DER ,LEISE TON“ DER ASTHETIK
DER KUNSTRELIGION

Martjaz Barso (LjuBLjaNA)

Abstract: Schumann wrote onto the first edition of his Fantasy in C major (op. 17) the
famous motto of the poem by Friedrich Schlegel. The referred “gentle tone” (ein leiser
Ton) of the verses is an allusion to the secret dedication of the composition, understandable
for those most sensitive listeners only who can listen really carefully. A clue of his motto
indicates on one side real and concrete dedication. With no doubt the “secret listener” of
Schumann’s work is his dear Clara during their physical separation. A typical romantic
distance inflamed the longing for his remote love. Schumann explicitly described Clara as the
“tone of the motto” in one of his letters. After all this is also stressed by the use of a quotation
from Beethoven’s lieder with a meaningful title Nimm sie hin denn, diese Lieder, taken
from the cycle with similarly evocative title An die ferne Geliebte. But at the same time
the hidden silent tone of Schlegel’s motto (and Schumann’s composition as well) confesses a
belief in an elevated mission of the art as a revelation of the remote worlds of eternal Truth
and Beauty; worlds that are otherwise invisible to the eyes of ordinary mortals, rapt with the
profane, ordinary, and common concerns. “A gentle tone” of Schlegel’s poem can be revealed
to the secret listener, “who listens in secret” only (fur den, der heimlich lauschet). In
the latter we can recognize the divinely inspired genius, the artist who represents the highest
priest of the then newly asserted religion of art (Kunstreligion). Only to the artist the
open vastness of the transcendency of the meta-world is accessible — the world of hidden
Truth, “verbalised” by the “gentle tone” of the art. Music and literature are only rays of
its prismatic fracturing. And an insight into the art, into the full light of the Truth can be
enabled by the amalgamation of the arts into an integrated totality.

Uberlegungen zum Verhiltnis zwischen Literatur und Musik fithren immer
wieder auf eine der entscheidenden Fragen zum Verstindnis der Musik und ihres
Gehalts, die auch dann relevant ist, wenn es sich um Musik ohne bestimmten
semantischaussprechbarenInhalthandelt, wenn die Musik kein auBermusikalisches
Programm als Ausgangspunkt wihlt und keiner auBermusikalischen Narration
folgt. Lawrence Kramer formuliert, diese Frage sei schlechthin ,at the forefront
of recent thinking about music*.! Berthold Hoeckner spitzt diesen Gedanken

1 Lawrence Kramer: Musical Meaning: Toward a Critical History. Berkeley: University of California
Press, 2002, S. 1.



MaTjaZ BarBo

noch zu: ,the crux of modern musicology (which came into being during the
nineteenth century), ,programming the absolute’ is no less than a trope for
our field, expressing that the link between music and logos is the lifeline of
musicology®.?

In der Erstausgabe seiner Fantasie C-Dur op. 17 schrieb Schumann das
berithmte Motto aus dem Gedicht Friedrich Schlegels nieder:

Durch alle Téne tonet
Im bunten Erdentraum
Ein leiser Ton gezogen

Fiir den, der heimlich lauschet.

