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BIiANCA CAROTENUTO

Adrian Leverkiihns apokalyptisches Werk zwischen Restauration und Fort-
schritt. Doktor Faustus aus der Perspektive von Lukacs und Adorno

Abstract: Ausgehend von Thomas Manns Roman Doktor Faustus — das Leben des deutschen Tonsetzers Adri-
an Leverkiihn, erzdhlt von einem Freunde aus dem Jahr 1947 wird das Thema der Apokalypse unter dem Ge-
sichtspunkt ihrer dialektischen Zweideutigkeit, ihres januskopfigen Charakters, behandelt. Insbesondere die
beiden Musikwerke des Protagonisten des Romans, Apocalipsis cum figuris und Dr. Fausti Weheklag, an deren
Konzeption der Philosoph und Musikwissenschaftler Theodor Adorno aktiv beteiligt war, spirituelle und techni-
sche Inhalte auf, die einerseits in unheimlicher Ubereinstimmung mit denen des Faschismus stehen (Aufhebung
der Subjektivitit zugunsten des Systems, Entmenschlichung und Archaisierung der Seele, die mit avantgardisti-
schen Experimenten einhergehen); andererseits als Versuche erscheinen, die biirgerliche Unterscheidung zwi-
schen Kultur und Barbarei zu liberwinden, sowie als Manifest einer Kunst, die sich dem Fortschritt zuwendet,
ausgehend von der Vertiefung des Negativen, des Schmerzes und des Endes. Anhand der Analyse von Adorno
in der Philosophie der neuen Musik — das Werk, dessen Lektiire Mann dazu veranlasste, ihn als ,,Berater fiir
die Abfassung des Romans zu wihlen —, sowie in Asthetische Theorie und auch in Die Tragédie der modernen
Kunst von Lukacs wird versucht zu verstehen, ob Adrians Werk in die Kategorie des ,,Neuen® eingeordnet wer-
den kann, d. h. ob es Elemente enthélt, die eher auf Fortschritt als auf Riickschritt, auf das ,,Alte* ausgerichtet
sind, in einem Schliissel, der sich zwischen Kunst und anderem, dem fait social, bewegt.

1. Das Konzept des Neuen bei Adorno und seine Pole: Schonberg und Strawinsky

Bei Adorno deckt sich die Kategorie des Neuen' in der Kunst nicht lediglich mit der Zugehérig-
keit zur Avantgarde. Sie betrifft vielmehr einen dialektischen Prozess, der das Werk selbst
durchzieht, wobei Asthetik und Soziales in einer strukturellen Spannung miteinander verflochten
sind. Es handelt sich um eine interpretative Kategorie, die darauf abzielt, die Stellung von Kunst
und Kiinstlern im Horizont der geistigen Spannungen der Epoche zu erfassen. Neue Kunst ist nur
dann neu, insofern sie den Konflikt zwischen dem Autonomieanspruch der Kunst und der sozia-
len Realitdt, aus der sie hervorgeht und an der sie sich bestimmt, zur Erscheinung bringt. Die
Musik ist nach Adornos Denken der bevorzugte Ort dieses Konflikts. Bereits 1932 beschreibt
Adorno in dem Aufsatz Zur gesellschaftlichen Lage der Musik® die Musik als jenes Medium, das
,heute und hier nichts anderes vermag, als in ihrer eigenen Struktur die gesellschaftlichen Anti-
nomien darzustellen, die auch an ihrer Isolation Schuld tragen*. Aus diesen Uberlegungen ent-
steht dann die zwischen 1940 und 1948 verfasste Philosophie der neuen Musik, in der Adorno
eine echte Sozialtheorie der Musik entwirft, die in der detaillierten Analyse der Musiktechnik de-
ren ,,Verhiltnis zur Wahrheit?, also ihr soziales Wesen, erfasst. Dabei beschrinkt er sich auf die
neue Musik: Weder die mittlerweile fetischisierte Tradition noch die Massenmusik sprechen die
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Sprache der Wahrheit, weshalb die ,,Uberlegungen, denen es auf die Entfaltung von Wahrheit in
der &dsthetischen Objektivitdt ankommt, einzig auf die Avantgarde verwiesen, die aus der offiziel-

len Kultur ausgeschlossen ist*.*

Innerhalb dieses kritischen Bereichs identifiziert Adorno zwei Pole: Schonberg und Stra-
winsky. Sie erscheinen als gegensitzliche Symptome der musikalischen Moderne, da sie in ext-
remer Weise die beiden Tendenzen des Fortschritts und der regressiven Restauration verkorpern.
Schonberg steht dabei fiir den radikalsten Versuch, das Neue zu realisieren, und reprasentiert
somit den progressiven Pol, wihrend Strawinsky den kontrastierenden, eher restaurativen Pol
markiert. Seine Musik geht vom Subjekt aus, getragen von der Gewalt der expressionistischen
Geste und ausgehend von seiner Wunde: Der ,,subjektive Drang und das Verlangen nach schein-
loser Selbstkundgabe‘ stofien auf eine Welt, die ihm keine Moglichkeit zur Versohnung bietet.
Deshalb lehnt er das biirgerliche Kunstwerk ab, das die Form dieser Versohnung darstellt: ,,Seine

