Autonomie. Musik, Argument, Theorie'

Christoph Asmuth (Berlin)

"Musik ist angenehm zu horen,
Doch ewig braucht sie nicht zu wihren."*
Wilhelm Busch

Das Eingangszitat stammt, wie konnte es anders sein, von Wilhelm Busch. Ich
habe es gewidhlt, um am Beginn meines Vortrags liber die Autonomie der Musik
allen Ubersteigerungen der Musik wie der Kunst entgegenzutreten. Niichternheit
konnte ein gutes Gegengift sein gegen die metaphysischen oder dtherischen Auf-
ladungen der Musik, die am Ende des 18. Jahrhunderts beginnen und die viel-
fach bis heute wirksam sind. Ohne nun das Zitat selbst liberzustrapazieren,
konnte doch der ironische Ton dazu beitragen, ein wenig Spiel in den Uberle-
gungen zur Autonomie der Musik zu erhalten.

In einem fritheren Aufsatz habe ich dafiir argumentiert, Sprache und Musik in
systematischer Hinsicht voneinander zu scheiden. Ich bin der Auffassung, dass
die Sprache als Paradigma der Erkldrung von Musik nur eine untergeordnete
Rolle spielt. Ahnliches habe ich fiir Gefiihle zu zeigen versucht. So sehr in unse-
rer (westlichen) Auffassung Musik durch Gefiihle bestimmt ist, so wenig geht
Musik iiberhaupt in einer Art Gefiihlskunst oder einer Gefiihlsausdruckskunst
auf. Meine Uberlegungen gingen dahin, die Musik als eine nicht-figurative Pra-
x1s zu beschreiben, in der es weder um eine besondere Form der Zeichenver-
wendung noch um eine besondere Form der Darstellung von Gefiihlen geht.

! Der Text ist das Vortragsmanuskript eines Vortrags, gehalten auf der Tagung Ambivalente Autonomie. Trans-
Sformationen eines Zentralbegriffs der Aufkldrung, die vom 13. bis 16. November 2008 im Festsaal des Goe-
the-Nationalmuseums, Weimar, stattgefunden hat und von der Klassik Stiftung Weimar organisiert wurde.

2 Wilhelm Busch: Nachlese. Wilhelm Busch: Gesammelte Werke, S. 2918, vgl. Busch-Werke Bd. 4, S. 545.
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Allerdings fiihrten diese Argumente nur zu einer negativen, skeptischen Bet-
rachtung verschiedener Moglichkeiten, iber Musik nachzudenken. Das ist letzt-
lich unbefriedigend. Denn wir konnen damit — philosophisch — wenig tiber die
Musik sagen. Es werden ja nur Bestimmungen als unzureichend abgewiesen, die
gewohnlich oder in theoretischen Zusammenhingen mit der Musik verbunden
sind. Positive Bestimmungen lassen sich auf diese Weise nicht gewinnen.

Umso mehr freut es mich, dass ich hier nun die Gelegenheit habe, meine Gedan-
ken einen Schritt weiterzufiihren. Besonders das Rahmenthema der Ambivalen-
ten Autonomie gibt reichlich Anlass, der Musik besondere Beachtung zu schen-
ken. Ist nicht die absolute Musik die autonome Kunst par excellence? Und die
Ambivalenz dieser Vorstellung ldge nicht nur in der schon angesprochenen
Ubersteigerung, sondern in der scharfen Scheidung von musikalischen Phino-
menen, die keinesfalls autonom sind, der Militar- und Kaufhausmusik, der nar-
kotisierenden, moderierenden, ekstatisierenden Musik, der abschitzig sog. Ge-
brauchs- oder Unterhaltungsmusik. Ambivalenzen treten auch deshalb auf, weil
selbst absolute Musik gelegentlich unterhilt oder, wie Adorno nicht miide wurde
zu kritisieren, in die Maschinerie technischer und damit kapitalistisch verwertba-
rer Industrieproduktion gerdt. Sind wir bereit, im Angesicht der normativen
Uberhéhung der Musik uns dem radikalen Anspruch dieser Autonomie zu stel-
len, und entweihen wir wirklich den autonomen Kunstanspruch, wenn wir Mu-
sik zur Entspannung horen, aus therapeutischen Griinden, aus purer Lust oder
weil Pflanzen bei Mozart besser wachsen?

Wie immer bleibt die Philosophie hier konkrete Antworten schuldig. Allerdings
werde ich versuchen, mich dem Thema in folgenden Schritten zu nihern:

(1) Zundchst werde ich versuchen, eine vorldufige Abgrenzung zu geben. Das
kann keine Definition dessen sein, was Musik ist. Es geht nur darum, festzustel -
len, wovon in der ndchsten Dreiviertelstunde die Rede sein soll — und wovon
nicht.

(2) Dann mochte ich kurz darauf eingehen, warum sich die Philosophie iiber-
haupt fiir die Musik interessieren sollte. Die Musik wird dabei gar nicht in ihrer
moglichen autonomen Rolle aufgefasst, sondern ihr wird eine vollig heterogene
philosophische Fragestellung aufgenotigt.

(3) Ferner will ich in einem knappen Rekurs auf den Autonomiebegriff eingehen
und mit dem Begriff Autarkie oder Selbstgeniigsamkeit eine Alternative vor-
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schlagen, ohne dabei auf einer génzlichen oder formlichen Trennung der Begrif-
fe zu bestehen.

(4) Daran anschlieBend will ich kurz darlegen, dass die Autonomie oder Autar-
kie der Musik weder auf institutionellen Unterscheidungen noch auf dem
Schlagwort einer absoluten Musik beruhen kann.

(5) SchlieBlich will ich versuchen, einen Weg zu beschreiten, auf dem dennoch
von der Autonomie oder Autarkie der Musik gesprochen werden kann.

(1) Vorldufige Abgrenzungen — keine Definition dessen, was Musik ist

Zunéchst mochte ich hier das Feld, iiber das ich sprechen kann, etwas eingren-
zen. Den Begriff Musik will ich zunédchst auf akustische Phanomene und Prakti-
ken einschrianken. Eine Definition im strengen Sinne ist das nicht, es ist viel-
mehr eine vorldaufige Beschreibung. Eine trennscharfe Definition der Musik mag
vielleicht auch gar nicht moglich sein, weil die Bandbreite musikalischer Phino-
mene gro3 und die Weisen, Musik zu erfahren, enorm vielfadltig sind. Wie bei
vielen empirischen Gegenstandsbereichen ist es auch bei der Musik miifig, eine
Begriffsdefinition zu geben, auch und vielleicht gerade dann, wenn sich klassifi-
katorische Interessen damit verbinden, dann ndmlich, wenn man mit dem defini-
torischen Wissen, was Musik ist, auch bestimmen mochte, was keine Musik ist.
Diese klassifikatorischen Interessen erzeugen haufig verheerende Diskussionen
unter Kunstfreunden.

