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Die Geburt der Musik aus der Klage

Zum Zusammenhang von Trauer und Musik
in Benjamins musiktheoretischen Thesen

Zwischen Athen und Jerusalem

»Vom Narturlaur iiber die Klage zur Musike {GS II, 138), so lautet eine ein-
prigsame Wendung aus Uberlegungen des jungen Benjamin zur Musik, die

aus dem Jahre 1916 stammen, aufgeschrieben in unmiteelbarer Nihe zur Aus--

arbeitung seiner frithen Sprachtheorie. Zwar hat Walter Benjamin keine zu-
sammenhingende, geschlossene Musiktheorie vorgelegr, doch bilden Ausfith-
rungen zur Musik eine Art Seitenstiick zu seiner Sprachtheorie. So gehéren
Eréreerungen zum Verhiltnis von Sprache, Affekr und Musik zu den Leirmo-
tiven in denjenigen Schriften, die zwischen 1916 und 1926 entstanden sind.
Diese musiktheoretischen Reflexionen in Benjamins Frithschriften lassen sich
unter das Motzo einer »Geburr der Musik aus der Klage« stellen. Mit dieser
‘Grundthese befinden sie sich in deuticher, wenn auch unausgesprochener’
Gegenstellung zu Nietzsches Geburt der Tragidie aus dem Geiste der Musit:
(1871). Wiahrend Friedrich Nietzsche bekanntich vom Widerscreir zwischen
einer dionysisch rauschihnlichen und einer apollinisch traumihniichen Natur
der Griechen ausgeht, den Ursprung der Tragédie. aus den dionysischen Di-
thyramben, aus Gesang, Tanz und Musik, ableiter und ihre Transformation

1 Inwieweit Benjamin 1916, als seine Eréreerungen tiber Trauerspiel und Tragédie entstan-
den, mit Nietzsches Gebrre der Tiagddie witklich beleannt war, ist unklar, Zwar rauche in den
Briefen und Reden des Studenren der Name Nierzsche hin und wieder auf; dech eine inten-
sivere Auseinanderserzung mit Friedrich Nierzsche scheint ersc nach der Lekeiire des Brief
wechsels zwischen Nietzsche und Overbeck eingeserzr zu haben, von der Benjamin in einem
Brief vom 23.12.1917 an Gershom Scholem schreibe: »Ferner lese ich den erschiicrernden

Briefvechsel Nietzsches mic Franz Overbeck, das erste wirkliche Dokumenr seines Lebens
das ich kennen lerne.« (GB I, 410).

zur. Kunstform dort gegeben siehr, wo der aus der »dionysischen Musik« ene-
standene Chor um denapollinischen Teil des Dialogs erginzc wird,? gehe der
junge Benjamin von einem ginzlich anderen Gegensatz aus, dem von » Trau-
erspiel und Tragtdie. Dabei betrachret er die Tragddie — in der Nachfolge von
Halderlins Anmerkungen zu dessen Sophokles-Uberserzungen ~ vor allem als
cine Form, die durch die Wechselrede und das Gesetz des gesprochenen Wor-
tes gekennzeichner ist. Im Unterschied zu Nietzsche bezieht Benjamin sich
niche auf die dionysischen Kulte und Bocksgesinge; auch leitet er seine These
von der Geburt der Musik aus der Klage nicht aus dem der Totenklage ent-
sprungenen Gesang des Orpheus ab. Uberhaupt ist auffillig, dass er keinen
gattungsgeschichelichen Zugang wihlt. Seine zu Nierzsches Sicht genau um-
gekehrte Entstehungschese — eben der Musik aus dem Drama, nichr des Dra-
mas aus der Musik — entspringt einer anderen Urszene. Es ist das barocke
Trauerspiel, das bei ihm — um im Bild zu bleiben — als Geburtshelferin bei der
Entstehung von Musik und Oper aus der Sprache der Trauer einsteht, Sein
Nachdenken tiber Musik entwickelt Benjamin dabei am Leitfaden des Ge-
fithls. Denn in den zwei kleinen Aufsitzen, die Benjamin 1916 dem Thema
» [rauerspiel und Tragbdie« widmer, geht es nicht um den Unterschied zweier
Gartungen, sondern um die entgegengesetzre Zeitstrukiur und um verschie-
dene Ausdruclksweisen von »Tragischem« und dem »Traurigen« iberhaupt.
Ohnehin handelt es sich um eher theoretische Ausfithrungen, die sich nicht
auf einzelne Ausprigungen aus der Musikgeschichte beziehen. In seinen Brie-
fen prisentiert sich der Student als jemand, der mit den »Betliner Opernauf-
fiihrungen« und dem Repertoire vertraut ist, auch wihrend seiner auswirtigen
Studienjahre in die Oper geht. Dach werden Oper tind Musik immer zu jenen
Themen gehoren, die er eher am Rande behandelt. Wenn er sich in dem spi-
teren Briefwechsel mit Adorno ausfithrlich zu Wagner, Alban Berg und ande-
ren Komponisten duflert, dann iiberlisst er dabei dem Briefpartner doch
immer die Position des Eingeweihten, demgegeniiber er sich selbst als jemand
darstellt, dem sich das »musikalische Marerial« zum Teil entziche (so etwa im
Brief an Adorno vom 2.11.1937, GB V, 592), womit er zum Ausdruck bringt,
dass ihm ein musikwissenschafilicher Zugang fernliegr. Dennoch wird er bei

2 Friedrich Nietzsche: »Die Geburr der Tragidie oder Griechentum und Pessimismuse, in:
ders.: Werke ir: sechs Biinden, hg. v. Karl Schlechta, Miinchen (Hanser) 1980, Bd. 1.
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seinen Ausfithrungen zu Klage und Musik oder zu Trauerspiel und Oper an
tatsichlich Gehorres gedacht haben — vielleicht am ehesten an Opern von
Gluck, desser»Opernreform« unter dem Zeichen des Gefiihlsausdrucks stand.
Doch in des genannten Aufsitzen Benjamins fehlen jegliche musikgeschichr-
lichen Referenzen.

