Kierkegaards Verhaltnis zur Musik

Moriz Hoffmann-Axthelm

Kierkegaard ist nicht bekannt fiir einen ausgiebigen Umgang mit Musik.
Seine Behandlung von Mozarts Don Giovanni in Entweder — Oder ist eine
viel beachtete Ausnahme. Angesichts zahlreicher Arbeiten zu Themen
wie Kierkegaards Mozart-Rezeption, Kierkegaard und Don Giovanni, Kierke-
gaard und das Musikalische — neben zwei Dissertationen in der Regel Auf-
sitze — scheint es angebracht, Kierkegaards Verhiltnis zur Musik einer
grundsitzlichen Betrachtung zu unterziehen. »Die unmittelbaren eroti-
schen Stadien« aus Entweder — Oder (SV2 1, 33-132; EO1 1, 47-145)" ste-
hen dabei notwendig im Mittelpunkt der Betrachtung.

A? bekennt offen, »sich nicht auf Musik zu verstehen«; andererseits
wird der Drang deutlich, sich mit Musik zu befassen, ja er konne etwas
mitteilen, das selbst ‘Eingeweihte’ der Musik nicht in vollem Umfange
zu entdecken bzw. darzustellen verméchten. Dabei gibt er die Begrenzt-
heit seines Zuganges zur Musik riickhaltlos zu, gefaBt in das Bild von
zwei Staaten, deren gemeinsame Grenze er nicht iiberschreiten konne;
von dem fremden Reich konne er sich allein dadurch eine ‘allgemeine
Vorstellung’ machen, indem er jene Grenze abschreite und von den
Unmrissen auf das Innere schlieBe (vgl. SV2 1, 55f.; EO1 1, 69f.). Was
ihn an die ‘“4uflerste Grenze’ seines Reiches, der Sprache, treibt, legt A
ausfiihrlich dar (z.B. SV2 1, 49f, 56; EO1 1, 63f., 70): die Sehnsucht.
Was ihn davon abhilt, das fremde Reich (die Musik) einfach zu betreten,
muB man dagegen aus verstreuten Hinweisen selbst erschlieBen.

Eigene, d.h. aktive musikalische Erfahrungen hat Kierkegaard wahr-
scheinlich nie gemacht, weder singend noch ein Instrument spielend.
Der spielerisch-unmittelbare Zugang durch jugendliches Tanzvergniigen
bleibt ihm verwehrt (vgl. SV2 13, 607f.; GWS 23, 78). In der Latein-
schule diirfte Kierkegaard zwar mit Kirchenmusik in Beriihrung gekom-
men sein, doch gegen diese stellt sich der »religiose Eifer« (SV2 1, 63;
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EO1 1, 77) — der Vater? — der auf das Primat des Wortes als Medium des
Geistes insistiert. Im Elternhaus, das in flir das Kopenhagener Biirgertum
der Zeit ungewohnlichem Mafle ohne Interesse fiir Kunst, Musik und
Theater ist,> wird ihm Musik weder als GenuB, als ein ‘Stimmung’ stei-
gerndes Mittel, noch in ihrer — fiir das 19. Jahrhundert charakteristi-
schen — Bildungsfunktion nahegebracht.

Bildung im Sinne Humboldts und Hegels bedeutet, innerlich Ab-
stand zu den Notwendigkeiten des biirgerlichen Alltags zu gewinnen, in
bezug auf Musik, die nicht bloB ‘genossen’, sondern auch ‘verstanden’
werden soll: isthetische Kontemplation, selbstvergessene Versenkung in
ihre — nach romantischer Auffassung — ‘andere Welt’.* Dem entspricht
ein emphatischer Werkbegriff, der — auf klassischer Asthetik (Karl Phi-
lipp Moritz) fuBlend — die Unversehrtheit des Werkes fordert und eine
Konzertpraxis, die sich gegen den Unterhaltungscharakter im 18. Jahr-
hundert absetzt. Wihrend Kierkegaard den emphatischen Werkbegrift
verinnerlicht hat, tut er sich mit der sthetischen Kontemplation offen-
sichtlich schwer, auch wenn A sich durchaus darum bemiiht (vgl. SV2 1,
116; EO1 1, 130).

Kierkegaards primirer Zugang zu den Phinomenen der Welt, auch
wenn sie in die Gefiihlswelt hiniiberreichen, bleibt der Verstand, der
Geist. Er ist grundsitzlich ein Autodidakt, der unter Bildung die Verbin-
dung von Lernen durch Lesen und Lernen durch Existieren versteht (vgl.
dazu SV2 7, 613; AUN 16/2, 336). Eine musikalisch motivierte Lektiire
hat er — bei Friedrich Schlegel, Tieck und Wackenroder, bei E. T.A.
Hoffmann, Hegel, Hotho und spiter Schopenhauer — offenbar nicht
vertieft, geschweige denn systematisch verfolgt. Das heiB3t nichts anderes,
als daB er den nahezu einzigen fiir ihn gangbaren Weg zur Musik — of-
fensichtlich bewul3t — ungenutzt 146t, wohl in der Ansicht, daf} die eige-
nen Horerfahrungen fiir seine Zwecke geniigen méogen.

