische Gedanken...« »Es will jem and  
in T ö n en  etwas m itte ilen , was anders n ich t zu sagen ist. Die Musik ist in 
d iesem  S inne e ine  Sprache.« (W ebern, 1960: 46,17) Es g eh t also n ich t um  
die Begriffe, u n d  in Begriffe gefaßte G edanken, sondern  um  »musikalische 
G edanken« , d ie sich im auditiven M edium  d e r T öne form en. In diesem  
M edium  m uß d e r sinn liche Stoff zum »Objekt solchen D enkens erhoben  
sein, um  ‘geistfähig’ (H anslick), d.h. d er künstlerisch-m usikalischen Form 
dieses D enkens... verfügbar zu werden.« (Eggebrecht, 1961:74)

A ber bei versch iedenen  m ethodologischen V ersuchen, Begriffen wie 
m usikalische Idee, In te n tio n , Aussage, A usdruck das M etaphorische zu 
n e h m e n  u n d  es m it dem  Satztechnischen u n d  Logisch-Syntaktischen zu 
ersetzen , das Begrifflose ins Begriffliche zu »übersetzen«, zeigen sich die 
unüberw indliche G renzen (sprachliche, n icht musikalische!), die die bereits 
erw ähnten  U nterschiede in erkenntnis- und  bedeutungsgebenden Prozeßen 
z u r S ic h t tra g e n . D iese  v e ra n la ß te n  T h .W .A dorno  zu d e r  b e k a n n te n  
Feststellung: »Musik ist sprachähnlich , aber Musik ist n ich t Sprache« (un ter 
S p rach e  ist selbstverständlich  W ortsprache gem ein t). Diese Feststellung 
postierte e r am A nfang seines Fragment über Musik und Sprache (Adorno, 1978: 
251-256). Aus se iner Ästhetischen Theorie stam m t übrigens das T iteldiktum  
m eines Beitrags. Seine A nhaltspunkte sind dam it en thüllt.
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(Verständlich, daß in m einem  Alter, tro tz  w achem  u n d  offenem  O h r 
für neue Erkenntnisse, ein Paradigm aw echsel n ich t zu erw arten  ist. A ber 
das lange Leben m it u n d  durch  die Musik bew irkt die ständige Ü b erp rü fu n g  
musikwissenschaftlichen m ethodologischen Vorschläge an  d e r Musik selbst, 
u n d  sie fasziniert u n d  bezaubert m ich in ih rem  R eichtum  an  versch iedenen  
S etzungen noch  im m er tiefer u n d  s tä rker als n o ch  so vo llständig  ausge
arbeite te  wisssenschaftliche »vorgefaßte T heorien« .)

Die A ntw orten A dornos au f die fu n d am en ta len  F ragen  sind im m er 
dialektisch. In  se in er In te rp re ta tio n  versch rän k en  sich in  d e r  M usik d ie 
m im etische u n d  kognitive Erkenntnis. Sui generis E rk en n tn isch arak te r d e r 
Musik b e g rü n d e te r  durch  m im etische, begrifflose, »stum m e E rfahrung , die 
sich durch Stimmigkeit d er musikalischen Z usam m enhänge zwar zum  Begriff 
b e s tim m e n  ließ e , a b e r  als e in  e in m a lig e s  V o rg a n g  d o c h  e b e n  se in e  
U ngegenständlichkeit herrvorhebt.« (Z e n c k l9 7 7 :115) »Musik zielt a u f eine 
in te n tio n s lo s e  S p ra c h e  ( . . .) .  M usik  o h n e  a lle s  M e in e n , d e r  b lo ß e  
p hänom ena le  Zusam m enhang d er Klänge, g lieche akustisch dem  K aleido
skop. Als absolutes M einen dagegen h ö rte  sie auf, Musik zu sein, u n d  ginge 
falsch in Sprache über.«  (Adorno 1978: 252)

A uf dem  Weg der Bestim m ung m usikalischer E igengesetzlichkeit u n d  
gleichzeitig  ih re r Sprachähnlichkeit s te llt sich bei A d o rn o , wie sp ä te r  bei 
Dahlhaus, Eggebrecht u nd  Faltin, als wichtigste die Frage e in e r T ransform a
tion d e r gegenständlichen in die ästhetische E rkenn tn is  u n d  die Frage d e r  
B edeutung ästhetischer Phänom ene.

