Hans-Jiirgen Feurich

Theodor W. Adornos Kritik an Richard Wagner

I

Adornos Kritik an Wagner ist bis in kleinste Detail vorrangig
geschichts- und sozialphilosophisch motiviert. Die theoretischen
Voraussetzungen, aus denen heraus sie sich entfaltet, sind in der
allegorischen Deutung des "Ring des Nibelungen" in seinem Buch
"VYersuch {ber Wagner" knapp zusammengefaft: 1) "... es liefe sich
angeben: daf der Mensch vom blinden Maturzusammenhang, aus dem er
selber entapringt, sich emanzipiert und Macht {ber die Natur
gewinnt, um ihr in letzter Instanz dennoch zu erliegen. Die
Allegorik des Rings sagt die Einheit wvon Naturbeherrschung und
Naturverfallenheit aus”. Gemeint ist ein menschheitageschichtli-
cher Prozed, in dem, nach Adornos (Uberzeugung, die Genesis der
Vernunft in verhingnisvoller Dialektik mit ihrer Selbstzerstdrung
verquickt ist: Zundchst emanzipieren sich die Menschen von den
blinden Naturkriften, indem sie einem Moment ihrer eigenen Natur

ndmlich dem Selbsterhaltungstrieb, folgen wund sich die dubere
Natur durch wachsende technische Verfligungssewalt unterwerfen

Sie unterliegen ihr jedoch in letzter Instanz, da die Bewdltigung
der dufleren Natur nur um den Preis der Unterdriickung der eigenen
gelingt. Die technische Verfiligungsgewalt schlégt somit als
soziale Herrschalft und =2ugleich als Triebunterdriickung auf das
Subjekt der Naturbeherrschung, ndmlich den Menschen zuriick. Damit
aber verfillt die naturbeherrschende Vernunft selbst wieder der
Natur. Denn in der rilicksichtslosen, "verwilderten Selbstbehaup-
tung” im Verhdltnis der Menschen zueinander lebt jene naturwiich-
sige Furchtbarkeit und Ohnmacht wieder auf, die die Vernunft mit
ihrer @&HuBeren Naturbeherrschung bezwungen glaubte. Zur Instanz
wahrhafter Aufklirung kann die Vernunft erst dann werden, wenn
sie diesen blinden Naturzusammenhang reflektiert. 2)

Von diesem Endpunkt der geschichtsphilosophischen Reflexion her
setzt Adorno seine dsthetischen wund ideologiekritischen Katego-
rien und Mapstdbe an das Werk Hagners an, um es in wesentlichen
Punkten der heimlichen Komplizenschaft mit jener Vernunft zu
liberfithren, die sich dem Geltungsanspruch der herrschenden Michte
unterworfen hat. 3}

II

Der zentrale Vorwurf in Adornos Hagnerkritik richtet sich
demzufolge gegen HandlungSskonzeptionen, die den blinden Naturzu-
sammenhang in Form illusiondrer Trugbilder reproduzieren, statt
ihn aufzubrechen, Reproduziert wird er vor allem durch Wagners
Hinwendung 2u mythischen Stoffen. Iwar sind Mythen nicht grund-
siitzlich das, was Adorno "falsches Bewulltsein™ nennt: Sie sind
urspriinglich auch Medium von Erkenntnis, und in der "Dialektik
der Aufklirung” wird die Odyssee benutzt, um Spuren einer
Urgeschichte der Vernunft 2u sichern. In Wagners Versionen aber
lenkt der Mythos von Erkenntnis, insbesondere der der Widerspri-
che der birgerlichen Gesellschaft ab., Mit Blick aul das Werk von
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Karl Marx schreibt Adorno: “Er (Wagner) gehdrt 2u einer Genera-
tion, der erstmals in einer durch und durch vergesellschafteten
Helt die Unmglichkeit aufging, individuell zu wenden, was iiber
den K&pfen der Menschen sich vollzieht. Versagt jedoch war ihm,
die ilibergreifende Totalitdt beim Namen zu rufen. So verwandelt
sie sich ihm in Mythos. Die Undurchsichtigkeit und Allmacht des
sozialen Prozesses wird vom Individuum, das sie erfihrt und das
doch eben mit den herrschenden Michten jenes Prozesses sich
gleichsetzt, als metaphysisches Geheimnis wverherrlicht". 4%) Die
Rickwendung zu mythischen Stoffen aber 1ist nach Adorno nichts
anderes als ein Ausweichen, eine "Regression" des ohnmdchtigen
Einzelnen wor der wundurchschauten "Ubergewalt des hochkapita-
listischen Systems” in eine realititsfremde Bilderwelt.