Der in den Versen angesprochene ,,leise Ton® alludiert eine verborgene Widmung
des Gedichts; dem Ton koénnen nur jene lauschen, die besonders aufmerksam,
besonders sensibel sind. Einerseits ist der Gegenstand von Schumanns Andeutung,
auf den das verwendete Motto hinweist, real und konkret. Zweifelsohne geht
es hier um eine verborgene Widmung fir seine Auserwihlte Clara wihrend
ihrer riumlichen Trennung. Die typische romantische Distanz der fernen Liebe
feuerte die Sehnsucht des Kiinstlers an. Dazu duBert sich der Komponist auch
unmittelbar in einem Brief, in dem er an Clara schreibt, sie sei der ,,verborgene
Ton des Mottos“: ,,Der ,Ton‘ im Motto bist Du wohl?“® Letztendlich betont er
die Sehnsucht nach seiner geliebten Clara in der angefithrten Fantasie C-Dur
op. 17 auch mit der Verwendung des Zitats aus Beethovens Kunstlied mit dem
bedeutsamen Titel ,,Nimm sie hin denn, diese Lieder aus dem Zyklus mit dem
ebenfalls vielsagenden Titel An die ferne Geliebte. Das Zitat begegnet uns bereits
im Code des ersten Satzes. Dariiber hinaus kommt es auch an anderen Stellen
vor, so im abschlieBenden Satz des Streichquartetts op. 41 Nr. 2 und am Ende
der Sinfonie Nr. 2 C-Dur, wo es an exponierter Stelle nach der Fermate beim
endgiiltigen Ubergang von c-Moll nach C-Dur auftritt.* Schumanns 2. Sinfonie
ist auch deshalb besonders bedeutsam, weil der Komponist darin im zweiten Satz
den Anfang der Triosonate aus Johann Sebastian Bachs Musikalisches Opfer BWV
1079 anfiithrt. Die Sinfonie, die der Phase der ersten ernsten psychophysischen

2 Berthold Hoeckner: Programming the Absolute: Nineteenth-Century German Music and the Hermeneutics
of the Moment. Princeton, Oxford: Princeton University Press, 2002, S. 3.

3 Peter F. Schumann Ostwald: The Inner Voices of a Musical Genius. Boston: Northeastern University
Press, 1985, S. 127.

4 Matjaz Barbo: Simfonija v 19. stoletju: Zadrega zvrsti. Ljubljana: Znanstvena zalozba Filozofske
fakultete, 2012, S. 83—102.
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Krise des Komponisten folgt, stellt mit ihren Zitaten unmissverstindlich eine
Hommage an Schumanns Gattin dar. In Schumanns idealisiertem Bild stellte
Clara — trotz der Tatsache, dass beide zu diesem Zeitpunkt bereits einige Jahre
verheiratet waren — fiir den Komponisten noch immer das Symbol eines fiir ihn
unerreichbaren beziehungsweise entfernten Ideals und somit das Objekt seiner
romantischen Sehnsucht dar.

Doch der verborgene ,leise Ton“ aus Schlegels Motto in Schumanns
Komposition kann auch im Kontext des charakteristischen Glaubens an die hohe
Bestimmung der Kunst verstanden werden, in der sich die entfernten Welten der
ewigen Schonheit und Wahrheit offenbaren. Diese Welten bleiben den Augen der
Normalsterblichen, versunken in das Gewdhnliche, das Diesseits, das Weltliche und
Allgemeine, verborgen. Der ,leise Ton“ aus Schlegels Gedicht offenbart sich daher
nur dem Zuhoérer, ,,der heimlich lauschet®. In ihm kann der gottlich begnadete
geniale Kiinstler erkannt werden, der den Priester der sich durchsetzenden
Kunstreligion darstellt. Nur einem Kiinstler, dem sich das transzendentale Jenseits
der kiinstlerischen Metawelt eréffnet, ist der Zugang zur verborgenen Wahrheit
mdglich, die der ,leise Ton® der Kunst in Worte fasst. Dabei sind Musik und
Literatur nur deren prismatische Bruchstellen; den Einblick in die Kunst, in
den vollen Glanz der Wahrheit aber erméglicht ihre (erneute) Fusion bzw. die
neuerliche Verschmelzung der Kiinste zu einem einheitlichen Ganzen.

Mitte des 18. Jahrhunderts kommt es zum ersten wirklichen Versuch einer
wamalgamation of the arts“, wie Fetzer es bezeichnet.” Den prigenden Prozess
regte Charles Batteux mit seiner Schrift Les beaux-arts réduits a un méme principe
(Einschrinkung der schonen Kiinste auf einen einzigen Grundsatz) an. Die Musik
identifizierte sich mit dem isthetischen normativen System, das ein fiir alle
Kiinste verbindliches Paradigma festlegte.