Z ur Lösung d e r  e rsten  Frage k an n  au ch  d ie M usik d ie  k a teg o ria le  
Form ung zur Hilfe rufen, sich auf die Logik, Kausalität u n d  das Form gesetzte 
s tü tzen , w obei d ie spez ifischen  D e fin itio n e n  d ie se r  K a te g o rien  n ic h t  
u n b e d e u te n d e  S chw ierigkeiten  b e re i te n . Aus d e r  w isse n sch a ftlic h en  
B egründbarkeit m üßte m an sie au f die E rlebn isebene u n d  das Ä sthetische 
»transponieren«. Doch alle erw ähnten A utoren b eg ründen  die Inhaltlichkeit 
d er Musik n ich t n u r am  aus dem  Sprachgestus gelösten  A usdruck, so n d ern  
auch am  B edeutungsbereich der ästhetischen T eilm om ente, d ie  d u rch  ih re  
kategoriale Form ung zur B estim m theit gelangen . Sie w erden , wie A dorno  
sagt, in  e ine  »zweite G egenständlichkeit«  tran sp o rtie rt. E in facher ausge
drückt: d e r äußere Im puls (welcher N atu r e r auch  sein m ag) m uß erst in 
die Gestalt e iner m usikalischen Idee, eines sinnvollen G edanken  o d e r e in e r 
V orstellung transform iert w erden, um  ästhetisch wirksam zu sein. A nders 
als in d e r diskursiven Sprache, wird das m usikalische Zeichen (ich verw ende 
h ie r  Faltins T erm ino log ie), in dem  sich d ie  ästhetische B ed eu tu n g  k o n 
stitu iert, ein  V organg, in dem  die expressiv-gestischen u n d  syn tak tisch
form alen E lem ente verflochten sind u n d  in  dem  die a llgem einen  Im pulse,
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d ie  ä s th e tis c h e n  Id e e n  u n d  d e re n  m a te rie lle  Form  zu e in e r  E in h e it 
verschm elzen. E inm al konstitu iert, ist diese B edeutung unw iederholbar, da 
sie e ine ästhetische Q ualitä t darstellt.

W enn m an den  Ausdruckscharakter der Musik nicht zu verneinen bereit 
ist (was in d er postavantgarden Zeit endlich auch selbstverständlich sein sollte) 
stellt sich die Frage, was d rü ck t die Musik aus? Auch w enn Peter Faltin m it 
R ech t d e n  D enota ts-Fe tisch ism us als dem  m usikalischen  W esen frem d  
b e tra ch te t u n d  sem antische F undierung  für die Musik fü r ausgeschlossen 
h ä lt (Faltin 1985: 99 u n d  72), tasten viele seit Nietzsches Bestim m ung des 
m u sik a lisch en  A usdrucks als » in terna lisierte  N ach ah m u n g  d e r Sprach- 
bew egung« (zit. nach  Zenck 1977:157) nach diesem  »was« des Ausdrucks. 
A d o rn o  ü b e rn im m t zu e rs t d ie S chönbergsche Idee des m usikalischen  
G edanken als Ausdrucksbestimm ung, aber rückt dann diese »Bedingung aller 
W ahrheit«  in  den  B ereich d e r Objekt-Subjekt B eziehung und  m eint, daß 
aus dem  m usikalischen A usdruck eigentlich »das rätselhafte Etwas« spricht, 
was n ich t objekthaft u n d  auch keine Spiegelung d er subjektiven Innerlichkeit 
ist, so n d ern  selbst d en  S prachcharak ter der Kunst ausm acht u nd  sich aus 
d e r  B eziehung  zwischen den  H ervorb ringenden  u n d  E m pfangenden  als 
Subjekt konstitu iert (A dorno: 1970:249). Faltin versucht dieses »Etwas«, das 
M usik  a n g e b lic h  v e rm ittle , aus d e r  »S prache d e r G efüh le«  gänz lich  
herauszu lösen  u n d  in d ie ästhetische Idee um zufunktionieren , die seiner 
M einung  nach  in d e r Musik als Sprache verm ittelt wird. Kein O bjekt, keine 
diskursive B edeu tung , ab e r doch  ein Sinn, der n u r d e r Musik eigen ist un d  
sich in  ih rem  spezifischen C ode artikuliert, wird als Aussage musikalisch 
fo rm u lie r te r , g e o rd n e te r  u n d  sinnvoll en tw icke lte r G ed an k en  h erv o r
gebracht u n d  geht aus der ästhetisch- appellativen Funktion der Zeichen (und 
n ich t aus diskursiv-kom m unikativen wie bei d er W ortsprache) hervor. Als 
V erm ittlungsenergie ist also Musik der W ortsprache n ich t analog. Es handelt 
sich  um  zwei v e rsch ied en e , K arbusicky w ürde sagen, » S truk tu rre ihen«  
(Karbusicky 1989:15), nach  Faltin (1985:37) um  zwei Codes. Sie zeigen zwar 
P a ra litä ten  a u f  u n d  s teh en  in e in e r k o m p lem en tä re r B eziehung, doch  
v erm itte ln  n ich t das G leiche u n d  un terscheiden  sich b ed eu ten d  besonders 
a u f  d e n  E b en en  d e r konstitu tiven  F unktion  u n d  Syntax, wie Karbusicky 
system atisch e labo rierte  (Karbusicky 1989:17).