Dal Wagners mythische Handlungskonzeptionen dem “falschen BewuBt-
sein” seiner ZIeit wverfallen seien, statt es =2u entlarven,
versucht Adorno wvor allem am "Ring dez NibelunZen"™ zu belegen
Denn diesez Werk g8ilt ihm weitgehend als Parabel der birgerlichen
Geasallschaft. 51 So sehr aber einzelne Handlungsmotive in der
Nibelungenversion Wagners einen solchen Deutungsansatz auch
nahelegen mégen, so schwierig 1ist es, diesen im Detail durchzu-
halten. Dies zeigt u. a. der Versuch Adornos, das Subjekt einer
proletarischen Revolution zu Dbestimmen. Zundchst béte sich das
Volk der Nibelungen an: Alberich gebraucht das Rheingold, den
Tarnhelm und den Zauberring der Macht, - alles zusammen durchaus
deutbar als HRapital wund Herrschaft -, um die Nibelungen zu
unterwerfen und auszubeuten. Alberich zu dem Volk der Nibelungen:
"Nibelungen all, neigt Euch nun Alberich! (Uberall weilt er nun,
Euch zu bewachen; Ruh und Rast ist Euch zerronnen; ihm midt Ihr
schaffen, we nicht Ihr ihn schaut; wo lhr nicht ihn gewahrt, seid
seiner gegenwdrtig!”. 6) Trotz Unterdriickung und Ausbeutung abar
iibergeht Adorno die Nibelungen, wenn vom Proletariat die Rede
ist, Und dies zurecht: denn deren Leiden bleibt bei Wagner
sprachlos, geht nicht in Protest iiber, Die HNibelungen taugen
nicht fir eine Deutung als Proletariat, das selbst in einer
gescheiterten Revolution als agierende Klasse hédtte .in Erschei-
nung treten milssen.

Dagegen sieht Adorno in Siegfried den gescheiterten Akteur der
proletarischen Revolution., Denn ihm f&11t die Rolle zu, die Helt
der Vertrige und Gesetze 2zu durchbrechen. In dieser Welt sind
Naturbeherrschung und Chnmacht ausweglos miteinander verquickt:
Einerseits schrinken Vertrlige und Gesetze Chaos und blinde Gewalt
ein, andererseits aber ist es gZerade die Rechtsordnung, die deren
Reprdsentanten, den Gott Hotan, daran hindert, widerrechtlich den
Ring zuriickzuheolen, der als Werkzeug der Herrschaft in fremden
Hinden allzu leicht zu einem Instrument der Willkiir werden kann

Die "rettende Tat", nimlich den Raub des vom Riesen Fafner
gehiiteten Ringes, kann daher ohne schuldhafte Verstrickungen nur
der wollbringen, der auflerhalb der Welt der Gesetze und Yertrige
steht. Damit kommt eine dialektische Bewegung in Gang, die Hotan
selbst zum Verhdingnis wird, denn der unabhdngige Held, den Wotan
braucht, stellt sich aullerhalb der Gesetze, die Wotan zu garan-
tieren hat, und wird so zu dessen Gegenspieler: Dieser Held

nimlich Siegfried, t&tet Fafner, nimmt den Ring an sich und
zerschligt schlieflich auf dem Weg zu Brinnhilde den Speer des
Gottes Wotan
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So sehr aber das gewaltsame Durchbrechen einer verhdngnisvollen
Rechtsordnung auf den ersten Blick als Parabel einer Rewvolution
gegen den Staat erscheinen mag8, so prekir ist es andererseits,
Siegfried aus dem gesamten Handlungszusammenhang heraus an der
Rolle eines "allegorischen Reprédsentanten® der revolutiondren
Klasse messen zu wollen. Iwar lassen sich flr wesentliche Momente
einer Revolution im Ring szenische Entsprechungen finden. Sie
fiigen sich aber kaum 2u einem - und sei es auch nur revolutions-
dhnlichen - Handlungsgeschehen zusammen: Die Unterdrickung und
Ausbeutung wird am Schicksal der Nibelungen in Szene gesetzt

bleibt aber [folgenlos; die Rebellion wird dagegen in Siegfried
dargestellt, der aber weder die Nibelungen oder sonst Unter-
driickte reprisentiert, noch als reflexionsloser Naturbursche aus
Einsicht in Mechanismen der Unterdriickung handelt. Auzs  der
Tatszache aber, dafl Siegfried sich dem 3ild eines proletariachen
Pevolutiondrs nicht [iligt, zieht Adorno eine methodische Konse-
quenz, die [f[ragwiirdig ist: Statt seinen Interpretationsansatz zu
modifizieren oder dessen Schwachstellen einzurdiumen, interpre-
tiert er die Diverg2enz von Deutungamodell und Handlungsfigur
recht wumstandslos als Chiffre gesellschaftlicher Verblenduns:
Siegfried wird zum Verrdter an der Rolle des Revolutionidrs