Ahnlich wie die anderen Kiinste wurde auch die Musik in den Perioden zuvor
durch einen auBeristhetischen Bezugskontext definiert, insbesondere durch
die Einbettung in nicht-dsthetische Funktionen, etwa liturgische, tinzerische,
marschmiBige, soziale, aber auch theoretische und ideologische Kontexte. Vor
allem aber wurde sie tiber ihre fliichtige Substanz, das immaterialisierte Substrat
definiert, durch das sie sich wesentlich von den anderen Kiinsten unterschied.
War dies in dem System der mathematischen Wissenschaften des Quadrivium, zu
dem die Musik als eine der vier numerischen Wissenschaften urspriinglich zihlte,
noch annehmbar, so wurde diese Sichtweise bereits friith in der Geschichte zu einer

5  John E. Fetzer: Romantic Orpheus: Profiles of Clemens Brentano. Berkeley: University of California
Press, 1974, S. 179.
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zunehmend unertriglichen Last. Da die Musik als ungreifbares Spiel von Ténen
héchstens ,,dulce (das Angenehme), nicht aber auch ,,utile” (das Niitzliche) war,
erregte sie Zweifel an ihrer Berechtigung. Erst mit der Festigung des Bewusstseins
von der Musik als ,,opus perfectum et absolutum®, mit der Notation des fixierten
Werks, dessen Objektcharakter nicht mehr in Frage gestellt werden kann, bildete
die Musik, ebenso wie die anderen Kiinste, allmihlich ihr imaginires Museum
klassischer Werke und trat somit in das System der Schénen Kiinste ein. Schumanns
berithmtes Zitat: ,,Die Asthetik der einen Kunst ist die der andern; nur das Material
ist verschieden®,*kann so als Aufruf zur Verbindung der Kiinste verstanden werden,
die auch im Fall der Musik den kiinstlerischen Charakter gewihrleisten wiirde.
Dieser Aufruf brachte den Glauben an die Vorherrschaft des ,,Poetischen® zum
Ausdruck, also der Ubereinstimmung der Kiinste hinsichtlich ihres dsthetischen
Wesens; darin spiegelte sich moglicherweise auch der sehnstichtige Schrei der aus
der Reflexion der Kunst bisher ausgeschlossene Musik wider.

Damit erfolgte ein Umbruch in der Auffassung von Kunst und damit von
der Musik. Die Forderung nach isthetischer Autonomie der Musik brachte eine
zumindest scheinbare Befreiung aus dem die Musik zuvor definierenden Rahmen
mit sich, obwohl in Wirklichkeit nur das alte System durch ein neues ersetzt
wurde. Das Bezugssystem wurde also nicht aufgehoben, sondern fortan nur anders
definiert.” Die Unterwerfung unter das duBBere Bezugssystem, das bisher den Sinn
und die Bedeutung der Musik festgelegt hatte — mag es nun durch eine religiése,
politische, theoretische oder aber unterhaltende Funktion bestimmt gewesen
sein —, wurde durch einen isthetischen Rahmen ersetzt, der die Hegemonie
der autonomen musikalischen Sprache etablierte. Letztere bezog sich auf nichts
AuBeres mehr, zugleich begann sie die Frage nach der inneren Referentialitit
zu stellen, die die Musik bis dahin nicht gestellt hatte. Die Interpretation des
musikalischen ,,Inhalts“, um die sich dann die isthetische Reflexion drehte, war
zuvor iberhaupt nicht relevant gewesen.

Das Beurteilungskriterium konnte fortan nicht mehr die Unterwerfung unter
die semantischen Bedeutungsnormen sein, vielmehr bildeten dieses nun immer
ausgeprigter einzig Aussagen im Rahmen der (hermetisch abgeriegelten), auf'sich
bezogenen musikalischen Sprache. Und wenn die Frage nach dem musikalischen
»Inhalt“ zuvor vollig irrelevant gewesen war, da er durch das dauBere Bezugssystem

6  Robert Schumann: Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, Bd. 1, hg. von Martin Kreisig.
Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1914, S. 26.

