VIl Pluralektische Klangformen und romantische Fensterblicke

Zum romantischen Anspruch eines, mit Novalis gesprochen, ,,Pluralism und Om-
nilism“ gehort auch das Einbegreifen der Musik in die Reflexion.'*? Das Denken
vertonen und die Musik denken — diese Forderung wurde zum Bestandteil des
frithromantischen Kunst-Projekts und lisst sich bis in die Spédtromantik Schu-
manns und Hugo Wolfs, selbst noch bis in die Romantik-kritische Brechung die-
ses Projekts bei Nietzsche verfolgen. Der alles einbegreifende ,Omnilism“ oder
yPluralism“ des Novalis erkannte in den musikalischen Strukturen ein flexibles
Beziehungssystem, das man philosophisch zu nutzen wusste. Die musikalische
Grammatik mit ihrer klanglichen Syntax und den Tonarten als ihren Konjuga-
tions- und Deklinationsformen richtete sich — etwa in Schellings Kunstphilo-
sophie — an der Bedeutung der rhythmischen Gefiige aus. Aus den rhythmischen
Einheiten, wie Schelling nahe legt, generiere die Musik ihren Gesamtrhythmus,
den Rhythmus des Einen im Vielerlei.'*® Die inhaltliche Gewichtung des Rhyth-
mus als ,Musik in der Musik® (Schelling) trug dann mit dazu bei, den Klang vom
Wort zu emanzipieren und in Richtung ,absoluter Musik“ vorzudringen.'** Hegel
wiederum beschrieb das ,Verhiltnis des Inhalts und der Form im Romantischen®
wie Uberhaupt den ,,Grundton des Romantischen® als musikalisch.**

Trotz der offenkundigen Tendenz romantischer Musik zum Abstrahieren von
der Vokalmusik und zu einer Symphonik, die sich mit E.T.A. Hoffmann als eine
,Oper der Instrumente” verstand'*®, zeigte sich ,das Romantische“ immer wieder
gerade in der intensivierten Symbiose von Wort und Ton, ndmlich in seiner we-
sentlichsten Klangform: im Lied.

Die Musik, so wiederum Schelling, sei ein ,reales Selbsterzihlen der Seele®,
wobei er betont, dass ,die Formen der Musik die Formen der ewigen Dinge
seien®, und zwar von ihrer ,realen Seite®, also ihrer sinnlich-geistigen Realitit aus
betrachtet.'*” Schelling ging sogar soweit, den Gehorsinn mit dem Selbstbewusst-
sein in Verbindung zu bringen, und zwar vermittelt durch unseren Zeitsinn, weil
dieser rhythmisch und reflektierend konditioniert sei.'** So wie die Musik sich als
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eine durch den Rhythmus begriindete Struktur dazu eignet, Verschiedenheiten,
Vielheiten in sich aufzunehmen, was sich in der Symphonie oder der symphoni-
schen Dichtung idealtypisch zeigt, kénnen auch die Sinne ein Zusammenstim-
men verschiedenster Eindriicke koordinieren. Entsprechend bezieht die dsthe-
tische Theorie der Romantik wahrnehmungspsychologische Phinomene in ihre
Reflexionen mit ein. Folgerichtig fordert Novalis eine , Theorie der Berithrung®
und des Ubergangs als Teil einer Lehre von der Transsubstantiation, die beides
einbegreifen soll: den Ubergang vom Sinnlichen ins Geistige und umgekehrt.
Die Sinne als Instrumente der Weltwahrnehmung gehéren im romantischen Ver-
stdndnis auch zum Inventar des Reflektierens. Was das Auge in den Blick nimmt,
ans Ohr dringt, gerochen oder ertastet wird, prift der kunstsinnige Romantiker
auf seinen geistig-dsthetischen Wert und gewinnt daraus Anhaltspunkte fiir seine
formenden Transformationen, zu denen auch die Abstraktion von eben diesen
sinnlichen Eindricken gehéren kénnen.

Musik UND BEWUSSTSEIN

Musik als ,Verklarung der sinnlichen Natur® steht fiir eine Spielart romantischer
Kunstauffassung, wie sie etwa Bettine von Arnim vertreten hat.'*’ Die andere
nicht-verklirte insistierte auf der sinnlichen Qualitit der Musik und fiihrt
sich auf Wilhelm Heinse und dessen Roman Hildegard von Hohenthal zuriick
(1795/96). ,Unser Gefiihl ist selbst nichts anderes®, schreibt Heinse, ,,als eine
innre Musik, immerwihrende Schwingung der Lebensneven.“*** Musik als Ent-
duflerung einer Art emotionalen Physiologie — mit dieser These versuchte Heinse
am Ubergang von musikanalytischer zu musikpoetischer Betrachtung ein Zei-
chen fiir die Interpretation einer Kunst zu setzen, die noch in der Spitromantik
als , Tat des Herzens“ verstanden wurde.

Ist nun aber Musik das ,reine’ Unbewusste oder Ergebnis schopferischen Kal-
kiils? Aufschlussreiche Uberlegungen zu dieser Frage finden sich in Johann Wil-
helm Ritters Reflexionen Fragmente aus dem Nachlasse eines jungen Physikers, die
Analyse und gefiihlsbetonte Deutung interagieren lassen, wie dieser Auszug be-
legt:

149 Bettine von Arnim, Simtliche Werke, 7 Bde. Hg. v. Waldemar Ochlke. Berlin 19201, Bd. 3,
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Wie das Licht so ist auch der Ton Bewufzseyn. Jeder Ton ist ein Leben des ténenden
Korpers und in ihm, was so lange anhilt, als der Ton, mit ihm aber erlischt. Ein ganzer
Organismus von Oscillation und Figur, Gestalt ist jeder Ton, wie jedes Organisch-Le-
bendige auch. Er spricht sein Daseyn aus. [...]