Musik dementiert den Anspruch, Allgemeines und Besonderes seien versohnt.°

Das Subjekt hélt die Last dieser Spaltung jedoch nicht lange aus und verwandelt schlieBlich
seine Freiheit in eine Methode, indem es die Zwolftonmusik entwickelt — eine objektive Struktur,
die sich paradoxerweise gegen die urspriingliche Absicht richtet. Das serielle System wird zu ei-
ner ,,zweiten Natur®, da es ,,die Musik fesselt, indem es sie befreit*’ und sie ,,nach dem Schema
von Schicksal‘® behandelt. Hier wird deutlich, dass auch Musik, selbst die isolierte und kultivier-
te, an der Dialektik der Aufkldrung teilhat. Die Zwdlftonmusik stellt die musikalische Entfaltung
derselben Dialektik dar, die den Menschen in der Geschichte vom Versuch der Selbstbefreiung
durch die Idee des Fortschritts zu seiner bedingungslosen Unterwerfung unter diese Idee gefiihrt
hat. Eine Unterwerfung, die zur selbstgeschaffenen Objektivierung des Systems kapitalistischer
Herrschaft und Ausbeutung gefiihrt hat, das in seiner blinden und tyrannischen Gewalt schliel3-
lich den irrationalen Anschein des ,,Schicksals* angenommen hat — ganz wie die Zwdlftonmusik.
Nicht der Kiinstler versagt, sondern die Geschichte; deshalb ist es nicht mehr moglich, der Uto-
pie eine vollendete Form zu geben. Die ,,wahrhaft freien Formen‘® 16sen sich auf, und das Neue
kann nur noch als Fragment erscheinen: ,,akzidentell, willkiirlich und im Entscheidenden anta-
gonistisch.“!® Adorno schétzt daher den Moment, in dem Schonberg sich seiner eigenen Metho-
de entzieht und sich der abstrakten Totalisierung der Zwolftonmusik durch einen neuen Verzicht
widersetzt — ,,die Absage an die dsthetische Notwendigkeit; an jene Totalitdt, die in vollkomme-
ner AuBerlichkeit mit der Zwdolftontechnik sich installiert.“!! Eine Loslosung, die in den nach-
folgenden Generationen nicht stattfand (Anton Webern ist bereits ein Beispiel dafiir) und zu ei-
ner unvermeidlichen und fortschreitenden Alterung'? der neuen Musik fiihrte, das heift zu einer
Entleerung ihres urspriinglichen Sinns bis hin zum reinen fetischistischen Formalismus. In dieser
Geste der Loslosung kehrt der Ausdruck zuriick und 16st die Form auf, wodurch die neue Musik
zur Erkenntnis wird: Sie ,,nimmt den Widerspruch, in dem sie zur Realitét steht, ins eigene Be-
wubBtsein und in die eigene Gestalt auf.«!3

Strawinsky verkorpert hingegen die gegenteilige Bewegung: Es gibt kein Subjekt, das mit
seiner eigenen Ohnmacht ringt, sondern eine Musik, die von vornherein auf das Subjekt verzich-
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tet. Ihr Ursprung liegt nicht mehr in der Innerlichkeit, sondern in einer ,,organisatorischen Herr-
schaft“!4, die ,,durch Stilprozeduren*!*> wirkt, welche durch das ,,Allgemeine*“!¢, also den Ge-
schmack, vorgegeben sind. Die Kunst driickt nicht linger das Trauma des modernen Subjekts
aus, sondern organisiert eine fiktive Gemeinschaft, die sich im Ritual des Opfers verzehrt: Die
Musik reprisentiert ,,das antihumanistische Opfer ans Kollektiv¢!’. Dieses Opfer ist clownesk,
parodistisch und geprédgt von selbstironischer Verachtung sowie Resignation. Der Effekt ist eine
falsche Verséhnung mit der Natur, die als ,,musikalisches Aquivalent zu Jungs ,kollektivem Un-
bewuBten‘““!® erscheint. Die auf diese Weise erzielte Authentizitit — ,,erschlichen durch die Ver-
leugnung des subjektiven Pols“!® — ist nicht harmlos: Sie ldsst eine vollstindig dominierte Ge-
sellschaft erahnen, ,.eine blinde integrale Gesellschaft, gleichsam einer von Kastrierten oder
Kopflosen“?®, Strawinsky beseitigt mit dem Subjekt auch die Moglichkeit der Form selbst. Seine
Musik wird zu einer ,,eine Technik permanenter Ansdtze“?!, zu einem amorphen Material, das
,»ahnelt dem Zwangshaften bloBer Natur sich an*??. Ohne Subjekt gibt es keine innere Dynamik
mehr; was bleibt, ist das ,,hohle Echo der objektiven musikalischen Sprache, die nicht seine ei-
gene mehr ist“?%, Das durch diese Musik dargestellte Individuum erscheint psychotisch, katato-
nisch, als reines Spiegelbild der Entfremdung. Und selbst wenn dieser Zustand tatsdchlich den
Menschen, wie er heute ist, widerspiegeln wiirde, besteht Adorno darauf, dass diese Kunst
dadurch noch nicht legitimiert wire. Denn der objektive Geist, der von einer vollstindig domi-
nierten Gesellschaft hervorgebracht wird, ist ,,durchsichtig geworden als unwahr an sich“?*. Die
Entfremdung driickt sich bei Strawinsky in kindlichem Spiel und Parodie aus: eine Umkehrung
der biirgerlichen Kunst, die jedoch in ihrer stindigen Verleugnung ,,in der Bindung ans Hetero-
nome*?® bleibt. Indem er den Ausdruck ablehnt, eliminiert er das Drama, das die Kunst eigent-
lich durchlaufen sollte: ,,Er erspart sich die qualvolle Selbstbewegung der Sache**® und versucht,
die Materialien von auflen zu kontrollieren. So bleibt seine Sprache der alltaglichen Kommunika-
tion nahe, gleichsam ,,wie vom Jux‘“?’. Die Verneinung des Subjekts schligt auch hier in eine
verarmte und konformistische Form um: eine als Modernitdt getarnte Restauration.

2. Adrian Leverkiithn zwischen Fortschritt und Restauration

Im Vergleich zu den beiden Extremen der neuen Musik, die Adorno aufzeigt, erscheint Adrian
Leverkiihn, der Komponist und Protagonist von Doktor Faustus, in vielerlei Hinsicht als eine
Synthese — eine Synthese jedoch, die nichts mit Kompromiss zu tun hat, sondern beide Extreme
in ihrer Radikalitit repriisentiert. AuBerlich erscheint Adrian als vehementer Gegner der Roman-
tik: Wie Strawinsky und viele seiner Zeitgenossen folgt er einem Kanon des in der Musik Verbo-
tenen und schlieft alles aus, was in Form oder Inhalt auf subjektiven Ausdruck verweist. Zwi-
schen den beiden Gegensitzen, die bereits in Kapitel VIII des Romans vorgestellt werden — der
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,.harmonischen Subjektivitdt“?® und der ,,polyphonischen Objektivitit* —, neigt Adrian eindeutig