7  Matjaz Barbo: ,,System of Values in Diverse Aesthetic Realities”, in: Music and Its Referential
Systems, hg. von Matjaz Barbo und Thomas Hochradner. Wien: Hollitzer Wissenschaftsverlag,
2012 (= Specula Spectacula 3), S. 21-32.
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definiert wurde, in das die Musik eingebunden war, so trat nun die Interpretation
der musikalischen Bedeutung in den Vordergrund der Uberlegungen und
Diskussionen.

Die Integration der Kiinste setzte sich zum Ziel, ,,to restore the ,preestablished

¥ wie J. F. Fetzer in dem Kapitel ,,Musicalization of

harmony‘ of the art®,
Literature® seines Buches iiber den romantischen Orpheus formuliert. Orpheus
als Dichter und Singer der Antike symbolisiert eine derartige Verschmelzung
der Kiinste zu einem einheitlichen Ganzen. Die gleiche Tendenz lisst sich auch
im Fall des erwihnten Mottos von Schlegel (bzw. Schumann) aus Schlegels
Gedicht Die Gebiische (1801) annehmen. Das Gedicht verwendete zuvor bereits
Franz Schubert fiir sein Kunstlied (D 646). Die Sehnsucht nach der ehemaligen
Harmonie der Kiinste bringt die typische romantische Distanz zum Ausdruck,
aufgrund derer die Seele des Kiinstlers seufzt. Symbolisiert wird sie entweder
durch die entfernte Geliebte, durch die in einer fernen Vergangenheit versunkene
Welt des einst ungetriibten Einklangs des Menschen mit sich selbst oder durch die
verborgene transzendentale Tiefe. In diesem Sinne duBert Novalis: ,,So wird alles
in der Entfernung [...] romantisch®.’

Schlegels ,leiser Ton®, den nur Eingeweihte vernehmen kénnen, definiert
Schumanns Musik im Kontext der romantischen Tendenzen und verleiht ihr
einen groBeren Rahmen. Bestimmt Schlegels Gedicht bei Schubert den ,,Inhalt“
des Kunstlieds, so erdffnet das ausgewihlte Schlegel-Motto bei Schumann einen
groBeren Bezugsrahmen — es wird als Ausdruck der Sehnsucht definiert, die in
Clara konkretisiert wird, zugleich ist es Ausdruck einer allgemeinen, typisch
romantischen Distanz. Das Motto ist somit nicht der ,,Inhalt“ der Fantasie,
sondern ihr dsthetischer Rahmen. Die Musik bringt bei Schumann nicht den Text
,zum Ausdruck®, sondern bekennt eine tiefere Wahrheit, die sich vom ,,Wort*
und tiberhaupt von jeglicher semantischen Bedeutung entfernt. Dariiber hinaus
wird der literarische Inhalt mit seiner Konkretheit in den Hinden musikalischer
Laien zu einer Last, die die Musik bei ihrem freien Aufschwung in die Hohen der
Unendlichkeit behindert.

Fiir ein anderes Motto, das Schumann in seiner Zeitschrift Neue Zeitschrift fiir
Musik veroftentlichte, wihlte er folgende Worte Jean Pauls aus dessen Vorschule
der Asthetik (1804): ,,Das Romantische ist das Schone ohne Begrenzung, oder das
schone Unendliche, so wie es ein erhabenes gibt®.

8  Fetzer: Romantic Orpheus.
9  Novalis: ,,Das allgemeine Brouillon®, in: Schriften, hg. von Richard Samuel und Paul Kluckhohn,
5 Bde. Stuttgart: W. Kohlhammer, 1960-1988, Bd. 3, S. 302.



MaTjaZ BarBo

"Nene . &

ZJettch)rtft fiir Musik.

Im Berveine :
mit mebren Sunftlevn und Kunfifreunden

Jahrgang 1835.

berausgegeben unter Berantwortlileit von R. Schumann.

