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Versuch über Musik und abstrakte Zeit
Postones Reinterpretation of Marx und Adornos Interpretation der Musik

n GERHARD SCHEIT

In seinem Buch Time, labor, and social
domination. A reinterpretation of Marx’s
critical theory (1993) [1] kehrt Moishe
Postone noch einmal zu dem Punkt
zurück, an dem sich Habermas von der
Kritischen Theorie in Richtung Kommu-
nikation verabschiedete. Statt des lin-
guistic turns empfiehlt Postone eine kri-
tische Wendung zu Wert und abstrakter
Arbeit. Das heißt, er kritisiert zwar wie
Habermas die deterministische und
geschichtspessimistische Tendenz insbe-
sondere bei Horkheimer, wird aber
d a r ü b e r  n i c h t  z u m  z i v i l g e -
sellschaftlichen und verfassungspatrio-
tischen Optimisten. Denn anders als
Habermas, der sich sogleich nach der
Studentenbewegung mit der abstrakten
Arbeit und dem Wert im Namen des
Kommunikativen abzufinden ver-
mochte wie einstens Schiller mit dem
realen Staat  im Namen des Äs-
thetischen nach der Französischen Revo-
lution —, anders als Habermas also ver-
sucht Postone gerade von Wert und abs-
trakter Arbeit aus, den „Pessimismus“
der Frankfurter Schule aufzurollen. Pol-
lock und Horkheimer, Adorno und Soh-
n-Rethel kritisiert er darin, daß sie wie
schon Lukács in Geschichte und Klassen-
bewußtsein die Kategorien der Ware und
des Kapitals immer nur auf der Ebene
der Zirkulation angewandt haben, daß
sie sozusagen beim Tauschwert ste-
hengeblieben sind, bei der Kritik der
Tauschverhältnisse, und daß sie let-
ztlich — trotz aller Distanz zur Arbeiter-
bewegung und deren Marxismus —
vom Standpunkt der Arbeit aus die
Tauschverhältnisse kritisieren: „(...)
within such an interpretation, the cate-
gories of commodity and capital do not

really grasp the social totality while ex-
pressing its contradictory character. In-
stead, they specify only one dimension
of capitalist society, the relations of dis-
tribution, which eventually comes to op-
pose its other dimension, social ‚labor‘.
In other words, when the Marxian cate-
gories are understood only in terms of
the market and private property, they
are essentially one-dimensional from
the outset: they do not grasp the contra-
diction but only one of its terms. (...) It
is a critique from the standpoint of
‚labor‘ of the social forms expressed by
the categories!“ (S. 115) Die Kritik, die
Postone speziell an Sohn-Rethel übt,
soll vermutlich auch Adorno treffen,
der in dem ganzen Buch allerdings
ziemlich unterbelichtet bleibt. Im Unter-
schied zu Horkheimer orientierten sich
ja beide — Adorno und Sohn-Rethel —
viel stärker an der Frage der realen Abs-
traktion, die Marx bereits in den Grun-
drissen aufgeworfen hatte. Aber, wie Po-
stone einwirft, auch diese Variante kri-
tischer Theorie beschränke sich dabei
auf die Sphäre des Tausches: Soh-
n-Rethel „argues that the sort of abstrac-
tion an form of social synthesis entailed
in the value form is not a labor abstrac-
tion but an exchange abstraction. (...)
Sohn-Rethel, however, interprets the
commodity form as being extrinsic to
commodity-determined labor (...) He
emphasises on exchange, which ex-
cludes any examination of the implica-
tions of the commodity form for labor
(...).“ (S. 179)

Gerade darauf hat es nun Postone abge-
sehen: die Realabstraktion auf dem Ge-
biet der Arbeit dingfest zu machen. Da
er allerdings die musikalischen und äs-
thetischen Schriften Adornos ausklam-

mert, vermag er auch nicht die darin
formulierte Kritik der abstrakten Arbeit
wahrzunehmen, von der im letzten Teil
dieses ‚Essays‘ zu sprechen sein wird.

Arbeit und Zeit
Postone begreift die Frage des Mehrw-
erts und der Wertgröße, die im Arbeiter-
bewegungsmarxismus im Mittelpunkt
stand, lediglich als integrierten Bes-
tandteil einer anderen, fundamen-
taleren Kritik, die Marx im Kapital for-
muliert hat, und die mit der Wertform
auch die abstrakte Arbeit und die abs-
trakte Zeit in Frage stellt. Diese ist nun
in den Mittelpunkt zu rücken — aber
gerade hier gibt es den größten Widers-
tand des gesunden Menschverstands.
Gemeinhin unterscheidet man zwischen
linearer und zyklischer Zeitauffassung.
Postone jedoch erörtert eine andere Un-
terscheidung: er differenziert darin, ob
die Zeit als abhängige oder unab-
hängige Variable begriffen wird — im
einen Fall spricht er von konkreter, im
andern von abstrakter Zeit. Vor der
Moderne, vor der Totalisierung des Kap-
italverhältnisses, war die Zeit keine
autonome Kategorie, sie war abhängig
von Ereignissen, und konnte qualitativ
bestimmt werden, als gute oder sch-
lechte, heilige oder profane. Konkrete
Zeit geht darum nicht im Begriff der
zyklischen Zeit auf: „for there are linear
conceptions of time which are essential-
ly concrete (...) Concrete time is charac-
terized less by its direction than the
fact that it is a dependent variable. (...)
A relationship exists between the mea-
sure of time and the sort of time in-
volved.
The fact that the time unit is not cons-
tant, but itself varies, indicates that this
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form of time is a dependent variable, a
function of events, occurrences, or ac-
tions. ‚Abstract time‘ on the other hand,
by which I mean uniform, continiuos
homogeneous, ‚empty‘ time, is indepen-
dent of events. The conception of abs-
tract time which became increasingly
dominant in Western Europe between
the fourteenth and seventeenth cen-
turies, was expressed most emphatical-
ly in Newton’s formulation of ‚absolute,
true and mathematical time (which)
flows equably withoutrelation to any-
thing external.‘ Abstract time is an inde-
pendent variable; it constitutes an inde-
pendent framework within which mo-
tion, events, and action occur. Such
time is dividible into equal, constant,
nonqualitative units. The conception of
time as an independent variable with
phenomena as its function was devel-
oped only in modern Western Europe.“
(S. 202)