zum zweiten. Mehr noch: Sein Ziel besteht darin, zu archaischen Formen der Polyphonie zu-
riickzukehren, iiber den bereits ,,harmonischen* Bach hinauszugehen, hin zu einer absoluten Ob-
jektivitdt, in der kein Platz mehr fiir das Subjekt bleibt. Seine Musik wird daher als barbarisch
und seelenlos bezeichnet. Alle Kompositionen Adrians zeichnen sich zudem durch die Parodie
traditioneller Musik aus — ein Element, das unter anderem sein sarkastisches Wesen widerspie-
gelt, das zu einer beinahe verédchtlichen Form des Lachens neigt?®. Diese Verachtung richtet sich
vor allem gegen den biirgerlichen Humanismus, den der Erzdhler der Geschichte, Serenus Zeit-
blom, verkorpert. Adrians erklartes Ziel, das bereits in den ersten Kapiteln deutlich wird, besteht
darin, das ,,warme* Element der Musik — ihre , Kuhwirme*3’, ein Ausdruck, den er von Schén-
berg libernimmt — durch die formale Strenge des Gesetzes auszumerzen. Es ist die ,,asketische
Abkiihlung®, die Adrians klosterliches und einsames Dasein kennzeichnet, in dem selbst die ero-
tische Beziehung zur Prostituierten und Schmetterlingsdame Hefaera Esmeralda einen ,,spirituel-
len* und asketischen Zweck erhélt: den Pakt mit dem Teufel durch die Krankheit — eine Neuro-
syphilis — zu besiegeln, um vierundzwanzig Jahre Genialitét zu erlangen und die Mauer der stag-
nierenden Unproduktivitdt der Zeit zu durchbrechen. Es ist das ,,Neue®, das absolut Neue, das
Adrian zu verwirklichen sucht — jedoch nicht in fragmentarischer Form: Er strebt nach einem
starren, geschlossenen System von Regeln, nach Konventionen. Und er findet es, indem er in der
Romanfiktion genau jene dodekaphonische Kompositionsmethode Schonbergs erfindet, was des-
sen Zorn hervorruft und Thomas Mann dazu zwingt, eine kurze Anmerkung beizufiigen, in der er
das geistige Eigentum klarstellt*!. Nicht zuféllig wihlt Mann Adorno als musikalischen Berater,
nachdem er dessen erstes Kapitel iiber Schonberg und den Fortschritt der Philosophie der mo-
dernen Musik gelesen hat, das fiir den Schriftsteller eine wesentliche Inspirationsquelle darstell-
te — wie er selbst in einem Zitat bestdtigt, das aus der endgiiltigen Fassung der Entstehung des
Doktor Faustus (Kapitel V) gestrichen und spéter im Anhang zu den Tagebiichern von 1946—
1948 eingefiigt wurde:

Die Darstellung der Reihen-Musik und ihre in Dialog aufgeloste Kritik, wie das XXII. Faustus-Kapitel sie
bietet, griindet sich ganz und gar auf Adorno’sche Analysen. Mehr noch, vieles von dem, was Leverkiihn
spéter vom eiskalten Teufel iliber die bis zur Unmdglichkeit problematische Rolle der Kunst — der Musik im
Besonderen — in unserer Gesellschaft sich anhdren mup, ist nichts als diskursive Einschmelzung von Gedan-
ken jener Schrift. Adrian hort es, weil er weifl, und ebenso lief ich mir von aufen sagen, was ich wufte, lief
mir helfen durch einen anderen — von mir selbst. Der >andere< hatte nicht wenig Spaf} daran. >Ich bin be-
kanntlich der Teufel<, sagte er, als er mit dem Kapitel bekannt geworden war.>