Erst in dem ein Jahrzehnt spiter publizierten Trauerspielbuch, in dem er
auf das Thema von Trauer, Sprache und Musils zuriickkomms, wird Benjamin
sich explizit mit Nietzsche auseinandersetzen. Im ersten Teil dieses Buches,
der das Thema von »Trauerspiel und Tragédie« wieder aufnimmr und fort-
schreibr, kritisiert er Nietzsches, da dieses sich gegeniiber den geschichts- und
religionsphilosophischen Problemen der Tragédie (wie erwa der »Lehre von
der tragischen Schuld«) verschliefe (GS 1, 283). Wihrend er hier das Traver-

spiel noch einmal der Tragtdie und dem tragischen Wort entgegensetzt, argu-

mentiert Benjamin im zweiten Teil zu »Allegorie und Trauerspiel« auch gegen
die operngeschichtlichen Urteile in Nietzsches Geburt der Tragidie und entwi-
ckelt in diesem Zusammenhang auch eigene Uberlegungen zur Geschichte
der Oper. Seine frithe These von der Entstehung der Musik aus Traver und
Klage erhile hier eine gartungsgeschichdiche Erginzung, wenn es heiflt, dass
das Trauerspiel des 17. Jahrhunderts mit Elementen wie den sReyent, den
oratorischen Sprechchéren und choreographischen Einfagen, zur Auflésung
dieses Genres fithre und zur Oper dringe: »Die phonetische Spannung in der
Sprache des XVIL Jahrhunderts fithrt geradezu auf die Musik als Widerpart
der sinnbeschwerten Rede.« (GS'1, 385) Damit nimme Benjamin eine ganz
eigene Urszene in den Blick, die sich auch von der iiblichen Historiographie
der Oper unterscheidet. Wird doch die Entstehung des Musikdramas.gemein-
hin auf jenes Missverstindnis zuriickgefiithrr, das dem Projekr einer Wieder-
entdeckung der antiken Tragddien im ausgehenden 16. Jahrhundert in der
Florentiner Camerata einherging, weil deren Riforma melodramatica unter der
Annahme stattfand, dass die Griechen und Rémer ihre Tragsdien »vollstindig

sangen«.” Benjamin verlagert die Szene also und verschiebr sie sowoh] vos

3 So der Musiker Jacopo Peri, einer der Akteure der frithen Stunde der Operngeschichre, zit,
nach: Tim Carter; »Das siebzehnee Jahrhunderw, in: Rager Parker (Hg.): Mustrierte Ge-
sehichte der Oper, Statrgart (Metzler) 1998, S. 11. Auf diese »Genesis der Oper« bezieht sich

Arhen, dem Schauplarz der Dionysien, als auch von der italienischen Utr-
sprungsszene der Oper nach Norden, ins deutsche Barock.

Voretst jedoch stehen in den frithen Aufsiitzen seine Uberlegungen im Zu-
sammenhang grundlegender, nahezu absoluter Aussagen, sowohl {iber das
Verhdltnis von Trauerspiel und Tragiidie wie auch die Bedeutung der Sprache in
Trauerspiel und Tragidie, — so die beiden einschisgigen Titel aus einer Reihe
von fiinf Arbeiten, die der junge Benjamin im Jahre 1916 geschrieben hat,
Die Rethenfolge, in der sie in cinem Brief an Herberr Belmore {alias Blu-
menthal) aufgefiihrt werden (GB I, 350), beschreibt dabei einen thematischen
Bogen von der Antike tiber das Trauerspiel zur biblischen Sprache. Die erste
Arbeit, Das Ghliick des antifeen Menschen, handelr von der hybris, als die den
Griechen der »Versuche erschien, »sich selbst — das Individuum, den inneren
Menschen — als Triger des Gliicks darzustellens (GS 11, 128), weshalb das
Gliick den antiken Menschen nur in Gestalt des Sieges heimsuchen konnte.
Die zweite Arbeit, Sokrates, teilt mit Nietzsche den antisokratischen Gestus.
Allerdings sicht Benjamin in Sokrates nicht die Verkdrperung eines der Philo-
sophie geschuldeten Untergangs der Tragédie; vielmehr wird Sokrates bei ihm
zur Zielscheibe einer beiflenden Kritik am Prinzip des pidagogischen Eros,
weil in der sokratischen Frage die erotische ebenso wie die wissenschaftliche
Frage verraten und zum Mittel degradiert werden, womit sie in einem diame-
wralen Gegensatz zur heiligen Frage stehe, so Benjamin. Die heilige Frage
nidmlich zeichne sich dadurch aus, dass sie auf Ancwort warrer, Wihrend die
dritte und vierte Arbeit Tragddie und Trauerspiel — im Hinblick auf Zeit und

‘Sprache — einander gegeniiberstellen, schliefit die fiinfte und umfangreichste

Asbeit, Uber die Sprache diberhaupt und iiber die Sprache des Menschen, an darin
entwickelte Motive zum Trauerspiel an. Auf dem biblischen Schauplarz der
adamirischen Sprache tauchen dort Trauer und Klage wieder auf, und zwar in
den Ausfihrungen zur Traurigkeir und Klage der stummen, iiberbenannten
Narur. Benjamins These von der Geburr der Musik aus der Klage ist damit
zugleich auch eine ~ bislang weniger beachrete — Szene aus der Geburt seiner
eigenen Sprachtheorie. In ihr stellt das Trauerspiel gleichsam eine Micte dar
zwischen antikern und biblischem Schauplatz, zwischen Athen und Jerusalem.

auch Nietzsches Geburr der Tragiidie im 19. Abschinitt, in dem die Oper als »Geburt des
theoretischen Menschene interpretiert wird (Nietzsche: »Die Geburts [Anm. 2], . 103).