Im folgenden weist Postone alle Ver-
suche zurück, die Entstehung dieser
westlichen Zeitvorstellung, mit Kant ge-
sprochen: dieses westlichen Zeitschema-
tismus, auf technische Erfindungen, vor
allem die Entwicklung der Uhr, die eine
präzise, mathematische Zeitmessung er-
laubt, zu reduzieren. Der Vergleich mit
China, wo es früh schon Uhren gab,
macht das Wesentliche deutlich: „no-
tion of productivity, in the sense of out-
put per unit time, was unknown.“ Ger-
ade darum aber geht es nun in Western
Europe. Postone verweist hier auf Jac-
ques Le Goff, der bereits unter den ver-
schiedenen Arten von Zeitmessung in
der mittelalterlichen Stadt die Arbeits--
Glocken hervorgehoben hat, „which ap-
peared and spread quickly in the cloth-
producing towns of the forteenth centu-
ry.“ (S. 209). „The work bells them-
selves were an expression of a new so-
cial form that had begun to emerge, par-
ticularly within the medieval cloth-mak-
ing industry. This industry did not pro-
duce primarily for the local marcet, like
most medieval ‚industries‘ but, along
with the metal industry, was the first
that engaged in large-scale production
for export. The craftsmen of most other
industries sold what they produced, but
in the textile industry there was a strict
separat ion  between the  c lo th
merchants, who distributed the wool to
the workers, collected the finished
cloth from them and sold it, and the
workers, many of whom were ‚pure‘

wage earners, possessing only their la-
bor power.“ (S. 209f.) „productivity
(...) was constituted, at least implicitly,
as an important social category in the
textile industry of medieval Western Eu-
rope.“ (S. 210) Da die Arbeiter hier
tageweise bezahlt wurden, ging es in
der Frage der Entlohnung stets um die
Länge und die Definition des Arbeits-
tages, um die Arbeitspausen. Die
städtischen Arbeitsglocken markierten
für die frühen textilerzeugenden Be-
triebe den Beginn und das Ende des Ar-
beitstages, ebenso wie die Unter-
brechungen zur Mahlzeit. Daraus fol-
gert Postone: „with the rise of early cap-
italist forms of social relations in the
cloth-producing urban communes of
Western Europe, a form of time
emerged that was a measure of, and
eventually a compelling norm for, activ-
ity. Such a time is divisible into cons-
tant units, and within a social frame-
work constituted by the emerging com-
modity form, such units also are social-
ly meaningful.“ (S. 211)

Das Geld ist die erste Erscheinungsform
des real Abstrakten überhaupt. Marx
hat damit folgendes gemeint: „Es ist,
als ob neben und außer Löwen, Tigern,
Hasen und allen andern wirklichen
Thieren, die gruppiert die verschiede-
nen Geschlechter, Arten, Unterarten,
Familien usw. des Thierreichs bilden,
auch noch DAS THIER existierte, die in-
dividuelle Incarnation des ganzen Thier-
reichs. Ein solches Einzelnes, das in
sich alle wirklichen vorhandene Arten
derselben Sache einbegreift, ist ein All-
gemeines, wie Thier, Gott usw.“ [2] In-
dem dieses Geld nun unmittelbar auf
die konkrete Arbeit bezogen wurde —
dadurch, daß die Länge der Arbeitszeit
mit der Summe des dafür bezahlten
Geldes gleichsam synchronisiert wer-
den konnte — ist auch der erste Schritt
zur abstrakten Arbeit getan. D.h. die ab-
strakte Logik des Geldes, die bereits in
der Antike ihr Unwesen trieb, hier aber
auf eng begrenztem gesellschaftlichem
Raum, erfaßt nun an der Schwelle zu
Moderne Arbeit und Zeit und verwan-
delt sie in reale Abstraktionen. Geld
wird Zeit.