Es war sogar mehr als eine Inspirationsquelle: Adorno verdeutlichte Mann, was dieser bereits
intuitiv geahnt hatte. In gewisser Weise liegt eine Ubereinstimmung der Gedanken vor. Der Teu-
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fel, der Adrian mit ,,du* anspricht — und was fiir den sonst so zuriickhaltenden Adrian duBlerst
ungewohnlich ist: Er erwidert dies —, beschreibt dem Protagonisten analytisch die problemati-
sche Rolle der Musik, die dieser aus eigener Erfahrung kennt. Ebenso vermittelt Adorno Mann
ein prézises Bild vom ,,Begriff“ der modernsten Musik*® und von der verzweifelten Lage der
Kunst — also von seiner eigenen Situation als Kiinstler. Der aulergew6hnliche Fall dieser inten-
siven Zusammenarbeit riickt die Frage nach der Stellung von Adrians Kunst in ein noch komple-
xeres Licht: Es geht ndmlich auch darum zu verstehen, in welchem Ausmal nicht nur Adornos
Denken, sondern auch sein konkretes Handeln den Roman geprigt hat. Die letzten beiden Werke
Adrians entstehen ndmlich auch dank der intensiven Mitwirkung Adornos: Der Philosoph ver-
fasst eigens flir den Roman Musikbeschreibungen, wobei er sich an die allgemeinen Vorgaben
des Schriftstellers hélt. In einem Brief vom 30. Dezember 1945 gibt Mann seinem Berater weite-
re Hinweise und fiihrt ihn in die Komplexitdt des Romans ein, indem er ihm technische Fragen
stellt, die sich speziell auf das erste der beiden Werke beziehen — die Apocalipsis cum figuris, ein
auf den flinfzehn Holzschnitten Diirers und dem Text der Offenbarung des Johannes basierendes
Werk. Mann fragt seinen Berater, wie er ein Werk komponieren wiirde, das das Ergebnis eines
Pakts mit dem Teufel ist (,,wie Sie es machen wiirden, wenn Sie im Pakt mit dem Teufel wa-
ren‘>*). Er hatte bereits ,,etwas Satanisch-Religiéses, Ddmonisch-Frommes im Sinn, das zugleich
streng gebunden und kriminell wirkte, oft spottisch gegentiiber der Kunst, aber auch etwas, das
auf das Primitive und Elementare verwies [...]*°. Die Motive des Werks sind in diesem kurzen
Briefauszug bereits vollstindig enthalten, der zugleich die Grundlage fiir ein bevorstehendes
Treffen der beiden bildet, auf das am Ende des Briefes vom 30. Dezember 1945 verwiesen wird.
Spéter erhdlt Mann Adornos ,,Anregungen und Vorschldge®, der ,,vollkommen vertraut mit den
Absichten des Ganzen und dieses besonderen Stiickes war und mit seinen Vorschldgen genau auf
das Wesentliche zielte: das Werk sowohl dem Vorwurf des blutigen Barbarismus als auch dem
des blutlosen Intellektualismus auszusetzen. 3¢ Barbarei und Intellektualismus sind iibrigens die-
selben Eigenschaften, die Mann den Reden der Mitglieder des protofaschistischen Kridwiss-
Kreises zuschreibt, in einer symbolischen Verflechtung — die umso deutlicher wird, wenn man
bedenkt, dass das Kapitel, in dem die Apokalipsis beschrieben wird, das einzige ist, das in meh-
rere Teile gegliedert ist und dessen erster Teil genau den oben genannten Reden gewidmet ist —,
ausgedriickt durch die besorgten Uberlegungen des Erzihlers Zeitblom. Letzterer erkennt die be-
unruhigende intellektuelle Vertrautheit zwischen der Kritik an den lebenswichtigen Werten der
Tradition — deren Hauptstreitpunkt das Konzept des Individuums war die subjektivistische und
psychologische Sichtweise®” — und der barbarisch-archaischen Komponente dieser Diskurse, die
von den Mitgliedern des Kreises mit klarster Intelligenz und feinstem Scharfsinn vorangetrieben
wurde, sowie die Verbindung zwischen Barbarei und Intellektualismus, Archaismus und Tech-
nik, die Adrian selbst in der Apokalipsis widerspiegelt. Die Wiederaufnahme einer radikal primi-
tiven Polyphonie, die noch vor der harmonischen Polyphonie Bachs liegt, verbunden mit den
technischen Mitteln der seriellen Zwolftontechnik, schafft eine Atmosphére ,,schamanischer und
magischer* Religiositét, die auf einen ,,vorkulturellen und barbarischen**® Zustand des Kultus
zuriickgeht.
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Bis zu diesem Punkt deuten sowohl Adornos Kommentare als auch Manns Uberlegungen zum
apokalyptischen Werk auf eine Ubereinstimmung mit der Kritik des Philosophen an Strawinskys
regressiver Kunst hin. Allerdings enthélt dieses ,,barbarische* und gnadenlos entweihende Werk,
dessen teilweise Ubereinstimmung mit den finstersten spirituellen Tendenzen der damaligen Zeit
unbestreitbar ist, auch Elemente, die eben diese Tendenzen zu liberwinden vermogen. Sie stellt
den Hohepunkt der parodistischen und respektlosen Phase von Leverkiihns Werk dar: In der Or-
gie hollischen Geldchters, gefolgt vom technischen Gegenstiick des Engelschors, gelingt es der
Subjektivitit endlich, aus dem Inneren des dodekaphonischen Kifigs wieder aufzutauchen. Der
scheinbare Verzicht auf das expressive, subjektive Element, auf die ,,Seele®, wird in Wahrheit
durch das verraten, was Serenus Zeitblom als Sehnsucht, eine ,,Bitte um Seele‘*?, interpretiert —
eine Sehnsucht, die tatsdchlich einige Momente der Apocalipsis prigt und ihren endgiiltigen
Ausdruck in Adrians letztem Werk, der Dr. Fausti Weheklag, findet, an dem der Musikwissen-
schaftler ebenfalls maf3geblich beteiligt war. Auch in diesem Fall beschrénkte sich Adornos Bei-
trag nicht auf technisch-musikalische Anregungen, sondern ging deutlich dariiber hinaus, wie be-
sonders Kapitel XL VI iiber den Weheklag erkennen ldsst. Mann las es Adorno nach seiner Fer-
tigstellung in einer privaten Sitzung im Haus des Schriftstellers vor. Wihrend der Philosoph an
der Musik nichts auszusetzen hatte,

zeigte sich aber gramlich des Schlusses wegen, der letzten vierzig Zeilen, in denen es nach all der Finsternis
um die Hoffnung, die Gnade geht und die nicht dastanden, wie sie jetzt da stehen, sondern einfach mifiraten
waren. Ich war zu optimistisch, zu gutmiitig und direkt gewesen, hatte zu viel Licht angeziindet, den Trost zu
dick aufgetragen. Die Bedenken, die mein Kritiker dagegen erhob, mufte ich als nur zu berechtigt anerken-
nen.*

Adorno schenkte Mann sogar Walter Benjamins Werk Ursprung des deutschen Trauer-
spiels?!, das den Philosophen selbst stark beeinflusst hatte, um ihm dabei zu helfen, den optimis-
tischen Ton jener Passagen abzuschwiéchen, die eine zukiinftige Verséhnung im Werk andeute-
ten — eine Mallnahme, die Adorno vollig unangemessen erschien. Er bestand darauf, dass ,,das
Neue“ in Leverkithns Werk, das ,,unversohnliche Bild der Wirklichkeit”, deutlicher zum Vor-
schein kommen miisse. Adornos Version dieser Episode ist noch aufschlussreicher:

Nachdem es mir gelungen war, dem Dichter abzuhandeln, da3 wenigstens Leverkiihn, wenn er schon wahn-
sinnig wird, das Faust-Oratorium zu Ende schreiben darf — bei Mann war es urspriinglich als Fragment ge-
plant —, stellte sich die Frage nach dem Schluf3, dem instrumentalen Nachspiel, in das unmerklich der Chor-
satz tibergeht. Wir hatten sie lange erwogen; eines schonen Nachmittags las mir der Dichter den Text vor. Ich
rebellierte wohl ein wenig ungebiihrlich. Gegeniiber der Gesamtanlage von Doktor Fausti Weheklag nicht
nur sondern des ganzen Romans fand ich die hochst belasteten Seiten zu positiv, zu ungebrochen theologisch.
Thnen schien abzugehen, was in der entscheidenden Passage gefordert war, die Gewalt bestimmter Negation
als der einzig erlaubten Chiffre des Anderen.*?