M ‘7. ' Den 23, Januar. )

Da3 Romantifcie it dad Schione ohne Begrdngung, vder dad fdhone
Unendliche, fo wie e ein eehabened gibt.

Fean Paut,

NUH3 iF feltner alf die romantifdie BVinnte. Wenn die Griechen die (s
nen Kitnfte eine DWAE nannten: fo ift die Romanti€ bie Sphirenmufit. Sie
forvert dad Ganse eines Menfchen und var in gdvtefter Bildung, die

Blitthen dev feinften Godften Bweige.

Decfeibe,

(3) € %obe, die Sirjtin von Grenada ober der
Sauberblict. Grofe Oper. — Partitur, Clavicvausds
sug, Arrangements bei Schott’'d Sdhnen in Maing,

Die Hinneigung der deutfdhen Oper unfrer Jeit jum
Romantifchen ift fberroiegend. Wenn die Shonbheit
in der GSphdve ber Sunft vas ift, was das Lidt
in ber Natur, o reptmmtntt bag Nomantifde
in der allgemeinfien Bebeutung die Warme.
Sn dicfer Begiehung ift jede gute Oper tomnnnfd) 3n
%erbmbung mit dem Dramatifchen haben it bdie Ro-
manti¢ im engern Sinne aufgufaffen: Cinwirfung des
Ueberfinnliden, Unendlichen auf unfer Leben, barfteaung
einer heimlid) fchleichenden, unbegreiflich bohern Madyt, im
SHintergeund bag Chriftenthum und die bod)fte Moval.
Diefe Tenbeny war {dhwer feftsubalten; man ging reiter,
aber abwdrts gu einer fymbolifcy versrpecten Darftellung
der Geifter, man jog die fberirdifhen LWefen in die Men:
fchenwelt hinein ju gegenfeitigem Kampf. Endlid) verliert
fich das cvfte Biel ganz, man bolt die Welt dev Mdbrchen
und TWunder bingu, flelle Feen und Geifter und Menfdhyen-
ginder im bunten Confliet neben einander und (dft der
Fantafie die Birgel; fo bildete ficy die Saubevoper, die in
per Kindheit der Oper die gréfte NRolle fpielte, audy fpd-
techin wieder auftaudyte, aber verfdhwiftert mit der Ge-
dyidyte und Mythe.

' Tppus der erfien Gattung ift Don Juan, in dem
cine Weltromanti€, und der britte Act deg Othello, in
bem bie RNomantif me[): u poetifdyer @m?!e(bung gemadht

ift *); Shalespeare Datte fie hier mit den beflimmeeften
Farben angedeutet und Roffini auf die genialfte LWeife
aufge(aﬁt Ueberhaupt find aber Mogart und @bafe@peare
bie eingigen Kinftler, die dem Auge des Bufdhauers einen
@eift erfdyeinen laffen Eonnen, an deffen Unbegreiflicheeit
bas Gemiith su glauben gesroungen witd; dief ift e8 audy
allein, was feldft den nichternflen Sinn mit jenem figen
Sdauer exfiillt, wenn wic den Geift des Danentonigs oder
beg Comthurs erblicen, bie gleidfam begleitet find von
feltfamen Kidngen der Poefie und Mufi€, durdy die fie von
ber lebenden Melt getrennt roerden; dev Geift des Gouver:
neurd offenbart fidy in Tonen, die dburchaus grell gefdyieden
find von temen, die das Elave Leben abseidynen: ihn um:
gibt cine TRuRE, fie die die Spradje Fein Wort ju fagen
vetmag, aufer baf fie feind fite fie habe; was audy das
eingig ecfehopfende ift.

Den Uebergany jum gwoeiten ‘Genre und das Signal
suc aligemeinen Nadpbetung rar der Freifditg. Sein
sroeiter Act becithrt die feineve Romanti€, aber fein Teufel
mit feinem eiftergefolge fieht auf bder Grenge sum Po-
pang; die Didytung {dylug einen neuen, fitr die Aufnahme
ber Oper gluclihen Weg ein, indem fie aus ben Sagen

“) Wie audy in Romeo und Julie von Bellini, obwobl im
bebeutend {dhrwoddjern Grate.