"Wagner [dlscht den Zustand des Enterbten (gemeint ist das in
Siegfried personifizierte Proletariat, H.F.) aus dem des Unter-
driickten in den des wunverstimmelten Menschen um. Kraft solcher
Fédlschung gibt Siegfried sich zum Diener des listig Bestehenden

her und wird der Komplize des Ganzen, der nicht blof dieses,
sondern auch sich selber - man kénnte sagen: ein nach dem Muster
des Holzfillers entworfenes Proletariat - in den Untergansg

treibt., Siegfried, einmal in diese Rolle versetzt, bleibt nicht
linger allegorischer Reprédsentant der Klasse; er verwandelt sich
ing "Individuum”, und als solches gerade ins Trugbild geschichts-
los-reinen, unmittelbaren Menschenwesens. Aus dem Revolutionédr
wird der Rebell, All seine Opposition bleibt in Systemzwang der
birgerlichen Gesellschaft, weil sie nicht selbst aus dem gesell-
schaftlichen Prozefl entwickelt, sondern diesem scheinbar von
auflen entgegengesetzt und dann in den Strudel hineingerissen
wird. " T}

Has Adorno an der Figur Siegfrieds und darliberhinaus an Wagners
Mythologie provoziert, ist die Fiktion einer auBergeschichtli-
chen, unmittelbaren Natur. Denn aus der Sicht einer geschichts-
philosophischen Konzeption, derzufolge das Verhdiltnis der
Menschen zueinander und zu ihrer Gegenstandswelt durch gesell-
schaftliche Arbeit vermittelt i1st, ist sie nichts anderes als ein
Blendwerk, eina “"Phantasmagorie". 8) Diese aber ist darum so
fragwirdig, weil sie an der Realitdt das Moment des Gewordenen
unterschligt und damit deren Verdnderbarkeit leugnet. Eine solche
“Naturalisierung" aber  wird umso ideologieverdichtiger, Jje
aussichtsloser in der  hochkapitalistischen Gesellschaft eine
Aufhebung des Zusammenhanges von Herrschaft und Entfremdung wird

Daher wahrscheinlich auch ein Gutteil der Hartnickigkeit, mit der
Adorno Wagners Werk der Trugbildhaftigkeit zu ({iberfithren sucht,
und dar Elan, mit dem er sich iliber Widerstinde des Werkes selbst
hinwegsetzt.

Hagners Trugbilder sind also der Geschichte enthobene und damit
in ein “"natiirliches" Dasein verzauberte Fiktionen. 9) Sie werden
besonders greifbar in der Venusbergszene des Tannhdusers, [ir
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Adorno die "Phantasmagorie schlechthin" 10), oder in der sakralen
Sphére des Grals im Lohengrin und Parsifal. 11) Sie bestimmen
aber mehr oder weniger die ganze Stoffwelt der Wagnerischen
Herke, und dies vor allem dort, wo deren Gestalten als "unverin-
derliche Menschennatur” im "Vorzeitlichen nebelhaft zerrinnen”.
12) In ihrer gesellschaftlichen Funktion lenken die Phantasmago-
rien vor allem von der Erfahrung von Entfremdung ab, Sie bieten
stattdessen Illusionen an, die, wie die Trost und Gliick verspre-
chende Welt des Grals, vom potentiellen Leidensdruck in der
Realitdt entlasten. Damit aber unterliegen sie nach Adorno dem
Gesetz der HWarenproduktion. Denn in ihrem Illusionscharakter
gehorchen die PhantasmagSorien in letzter Instanz nichts anderem
als dem Kalkiil der Reklame. Mit ihr haben sie nicht nur die
triigerischen Gebrauchswertversprechen Zemeinsam. Gerade fiir den
Aspekt der Entfremdung wichtig ist noch ein zweites Moment:
nimlich die "Verdeckung von Arbeit", die Tilgung aller Spuren
ihrer Entstehung im FEKontext gesellschaftlicher Arbeit und
mittelbar auch aller Spuren, die an gesellschaftliches "Unrecht,
an die Aneignung fremder Arbeit"” erinnern k&nnten. 13) Damit aber
sind Phantasmagorien Teil des Entfremdungszusammenhanges, in dem
die Menschen sich in ihren Produkten nicht wiedererkennen. Sie
kénnen dies nicht, weil sie mit dem Ausblenden des gesellschaft-
lichen Arbeitsprozesses von der Erfahrung abgeschnitten sind, dap
ihre wvermeintlich natiirlichen Vorstellungsbilder, Projektionen
und Bediirfnisse nichts anderes als psychische Funktionen der wvon
ihnen selbst gemachten Lebensverhiltnisse sind: "Wo der Traum am
héehsten, ist die Hare am nidchsten. Zum Traum tendiert die
Phantasmagorie nicht bloB als triigende Hunscherfilillung der
Kéulfer, sondern gerade um der Verdeckung der Arbeit willen: sie
spiegelt Subjektivitit, indem sie dieser das Produkt der eigenen
Arbeit vor Augen stellt, ohne dafl die Arbeit zu identifizieren
wire. Ohnmichtig begegnet der Triumende dem Bilde seiner selbst,
wie einem Hunder und verbleibt im wunentrinnbaren Zirkel der
eigenen Arbeit, als wire dieser ewig; das Ding, von dem er
vergaf, dafd er es machte, wird ihm vorgegaukelt als absolute
Erscheinung”. 14)