3 Ebd., S. 501.

40 Ders., Die Entstehung des Doktor Faustus, S. 830.

41 Adornos Geschenk wird in Manns Tagebucheintrag vom 4. Juni 1946 erwiihnt: ,,Zum Tee bei Adorno. Musikali-
sches mit ihm. Buchgeschenk: Deutsches Trauerspiel von Benjamin.* (T. Mann, Tagebiicher 1946—1948, S. 7).
Auch das Zitat aus dem Tagebuch vom 5. April 1947 scheint auf Benjamins Unterscheidung zwischen ,,Symbol*
und ,,Allegorie anzuspielen, wenn er feststellt, dass der Roman ,,mehr allegorisch als symbolisch® geworden sei
(ebd., S. 112). Hier gibt Mann das Urteil wieder, das Adorno nach der Uberarbeitung von Kapitel XLVI iiber den
Roman abgegeben hatte. Fiir eine vertiefte Auseinandersetzung mit dem Einfluss von Benjamins Denken auf die
Entstehung dieses Kapitels sei verwiesen auf H. WiBkirchen, Die Asthetische Bewiltigung des Faschismus im
Doktor Faustus, in Ders., Zeitgeschichte im Roman. Zu Thomas Manns “Zauberberg” und “Doktor Faustus”,
Francke Verlag, Bern 1986, S. 160—-195; A. Cecchi, “Teologie negative” nel Doktor Faustus: la costellazione
Adorno-Kierkegaard-Benjamin, «Religione e societa», 44 (2002), S. 42-59; sowie auf E. Bahr, Evil Germany vs.
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Angeles and the Crisis of Modernism, University of California Press, Berkeley 2007, S. 242-264.
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Es ist die Transzendenz des Negativen, die moralische Erhabenheit der Ablehnung der Erl6-
sung und das melancholische Versinken in der Schrecklichkeit und Dunkelheit der Schuld, die
eine dialektische Umkehrung bewirken. So formulierte Mann seine Schlusszeilen, wie wir sie
kennen, in denen der Klang der Trauer seine Bedeutung veridndert und zu ,,Licht in der Nacht*
wird:

Es wire die Hoffnung jenseits der Hoffnungslosigkeit, die Transzendenz der Verzweiflung, — nicht der Verrat

an ihr, sondern das Wunder, das tiber den Glauben geht. Hort nur den Schluf3, hort ihn mit mir: Eine Instru-

mentengruppe nach der anderen tritt zurtick, und was iibrigbleibt, womit das Werk verklingt, ist das hohe g

eines Cello, das letzte langsam vergehend. Dann ist nichts mehr. — Schweigen und Nacht. Aber der nach-

schwingend im Schweigen hidngende Ton, der nicht mehr ist, dem nur die Seele noch nachlauscht, und der
Ausklang der Trauer war, ist es nicht mehr, wandelt den Sinn, steht als ein Licht in der Nacht.*?

Diese Schlusszeilen des Faust-Oratoriums und die oben genannten Worte Adornos ordnen
Adrians beiden letzten Werke in die Dimension des ,,Neuen®, des Fortschritts im Schonbergs
Sinne ein. Dies gilt umso mehr, wenn man Kapitel XXII des Romans beriicksichtigt, in dem Ad-
rian — groBtenteils unter Berufung auf Adorno — auf Subjektivitit und Freiheit zuriickkommt.
Nachdem er Serenus die subjektivistische Entwicklung der Kunst in der Moderne und ihre dar-
aus resultierende kreative Sterilitidt beschrieben hat — ein Zustand, in dem er sich selbst befindet
und der ihn zwingt, auf den ddmonischen Pakt zuriickzugreifen —, erklirt Adrian:

Aber Freiheit ist ja ein anderes Wort fiir Subjektivitdt, und eines Tages hélt die es nicht mehr mit sich aus, ir-
gendwann verzweifelt sie an der Moglichkeit, von sich aus schopferisch zu sein und sucht Schutz und Si-
cherheit beim Objektiven. Die Freiheit neigt immer zum dialektischen Umschlag. Sie erkennt sich selbst sehr
bald in der Gebundenheit, erfiillt sich in der Unterordnung unter Gesetz, Regel, Zwang, System — erfiillt sich
darin, das will sagen: hort darum nicht auf, Freiheit zu sein. [...] Organisation ist alles. Ohne sie gibt es iiber-
haupt nichts, am wenigstens Kunst. Und nun war es die &dsthetische Subjektivitit, die sich der Aufgabe an-
nahm; sie machte sich anheischig, das Werk aus sich heraus, in Freiheit, zu organisieren.**

Dieser Abschnitt paraphrasiert im Wesentlichen Adornos Beschreibung der Offenbarung des
Expressionismus bei Schonberg als ,,Objektivitit™ bzw. ,,Sachlichkeit*: Das im Expressionismus
isolierte Subjekt, das den Anspruch erhebt, absolut prdzise zu sein, erweist sich als ,,nicht abso-
lut* und zeigt sich daher, im Bewusstsein seiner eigenen Unzuldnglichkeit, bereit, sich dem Stér-
keren zu unterwerfen und so den ,,Umschlag in Unfreiheit zu begiinstigen. Dadurch tritt in der
Zwolftonmusik erneut der Widerspruch zwischen Ausdruck und Konvention, zwischen Subjekt
und Objekt zutage. In der Darstellung dieses Gegensatzes und im Versuch, ihn zugunsten des
Ausdrucks zu iiberwinden, liegt der progressive Charakter von Schonbergs Musik — und von Ad-
rians Musik. Es ist kein Zufall, dass ausgerechnet Beethoven, der Vertreter der ,,harmonischen
Subjektivitit™, jene ,,dsthetische Subjektivitdt” verkorpert, die in der Vergangenheit die Aufgabe
der Organisation libernommen hatte und an deren Vorbild Adrian sich nun orientieren will. Tat-
sdchlich kreist das Werk des Komponisten um die Bedingungen der Subjektivitit selbst: vom
Bewusstsein seines Zustands fruchtloser Entfremdung, der ihn zur Verneinung und zur Parodie
der falschen Vers6hnung des biirgerlichen Kunstwerks und seiner technischen Kunstgriffe treibt,
bis hin zur konsequenten, schmerzhaften und radikalen endgiiltigen Absage an die Mdoglichkeit
einer Versohnung in der Moderne — einer Moderne, in der einzig die Vertiefung des Negativen
im Kontrast dazu noch einen Hauch von Utopie erkennen lésst.

