
Musik und Sprache gelten als natürliche 

Partner, über deren gemeinsamen Ursprung 

nicht erst seit Johann Gottfried Herders Ab-

handlung über den Ursprung der Sprache 

(1772) diskutiert werden dürfte und die trotz 

der nie endenden Diskussion, ob die Musik 

selbst nun überhaupt eine Sprache oder al-

lenfalls sprachähnlich sei, häufig als unter-

schiedliche Dimensionen eines einzigen Phä-

nomens angesehen werden. Im frühen 19. 

Jahrhundert wird die Musik gar zur Metapher, 

die immer dort bemüht wird, wo unsere Wort -

sprache ihre Macht verliert: „Was aber folgt 

daraus: dass ich überall, wo die Sprache auf-

hört, dem Musikalischen begegne“, so Søren 

Kierkegaard. „Dies ist wohl der vollkom-

menste Ausdruck dafür, dass die Musik 

überall die Sprache begrenzt.“1 

„Wo die Sprache aufhört, fängt die Musik 

an“, wusste wohl E. T. A. Hoffmann, obwohl 

seine eher blass anmutenden Kompositionen 

weit hinter dem literarischen Schaffen seiner 

fiktiven Figur des schillernden Kapellmeis-

ters Johannes Kreisler als literarisches Alter 

Ego zurückstanden. 

 

MACHT UND OHNMACHT 
DER SPRACHE 

Immer, wenn es um die Versprachlichung von 

Musik geht, rückt sofort jene vielbeschwore-

ne Grenze des Unsagbaren in den Blick, die 

man nicht mit Worten überschreiten kann 

oder darf: Macht und Ohnmacht der Sprache 

gehören hier also irgendwie zusammen. Und 

so versenken wir uns in die Partitur, wenden 

uns jenem Sagbaren in dem Wissen zu, dass 

es auf der anderen Seite des Lettners jenen 

geheiligten Bereich gibt, den wir mit unseren 

irdischen Worten nicht zu betreten haben. 

Worin gründet sich dennoch dieses große 
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Wer Musik in Sprache zu fassen versucht, begibt sich auf dünnes Eis: 

Strukturanalysen fassen das Mecha nische und Atomistische der Musik, 

mit ihren Fachbegriffen kästeln sie das Kunstwerk ein und reduzieren es 

auf ein spärlich Sagbares. Beschrei bungen des Ausdrucks bedienen sich 

 hingegen oft eines poetisch-dichterischen Zugangs. Doch kann die eine 

oder andere Sprache überhaupt zum Kern der Musik vordringen?

Reden 

über Musik 
 
 
Über das nie endende Bedürfnis, 
das Unsagbare zur Sprache zu bringen 
Jürgen Oberschmidt

„Die Musik spielt auf der Harfe unserer 

Seele das schöne Spiel der sinnlichen 

Empfindungen als eine Sprache jenseits 

der Sprache, eine Kundgabe, deren 

Seinsweise und Inhalte kein Sprechen 

und Schreiben über Musik erschöpfend 

beschreiben, kein Begriff umfassend 

benennen kann.“ 

Hans Heinrich Eggebrecht 

Musik im Abendland, München 1991



Bedürfnis nach sprachlichen Symbolisierun-

gen? Welchen Zweck erfüllt hier die Kommu-

nikation mit anderen, sei es nun beim Spielen 

oder bloßen Zuhören? 

Musik ist flüchtig, sie hat, wie Wolfgang Rihm 

es treffend benennt, keinen festen Ort: „Wo 

ist der Ort der Musik? Ist es die Partitur? […] 

Ist es die Aufführung? Der Augenblick, wo 

der Ton auf einem Instrument gegriffen wird, 

der Augenblick, wo der Ton das Instrument 

verlässt, der Augenblick, wo der Ton ein Ohr, 

einen Körper trifft, wo er sich in einem Hörer 

zur Musik zusammensetzt? Wo ist die Musik 

in der Zwischenzeit? Ist sie Welle, Energie, 

Stoff, Gehalt, Metamorphose?“2 Als Hörer er-

leben wir Musik als flüchtig flutende Luft und 

doch sind wir stets bemüht, ihr einen promi-

nenten Platz in unserem inneren Besitz zuzu-

weisen, den wir stets mit neuen Erfahrungen 

bereichern, pflegen und erweitern möchten. 

Was bedeutet vor diesem Hintergrund die 

 Erfahrung einer Musik, die uns bei aller 

Sprachgewalt ohnmächtig macht, die Kon-

frontation mit dem Nichtsagbaren, das uns 

nach einem Konzert staunend zurücklässt? 

Ist es ausschließlich die Musik selbst, die 

uns in ihrer subjektiven Intensität und allein 

aus dem Anlass ihrer Wahrnehmung be-

rührt? Liegt in unserem Unvermögen, Musik 

zur Sprache zu bringen, ein existenzielles 

Defizit oder ist es die Sprache, die unser Er-

leben behindert und ein Verstehen gar ver-

stellt? 

