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Einleitung

Es ist ,,Das Leben* des Adrian Leverkiihn, das der Untertitel des Doktor Faustus
den Lesern in Aussicht stellt. Die Lektiire des Buches allerdings vermittelt eher
den Eindruck von zwei Leben dieses ,,deutschen Tonsetzers®. Da ist zum einen
das wenige, was an Entwicklung und Bewegung in seinem duBleren Dasein statt-
findet: die wenigen Lebensstationen, das Gleichmal, ja, die Eintdnigkeit seines
Daseins. Dem gegeniiber steht das vielgestaltige, laute und leise, vertraute und
fremde, ergreifende und verstdrende Universum seiner Musik, das, wie es scheint,
nur schwer in ein Verhéltnis zu seinem Schdpfer zu bringen ist. In diesem Werk
spaltet sich gewissermalien ein zweites Leben des Adrian Leverkiihn ab: er lebt
seiner Kunst, er setzt sein Leben kithn ans Werk, und das Werk nimmt es in sich
auf, saugt es geradezu in sich hinein und tut ihm Gewalt an, bevor es am Ende fiir
dies Leben einsteht und ihm — als liee es sich von ihm trennen — Hoffnung und
Sinn zuspricht. —

Die vorliegende Arbeit untersucht das Verhiltnis zwischen Adrian Leverkiihns
musikalischem Werk und seinem Leben. Beide Bereiche werden zunichst jeweils
fiir sich allein betrachtet, wobei nach und nach ihr wechselseitiges Bedingungs-
und Abhingigkeitsverhiltnis sichtbar werden soll. Die Fluchtlinie, der sie in ihrer
fortschreitenden Entfaltung folgen, miindet in einem Scheitelpunkt, an dem sich
Verzweiflung in Hoffnung verkehrt und an dem das erbarmungslos in Kunstwerk
verwandelte Leben fiir sich allein aufs Neue erkennbar wird. Dies ist der organi-
sierende Punkt, der durchgehend die Frageperspektive der Arbeit leiten und der
am Ende positioniert werden soll. Es ist letzlich die Frage nach der Mdglichkeit
des Ineinanders von Schuld und Gnade, von Verwerfung und Erlésung, die Frage
nach der genaueren Beschaffenheit eines solchen diabolischen ‘Durcheinanders’,
die im Doktor Faustus aufgeworfen und auf eine ihrerseits wieder fragende und
vorldufige Weise beantwortet wird.

Der Roman ist kein eigentlich christliches, sehr wohl aber ein religiéses Buch: Er
beschreibt den Weg des genial begabten jungen Musikers, der, um die Schwierig-
keiten seiner kiinstlerischen Gegenwart zu liberwinden, den Wahnsinn einer vene-
rischen Krankheit in Kauf nimmt. Dieser ‘Teufelspakt’ ist Selbsterhohung und
Selbstopferung in einem, er enthilt christologische Spuren und bleibt gleichzeitig
ein zutiefst ‘faustisches’ Geschehen, das eine ganz eigene religiose Deutung pro-
voziert. Seine innere Vieldeutigkeit liegt von Anfang an in ihm beschlossen und
tritt zum ersten Mal deutlich hervor in der Begegnung Adrians mit Esmeralda, die

ihn mit der Krankheit infizieren wird. —



1. Adrian Leverkiihns Kiinstlertum
1.1.  Krankheit, Pakt und kiinstlerische Inspiration

Der Erzéhler des Doktor Faustus, Serenus Zeitblom, der Humanist und Kindheits-
freund Adrian Leverkiihns, verfolgt die Prostituierte Esmeralda mit bitterem
Grimm. Die erste Frau im Leben des genialen Freundes ist fiir ihn ,,die Hexe* und
,die Stumpfnisige” (198)' — anstelle eines Gesichtes beschwort er einen Toten-
schédel. —

Esmeralda macht Adrian bei ihrer ersten Begegnung zu einem ,,Gezeichneten,
vom Pfeil des Schicksals Getroffenen (203), er #rdgt ihre Beriihrung wie ein Mal,
das in seinem Gesicht brennt und ihn zu ihr zuriick- und in die syphilitische In-
fektion hineintreibt.” Sie ist es, die sein schlieBliches Erliegen ,,vor dem nackten
Triebe™ (204) herbeifiihrt und ihn fiir eine &duBlere Fremdeinwirkung bereitmacht
und aufschlieit. Die geschlechtliche Verbindung mit ihr als einer instrumentali-
sierten Vertreterin und Statthalterin steht vollgiiltig fiir Adrians Paktabschluss mit
dem Teufel.

Als Zeitblom Adrian nach dessen zweitem Besuch bei Esmeralda wiedersieht, ist
dieser voll von musikalischen Ideen und Kompositionspldnen. Von der schmerz-
haften Schaffenslahmung der Zeit davor ist keine Rede mehr. — Die Krankheit
entfaltet sich also vom Koérperlich-Geschlechtlichen her in einer sowohl kdrperli-
chen als auch geistigen Auspragung und stellt Adrian wirksam in einen neuartigen
Produktionsprozess von Kunst hinein. Er zieht sie sich zwar korperlich zu, zielt
dabei aber bewusst auf den Einfluss, den sie iiber das Medium des Korpers auf
seinen Geist ausiiben wird: Die Krankheit wertet den Korper auf und schenkt dem
Geistmenschen Leverkithn einen neuen Stand im Dasein. Sie erzeugt eine
Selbstreferentialitit, die tatsdchlich Adrians ganzes Wesen und nicht nur den In-
tellekt einbezieht. Gleichzeitig schafft sie Distanz und stellt Adrian in ,,einen ge-
wissen kritischen Gegensatz zur Welt“, sie stimmt ihn ,,aufsdssig und ironisch
gegen die biirgerliche Ordnung™ (310).