Trotzdem scheint mir diese etwas kryptische Beschreibung, Musik als akusti-
sche Phanomene und Praktiken, notwendig zu sein. Einerseits mochte ich mich
ndmlich gegen metaphorische Redeweisen abgrenzen. Denn immer wieder mi-
schen sich in die Diskussion Aquivokationen ein. Um es satirisch zu formulie-
ren: Mir geht es um Musik und nicht um 'Handkis mit Musik'. Ferner ist es mir
wichtig, die Musik als horbar zu charakterisieren. Gerade dann, wenn sich Philo-
sophen mit Musik beschiftigen, mischen sich hartnickige tradierte Bildungsbe-
stinde ein. Man erinnert sich an die Musik als povowmn téxvn und daran, dass
damit in der Tradition nicht nur akustische Phdnomene, sondern ebenso mathe-
matische und kosmische Sachverhalte beschrieben wurden, alles Phianomene,
die keinesfalls mit menschlichen Ohren zu horen sind und auch nicht zu horen
waren. Sie gehoren nicht nur nicht zum Schallbereich, der fiir den Menschen zu-
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gianglich wire, sie gehoren vielmehr gar nicht in die Kategorie des Horbaren.
Diese unerhorte Musik dient dann gerne als Hebel, um die Musik iiber aistheti-
sche Prozesse hinaus mit Bedeutungen aufzuladen. Damit ist der heutigen Dis-
kussion iiber die Musik indes nicht gedient. Die Musik ist an sich selbst schon
bedeutend genug, sie muss verbal nicht mit universaler Welterkldrungs- und
Welterlosungsrhetorik gekoppelt werden.

Dann mdochte ich bemerken, dass mir die Musik als Kunst zu eng gefasst scheint.
Wann auch immer man genau die Zasur festlegt, an der man kulturelle Praktiken
als Kunst aufzufassen beginnt, so ist doch eins vollig klar: Kunst war nicht im-
mer Kunst. Das griechische "téyvn" iibersetzt man am besten mit 'Fertigkeit'.
Zur Kunst wird téyvn erst unter ganz bestimmten Bedingungen der kulturellen
Entwicklung. Dazu gehort sicher, dass sich die Kunst aus den kultischen und ri-
tuellen Zusammenhidngen emanzipieren muss. Das gilt natiirlich auch fiir die
Musik. Sie steht liber Jahrtausende in unlosbarer Verflechtung mit Kultus und
Ritus. Dort hat sie ihren Ort, der durch Traditionen und Uberlieferungen, durch
ununterbrochene Praxis und esoterische Weitergabe bestimmt ist. Unter dieser
Hinsicht ist es wohl nicht ganz statthaft und unter strategischen Uberlegungen
vielleicht auch nicht sinnvoll, Musik per se als Kunstmusik zu charakterisieren.
Denn bei der Frage nach der Autonomie der Musik — speziell danach, ob und in-
wieweit die Musik autonom sein kann — wiirde man in diesem Fall die Autono-
mie der Musik voraussetzen. Die Autonomie der Musik, was immer man vorerst
darunter fassen will, wire gesetzt. Deshalb sollte der Musikbegriff nicht so eng
sein, dass man darunter ausschlieBlich die europdische Kunstmusik seit dem 18.
Jahrhundert fasst und die Antwort darauf zuschneidet und daran misst. Dies ist
auch der Grund, aus dem ich mich nicht auf den historisch aullerordentlich
wichtigen Punkt einlassen werde, nimlich den Zusammenhang mit der Autono-
mie der Kunst, wie sie sich die biirgerliche Moderne gerne selbst attestiert hat.

(2) Warum sich die Philosophie fiir die Musik interessieren sollte

Tatsdchlich ist die Antwort auf die philosophische Frage nach der Musik in ver-
schiedener Hinsicht sehr wichtig. Ich mochte hier zwei Bereiche nennen, um zu
unterstreichen, warum gerade die Musik als eine Art Sollbruchstelle fiir philoso-
phische Probleme gelten kann.



Zunichst gilt das fiir die Wahrnehmungstheorie. Obwohl Condillac in seiner
einflussreichen Abhandlung iiber die Empfindungen bereits in der Mitte des
18. Jahrhunderts eindrucksvoll auf die logische Vorrangrolle des Tastsinns hin-
gewiesen hat, ist ein Primat der visuellen Wahrnehmung in Wahrnehmungstheo-
rien bis heute ungebrochen zu beobachten. Das betrifft auch die Phdnomenolo-
gie, denkt man etwa an Sartre und Merleau-Ponty und deren Ausfiihrungen iiber
den Blick und das Sehen. Dass das Gehor ein vernachléssigter Sinn sei, darauf
ist verschiedentlich bis in populédre Schriften hinein hingewiesen worden. Dabei
scheint aber immer und zugleich ausschlieBlich fiir einen besonderen Horbereich
Werbung gemacht zu werden. Man mdochte, dass komplexe Musikformen eben-
so in den Alltag eindringen wie die komplexen Kunstwerke der bildenden Kiins-
te, die in der Gunst der Konsumenten bereits so weit gestiegen sind, dass sie er-
folgreich in der Fernsehwerbung gezeigt werden konnen. (Hier mochte ich unter
wahrnehmungstheoretischer Perspektive bemerken, dass die Attraktivitat der
von Marcel Reich-Ranicki inkriminierten Kochsendungen wohl das grof3te Rét-
sel darstellt, da meines Wissens das Geruchs- und Schmeckfernsehen noch nicht
erfunden wurde. Um diesen — fiir das Medium strenggenommen unakzeptablen
— Mangel zu kaschieren, sind ausgewéhlte Personen stellvertretend fiir den Fern-
sehzuschauer zum Kosten und Probieren aufgerufen. Eine eigentlich vollig ab-
surde Konstellation.) Jedenfalls liegt auf der Hand, dass der Ertrag einer Wahr-
nehmungstheorie, die das Horen akzentuiert, dariiber hinaus einen wesentlichen
Beitrag zu weiteren philosophischen Problemen liefern konnte. Denn eine
Sprachphilosophie beispielsweise, die sich nicht auch auf Atmung und Artikula-
tion wie auf Hor- und Stimmdispositionen stiitzte, muss zu Recht als intellektua-
listisch und verkopft, als eine bloBe Biicherphilosophie abgelehnt werden.’ Ge-
rade das Horen besitzt Eigenschaften, welche die blof3 lexikalische Konzentrati-
on auf die Semantik der Sprache durch leibliche Prozesse bereichern und um be-
deutende Akzente erweitern. Die Musik bildet hier eine Sollbruchstelle, gerade
dann, wenn sich zeigt, dass sie nicht auf Zeichenprozesse reduziert werden kann.