Von Kierkegaards Horerlebnissen weil man sehr wenig, da sie meist in-
direkt in Erscheinung treten, assoziativ eingebunden in auflermusikali-
sche Zusammenhinge, oder aber dichterisch verarbeitet als ein Stiick
Literatur erscheinen, und damit ihrer Unmittelbarkeit und biographi-
schen Verwertbarkeit weitgehend entledigt sind.

An erster Stelle ist natiirlich das beriihmte ‘Don-Juan-Erlebnis’ zu
nennen, dessen literarischer Niederschlag nicht nur in »Die unmittel-
baren erotischen Stadien« (SV2 1, 33-132; EO1 1, 47-145), sondern
auch in den »Awaypdiuorac (v. a. im 53., SVV2 1,16f.; EO1 1, 32, und im
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86., SI2 1, 29; EO1 1, 45) zu finden ist. Vom Erlebnis selbst aber gibt
es kein direktes Zeugnis. Um so eindringlicher sind seine literarischen
Umschreibungen und die seiner Folgen (SV2 1, 49f.; EO1 1, 63f.).

Umreilt man Kierkegaards musikalische Wahrnehmung anhand
Avcpopa 53, erweist sie sich als gar nicht so weit entfernt von jener
esoterisch geprigten Form des emphatischen Zuhorens. In dem »un-
gliicklichen Kiinstlerpaar« (SV2 1, 16f.; EO1 1, 32) ahnt man die wah-
ren Priester der Kunst, die keines prunkvollen Konzertsaales bediirfen
und also von den vorbeifahrenden Herrschaften gar nicht erkannt wer-
den. A dagegen wird von seinem Ohr, durch den StraBenlirm hindurch,
zur Kultstitte geleitet. Hier geht es um das Erkennen und Ernstnehmen
der Kunst, die »alle Herrlichkeiten der Welt« in sich birgt, und um Liebe,
als Gefiihl des Verliebtseins, als Lebensgefiihl, als Selbstbestitigung und
als Lust im »Kreis der Midchen« (SVV2 1, 29; EO1 1, 45). Hinter der
begeisterten Verliebtheit 1i3t der Autor durchschimmern, wie ihn diese
Musik emotional beschiftigt, dadurch aber auch ein Erkenntnisinteresse
provoziert, und daf3 sie ihrerseits Erkenntnisse zu transportieren scheint.
SchlieBlich bekennt er zaghaft auch den reinen Genuf3 und romantisches
Sich-Verlieren darin (vgl. SVV2 1, 98; EO1 1, 112).

Als Kierkegaard das erste Mal die Zauberflte sieht (und hort), hat er
bereits ein rationales Konstrukt — eine ‘Idee’ — im Kopf, die Stadien-
theorie,” ist also voreingenommen in seiner (musikalischen) Rezeption
(Pap. I C 125). Vom Erlebnis selbst erfihrt man kein Wort. Daf3 die Mu-
sik jenseits aller Zwecke, flir die Kierkegaard sie einspannen will, den-
noch einen gewissen Eindruck auf ihn gemacht haben mag, liB3t sich aus
A.s wenigen Hinweisen schliefen, vor allem dem, da die Zauberflite
reinzelne vollendete Konzertnummern, einzelne tief bewegte pathetische
AuBerungen« (SV2 1, 70; EO1 1, 84) enthalte. Genannt sei auch eine
Beobachtung Kierkegaards, die dem A nur AnlaB} fiir die Polemik gegen
die Figur des Tamino, als solche aber von Interesse fiir Kierkegaards
Musikerleben ist: »Bekanntlich ist es in der Oper nun iiberaus tiefsinnig
derart eingerichtet, da3 Taminos und Papagenos Flote einander entspre-
chen.« (§V2 1, 74; EO1 1, 87). Bei dieser Korrespondenz der Floten han-
delt es sich um einen rein musikalischen (weil instrumentalen) Dialog,
der zwar zumeist iiber archaische Formen kaum hinausgeht, aber gerade
dadurch die musikalischen Entwicklungsmoglichkeiten aufzeigt — an sich
genug, um ein dialektisches Interesse am nonverbalen Dialog zu wecken.

Zwar scheint hier die Einschitzung der Musik allein durch A.s
auBermusikalische Zwecke bestimmt und die eigentliche musikalische
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Substanz der angesprochenen Momente von Mozarts Musik iibergangen
zu sein. Beispielsweise sind sich Taminos Flotenspiel und Papagenos
Glockenspiel musikalisch im Charakter zuweilen dhnlicher, als es A lieb
sein kann. Doch auch hier verstecken sich Hinweise auf Kierkegaards
Musikverstindnis.

