Marija Bergamo
Musik als Gestalt der begrifflosen Erkenntnis

»...denn die Natur hatjedem Dinge seine Sprache
nach seiner Essenz und Gestaltnis gegeben; denn aus
der Essenz urstandet die Sprache oder der Hall.«
Jakob Bdéhme (um 1610)

Die Frage, die an unserer Konferenz zur Debatte steht, hat, wie bekannt,
eine lange praktische und theoretische Geschichte und zahlt zu den
fundamentalen musikwissenschaftlichen Themen. Man fragt sich, ob Carl
Dahlhaus wirklich Recht hat, wenn er geistvoll meint, dal mdglicherweise
auch Musikwissenschaft zu den Disziplinen zahlt, in denen »die fundamen-
talen Fragen eigentlich nie geléstwerden, sondern allmahlich veraltern und
von anderen, genauso unlésbaren Problemen verdrangt werden« (Dahlhaus
1974)? Oder, z&hltdie Idee der Musik als Sprache tatsachlich zu den Ideen
»mit geschichtlich begrenzter Reichweite« (de la Motte-Haber, 1985:33),
denen heute gar nicht mehr das friher so lebendige Interesse gebihrt?
Handelt es sich um eine Frage, diejede Zeit aufs neue, nur aus der Sicht
derjeweils gultigen dsthetischen und theoretischen Paradigmen beantworten
sollte? Oder lieRe sich das Problem doch auch von der phd&menologischen
Seite anpacken und von den immer starker betonten linguisiichen Ausgang-
spunkten wieder dem Musikwesen néher bringen?

Die Uberlegung, sich wieder einmal mit diesem Thema auseinander-
zusetzen, stitztsich auf folgende Argumentation:

Am Ausgang eines mit der Megakultur des Modernismus gekennzeich-
netenjahrhunderts (dasuns immernoch als Nachzeitund nichtVorzeiteiner
moglicherweise sich schon deutlich profilierenden neuen musikalischen
Perspektive bewuBt ist), befindet sich Musik, eben was ihre »Sprach-lichkeit«
betrifft, in einer ihr bisjetat kaum bekannter Situation: Sie pendelt (um mit
Sloterdijk zu sagen) zwischen kopemikanischer Mobilisation undptolomaischer
Entwaffnung, zwischen geschichtlichen Kulturen/bzw. Stilen und deren
postmodernistischer »Inventur aus demjenseits« (Orai¢-Toli¢ 1996:107). Die
zu allen Zeiten einigermafen einheitliche, fir den Kompo-nisten
selbstverstandliche, schitzende und ihn stitzende &sthetische und
kompositionstechnische Rahmen, von einer fast normativen Kraft, gingen
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in Zerfall. Sie waren aberjener gemeinsame Nenner, der die individuellen
Losungen im unzéhligen Zahler ermdéglichte und den Sprachcharakter der
Musik immer wieder - zwar in geschichtlich sehrvehrschiedenen Deutungen
- fundierte. Wie kann man in einer Zeitohne »gemeinsamen Nenner« die
Sprachlichkeit der Musik erhalten? Oder braucht man sie nicht mehr? Die
Titelfrage ware also vor allem vom Standpunkt der Musik selbst zu
beantworten.

Herausfordernd ist sie aber auch angesichts der angehduften, oft
entgegengesetzten theoretischen Ansichten und Argumentationen, als ein
musikwissenschaftliches Thema. Obwohl auch hier, so Gerhard Engel, »die
Fulle der Antworten das Fehlen einer Antwort verdeckt« (Engel, 1990:272),
bewirken sowohl neuere Schritte in der Grundlagenforschung wie auch
aktuelle Erkenntnisse Uber die nichtlinearen, unvoraussehbaren »fluid-
artigen Phanomene« (zu denen auch musikalische Strukturen zdhlen), oder
heutzutage breit gefdcherte und differenzierte semiotische und system-
theoretische Fragestellungen auch in der Musikwissenschaft- in der Richtung
Hoffnung und Neugierde: liee sich mit Hilfe solcher Vorschlage auch bei
diesem Problem ein Stlick weiter kommen?