D arum  will A dorno  die Musik sogar n ich t als ein »System aus Zeichen« 
seh en  (A dorno  1987:259), obwohl er sie für »wahre« u n d  »beredeste aller 
S p rach en «  h ä lt. Ih r  » im m er v erh ü llte r«  G ehalt, ih r  »Fluch des M ehr
deu tigen«  m achen  ih re  In ten tio n en , sagt er, zu m usikalischen S trukturen, 
die au f In te rp re ta tio n  verwiesen sind. Faltin aber re tte t seine These von der 
spezifischen B edeu tung  m usikalischer Zeichen dadurch, daß m an sie an die
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P rozeße d e r  B ed eu tu n g sk o n stitu tio n  b in d e t, fü r  w elche b e so n d e rs  d ie 
syntaktische Dim ension (In-Beziehung-Setzen von E lem enten) von g rö ß te r 
W ichtigkeit ist.

Kurz resüm ierend  könnte m an die w ichtigsten U n tersch iede  zwischen 
Musik u n d  W ortsprache fo lgenderm assen zusam m enfassen:
-  Sprache verm ittelt Begriffe, die M usik jedoch  »m usikalische G edanken« 

in  d e n e n  ja  so vieles sed im en tie rt u n d  in  e in e r  in n e re n  In te ra k tio n  
w irkend ist.

-  Statt d e r diskursiven erfüllt sie vorrangig  die ästhetische F unktion .
-  B edeutungen  w erden du rch  Syntax generiert. In  d e r S prache ist d iese 

sem antisch fund iert, Musik ab er b ild e t im B ereich  d e r re in e n  Syntax 
»Symbolketten« (Engel 1990:249) u n d  in terp re tie rt sie musikalisch. Diese 
Syntax ist durch das Phänom en der schwer defin ierbaren  »m usikalischen 
Logik« u n d  »Innendynam ik« (D ahlhaus 1975) fund iert. Als ästhetische 
V erm ittlungsfo rm  ist also d ie M usik zwar e in e  A rt S p rach e  u n d  d e r  
Sprache ähnlich, aber gewiß eine e igenartige Sprachm odalitä t.

Schon Kant wußte, daß die V orstellungskraft eines gen ia len  K ünstlers 
keine Sprache vollkommen erreichen u n d  verständlich m achen  kann. D am it 
hat er zwischen d er künstlerischen V orstellung u n d  d e r Begriffssprache eine 
klare ästhetische (statt kognitive) H ie ra rc h ie  e in g e fü h rt. Was in  e in em  
auditiven Bereich d e r Phantasie gebärt u n d  en tfa lte t w urde, kan n  n u r  im 
gleichen Bereich des Bewußtseins zu E nde g eb rach t w erden , keinesfalls in 
dem  diskursiven Sprachbereich.
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