Wie A Papagenos stets erneutes Beginnen (nimlich mit jeder Stro-
phe) im »Vogelfingerlied« hervorhebt, so macht er sich an den repetiti-
ven Elementen in der »Registerarie« fest, die er immer und immer wie-
der horen konne, und sieht in ithnen einen Spiegel der endlosen Impro-
visation (oder improvisierten Unendlichkeit) Don Juans. Hier werden
einerseits Vorlieben deutlich, andererseits macht sich auch eine musik-
iasthetische Einstellung geltend, die das ProzeBhafte von Mozarts Musik
ignoriert und eher der unablissigen, geradezu obsessiven Repetition eines
Rossini und der dimonischen Improvisationskunst Paganinis nahezuste-
hen scheint.

Kierkegaard bestitigt solcherlei Vermutungen, wenn er in seinen Pa-
pieren — also gewissermafBlen unter der Hand — notiert, da3 Mozart lingst
nicht alles leiste, was seiner Meinung nach zu leisten wire: es mangle an
‘Intensitit’ (Pap. I C 125). Was musikalisch aber zu leisten wire, um
diesen Anspriichen zu geniigen, das kann er nicht sagen.

A lehnt autonome und Instrumentalmusik ab, redet deswegen aber
keineswegs funktionaler oder Vokalmusik im Allgemeinen das Wort; Lied,
Chormusik und Oratorium, nationale oder religios ausgerichtete Musik
interessiert ihn nicht. Ohne eine durch eine literarische Handlung trans-
portierte Psychologie und entsprechenden Stimmungsgehalt scheint ihm
Musik nicht zuginglich zu sein. Zwar hitte ein Lied in ‘lyrischer’ Form
beides zu bieten, ein Ballett andererseits die reine Handlung, doch dem
A geniigen offenbar die Verbindungen ‘Text und Musik’ bzw. ‘Hand-
lung und Musik’ fiir sich genommen nicht; er fordert die Verbindung
von allen dreien: den Text fiir die Ratio, denn in deren Schutz flihlt er
sich kompetent und sicher; die Handlung fiir die Psychologie, denn hier
liegt sein wahres Interesse; und die Musik flir die Stimmung, die ein
Bediirfnis nach Unmittelbarkeit bedient und fiir seine Kreativitit unab-
dingbar ist.

Seine groBle Unsicherheit, wie Musik im Vergleich zur Dichtung
tiberhaupt auf den Menschen wirkt, zeigt eine Notiz ein gutes Jahr
spater: »Wie geht es zu, dal man sich viel leichter Musik als Worte ein-
priagt — an welche Seite der Seele wendet sich die Musik — an die Phan-
tasie? —« (Pap. I A 250).
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Kierkegaards Interesse ist grundsitzlich ein existentielles. Ausgangspunkt
und Antrieb seines Schreibens sind nicht die Ewigkeit in der Kunst und
auch nicht die Ewigkeit des Religiosen (auch wenn er sich im nachhin-
ein als einen durch und durch religiésen Schriftsteller darstellt), sondern
der »Schmerz der Wirklichkeit« (SV2 8, 19; LA 17, 13), der ihn dazu
veranlaf3t, einen ‘Ausweg’ zu suchen: Mit dem ‘Ausweg der Phantasie’
des Dichters, Sphire der Unmittelbarkeit und Leidenschaft, vertreten
von A, sowie dem ‘Ausweg des Religiosen’ entfernt man sich von der
Wirklichkeit, wird ‘ein Fremder und Auslinder’ in ihr; mit dem »Aus-
weg der Wirklichkeit« wendet man sich ihr zu, quietistisch (wie B) oder
vermittelnd und verséhnend (wie Gyllembourg; SV2 8, 24f.; LA 17,
13). Fiir Kierkegaard sind diese drei ‘Stadien’ nicht nur Grund- und
Idealtypen von Lebensanschauungen, sondern immer auch Entwick-
lungsstadien eines — seines — individuellen Lebens.

A und B stellen iibereinstimmend fest, da3 die Musik dem ‘astheti-
schen’ Stadium assoziiert ist und iiberdies vom ‘Asthetiker’ als Mittel
eingesetzt wird, so wie man in der Kriegsfiihrung (dieser Zeit) Militir-
musik zur psychischen Stiarkung der eigenen Soldaten und zur Schwich-
ung des Feindes einsetzt, als Symbol des unaufhaltsamen Vorwirtsdrin-
gens (SV2 2, 152; EO2 2, 148; vgl. SV2 1, 369; EO2 1, 376). Genauso
setzt A sie als Hilfsmittel zur Stirkung einer theoretischen Konstruktion
ein. Dabei passiert etwas Ungewdhnliches.

Vergleiche werden in der Regel bemiiht, um einen Gegen- (oder
Um)stand dadurch begreifbar zu machen, daB man Ahnlichkeiten und
Parallelen zu bekannten und vertrauten Konstrukten aufzeigt oder her-
stellt. Man ist von Kierkegaard und seinen Pseudonymen gewohnt, da3
— insbesondere psychologische — Zusammenhinge mit Hilfe von zuwei-
len ungewohnlichen Vergleichen verdeutlicht werden, und daf3 diese durch
Assoziationen entstehen. Im Falle der ‘Stadien des Begehrens’ kommt
jedoch nicht nur eine assoziative Verkniipfung mit Mozartschen Opern-
figuren zustande, sondern es werden zwei parallele theoretische Kon-
strukte aufgebaut, die beide dem Anspruch geniigen sollen, in sich kon-
sistent und schliissig zu sein, und die sich gegenseitig argumentativ und
didaktisch stiitzen sollen. Die Musik ist damit nicht mehr allein Hilfs-
mittel innerhalb eines Vergleiches, sondern wird ihrerseits ein zu be-
schreibender Gegenstand der Betrachtung.