Zwei noch immer anhaltende entgegengesetzte Grundpositionen was
Sprachfdhigkeitund Sinn/Bedeutung der Musik betrifft (eine, die Musik als
reines Strukturspiel ohne Bedeutung auffaBt, und andere, die injeder Musik
das Mimetische, die Gehalt- oder sogar Denotatspuren detektiert) sowie eine
Fille vermittelnden Varianten dazu machen eine »interparadigmatische«
Diskussion sehr schwierig. Asthetische und theoretische Voraussetzungen
bestimmen nicht nur die Ausgangspramissen, sondern auch die Diskussions-
ergebnisse. Wie aus dem Programm ersichtlich ist, werden bei unserer
Konferenz semiotische und kommunikationstheoretische (auch pragmati-
sche) Standpunkte erdrtert, systemtheoretische Vorschldge miteinander
verglichen, historische Modelle bei den methodologischen Fragen zu Hilfe
gerufen und Beispiele als Beweismateriale diskutiert. Ich glaube zwar nicht,
daB wir - der Natur des Sachverhaltes wegen - zu einer Antwort auf die
gestellte Frage kommen kénnen, doch hoffe ich, da wir - im Sinne Peter
Bilrgers Gedanken, es wére in der musikwissenschaftlichen Diskussion
bereits ein wesentlicher Fortschritt »wenn es zu einer Selbstverstédndlichkeit
wiirde, daB jeder Wissenschaftler die Wahl seiner... Problemstellung
begrindet« (Blrger 1974, zit. nach Engel 1990:1) - einen anregenden
Meinungsaustausch durchfihren werden.
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Meinen Beitrag dazu mdchte ich, in Anbetrachtanderer angekiindigten
Blickwinkel, mit dem Versuch leisten, das Thema sozusagen »am
Ausgangspunkt« zu fassen, bei der kompositorichen Gestaltung, dem
Phanomen des »Musiksetzens«, also beim Prozell des »Zeigens ohne das
Sagen« (wie der spédte Wittgenstein das Denken im Bereich des Auditiven
formulierte).

Unléangst meinte Paul Crowther in seinem neuen Buch (TheLanguage
of Twentieth-Century Art, New Haven 1997), dall die Antwort auf die Frage,
wieso die Kunst eine Geschichte hat, wenn sie die geschichtlichen
Bedingungen ihres Entstehens stets Uiberbietet, in den strukturalistischen
Grundlagen unseres Bewul3tseins, in den sogenannten wechselseitigen
Erkenntnisrelationen zu suchen sei. Am Beispiel der Unterschiede zwischen
dem Bildund dem Worterdrterte er, wie sich erkenntnis- und bedeutungs-
gebende Prozesse nicht von vornhinein formulieren und auch nicht
hinterher in eine andere Sprache lUbersetzen lassen. Symbolische Strukturen
innerhalb einer Kultur seien eben von diesem System der Unterschiede
abhéngig. Musik als eigenartige symbolische Struktur par excellence bestatigt
ihrerseits die These vollkommen.

Damit ist meine Pointe schon vorweggenommen: es ist durchaus
maglich, die Musik als Sprache aufzufassen (was ihr geschichtliches Dasein
bezeugt und bestatigt), doch kann man sie nicht fir klare und deutliche
»Sprache der Geflihle« erkldren, aber auch nicht flir eine der Wortsprache
dhnliche Struktur halten, die man weiter mitlinguistischen Denkparadigmen
argumentieren wiirde. Sie kann zwar als Zeichensystem interpretiert werden,
doch sprachlich fundierte semiotische »vorgefalten Theorien«, wie dem-
nachst Kollege Gligo zeigen wird, kénnen ihr Wesen nicht erfassen, weil ihre
Essenz nicht gegenstandlicher, begrifflicher und wortsprachlicher Natur ist.