So deutlich die Gegensteliung zu Niewmzsche ist, die Benjamins These von der
Geburt der Musik aus der Klage einnimumt, so wenig lisst sich behaupren, er
habe seine Auffassung umgekéhrt aus der jiidischen Tradition gewonnen, etwa
aus der Traditien der Kina, der Klagelieder. Als ihm Gershom Scholem im
Mirz 1918 ein Manuskripr {iber Klage und Klagelied schickr, das dieser zu-
sarnmen mit der Uberseczung einiger hebriischer Klagelieder geschrieben hat,
muss Benjamin nimlich bekennen, dass seine zwel Jahre zuvor aufgeschriebe-
nen Gedanken zu demseiben Problem vohne Bezichung zum hebriischen
Schrifrtum« entstanden seien, welches »wie ich nun weif der gegebne Gegen-
stand solcher Untersuchungen iste. Und dabei konkretisiert er seine eigene
Frage, indem er aus seinem zuri,'icldiegeaden Texr zitierr: die »Frage, swie Spra-
che tiberhaupt mit Trauer sich erfitllen mag und Ausdruck von Trauer sein
kannw (GBI, 442). Im Riickblick kann er seine Gegenstellung zur antiken
Schliisselszene nun mit einem Argument erkldren, das Scholem ihm zugespielt
hat: »Aus meinem Wesen als Jude heraus war mir das eigene Recht, die woll-
kommen autonome Ordnung: der Klage wie der Trauer aufgegangen.« Den-
noch will er seine eigene Arbeir nicht dem Scholer’schen Vorhaben zuordnen,
sondern betont in Abgrenzung zu dessen Aufsacz die ginzlich andere Genese
der eigenen Uberlegungen, die einem vollkommen anderen historischen Zu-
sammenhang ensspringen:

Im Deutschen trite nimlich die Klage sprachlich hervorragend nur im Traver
spiel hervor und dieses steht im Sinne des Deutschen der Tragdie fast nach.

Damirt koante ich mich nicht versshnen und sah nichr dafl die Rangordnung

im Deutschen ebenso legitim ist wie im Hebriischen wahsscheinlich die entge-
gengesetzte. Jerze sehe ich nun in Ihrer Arbeit daB die Fragestellung die mich
damals bewegte auf Grund der hebriischen Klage gestellr werden mufl, (443) -

Allerdings, so fiigt er an, kénne er in Scholems Ausfithrungen auch keine
Losung sehen, und 6ffnet'statrdessen das Feld fiir »eine Reihe schwerer Fra-
genc.

Aus Benjamins Reaktion ergibe sich fiir uns die Frage, inwieweit der auf
" diese Weise ins Hebriiische und in die jitdische Tradition verschobene Frage-
horizont im Folgenden fiir Benjamins Uberlegungen zu Klage, Trauer und

Trauerspiel bedeutsam werden sollte. Im Trauerspielbuch jedenfalls haben sie
keinen direkten, chematischen Niederschlag gefunden. Und noch nach Ab-
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schluss des Trauerspielbuchs bewerter Benjamin diese Verlagerung seiner Fra-
gen ins Hebriische als uneingeléste Aufgabe, wenn er am 30.10.1926 in
einem Brief an Hugo von Hofmannschal schreibr:

Endlich frappierte mich Ihr Brief mit Threm Hinweis auf das eigendliche, so sehr
versteckre Zentrum dieser Arbeir: die Darlegung ttber Bild, Schrif, Musik ist
wirldich die Urzelle der Arbeic mit ilren wortlichen Anldingen an einen ju-
gendiichen Versuch von drei Seiten #Uber die Sprache in Trauerspicl und Trags-
die«. Die riefere Ausfiihrung dieser Dinge wiirde mich freilich aus dem deut-
schen Sprachraum in den hebriischen filhren miissen, der, aller Vorsitee

ungeachret, bis zum heutigen Tage immer noch unberreten vor mir liege. (GB 11,
209)

Allein die Arr und Weise, wic Benjamin diese zehn Jahre zuvor formulierte
»schwere Frage« im Gedéchtnis ist, deutet auf ihre Bedeurung, Und ratsiich-
lich sollten die Klagelieder der jiidischen Tradition wie auch das Hebriische
durch die Leliire von Scholems sprach- und dichtungstheoretischen Ausfith-
rungen zur Kina fiir Benjamin im Folgenden zu cinem faszinierenden Hori-
zont werden. Vor ihm konnte er zumindest das eigene Vorhaben einer Auf-
wertung des Trauerspiels gegentiber der Tragédie weiter verfolgen. Wie die
Zeugnisse aus der gemeinsamen Berner Studienzeit belegen, die vor allem
durch Scholems Aufzeichnungen @iberliefers sind, spielten Klage und Klage-
lied eine wichtige Rolle in den Gespriichen und Lektiisen der Freunde. So
kann man z. B. unter dem 10. Mai 1918 in Scholems Tagebuch den Einmag
lesen: »Walter las einige Gedichte vor, ich die kina Davids; und wir sprachen
von den Klageliedern.«# Und in seinem autobiographischen Erinnerungsbuch
Walter Benjamin. Geschichte einer Freundschaft (1975) finder sich folgende
Szene: »Bei einemn Gesprich iiber Klagelieder — ein Thema, das mich damals,
vom Hebriischen her, tef beschiftigre — sagte er mir, in Rilkes Malte Laurids
Brigge stehe ein wunderbares Klagelied. Ich suchre das Buch auf die Stelle
enthielt, zwar als Zirat, aber ohne Quellenangabe, das 30. Kapite! des Buches
Hiobl«®

4 Gershom Scholem: Tagebiicher nebst Aufiditzen und Entwiirfen bis 1923, 2, Halbband 191 7
1923, g, v. Karlfried Griinder u. a., Franidfurr a. M. (Subrkamp} 2000, 5.224.