Das zentrale Strukturmoment in der musikdramatischen Umsetzung
geschichtsloser MNaturhaftigkeit ist die Entwicklungslosigkeit.
Dieser Charakterzug ist es auch, liber den, nach Adorno, Ideologi-
sches gleichermaden und strukturanaleog sowohl in die Handlung wie
auch in die Muzik einwandert, Denn so, wie der Wagner "aller
reifen Werke ... {es) verschmdht ..., die Personen zu " ent-
wickeln'" 15), so sehr setzt er sich auch {iber eine Hsthetische
Noerm hinweg, nach der Musik =sich aus sich selbst heraus ent-
wickeln milsse. Trotz aller kraftvollen Dynamik nach aufen 1lEAt
Wagner die Zeit stillstehen: Aus der ©prozessual erfiillten Zeit
wird eine abstrakte Zeit, in der nichts eigentlich mehr fort-
schreitet, Diesem Charakterzug sind, nach Adorno, alle Schichten
der Gestaltung unterworfen:

- z.B. der gestisch-schauspielerische Habitus der Musik, der "die
musikalische (Konsequenz-, H.F.) Logik, die vom Material seiner
Zeit allenthalben vorausgesetzt wird, aufweicht ... und durch
eine Art wvon Gestikulieren ersetzt, etwa wie Agitatoren durch
Sprachgesten die diskursive Entwicklung der Gedanken ersetzen";
16)
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- oder die Leitmotivtechnik, die ihre Figuren, statt sie
motivisch-thematisch zu verarbeiten, unverindert oder lediglich
varilert einer Art Hiederholungszwang unterwirft, der ins
Immergleiche miindet; 17)

- oder die Harmonik, die "in der widerstandslosen totalen
Leittdnigkeit ... bei Hagner erstmals etwas Nivellierendes und
Stationdres angZenommen ( hat)." 18)

Besonders sinnf8llig aber tritt das Moment der Entwicklungslosig-
keit in einer Taktordnung in Erscheinung, die nicht mehr notwen-
dig aus melodischer Dynamik erwichst, sondern in ihrer metrischen

Wie periodischen Zaitgliederung nur neoch einer “abstrakten
Schlagvorstelluns® 19) gehorcht: "Die Wagnersche Zeitbeherrschung
durchs Taktieren ist als Gegensatz zur symphonizchen abstrakt,

ndmlich blod eben die Vorstellung der durch die Taktierschlige
und ihre Projektion auf die "Grofperioden” artikulierten Zeit.
Aulf das, was in ihr geschieht, nimmt der taktierende Komponist
keine Ricksicht. Ist fiir den Reproduzierenden die periodenmifige
Formanalyse ein Mittel, das konkrete musikalische FKontinuum
ordnend aufzuteilen, sc hilft dem Komponisten die Taktiervorstel-
lung triigerisch dazu, die leere Zeit, mit der er baginnt, in die
Gewalt zu nehmen, wdhrend doch das MaB, dem er die Zeit unter-
wirft, gerade nicht aus dem musikalischen Inhalt stammt, sondern
aus der dinglichen Zeitordnung selber”. 20)