Die angsterregende Szientifikation des Denkens 14Rt uns heute oft
vergessen, dal’ die rationale Erkenntnis die Ganzheitder Welt nicht umfaft.
Besonders deutlich wird das, wenn es um das Phdnomen Musik geht, das
sich nur durch die Einheitlichkeit der wissenschaftlichen und kiinstlerischen
Erkenntnis einigermafen »fassen/fangen« 1&4Rt. Die Musik wird - um
Eggebrechts Formel zu gebrauchen - ebenbirtig durch mathematisierte
Emotion und emotionalisiertes Ratio konstituiert. Interaktion zwischen der
anscheinenden »Unordnung« einer Konstituante, und der »Ordnung« der
anderen, steht nicht im Zeichen des Gegensatzes, sondern der Ergdnzung.
Unordnung istnur als Unvordeterminiertheitund Unlinearitat zu verstehen,
Ordnung dagegen nur als Systemheit, als eine besondere Art der
Organisation, die den musikalischen Sinn erschafft. In den musikalischen
Strukturen werden, ahnlich wie im Wesen und Struktur des Lebens, Ordnung
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und Ordnung gekoppelt. Eine musikalische Idee oder Emotion wird in der
abendlédndischen Musik nur als rationalisierte Struktur realisiert: durch stark
entwickelte Theorie und Notation, komplexe kompositionstechnische
Verfahren, nicht zuletztauch durch ihre Geschichtlichkeit. Der ganze Apparat
ist ein Teil des Musikwesens. Durch ihn wird das (unbegriffliche und
begriffliche) Auditive erfaBtund umfalt, mitdem Irrationellen verflochten,
das sich in verschiedenen Intensitdten und Gestalten sowohl in das
musikalische BewuRtsein wie auch in das Denken Gber Musik Eintritt
verschafft. Diese spezifische Oberhand des Rationalen Gber den musikali-
schen Bereich, welcher sonstdem Sinnlichen und Emotionellen verschrieben
ist, verwirklicht sich aber jedesmal in einem individuellen schoépferischen
BewufRtsein. Hier wird das Irrational-Subjektive rational objektiviert und
damit auch der wissenschaftliche Zutritt zu einem Teil des Systems Musik
ermoglicht. Viel leichter istaber diese gekoppelte musikalische »Ordnung«
und »Ordnung« im dynamischen System Musik als sinnvolles dsthetisches
Phdnomen zu erleben, als sie in beiden Dimensionen rational zu fassen und
durch begriffliches Instrumentarium zu analisieren. Ins Sprachliche
Ubersetzen 1Bt sich diese musikalische Sprache nicht. Der musikalische Sinn
Uberragt - trotz allen andersartigen Argumentationen - die Ebene der
rationalen FalRbarkeit und ist darum mit einseitigen methodologischen
theoretischen Konstrukten nicht falbar.

Die Fulle der wissenschaftlichen Modelle stelltdarum nur einen (zwar
notwendigen) Humus fir die individuelle phdnomenologische »Neugier«
dar; eine solche, die mehr erlaubt als sie sich zu eigen macht. Sie kann die
erfinderische Potenz stimulieren, wenn man das Kinstlerische jeder
einzelnen Musiksetzung in dem subjektiven Fort- und Abricken von den
normativ geltenden Muster, Normen, Symbolen einer »verstehbaren
musikalischen Sprache« aufspiren modchte. Es gehtja jedesmal um eine
andersartige Interaktion zwischen der scheinbaren Systemdeterminiertheit
und freien kompositorischen Wahl des nédchsten Schrittes im System. Diese
Eigenart der Musik ist der Hauptgrund ihrer spezifischen Sprachlichkeit,
die das Komponieren in unserem informatischen Zeitalter so schwer
formalisierbar macht. Die Sprache der Musik sollte die Sachen »sichtbar«
und »verstdnd-lich« machen, die ihren Ursprungjenseits des begrifflichen
Verstandnis haben. Das Denken in Begriffen unterscheidet sich grundsatzlich
von dem musikalischen Denken dadurch, dal sich bei letzterem seine polare
Formen, namlich analytische Diskursivitdt und auf das augenblicklich
erkannte Ganze ausgerichtete Intuition, verflechten und in einem »offenem
Spiel« zwischen bewufRtem und unbewuBtem Handeln in Gleichgewicht
gehalten werden. Geschichtlich vorgeformte kompositionstechnische Mittel
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(vom Material und Vokabular an bis hin zu den komplexesten Satz- und
Setzregeln), diese unumgéangliche Bedingung einer musikalischer
»Sprache«, setzt sich zusammen aus einer Fille ihrer »gleichzeitig auf
verschiedenen Ebenen wirksamen Teilsprachen.« (Mechtler 1984:448).
Kriterien fur die Wahl aus den W drterbichern dieser verschiedenen
Sprachen basieren keineswegs nur auf eindeutigen grammatikalisch-
syntaktischen Gesetzen und sind nur teilweise bewuf3t; sie kénnen sich aus
dem unbewuBten oder zum Teil bewulRten Wechselspiel der Teilebenen
ergeben. Hermann Broch grenztdiese kiinstlerische Erkenntnis gegeniiber
der wissenschaftlichen als »poetische« ab, und bezeichnet sie als »ahnende
/s/ Symbol der geahnten Totalitat« (des Logos).