Die mechanische Uhr, nicht lange nach
der Einführung der Arbeitsglocken er-
funden, setzte sich in den städtischen
Zentren des mittelalterlichen Europas
rasch durch. Am Ende des 14. Jahrhun-

derts war hier die sechzigminütige
Stunde so gut wie etabliert. Freilich
handelte es sich noch immer und für
lange um Inseln der abstrakten Zeit in
einem Meer disparater konkreter
Zeitvorstellungen, unmeßbar und unteil-
bar. Postone betont aber, daß die abs-
trakte Zeit, ihrem genauen Begriff
gemäß, eine totalisierende Tendenz von
Anfang an besaß, und schon im Ur-
sprung nicht sich sozial eingrenzen läßt
auf eine bestimmte Klasse, sondern den
Alltag der Stadt, die Lebenswirklichkeit
der darin lebenden Menschen durch-
drang. Es handelt sich um eine Form
von Herrschaft, die begrifflich nicht
aufgeht in Klassenherrschaft: „The tem-
poral social forms (...) have a life of
their own, and are compelling for all
members of capitalist society — even if
in a way that benefits the bourgeois ma-
terially. Although constituted socially,
time in capitalism exerts an abstract
form of compulsion.“ (S. 214)

Als Resultat gesellschaftlich totaler Ver-
mittlung wird die aufgewendete Arbeit-
szeit in eine Zeit-Norm verwandelt, die
von jedem individuellen Tun abs-
trahiert und es im selben Maß be-
herrscht. Darin wäre schließlich auch
der  rea le  Eurozentr i smus  der
Geschichte und Kultur, die ‚Herrschaft‘
des Abendlands und die Dominanz der
westlichen Welt materialistisch zu be-
greifen: in der realen Abstraktion von
konkreter Arbeit und Zeit. Sie kann let-
ztlich von niemandem beherrscht wer-
den, da sie doch von allen abstrahiert;
sie allein vermag die totale Integration
zu bewerkstelligen und jene One World
zu schaffen, deren Abstraktionsleistung
im millionenfachen Hungertod besteht.

Abstrakte Zeit und
Ursprung der Musik
(Einstimmigkeit —
Mehrstimmigkeit)
Bei der Durchsetzung abstrakter Zeit
handelt es sich um einen realen Prozeß,
keineswegs um eine bloße Zeitvorstel-
lung, obwohl natürlich eine Zeitvorstel-
lung stets beteiligt ist und sein muß. Es
ist die Einheit von Ideellem und
Reellem. Philosophisch hat diesen
Prozeß schließlich Kant an der Wende
zum industriellen Kapital, d.h. zur To-
talität des Kapitalverhältnisses stehend
zusammengefaßt in seinem transzenden-



Streifzüge bei Context XXI Versuch über Musik und abstrakte Zeit

Streifzüge: http://contextxxi.org/versuch-uber-musik-und-abstrakte.html | Seite 3

talen Subjekt und im Apriori seiner Ver-
standesbegriffe.

Eine materialistische Kritik abstrakter
Zeit könnte nicht nur über die Transzen-
denz dieses Subjekts aufklären, sondern
auch den Begriff der „Rational-
isierung“, wie ihn Max Weber prägte,
in den Zusammenhang der Marxschen
Wertkritik gleichsam zurückholen —
und an beiden die tödlichen Konse-
quenzen des Kapitals sichtbar machen.
Die Frage der Rationalisierung in der
Kultur, speziell in der Musik, die Weber
bemerkenswert skeptisch stellt, läßt
sich davon nicht ausnehmen: Warum
„gerade auf dem Boden des Okzidents,
und nur hier, Kulturerscheinungen auf-
traten, welche doch — wie wenigstens
wir uns gerne vorstellen — in einer En-
twicklungsrichtung von universeller Be-
deutung und Gültigkeit lagen?“ [3]

Im Kapital hat Marx „das Christenthum,
mit seinem Kultus des abstrakten Men-
schen, namentlich in seiner bürger-
lichen Entwicklung, dem Protestantis-
mus, Deismus u.s.w.“ als „die ent-
sprechendste Religionsform“ für eine
„Gesellschaft von Waarenproducenten“
begriffen, genauer für eine Gesellschaft,
„deren allgemein gesellschaftliches Pro-
duktionsverhältniß darin besteht, sich
zu ihren Produkten als Waaren, also als
Werthen zu verhalten, und in dieser
sachlichen Form ihre Privatarbeiten auf
einander zu beziehn als gleiche mensch-
liche Arbeit (...).“ [4] Das Zitat zeigt den
theoretischen Fortschritt, den Marx seit
dem Aufsatz Zur Judenfrage gemacht
hat, wo er noch die jüdische Religion
als Metapher für den kapitalistischen
Geist  verwendet  hatte .  Dieser
Fortschritt beruht eben auf dem Begriff
von abstrakter Arbeit und Zeit: stehen
sich in der frühen Schrift Geld und Ge-
sellschaft unvermittelt wie der abs-
trakte Gott des Judentums und die
konkrete Gesellschaft gegenüber, so ver-
mag Marx nun mit dem Begriff des
Wer t s  d ie  to ta le  Vermi t t lung
herzustellen — von der konkreten zur
abstrakten Arbeit und vom abstrakten
Tauschwert zum konkreten Gebrauch-
swert — und findet hierfür gerade in
der christlichen Religion eine ent-
sprechende verhimmelte Form.