5 Dews.: Walter Benjamin. Geschichie einer Frenndschaff, Franlfure a. M {Subtkamp) 1975,
S5.84,
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Ahnlich wie spiter andere Felder der gemeinsamen inzellekruelien Neugier,
suallererst die Literatur Franz Kafkas, bildet die Klage in den ersten Jahren der
Freundschaft eine heifle Zone des Gedankenaustausches, wo gegenseitige Ins-
piration, Annzherung und Abgrenzung verhandeir werden. Die Bedeutung
dieser von beiden Seiten mir duferster Behutsamkeiv gefiihrren Dialoge —
achtsam und auf der Hut zugleich — geht deshalb iiber biographische oder
anekdotische Interessen hinaus, weil sie symptomatisch ist fiir brisante Fragen
der Nihe und Distanz zwischen jiidischer Tradition und deutscher Kulrur,
Benjamins Antwore auf Scholems Manuskripe Klage und Klagelied mindet
dann auch im Gestus eines gewichrigen Fragezeichens: »lm besonderen be-
merke ich nur, dass ich die eindeutige Beziehung von Klage und Trauer in
dem Sinne, dass jede reine Trauer in die Klage miinden miisse doch bezweifle.
— Es ergeben sich hier eine Reihe so schwerer Fragen dass man wirklich von
ihrer schriftlichen Erwigung abstehen muf.« (GBI, 443) Wihrend die durch
Scholems Aufsatz erdffnete Petspeletive, das Thema vor Trauer und Klage »auf
Grund der hebraischen Klage« zu stellen, fiir Benjamin also die Abgrenzung
seiner Fragen vom Deutungsmuster yAntikec verstirke, behauprer er gegen-
iiber dem Freund zugleich ein eigenes Gebiet, das jenseics der Grenzen der
jiidischen Ubexlieferung liege, mit thr aber einen gemeinsamen Bezugspunla
teile, den des Nachlebens der biblischen Tradition. Ein solches Gebier har der

junge Benjamin ausgerechner im deucschen Trauerspiel christlicher Proveni-

enz gefunden. Dieses ist ihm Schauplatz eines vielfilrigen Widerstreits, wenn
nicht Abgrunds: zwischen Nartur und Sprache, zwischen Laut und Bedeutung,
zwischen Kreatur/Schépfung und Geschichee.

Der Rest heiflt Musik

Ausgangspunke der kleinen Arbeit, die der junge Benjamin tiber Trauerspiel
und Tragidie geschrieben hat, ist die Zeir. Dabei ordner er die tragische Zeic
dem Gebiet der Geschichte zu, unterscheidet sie von der messianischen Zeit
und charakeerisiert die Tragbdie als geschiossene Form. Demgegeniiber sicht
er das Geserz des Trauerspiels in der Wiederholung und beschreibt dessen
Form als ungeschlossen, weil sich »die Idee seiner Auflssung nicht mehr in-
nerhalb des dramarischen Bezirks« abspiele. In der Schiusspassage heifst es
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dann: »Und dies ist der Punke, an dem sich — von der Analyse der Form aus
— der Unterschied zwischen Trauerspiel und Tragbdie ensscheidend ergibr.
Der Rest des Trauerspiels heife Musik.« Und weiter: »Vielleiche steht [...1 das
Trauerspiel am Ubergang von der dramatischen Zeit in die Zeit der Musik.«
(GS 11, 137) Damic ist das Thema der unmictelbar anschliefenden Arbeit
iiber die Bedeurung der Sprache in Trauesspiel und Trag6die angestimimt.

Darin geht es um das, was Benjamin das Ritsel des Trauerspiels nennt, nédm-
fich um die Grundfrage, »Wie Sprache itberhaupt mit Trauer sich erfitllen mag
und Ausdruck von Trauer sein kann, [...] wie Trauer als Gefithl in die Sprach-
ordnung der Kunst den Eintrite findet?«(138). Benjamin verfolgt diese Frage,
indem er ~ neben dem Wort als Triger der Bedeutung ~ nach einer anderen
Existenzweise des Wortes frage. Diese sieht er in dem »Wort in der Verwand-
lunge, das er als sprachliches Prinzip des Traverspiels charakrerisiert — und auf
diese Weise im Wort ein gleichsam gefihlsbegabres Wesen entdecks:

Es gibt ein reines Gefiihlsleben des Wortes, in dem es sich vom Laute der Nazur
zum reinen Laute des Gefiihls lutere. Diesen Worr ist die Sprache nur ein
Durchgangsstadium im Zyklus seiner Verwandlung und in diesern Wort spriche
das Trauerspiel. Es beschreib den Weg vorm Nazurlant itber die Kinge zur Musik.
Es legr sich der Laur im Trauerspiel symphonisch auseinander, und dies ist zu-
gleich das musikatische Prinzip seiner Sprache und das dramatische seiner Ent- -
zweiung und seiner Spattung in Personen. (Ebd., Hvh. 5.W.)

Der Eineritt des Gefithls, insbesondere der Trauer, in die Sprachordnusg des
Kunst bringt somit die Beziehung zwischen Laur und Bedeutung in Bewe-
gung; die Trauer brichr gleichsam in die Einheit der Sprache ein. Bemerkens-
wert ist das Bild eines symphonischen Auseinandercretens, eine chiastische
Figur, die Benjamin dafiir finder: sym-phonisches, das heiflr zusammen-Idin-
gendes Auseinandertreten. Dies sei das musikaiische Prinzip der Sprache im
Trauerspiel. Das Trauerspiel wird von Benjamin auf diese Weise als eine Ord-
nung beschrieben, die aus zwei Prinzipien gebildet ist, dem zerstérenden Wi-
derspiel der zwei Dimensionen der Sprache, Wort und Bedeutung, und dem
in der Musik sich schlieRenden Kreis des Gefiihis. (139)