„Die Sinne denken“, ließe sich in Anlehnung 

an Hans Zenders gleichnamiges Buch postu-

lieren, wenn Selbstreflexionen des Kompo-

nisten auf den kalkulierenden Verstand eines 

Hörers treffen, die Musik selbst in ihrer be-

grifflichen Unbedürftigkeit aber ohne ein zu-

dringliches Reden auskommt.3 In seinem Ro-

man Alte Meister persifliert Thomas Bernhard 

solch ein Zerreden der Kunst, die eigentlich 

für sich sprechen möchte, indem er seinen 

Protagonisten, den Musikkritiker Reger, eine 

Führung im Kunsthistorischen Museum be-

obachten lässt: „Sie redete, wie alle anderen 

Führer im Kunsthistorischen Museum, Un-

sinn, es war nichts als das übliche üble 

Kunstgeschwätz, das sie in die Köpfe ihrer […] 

Opfer hineinstopfte. Da sehen Sie, sagte sie, 

sehen Sie den Mund, da, sehen Sie, sagte 

sie, diese weitausladenden Ohren, da, sehen 

Sie dieses zarte Rosa auf der Engelswange, 

da, sehen Sie im Hintergrund den Horizont, 
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als ob nicht jeder auch ohne diese stupiden 

Bemerkungen alles das auf den Tintorettobil-

dern gesehen hätte. Die Führer in den Mu-

seen behandeln die ihnen Anvertrauten doch 

immer nur als Dummköpfe, immer als die 

größten Dummköpfe, während sie doch nie-

mals solche Dummköpfe sind, sie erklären 

ihnen vornehmlich immer das, was ja natur-

gemäß ganz und gar deutlich zu sehen ist 

und das also gar nicht erklärt zu werden 

braucht, aber sie erklären und erklären und 

zeigen und zeigen und reden und reden.“4 

 

WORTKARGE UND 
 REDSELIGE KOMPONISTEN 

Es scheint so, als könne die Musik in der 

Reinheit ihrer tönend bewegten Form auch 

ohne Sprache auskommen. Darüber nachzu-

denken führt uns in eine paradoxe Situation: 

Wenn die explizite Unabhängigkeit der Musik 

von der Sprache auch zu ihrem Wesen ge-

hört, bedarf es doch der Sprache, um sich ih-

rer zu vergewissern, sie zu begründen und zu 

festigen. Das gilt nicht nur für normative Ab-

handlungen musiktheoretischer Festlegun-

gen, sondern gerade dann, wenn sich Werke – 

in welcher Zeit auch immer – von diesen lö-

sen, sich von Gewissheiten entfernen und 

neue Traditionen gründen: „Werden aber die 

fertigen Werke erst das, was sie sind, weil ihr 

Sein ein Werden ist, so sind sie ihrerseits auf 

Formen verwiesen, in denen jener Prozess 

sich kristallisiert: Interpretation, Kommentar, 

Kritik.“5 

Komponisten gehen unterschiedlich mit die-

sem „Schauplatz der geschichtlichen Bewe-

gung der Werke“6 um, äußern sich selbst 

oder überlassen ausdrücklich anderen das 

Mikrofon: Wir kennen den wortreich schwat-

zenden Richard Wagner, dessen Schriften im 

Regal mit 40 Zentimeter Lederrücken ein sin-

fonisches Ausmaß angenommen haben, den 

sich sprachgewaltig einmischenden und phi-

losophisch geschulten Helmut Lachenmann, 

aber auch Richard Strauss und Giuseppe 

Verdi, die sich hier eher ausschwiegen. Erin-

nert sei auch an den sehr präzise argumen-

tierenden Arnold Schönberg, der sich nicht 

zuletzt des Wortes bediente, um sein ästhe-

tisches Credo als kompositorische Notwen-

digkeit und einzig schlüssige Gefolgschaft 

seiner verstorbenen Vorgänger herzuleiten, 

damit den einzig rechten Fortschritt aus dem 

eigenen Schaffen zu begründen und damit 

für sich in Anspruch zu nehmen. Auch begeg-

nen uns Komponisten des literarischen Wor-

tes wie etwa Ernst Krenek oder jene, die sich – 

wie etwa Wolfgang Rihm – mit Ironie und 

Sprachwitz gegen die gängigen Diskursord-

nungen stellen. 