Die Krankheit ist giiltiger Ausdruck von Adrians Teufelsverschreibung. Adrian
selbst akzeptiert dies im Gesprach mit dem Teufel, der ihn nur zum Zwecke einer
iausdriicklichen Bekriftigung unter vier Augen® (308) in Palestrina aufsucht. Mit
der Akzeptanz dieses Geschiftsverhiltnisses gibt Adrian zugleich das Einge-

stindnis ab, sich die Krankheit freiwillig oder zumindest nicht gegen seinen Wil-

! Die Seitenzahlen in runden Klammern bezeichnen Zitate aus Band VI der dreizehnbéndigen Wer-
kausgabe Thomas Manns. In den Fullnoten wird sie als GW I-XIII abgekiirzt.

2 Das Handwérterbuch des deutschen Aberglaubens vermerkt unter dem Stichwort ‘beriihren’: ,,B.
als magische Handlung gedacht, vermittelt den Ubergang geheimer, einem iiberirdischen oder irdi-
schen Wesen, bzw. leblosen Ding, innewohnender Krifte auf ein anderes und stellt dadurch eine
engere Beziehung zwischen diesen beiden, bzw. zwischen einer groBern Gemeinschaft, her. [...] Als
Schadenzauber verursacht das B. alle erdenklichen Ubel und Schidden, Krankheit und Tod. Hier
sind es besonders bestimmte Wesen, die als Trdger des schadenbringenden Orenda [=magische
Kraft] immer wiederkehren: Damonen, [...] Teufel, Hexe bzw. in Verruf stehende Personen.*
HWDA, Bd. 1, Sp. 1103/1105.



len zugezogen zu haben. Der Teufel spricht von einem ,,festen RezeB3 liber Lei-
stung und Zahlung“ (308). Beide einigen sich darauf, dass fiir die vereinbarte
Dauer der Geschéftsbeziehung der Teufel seine vertragliche Schuld in der Wah-
rung von Adrians Krankheit begleichen wird. Die teuflische Leistung liegt in der

Befreiung der kiinstlerischen Inspiration durch die Krankheit:

Aufschwiinge liefern wir und Erleuchtungen, Erfahrungen von Enthoben-
heit und Entfesselung, von Freiheit, Sicherheit, Leichtigkeit, Macht- und
Triumphgefiihl, dafl unser Mann seinen Sinnen nicht traut. (307)

Nach der Aufzéhlung seines Leistungskataloges markiert der Teufel aber auch

klar dessen Grenze:

Wir schaffen nichts Neues — das ist andrer Leute Sache. Wir entbinden nur

und setzen frei. Wir lassen die Lahm- und Schiichternheit, die keuschen

Skrupel und Zweifel zum Teufel gehn. (315)
Dies ist eine wesentliche Bestimmung des Paktes, der in der Krankheit Gestalt
gewinnt: er verschafft Adrian keineswegs eine unmittelbare Inspiration von In-
halten, sondern er treibt nur inspirativ hervor, was ohnehin vorhanden und ange-
legt ist. Der Pakt bewirkt bzw. verstirkt lediglich die Umstdnde, deren das Werk
bedarf, um aus einer problematischen Potentialitdt in Realitdt {iberfiihrt werden zu
konnen. Diese Umsténde, als etwas, das Adrian keineswegs neu und fremd, son-
dern immer schon angelegt zu eigen ist, finden sich in seinem Einzelgéngertum
auf eine Formel gebracht: ,,Um ihn war Kdlte.” (13) Leitmotivisch wird dieser
Begriff von Anfang an auf ihn bezogen und steht auch schon vor dem Pakt-
abschluss fiir dessen kritische Grundspannung und geistig abgezogene Dispositi-
on gegeniiber seiner Umgebung. Adrian hat die Befreiung des Paktes also nicht
etwa notig, um mittels dieser Hilfe zu seiner kiinstlerischen Aufgabe zu finden,
sondern er bedarf des inspiratorischen Befreiungsschlages, um sich der erkannten

Aufgabe angemessen und wirksam stellen zu kdnnen.

1.2.  Adrians Zeitverhiltnisse
1.2.1. Lebens- und Kunst-Zeit

Ein weiteres zentrales Charakteristikum des Teufelspaktes, den Adrian eingeht,
besteht darin, dass er sich mit ihm in eine andere Zeitlichkeit einkauft. Nach der
SchlieBung des Paktes, d.h. nach seiner Infektion mit Syphilis, vermeidet Adrian
jede duBere Bewegung und Verdnderung seines Lebens. Zeitblom berichtet vom
»Konservatismus seiner Lebensweise, der oft wie Starrheit anmutete* (235). Adri-
an hilt nichts von duBerer Verdnderung und Reisen, sondern ist bedacht auf die
Bewahrung der ,,GleichmiBigkeit seines Lebens™ (237). Mit vollem Recht nennt
ihn Zeitblom einen Mann des ,,Semper idem* (339/415) — an der dufleren Ober-

fliche bewegt und entwickelt sich sein Leben nicht, es steht still.