In der Asthetik scheint es mir in der Folge des 19. Jahrhunderts bis heute darum
zu gehen, eine Art von Theorie der Kunst zu entwickeln. Hier bietet eine ndhere
Betrachtung der Musik Anlass, iiber die Einheit der Kunst oder die Einheit der
Kiinste nachzudenken. Zwar ist es in gewisser Hinsicht richtig, dass die Kunst
einen bestimmten Raum in unserem gesellschaftlichen Leben einnimmt, vor al-
lem in den Institutionen. Die Forderung der Kunstmusik féllt beispielsweise in
die Zustindigkeit der Kultusministerien. Sie ertdnt in Konzertsdlen und in be-

? Vgl. bereits: Stenzel, Julius, Philosophie der Sprache. (Handbuch der Philosophie) Miinchen/Berlin 1934.
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sonderen Spartenprogrammen des Rundfunks. Zugegebenermallen gibt es hier
keine trennscharfe Separierung, aber eine hinreichend genaue pragmatische Be-
schreibung. Ahnlich geht es der bildenden Kunst mit dem Museum, der Galerie
und natiirlich dem Kunstmarkt. Dadurch ergibt sich, so die Versprechung, ein ei-
nigermallen umgrenzter, homogener Raum mit dullerst flexiblen und durchléssi-
gen Schranken, innerhalb derer die Kunst anzutreffen wére. Man erspart sich da-
mit sowohl eine sachhaltige Definition, die sich am Kunstobjekt orientiert, als
auch eine Erkldrung der Funktion der Kunst in Beziehung zu Erkenntnis, Sitt-
lichkeit und Gesellschaft. Und man erkauft sich damit die Einheit eines Bereichs
der Kunst, ohne sich durch die Heterogenitit von Funktionsweisen, Wirkungs-
mechanismen und Objektklassen irritieren zu lassen. Die Musik gibt indes An-
lass, diese Einheitlichkeit infrage zu stellen. Gerade fiir Theorien, die sich auf
semantische Strukturierungen stiitzen, bildet die Musik, insbesondere jedoch die
im 19. Jahrhundert sog. absolute Musik ein tiefgreifendes Problem. Sollte sich
herausstellen, dass sich die Musik durch eine ihrer Funktionsweise entsprechen-
de Autonomie auszeichnet, dann schert die Musik aus dem Bereich der Kunst
aus und es wire notwendig, ihr eine substantielle Selbstindigkeit zuzumessen.

(3) Autonomie und Autarkie der Musik

Zunichst mochte ich jetzt tiber den Begriff der Autonomie nachdenken, um zu
priifen, in welchem Sinn sich von einer Autonomie der Musik sprechen ldsst.
Vorderhand ist klar, dass der Begriff der Autonomie eine vorwiegend politische
Bedeutung besitzt, dies seit seinen Wurzeln in der griechischen Antike. Autono-
mie meinte die Freiheit eines politischen Gemeinwesens zur inneren Selbstbe-
stimmung. In der Neuzeit verstirkt sich die rechtliche Bedeutung des Autono-
miebegriffs als Selbstgesetzgebung und wandert als solcher in die Staatstheorie
ein. Erst Kant macht den Autonomiebegriff zu einem, besser zu dem Zentralbe-
griff seiner Philosophie, indem er die Vernunft selbst — in ihrer konstitutiven
Funktion — als Selbstbestimmung begreift. Das ist nicht nur eine Erweiterung
des Autonomiebegriffs, sondern auch eine Vertiefung. Normativitit tiberhaupt
wird in der Vernunft grundgelegt. Das Prinzip der Sittlichkeit, der kategorische
Imperativ ist Ausdruck der Vernunft, Ausdruck dieser Autonomie. Die Begriin-
dung der Moral wird nicht durch duBerlich gegebene Normen und Regeln, nicht
durch gottliche Offenbarung oder Tradition auferlegt, sondern durch einen Akt
der Selbstbegriindung hervorgebracht. Insofern ist die Autonomie des Menschen
nichts anderes als seine Fahigkeit zu selbstbestimmtem Handeln. Autonomie ist

6



der Kernbegriff der praktischen Philosophie. Nicht ohne Grund fillt diese Be-
stimmung Kants, betrachtet man sie unter historischer Perspektive, mit dem Pro-
zess eines sich herausbildenden Biirgertums zusammen. Auch der Biirger im
Staat ist in gewisser Hinsicht ein autonomes Individuum und soll, nach Kant,
auch vom Staat als ein solches begriffen und behandelt werden. Starker noch als
Kant fullt die Philosophie Johann Gottlieb Fichtes auf dem Gedanken der Auto-
nomie eines sich selbst setzenden Ich. Der Primat des Praktischen iiberwdlbt da-
mit nicht nur Sittenlehre, Naturrecht und Politik, sondern, anders als bei Kant,
auch die theoretische Philosophie und die Kunst. Jenes grundsitzliche Ich, das
den Anfang seiner Grundlage der gesammten Wissenschaftslehre (1794/95)
markiert, ist in seiner genetischen Potenz autonome Vernunft, das Sittengesetz
selbst. Bereits den Zeitgenossen war klar, dass Fichtes prima philosophia einen
revolutiondren Kern enthielt. So lasen sie staunend, dass das Ich nun die einzige
und zugleich hochste Substanz sein solle, ein Satz aus der bogenweise gedruck-
ten und als Vorlesungsreader von Fichte verteilten Grundlage, die bald in ganz
Deutschland kursierte. Was konnte damit anderes gemeint sein, als dass Gott
und Konig ihren Platz verloren hatten und nun eines jeden Ich an ihre Stelle
riickt. Hier scheinen die Autonomie und der Primat des Praktischen in unmittel-
barer Einheit politische Praxis, moralische Selbstbestimmung und religidse
Emanzipation auszudriicken.