Was Marx aber nicht erörtert, ist die
Frage, warum die der kapitalisierten Ge-
sellschaft entsprechendste Religion
gewissermaßen früher da war als die

Gesellschaft selbst; warum abstrakter
Gott und konkreter Sohn eher da waren
als Wert und Profit. Ein Problem, das
die simple Lösung des Basis-Über-
bau-Schemas Lügen straft, erscheint
doch die Universalität der christlichen
Kirche in gewisser Weise als Antizipa-
tion der Universalität des Kapitals, der
christliche Gott als Vorwegnahme des
alles durchdringenden Werts; die Heils-
geschichte als kindlicher Entwurf des
Verwertungsprozesses.

Gerade hier erlaubt die Kategorie der
abstrakten Zeit eine zumindest schär-
fere Fragestellung. Postone beginnt
seine historischen Exkurse übrigens
nicht mit der Textilindustrie des
Hochmnittelalters, sondern mit der Ar-
beitszeit in den Klöstern. Er weist dabei
auf eine spezifische Disziplinierung und
Ordnung der Zeitverhältnisse hin, was
die Regelung von Arbeit, Essen und
Beten betrifft. Die Zeit wurde dabei für
die Mönche bereits durch Glocken
markiert.

Es ist dies gewissermaßen noch die
Phase des einstimmigen Grego-
rianischen Chorals. Die Musik wird mit-
tels Neumen notiert, die keine Ton-
höhen, sondern Bewegungsrichtungen
markieren. Tempo und Rhythmus sind
absolut textabhängig und werden nicht
schriftich festgehalten. Die Zeit ist
konkret. Der Text bestimmt die Zeit der
Musik, wie das manuelle Läuten der
Klosterglocken den Alltag der Mönche.
Das ändert sich im mehrstimmigen Mu-
sizieren, wie es mit dem Aufschwung
der Städte sich verbreitet. Die Musik en-
twickelt (im Organum der Notre Dame-
Periode des 12., 13. Jahrhunderts) Selb-
ständigkeit gegenüber dem Text; Kom-
position im eigentlichen Sinn beginnt
mit Liniennotation und (in der Ars anti-
qua des 13. Jahrhunderts) Mensuralno-
tation, die es erlauben, das Verhältnis
des einzelnen Tons zu den anderen —
Tonhöhe und -länge — aus dem einzel-
nen Notenzeichen selbst abzuleiten
(und nicht mehr wie bei den Neumen
aus dem Zusammenhang des gesunge-
nen Textes oder später bei der Modalno-
tation aus einer bestimmten Grup-
pierung von Notenzeichen). Die Einbin-
dung der Musik in einen konkreten, auf
unmittelbare Weitergabe von Musizier-
praktiken beruhenden Zusammenhang,
für den die Zeichen ursprünglich nur
Hinweise und Anhaltspunkte, Gedächt-

nisstützen gleichsam, darstellen, weicht
Schritt für Schritt der abstrakten Quanti-
fizierung der Proportionen von Ton-
höhe und -länge.

Es geht also um Mehrstimmigkeit im en-
geren Sinn, nicht um bloße Verschie-
denstimmigkeit, die überall entstehen
kann, wo zusammen musiziert wird.
Erst die „disziplinierte Zurichtung volk-
stümlicher Heterophonie“ (Kurt
Blaukopf) [5] im Sinne jenes Abstrak-
tionsvorganges, der auf der Quantifizier-
barkeit der Tonverhältnisse beruht,
wäre darum als eine Mehrstimmigkeit
anzusehen, die es der Musik er-
möglicht, ihre eigene Zeitökonomie
auszubilden.

Solche Vorgänge, in denen sich Musik
als relativ autonome Form historisch
konstituiert, werden durch eine Ontolo-
gisierung des Musikalischen natürlich
ausgeblendet. Geradezu ein Paradigma
dafür ist die bekannte alte Studie von
Ka r l  Büche r  übe r  A rbe i t  und
Rhythmus, [6] die im selben Maß die Ar-
beit wie die Musik ontologisiert, und
jede Unterscheidung zwischen
konkreter und abstrakter Zeit un-
möglich macht; charakteristisch auch,
daß sich Georg Lukács in seiner ontolo-
gisch angelegten Ästhetik gerade auf
diese Studie stützt. [7] James L. Mursell
hingegen hat bereits 1946 gegen solche
Vorstellungen eingewandt, daß jedes
Tonsystem eine Konstruktion des ge-
sellschaftlichen Geistes sei, ein Phäno-
men gesellschaftlicher Übereinkunft. [8]
Das Problem ist allerdings, daß sich
diese Übereinkunft hinter dem Rücken
der Individuen herstellt und ihnen
darum als metaphysische oder ontolo-
gische Gegebenheit entgegentritt, daß
der gesellschaftliche Geist nicht voll-
ständig bei Bewußtsein ist, wenn er
sein Tonsystem konstruiert.