Tone sind Wesen, die einander verstehen, so wie wir den Ton. Jeder Accord schon
mag ein Tonverstindnifl unter einander seyn, und als bereits gebildete Einheit zu uns
kommen. Accord wird Bild von Geistergemeinschaft, Liebe, Freundschaft, u.s.w. Har-
monie Bild und Ideal der Gesellschaft. [...] Alles Leben ist Musik, und alle Musik als

Leben selbst — zum wenigsten sein Bild.***

Ritter entwirft hier eine organische Musikauffassung, die vom Bewusstsein aus-
geht, aber auch von der These, dass es kein menschliches Verhiltnis geben konne,
das sich nicht auch musikalisch, d.h. in musikalischen Verhiltnissen, ausdriicken
liefle. Musik als Bild und Ausdruck des Harmonischen sieht sich zum gesell-
schaftlichen Modell erklirt und hilt implizit alles (im kompositorischen Sinne
unaufgelost) Disharmonische fiir verworfen, weil es eine am Prinzip Konsens
orientierte Gesellschaft unterminieren miisste.

Gleichzeitig empfiehlt Ritter die Musik als Modell der Kommunikation. Denn
im musikalischen Werk sei alles auf alles bezogen, jedes Teil auf das andere; denn
die Tone werden zu verstindigen ,Wesen* erklirt, die gerade deswegen in Bezug
zueinander treten konnen, weil sie sich ihrer selbst und der anderen Tone bewusst
seien.

Noch umfassender setzten Friedrich Schleiermachers Uberlegungen zur Mu-
sik an, die er in seinen Vorlesungen iiber die Asthetik entwickelte (366—429). Vom
Standpunkt des Pluralektischen, also des wechselseitigen In-Beziehung-Setzens
des sinnlichen wie gedanklichen Materials in der Kunst und im philosophischen
Diskurs, bietet Schleiermachers Musik-Kapitel in seiner Asthetik reiches An-
schauungsmaterial. Téne und Gebirden versteht er als Ausdruck ,bewegten
Selbstbewufitseins“ (367), wobei ihn zunichst die Abstufungen im Ubergang
von Gesprochenem zu Gesungenem interessieren. Hierbei ist ihm um Defini-
tionsgenauigkeit zu tun, etwa der Art: ,[...] das sich dem Gesang annihernde
Sprechen® sei noch keine Musik, ,sondern nur Ubergang dazu“ (369), oder: ,Das
physische Element der Musik beruht also auf dem gemessenen Tone, und in-
dem wir so den gesungenen Ton von dem gesprochenen unterscheiden, so liegt
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in jedem musikalischen Kustwerke nichts anderes, als ein Zugleichsein und eine
Succession von solchen gemessenen Tonen® (370). Diese musikalische Einheit
von Gleichzeitigkeit und Nachzeitigkeit gilt Schleiermacher als Grund dafiir,
dass die Musik besonders geeignet sei, Gefiihls- und Geisteswelt umfassend
auszudriicken. Indem er jedoch darauf beharrte, dass die Musik den Zustand
sinnlichen (also nicht ,hochsten®) Bewusstseins artikuliert, entfernte er sich vom
Bild des ,genial‘ aus sich heraus schaffenden Komponisten; tiberhaupt fillt auf,
dass Schleiermacher nicht vom Komponisten redet, sondern von der Musik als
handelnder Kunst. Nachfolgend sei jedoch das Phinomen des Romantischen
in der Musik aus kompositorischer Sicht am Beispiel Schuberts erortert; und
das auch deswegen, weil man vermeint das, was das Romantische sei, geradezu
prototypisch im Resonanzbereich von Schuberts Musik bestimmen, ja, greifen
zu konnen.

SCHUBERT UND DIE IDEE MUSIKALISCHER LANDSCHAFT

Romantischer nie, so mochte man sagen, als in Schuberts Adagi, seinen Liedern,
im sogenannten ,Notturno“. Sobald man sich jedoch dem Musikalisch-Romanti-
schen definitorisch nahe glaubt, entzieht es sich einem unweigerlich. Um es ana-
loghaft zu sagen: Das Romantische gleicht, nicht nur in der Musik, einer Wan-
derschaft auf dem Wege zu Ritseln, wobei diese Wanderschaft ihrerseits selbst
ritselhaft wird. Daher wohl auch das paradoxe Phidnomen, dass sich — etwa im
romantischen Liedschaffen — das Motiv des Wanderns zumeist als Zyklus vorge-
stellt sieht. Es suggeriert ein eben nur scheinbar raumgreifendes Wandern; denn
es verbleibt letztlich auf einer Kreislinie, deren Mittelpunkt das durch den oft zu
hoch gespannten Anspruch gefihrdete, mithin von Selbstzersetzung bedrohte Ich
ist.

Will man die einem bestindig sich entziehende Essenz des Romantischen zu
erfassen versuchen, dann verlangt dies, bei paradoxalen Beschreibungsformen
Anhaltspunkte zu finden, im Widersprichlichen, in unscharfen Relationen, etwa
jenen zwischen Reflexion und Gefithlsausdruck, zwischen kohirenter kiinstleri-
scher Aussage und ihrem Aufbrechen ins Fragmentarische. Man kann allzu ver-
sucht sein, diese Gegensitze rein dialektisch aufeinander zu beziehen. Mit Blick
auf Schubert hatte der junge Adorno diesen Versuch unternommen, wobei er
aber zu dem fir ihn erstaunlichen Eingestindnis kam, dass gerade die Dialektik
die insgesamt unzureichendste Beschreibungsform fiir Schuberts Kunst sei. Sein
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