Fiir die Autonomie der Kunst hat das zwei mogliche Folgen. Einerseits kann es
bedeuten, dass der Primat des Praktischen ebenfalls fiir die Kunst reklamiert
wird. An Versuchen dazu hat es jedenfalls nie gemangelt. Der Kiinstler ist dann
nicht nur Genie, sondern zugleich auch moralisch autonome Person. Damit ist
aber der Kiinstler als Kiinstler gerade selbst nicht autonom, sondern den Zwe-
cken verpflichtet, zu denen sich der Kiinstler als Person durch das Sittengesetz
kategorisch selbst verpflichtet. Seine Werke dienen der Religion, der Politik, der
sittlichen Vervollkommnung, der Gesellschaft oder dem Kampf gegen den Kapi-
talismus. So schreibt Fichte etwa in der Sittenlehre von den "Pflichten des
Kiinstlers". Die Kunst wird in der Konsequenz dieses Gedankens zur Erbauung
oder zur Agitation, jedenfalls aber gebraucht zu Zwecken, die nicht der Kunst
selbst zugehoren. Schon Kant allerdings hatte sich entschlossen, die Kunst nicht
einfach der Moral unterzuordnen, die Kunst als Anhang oder Verlingerung der
Sittlichkeit zu betrachten. Daher wirkt sein Entwurf einer Asthetik in der Kritik
der Urteilskraft fiir uns heute moderner.



Aber das bedeutet — und das ist zweite Folge —, dass von einer Autonomie der
Kunst nur in einem iibertragenen Sinne die Rede sein kann. Bei Kant zeigt sich
das ganz deutlich, wenn er nur von einer "Ahnlichkeit"* zwischen den stheti-
schen Urteilen und den praktischen Imperativen spricht. Im entscheidenden
Punkt agieren Urteilskraft und praktische Vernunft nidmlich in getrennten Berei-
chen: Asthetische Urteile beziehen sich auf die Empfindungen, sind also subjek-
tiv, Imperative gehen auf das Seinsollen eines Gegenstandes, sind also objektiv.
Nach Kant werden daher die Geschmacksurteile nicht durch den Freiheitsbegriff
bestimmt; denn sie beruhen auf einer Lust, die "niemals aus Begriffen, als mit
der Vorstellung eines Gegenstandes notwendig verbunden, eingesehen werden
kann, sondern jederzeit nur durch reflektierte Wahrnehmung als mit dieser ver-
kniipft erkannt werden kann".” Gerade die praktischen Implikationen des Auto-
nomiebegriffs miissen daher in der Rede von der Autonomie der Kunst suspen-
diert werden. Autonomie ist insofern, von der Kunst gebraucht, eine Analogie,
die sich im Begriff der ZweckmaifBigkeit niederschldgt, zugleich aber, folgt man
Kant, von der Kunst selbst falsch angewendet wird. In dieser Hinsicht ldsst sich
von einer Ambivalenz der Autonomie sprechen, bei der es nicht um das Wech-
selspiel von Selbsterméachtigung und Depotenzierung des Subjekts geht, meinet-
halben in einer wie auch immer ausgedeuteten Dialektik der Aufkidrung; son-
dern vielmehr um eine Aquivokation des Begriffs selbst.

Bei Adorno durchkreuzen sich schlielich beide Folgen, weil sie aufeinander be-
zogen sind: Adorno ist der Auffassung, dass die Kunst "zum Gesellschaftlichen"
wird "durch ihre Gegenposition zur Gesellschaft, und jene Position bezieht sie
erst als autonome. Indem sie sich als Eigenes in sich kristallisiert, anstatt beste-
henden gesellschaftlichen Normen zu willfahren und als 'gesellschaftlich niitz-
lich' sich zu qualifizieren, kritisiert sie die Gesellschaft, durch ihr bloBes Dasein,
so wie es von Puritanern aller Bekenntnisse missbilligt wird."®

Um dieses Problem, das ein Problem zunichst in einer ganz innerésthetischen
Perspektive ist, zu umgehen, mochte ich dafiir pladieren, anstelle von Autono-
mie besser von Autarkie zu sprechen. Insbesondere von der Musik macht das
Sinn. Denn bei keiner anderen Kunst wird so schnell klar, dass der ganze Be-
reich, der ihr zugehorig ist, selbstgeniigsam und nicht auf andere, nicht-musika-
lische Bereiche angewiesen ist. Dazu bedarf es nicht einmal besonderer theoreti-

* Kant, KdU, "Einleitung. Erste Fassung”, S. 29.
*KdU B XLVT.
¢ Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie. Frankfurt a. M. 1970, S. 335.
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scher Mittel. Goethe reflektierte einmal iiber den gebildeten Musikrezipienten,
der die Musik "als eine selbstindige Kunst" auffasst, der "sie in sich selbst aus-
bildet, ausiibt und durch den verfeinerten dueren Sinn genieBt". Er "wird sich
der lieblichsten Harmonie, der gefilligsten Melodie befleiBBigen, er wird sich an
dem Zusammenklang, an der Bewegung als solchen ergétzen".” Natiirlich liegen
Autonomie und Autarkie nahe beieinander, und ich mochte auch nicht den Ein-
druck erwecken, als solle hierdurch eine fundamentale Scheidung inauguriert
werden. Es ist mehr ein Akzent, der dazu fiihren soll, eine spezifisch musikali-
sche, moglicherweise auch auf andere Kunstformen zutreffende Charakteristik
zu lenken.