Abb. 1: Ausschnitt des Titelblatts von Schumanns Zeitschrift Neue Zeitschrift fiir Musik 2/7 (1835),
S. 25.

»Das Schone ohne Begrenzung® stellt ein Konzept der romantischen Auffassung
von Kunst dar, in dem die Musik die Literatur iibertrifft und zum Ausdruck ohne
Worte, ohne Bilder wird, zum reinen ,,Ausdruck der Empfindung“ in Beethovens
berithmter Formulierung. Die musikalische Sprache bendtigt die externe
kontextuelle Bestimmung zum Verstindnis ihrer Bedeutung nicht mehr, sie ist
selbst autonomer isthetischer Ausdruck. Zugleich benétigt sie nicht einmal mehr
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Worte und wird wie bei Mendelssohn zum ,,Lied ohne Worte“. Und trotzdem
bleibt bzw. wird dabei ihre Bedeutung zumindest scheinbar klar — sogar klarer als
Worte. Wackenroder fithrt an, ,,manche Stellen in der Musik [...] [wiren] ihm so
klar und eindringlich, daB die Téne ihm Worte zu sein schienen®."

Schumanns Beschreibung von Schuberts GroBer Sinfonie C-Dur, D 944, die er
duBerte, nachdem er das Werk in Wien entdeckt hatte, zeugt von der Uberzeugung,

dass die Musik selbst den Zuhérer noch tiefer anspricht:

Aber daB die AuBenwelt [...] oft hineingreift in das Innere des Dichters und
Musikers, das wolle man nur auch glauben, und daB in dieser Sinfonie mehr als
bloBer schéner Gesang, mehr als bloBes Leid und Freud, wie es die Musik schon
hundertfiltig ausgesprochen, verborgen liegt, ja daB sie uns in eine Region fiihrt,
wo wir vorher gewesen zu sein uns nirgends erinnern kénnen, dies zuzugeben,

hére man solche Sinfonie.!!

Bedeutend ist auch Wagners Beschreibung von Musik, mit der er in Befiirwortung
von Liszts Konzept der sinfonischen Dichtung versucht, die Beredsamkeit der
reinen musikalischen Sprache zu verteidigen:
InBezug hierauf iiberraschte mich vor allem die groBe und sprechende Bestimmtheit,
mit welcher der Gegenstand sich mir kundgab: natiirlich war dies nicht mehr der
Gegenstand, wie er vom Dichter durch Worte bezeichnet wird, sondern der ganz
andere, jeder Beschreibung unerreichbare, von dem man sich bei seiner unnahbar
duftigen Eigenschaft kaum vorstellen kann, wie er wiederum ebenso einzig klar,

bestimmt, dicht und unverkennbar unserem Gefiihle sich darstellen kann.!?

Der exklusive Inhalt der Musik ist ,,poetisch“. So tibertrifft er jede Konkretisierung
in Worten bei weitem, schopft er doch aus den Tiefen der nicht greifbaren
Transzendenz. Zugleich aber ist er gefangen im konkreten Spiel von Té6nen,
Motiven, Themen, musikalischen strukturellen Relationen und Verhiltnissen.
Somit bestimmen die Fernen des Unendlichen und Absoluten die Grenzen der
konkreten, reinen, autonomen musikalischen Sprache. Selbst die hermeneutische
Interpretation windet sich so Ende des Jahrhunderts bei Kretzschmar aus der
Erkenntnis der grundlegenden thematisch-motivischen Beziehungen.

So vereint die Musik einerseits den poetischen Inhalt und andererseits ihre

10 Wilhelm Heinrich Wackenroder und Ludwig Tieck: Herzensergieffungen eines kunstliebenden
Klosterbruders. Stuttgart: Reclam, 1979, S. 108.