Es ist signifikant, dal die Selbstempfindung der Komponisten, der
Tonsetzer, einer solchen Auffassung der Sprache Musik schon immer nahe
war. Arnold Schénberg hat die Idee des Sprachcharakters der Musik
geradezu emphatisch vertreten, und Anton Webern, der mit seinem Werk
und Wort, mitseinem autonomen, strukturalistisch betonten musikalischen
Denken die Bahnen einer Position gegen musikalischen Ausdruck, Aussage,
Inhalt und Intuition er6ffnet hat, meinte in seinem Vortrag imJahr 1932/
33: »Was ist denn die Musik?... Die Musik ist Sprache. Ein Mensch will in
dieser Sprache Gedanken ausdriicken; aber nicht Gedanken, die sich in
Begriffe umsetzen lassen, sondern musikalische Gedanken...« »Eswilljemand
in Tonen etwas mitteilen, was anders nicht zu sagen ist. Die Musik ist in
diesem Sinne eine Sprache.« (Webern, 1960: 46,17) Es geht also nicht um
die Begriffe, und in Begriffe gefalte Gedanken, sondern um »musikalische
Gedanken«, die sich im auditiven Medium der Téne formen. In diesem
Medium muB der sinnliche Stoff zum »Objekt solchen Denkens erhoben
sein, um ‘geistfahig’ (Hanslick), d.h. der kiinstlerisch-musikalischen Form
dieses Denkens... verfugbar zu werden.« (Eggebrecht, 1961:74)

Aber bei verschiedenen methodologischen Versuchen, Begriffen wie
musikalische ldee, Intention, Aussage, Ausdruck das Metaphorische zu
nehmen und es mit dem Satztechnischen und Logisch-Syntaktischen zu
ersetzen, das Begrifflose ins Begriffliche zu »iibersetzen«, zeigen sich die
uniberwindliche Grenzen (sprachliche, nicht musikalische!), die die bereits
erwdhnten Unterschiede in erkenntnis- und bedeutungsgebenden Prozellen
zur Sicht tragen. Diese veranlaBten Th.W.Adorno zu der bekannten
Feststellung: »Musik ist sprachdhnlich, aber Musik istnicht Sprache« (unter
Sprache ist selbstverstandlich Wortsprache gemeint). Diese Feststellung
postierte er am Anfang seines Fragment (iber Musik und Sprache (Adorno, 1978:
251-256). Aus seiner Asthetischen Theorie stammt iibrigens das Titeldiktum
meines Beitrags. Seine Anhaltspunkte sind damit enthillt.
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(Verstandlich, dal in meinem Alter, trotz wachem und offenem Ohr
fir neue Erkenntnisse, ein Paradigmawechsel nicht zu erwarten ist. Aber
das lange Leben mitund durch die Musik bewirkt die standige Uberpriifung
musikwissenschaftlichen methodologischen Vorschlage an der Musik selbst,
und sie fasziniertund bezaubert mich in ihrem Reichtum an verschiedenen
Setzungen noch immer tiefer und starker als noch so vollstdndig ausge-
arbeitete wisssenschaftliche »vorgefalte Theorien«.)