Das ist jedoch kein Zufall (oder Unfall) und (angeblich) auch nicht
assoziativ bedingt, sondern liegt laut A in der Natur der Sache: Zum
einen konstatiert A einen grundlegenden Zusammenhang zwischen dem
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Unmiittelbar-Erotischen und dem Musikalischen, was mit dem Musikalisch-
Erotischen auf einen Begrift gebracht wird; zum anderen ist laut A die
Musik das einzige Medium, mit dem das Unmittelbare und Sinnlich-
Damonische, kurz, die Idee der sinnlichen Genialitat kiinstlerisch darzu-
stellen und auszudriicken ist.

So verwunderlich und verwirrend es einem Leser scheinen mag, da$3
der als bekannt vorausgesetzte Part eines Vergleiches zu einem dem ur-
spriinglichen Untersuchungsgegenstand ebenbiirtigen Ziel der Betrach-
tung wird, miifte es um so verwunderlicher erscheinen, wenn diese
Metamorphose nicht stattfinde und man einen Vergleich vor sich hatte,
in dem der als bekannt vorausgesetzte Part (zumindest dem Autor) un-
bekannter und unzuginglicher, in jedem Fall aber schwieriger zu fassen
erscheint als der urspriingliche Betrachtungsgegenstand. Wie die Stadien
des Begehrens und ihre Personifizierung in den ‘mythischen’ Figuren —
dem »mythischen Pagen« (SV2 1, 66; EO1 1, 80), dem »mythischen Pa-
pageno« (SV2 1, 70; EO1 1; 83) und dem »Stadium [d. h. Prinzip] Don
Juan« (SV2 1, 76; EO1 1, 90) — zu verstehen sind, kann A mit wenigen
Absitzen wunderbar klar und deutlich vermitteln. Auf die Musik dage-
gen verwendet er Seite um Seite, ohne dall mehr als schemenhafte Um-
risse, angereichert durch (wenngleich interessante) Detailbeobachtungen,
zu ernten wire. Am Ende muBl man in bezug auf »Die unmittelbaren
erotischen Stadien« feststellen, daf3 sich die Musik auf der einen und das
Prinzip des Begehrens in Gestalt Don Juans auf der anderen Seite die
Aufmerksamkeit teilen und die Stadientheorie nur ein Anlauf zu diesen
beiden darstellt.

Mozarts Musik ist Ansto und Ausgangspunkt von »Die unmittel-
baren erotischen Stadien« (vgl. SV2 1, 49 u. 65; EO1 1, 63 u. 78). Mo-
zart ist fir A die Briicke zur Musik und formal das einheitstiftende Ele-
ment der Untersuchung, indem er den theoretischen Einleitungsteil mit
dem Hauptteil verbindet und seine Opern Figaros Hochzeit, Die Zauber-
flote und Don Giovanni die Grundstruktur des Hauptteiles liefern, mit
letzterem als kronendem Paradigma. Don Giovanni ist fiir A der Konigs-
weg einer Verkniipfung von Unmittelbarkeit und Erotik mit dem Medi-
um Musik. Er gibt sich jedoch groBe Miihe, diese paradigmatische
Funktionen zu verschleiern und die Konzentration auf Mozarts Don
Giovanni als notwendig erscheinen zu lassen (doch nicht ohne eine Spur
zu tieferen Schichten zu legen).

Dazu entwickelt A in diesem Text sowohl eine Theorie des Klassi-
schen als auch eine rudimentire Asthetik. In der letzteren scheidet er die
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Musik als Medium des Unmittelbaren, rational nicht FaBbaren, als Sphi-
re des Sinnlichen, Erotischen, Damonischen, als allein dem isthetischen
Stadium zugehorig von der ‘ethisch’ beeinfluBten und dem Verstande
zuginglichen und daher iiberlegenen Poesie; mit der ersteren will er be-
weisen, warum Don Giovanni der erste Platz unter den Werken zukom-
me, die als ‘klassisch’ bezeichnet zu werden verdienen.