Von außen und vorsichtig tastend
nähert sich darum Kurt Blaukopf jener
gesellschaftlichen Situation an, in der
Mehrstimmigkeit entstand: „Die
ökonomischen Motive, die diese Muta-
tion der musikalischen Praxis auslösen,
sind begleitet von einer neuen Einstel-
lung zur Zeit, die sich auch wieder aus
den neuen wirtschaftlichen Verhältnis-
sen ergibt. Im Zuge der Urbanisierung
treten gegen Ende des 13. Jahrhunderts
die ersten Räderuhren auf. Die Messung
der Zeit beginnt (...) sich im Bewußt-
sein der Menschen einzunisten. Die
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M u s i k  d e r  K i r c h e ,  b i s h e r
‚zeitvergessenes Gebiet‘ (Rudolf Wen-
dorff), vermag sich dieser Neuerung
nicht ganz zu entziehen!“ [9] Sowenig
eine neue Einstellung zur Zeit die
wirtschaftliche Entwicklung bloß be-
gleitet haben kann, sie vielmehr zuinn-
erst bestimmte, so wenig konnte die
Musik sie weiterhin ‚vergessen‘.
Blaukopf verweist dabei auf den Ein-
fluß der musica vulgaris, also plebe-
jischer Musikformen, und kann sich
darin auf Georg Knepler stützen. [10]
Gerade der Einbruch plebejischer For-
men ins zeitvergessene Gebiet der eins-
timmigen Kirchenmusik führte of-
fenkundig dazu, daß die europäische
Musik sich in eigenartiger Mimikry kon-
stituierte: in der Nachahmung abstrak-
ter Zeit.

Ausgangsbasis jedoch bildete die Abs-
traktion vom Körper, die vom Christen-
tum bereits lange davor durch die
zunächst unbedingte und einstimmige
Bindung der Musik ans Wort eingeübt
worden war (und u.a. mit dem Verbot
von Tänzen und anderen kultischen For-
men einherging). Blaukopf schreibt
ganz allgemein von einer „Ausson-
derung des ‚Musikalischen‘ aus einem
Komplex, der ursprünglich Sprache,
Musik und Bewegung in enger Ver-
schränkung beinhaltete.“ [11] Nur auf
dieser Grundlage konnte in der Folge
die „volkstümliche Polyphonie“ mit We-
ber gesprochen — „rationalisiert“ —
d.h. zur Nachahmung abstrakter Zeit in-
tegriert werden. [12] Erst die mensurale
Polyphonie, die aus dieser Integration
hervorging, schuf jene Distanz zum
Text und machte die Musik bis zu
einem Grad unabhängig, der es ihr er-
laubt, in ihrem Inneren abstrakte Zeit
nachzubilden. Erst wenn in schriftlich
festgelegter Form mehrere Stimmen zur
selben Zeit Verschiedenes, verschieden
hohe Töne in anderer Folge singen,
kann diese Gleichzeitigkeit überhaupt
als leeres Kontinuum erscheinen; als et-
was, das sie teilen, und das doch nicht
identisch mit ihnen ist; worin sie sich
demnach wie in einem geometrischen
Raum befinden.

So läßt sich in der Entwicklung der eu-
ropäischen Musik wie in keiner an-
deren Kunstform die Nachahmung abs-
trakter Zeit verfolgen — freilich keine
Nachahmung im Sinne der Wider-
spiegelungstheorie, die nur das Ba-

sis-Überbau-Schema reproduziert. Einer-
seits setzt sich hier die abstrakte
Zeitvorstellung einfach durch, anderer-
seits setzt die Musik ihr in der Re-
flexion eine Art Widerstand entgegen.
Es handelt sich um eine Nachahmung
im Sinne von Adornos ästhetischer The-
orie: „erst in seiner Selbstentfremdung
durch Nachahmung kräftigt das Subjekt
sich so, daß es den Bann der Nachah-
mung abschüttelt (...) Durch Nachah-
mung hindurch, nicht abseits von ihr
hat Kunst zur Autonomie sich gebildet.“
Sie greift „gestisch nach der Realität,
um in der Berührung mit ihr zurück-
zuzucken.“ [13] Im Falle der Musik ist
es die Realität abstrakter Zeit, nach der
die Polyphonie gestisch greift, wenn sie
das Metrum schafft, und zugleich vor
ihr rhythmisch und harmonisch zurück-
zuckt.

Das Subjekt ‚erobert‘ die
abstrakte Zeit
(Barocke Inszenierung
und klassische Arbeit)
In der Aneignung abstrakter Zeit konsti-
tuiert sich das Subjekt der Musik. Es er-
scheint als Herr der abstrakten Zeit,
soweit es sie mit ‚konkretem‘ Sinn zu er-
füllen vermag. Diesen Sinn gewinnt es
aber gerade in der Kritik der abstrakt
werdenden Arbeit. „Das Kunstwerk
bekräftigt, was sonst die Ideologie be-
streitet: Arbeit schändet!“ [14] Musikhis-
torisch spricht man von einem regel-
rechten „Paradigmenwechsel um 1600“
(Ludwig Finscher): [15] Bereits im Ver-
lauf des 16.
Jahrhunderts zog, wie Alfred Einstein
anschaulich ausführte, „die Obers-
timme immer mehr den melodischen
Ausdruck an s ich,  s ie  wird zur
melodischen Blüte der Komposition, die
Unterstimmen sinken langsam zu beglei-
tenden Nebenstimmen herab.“ [16] In
der neuen Gattung der Oper findet dies-
er Vorgang seinen sichtbarsten Aus-
druck — aber der homophone Schub,
der hier durch Rückgriff aufs antike
Drama legitimiert wird, betrifft die
Musikentwicklung insgesamt. Zugleich
vollzieht sich weitere Abstraktion oder
„Rationalisierung“: die Kirchentonarten
weichen dem dualen Dur-Mollsystem;
die Tonarten gleichen sich einander an;
die temperierte Stimmung kann sich
durchsetzen, die eine Oktave in zwölf

gleich große Intervalle unterteilt. Aber
der in diatonischen Bahnen gleich-
mäßig dahinschreitende Generalbaß
bildet nunmehr den kontinuierlichen
Hintergrund, von dem einzelne Stim-
men sich abheben können — als
Heroen, die wie Orpheus die zweite Na-
tur von abstrakter Arbeit und Zeit zum
Tanzen bringen.