Die Antworten Adornos auf die fundamentalen Fragen sind immer
dialektisch. In seiner Interpretation verschranken sich in der Musik die
mimetische und kognitive Erkenntnis. Sui generis Erkenntnischarakter der
Musik begrindeter durch mimetische, begrifflose, »stumme Erfahrung, die
sich durch Stimmigkeitder musikalischen Zusammenhdnge zwar zum Begriff
bestimmen lieBe, aber als ein einmaliges Vorgang doch eben seine
Ungegensténdlichkeitherrvorhebt.« (Zenckl977:115) »Musik zieltaufeine
intentionslose Sprache (...). Musik ohne alles Meinen, der bloRe
phdnomenale Zusammenhang der Klange, glieche akustisch dem Kaleido-
skop. Als absolutes Meinen dagegen hdrte sie auf, Musik zu sein, und ginge
falsch in Sprache Uber.« (Adorno 1978: 252)

Aufdem Weg der Bestimmung musikalischer Eigengesetzlichkeitund
gleichzeitig ihrer Sprachahnlichkeit stellt sich bei Adorno, wie spater bei
Dahlhaus, Eggebrecht und Faltin, als wichtigste die Frage einer Transforma-
tion der gegenstédndlichen in die &sthetische Erkenntnis und die Frage der
Bedeutung &sthetischer Phdnomene.

Zur Loésung der ersten Frage kann auch die Musik die kategoriale
Formung zur Hilfe rufen, sich aufdie Logik, Kausalitdt und das Formgesetzte
stiitzen, wobei die spezifischen Definitionen dieser Kategorien nicht
unbedeutende Schwierigkeiten bereiten. Aus der wissenschaftlichen
Begriindbarkeit miRte man sie aufdie Erlebnisebene und das Asthetische
»transponieren«. Doch alle erwdhnten Autoren begrinden die Inhaltlichkeit
der Musik nicht nur am aus dem Sprachgestus geldsten Ausdruck, sondern
auch am Bedeutungsbereich der &sthetischen Teilmomente, die durch ihre
kategoriale Formung zur Bestimmtheit gelangen. Sie werden, wie Adorno
sagt, in eine »zweite Gegenstandlichkeit« transportiert. Einfacher ausge-
drickt: der auBere Impuls (welcher Natur er auch sein mag) mufR erst in
die Gestalteiner musikalischen ldee, eines sinnvollen Gedanken oder einer
Vorstellung transformiert werden, um d&sthetisch wirksam zu sein. Anders
alsin der diskursiven Sprache, wird das musikalische Zeichen (ich verwende
hier Faltins Terminologie), in dem sich die dsthetische Bedeutung kon-
stituiert, ein Vorgang, in dem die expressiv-gestischen und syntaktisch-
formalen Elemente verflochten sind und in dem die allgemeinen Impulse,
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die dsthetischen Ideen und deren materielle Form zu einer Einheit
verschmelzen. Einmal konstituiert, ist diese Bedeutung unwiederholbar, da
sie eine dsthetische Qualitat darstellt.