Es erscheint widerspriichlich, einerseits die Poesie iiber die Musik,
andererseits ein Musikwerk an die Spitze aller klassischen Werke zu set-
zen, zumal er seine Rangfolgenbestimmung weder am Medium noch
am Werk, sondern an der ‘Idee’ festmacht (vgl. SV2 1, 45; EO1 1, 59)
und die Verhiltnisse Medium — Idee und Werk — Idee bei ihm gleich-
wertig erscheinen. Und man muB authorchen: er suspendiert sowohl das
Winckelmannsche Prinzip des Klassischen als auch das der romantischen
Liebe, wenn er die »dimonische Dynamik einer nur in Musik ausdriick-
baren Sinnlichkeit« an die Stelle statuarischer edler Einfalt und stiller
GroBe und den »Anspruch von einmaliger idealer Klassizitit« gegen die
Verklirung unmittelbarer Emotionalitit setzt.” Ebenso kann A.s Polemik
gegen die ‘Musikkundigen’ und ‘Kunstverstindigen’ als gegen die Esote-
rik der Romantik gerichtet verstanden werden, die »in der absoluten,
von Texten, auBermusikalischen Funktionen und fest umrissenen Affek-
ten losgelosten Instrumentalmusik den Inbegriff’ dessen sah, was dem
Zeitalter der ‘Kunstreligion’ als Kunst verehrungswiirdig« erscheint.”

Diese ‘Ungereimtheiten’ sind ganz offensichtlich gewollt, denn neben
der Abgrenzung nach verschiedenen Seiten (Romantiker, Hegel, dessen
Verweser) ermoglichen sie es A, die Musik auf unterschiedliche Weise
einzugrenzen und rational beherrschbar zu machen: er reduziert sie auf
Mozart und diesen wiederum auf Don Giovanni (z.B. SV2 1, 64f.; EO1
1, 78), erklirt ihre Wortlosigkeit zur Sprachlosigkeit und leitet (indirekt)
daraus ganz folgerichtig ihre Geschichtslosigkeit ab.

So wenig, wie Kierkegaard im Elternhaus eine musikalische Bildung
vermittelt bekommt, so wenig folgt er der Entwicklung seiner Zeit, die
— als Widerpart zu ihrer emphatischen Suche nach Neuem — ein »imagi-
nires Museum klassischer Werke«®* konstituiert und pflegt. Da er sich an
dieser Suche nicht beteiligt und der Sucht nach Neuem kritisch gegen-
ibersteht, braucht er sich auch nicht im Widerpart eines klassischen
Kanons zu verankern und seiner Wurzeln zu vergewissern. Und es ist
gerade das Fehlen dieser Wurzeln, das es ihm ermoglicht, die Musik als
nicht geschichtsfihig hinzustellen, denn auf eine solche Idee kommt nie-
mand, der Bach und Palestrina in seinem Riicken wei3 — eine Kultur
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ohne Geschichte ist nach abendlindischen MafBstiben nicht vorstellbar.
A.s ‘Klassizismus’ ist eine kunstphilosophisch formulierte existentielle
Reaktion auf den Drang seiner Zeit zu allem, was anders und entlegen
ist, zur Aufhebung von durch klassische Stilregeln errichteten Schran-
ken, eine Reaktion auf die Sehnsucht nach ‘Entgrenzung’.

Indem Kierkegaard Don Giovanni als ein in der Geschichte einma-
liges Werk hinstellt, partizipiert er dagegen an der von der Originalitits-
idee ausgehenden Asthetik seiner Zeit. Und genau so wie seine Prokla-
mation des Don Giovanni zum klassischen Kunstwerk schlechthin eine
Akklamation im Dienste eines auBermusikalischen Interesses ist, doku-
mentiert sich beispielsweise in der Vorstellung des 19. Jahrhunderts in
einem herausragenden Werk, einer Nationaloper, ein Nationalstil in
klassischer Ausprigung. Ob beabsichtigt oder nicht, stellt sich A mit je-
ner Proklamation in eine von E.T.A. Hoffmann begriindete Tradition,
die durchaus eine isthetische Realitit darstellt.

Trotzdem fragt man sich: warum Mozart? Natiirlich ist auBer Beet-
hoven kein anderer Komponist in dem MaBe geeignet, zum legitimen
Reprisentanten der Musik erklirt zu werden. Wihrend der vom heiter-
besonnenen Rationalismus des 18. Jahrhunderts geprigte Haydn Kierke-
gaards Zeit zu ausdrucksarm erscheint, 1iBt Beethoven in seinem radika-
len Impetus ein Sich-in-Stimmungen-Versenken nicht mehr in dem fiir
Kierkegaard notigen Mafle zu; ebenso wenig die Beschrinkung der Mu-
sik auf das dsthetische Stadium. Mozart, zwischen Haydn und Beethoven
stehend, ist flir Kierkegaard der einzig mogliche Ansatzpunkt in der
musikalischen Klassik. An Beethoven aber zeigt sich, daB3 Kierkegaards
‘Klassizismus’ ein (unbewuBter) Versuch ist, die musikalische Klassik zu
‘iberspringen’, indem er aus Dichtung und Philosophie abstrahierte Ele-
mente ‘des Klassischen’ mit einem Musikbild verbindet, das eine Briicke
aus dem 18. Jahrhundert in die musikalische Romantik schligt. Und
wihrend Beethovens spite Streichquartette — in denen »duBerste Subjek-
tivitait der Expression (...) in strenge Objektivitit der Form tbergeht
und umgekehrt«’ — ein Kierkegaardsches Ideal erfiillen, muBl A.s Musik-
isthetik und musikalischer Klassizismus an Beethoven scheitern.