Der Weheklag ist programmatisch negativ konzipiert, als Gegenstiick zu Beethovens Neunte
Symphonie, die in einer Zeit entstand, in der die Menschheit sich selbst feierte und optimistisch
in die Zukunft blickte. Es ist kein Zufall, dass Adrian sie nach dem Tod seines geliebten Neffen
Echo konzipierte, einer Art gottlichem Kind, dessen Ziige durch eine zerebrospinale Meningitis
teuflisch entstellt und verdorben wurden. Das XLVI. Kapitel beginnt bezeichnenderweise mit

43 T. Mann, Doctor Faustus, S. 648.
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den letzten Zeilen der deutschen historischen Katastrophe: Der 25. April 1945 ist der Tag, an
dem Serenus Zeitblom — in einer programmatisch doppelten Zeitebene (eigentlich einer dreifa-
chen, beriicksichtigt man die nur wenig spéter liegende Zeit des tatsidchlichen Autors) — schreibt
und einen riickblickenden Zusammenhang zwischen Adrians fiktiver Geschichte und den histori-
schen Ereignissen herstellt. Nach der Schilderung des Niedergangs, in dem sich das besiegte
Deutschland befindet (nicht zuletzt der Parade, zu der General Patton die Zivilbevdlkerung
Weimars vor die Krematorien von Buchenwald fiithren lieB3), fragt sich Serenus, ob ,.es bloPe
Hypochondrie sei, sich zu sagen, dap alles Deutschtum, auch der deutsche Geist, der deutsche
Gedanke, das deutsche Wort von dieser entehrenden Blofstellung mitbetroffen und in tiefe
Fragwiirdigkeit gestiirzt worden ist“*. An diese groBe und erschreckende Frage anschlieBend
beschreibt Serenus Adrians ,,letztes und, etwas geschichtlich, Letztes und AuBerstes in der Tat*
6 sein extremstes Werk, das einzige, das imstande ist, die Epoche in ihrer ganzen Tragik zum
Ausdruck zu bringen, ,,[...] die Klage des Hollensohns, die furchtbarste Menschen- und Gottes-
klage, die, ausgehend vom Subjekt, aber stets weiter sich ausbreitend und gleichsam den Kosmos

ergreifend, auf Erden je angestimmt worden ist“.*’

Durch die noch radikalere Vertiefung der Negativitit der Klage {iber den Verlust der Welt und
Gottes, durch die edle und verzweifelte Absage an jeden Gedanken an Erlosung, gewinnt Adri-
ans Kunst in der Architektur des Romans ihr Moment subjektiver Ausdruckskraft zuriick — und
zwar gerade innerhalb der extremsten seriellen Konvention, in der jede Note an eine vorgegebe-
ne Struktur gefesselt ist. Hier kehrt Mann die Negativitit ins Positive, indem er sich auf die Aus-
druckskraft der Klage beruft, die es ermoglicht, die kiinstlerische Sackgasse zu iiberwinden und
zu ,,durchbrechen, in die Adrian mit der Zwdlftonmusik geraten war, verursacht durch den Ver-
lust des Ausdrucks zugunsten von Konvention und Regelwerk. Aus einer ,,Formveranstaltung
von letzter Rigorositit“*®, in der es wirklich keine freie Note mehr gibt, weil nichts mehr vom
Thema abweicht, entsteht dank der Perfektion der Form die Befreiung der Musik, in der sich die
Subjektivitit auf ,,rein expressive* Weise absolut ausdriicken kann. In dieser reinen Negativitit
taucht wie ein kurzes Echo ein Funken Hoffnung auf.

Die Apokalypse der biirgerlichen Welt offenbart sich so in ihrer doppelten Gestalt: als Kata-
strophe und als nur angedeutete Offenbarung, als fliichtiger Hinweis auf die Utopie.