Ein Beispiel fiir das innere Aufweichen der iiberkommenen periodi-
schen Figung ist das Gralsmotiv im Lohengrin. Dessen symmetrische
Ordnung von 4 + 4 Takten ist weder nach dem klassischen Schema
der Periode (Phrase - Gegenphrase - HWiederholung der ersten
Phrase - abschlieBende Phrase) oder dem des entwicklungsoffenen
8-taktigen Satzes (Phrase - Phrasenwiederholung - Entwicklung)
auskomponiert: Den motivischen FKern bilden die beiden ersten
Takte. Der Rest aber ist eine melodische Ausbreitung, die sich
fortspinnungsartig gegeniiber ihrem melodischen Ausgangspunkt
verselbstiéndigt, statt, nach klassischem Muster, durch Phrasen-
wiederholungen formstiftende Korrespondenzen herzustellen. Damit
aber wird das symmetrische B8-Takt-Schema der Tendenz nach
sekunddr. 21)

Beispiel 1: Lohengrin, Verspiel
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Ist in diesam Beispiel durch Fortspinnung noch ein Zusammenhang
z2wischen erster und zweiter Y4-Takt-Gruppe Segeben, den man als
"organisch” empfinden kann, sc fallen im nlchsten Beispiel die
beiden Hilften der symmetrischan 8-Takt-Gruppe regelrecht
auseinander: Die 4 Takte des Elsa-Motiwvs werden im Nachsatz nicht
durch Wiederholung oder Entwicklung, sondarn durch Rlckgriff auf
die vorausgegangene, zwar &hnliche, aber eben doch anders
geartete 4-Takt-Gruppe zur B8-Takt-Gruppe erginzt: 22)

Beipiel 2: Lohengrin, 1. Akt, 2. Szene
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Im Kontext einer vorherrschend aus 2-, 4- und B8-Takt-Gruppen
zusammengefilisten Form wirken solche Perioden der Tendenz nach
erzwungen und mechanisch.

Die abstrakte Zeitordnung und mit ihr die Entwicklungslosigkeit
aber grundsitzlich als eine Deformation 2u deuten, die durch eine
Verdinglichung urspriinglich erfiillter Zeit entstanden sei, ist
fragwiirdig, und =zwar zumindest dort, wo sie als musikdramatische
Funktion der Handlung einen inhaltlichen Sinn bekommt. Dazu
einige Beispiele: Die stationdren Klansgflichen etwa im Ring des
Nibelungen sind, wie im PRheingSold-Vorspiel oder im "WHaldweben"
des Siegfried, eng mit der Vorstellung unwandelbarer Natur oder
mit Naturstimmung verbunden. 23) Ebenfalls inhaltlich akzentuiert
ist die Tendenz zu 2zeitlichem Stillstand auch im Parsifal: Das
Abreiflen oder Innehalten von Bewegung insbesondere durch General-
pausen oder Fermaten 180t sich hier begreifen als notwendiges
Moment einer Kulthandlung, genauer gesasgt: einer Kulthandlung
die vergangenes Heilsgeschehen einer geschichtlichen Erinnerung
abgewinnen und in einer zeitlosen Gegenwirtigkeit aktualisieren
will., 24}
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Inhaltlich gebunden ist auch die musikalische Struktur zu Beginn
der Todesverkiindigungsszene der Walkiire, eine Stelle, die besser
als jedes andere Beispiel das wverdeutlicht, was Adorno mit
“"abstrakter Zeitordnung"” meint:

Beispiel 3: Die Walkilire, 2. Aufzug, 4, Szene
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Aus: EP 3404 Walkiire (Klavierauszug).
Abdruck mit Genehmigung des Musikverlages C.F. Peters, Frankfurt

Das 3-Ton-Motiv der Schicksalsfrage verliert sich ab dem zweiten
Takt im musikalisch leeren Raum, in dem nichts {ibrig bleibt als
eine auf die Pauken ({bertragene "taktierende Gestik". Die
auffallend schematische U4-Takt-Periodik aber wird hier gewisser-
mafen zum formalen Gerippe einer abgestorbenen ZIeitordnung und
damit zum Sinnbild des Todes, den Briinnhilde vergegenwdrtigt.