11 Schumann: Gesammelte Schriften, S. 462.

12 Richard Wagner: Ein Brief von Richard Wagner iiber Franz Liszt’s symphonische Dichtungen. Leipzig:
Kahnt, 1857, S. 27-28.
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»materialisierte Substanz. Letzteres stellt nicht (nur) eine konkrete Notation
auf dem Papier dar, sondern (auch) eine Formalisierung der grundlegenden
strukturellen Relationen. Ebendiese wurden seitdem zum Gegenstand
von Debatten iiber Musik. So ist es nicht verwunderlich, dass Mitte des
19. Jahrhunderts mit Adolf Bernhard Marx die Formenlehre geboren wird.
Zugleich wird das Bewusstsein von der formal-strukturellen Materialisierung der
musikalischen Formen zum Ausgangspunkt der isthetischen Bewertung, wonach
jetzt das thematisch-motivische Prinzip, das seinen Hohepunkt in der absoluten
musikalischen Sprache der Sonatenstruktur erreicht, allmihlich immer stirker
auch andere Musikrichtungen definiert — bis hin zur Oper. Das entscheidende
asthetische Kriterium ist somit nicht eine gewisse musikalische Glaubwiirdigkeit,
laut Baumgarten an der direkten Sinneswahrnehmung gemessen, sondern die
sinfonisierte Komplexitit des musikalischen Ausdrucks, erkennbar mithilfe einer
detaillierten Musikanalyse.

Auf gleichsam paradoxe Weise 16st das Streben nach Materialisierung der
Musik eine noch groBere Abstraktion aus. Liszt unternimmt auf der Suche nach
Ubereinstimmung mit Hegels Betonung des Poetischen in den verschiedenen
Kiinsten den Versuch, Musik direkt mit den anderen Kiinsten zu verbinden (mit der
Literatur, Malerei, Bildhauerei). Die banalisierte Vorstellung von Musik als einer
Kunst, die die Narration semantisch definierbarer Erzihlungen, etwa der Literatur
oder bildenden Kunst, in Téne umgieBt, ist Liszt fremd und widerwirtig. So
bleibt er im Gegensatz dazu Beethovens ,,Ausdruck der Empfindung® treu, den die
Musik mit einem spezifischen Spiel mit Motiven, harmonischen und strukturellen
Beziehungen vermittelt. Und doch ist er zugleich davon iiberzeugt, dass die Musik
nur dann in die wahren Tiefen greifen kann, wenn ihre Aussage ausgerichtet ist,
wenn wir ihren allgemeinen inhaltlichen Rahmen bestimmen. Diesen beschreiben
einerseits natiirlich die Titel der Kompositionen, entnommen aus der Literatur,
Mythologie, Malerei. Liszt sucht sogar Zuflucht im Text, der jedoch nicht gesungen
wird, sondern wie eine Art poetische Tiir in die Musik integriert ist, die dem Zuhorer
zwar einen gewissen inhaltlichen Rahmen bietet, zugleich jedoch den Zugang in
eine tiefere Welt undefinierbarer Bedeutung jenseits aller Worter enthiillt.

Die Funktion des Texts dhnelt in diesem Fall derjenigen des Mottos bei Schumann,
das nicht den Inhalt der Musik definiert, sondern den gréBeren Bezugskontext
bestimmt. Tatsichlich verwendet auch Schumann in seiner Ersten Sinfonie
(Friihlingssinfonie) ein ihnliches Verfahren mit dem Skandieren der abschlieBenden
Verse aus einem Gedicht des modernen Dichters Adolf Béttger: ,,O wende,
wende deinen Lauf — / Im Tale bliht der Frithling auf®. Der Text definiert zwar
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Abb. 2: Beispiel eines Zitats von Dantes Worten am Anfang von Franz Liszts Sinfonie Dante.