(4) Institutionelle Unterscheidungen und absolute Musik

Zunichst: Wenn ich im Folgenden von der Musik spreche, unterschlage ich die
gerade fir das 19. Jahrhundert spezifische Unterscheidung von Produktion und
Rezeption. Der Grund dafiir liegt auf der Hand: Es handelt sich um eine Unter-
scheidung, die sich unter ganz bestimmten historischen Bedingungen entwickelt
hat. Erst in einer biirgerlichen Gesellschaft, in der es 6ffentliche Musiksile, spa-
ter den 6ffentlichen Rundfunk gibt, kommt es zu einer massiven und fundamen-
talen Trennung von Musikproduktion und -rezeption. Den Unterschied gab es
natiirlich in fritheren Zeiten ebenfalls, jetzt aber ist er institutioneller Natur. Was
vorher eingebunden war in einen funktionalen Rahmen, sei es der Hof oder die
Kirche, in der die Zwecke gar nicht durch die Musik, sondern vielmehr die Mu-
sik durch die Zwecke von Hof und Kirche bestimmt war, ist nun zu einer der
Musik anhaftenden Unterscheidung geworden. Darin fiigt sich die Musik in das
Paradigma der Kunst iiberhaupt, die Hypostasierung der Produktion in der Per-
son des genialen Kiinstlers, der dsthetischen Ausnahmegestalt, des quasi gottli-
chen Schopfers sowie in der Andacht und weihevollen Atmosphére der institu-
tionell aus dem Alltag ausgeschiedenen, extraordinidren Orte. Hier Autonomie
und Autarkie festmachen zu wollen hieBe das 19. Jahrhundert zum Malstab zu
machen, Musik als hochkulturelle Praxis an die sozialen und geschichtlichen
Wertungen einer zwar signifikanten, aber zugleich singuldren Epoche zu kniip-
fen. Die Schwierigkeiten, die damit einhergehen, sind Legion. Nicht nur, dass
zahlreiche vorklassische Musikformen mehr oder minder unterschlagen oder ab-
gewertet wiirden. Nicht nur, dass auBBereuropdische Musiktraditionen mit ganz
anderen gesellschaftlichen Praktiken ausgegrenzt blieben. Es ist auch fiir die

" Goethe, Weimarer Ausg. 45, 181f.



heutige Situation der Musik, in der ldngst die scharfe Trennung von hochkultu-
reller und populérer, von Kunst- und Volksmusik gefallen ist, geradezu wider-
sinnig, die Unterscheidung von Produktion und Rezeption fiir die Autarkie der
Musik zu reklamieren. Die sog. E-Musik hat den Konzertsaal massiv infrage ge-
stellt, wihrend die sog. U-Musik den Konzertsaal zur gigantischen Arena mit
globalem Anspruch iibersteigert hat. Daher sind die Musikproduktion und die
Musikrezeption, Musikindustrie und Musikkonsum gesellschaftlich-historisch
variante, gleichwohl zum Verstindnis der gesellschaftlichen Bedeutung von
Musik wesentliche Indizien. Fiir die Frage nach Autonomie und Autarkie der
Musik sind sie indes unbrauchbar, weil sie eine aulermusikalische Perspektive
einnehmen, in der Autarkie und Autonomie einzig auf eine bestimmte Produkti-
ons- und Rezeptionsform eingeschrinkt sind, die mit klaren Kriterien und Hier-
archien besetzt ist.

Ferner: Am ehesten konnte die Rede von der absoluten Musik den Anspruch von
einer Autonomie oder Autarkie der Musik rechtfertigen. Als der Erfinder einer
solchen Autonomiedsthetik der Musik ist sicher Eduard Hanslick zu nennen. Er
war der Erste, der in aller Massivitit die Verbindung der Musik mit Sprache und
Gefiihl infrage gestellt hat. Bei ihm synthetisiert sich die Kritik an der romanti-
schen Gefiihlsmusik mit der Absolutsetzung der Instrumentalmusik: "Was die
Instrumentalmusik nicht kann, von dem darf nie gesagt werden, die Musik konne
es; denn nur sie ist reine, absolute Tonkunst."® Hanslick reagierte damit offen-
kundig auf den inflationiren und abschitzigen Gebrauch bei Richard Wagner,’
der in seinem musiktheoretischen Hauptwerk Oper und Drama mehrfach das
Ende der Oper ausruft und an deren Stelle das Musikdrama als Gesamtkunst-
werk setzen will. Erstaunlich ist zumindest, dass Wagner dort — ganz verbunden
mit den revolutiondren Bestrebungen nach 1848 — die absolute Monarchie in der
Konstruktion Metternichs mit der Oper Rossinis vergleicht, die unter der Herr-
schaft der absoluten Melodie stehe, einer Melodie, welche die unmittelbare Be-
ziehung zum Wort verloren habe: Der Absolutismus eines einzelnen, gekronten
Herrschers wird mit dem Absolutismus eines partikularen Musikelements vergli-
chen. Beide Seiten des Vergleichs sind durch massive Entfremdungstendenzen
vom Volk charakterisiert. Hier sind Absolutheit und Autonomie voneinander ge-
schieden. Wagner setzt die Autonomie in das integrale Ganze, wéihrend die Ab-
solutheit auf Kosten und zu Lasten des Ganzen gegen das Ganze durchgesetzt

¥ Hanslick, Eduard, Vom Musikalisch-Schonen. Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst. Leipzig
1854, 5. verbesserte Aufl. 1876.

 Vgl. etwa: Wagner, Richard, Gesammelte Schriften und Dichtungen. 2. Aufl. Leipzig 1887, Bd. 3., S. 241, 249,
251, 255.
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werden muss. Anders Hanslick! Seine radikale Musikauffassung bestétigt die
Autonomie der Musik, weil sie absolut ist.

Ich halte indes den Titel einer absoluten Musik fiir eine in diesem Zusammen-
hang zumindest irrefithrende Bezeichnung, zunéchst einfach deshalb, weil mit
dieser Bezeichnung ebenfalls die Musik einer bestimmten Zeit gemeint ist, Mu-
sik, die sich von Text und Programm befreit hat, die Musik des 18. und 19. Jahr-
hunderts. Absolute Musik ist darliber hinaus eine Art Kampfbegriff der Musikas-
thetik nach Hanslick vielleicht bis in die Mitte des vergangenen Jahrhunderts, in
der eine bestimmte Form musikalischer Praxis gegen andere aufgewertet werden
sollte. Ich glaube, dass dahinter wiederum eine ganz bestimmte Musikauffas-
sung des 19. Jahrhunderts steht, welche die Vorstellungen von der Reinheit der
Instrumentalmusik mit der Auffassung verbindet, es ginge in der Musik um den
Ausdruck von Gefiihlen oder eine Epiphanie des Unendlichen oder Gottlichen. ™
Exemplarisch driickt sich die Verbindung der Instrumentalmusik mit dem Ge-
fiihlsausdruck bei Wackenroder/Tieck schon am Ende des 18. Jahrhunderts aus:
"Und doch kann ich's nicht lassen, noch den letzten, hochsten Triumph der In-
strumente zu preisen: ich meine jene gottlichen groen Symphoniestiicke (von
inspirierten Geistern hervorgebracht), worin nicht eine einzelne Empfindung ge-
zeichnet, sondern eine ganze Welt, ein ganzes Drama menschlicher Affekten
ausgestromt ist." Von hierher ist es nur ein kurzer Weg, bis das Schlagwort einer
absoluten Musik diskriminierende Schirfe gewinnt. In einer Art Konkurrenz der
Ausdrucksformen um die Dominanz in der kiinstlerischen Praxis sollte die wort-
lose und nichtbildende Kunst den Primat erringen. AuBBerdem liegt darin ein ge-
wissermafien esoterischer Affekt instrumentalmusikalischer Praxis gegen die po-
puldre, gewissermaflen exoterische Oper oder das Singspiel, weniger librigens
gegen die Kirchenmusik. Irrefiihrend ist dabei vor allem, dass es sich offenkun-
dig um eine Scheidelinie handelt, die innerhalb der Musik selbst gezogen wird,
dass sich folglich die Musik mit sich selbst entzweit und einen Teil von sich
iber einen anderen Teil von sich stellt.