Das Teufelsgesprach nun fordert die innere Entsprechung dieses duferlich still-
gestellten Lebens zutage: das Liebesverbot als ein Teil der Zahlung, mit der Adri-
an die Befreiung seiner Inspiration zu entgelten hat, ist der symbolische Ausdruck

fiir Stillstand und Stagnation. Adrian ist gesagt:

Liebe ist dir verboten, insofern sie warmt. Dein Leben soll kalt sein — dar-

um darfst du keinen Menschen lieben. (332)
Durch das Liebesverbot von einem mitmenschlichen Lebensvollzug ausgeschlos-
sen, erlebt er Zeitlichkeit, Entwicklung und Fluss nicht anders als ersatzweise,
nidmlich ausschlieBlich in seinem schopferischen Tun. Der Teufel liefert ihm das
Paradoxon einer ,,unausdenkbare[n], aber befristete[n] Zeit™ (306), indem er den
Fluss seines dufleren Lebens einfriert und Adrian aus seiner ,,Lebenskélte* in die
inspirativen ,,Flammen der Produktion* (332) treibt. Die zeitliche Beschaffenheit
der Musik als seines ersatzhaften Lebensmediums muss ihm daher zu einer wahr-
haft existentiellen Frage werden.
Adrian empfindet die zeitlichen Verhéltnisse in der musikalischen Konvention,
mit der er sich konfrontiert sieht, als duflerst unbefriedigend. Die Musik wirkt
gegeniiber der Zeit, in der sie ablduft, nur scheinbar organisierend. Der Kompo-

nist erlebt sich dem eigenen Werk gegeniiber oft als

Manager seiner Geschlossenheit, Einheit, Organik, der Risse verklebt, Lo-
cher stopft, jenen ‘natiirlichen’ FluB zuwege bringt, der [...] ein Kunstpro-
dukt ist, — kurz, nachtréglich erst und mittelbar stellt dieser Manager den
Eindruck des Unmittelbaren und Organischen her. An einem Werk ist viel
Schein, man konnte weitergehen und sagen, dal es scheinhaft ist in sich
selbst, als “Werk’. (240f.)

Angesichts dieser Zustidnde gelangt Adrian zu der Einsicht:

‘Schein und Spiel haben heute schon das Gewissen der Kunst gegen sich.
Sie will authdren, Schein und Spiel zu sein, sie will Erkenntnis werden.’
(242)
Die Zeit als das einzige Medium sowohl der sinnlichen Wahrnehmung als auch
der geistigen Anschauung von Musik — genau in dieser Exponiertheit liegt der
Grund fiir ihre hervorragende Bedeutung — wird insofern von der musikalischen
Konvention missachtet, als es keine kongeniale Abbildung der Musik auf die Zeit
mehr gibt. Vielmehr stellt die konventionelle Musik ein uneinheitliches Gebilde
von musikalischen und rein funktionalen Elementen dar.’
Nach Theodor W. Adornos Philosophie der neuen Musik, die die Konzeption des
Doktor Faustus nachhaltig pragte, entspringen beide, die Kunst und die gesell-
schaftliche Wirklichkeit, von der die Kunst abhdngt, einem abstrakt-

gemeinschaftlich vorgestellten menschlichen Geist. Sie stellen gewissermaf3en

3 Gemeint ist die musikalische Zusammensetzung von thematischen Komponenten etwa mit rein
verbindenden Passagen, die fiir die Durchfiihrung des eigentlichen Themas keine Bedeutung haben
und also rein funktional sind.



dessen je verschiedene Entfaltungen dar. Wenn Adrian also die Abkehr vom
Scheincharakter des Kunstwerks anmahnt, dann steht hinter dieser Forderung der
Wille, die Kunst auf das Niveau der dufleren Zeit zu bringen, deren Entsprechung
sie zu sein hat. Adrians Absage an den kiinstlerischen Schein stellt die gedankli-
che Grundlage fiir die Herstellung einer zeitgemdfien Kunst dar.

Gemeinsam mit seiner Kritik an der gegenwértigen Musik erhebt Adrian sogleich
eine Forderung, die die neue — nicht langer scheinhafte — Musik erfiillen muss, um

Erkenntnis bedeuten und ausdriicken zu kénnen.

‘Es [das scheinhafte Kunstwerk] ist gegen die Wahrheit und gegen den

Emnst. Echt und ernst ist allein das ganz Kurze, der hochst konsistente mu-

sikalische Augenblick . ..” (241)
Dieser Analyse zufolge driickt sich die Scheinhaftigkeit der Musik also in ihrer
missbrauchten Zeitlichkeit aus: anstatt die Zeit musikalisch in Ausdruck bzw.
Erkenntnis umzusetzen, entsteht das in der Konvention verharrende, selbstgeniig-
same Kunstwerk, das gleichermaflen weit vom Erfordernis wie von der Bewegung
des sich entfaltenden Geistes entfernt ist, der nach Erkenntnis verlangt. In seinem
Gesprach mit dem Teufel bekommt Adrian eine (mit Worten Adornos) auf den

Punkt gebrachte Beschreibung genau dieser Situation geliefert:

‘Die historische Bewegung des musikalischen Materials hat sich gegen das
geschlossene Werk gekehrt. Es schrumpft in der Zeit, es verschméht die
Ausdehnung in der Zeit, die der Raum des musikalischen Werkes ist, und
148t ihn leer stehen. [...] Werk, Zeit und Schein, sie sind eins, zusammen
verfallen sie der Kritik. [...] Zuldssig ist allein noch der nicht fiktive, der
nicht verspielte, der unverstellte und unverklarte Ausdruck des Leides in
seinem realen Augenblick.” (320f.)*
Angesichts dieser Aussage erscheint es unmoglich, der Forderung nach einer Mu-
sik zu geniigen, die sich vom Schein befreien und Erkenntnis werden kann, denn
diese Befreiung wire zugleich die Aufgabe der Zeitlichkeit als der ureigenen Le-
bensform der Musik. Mit der Konzeption der Zwdlftontechnik leistet Adrian nun
jedoch die scheinbare Quadratur des Kreises: er 16st im geschlossenen Satz ,kraft
vollkommener Organisation® (255) gewissermalen die zeitliche Ausdehnung der
Musik auf. Dies geschieht durch die Grundlegung einer einzigen Zwolftonreihe

fiir ein ganzes Werk:

‘Jeder Ton der gesamten Komposition, melodisch und harmonisch, miiite
sich iiber seine Beziehung zu dieser vorbestimmten Grundreihe auszuwei-
sen haben. Keiner diirfte wiederkehren, ehe alle anderen erschienen sind.
Keiner dirfte auftreten, der nicht in der Gesamtkonstruktion seine motivi-
sche Funktion erfiillte. Es gdbe keine freie Note mehr.” (255f.)