In all den genannten Beispielen ist die Entwicklungslosigkeit
thematisch gefordert und nicht ohne Gewaltsamkeit als "Riickbil-
dung des musikalischen BewuBtseins" interpretierbar. Eine
gezielte Kritik hltte sich demzufolge zuallererst auf den
Ideoclogiegehalt von Handlungsinhalten einzulassen, die einen sich
entwickelnden Fortgang nicht zulassen
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Problematisch aber ist Adornos Kritik am kompositorischen Vorrang
abstrakter Periodengliederung noch in einer zweiten Hinsicht.
Denn ab Rheingold setzt sich gerade eine Tendenz zur Emanzipation
der musikalischen Form vom Periodenschema durch. Nicht, daBf nun
symmetrische Taktgruppierungen verschwinden. Aber ihr Vorrang ist
gébrochen, wund dies ist nicht =zuletzt bedingt durch Wagners
Hechsel vom Endreim zum Stabreim mit irregulérem Versrhythmus.
Ein Beispiel [fir solche "musikalische Prosa” ist Waltrautes
Erzdhlung im ersten Akt der Gétterddmmerung: 25)

Beispiel 4: Gétterddmmerung, 1. Aufzug, 3. Szene

Gliederung Orchester 4 (2+2)
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Aus: EP 3406 Gitterdimmerung (Klavierauszug).
Abdruck mit Genehmigung des Musikverlages C.F. Peters, Frankfurt

28




Irreguldr sind sowohl der Versrhythmus, die Linge der melodischen
Phrasen (1 + 1/2 + 1 + 1 + 1 + 2 usw.), die semantisch verbunde-
nen Zeilenkomplexe (2 1/2 + 2 + 3 1/2) sowie die unregelmiBige
Verschrinkung von Vokalphrase und Instrumentalmotiwv (z.B. bei
"schickte uns FWHotan"). Allerdings 1ist Adornos Kritik an der
Periodenstruktur auch beziiglich Wagners musikalischer Prosa nicht
v811lig ohne Gegenstand: Gerade dieses Beispiel, an dem Dahlhaus
Hagners Emanzipation vom musikalischen Periocdenschema zu belegen
sucht, =zeigt ein verstecktes Heiterleben der symmetrischen
Zeitgliederuns: Im Orchester ordnet sich die wiederholte Folge
von 2-taktiger motivischer Phrase und 2-taktiger Begleitung durch
Akkordstilitzen in das symmetrische Schema von 4 + U Takten ein.
Und vielleicht kann gerade das nicht mehr selbstverstidndliche,
abstrakte Weiterleben der Periodik wunter der veridnderten Bedin-
gung musikalischer Prosa verstindlich machen, warum Adorno auch
den "Ring" vem Vorwurf mechanischer Periodengliederung nicht
ausgenammen hat. Dennoch griffe gerade eine Kritik an solchen
Relikten der Periodik zu kurz. Denn auch die musikalische Prosa
bedarf, will sie sich nicht in CGestaltungslosigkeit auflésen

eines formalen Zusammenhalts. Und neben der "dialogisierenden
Melodie" und der Leitmotivtechnik ist es auch das syntaktische
Gerfist der Periodengliederung, das den irregulliren Gesangsphrasen

einen, wenn auch nur latent wirkenden, strukturellen Rilckhalt
gibt. 26)

III

Ich breche an dieser Stelle die inhaltliche Auseinandersetzung
mit Adornos Wagnerkritik ab und werde versuchen, einige Gesichts-
punkte ihrer Beurteilung zusammenzutragen