Uber die Figur des symphonischen Auseinandertretens hinaus gelangr erst
in der Schiusspassage dieses Textes die alcustische Dimension der Musik ins
Spiel. Es kiime, so Benjamin, gleichermalen auf das Vermégen der Sprache
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und des Gehdzs an: »fa endlich kommt alles auf das Ohr der Klage an, denn
erst die riefst vernommene und gehéree Klage wird Musik, Wo in der Tragédie
die ewige Starre des gesprochenen Wortes sich erhebt, sammelt das ‘Trauerspiel
die endlose Resonanz seines Klanges.« (140) Es ist also die Klage, mis der sich
Benjamins Text dem Ohr, dem Gehdrten und der Resonanz zawender. Kage
und Klang hingen somit aufs Engste zusammen. — Die Klage wird in Benja-
mins nachfolgenden Schriften immer wieder eine prominente Stellung ein-
nehmen, und zwar an den Schwellen zwischen sprach- und geschichtstheore-
tischen Konstellationen. Als Klang verweist die Klage in die Welt der Musik.
Als Sprache der Natur verweist die Klage in das Reich der Schépfung. In
Benjamins spiteren Schriften begegner sie vor allem als Stimme der Kreatur,
die sich an die Schopfung adressiert.®

Doch noch einmal zuriick zur Bedeutung der Sprache in Trauerspiel und
Tragddie. Benjamin entwirfc in diesem frithen Seitenstiick zu seiner Sprach-
theotie keineswegs die Idee einer Transzendenz der Gefiihle und ihrer Aufhe-
bung in Musik. Vielmehr hiufen sich in den Ausfithrungen, die auf die For-
mel svom Naturlaut tiber die Klage zur Musike folgen, Begriffe wie Hemmung,
Stacken oder Stauung; sie charakterisieren jene Konstellation, die dem Gegen-
einander von Gefithisausdruck und Sprachgehalt entspringt. So beschreibt
Benjamin, wie die Bewegung vom Naturlaut zum Gefithislaut auf dem halben

Weg zur Erl6sung gehemmt wird, und zwar durch die Sprache, genauer durch

die Welt der Bedeutung: »Mitten auf diesem Weg siehr sich die Natur von
Sprache verraten und jene ungeheure Hemmung des Gefiihls wird Trauer.«
(138) Und weiter: » Trauer erfiillt die sinnliche Welt, in der Natur und Sprache
sich begegnen.« (139) Die Trauer ist hier aifso ein Effelr, der aus dem Wider-
streit zwischen Narur und der (Signifikae-Seite der) Sprache hervorgeht. An
dieser Stelle nun komme die Mausik ins Spiel: Fitr die — innerhalb der Logik
des Spiels notwendige — Erldsung critt in Benjamins Lesart des Trauerspiels
nimlich eine Axfldsung ein, eine Aufldsung der Spannung des Gefithls wie
auch des Widerstreits zwischen Wort und Bedeutung; diese ist es, die als erlo-
sender Ubergang in Musik gedeuter wird, Das Medium, in dem diese Bewe-

6 Vgl dazu Sigrid Weigel: Whlter Benjumin. Die Krearu; das Heilige, die Bilder, Frankfurca. M.
(Fischer) 2008. .
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gung sich entfaltet, ist also der sprachliche Ausdruck des Gefiihls, nicht aber
die Sprache als Triger von Aussagen oder Gewissheiten. Der Rest ist Musik:

Das Trauerspiel ruhe nichr auf dem Grunde der witldichen Sprache, es beruht
auf dem Bewufitsein von der Einheit der Sprache durch Gefiih, die sich im
Worr entfalter. Mitren in dieser Entfalrung echebr das verirrte Gefith] die Klage
der Trauer. Sie mufl sich aber auflésen; auf dem Grunde eben jener vorausge-
serzren Einheir geht sie in die Sprache des reinen Gefiihls tiber, in Musik. (139)

Die in der Schlusspassage der vorausgegangenen Arbeit formulierte These, das
Trauerspiel stehe am Ubergang von der dramatischen Zeit in die Zeir der
Musik, wird hier also in Gestalt eines rhythmischen Modells konkreisiert: das
Trauesspiel, beschrieben als sprachlich-affekriver Rhychmus von Verwand-
lung, Hemmung und Auflésung, dessen Bewegung in Musik tibergeht: »Vom
Narurlaur tiber die Klage zur Musik.« Damit verlagert Benjamin das Konzept
derErldsung,, auf dem das christliche Trauerspiel mit scinem Verweis auf cine
religids gedachte Transzendenz beruht, in eine Okonomie der Affekre: als AL
felcespannung und Affekeldsung im Medium einer Sprache, die in Musik
miindet. :

In dieser Betrachtung des Trauerspiels und der These einer aus dem Verfall
der Gatrung entstehenden Oper wird die Abkunft von Benjamins Uberlegun-
gen aus einer Affekrtheorie des Dramas deutlich. Allerdings finder die Nihe
zu einer sich auf Aristoteles berufenden Tradition in dem entscheidenden Un-
terschied ihre Grenze, dass die Aufidsung der Spannung hier, bei Benjamin,
niche den Weg tiber ein identifikatorisches Mitfiihlen mit den Procagonisten
nimmzt (Mitleid und Schrecken) und dass ihr keine moralisch reinigende Wir-
kung zugeschrieben wird, wie in der Katharsis. Vielmehr werden Spannung
und Losung der Affekre unmitrelbar am Leitfaden der Gefithle diskutiert, im
Medium einer Sprache, die in Musik {ibergeht.