Der entscheidende Punkt dabei ist die Frage nach der Sprachlichkeit.
Eine Sprache zu sein in dem Sinne, daB sie etwas mitteilt, kann A der
Musik nicht zugestehen. Ihre (seit Jean Paul und Tieck) doch nicht zu
leugnende Sprachlichkeit fafit er als theoretisch abgeleitetes Konstrukt,
das die Musik als eine Art Anti-Sprache zum Medium fiir das vom Geis-
te Ausgeschlossene macht (vgl. SV2 1, 56f.; EO1 1, 70f.). Dabei schwebt
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ihm eine Aufgabenteilung vor: wihrend es der poetischen Sprache ob-
liege, das Konkrete und Individuelle zu beschreiben und asthetisch zu
fassen (was in bezug auf die Liebe an das Seelische gebunden sei), wird
die Musik auf das rein Sinnliche, das im Wesentlichen immer Gleiche
und sich bestandig Wiederholende verwiesen (SV2 1, 88; EO1 1, 101f.).
Man konnte nun meinen, dies sei nichts als ein Riickgriff auf das 18.
Jahrhundert mit seiner Vorstellung von der Musik als einer Affektspra-
che. Hier ist zwar das reprisentative Denken gegeben, wird aber auf ein-
zelne Affekte abgehoben und nicht auf komplexere Zusammenhinge im
Sinne einer ‘Idee’; A ist aber gerade nicht auf die Darstellung einzelner
‘Leidenschaften’ aus, geschweige denn einzelner Affekte, sondern einzig
und allein auf die ‘Idee’. In der Frage der Geschichtsfahigkeit und des
Bedeutens bleibt er hart, denn er braucht die Musik als Gegenpol zur
Sprache, als Bereich des Sprachlosen, Unreflektierten, Unbhistorischen, als
Reich und Medium des Sinnlichen und Unmittelbaren.

Der Musik und der Figur des Don Juan gemeinsam ist die Macht des
Unmittelbaren, und diese zu beschreiben ist die eigentliche Aufgabe, die
A sich gestellt hat (oder die ihm von Kierkegaard gestellt wurde). Ent-
sprechend bestimmt er die Musik nicht aus ihren primiren Eigenschaf-
ten heraus oder ausgehend von eigenem Kunsterleben, sondern in theo-
retischer Ableitung: Musik ist musikalisch qua Unmittelbarkeit, und qua
Unmittelbarkeit ist sie Medium fiir das, was dem Geist nicht zuginglich
und inkommensurabel ist, ist sie unbestimmbar. A bestimmt die Musik
als das Unbestimmbare und beraubt sich theoretisch der Mdoglichkeit
einer theoretischen Musikbetrachtung.

Uber Musik zu schreiben, obgleich das durchaus in der Potenz der
Sprache lige, ist nicht A.s Interesse. Wihrend er peinlich darauf achtet,
daB3 die Musik die von ihm gesetzten Grenzen zur Sprache hin nicht
iiberschreitet, hat er seinerseits nichts anderes vor, als — allgemein aner-
kannte Grenzen ignorierend (Kant, Hegel) — reflektierend ins Reich der
Unmittelbarkeit einzudringen, indem er ein Ziel und ‘Interesse’ der Un-
mittelbarkeit (die in ithrem Bereich keiner weiteren Legitimation bediir-
fen) im Bereich der Reflexion mit deren Mitteln verfolgt und Rechte
einfordert, die weniger hierher als eben in den Bereich der Unmittel-
barkeit gehoren (vgl. SV2 1, 37; EO1 1, 51). Das, was ‘das Denken’ zu
leisten willens und imstande ist, interessiert ihn nicht, er zielt auf das,
was nicht sein kann und soll: daf} sich der Gedanke in den Sumpf der
Unmittelbarkeit begibt, wo er »stindig iiber sich selbst hinaus und (...)
stindig in sich selbst zuriick« fillt, wo er keinen festen Boden findet und

86



KIERKEGAARDS VERHALTNIS ZUR MUSIK

»weder schwimmen noch waten« kann (SV2 1, 48; EO1 1, 62). Es geht
A nicht um die Musik, sondern um ihren Gegenstand, um den Gehalt,
den er in Mozarts Don Giovanni findet. Er tritt also mit seiner »Gedan-
ken-Lyrik« (ebd.) tatsichlich in Konkurrenz zur Musik.

Die Uberhohung des Don Giovanni macht A.s ‘Don Juan’ als psycholo-
gische Metapher nutzbar (vgl. SV2 1, 131f; EO1 1, 144£.). Schliisselbe-
griffe dieser Metapher sind neben dem Ober- oder Sammelbegriff ‘Sinn-
lichkeit’: Lebenslust, Leidenschaft, (ddmonische) Macht (auch: Naturkraft, En-
ergie) und Angst (SV2 1, 126; EO1 1, 139).