Die vorgetragenen Beispiele haben eine Vernachldssigung der
analytischen Fundierung von Deutungsversuchen erkennen lassen
die nicht nur in der Hagnerstudie, sondern in Adornos musikali-
schen Schriften insgesamt auff3llt, Fiir sie gilt nicht selten
wenn auch mit unterschiedlichen Einschrénkungen, das Verdikt, mit
dem er sich von seinem mit 25 Jahren geschriebenen Schubert-Auf-
satz distanziert: "Als erste umfangreichere Arbeit des Autors zur
Deutung von Musik lieB er ihn passieren ... obwohl die philoso-
Phische Interpretation allzu unmittelbar, unter Vernachldssisgung
der technisch-kompositorischen Tatbestinde, sich wvorwagt, Kran
ist das MifNverhdltnis zwischen dem Srofen Anspruch, auch dem des
Tons und dem Erfiillten; wvieles bleibt ... schlecht abstrakt®. 27)
Das mangelnde Eingehen auf analytische Details iiberrascht bei
Adorno: und zwar nicht zuletzt deswegen, weil er unablidssig und
in zahllosen Varianten darauf besteht, daf auch die musikphiloso-
phische Erkenntnis aulf "engste Filhlung mit den Gegenstinden”
angewiesen sei, denn gerade "in der Monade des Herkes (alsoc im
Detail) (werde) dessen Schicksal entschieden". 28) Der Eindruck
dringt sich auf, daf der analytische Einfall bei Adorno vor allem
*im Musikhdren ziindete". 29) Dagegen fehlte ihm fiir den Nachweis
am Notentext, wie de 1la Motte vermutet, "wohl der leidenschaft-
liche Antrieb, den der Suchende dem voraus hat, der bereits
ingenids gefunden hat" 30), oder zu haben glaubt.
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Die Neigung, den ingenidsen Einfall eher durch rhetorische
Oberzeugungskraft als durch Kleinarbeit des analytischen Nachwei-
sas plausibel 2u machen, ist bei Adorno jedoch nicht oder
jedenfalls nicht nur eine eitle Marotte, Sie beruht auch auf
seinem tiefgreifenden ZIweifel an der erkenntnisvermittelnden
Kraft eines Denkens, das sich der starren Logik der ableitenden
Argumentation verschrieben hat. Es ist der Iweifel des an Hegels
Dialektik geschulten Philosophen, der 1in der formalen Liickenlo-
sigkeit der schluffolgernden Beweisfihrung die Gefahr sieht, dap
sich das Denken gegenilber den nicht Jlogifizierbaren Momenten
einer Sache verselbstdndigt und sich zugleich gegen die Erfahrung
mit dem Erkenntnisgegenstand abschottet: “Esa kdme darauf an,
Erkenntnisse zu haben, die nicht etwa absolut richtig, hieb- und
stichfest zind - solche laufen unweigerlich auf die Tautologie
hinaus -, sondern solche, deanen gegeniiber die Frage nach der
Richtigkeit sich selber richtet, - Damit wird aber nicht Irratio-
nalismus angestrebt, das Aufstellen willkiirlicher, durch den
Offenbarungsglauben dar Intuition garachtfertigter Thesen,
sondern die Abschaffung des Unterschieds von These und Argument.
Dialektisch denken heift unter diesem Aspekt, daf das Argument
die Drastik der These gewinnen und die These die Fillle ihres
Grundes in sich enthalten soll. Alle Briickenbegriffe, alle
Verbindungen und logischen Hilfsoperationen, die nicht in der
Sache selber sind, alle sekundi3ren und nicht mit der Erfahrung
des Gegenstandes gesittigten Folgerungen miften entfallen. In
einem philosophischen Text sollten alle Sdtze gleich nahe zum
Mittelpunkt stehen. " 31}

Diese Maxime kommt dem ingenidsen Denken zweifellos zugute, Sie
ist es aber auch, die Adorno, wie etwa im HWagnerbuch der Fall, zu
friith davon entbindet, durch nachweisende ArgSumentation am Detail
die Erkenntniskraft und den Erkenntniswert eines Einfalls
auszuloten. Dies gilt, wie @gezeigt, (flir das Verhiltnis von
Deutung und Werkanalyse. Dies gilt aber auch - und dies bediirfte
ainer eigenen Er&rterung - fiir den MNachweis des behaupteten
Vermittlungszusammenhanges +von geschichtlich-gesellschaftlichen
Momenten und werkimmanentem Gehalt sowie fiir die unvermittelte
Gleichsetzung von Individual- wund Sozialcharakter der Person
WHagners zu Beginn des Wagnerbuches. 32)

Das Urteil aber, daB Adornos Wagnerkritik ein Dokument eines

allzu hitzigen Streites iiber Wagner sei, der "zu verworren ist,
als daf er zu schlichten wire, der also nur abgebrochen und
vergessen werden kann”, 33) - ein solches Urteil unterschitzt ein

wesentliches Moment an Adornos musikalischem Denken: Was ihm an
analytischer Zuverllssigkeit abgehen mag, gewinnt er im schrift-
stellerischen Zugriff. Und sobald man die literarischen Momente
des Adornotextes ernst nimmt, mul iber die Triftigkeit der
Hagnerkritik nicht nur nach dem MaBstab ihrer logischen Konsis-
tenz, sondern auch nach dem ihres rhetorischen Gelingens ent-
schieden werden, Das Kriterium hierflir aber wdre die aufschlie-
fende, erhellende Kraft rhetorischer Figuren. 34)

Erst diese Perspektive gibt den Blick frei auf die spezifische
Stirke der Wagnerstudie Adornos. Sie liegt, wie ich meine, in dem
Yermégen, das Unbehagen an WHagners musikdramatischer Illusions-
welt so treffend und so entlarvend zu artikulieren, wie es selten
jemandem vor oder nach ihm gelungen ist. Und die Bedeutung so
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mancher hieb- wund stichfesten Strukturanalyse verblaft vor einer
Stelle wie der [folgenden, in der Adorno eines der fatalsten
Trugbilder bei Wagner, ndmlich das des Erl8sungstodes, durch das
Mittel der aphoristischen Zuspitzung der Unwahrheit iiberfiihrt:

"Viele der Wagnerischen Helden sterben ohne physischen Schmerz,
ja liberhaupt ohne andere Begriindung als die der Idee: Tannhiuser