Wena die Musil in diesem Zusammenhang als »erldsendes Mysceriume
bezeichner wird {139), dann nimmt sie hier schon eine ihnliche Seellung ein,
wiesiespiter in der Arbeiciiber Goethes Wablverwandschafien die Holderlin’sche
Zisur erhalten wird, Figur einer gegenthythmischen Fiigung. Benjamin stelic
die Zisur, ein Augenblick von Hoffnung, dort dem als »nazarenisch« kritisier-

ten Ende von Goethes Roman entgegen, in dem die Mirtyrerin Oxtilie und
ihr Geliebter im Jenseits vereine werden. In seinem Aufsatz zu den Wakiver-
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wandischafien heilt es: »Das Mysterium ist im Dramatischen dasjenige Mo-
ment, in dem dieses aus dem Bereiche der ihm eigenen Sprache in einen ho-
heren und ihr sicht erreichbaren hineinragr.« (GS I, 200) Insofern tritt in den
Ausfiithrungen des jungen Benjamin die Musik, die die Hemmung der Trauer
auflést und den Widerscreit zwischen Laut und Bedeutung »erléste, an die
Stelle einer christlichen Erlésung bzw. einer Aufhebung in Transzendenz.

Dass diese Vorstellung vom erfosenden Mysterium der Musik keineswegs
auf ein Programm der Musikreligion bzw. einer Sakralisierung von Musik hi-
naustiuft, das ldsst sich in dem mehr als fiinf Jahre spiter entstandenen Essay
tiber Goethes Wahlverwandtschaffen’ auch an Benjamins kritischer Lekriize
von Goethes Elegie studieren, insbesondere des dritten Gediches der Trilogie
mit dem Tivel Aussihnung und den Versen: »Da schwebt hervor Musik mit
Engelsschwingen / [...] Das Auge netzt sich, fithlt im héhern Sehnen / Den
Gotterwert der Tone wie der Trinen. « Seine Kritik an Goethes Versen miindet
in einer Kritik der Rithrung, einer buchstiblichen Verschleierung des Blicks
durch die Trinen in der Musik. »Weder Schuld noch Unschuld, weder Narur
noch Jenseits sind ihr streng unterschieden.« So Benjamin, und weiter: »Aber
Rithrung ist nur der Schein der Versshnung,« (192) Wenn er diese Beobach-
rung mit der tritgerischen Harmonie im Flétenspiel der Liebenden erlgutert
und hinzufiigr: »Von Musik ist ihre Wele ganz verlassenc, dann grenzt er einen
emphatischen Begriff der Musik von solchen Ténen ‘ab, die als Mittel der
Rithrung dienen und mertaphorisch mit Trinen verrauschbar sind, so wie in
Goethes »Gétrerwere der Téne und der Tranen«. Benjamins biindiges Resii-
mee lautet: »Die trinenvolle Klage: das ist Rithrung.«

Die Kritik an einer Vorstellung, die Ténen und Trinen einen Gotrerwert
zuschreibt, womit jene ja zu.einer Art Miinze im Tauschverkehr mir dem
Himmel werden, bildet im Goethe-Essay eine Parallele zur Kritik an der
Dichterkonzeption der George-Schule. Deren Bild des Dichrers als Heros und
Halbgott bewerter Benjamin als Verwechslung mit einem »géetlichen Man-

-dat« (159). Fiir diese Abgrenzung des eigenen Klagebegriffs an der Schwelle
zwischen Natur und Musik gegeniiber jener trinenvollen Klage der Rithrung
im Goethe-Essay, die sich mit dem Gétrerwert der Téne verbinder, hat die
Lekriire von Scholems Arbeir Uber Klage und Klagelied sicherlich keine ge-

7 Geschrieben 1921/22, publizierr 1924/25.

ringe Rolle gespielt. Ganz im Gegensatz zum Goethe'schen Gotterwert der
Tone beschreibt Scholem die Klage nimlich als eine Ausdrucksform, die niche
goteergleich ist, sondern sich umgelehrt an Gotr adressiert. In den Gespri-
chen mit Scholem wihrend der gemeinsamen Studienzeit in Bern hat Benja-
min seine Formel »vom Naturlaut tiber die Klage zur Musik« vor einem Hori-
zone {iberdenken linnen, in dem die Frage der Klage »auf Grund der
hebriischen Klage« gestelic wird. o

Das Verléschen der Bedeutung im Laut

In seinem Aufsatz iiber Klage und Klagelied beschreibt auch Scholem die Klage
als Sprache fiir die Trauer, genauer fiir das geistige Wesen der Trauer: »Es ist
aber das geistige Wesen, dessen Sprache die Klage ist, die Trauer.<® Und auch
sein Text formuliert grundlegende, absolute Aussagen tiber die Klage; er situ-
jert sic aflerdings in einem ginzlich anderen Horizont. So wird die Klage bei
ihm als eine Sprache eingefiihrt, die auf der Grenze zwischen zwei Reichen -
liegr, dem Reich des Offenbarten und dem des Verschwiegenen. Wenn er die
Offenbarung als Geburt der Sprache betrachtet bzw. als »Stufe, auf der jede
Sprache absolut positiv wirde, dann besetzt die Klage fiir ihn den genauen
Gegenpol, ndmlich »die Stufe, auf der jede Sprache in wahrhaft rragischer
Weise den Tod erleider«.” Scholem nennt dies die »tragische Paradoxie« der
Klage." Es ist diese Komponente des Tragischen, von der Benjamin sich in
seinem Antwortschreiben abgrenzt. Dagegen musste thm das Bild entgegen-
kommen, in dem Scholem die Klage als Tod der Sprache entwirft: als eine
Bewegung auf die Sprache hin, die sich gegen die Sprache selbst richter — ih-
nelr diese Art des Widerstreits der Sprache mit sich selbst doch seiner eigenen
Dasstellung. Scholems Text, den ich an anderer Stelle ausfithrlich diskutiers
habe,"" umkreist vor allem eine Figur: die Klage als eine Sprache, in der der

8§ Scholem: Tagebiicher 1917-1923 (Anm. 4), 5.129,
9 Ebd,
10 Ebd., 8.131. _
11 Vgl. dazu Sigrid Weigek »Gershom Scholems Gedichre und seine Dichrungstheorie. Klage, -
Adressierung, Gabe und das Problem einer Sprache in unserer Zeico, in: Stéphane Moses/
Sigrid Weigel (Mg.): Gershom Scholerm. Literatur und Rbetorik, Koln (Bshlau) 2000.
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Ausdruck erlischt bzw. ins Schweigen fille; anders gesagt: die Klage als sprach-
licher Moment einer verléschenden Bedeutung, der, indem er sich wiederholt,

zum Rhythmus eines ewig verloschenden Sinns wird. »Immer ist es der nicht -

leere, aber erloschene Ausdruck, in dem sich ihr Sterbenwollen und Nichrster-
benkénnen verbinden., Der Ausdruck des innerlichst Avsdruckslosen, die
Sprache des Schweigens ist die Klage.«!?