Nicht zuletzt wird in der Oper — in
Stoff und Handlung ebenso wie in ihren
Repräsentationsaufgaben — die Nähe
zum Staat sinnfällig, zu jenem Staat,
der die Rahmenbedingungen herstellt
für die Aneignung von Reichtum, die
durch abstrakte Zeit der bürgerlichen
Klasse ermöglicht wird. Er ist es, der
nunmehr als großer Regulator offen in
Erscheinung tritt, mit seinem merkan-
tilistischen System nicht nur die abs-
trakte Arbeit, die zuvor nur in den Inter-
mundien der spätfeudalen Gesellschaft
existierte, auf nationalstaatlicher Basis
verallgemeinert, sondern zugleich die
Voraussetzungen schafft, daß jenes
Bürgertum, das davon den Mehrwert
hat, allmählich als Subjekt Konturen
gewinnt. Und wie dieses Subjekt im
Politischen Anstalten macht, den Staat
zu übernehmen und das Kapital als sein
Instrument zu gebrauchen, so tritt das
komponierende Alter ego, ob es sich
nun unmitte lbar  dieser  Klasse
verpflichtet weiß oder nicht, immer
stärker als eines in Erscheinung, das die
abstrakte Zeit durch konkrete komposi-
torische ausfüllen kann.

Der musiktheoretische Terminus von
der „thematischen Arbeit“ für die durch-
führungsartigen Teile der klassischen
Sonaten und Symphonien kommt eben
nicht von ungefähr: Komponieren ist
eine höherer Form von Arbeit — doch
Höhe meint hier nichts anderes als eine
Distanz, die Selbstreflexion ermöglicht.
Als  die  Klass iker  ihre Sonaten
schrieben, begann die Abstraktheit der
Arbeit ein neues Niveau zu erreichen:
Manufaktur ging in Industrie über; das
Kapital, das zuvor als Handels- und
Geldkapital die Produktion von außen
bestimmen konnte, determinierte sie
nun zunehmend von innen und ver-
wandclte sich ins „automatische Subjek-
t“; die früher von außen an den Arbeit-
sprozeß angelegte Latte der Zeitmes-
sung wurde ins Innere der Arbeit selbst
transformiert; die Arbeitsteilung zer-
stückelte den ganzheitlichen Arbeit-
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sprozeß des alten Handwerks in immer
kleinere, wiederholbare und mit Maschi-
nenkraft betreibbare Einzeltätigkeiten;
Meßbarkeit bzw. Quantifizierung
wurde auf alle Abschnitte der Waren-
produktion ausgedehnt.

Die Abstraktion, die der Wert an den
verschiedenen Formen der konkreten
Arbeit vornimmt, um sie auf den ge-
meinsamen Nenner der durchsch-
nittlich notwendigen Arbeitszeit zu brin-
gen, prägte damit in ganz neuer Weise
die Arbeitsvorgänge selbst. Als solcher-
maßen abstrakt gewordene, bezweckt
die Arbeit vor allem ein genaues, über-
prüfbares und wiederholbares Resultat
des Arbeitsvorganges — nur dann kann
der Mehrwert auch realisiert werden,
der in der Ware steckt. Auch der Aus-
gangspunkt der klassischen Komposi-
tion ist die Wiederholung — im Kleinen
(die regelmäßige Schlagzeit: der Beat;
der Tonika-Dreiklang) wie im Großen
(die Form der Reprise). Sie bildet den
Rahmen, in dem die Musik ihre Arbeit
tut. „Das Wiederholungsmoment im
Spiel ist“ — so Adorno — „das Nach-
bild unfreier Arbeit (...).“ [17]

Die Komponisten, soweit sie Künstler
sind und keine Handwerker, entwickeln
jedoch ihre ganze Kunst nicht in der Re-
alisierung der Wiederholung, in der
Bestätigung abstrakter Arbeit, sondern
in der Abweichung von ihr, in der Nega-
tion von Wiederholung. Diese Negation
läßt sich auf keinen Nenner bringen,
nur auf den Begriff des Kunstwerks:
denn jedes ästhetisch geglückte Musik-
stück beruht geradezu auf der Einzi-
gartigkeit der Abweichung vom Abstrak-
ten, der Negation des Wiederhol-
ungszwangs; und jede Aufführung des-
selben auf der Einzigartigkeit der Inter-
pretation. Wer bei den Musikstücken
der Wiener Klassik genauer hinhört,
wird darum — mit Charles Rosen —
erkennen, „wieviel Durchführung in der
Reprise stattfindet“; wie sehr die
vermeintliche Rückkehr zur Exposition,
diese selbst umdeutet (— schon Haydns
Komposition „Ist für eine genaue
Wiederholung auf der Tonika zu drama-
tisch entworfen“ [18]); und daß die
Musik auf rhythmischer Ebene ‚durch-
führt‘, indem sie die symmetrische Or-
ganisation aufhebt.