In den 20er Jahren des vergangenen Jahrhunderts setzte Felix M. Gatz in de-
skriptiver Hinsicht Autonomie- und Heteronomieésthetik einander entgegen.
Autonomie-Asthetik besagt nach Gatz so viel wie: "Musik ist sui generis und
weist nicht hin auf ein AuBerklangliches."" Oder noch schirfer: "Alle Musik ist
autonom oder 'absolut' ... Es gibt eine Inhaltsdsthetik der Musik, aber es gibt

10 Vgl.: E. T. A. Hoffmann: Kreisleriana (im ersten u. vierten Bd. der Fantasiestiicke. Bamberg 1814/15).
' F. M. Gatz, Musik-Asthetik in ihren Hauptrichtungen, Stuttgart 1929.
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nicht wirklich Musik, die Inhalte darstellt." Ich mochte zundchst bekennen, dass
ich fiir diese Autonomie-, besser: Autarkie-Hypothese viele Sympathien habe.
Und mir leuchtet auch Eduard Hanslicks Vorstellung einer absoluten Musik ein.
Aber die Schwichen dieser Positionen sind leicht zu erkennen und 6ffnen Ge-
genargumenten reiches Material.

(5) Autarkie der Musik

Im Folgenden mochte ich unter einer philosophischen Perspektive einige Gedan-
ken beisteuern, die groen Einfluss haben konnen auf diese, wie es frither gerne
hieB, 'Grund'-Frage musikalischer Asthetik. Zunéchst ist zu der ganzen Debatte
zu bemerken, dass hier eine unausgesprochene Unterscheidung leitend zu sein
scheint, die tatsdchlich rein philosophischer Natur ist. Zundchst méchte ich den
fiir mich wesentlichen Hauptpunkt voranstellen. Die ganze Fragerichtung, Auto-
nomie- versus Heteronomiedsthetik, Formal- versus Inhaltsdsthetik, in welchen
Spielarten auch immer sonst, unterliegt unhinterfragt einer besonderen
Inhalt/Form-Dichotomie. Selbst in der einseitigsten Spielart einer volligen Leug-
nung eines aullermusikalischen Inhalts wird die Inhalt/Form-Dichotomie, dann
eben verneinend, herangezogen. Ich verstehe unter dieser Dichotomie allerdings
nicht die stets mogliche Auftrennung von formalen und inhaltlichen Aspekten.
Jede Form kann zum Inhalt werden, der dann wiederum eine besondere Form
hat. Das ist trivial. Die Inhalt/Form-Dichotomie, von der ich im Folgenden spre-
chen mochte, unterstellt, es existierten zwei getrennte Bereiche, den der Musik
und den des AuBermusikalischen, zwischen denen eine Beziehung besteht oder
deren Beziehung zuriickgewiesen werden miisste. Da beide Bereiche nicht durch
eine innerweltliche, quasi-ontologische Grenze geschieden sind, treten als Folge
zwel machtige Konzepte, die aus der Sprache-Welt-Beziehung stammen, an de-
ren Stelle: Ausdruck und Darstellung als zwei Formen der Reprisentation. Die
Inhalt/Form-Dichotomie fiihrt insofern zu einer Reprisentationstheorie der Mu-
sik, bei der die Musik durch ihre Ausdrucks- bzw. Darstellungsfahigkeit charak-
terisiert wird. Man kann bei dieser Unterscheidung auf Ludwig Klages zuriick-
gehen, dessen Trennung von Ausdrucks- und Darstellungsprinzip in der Philoso-
phie der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts groBen Einfluss hatte.'? Allerdings
glaube ich, dass sich in Klages' Biopsychologie wenig Material finden lieBBe, das
eine Grundlegung der Musikésthetik zulieBe. Wichtiger scheint mir aber unter

2 L. Klages: Grundlegung der Wissenschaft vom Ausdruck. "Bonn 1936.

12



historischer Perspektive, dass sich die Kategorien von Ausdruck und Darstellung
bereits im 18. Jahrhundert herausgebildet haben.

Ausdruck und Darstellung bezeichnen jedenfalls immer Prozesse auf der
Schnittlinie von Innen und Auflen. Ich erinnere hier an die lange Tradition der
Physiognomik, die in der Goethezeit etwa bei Lavater gro3e Popularitét errang.
Dort geht es um den unmittelbaren Ausdruck des Inneren in den festen Konturen
des menschlichen Antlitzes, also nicht um die Mimik, sondern um die tief in die
Strukturen des Korpers, besonders natiirlich des Gesichts, eingepragten Chiffren
des Charakters, bei Lavater speziell: — um die Goéttlichkeit im Inneren des Men-
schen, das sich in der Physiognomie des Menschen duBlert und dadurch welthaft
wird. Der Ausdruck kann dann als ein zur Welt-Kommen Gottes, als eine Theo-
phanie begriffen werden."” Man sieht hier schnell, obwohl ganz assoziativ unter-
legt, dass die Musik in ein dhnliches Verhiltnis von Innen und Auflen einge-
spannt wird. Sie wird so Ausdruck und Formung des Gefiihls, Ausdruck des Un-
endlichen und Goéttlichen im Menschen. Dabei bleibt der Ausdruck unmittelbar,
was ithn zugleich der rationalen Kontrolle entzieht. Der Ausdruck ist nur noch
entschliisselbar durch den Eingeweihten, sei er Physiognom, Graphologe, deu-
tender Gestaltpsychologe oder genialer Musikschopfer oder -nachschopfer.
Demgegentiber ist die Darstellung bewusst und vermittelt. Kant versteht unter
der Darstellung noch die Versinnlichung eines Begriffs, wodurch die Darstel-
lung bei Kant zur Urteilskraft gehort als das Vermogen, den Begriffen ihre kor-
respondierenden Anschauungen zu verschaffen. Spater ist die Darstellung bei
anderen Autoren eingebunden in die diskursiven und objektivierenden Prozesse
und dadurch vor allen Dingen eine vermittelte Instanz. Hier fallt die Auflosung
der Bedeutung in den Verstand, der vor allem ein vermittelndes Geschift ver-
richtet, er abstrahiert und schafft Distanz. Wie der Ausdruck sich daher auf die
Gefiihle als Reich des Unmittelbaren bezieht, ist die Darstellung auf Vermitte-
lungsprozesse bezogen, etwa auf Sujets, Stoffe, Figuren u. dergl. Man kann da-
her unter einer systematischen Perspektive Ausdruck und Darstellung als Kom-
plemente betrachten, die ihre besondere Bedeutung haben in der Beziehung von
Innen und AuBlen. So kann ein Schauspieler nicht nur Freude ausdriicken, son-
dern auch einen freudigen Menschen darstellen. Die Sprache kann Ausdruck
sein fiir Gefiihle, sie kann auch deren Darstellung sein.