3. Der Verlust der ,grofien Welt‘ und die Tragidie der modernen Kunst

Dass Adrian Leverkiihn die ultra-subjektivistische Perspektive vertritt und nicht vielmehr die ei-
nes restaurativen Neo-Objektivismus a la Strawinsky, der lediglich oberfldchlich anti-
individualistisch ist, hat historische und kulturelle Wurzeln, die mit der Riickentwicklung
Deutschlands im 20. Jahrhundert zusammenhéngen. Es ist kein Zufall, dass Mann dies selbst
ausfiihrlich in seinem Essay Deutschland und die Deutschen aus dem Jahr 1945 diskutiert, der
als regelrechter Anhang zu Doktor Faustus betrachtet werden kann. Mann beschreibt die Eigen-
schaften jener spirituellen Entitdt, die das Wesen Deutschlands am besten reprisentiert: die In-
nerlichkeit. Eine musikalische, ddimonische und tiefgriindige Entitdt, die sich nach innen entfal-
ten konnte, weil sie historisch und materiell ,,durch Macht geschiitzt war: Bezeichnenderweise
geht dem Begriff der Innerlichkeit das Attribut ,,machtgeschiitzt™ voraus. Thre Existenzbedin-
gungen und ihre Entwicklung wurden durch ,,den Auseinanderfallen des spekulativen und des
gesellschaftlich-politischen Elements menschlicher Energie und der volligen Prévalenz des ers-
ten vor dem zweiten*““’bestimmt: also durch eine scheinbare Freiheit vom soziopolitischen Ele-
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ment, ein Desinteresse, das sich als Akzeptanz der vorgegebenen Macht darstellt (was wiederum
Manns Konservativismus in den Betrachtungen-Jahren erklirt). Unter diesen Bedingungen wird
es moglich, die Reinheit des spekulativen Elements dadurch zu bewahren, dass man es nicht
durch Handeln ,,kompromittiert™. Das Konzept der Freiheit ist abstrakt und unkdrperlich, es hat
keine revolutiondre Konnotation im praktischen Sinne, sondern richtet sich ausschlieflich auf die
spirituelle Entfaltung der intellektuellen Energien, auf jene existenzielle Tiefe, die in diesem di-
chotomischen System das Engagement fiir politische Kdmpfe um Gleichheit und Freiheit von der
Macht eindeutig ausschlieft. Aber noch schlimmer ist, dass diese Freiheit, da sie sich nur im
Schatten der Macht entfaltet, unweigerlich eine defensive Haltung gegeniiber eben jener Macht
einnimmt — einer Macht, die sich in historischen Situationen als echte Gewalt manifestieren
kann. Abstrakte Freiheit und Nationalismus verschmelzen daher zu einer Einheit: Deutschland,
die machtgeschiitzte Innerlichkeit. Es ist die Freiheit, das zu sein, was man ist; die Verteidigung
des ,,Rechts, deutsch zu sein, nur deutsch und nichts anderes*>’, ein ,protestierender Begriff
selbstzentrierter Abwehr gegen alles, was den volkischen Egoismus bedingen und einschrinken
konnte“>!, das daher, da es jeglicher Selbstkritik entbehrt, sein Handeln ausschlieBlich nach au-
Ben richtet. Es wére diese ,,ungliickliche* Auffassung von Freiheit, die zu der paradoxen Selbst-
definition der nationalsozialistischen Partei als ,,deutsche Freiheitsbewegung® gefiihrt hétte: nach
innen Unterwiirfigkeit und fehlende zivile Verantwortung, nach auflen ,,defensive Aggressivi-
tat — ,,militanter Knechtssinn*2, Dieser katastrophische Spaltungsprozess erreichte nach 1848
mit dem endgiiltigen Scheitern der demokratischen Revolutionen und dem Verlust der ,,gro3en
Welt*“ durch biirgerliche Kiinstler und Intellektuelle seine abschlieBende Form. Fiir Gyorgy
Lukacs stellt Doktor Faustus ,.einen Epilog zur kulturellen Entwicklung, zur politisch-sozialen
Fehlentwicklung Deutschlands*>® nach 1848 dar und unterscheidet sich aus diesem Grund von
der noch utopischen Dimension der Goethe-Version. Adrian ist ein Faust, der sein Arbeitszim-
mer, die ,,kleine Welt* seiner isolierten Subjektivitit, niemals verlassen wird; selbst der Teufel
besitzt nicht mehr die objektive Konsistenz Mephistopheles’. Er wird im 25. Kapitel fast wie ei-
ne Schopfung von Adrians krankhafter Einbildung dargestellt, weshalb der Komponist oft an
seiner Existenz zweifelt. So verkorpert Adrian mit seiner ,Innerlichkeit voll und ganz die
Quintessenz der ,,Welt* der deutschen Spiritualitdt. Eine Welt, eine Struktur der Spiritualitét, die
sich zwar in ihrer Reinheit in Deutschland manifestiert, aber auf internationaler Ebene die Kultur
der herrschenden Klassen der gesamten imperialistischen Periode betrifft. Die abstrakte Univer-
salitdt der Ideen von Freiheit und die Leere ihrer scheinbar demokratischen institutionellen For-
men belegen die inhdrente Antidemokratie dieser Kultur. So verschwindet die ,,groBe Welt*, und
ihr Verschwinden fiihrt zu Gleichgiiltigkeit, Snobismus und der Illusion der Unabhéngigkeit des
Komponisten Adrian gegeniiber der sozialen Basis seiner kulturellen Einfliisse. Adrians Sicht-
weise auf die historische Welt ist in der Tat vollstindig von seinen Uberlegungen zur Kunst und
zum sterilen Zustand der Musik im 20. Jahrhundert geprégt, einer Epoche, in der alle Formen der
Tradition ihre Séttigungsgrenze erreicht hatten. Die tatsdchlichen Widerspriiche manifestieren
sich in den technischen Zwingen, die den eigentlichen Kern seines Werks ausmachen. Es ist die-
se Verschlossenheit, die ihn gegeniiber dem Verfall und der Verrohung der Zeit vollig unvorbe-
reitet ldsst und ihn dazu veranlasst, ,,alle Motive der barbarischen Entmenschlichung™ des Fa-
schismus ,,als Aufbauelement in seinem Werk aufzunehmen, ja, sein Werk, gerade in seinem
entscheidend kiinstlerischen Wesen, darauf zu fundieren“.>* Indem er sie jedoch aufnimmt,
durchlebt er sie radikal und tragisch. Adrians Werke sind keine oberfliachlichen oder selbstgefil-
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ligen Siegesfanfaren, sondern Werke des Endes, apokalyptische Werke, streng und ohne
,»Schonheit”. Lukacs betont in der Tat die Tragik des Ausgangs von Thomas Manns Faust: Aus
diesem Grund ,,erhebt sich die Gestalt Adrian Leverkiihns einsam und doch représentativ aus
dem geschwitzigen Chor der heutigen Dekadenz*“.>> Die radikale Ernsthaftigkeit, die Askese
seiner Kunst, die sich aus jedem menschlichen, warmen Impuls néhrt, der durch das Wirken des
Teufels, dem er sich geopfert hat, im Keim erstickt wird, fiihrt ihn zu einem Extrem, das zu-
gleich das tragische Ende jener gespaltenen spirituellen Form besiegelt, deren letzter Vertreter er
ist. Adrians Sehnsucht nach Ordnung und Synthese hat in der Tat kein ,;reales Fundament im
Volksleben, in der gesellschaftlichen Welt*, sondern ist vielmehr eine Tendenz, die ,,aus dersel-
ben Subjektivitdt heraus stammt, die die Zersetzung schafft — und eben darum als ebenfalls indi-

rekt zersetzende Tendenz, eben darum sich selbst auflosend, auftritt.>

Es ist dieselbe Radikalitdt wie in Schonbergs neuer Musik, die mit dem sozialen Charakter
der Einsamkeit kollidierte, indem sie diese bis zum AuBersten akzeptierte und den Weg zum
Volk, zur ,,groBen Welt“ und zu ihren sozialen Produktionsverhiltnissen ignorierte. Eine Ein-
samkeit, die in der sozialen Realitdt fest verankert ist, eine reale Subjektivitit, die in ihren Wer-
ken prisent ist. Eine Einsamkeit, die sich nicht mehr selbst geniigt und sich an das selbst ge-
schaffene System wenden will, das sie jedoch verschlingt und von dem sie sich schlieBlich durch
Klage zu befreien versucht — Ausdruck der Angst vor der Einsamkeit, die im Protest im abstrak-
ten System fortbesteht. Die tragische Essenz von Adrians letzten Werken ergibt sich aus ihrem
kritischen Charakter, und die Apokalypse, die sie darstellen, ist Ausdruck eines Abschieds, einer
Abfindung. Die Kunst wird zu Wissen; sie erhélt einen gnoseologischen Charakter, indem sie
sich als Ankldgerin gegeniiber der falschen Versohnung positioniert — auch auf Kosten der Kunst
selbst. Lukacs beschreibt Adrian und seinen Teufel als ,,Kritiker und Philosophen ihrer Zeit“, das

heiBt als ,,die ganze biirgerliche Kultur des Imperialismus*.>’