Mit Adorno ldsst sich der Gedanke weiterverfolgen und prézisieren:

* Vgl. Theodor W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, S. 421.
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Das Werkzeug kompositorischer Dynamik, die Variation, wird total. Damit
kiindigt sie der Dynamik den Dienst. Das musikalische Phdnomen présen-
tiert sich nicht langer als selbst in Entwicklung begriffen. [...] Die Variation
tritt als solche iiberhaupt nicht mehr in Erscheinung. Alles und Nichts ist
Variation [...]. Die Musik wird zum Resultat der Prozesse, denen ihr Mate-
rial unterworfen ward und die sie nicht selber sichtbar werden 148t. So wird
sie statisch.’
Damit liegt die entscheidende Implikation, die das neue Kompositionsverfahren

fur die zeitliche Dimension der Musik hat, klar auf der Hand:

Noch einmal bewiltigt Musik die Zeit: aber nicht mehr, indem sie sie er-

fiillt einstehen 148t, sondern indem sie sie durch eine Sistierung aller musi-

kalischen Momente durch die allgegenwiirtige Konstruktion verneint.®
Adrian begibt sich mit der Hingabe an Esmeralda bzw. dem Teufelspakt in eine
gleichsam eingefrorene Lebenswirklichkeit hinein, die allein die Arbeit an seinem
Werk zulidsst; aus der historischen Entwicklung des musikalischen Materials tritt
ihm nun wie aus einem Spiegel die Notwendigkeit eines ebensolchen ,,Nunc
stans“ entgegen, das er zwolftontechnisch verwirklicht. Der Pakt mit dem Teufel,
seinerseits bezeichnet durch die Verbindung mit Esmeralda, ermoglicht somit den
kiinstlerisch-technischen Reifungsprozess, den Adrian durchlaufen muss, um sich
dem Anspruch der Zeit stellen zu konnen, mit dem das musikalische Material —
Adorno zufolge ,,selber sedimentierter Geist [und] ein gesellschaftlich, durchs

BewuBtsein von Menschen hindurch Priformiertes’ — ihn schon erwartet.

1.2.2. Uberzeitlichkeit und ,,Schuld der Zeit*

Adrian rehabilitiert gewissermallen die Zeitlichkeit der Musik, wenn er in der
Zwolftonreihe ,,das ganz Kurze* als Anndherung musikalischer Zeitlosigkeit the-
matisch macht, um es dann in der Durchfiihrung rein zeitlich auseinanderzufalten.
So befreit er die Musik von der Zeit, erfiillt die Zeit aber zugleich vollig mit Mu-
sik.

In der Apocalipsis cum figuris, einem seiner beiden Spatwerke, nimmt Adrians
Musik gegeniiber dem, was Adorno mit Blick auf Idee der Zwdlftontechnik ,,ge-
schichtslose[] Statik“® nennt, einen neuen Charakter an. Bereits bei seiner Arbeit
an der textlichen Grundlage des Oratoriums bezieht sich Adrian keineswegs aus-
schlieBlich auf die biblische Johannesapokalypse, sondern schlieBt eine Fiille
inhaltlich verwandter Texte aus verschiedenen Epochen mit ein. Der Erzdhler
Zeitblom spricht geradezu von einem ,,Résumé aller Verkiindigungen des Endes*
(475). Entsprechendes geschieht auf der musikalischen Ebene: Adrian neigt sich
tief in die technischen Horizonte der Vergangenheit zuriick. Zeitblom bemerkt

iber die Apocalipsis:

3 Ebd., S. 62f.
®Ebd., S. 62.
"Ebd., S. 39.
8 Ebd., S. 66.



Der Weg um die Kugel, [...] in dem Riickschritt und Fortschritt, das Alte
und Neue, Vergangenheit und Zukunft eins wurden, — hier sah ich ihn ver-
wirklicht durch ein neuigkeitsvolles Zuriickgehen iiber Bachs und Héndels
bereits harmonische Kunst hinaus in die tiefere Vergangenheit echter
Mehrstimmigkeit. (494)
Die Apocalipsis vollzieht damit in mehrerlei Hinsicht eine ,,Vereinigung des Alte-
sten mit dem Neuesten“ (499), und bemerkenswerterweise ist es nicht erst Adrian,
der sie herstellt, sondern sie liegt bereits ,,in der Natur der Dinge* und beruht ,,auf
der Kriimmung der Welt, die im Spétesten das Fritheste wiederkehren 146t“ (499).
Einerseits kreist das Werk ,.kraft vollkommener Organisation® thematisch streng
in sich selbst, durchschreitet andererseits aber auf der Ebene der musikalischen
Materialbereiche ein weites Spektrum abendldndischer Musikgeschichte. Der
Begriff des ‘Spétwerks’ bekommt so gesehen besondere Aussagekraft, denn die
Apocalipsis erfullt die scheinbar paradoxe Doppelbestimmung, zugleich gewis-
sermaBen zeitlos und iiberzeitlich zu sein.
Zusitzliche Schirfe gewinnt das Bild auf inhaltlicher Ebene. Als Apokalypse ist
das Werk schon an sich eine Offenbarung des Zeitenendes, und durch die darge-
stellten zeitlichen Verhéltnisse darin weist sich die Endzeitprophetie selbst als ein
Endzeitprodukt aus. Entscheidend ist nun jedoch, dass die Apocalipsis neben ihrer
technischen Uber- und inhaltlichen Endzeitlichkeit in einer noch weiteren Hin-
sicht als endzeitlich qualifiziert wird, die ausdriicklich auf die formale Kreisfor-
migkeit jedes kulturellen Entwicklungsprozesses zuriickverweist: Zeitblom stellt
erschro- cken die zeitgemédBe Vertraglichkeit der Apocalipsis mit intellektuellen
Tendenzen fest, denen er wiahrend der Entstehung des Oratoriums in der héusli-
chen Gespriachsrunde des Sixtus Kridwill begegnet. Der Einsicht in diesen Zu-
sammenhang ist das ,,Sorgen und Bangen® (494) geschuldet, mit dem er Adrians
riickwirtsgewandte Uberzeitlichkeit beobachtet. Im KridwiBkreis gelangt man im
Gesprich iiber die zu erwartende Gesellschaftsentwicklung zum Fazit einer zykli-
schen Bewegung von Differenzierung und Verfeinerung, die sich unvermeidlich