3 Vgl. :Antje Stache, Der Kérper als Mitte: zur Dynamisierung des Kérperbegriffs unter praktischem Anspruch.
Wiirzburg 2010.
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Ausdruck und Darstellung sind insofern formende und bildende Instanzen, in
denen sich das Innere ausprigt. Sie haben stets einen Inhalt, das Ausgedriickte
und Dargestellte. Sie manifestieren damit eine Form/Inhalt-Dichotomie nach
dem Vorbild sprachlicher Bedeutung. Gerade in Bezug auf die Kunst scheinen
beide Kategorien und die in ihrem Hintergrund lauernde Form/Inhalt-Dichoto-
mie eine lange Tradition zu haben. Fragt man nach der Bedeutung eines Arte-
fakts, scheint es nur zwei Moglichkeiten zu geben: Entweder man gibt einen
Zweck an oder aber man weist auf seine Bedeutung und stellt es damit unter die
Kategorien von Ausdruck und Darstellung. Fiir die Kunst gewinnt damit ein spe-
zielles Verstehenskonzept groBBen Einfluss, das, abgesehen von traditionalen Ge-
wohnheiten der Gegenstands- und Kunstauffassung, einen besonderen Bereich
hermeneutischer Techniken der Dechiffrierung erfordert. Immer aber lduft das
Verstehen des Ausdrucks auf das Ausgedriickte als sein Inhalt, immer 1duft das
Verstehen der Darstellung auf das Dargestellte als sein Inhalt hinaus.

Ubertrigt man diese Vorstellung einer Ubersetzungsleistung zwischen Innen
und AuBen auf die Musik, wird schnell klar, dass hier grofle Schwierigkeiten
auftreten miissen. Ich will hier gar nicht mehr auf die vieldiskutierten Beispiele
eingehen, die zeigen, dass Musik keine Gefiihle darstellt. Auch die Probleme der
Musik als einer Ausdruckskunst oder Gefiihlsausdruckskunst scheinen mir auch
unter den Vorzeichen gegenwirtiger Musikstromungen wenig fruchtbar. Ich
mochte vielmehr die Form/Inhalt-Dichotomie selbst zuriickweisen, damit nicht
nur die Inhaltsdsthetik, sondern auch den Formalismus in der Musikésthetik, wie
thn etwa seit einiger Zeit wieder P. Kivy vertritt. Musik als Prozesse rein forma-
ler Klangmuster, als Spiel tonender Formen ergébe einen ganz strukturellen
Blick auf die Musik und entkdme dennoch nicht der Form/Inhalt-Dichotomie.
Die ganze aisthetisch-dsthetische Seite der Musik, d. h. besonders die sinnliche
Seite der horbaren Musikwelt, kime nur sehr verkiirzt in Betracht und stiinde
stets in Gefahr, zugunsten der Formanalyse zuriicktreten zu miissen. Dass Musik
nicht notwendigerweise eine denotierende Funktion besitzen muss, bedeutet
nicht, dass sie folglich bloBe Formen zum Inhalt hat. An dieser Frage hingen
zahlreiche weitere Uberlegungen. Ich mdchte nur eine nennen, nimlich die hiu-
fig behauptete Analogie von Musik und Mathematik. Gegen eine historisch aus-
gerichtete These wird niemand Einwendungen machen konnen, aber in Bezug
auf psychologisch-spekulative Begriindungen aufgrund des behaupteten Forma-
lismus der Musik heraus diirften schwerwiegende Zweifel angebracht sein.
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Die Formalidsthetik fasst die wichtigsten Argumente fiir eine Autonomie der
Musik zusammen. Allerdings bin ich der Auffassung, dass sich von der Autarkie
der Musik, die insofern ein naher Verwandter der Autonomie ist, gerade erst
dann richtig sprechen lasst, wenn die Form/Inhalt-Dichotomie als unzureichen-
des Paradigma hinterfragt ist.

In zwei besonderen Hinsichten lasst sich das naher erldutern.

(1) Zunéchst gibt es eine relativ unbefangene Redeweise vom musikalischen
Material, die, soweit ich sehe, von Ludwig Tieck bis Theodor W. Adorno und
weit dariiber hinaus reicht. Adorno etwa betont "das heterogene, stoffliche Ele-
ment des musikalischen Tones" gegen Vorstellungen, welche "die musikalische
Theorie von vornherein aufs Reich der Intentionen einschréinkt [...] Das geistig-
musikalische Material enthilt notwendig eine intentionslose Schicht."'* Der
Ausgang vom musikalischen Material scheint mir vollig ausreichend und unver-
diachtig zu sein, weil er natilirlich erlaubt, gestaltende Prozesse in der Musik,
auch analog zu anderen Kiinsten zu formulieren, ohne dabei in die Rhetorik von
Bedeutung, Ausdruck und Darstellung geraten zu miissen. Die Autarkie der Mu-
sik 1dsst sich demnach schon durch ihr spezielles Material begriinden, das eben
keine kleinsten bedeutungstragenden Bestandteile kennt, sondern diverses mog-
licherweise geschickt zu klassifizierendes Horbares. Leicht ldsst sich hier auch
die Erweiterung des musikalischen Materials in der kompositorischen Praxis der
vergangenen Jahrhunderte anschlieBen. Natiirlich ist das musikalische Material
keinesfalls zu verwechseln mit den durch die Mittel szientifischer Quantifizie-
rung zu gewinnenden Erkenntnissen liber Schallwellen und deren Eigenschaften.
Die emphatische und nachdriickliche Warnung vor dieser Verwechselung
scheint gegenwértig notig zu sein. Denn eine Naturalisierung des genuin Musi-
kalischen mag zwar bisweilen unfreiwillig komisch erscheinen, schlédgt sich aber
in zahlreichen vor allem neurowissenschaftlichen Untersuchungen nieder. Neu-
ro- ... hat Konjunktur. Dagegen gilt es zu betonen, dass das musikalische Mate-
rial kulturell und geschichtlich geworden ist und seine Geschichtlichkeit im mu-
sikalischen Material reflektiert.