Seine Haltung gegeniiber den Avantgarden, zu denen Adrian gehort, ist jedoch bekannt: Be-
einflusst von seiner Faszination fiir die realistischen Vorbilder des 19. Jahrhunderts verurteilte er
die Avantgarde-Autoren scharf, denen er vorwarf, durch Fragmentierung und Allegorie die Ein-
heit des ,,Typischen* gebrochen zu haben, die fiir das groBe realistische Werk charakteristisch
ist. Eine Verleumdung der Realitédt — einer Realitit, die die wahre Kunst getreu und unverfélscht
widerspiegeln musste. Thomas Mann, der zusammen mit Goethe noch der Tradition des biirger-
lichen Realismus angehorte, war ein Vorbild in einer von abstraktem Subjektivismus gepriagten
Moderne. Adrian Leverkiihn ist also ebenfalls als avantgardistischer Mensch und Kiinstler ver-
dammt, als ,,Typ*, der das Spiegelbild einer dekadenten Welt in sich trdgt — ndmlich der oben
beschriebenen Welt des biirgerlichen Individualismus der imperialistischen Zeit, die bereit ist,
sich in die Hidnde des Totalitarismus zu begeben. In diesem Sinne ist sein Werk dédmonisch.
Lukacs betont, dass Adrians Verbindung zur Tragddie Deutschlands und ,,der heute lebenden
Menschheit biirgerlicher Lebensform®, im Roman, bis hin zu seiner kompositorischen Struktur,
das Element ,,BewuBtwerdens, des SelbstbewuBtwerdens*>® annimmt; diese Einschitzung erwei-
tert er jedoch nicht auf das Werk des Komponisten. Vielmehr sind es gerade die Stellen im Ro-
man, an denen Adrian sein Werk, das Ergebnis eines teuflischen Pakts, verurteilt, die fiir Lukacs
die Uberwindung des didmonischen Prinzips bestimmen — wie etwa wihrend des scheinbar
wahnsinnigen Gestdndnisses am Ende des Kapitels XLVII, das er vor Freunden und Bekannten
ablegt, kurz bevor er dem Wahnsinn verfillt. Adrians Kunst entsteht und entwickelt sich jedoch
im Gegensatz zum integrativen Prinzip des Realismus: Sie ist gewaltsam expressionistisch und
strebt nach der absoluten Ausdruckskraft der Subjektivitét, eingebettet in ihre historische Zeit.
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Sie bricht mit jedem Prinzip der Integration und macht diesen Bruch zur fast heiligen Sdule ihres
stolzen Asketismus und ihrer Kunst. Die Ablehnung der Erlosung als Verzicht auf die Versu-
chung sowie die Spiegelung von Holle und Paradies in der Apocalypsis cum figuris zeigen in
Wirklichkeit eine totale Dekonstruktion der Werte der biirgerlichen Tradition, die sich in den
symbolischen religiosen Bildern Gottes und der Idee der Erlosung verdichten. Die kurz nach
dem schrecklichen Tod seines engelhaften Enkels erklédrte Absicht ist es, das Gute und Edle, das
Menschliche, reprisentiert durch die Pracht der Neunten, ,,zuriicknehmen‘>®: Denn in der Reali-
tat finden Giite und Edelmut keinen Lebensraum mehr, nur die ddimonische Verzerrung bleibt. In
einer solchen Realitit ist die Hoffnung auf Erlosung nicht erlaubt, und die Ablehnung der Erlo-
sung nimmt die Ziige eines heroischen und gerechten Verzichts an. Dass gerade die Klage das
fiir diese Zeit passende Ausdrucksmittel ist, hingt mit dem Bewusstsein zusammen, dass die
Freiheit des kiinstlerischen Spiels, die nicht mehr akzeptabel ist, historisch gesehen der ,,einzigen
noch zuldssigen Sache® Platz gemacht hat, nimlich ,,dem authentischen und nicht manierierten
Ausdruck, dem natiirlichen und nicht verklarten Ausdruck des Schmerzes in seinem realen Mo-
ment. Die Ohnmacht und das Elend dieses Schmerzes sind so weit gewachsen, dass kein Spiel
mit seinem Erscheinungsbild mehr moglich ist®. Dies sind die Worte des Teufels mit der ,,horn-
umrandeten Brille“®°, dem die Dialektik zwischen Ausdruck und Konvention, die Notwendigkeit
der Uberwindung des abgeschlossenen, versohnenden Kunstwerks, das eine abstrakte Universali-
tait und Unabhingigkeit darstellt, sowie die Kritik am Ornament besonders am Herzen liegen.
Wie Adorno in seiner Asthetischen Theorie bekriftigt, kann sich Utopie, der Adel des Geistes,
der in die Zukunft blickt, in der neuen Kunst nur allegorisch manifestieren — als Fragment, als
Schimmer durch das Negative des Schmerzes, in einer Kunst, die das fait social in sich aufnimmt
und sich seiner annimmt, indem sie in ihrer inneren Dialektik zwischen identitdrer Autonomie
und Nicht-Identischem (der Alteritdt) spirituell darauf reagiert.

So wenig wie Theorie vermag Kunst Utopie zu konkretisieren; nicht einmal negativ. Das Neue als Krypto-
gramm ist das Bild des Untergangs; nur durch dessen absolute Negativitit spricht Kunst das Unaussprechli-
che aus, die Utopie. Zu jenem Bild versammeln sich all die Stigmata des Abstoenden und Abscheulichen in
der neuen Kunst. Durch unverséhnliche Absage an den Schein von Versohnung hilt sie diese fest inmitten
des Unversohnten, richtiges BewuBtsein einer Epoche, darin die reale Moglichkeit von Utopie — dal3 die Er-
de, nach dem Stand der Produktivkrifte, jetzt, hier, unmittelbar das Paradies sein konnte — auf einer &dul3ers-
ten Spitze mit der Moglichkeit der totalen Katastrophe sich vereint. 5!
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