Wenn man den Ausdruckscharakter der Musik nicht zu verneinen bereit
ist (was in der postavantgarden Zeitendlich auch selbstverstandlich sein sollte)
stellt sich die Frage, was drickt die Musik aus? Auch wenn Peter Faltin mit
Recht den Denotats-Fetischismus als dem musikalischen Wesen fremd
betrachtet und semantische Fundierung fir die Musik fir ausgeschlossen
halt (Faltin 1985: 99 und 72), tasten viele seit Nietzsches Bestimmung des
musikalischen Ausdrucks als »internalisierte Nachahmung der Sprach-
bewegung« (zit. nach Zenck 1977:157) nach diesem »was« des Ausdrucks.
Adorno tGbernimmt zuerst die Schénbergsche Idee des musikalischen
Gedanken als Ausdrucksbestimmung, aber riickt dann diese »Bedingung aller
W ahrheit« in den Bereich der Objekt-Subjekt Beziehung und meint, daf
aus dem musikalischen Ausdruck eigentlich »das ratselhafte Etwas« spricht,
was nicht objekthaftund auch keine Spiegelung der subjektiven Innerlichkeit
ist, sondern selbst den Sprachcharakter der Kunst ausmacht und sich aus
der Beziehung zwischen den Hervorbringenden und Empfangenden als
Subjekt konstituiert (Adorno: 1970:249). Faltin versucht dieses »Etwas«, das
Musik angeblich vermittle, aus der »Sprache der Gefiihle« ganzlich
herauszulésen und in die &sthetische Idee umzufunktionieren, die seiner
Meinung nach in der Musik als Sprache vermitteltwird. Kein Objekt, keine
diskursive Bedeutung, aber doch ein Sinn, der nur der Musik eigen istund
sich in ihrem spezifischen Code artikuliert, wird als Aussage musikalisch
formulierter, geordneter und sinnvoll entwickelter Gedanken hervor-
gebrachtund gehtaus der &sthetisch- appellativen Funktion der Zeichen (und
nicht aus diskursiv-kommunikativen wie bei der Wortsprache) hervor. Als
Vermittlungsenergie istalso Musik der Wortsprache nicht analog. Es handelt
sich um zwei verschiedene, Karbusicky wirde sagen, »Strukturreihen«
(Karbusicky 1989:15), nach Faltin (1985:37) um zwei Codes. Sie zeigen zwar
Paralitdaten auf und stehen in einer komplementédrer Beziehung, doch
vermitteln nicht das Gleiche und unterscheiden sich bedeutend besonders
auf den Ebenen der konstitutiven Funktion und Syntax, wie Karbusicky
systematisch elaborierte (Karbusicky 1989:17).

Darum will Adorno die Musik sogar nicht als ein »System aus Zeichen«
sehen (Adorno 1987:259), obwohl er sie flir »wahre« und »beredeste aller
Sprachen« halt. Thr »immer verhillter« Gehalt, ihr »Fluch des Mehr-
deutigen« machen ihre Intentionen, sagt er, zu musikalischen Strukturen,
die aufInterpretation verwiesen sind. Faltin aber rettet seine These von der
spezifischen Bedeutung musikalischer Zeichen dadurch, da man sie an die

283



Marija Bergamo

ProzeBe der Bedeutungskonstitution bindet, fir welche besonders die
syntaktische Dimension (In-Beziehung-Setzen von Elementen) von groRter
W ichtigkeit ist.

Kurz resiimierend kénnte man die wichtigsten Unterschiede zwischen
Musik und Wortsprache folgendermassen zusammenfassen:

- Sprache vermittelt Begriffe, die Musikjedoch »musikalische Gedanken«
in denen ja so vieles sedimentiert und in einer inneren Interaktion
wirkend ist.

- Statt der diskursiven erfillt sie vorrangig die asthetische Funktion.

- Bedeutungen werden durch Syntax generiert. In der Sprache ist diese
semantisch fundiert, Musik aber bildet im Bereich der reinen Syntax
»Symbolketten« (Engel 1990:249) und interpretiert sie musikalisch. Diese
Syntax istdurch das Phanomen der schwer definierbaren »musikalischen
Logik« und »Innendynamik« (Dahlhaus 1975) fundiert. Als &sthetische
Vermittlungsform ist also die Musik zwar eine Art Sprache und der
Sprache &hnlich, aber gewil} eine eigenartige Sprachmodalitét.

Schon Kantwulite, dall die Vorstellungskraft eines genialen Kinstlers
keine Sprache vollkommen erreichen und verstandlich machen kann. Damit
hat er zwischen der kiinstlerischen Vorstellung und der Begriffssprache eine
klare asthetische (statt kognitive) Hierarchie eingefiihrt. Was in einem
auditiven Bereich der Phantasie gebart und entfaltet wurde, kann nur im
gleichen Bereich des BewufRtseins zu Ende gebrachtwerden, keinesfalls in
dem diskursiven Sprachbereich.
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