mit Barbarisierung und Verrohung abwechseln:

Es war eine alt-neue, eine revolutionir riickschldgige Welt, in welcher die
an die Idee des Individuums gebundenen Werte [...] Wahrheit, Freiheit,
Recht, Vernunft, vollig entkriftet und verworfen waren [...], — nicht etwa
auf eine reaktiondre, gestrige oder vorgestrige Weise, sondern so, daf} es
der neuigkeitsvollen Riickversetzung der Menschheit in theokratisch-
mittelalterliche Zustéinde und Bedingungen gleichkam. [...] Riickschritt und
Fortschritt, das Alte und Neue, Vergangenheit und Zukunft wurden eins,
und das politische Rechts fiel mehr und mehr mit dem Links zusammen.
(489)

Das Bild der Kugel gibt die Kriimmung der Welt und eines jeden Entwicklungs-
weges, der in ihr gegangen wird, unerbittlich vor. Die ,,Vereinigung des Altesten
mit dem Neuesten®, die in der Apocalipsis greitbar wird, ist somit Zeichen eines

aus eigenem Recht ablaufenden kunstimmanenten Prozesses und verweist zu-
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gleich iiber sich hinaus auf ein umfassenderes Analogon, zu dem dieser Prozess in
einem komplexen Bezugsverhéltnis steht. —

Adrian entnimmt der zeitlichen Situation, unter deren Bestimmung ihm sein
kiinstlerisches Material entgegentritt, die Anweisung, dessen Schwierigkeiten
musikalisch-technisch zu bewaltigen. Der Entwicklungsstand der Musik prasen-
tiert sich ihm in einem zeitlich klar bestimmten Stadium, von dem aus er progres-
siv titig werden muss, ohne selbst die Voraussetzungen seiner Tétigkeit in ir-
gendeiner Weise mitbeeinflussen zu konnen. Die Verfahrenheit des Zustandes, in
dem der zur Musik entschiedene gescheiterte Theologe dieselbe vorfindet, ist
bereits in diesem Verstdndnis zutreffend ,,Schuld der Zeit™ (662). Die Apocalipsis
cum figuris ist das erste der beiden Werke, in denen Adrian die ,,Schuld der Zeit*
kiinstlerisch restlos bewiltigt. Wie spater noch deutlicher werden soll, trifft der
Begriff ‘Schuld’ den Sachverhalt auch deshalb recht eindriicklich, weil Adrian
sich fiir ihre schopferische Aufarbeitung selbst in Schuld verstricken muss. Es
klingt wie ein ‘Gesetz von der Erhaltung der Schuld’, wenn er kurz vor seinem

Ende sein kiinstlerisches Tun mit seinem Lebensgang verbindet und resiimiert:

‘Ladt aber einer den Teufel zu Gast, um dariiber [sc. liber die Schuld der
Zeit] hinweg und zum Durchbruch zu kommen, der zeiht seine Seel und
nimmt die Schuld der Zeit auf den eigenen Hals, dal er verdammt ist.’
(662)

2. Adrian Leverkiihns ‘kiihnes Leben’
2.1.  Krankheit, Pakt und Leiden am Leben

Adrian weil3, worauf er sich mit der Krankheit einldsst. Neben den inspirativen
Aufschwiingen der musikalischen Produktion erhandelt er sich widerspruchslos
lahmende Verzweiflungszustinde und Migrineanfille, die der Teufel als deren

unvermeidbares und zugehoriges Gegeniiber ankiindigt:

‘Aufschwiinge liefern wir und Erleuchtungen, Erfahrungen von Enthoben-
heit und Entfesselung, von Freiheit, Sicherheit, Leichtigkeit, Macht- und
Triumphgefiihl, da} unser Mann seinen Sinnen nicht traut [...]. Und ent-
sprechend tief, ehrenvoll tief, gehts zwischendurch denn auch hinab, —
nicht nur in Leere und Ode und unvermdgende Traurigkeit, sondern auch in
Schmerzen und Ubelkeiten, — vertraute iibrigens, die schon immer da wa-
ren, die zur Anlage gehoren, nur hochst ehrenvoll verstirkt sind sie durch
die [llumination [...].” (307f.)