Erst der zweite Teil von Scholems Text fithrt mit den hebriischen Klagelie-
dern die religionsgeschichtlichen Quellen ein, aus deren Studium er seine
Uberlegungen abgeleitet hat. Als Beispiele nennt er die Totenldage Davids um
Saul und Jonathan, die Klagelieder i die Zerstérung des ersten Tempels, die

Klage Jehuda Ben Halevis um Jerusalem in der Zionide und diejenige des
* Rabbi Meir von Rothenburg um die Verbrennung der Thora. Letztere hat er

selbst ibersetzt:

Kaum wohl gibr es in den menschlichen Sprachen ein Wort, das mehr weint
und schweigt als das hebriische Wort ebba (‘Wie), mic dem die Totenklagen
beginnen -, die unendliche Gewalt, mit der jedes Wort sich selbst verneins und
in die Unendlichkeit des Schweigens zurticksinkr, in der die Leere zur Lehre
wird, vor allem aber die Unendlichkeis der Trauer selbst, die in der Klage sich als
Rhythmus vernichrer, erweisen sich als Dichtung,!?

Gegentiber dem Versinken der Worte ins Schweigen, die den Rhythmus des
Klagelieds ausmachen, hebt Scholem die Tradierbarkeit der Klage hervor, die
er darin gegeben sicht, dass ein ganzes Voll in der Sprache des Schweigens
redet. Als Dichtung des jiidischen Volkes stellen die Klagelieder fiir ihn eine
Uberlieferang dar, die im stetig wiederholten Ersterben des Sinns ihre beson-
dere Ausdrucksform gefunden hat. Und so ender sein Text denn auch mit dem
Postular etner Versthnung;: »daf zwar die Sprache den Siindenfall erlirten har,
das Schweigen aber nichr«

Nicht nur im Zirat des Stindenfalls in dieser Schlussformel werden die Spu-

ren sichebar, die die Leksiire von Benjamins umfangreichster Arbeir aus der

Finferreihe des Jahres 1916, der Aufsatz Uber die Sprache diberbaupt und diber

12 Scholem: Tagebiicher 1971~1923 (Anm. 4), S. 131.
13 Ebd, 5.132; :
14 Ebd., S.133.

die Sprache des Menschen, bei Scholem hinterlassen hat, Dieser hatte den Text
im Dezember 1916 von Benjamin erhalten. Darin bezeichnet Benjamin die
Klage als undifferenziertesten, ohnmichrigsten Ausdruck der Sprache, »sie
enthilt fast nur den sinnlichen Hauche« (GS IT, 155). Nachderm Benjamin die
eigenen Uberlegungen zum Siindenfall des Sprachgeistes (bei ihm an der

- Schwelle von der adamitischen Sprache zur Sprache der Zeichen), zum Wi-

derstreir zwischen Wort und Bedeurung und zur Klage'der Natur nach den
Berner Dialogen erneut durchdenkr und sie nun im Horizone der hebriischen
Klagelieder und angereichert durch die Figur des Verloschens reflekriert, he-
zieht er sie im Goethe-Essay noch einmal auf das Thema der Musik. Im An-
schluss an die bereits erwihnten kritischen Erdrrerungen zur Rithrung — »die
uinenvolle Klage: das ist die Rithrunge — zitiert er den Mythos der Zikaden
{nacl Bernoullis Bachofen-Lektiire): »Es ist »das Leben der Zikade, die ohne
Speis und Trank singt, bis sie stirbre.« (GS 1, 192) Fallt im Mythaos der Zika-
den das Verléschen des Lebens mit dem Verlschen ihres Gesangs zusammen,
so tritt mit dem Thema von Musik und Stimme nicht nur das Gefithl in die
Sprachtheorie ein, sondern auch der Leib und damit.das Leben.

Wahrend sich die theoretischen ExSreerungen von Musik in den spiteren
Schriften eher verlieren, sollte die Klage, von den Frithschriften ausgehend, zu
einer der zentralen Figuren in Benjamins Denken werden, ebenso wie das
Ausdruckslose bzw. das Verlgschen — das Verlsschen des Sians ebenso wie das
Verldschen des kreatitdichen Lebens. Man denlke etwa an den »Rhythmus der
messianischen Natur« im Politisch-Theologischen Fragment. Ahnlich wie Scho-
lem das Uberleben des Volkes in der "Tradierung des verlschenden Sinns ge-
sehen hatte, beschreibt Benjamin hier — in einer Engfiihrung von messiani-
schem Geschichesdenken und Freud'schem Triebkonzept'® — die Ewigkeit des
Untergangs als sRhythmus dieses ewig vergehenden, in seiner riumlichen,
aber auch zeitlichen Totalivit vergehenden Weltlichens und gibr diesem
»Rhythmus der messianischen Natur« den Namen Glitck. (GS 1T, 204)

15 Vgl dazu Sigrid Weigel: »Treue, Liebe, Eros. Benjamins Lebenswissenschafte, in: DViSch 4
(2010), 5.580-596.
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Benjamin zu Kraus’ Offenbach-Vorlesungen