Don Juans Angst in der Musik, — geboren in der Dunkelheit der
Sinnlichkeit — die A (psycho)analytisch feststellt und in der Musik ent-
deckt, korrespondiert — beleuchtet vom hellen Licht der Ratio — mit
Kierkegaards Angst vor der Musik (vgl. SV2 1, 64; EO1 1, 77). Vor die-
sem Hintergrund gewinnt A.s medizinischer Exkurs (vgl. SV2 1, 74f;
EO1 1, 88) ein ganz unerwartetes Gewicht: die Musik wird von einem
(angezweifelten) Heilmittel fiir psychische Krankheiten zur Ursache von
psychischen Erkrankungen. Und die byroneske Auffassung, was ein
Dichter sei, die im ersten Audnpodpa programmatisch A.s Papieren voran
steht (vgl. SVV2 1, 3; EO1 1, 19), kann analog auf den “Wissenschaftler’,
den Philosophen und Psychologen A angewandt werden, der seine Be-
trachtungen zur Sinnlichkeit unter Schmerzen darlegt.

Musik taucht als um ihrer selbst willen zu Rezipierende und zu Be-
trachtende in Kierkegaards Schriften nicht auf, doch legt er die Bedeu-
tung, die sie fiir ihn selbst haben mag, implizit durchaus dar. Der dies-
beziigliche Schliisselbegriff ist ‘Stimmung’, der auf der Begriffsvorstel-
lung des 18. Jahrhunderts und der Empfindsamkeit aufbaut, bei Kierke-
gaard aber auch eine atmosphirische Bedeutung hat und in der Nihe
zur ‘Inspiration’ zu sehen ist: Kierkegaards Leben (seit Entweder — Oder)
ist Schreiben, und er ist immer darauf bedacht, fiir ‘Stimmung’ zu sor-
gen, denn diese ist flir sein Schreiben, seine Kreativitit essentiell. Der
Mittel, ‘Stimmung’ zu schaffen, hat Kierkegaard viele gefunden und per-
fektioniert, und Musik ist ihm derer nur eines.

Kierkegaard ist begeistert, wenn ihm Mozart mit dem Don Giovanni
einen Idealtypus liefert, und verirgert, wenn er ihn mit der Zauberflite
ethisch indoktrinieren will, fir die Stimmung aber, die ihm die Musik
verschaffen mag, ist er sicher dankbar, ohne das jedoch an die grofle
Glocke zu hingen. Entsprechend konstatiert A eine “Wechselwirkung’
zwischen ‘Stimmung’ und Musik: Kierkegaards Streben zur Musik um
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der Stimmung willen spiegelt sich wider in einem Streben der Stim-
mungen hin zur Musik (vgl. SV2 1, 98; EO1 1, 111). DaB3 Musik dabei
zum Topos einer ‘innerlichen Musik’ wird und damit tendenziell wieder
ins Metaphysische gleitet, wird in Stadien auf des Lebens Weg deutlich
(vgl. SV2 6, 35; SWL 15, 28).

Last, not least mag Musik flir Kierkegaard die einzige Moglichkeit
darstellen, sich selbst — zumindest fiir einen Moment und ohne ‘reale’
Konsequenzen: ohne ‘das Allgemeine’ zu realisieren — im Unmittelbaren
zu verlieren. Gerade deshalb ist die Position der Musik in seinem Werk
prekir.

Bereits die nicht zu iibersehende Ironie der »Nichtssagenden Ein-
leitung« weist auf das Fremde und doch Vertraute hin, das Anziehende
und Bedrohliche, das die Musik und insbesondere Mozarts Don Giovanni
fiir den Autor darstellen: da der Autor die Untersuchung als Teil und
Mittel einer personlichen ‘Existenzarbeit’ betrachtet und erkennt, als sei-
ne Auseinandersetzung mit der Unmittelbarkeit, den Emotionen, der
Sexualitit, der Musik, die zu verstehen und mit denen umzugehen ihm
schwerfillt.

Symptomatisch ist A.s Unfihigkeit oder Unwille, der Musik in sei-
nem eigenen Theoriegebiude (das doch einzig von seinen Bedingungen
und Termini abhingt) einen eindeutigen Platz zuzuweisen und damit in
ihrer Bedeutung — welche es schluBendlich auch immer sein mag — an-
zuerkennen. Die immer wiederkehrenden Bemiihungen, die Sprache
gegen die Musik zu verteidigen, zielen weniger auf den ersten Platz im
Kanon der Kiinste als auf eine Abgrenzung gegen die Musik: wenn der
Musik Sprachlichkeit aberkannt wird, gilt es, ihr Eindringen in den Be-
reich der Sprache zu verhindern; wenn ihr Geschichtlichkeit aberkannt
wird, gilt es die Verteidigung der Wissenschaften als Hort des Gesicher-
ten; wenn ihre Zeitlichkeit tiberpointiert wird, gilt es, ihre Bestindigkeit
und Wirkung, die doch nicht geleugnet werden konnen, zu schwichen.
Immer geht es darum, der Musik Grenzen zu ziehen und sie in diese zu
verweisen.