Im Don Giovanni, dessen Hauptfigur als
erster großer Versuch betrachtet wer-
den könnte, das real Abstrakte der Mod-

erne zur Darstellung zu bringen, [19]
durchbricht Mozart noch die klas-
sischen Rahmenbedingungen einer
solchen immanenten Kritik und macht
für einen schockhaften Moment die abs-
trakte Zeit selbst fast hörbar. Wenn er
in der berühmten Drei-Orchester-Szene
des ersten Finales drei verschiedene
Tänze übereinanderschiebt, hebt er den
metrischen Puls, der seit Anbeginn der
Musik die abstrakte Zeit belebt hat, ten-
denziell auf: „Als zusammenhaltendens
Element bleibt nur die vom Takt
gelöste leere Schlagzeit und die nicht-
mehr an ein metrisches System gebun-
dene Harmonie übrig. Der Zusammen-
hang ist mechanistisch geworden, wird
nicht mehr konstituiert durch eine
lebendig pulsierende, wenngleich allge-
meine Zeitorduung.“ [20]

Die abstrakte Zeit
erobert das Subjekt
(Warenform, Romantik
und musikalische
Moderne)
Im Schock dieser kleinen Szene, den
heute kaum noch jemand erlebt, liegt
die ganze Erfahrung der Moderne: die
‚scheinhafte‘ Herrschaft des Subjekt
über die abstrakte Zeit bricht in sich
zusammen. Das musikalische Ich muß
erkennen, daß es nicht Herr ist im eige-
nen Haus.

Romantik und Unterhaltungsmusik,
Wagnersches Gesamtkunstwerk und
Straußscher Walzer, sind nur zwei ver-
schiedene Seiten dieses Zusammen-
bruchs. Der unmittelbare Zugriff der
Warenform auf die Musik (auf die
„musikalische Denkform“, [21] wie Ed-
uard Hanslick sagen würde), der etwa
in den Walzerfabriken von Strauß &
Sohn [22] möglich wurde, schuf nicht
nur die für eine Massenproduktion nöti-
gen Standardisierungen in Metrum und
Harmonik. Mit Dreivierteltakt,
Marschrhythmus und Kadenzmechanik
wurde das Prinzip der Wiederholung zu
einer Art berauschendem Gegengift, das
die aufgezwungene abstrakte Arbeit
und Zeit erträglich erscheinen ließ und
zu massenhaftem Konsum anregte. Of-
f-Beat und Synkope des Jazz erweit-
erten schließlich den Spielraum, in dem
die abstrakte Repetition nachvollzogen
werden konnte, und steigerten damit

die Wirkung des Gegengifts be-
trächtlich. [23] Dies wirft jedoch Licht
auf die Gesamtentwicklung der Musik
am Ende des Sonatenzeitalters. Tatsäch-
lich finden sich bei Schubert bereits
kompositorisch ähnliche Probleme wie
bei Johann Strauß. Allerdings kann
Schubert noch die Trauer über den Ver-
lust klassischer Souvernität, über die
Niederlage des Subjekts gegenüber der
abstrakt gewordenen Zeit, in spezifisch-
er Weise zum Ausdruck bringen und
diese musikalische Ich-Schwäche zum
Grundcharakter seines unprofitablen
Schaffens machen (die entsprechende
Wirkung in einem Schubert-Lied ist „ku-
mulativer und nicht syntaktischer
Art“ [24] — am extremsten im Leier-
mann aus der Winterreise), während sie
bei Strauß nur als zeitweilige dunkle
Tönung erscheint, die das Vergnügen
nicht hemmt.