Ym Text iiber Kar! Kraus verbinden sich beide Motive, Klage und Verlgschen,
wenn Benjamin dessen Gestalt einerseits auf der Schwelle von Schépfung und
Weltgericht, von Klage und Anklage positioniert (GS 11, 349) und anderer-
seits die stimmliche Vortragsweise von Kraus schildert, die sich, so Benjamin,
zwischen Depotenzierung und Pathos bewege. (358) Im Mirz 1928 hatte
Benjamin in Berlin eine von Kraus’ Offenbach-Vorlesungen besucht und am
folgenden Tag seinen Eindruck von dem Abend in einem Brief an Alfred
Coha festgehalten:

Gesterh abend fas Kraus als viertes und leczres in der Reihe seiner Offenbach-
Vorlesungen das »Pariser Leben«. Es war die erste Operetcenvorlesung, die ich
von ihm horte und ich will Dir hier von dem Eindruck, den sie mir machre, um
so weniger schreiben, als sie gerade jerze eine ganze Ideenmasse — Du weify, aus
welchem Bereich — in Bewegung setzte, so dafl ich Miihe habe, ber meine
Gedanken den Uberblick zu behalten. (27.3.1928; GB I1I, 358)

Thn sei zu der Vorlesung sehr viel eingefallen und er wolle unbedingt dariiber
schreiben. Nach den {iblichen Schwierigkeiten erschien seine Besprechung im
April in der Literarischen Welt (allerdings geleiirze um die Passage, in der es um
Kraus' Polemik gegen Alfred Kerr ging).'® Darin charakrerisiert Benjamin
Kraus' Summen als »Requiem auf die Generation unserer Grofiviter« (GS IV,
517). Es ist auffillig, dass Benjamins Auseinandersetzung mit Kraus’ Offen-
bach-Vorlesungen um das merkwiirdige Verhaltnis von Vorrag und (fehlen-
der) Musik in diesem Szenario kreist. Ein Jahrzehnt spiter wird er im Zusam-
menhang mit einer Kritik an Kracauers Offenbach-Buch in einem Brief an
Adorno vom 9.5.1937 die ﬁberzeugung formulieren, dass es nicht moglich
sei, »Wesentliches tiber das Werk von Offenbach unter Absehung von der
Musik objeksiv oder theoretisch auszusagen«. Hingegen sei das, wie Karl Kraus

16 Zu dieser Geschichee, die in diesem thematischen Zusammenhang nichr zentral ist, vgl. die
einlissliche Darscellung von Alexander Honold: »Karl Krause, im: Benjamin-Handbuch.
Leben — Werk — Wirkung, he. v. Burkharde Lindner, Sweeegare v a, {Merzler) 2006, 5,522~
539, insb. §.5325 f£.
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gezeigr habe, prakeisch und subjeftiv méglich. {(GB V, 526, Hvh. S.W)) Thn
interessiert also gerade Kraus’ Vortrag, der sich unter Absehung von der Musik
dennoch auf dem Wege zur Musik befindet, némlich indem er die Sprache in
Gestik und Summen aufldst, indem er die sinnere Musike von Offeribach
Opererten mehr sage als singe, so Benjamin in seinem Axrtikel in dey Literari-
schen Welt. wo er schildert, wie Karl Kraus Offenbach liest. Anstelle der Or-
chestermusil lasse er einen Klavierauszug spielen und lese die deutsche Uber-
serzung, wobei von ihrn setbst nur Kopf und Arme und Rumpf zu sehen seien,
da alles andere hinter dem Tisch und der bis zum Boden reichenden Decke

verschwinde, »wie bei dem »stummen Dieners, vor dem die Zauberer manipu-

lieren«. Tatsichlich spreche er nicht Offenbach, sondern dieser spreche aus
ihm heraus. Die Szene erscheint wie eine Umkehr der frithen Aufsitze zum

Trauerspiel, indem die Konstellation einen Gegensatz zur Auflésunge der

Sprache in der Musil beschreibt; denn Benjamin hebt hervor, wie Kraus die

Stimmung: zerstore: »Darin ist er einzig und allein dem Puppenspieler ver-

gleichbar. Bei ihm, niche im Habitus des Operettenstars, liege der Ussprung

seiner Mimik und seiner Geste. Denn die Seele der Marionette ist in seine

Hinde gefahren.« (GS IV, 515 f£) In dem einige Jahre spater geschriebenen
Kraus-Essay (1931) wird die Szene wieder aufgenommen. Kraus weise die
Musik in engere Grenzen als je die Manifeste der George-Schule es sich er-
criumeen. Wieder, wie im Goethe-Aufsarz, lautet das Urreil hier rvon Musile
vetlassenc

Die Offenbach-Vorlesungen, der Vortrag Nestroyscher Kuplers sind ven allen
musikalischen Miteeln verlassen. Das Wort danr niemals zugunsten des Instra-
ments ab; indem es aber seine Grenzen weiter und weizer hinausschiebt, ge-
schiehe es, dass s am Ende sich depotenziert, in die blofe kreatiudiche Stimme
sich aufldst: ein Summen, das zum Worr sich so verhilt wie sein Lichein zum

Wiz, ist das Allesheiligse dieser Vortragsicuhst. (GS 11, 358)

Insofern beschreibr die Kraus'sche Vortragskunst den genau usmgekehreen
Weg zur Geburt der Musik aus der Klage: Von aller Musik verlassen, verlieren
sich seine Worte im Summen und nihern sich so der Stimme der Kreatur
wieder an. Damit beriihrt sich der Benjamin’sche Bogen dann doch mit einer
operngeschichtlichen Perspektive, wie sie etwa Michel Poizat in seinem Buch
L'Opéra, ou Le Cri de l'ange (1985) aufzeigt. In Poizats psychoanalytisch und
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kulturgeschichtlich argumentierender Operngeschichre, die sich fiir religions-
geschichtliche Voraussetzungen des musilalischen Ausdrucks interessiert und

\ " sich aof die Stimmeé konzentriert, spannt sich der Bogen von der Rede iiber
den Gesang zum Schrei.l”

17 Michei Poient: LOpdra, on Le Crf de Pange: essai sur la jorissamce de Vamatenr o apéra, Paris
(A, M. Mérailie) 1986. ’
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