Elisabeth, Elsa, Isclde, Kundry. Siegfrieds Tod steht im Zeichen
dessen, dafl er "die Augen glanzvoll aufschl&gt” und sterbend zum
BewuPtsein Brinnhildes erwacht; Briinnhildes Witwenverbrennung
vollends ist eine indisch-arische Ostentation. Trotz allem
Tierschutz mutet sie sogar ihrem Rof zu, freudig zu wishern, wenn
@s ins Feuer springen muf, Angst wird verdringt und zur Komik

nur der Untermensch Mime darf "au, au” schreien, wenn er gepril-
Selt wird ... Der HWeltuntergang am Ende des Ringes ist zugleich
@in Happy-End. Er bequemt sich dem Schema von Tod und Verkldrung
an ...: noch die Unausdenkbarkeit des Todes wird zum Mittel, das
schlechte Leben zu vergeolden. Der Kategorie der Erlésung, der ihr
theclogischer Sinn entzogen ist, wird Trostfunktion zugeschrie-
ben, ohne daf ihr irgendein fester Inhalt mehr zukommt: es ist
der Heimgang ohne Heimat, die ewige Ruhe ohne Ewigkeit, das
Trugbild des Friedens ohne Substrat dessen, der am Frieden
teilhdtte. Auch Uber den Tod meldet das verdinglichte Leben seine
Herrschaft an, indem es den Toten das Glick zuspricht, das es den
Lebenden verweigert, ... Fast kdénnte man sagen, daf im Namen der
Erltsung die Toten nochmals ums Leben betrogen werden.” 35)
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wie auch ihrer
Haren folgen.

Denn wie beim verdinglichten Tauschwert eines Diamanten der Fall,
sehen sich die Menschen auch in der Illusionswelt der Reklame mit
Vorstellungen bzw. Bildern konfrontiert, die den Schein des
Naturgegebenen haben, und =zwar deshalb, weil in ihnen (aus
Grinden der Wirksamkeit und der Vaerschleierung von Interessenge-
gensétzen) alle Spuren ihrer wirklichen Entstehung im historisch-
gesellschaftlichen Produktionsprozed getilgt sind. Und sofern in
Wagners Phantasmagorien eine fiktive geschichtslose Natur des
Menschen waltet, haben sie, nach Adorno, Teil an dem Versuch der
Reklame, die Verkaufstrichtigkeit einer Ware durch der geschicht-
lichen Wirklichkeit enthobene Trugbilder zu erhdhen. Eine Kritik
an Adornos Phantasmagorie-Deutung hitte an der Kurzschliissigkeit
seiner CGleichsetzung anzusetzen.

D: Aber wie steht es mit dem Warencharakter? Fiir mich ist Musik
nicht deshalb Hare, weil =sie kommerzialisiert, also verkauft
werden kann, sondern die Hommerzialisierung funktioniert bereits,
weil Husik Ware ist; auch wenn sie mehr ist als ein Gebrauchs-
wert, also auch als autonome Musik

Feurich: Man mufl, wenn man von musikalischer Ware spricht, einen
Unterschied machen zwischen einer Warenfunktion, die ein Produkt
aur vorilbergehend begleitet, ihm im Idealfall also HduBerlich
bleibt, und einer Warenfunktion, die sich der Ware etwa in Form
illusiondrer Gebrauchswertversprechen unausl@schbar einprigt.
Gegenstand der musikalischen Warenkritik bzw. der Warenanalyse
sind bei Aderno nicht grundsitzlich alle Musikstilcke, obwohl
Musik aller Art in Form von Noten oder Schallplatten {iber den
Verkaufstisch wandert. Der eigentliche Gegenstand der Warenana-
lyse sind bei Adorno vielmehr nur solche Musikstiicke, die einen
phantasmagoriehaften, illusionstrichtigen Gebrauchswert verspre-
chen,

HWas Wagner betrifft, so bin ich sehr im ZIweifel, ob man ihm so
ohne weiteres die Kritik der Phantasmagorie der Ware Uberstilpen
kann. Zumindest konnte Dahlhaus zeigen, daR? alle wesentlichen
operndramatischen Momente bei Wagner, und selbst der Zug zum
Mythischen, sich durchaus stimmig zusammenfiigen und damit aus
ihrer wechselseitigen Bedingtheit heraus erklirt werden kdnnen

Andererseits hat Adorno es nicht geleistet, den Zusammenhang von
Ware und Musik bei Wagner wirklich detailliert und nachvollzieh-
bar aufzuzeigen

34