Es gehört zum gespenstischen Charak-
ter der spätbürgerlichen Kultur, daß
gerade in jener Phase, in der das kom-
positorische Subjekt seine klassische
Souveränität über die Zeitverhältnisse
verliert, der Kapellmeister als Taktsch-
läger in den Vordergrund des Konzert-
und Opernbetriebs tritt, um weiterhin
und unter Einsatz des ganzen Körpers
den Schein absoluter Herrschaft über
die abstrakte Zeit zu suggerieren. In
seinem Versuch über Wagner hat
Adorno die Musik Richard Wagners ge-
nau  in  d ie sem S inn  a l s  „e r s te
Kapellmeistermusik großen Stils“
beschrieben: sie sei „in der Gestik des
Schlagens“ konzipiert und „von der Sch-
lagvorstellung beherrscht“ [25] Das Wag-
nersche Musikdrama insgesamt wird als
eine Art Überblendung der Arbeit
durch den Tauschwert begriffen: es „fin-
det darin sich zusammen mit jenem Ty-
pus von Konsumgütern des neunzehn-
ten Jahrhunderts, der keinen höheren
Ehrgeiz kennt, als jegliche Spur der Ar-
beit zuzudecken (...) Läßt überhaupt
keine Autonomie der Kunst ohne
Verdeckung der Arbeit sich denken, so
wird diese im Hochkapitalismus, unter
der totalen Herrschaft des Tauschwerts
und der gerade kraft solcher Herrschaft
anwachsenden Widersprüche problema-
tisch und zum Programm (...) Die Mag-
isierung des Kunstwerks läuft darauf hi-
naus, daß Menschen die eigene Arbeit
als heilig verehren, weil sie sie als
solche nicht erkennen können. (...) Erst
die Wagnersche Spätkunst macht die
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Probe aufs Exempel der klassischen Äs-
thetik und überführt damit, freilich
ungewollt, diese der eigenen Un-
wahrheit (...).“ [26] In seinen posthum
erschienenen Beethoven-Studien geht
Adorno dieser in Wagner virulent ge-
wordenen Unwahrheit der klassischen
Ästhetik nach — und er legt hier, im
Unterschied zum Versuch über Wagner,
das Augenmerk gerade auf den abstrak-
ten Charakter der Arbeit: Bei Wagner
nehme die Musik „den Charakter des
kreisend Vergeblichen, schlecht Zwang-
haften an. Wagner hat damit etwas
über das Wesen der Durchführung sel-
ber ausgemacht d.h. ihr wohnt objek-
tiv-musikalisch die gleiche Verge-
blichkeit schon inne, die er dann expliz-
it gemacht hat. Das hängt aber mit dem
gesellschaftlichen Wesen der Arbeit
zusammen, die gleichzeitig ‚produktiv‘
ist, die Gesellschaft am Leben erhält,
und in ihrer Blindheit doch vergeblich
bleibt, auf der Stelle sich bewegt ...
Wenn in der Veränderung des Durch-
führungsprinzips von Beethoven zu
Wagner eine gesamtbürgerliche En-
twicklungstendenz sich niederschlägt,
so zeigt aber die spätere Phase zugleich
etwas über die frühere an, nämlich die
immanente Unmöglichkeit der Durch-
führung, die nur momentan, paradox
gelingen kann.“ [27] Adorno hat es sich
— zum Leidwesen Schönbergs — auch
nicht nehmen lassen, diese Interpreta-
tionsweise von Musik für die Zwölfton-
technik fortzuführen. Es handelt sich
allerdings um keine oberflächliche oder
periphere Analogie von Musik und Ar-
beit, denn sie betrifft die „wachsende
organische Zusammensetzung des Indi-
viduums“: „Das, wodurch die Subjekte
in sich selber als Produktionsmittel und
nicht als lebende Zwecke bestimmt
sind, steigt wie der Anteil der Maschi-
nen gegenüber  dem var iablen
Kapital.“ [28] Diese Erkenntnis aus den
Minima Moralia hat Adorno in seiner
Philosophie der neuen Musik für die
Zweite Wiener Schule ausbuchstabiert:
demnach wächst auch die organische
Zusammensetzung der Komposition.
Das, wodurch sie in sich selber als Kom-
positionsmittel und nicht als Zweck bes-
timmt ist — die von der abstrakten Zeit
diktierte Rationalität des Tonsystems —
steigt wie der Anteil der Maschinen ge-
genüber dem variabien Kapital. Die
Zwölftontechnik markiert dabei die
höchste bis dahin erreichte organische

Zusammensetzung der Musik. „Die Ver-
wandlung der ausdruckstragenden Ele-
mente von Musik in Material, welche
Schönberg zufolge durch die ganze
Geschichte von Musik hindurch unabläs-
sig statthat, ist heute so radikal gewor-
den, daß sie die Möglichkeit von Aus-
druck selber in Frage stellt. (...) Es ist
(...) das unterdrückende Moment der
Naturbeherrschung, das umschlagend
gegen die subjektive Autonomie selber
sich wendet, in deren Namen die Natur-
beherrschung vollzogen ward (...) Stim-
migkeit als ein mathematisches Aufge-
hen setzt sich an die Stelle dessen, was
der traditionellen Kunst ‚Idee‘ hieß (...)
Die neue Ordnung der Zwölftontechnik
löscht virtuell das Subjekt aus.“ [29]
Paradoxerweise gelangte die Zweite
Wiener Schule zu dieser ‚Automation‘
des Komponierens auf der ständigen
Flucht vor der Wiederholung — vor jen-
em musikalischen Prinzip, das die
Musik mit der abstrakten Arbeit teilt
und das bereits für die Wiener Klassik
der Stachel war.

Im Vergleich zur Zweiten Wiener
Schule mag die spätere Selbstkritik der
Arbeit in der postseriellen ‚Avantgarde‘--
Musik durchwegs als Trivialisierung er-
scheinen, doch wird sie gerade auf
diese Weise konsequent zu Ende ge-
führt. Und am Ende steht nicht nur die
vollkommene Aushöhlung der Kuns-
tautonomie, sondern die Zurschaustel-
lung der reinen leeren abstrakten Zeit,
aus der die Musik sich vollkommen ver-
flüchtigt hat: das berühmte Musikstück
von John Cage, das keine Musik mehr
ertönen läßt, aber seine Zeitdauer als Ti-
tel trägt: 4’33.

Wenn die abstrakte Arbeit ausgeht,
bleibt die abstrakte Zeit als absurde
Contradictio in adjecto zurück: „ge-
sellschaftliche Arbeit spottet ästhetisch
des bürgerlichen Pathos, nachdem die
Überflüssigkeit der Arbeit real in Reich-
weite kam.“ [30]
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