Der Teufel nennt diese Erfahrung der Auf- und Abschwiinge generalisierend
,Kiinstlerart und -natur* (307), und auch Zeitblom definiert mit Blick auf Adrian
ghnlich:

Genie ist eine in der Krankheit tief erfahrene, aus ihr schopfende und durch
sie schopferische Form der Lebenskraft. (472)



Kiinstlerische Fihigkeiten und existentielles Leiden werden in diesen AuBerungen
iiber ein bloBes Analogieverhidltnis hinaus miteinander verbunden. Die Analogie
besteht zundchst darin, dass sie beide als bereits vorhandene Wesenseigenschaften
bzw. -erfahrungen Adrians durch den Pakt intensiviert werden. In der Funktion
eines verbindenden Elements von besonderer Bedeutung tritt nun das teuflische
Liebesverbot zwischen sie.

Das Liebesverbot ist die einzige Bestimmung des Paktes, gegen die Adrian Ein-
spruch zu erheben versucht. Er kann sich in diesem Punkt unmdglich durchsetzen,
weil gerade im Liebesverbot fiir den Teufel der eigentliche Zweck des Paktes
besteht und weil der Teufel nur mittels dieses Verbotes imstande ist, seine Pakt-
leis-tung Adrian gegeniiber zu erbringen. Daher bedingt einzig Adrians Befol-
gung des Liebesverbots die Wirksamkeit des Paktes flir beide Seiten: Sie erst
treibt ihn dem Teufel endgiiltig in die Arme, und zugleich vermag nur sie es, die
ersehnte enthusiastische Inspiration in ihm zu befreien. Adrian wird durch seine
Kilte und Gleichgiiltigkeit dem menschlichen Zusammenleben entzogen und in
die Negation der zentralen christlichen Wertkategorie — der Liebe in ihrem dop-
pelten Bindungsvermdgen von amor Dei et proximi — gedringt.” Die Folge fiir ihn
sind tiefe Einsamkeits- und Verzweiflungszustinde, die er mit niemandem teilen
und von denen er sich nirgends als in der Kunst wirklich entlasten kann.

Adrian macht im Paktabschluss, d.h. durch die Syphilisinfektion bei Esmeralda,
aus seinem Korper das Einfallstor fiir Verwirklichung der verschiedenen ver-
tragsparteilichen Interessen durch den Teufel. Dieser bindet Adrians Vertragsfor-
derung komplett in die Umsetzung der eigenen Absichten ein, indem er das Lei-
den Adrians zunichst dessen Forderung dienstbar macht, zugleich aber nicht ver-

sdumt, es schlieBlich auch fiir das eigene Interesse in Anspruch zu nehmen.

‘Ist etwa die Kélte bei dir nicht vorgebildet, so gut wie das véterliche
Hauptwee [...]? Kalt wollen wir dich, dal kaum die Flammen der Produk-
tion heifl genug sein sollen, dich darin zu wérmen. In sie wirst du fliichten
aus deiner Lebenskilte . . .” (332)
In beiderlei Gestalt, als korperlicher Schmerz wie auch als peinigende Empfin-
dung dauerhafter Lieb-Losigkeit, macht der Teufelspakt aus dem Leiden als einer
gleichsam akzidentiellen Bestimmung von Adrians Wesen eine wahrhaft essenti-
elle. Solcherart gesteigert, kreist Adrians Leiden mit zunehmender Dynamik in
sich selbst und treibt ihn tiefer und tiefer in seine Isolation und Vereinsamung
hinein. Doch selbst als eine solche Bewegung bleibt es paradoxerweise im ureige-
nen Interesse Adrians und verstoft, wie nun deutlich werden soll, nicht gegen die

Vereinbarungen des Paktes. —

’ Vgl. Mk 12,29-31: ,,Jesus aber antwortete ihm: Das hochste Gebot ist das: ‘Hore, Israel, der Herr,
unser Gott, ist der Herr allein, und du sollst den Herrn, deinen Gott, liecben von ganzem Herzen, von
ganzer Seele, von ganzem Gemiit und von allen deinen Kriften.” Das andre ist dies: ‘Du sollst
deinen Néchsten lieben wie dich selbst.” Es ist kein anderes Gebot grofer als diese.*
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2.2.  Das Leiden als Grundlage kiinstlerischen Schaffens

In Phasen des Leidens und der Inspirationslosigkeit entstehen aus der zunehmen-
den Selbstproblematisierung und den Verzweiflungszustinden erhebliche Span-
nungen in Adrian, die wéhrend der darauffolgenden Phasen schdpferisch-
inspirativer Tatigkeit geradezu explosionsartig frei- und sofort in musikalischen