Zu den ganz stillen Komponisten gehört Arvo 

Pärt – und das gilt nicht nur für seine Musik: 

„Ich bin dafür, dass zwischen Wort und Mu-

sik ein besonders behutsames Verhältnis 

sein muss. Wir müssen der Musik eine Chan-

ce geben, sich allein auszudrücken. Wörter 

treiben Musik in die Enge. Und auch die Mu-

sik neigt dazu, sich von Wörtern abhängig zu 

machen. Ich sehe in dieser ‚überkommuni-

zierten‘ Gesellschaft Gefahr für die Existenz 

der Musik. Ich muss in mir Raum frei lassen 

für Musik, und wenn dieser mit Worten be-

setzt wird, bleibt mir kein Bedürfnis, mich 

mit Musik auszudrücken – und umgekehrt: 

Wenn ich ein Musikwerk geschrieben habe, 

bleibt nichts mehr mit Worten übrig zu sa-

gen.“7 Auch ausübende Musiker wie Martha 

Argerich teilen dieses Übereinkommen, aus-

schließlich die Musik selbst und ganz für sich 

sprechen zu lassen: „Ich spreche ungern, das 

ist wahr. Auch mit anderen Musikern spiele 

ich lieber zusammen, als gemeinsam über 

Musik zu reden.“8 

 

PROSAISCHE ODER 
 POETISCHE SPRACHE? 

„Wie muss ein Instrumentalstück beschaffen 

seyn, wenn es einen vollkommenen Kunst-

eindruck hervorbringen soll?“ Diese Frage 

lässt der Komponist und Musiktheoretiker 

Johann Christian Lobe in einem fiktiven Ge-

spräch zwischen dem Tonkünstler Ludwig 

und seinem Dichterfreund Ferdinand in der 

Allgemeinen musikalischen Zeitung diskutie-

ren: „Indem sich das ächte Instrumentalwerk 

erschliesst“, so beginnt der Dichter, „öffnet 

sich uns ein wonniger Himmel voll herrlicher 

Erscheinungen. Die schlingen und schwingen 

sich hin und her und auf und ab; wir werden 

tiefer und immer tiefer in ihren Zauberkreis 

gezogen […]. Und fühlt sich die Seele wieder 

auf irdischem Boden, so träumt sie noch lan-

ge […] von den gesehenen Wundern und 

schwelgt erinnernd in der empfundenen Se-

ligkeit.“9 Ferdinand und Ludwig sitzen im 

Kaffeehaus am wärmenden Ofen und versu-

chen, dem nur eingeschränkt Wissbaren, dem 

Rätsel der Musik und jener Frage, wie sie ins 

Reich des menschlichen Empfindens gelan-

gen kann, nachzugehen: „Du beschreibst die 

Sache wie ein phantastischer Musiker […] in 

Bildern, nicht wie der Denker, durch klare 

Begriffe. Für die Erkenntnis wird dabei nichts 

gewonnen; die muss – däucht mich – auf an-

derm Wege gesucht werden“,10 beschwich-

tigt ihn Ludwig, um seinen fantasierenden 

Gesprächspartner auf den Boden der begriff-

lichen Tatsachen zurückzuführen. 

Solch ein „Denker“ hat sein Heil in den prä -

zisen Definitionen einer wissenschaftlichen 

Fachsprache zu suchen. Bei all ihrer Be-

grenztheit hat sich diese Sprache als das ge-

eignete Medium erwiesen, um zu ergründen, 

wie Musik gebaut ist, wie sich Form gestal-

tet. Doch kann ein solch eifriger Denker mit 

seiner Fachsprache auch ergründen, was ein 

musikalisches Werk im faustischen Sinne im 

Innersten zusammenhält? Oder bleibt dieser 

Denker manchmal auch ein armer Tor und 

bleibt so klug als wie zuvor? Solch ein Reden 

über Musik ist eifrig darum bemüht, die eige-

nen Unsicherheiten in Vereinigungsbestre-

bungen aufgehen zu lassen: So begibt sich 

der „Denker“ auf die Suche nach der Einheit 

von Leben, Werk und historischem Kontext 

oder ergründet die Streben zwischen einem 

dechiffrierbaren musikalischen Sinn und ei-

nem der Musik zuzusprechenden Gehalt. 

Und auch der ausübende Musiker ist auf der 

verzweifelten Suche nach solchen Wahrhei-

ten: Er klammert sich an die Versprechungen 

seines Urtextes, interpretiert historisch infor-

miert, strebt beständig nach Authentizität, 

will unmittelbaren Schein und eigentliches 

Sein in Einklang bringen. „So kann man Beet -

hoven nicht spielen“, lautet dann ein ver-

nichtendes Urteil über das Spiel des Kolle-

gen, wenn dieser die selbst erkorene Bürg-

schaft für das Eigene und das Wahre, für das 

aufrichtige, wirkliche Empfinden nicht für 

sich selbst übernehmen möchte. … 

 

… Lesen Sie weiter in Ausgabe 4/2019. 
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„Wozu viel Worte über solche Musik? 

Die Grazie zu zerlegen, das Mondlicht 

wiegen zu wollen, was nützt es!“ 

Robert Schumann 

Schriften über Musik und Musiker, Leipzig 1915 

 

 

„Wenn Beethoven nach dem Sinn 

einer Sonate gefragt wurde, so hat 

er angeblich damit geantwortet, 

dass er sie noch einmal spielte.“ 

Michel de Certeau 

Kunst des Handelns, Berlin 1988