Neben der Abgrenzung betreibt A explizit Ausgrenzung der Musik.
Sie zum Auffangbecken zu erkliren fiir alles, was der Geist ausschlief3t,
ist ein historisierender dialektischer Trick, um eine Sphire des Geistes,
in der Gedanke, Geschichte und Bestindigkeit beheimatet sind, gegen
alles Unmittelbare, die Macht der Emotionen und der Sexualitit, die ar-
chaische Ziigellosigkeit des ‘Venusberges’ (SIV2 1, 82; EO1 1, 96) zu
verteidigen. Man konnte — durchaus in Ubereinstimmung mit A.s Bil-
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dern — auch sagen, daB er sein Inselreich der Sprache, des Verstandes,
des BewuBtseins gegen das Meer des Sinnlichen, der Triebe, des Unbe-
wulten verteidige.

Musik an sich ist aus vielerlei Griinden gefihrlich. Zunichst verfiihrt
sie schlicht zur Verschwendung einer der wichtigsten Ressourcen, von
Zeit. So sei Taminos Flotenspiel nichts als »unniitzer Zeitvertreib« (SV2
1, 74; EO1 1, 88). Das Musikalische hat hier bereits einen emphatischen
Sinn erhalten, den zu erlangen es nach A nicht ausreicht, dal Taminos
Flotenspiel an sich Musik ist. Sodann kommt ein Generalvorwurf gegen
die Musik zum Tragen: entzieht sie sich der Beschreibung mit Worten,
also dem Gedanken, erscheint sie A ihrerseits in der Offensive, indem sie
die Gedanken vertreibe, das heiBt: die Musik hintertreibt das Denken.
SchlieBlich sei die Musik ein (heute so genanntes) Rauschmittel (juris-
tisch: Betdubungsmittel — ein Mittel, das taub macht gegen die Stimme
des Verstandes): schidlich, weil nur Symptome dimpfend, wonach es
einem schlechter gehe als zuvor. Das ist weit entfernt von der romanti-
schen Haltung eines E.T.A. Hoffmann, der einerseits gerade den Augen-
blick des Gliicks im Rausch der Musik sucht und so zu erleben und zu
erinnern weil3 (damit sollte der Autor des »Tagebuch des Verfiihrers« ver-
traut sein), daB3 er das Ende der Musikauffithrung ertragen kann (— nur
das anschlieBende Geschwafel der Leute iiber die Musik kann er nicht
ertragen), und andererseits den Rausch an sich fiir etwas zu GenieBendes
und Erstrebenswertes hilt. Der romantischen Wirklichkeitsflucht eines
Novalis, Wackenroder und Tieck, denen die Musik zum Zufluchtsort
wird, ist damit bereits eine Absage erteilt; jedoch erkennt A an, daf} die
Musik einen Briickenschlag vom BewuBten ins Unbewufite ermoglicht
— das Gliick im Rausch besteht dann auch darin, nicht denken zu miis-
sen, sondern einfach nur fiihlen zu diirfen, das Ungliick danach im Blick
in die Abgriinde, die sich einem dabei eréffnen kénnen.

Die Musik wird zum Scheidepunkt im Rahmen des Entweder-
Oder, der die Alternative 148t — und das ist die grole Versuchung — zwi-
schen einem Don-Juan-Leben (und der Holle danach) und dem Kloster:

Die Konstitutionsbedingung sinnlicher Unmittelbarkeit, so kénnte man
sagen, bleibt die erldsungstechnische Askese. Was dahinter als eigentli-
ches Faszinosum des Erotischen aufbricht und sich in Don Juan perso-
nifiziert, ist das Aufs-Spiel-Setzen der Erlosung selbst. Darin kulminiert
sinnliche Genialitit: in einer existentiellen Koketterie mit der groBen

Versuchung. A nennt dies Damonie."
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Wenn die Musik das Damonische ist, dann hei3t der Damon, von dem
A verfiihrt, dem er verfallen ist: Mozart. Wenn A gesteht: »(...) ich bin
jungmiadchenhaft in Mozart verliebt (...)« (SV2 1, 36; EO1 1, 50), dann
ist das nicht nur die Erklirung einer emotional bedingten Priferenz,
sondern vor allem ein Bekenntnis: das, was ihm emotional von Bedeu-
tung ist, rational verstehen zu wollen (vgl. SV2 1, 49; EO1 1, 63). Und
das ist ein zutiefst privates Anliegen, wie Kierkegaard fiinf Jahre spiter
anmerkt, als er wieder seine ‘Verliebtheit’ in eine kiinstlerische Hervor-
bringung schriftlich — wenngleich auch nicht mehr 6ffentlich — einge-
steht (Pap. IX B 68). Und so gebiihrt das letzte Wort dem gepriiften As-
thetiker:

»Wie leicht ist es nicht, zu bewundern, und doch hat Victor [Eremita]
versichert, da} er nie mehr seiner Bewunderung [nimlich fiir Mozart,
wie SV2 7, 272; AUN 16/2, 547 erginzt] Worte leihen wiirde, weil
eine Niederlage schrecklicher sei, als im Kriege Invalide zu werden!«.
(SV26, 39; SWL 15, 28)
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