Ausdruck libersetzt werden. Zeitblom erinnert sich, dass

[...] der Krankheitsdruck wie durch ein Wunder von ihm abfiel und sein
Geist, phonixgleich, sich zu hochster Freiheit und staunenswerter Macht
ungehemmter, um nicht zu sagen: hemmungsloser, jedenfalls unauthaltsa-
mer und reilender, fast atemloser Hervorbringung erhob, — wobei [...] diese
beiden Zustinde, der depressive und der gehobene, innerlich nicht scharf
gegeneinander abgesetzt waren, nicht zusammenhanglos auseinanderfielen,
sondern [...] dieser sich in jenem vorbereitet hatte und gewissermallen
schon in ihm enthalten gewesen war, — wie ja auch umgekehrt die dann
ausbrechende Gesundheits- und Schaffensepoche nichts weniger als eine
Zeit des Behagens, sondern in ihrer Art ebenfalls eine solche der Heimge-
suchtheit, der schmerzhaften Getriebenheit und Bedringnis war . . . (468)
In beiden Ausprigungen, die sie fir Adrian annimmt, d.h. sowohl im Latenz- als
auch im manifesten Zustand, verhélt sich die Inspiration gegeniiber seiner exi-
stentiellen Verfassung wie etwas Feindliches; in ihrer Verborgenheit evoziert sie
Verzweiflung, Schmerzen und damit einen existentiellen Druck, der nach inspira-
tiver Entlastung verlangt. Kommt diese schlielich zustande, dann als im psychi-
schen wie physischen Sinne ,,hetzende[] und knechtende[] Eingebung®, die ihn zu
einer verzehrenden Rast- (477) und ,,Atemlosigkeit* (608) verhilt.
Dem Leiden Adrians sind als Befindlichkeiten analoger Wirkung das von ihm so
geschétzte Lachen und der Spott hinzuzufiigen. Der Spott als eine Einstellung, die
in seinen Werken immer wieder zutage tritt, ist, in dhnlicher Weise wie Ver-
zweiflung und Lachen, Ausdruck einer uniiberbriickbaren Entfernung von den
Gegensténden, auf die er sich richtet. Die schmerzhafte Empfindung der Einsam-
keit als eines Verhdngnisses geht ungeschieden iiber in einen Hochmut des Al-
leinseins, und beide konfigurieren sich zu Extrempunkten der existentiellen
Gleichformigkeit, in der Adrians Leben nach dem Paktabschluss kreist. Zusam-
mengenommen bewirken sie, als Leiden an seiner Lebenssituation verstanden,
den Anschub der Inspiration, der Adrian erst zu genialem Schaffen befdhigt. In
der aufeinander gerichteten Zuordnung von Leben und Kunst erscheint auf diese
Weise tatsdchlich eine prozessual wirksame Harmonie: Das existentielle Leiden in
all seiner Feindlichkeit wird Adrian aufgrund seiner produktiven Schubkraft zum

‘Freund’.
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2.2.1. Der Schicksalsgedanke in seiner Bedeutung fiir
Adrians Leben und Kunst

Adrian nimmt sich selbst und sein Leben bereits sehr friih als schicksalsgelenkt
wabhr. Zeitblom weist darauf hin, dass der voriibergehende Umweg des Freundes
in ein Theologiestudium nichts anderes als ,,Verleugnung und Dissimulation®
(103) gegeniiber der Musik gewesen sei: ,,Lange, mit ahnungsvoller Beharrlich-
keit, hat dieser Mensch sich vor seinem Schicksal verborgen.* (62) Das Schicksal
als eine lebensbestimmende Macht riickt in Adrians Wahrnehmung mit dem Ge-
danken an Schuld und Erlosung, dem Gedanken an Gott als dem Schicksalslenker

zusammen:

‘[...] alles ist und geschieht in Gott, besonders auch der Abfall von ihm.’
(176)
Mit einer endgiiltigen gedanklichen Richtungsentscheidung versucht Adrian den
Einfluss einzuddmmen, den sein Wissen um eine Schicksalwirklichkeit auf ihn

ausiiben kann:

‘[...] aber in meinem Urteil iiber mich selbst bitte ich mir Unabhéngigkeit

aus von dem Geschmack der Segen und Fluch verteilenden Macht.” (174)
Adrian bestdtigt damit zwar das Wirken des Schicksals als einer ihn selbst prob-
lematisierenden Vorherbestimmung, er verwahrt sich aber dagegen, von aullen
zum Sklaven dieses Anerkenntnisses gemacht zu werden. Obwohl er also Gottes
Wirklichkeit und seine lebensbestimmende Macht anerkennt, besteht er auf der
vollstdndigen Freiheit seines Denkens ihr gegeniiber, besteht er darauf, so zu le-
ben, als stiinde er als Person nicht unter dieser Macht. Adrian nimmt fiir sich
selbst gewissermalien ein ‘gott—loses’ Denken in Anspruch, jedoch nicht, um Gott
zu leugnen, sondern um sich seiner allgemeinen Wirklichkeit und Wirksamkeit
weiter anndhern zu kénnen — etsi Deus non daretur.
In Palestrina, bei der Zusammenkunft mit dem Teufel, wird er daran erinnert, dass

Protest oder Widerstand gegen das Gespriach ohnehin zwecklos sei, denn:

‘Weilit du noch? Der Philosoph, De anima: ‘Die Handlungen der Handeln-

den geschehen an den vorher disponierten Leidenden.” Da siehst du’s, auf

die Disponiertheit, die Bereitschaft, die Einladung kommt alles an.” (311)
An der schicksalhaften Bewegung von Adrians Leben dndert der Pakt mit dem
Teufel nichts, sondern er schreibt mittels der Bestimmung, nichts Neues zu schaf-
fen, das Schema der Entwicklung von der bestimmungsgeméBen Méglichkeit zur
bestimmungsgemélen Wirklichkeit ausdriicklich fest und gehorcht stimmigerwei-
se sogar selbst dieser Beschrankung: die Adrian zugesagte und gewéhrte Leistung
besteht lediglich darin, bereits Angelegtes und Vorhandenes zu verstidrken und
hervorzutreiben: Der Pakt ist Teil der Notwendigkeit und nicht etwa der Ausweg

aus ihr. Adrian als jemand, der es ,,von Natur mit dem Versucher zu tun hat*
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(314), gerdt diesem, seiner Anlage geméal, auch unweigerlich in die Arme und
sieht sich sehr bald gezwungen, seine einsichtig-resignative Ergebung in das Ge-
spriach zu bekunden: ,,’Es scheint ja, ich muf3 horen.”* (308)