teilweise auch strukturell die Musik: er bestimmt ihren Rhythmus, am Schluss
des Zitats folgt die Musik onomatopoetisch sogar dem abschlieBenden ,,auf mit
einer aufsteigenden Passage im Orchester. Das anfinglich wortlose Skandieren
von Bottgers Vers verwandelt sich in das elementare rhythmische Motto, das im
Folgenden den gesamten Satz durchdringt und zur grundlegenden Verbindung
der ,absoluten® musikalischen Sprache wird, deren Dramaturgie vollkommen
unabhingig von jeglichem auBermusikalischen Modell ist. Der Hauptzweck des
gewihlten Texts liegt somit (lediglich) in der Bestimmung des gréBeren inhaltlichen
Kontexts der Sinfonie als romantischer Ausdruck des Gesangs des erblithenden
Frithlings, in dem der Komponist nicht zuletzt auch das Symbol des eigenen Gliicks
tiber die Vermihlung mit Clara nach jahrelangen Komplikationen sieht.

Das Motto wird demnach zum Symbol einer inhaltlichen Materialisierung der
ansonsten abstrakten Sprache der Musik, die die himmlischen Fernen beriihrt. Die
Verbindung der Musik mit dem Text umrahmt somit die musikalische Sprechweise,
um sie anschlieBend in das Unendliche zu 6ffnen. Ein derartiges Motto Schumanns
wird zu einem Mittel zur Aufschliisselung das durch die poetische Ausdrucksweise
iiber das hinausreicht, was der bloBe Inhalt der Worte erfasst.

Diese Entwicklung gewinnt zusitzlich an Profil in der Phase der modernistisch
strengen Verpflichtung gegeniiber der musikalischen Struktur, die iiber jegliche
banale illustrative Programmbezogenheit erhaben ist. Selbst in diesem Kontext
bedeutet die Verwendung des Texts die Méglichkeit der Offnung der Musik iiber
die Grenzen des semantisch Indikativen — sei es, weil der Inhalt nicht mehr in
Worte zu fassen ist, sei es, weil er tatsichlich verhiillt werden soll (ein poetischer
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Abb. 3: Robert Schumann, Erste Sinfonie B-Dur, Friihlingssinfonie, Anfang (mit eingefiigtem Text).
Text kann natiirlich beide Funktionen gleichzeitig erfiillen). Lebi¢s Vertonung des
Gedichts von Dane Zajc in der Kantate PoZgana trava (Verbranntes Gras) ibernimmt
so zum Beispiel neben der textlichen Strukturebene auch die implizit erhobene

Kritik ander politischen Einschrinkung der individuellen Freiheit in Zajcs Poesie

als groBeren Bedeutungskontext.
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DER ,,LEISE Ton"

Die in oder neben der Musik auftretende Literatur definiert nicht nur die
elementaren Strukturverhiltnisse und grundlegenden formellen Relationen der
Musik. Ebenso definiert der gewihlte Text nicht (nur) das inhaltliche Niveau der
Musik. Der Text kann also auch den gréBeren dsthetischen Bezugsrahmen festlegen,
innerhalb dessen die Musik sogar als scheinbar autonome kiinstlerische Sprechweise
funktionieren kann. Letztere stellt daher nur eine der utopischen Gestalten der sich
standig verindernden Bezugssysteme dar, in die die Musik eintritt.

Und wenn Schumann sich zu Beginn noch wiinschte, die Musik mége im Feld
der Kiinste als gleichrangig beachtet werden, so wird die Musik im Kontext des
romantischen metaphysischen Konzepts allmihlich zum hochsten Ausdruck der
Transzendenz, den auch andere Kiinste ersehnen und zu erreichen versuchen. Oder,

wie Schopenhauer es formuliert: ,,Wie die Musik zu werden ist das Ziel jeder Kunst“."?

Ubersetzt von Rosemarie Linde

13 Arthur Schopenhauer: Schriften iiber Musik im Rahmen seiner Asthetik, hg. von Karl Stabenow.
Regensburg: Bosse, 1922, S. 159.
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