(2) Dann gilt es aber auch dariiber nachzudenken, und das ist die zweite Hin-
sicht, wie es mit der Gegenstindlichkeit der Musik selbst bestellt ist. Schon bei

'* Adorno, Theodor W. Philosophie der neuen Musik: Strawinsky und die Restauration. GS 12, S. 196. Vgl.:
Karger, Reinhard: "Einheit in der Zersplitterung. Uberlegungen zu Adornos Begriff des 'musikalischen Materi-
als'." In: Mit den Ohren denken. Adornos Philosophie der Musik. (Hg.) Klein, Richard — Mahnkopf, Claus-Stef-
fen. Frankfurt a. M. 1998, S. 92.
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der Einwéhnung einer Differenz, wie etwa von Innen und Auf3en, stellt sich un-
abweislich die Frage, ob denn die Musik im strengen Sinne Auf3en ist, wie hédu-
fig unterstellt wird. Oder noch deutlicher, ob sie als Aullenbereich eines eigent-
lich Inneren gelten kann. Die Trennung einer gedanklichen Innenwelt und einer
rdumlich-sinnlich charakterisierten Aullenwelt der Musik scheint mit dem Fall
der Form/Inhalt-Dichotomie ebenfalls ausgerdumt zu sein. Die ganze Prozessua-
litdt der Musik und die damit verbundene Dynamik der Musikkonstruktion las-
sen sich nicht aus einem dinghaft vorgestellten Musikobjekt oder sogar als des-
sen Wirkung in uns rekonstruieren.”” Gerade die Musik stellt uns keine Objekte
vor die Ohren, bei denen es darum ginge, sie addquat aufzufassen. Sartre und
Merleau-Ponty haben vielfach darauf hingewiesen, dass Blick und Auge mehr
sind als organische Funktionen. Merleau-Ponty hat mehrfach explizit fiir eine
konstruktive Auffassung des bildenden Kunstwerks pladiert. Wie viel mehr gilt
das von der Musik! Musik entsteht erst im musikalischen Horen. Tonverbin-
dung, Klangbeziehungen, Gerduschfolgen, Klangfarben und -farbungen bleiben
durch die Zeitlichkeit ithres Auftretens fliichtig. Musik ldsst sich nicht festhalten,
es ist thr wesentlich, dass sie verschwindet. Was ihr bisweilen den Rang einer
niedrigen Kunst verschafft, ist ihre eigentliche Auszeichnung. Thre Fliichtigkeit
realisiert die Musik im Moment. Sie ist gerade nicht in der ewigen Dauer der
Ewigkeit, sondern in der Ewigkeit des 'Nun'. Sie ist damit kein konstantes Ob-
jekt, wie man von einem Bild noch sagen kann, sondern entsteht in der horenden
Aufmerksamkeit des Horers. Schirfer noch: Sie ist nichts anderes als ein Pro-
zess aktiven und produktiven Horens. Das betrifft auch, oder vielleicht sogar ge-
rade auch, die Musikproduktion. Der Sénger oder Instrumentalist ist im Musi-
zieren nicht von seinem Horen zu abstrahieren, gerade weil Horen mehr ist als
das Empfangen und Empfangen-K6nnen von Schallwellen. Der ertaubte Beetho-
ven ist ein populdres Beispiel fiir die dynamische Konstruktivitit des Horens,
die sich gerade nicht auf das organische Funktionieren der Sinnesorgane redu-
zieren lasst. Musik ist insofern ein sinnliches prozessuales Subjekt-Objekt und
markiert damit einen vollig autarken Bereich. Sie ist, hdlt man sich an die tra-
dierten Kunstgrenzen, eine selbstgeniigsame Kunst, in metaphorischer Rede 'au-
tonom'. Heute sind diese Grenzen in der kiinstlerischen Praxis vielfach gefallen,
was allerdings nicht bedeutet, dass die Autarkie der Musik aufgehoben wire.
Vielleicht lieBe sich ja mit Erfolg fiir die These streiten, die anderen Kunstfor-
men seien in Moderne und Postmoderne nur immer musikalischer geworden.

5 Bowie, Andrew: Andrew Bowie, Music, Philosophy, and Modernity, Cambridge University Press, 2007
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Aber das ist ein neues Thema. Wie immer, wenn es um die konkreten Erschei-
nungen geht, muss sich die Philosophie zuriickhalten. Zahlreiche interessante
und, ich vermute, zum Widerspruch reizende Kunstwerke, musikalische und we-
niger musikalische, lieen sich hier anfiihren. Und man kdnnte sogar meinen,
man sollte sie anfiihren.

Aber die Philosophie {ibt sich in Bescheidenheit, oder wie sich einmal Wilhelm
Busch ironisch ausdriickte:

"So ist sie nun mal, unsere Tante Philosophie, die schone Besitzerin der luftigen
Villa auf dem Sandhiigel der Hypothese. Stets ist sie da, wenn es uns gut geht,
bringt das Krimskrams in Ordnung, zieht die alten Puppen neu an, redt gar ge-
scheidt iiber dies und das und trostet uns liebreich iiber die peinlichen Viel-
leichts. Bricht aber die peinliche Wirklichkeit im Hause aus — weg ist die Tante;

[...].m

' Wilhelm Busch: Brief 546. An Henriette Eller. In: Wilhelm Busch: Gesammelte Werke, S. 4063 (vgl. Busch-
Briefe Bd. 1, S. 228).
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