Ein ganz dhnliches Miissen tritt ihm sehr bald auch auf kiinstlerischer Ebene ent-
gegen. Wenn bisher lediglich die besondere Verkniipfung von Adrians existen-
tieller Lebenswirklichkeit mit der speziellen Problematik der Kunst seiner Ge-
genwart konstatiert wurde, dann ldsst sich nun prézisieren, dass diese Verkniip-
fung klar schicksalhafter, prideterminierter Art ist. Adrian lernt das eigene Ich
und seine genialen Gaben als eine ihm bestimmte Aufgabe zu betrachten, deren
Dauer- und Ernsthaftigkeit eben dadurch gewihrleistet wird, dass sie sich in den
je gegenwartigen ,,Forderungen des musikalischen Materials wieder erkennt und
sie durch ihre Erfiillung und Erledigung zu Variablen der eigenen Sinnstiftung
macht. Der Zustand, in dem das Tonmaterial sich dem Komponisten priasentiert,
ist zugleich Ergebnis und Dokument des gesellschaftlich ablaufenden Prozesses

der Bewusstseinsentfaltung:

Nicht nur verengt und erweitert es [sc. das musikalische Material] sich mit

dem Gang der Geschichte. Alle seine spezifischen Ziige sind Male des ge-

schichtlichen Prozesses."
Dementsprechend sind die Kunstwerke ,,Konfigurationen des geschichtlichen
Zwanges im Material“,'' denn sie miissen sich seiner bedienen und damit nolens
volens auch ein Entsprechungsverhiltnis zur gesellschaftlichen Wirklichkeit her-
stellen: ,,Die Formen der Kunst verzeichnen die Geschichte der Menschheit ge-
rechter als die Dokumente.“'>
Der Zwang, unter den Adrian sich gestellt findet, hat verschiedene Gestalten, er
bleibt seiner Wirkung nach aber doch immer das gleiche Phianomen. Im Leben
erscheint als schicksalhafte Vorbestimmung, was sich kiinstlerisch als unaus-
weichliches Bewegungsgesetz des Materials ausdriickt. Adrian, dem &uf3erlich
scheinbaren Beweger, ist angesichts dessen tatsdchlich nur die Akzeptanz eines
schmerzhaft-produktiven Bewegtwerdens in vorbestimmten kiinstlerischen und
existentiellen Bahnen abverlangt.
Adrians Verhiltnis zum Gedanken einer schicksalhaften Vorbestimmung hat fiir
das ihn kiinstlerisch anregende Moment der Verzweiflung besondere Bedeutung.
Mit seiner zunehmenden produktiven Dynamisierung durch die Verzweiflung
geht eine deutlich wahrnehmbare Problematisierung des Schicksalsgedankens
einher. Sein Leiden darunter, durch Liebesverbot und Isolation auf einen rein
kiinstlerisch-produktiven Lebensvollzug verwiesen zu sein, gelangt im Verlaufe

seines Anwachsens immer mehr in die Ndhe des Schicksalsgedankens und zieht

10 Theodor W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, S. 38.
'"Ebd., S. 65.
"2 Ebd., S. 47.
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ihn im letzten Werk Dr. Fausti Weheklag schlielich in den eigenen Funktionszu-
sammenhang hinein. Auf diese Weise ist die notwendige Zunahme des existenti-
ellen Problembewusstseins und damit zugleich die Grundlage der kiinstlerischen
Inspiration Adrians sichergestellt. Sogar seine Wahrnehmung der eigenen Vorbe-
stimmtheit und der Widerstand wie die Ergebung ihr gegeniiber sind also Teile
der Bestimmung; sie fungieren als Mittel zur Herstellung programmierter,
schmerzhafter Zusammensto3e mit der libermichtigen Kraft des Faktischen, die
den ZusammenstoB fortwahrend provoziert, dabei aber nur die eine Option des

verletzten Zuriickweichens offenlésst.

2.3.  Hohepunkt und Ende von Adrians Leben und Schaffen

In Adrians letztem Werk Dr. Fausti Weheklag nimmt die inhaltliche Ausformung
des Verzweiflungs- und Endzeitgedankens gegeniiber der Apocalipsis cum figuris
eine deutlich andere Gestalt an. Dort war der Gedanke an das Ende der Zeit noch
allgemein gestaltet, Adrian hatte ,,nach unerbittlichem Auftrag der Menschheit
den Spiegel der Offenbarung vor Augen® gehalten, ,,damit sie darin erblicke, was
nahe herangekommen® (474). Hier nun erhalten Verzweiflung und Klage zum
iiberhaupt ersten Mal im Leverkithnschen (Euvre ein konkret menschliches Ge-
sicht, indem ihr Ursprung bereits durch den Werktitel in der Person Dr. Fausti

angesprochen und individualisiert ist. Adrians letztes Werk ist

die Klage des Hollensohns, die furchtbarste Menschen- und Gottesklage,

die, ausgehend vom Subjekt, aber stets weiter sich ausbreitend und gleich-

sam den Kosmos ergeifend, auf Erden je angestimmt worden ist. (643)
Die Zeit endet hier nur mehr fiir eine einzige Person, und der Dr. Faustus der
Kantate schaut allein in den Abgrund von Verdammung und unendlicher Ver-
zweiflung. Nach dieser génzlich neuartigen Individualisierung und Kenntlichma-
chung des kiinstlerischen Subjekts in seinem Werk geschieht ein zweites: Adrian
1adt ,,eine giinstige[] Freundesversammlung* (652) zu sich, um das eben vollen-
dete chorisch-symphonische Werk 6ffentlich vorzustellen und begegnet den Be-
suchern vom ersten Moment an in der Rolle seines kiinstlerischen Subjekts, d.h.
er vollzieht die personale Identifikation seiner selbst mit dem Dr. Faustus seines
Werkes. —
In Weiterfiihrung der bis hierher entwickelten Uberlegungen stellt sich Dr. Fausti
Weheklag als der Punkt dar, an dem Adrians Verzweiflung und Leiden so umfas-
sende Qualitéit erlangen, dass sie sich nicht mehr in einen produktiv wirkenden
Leidenskomplex und ein davon unabhédngiges Werksujet unterteilen lassen. Wo
vormals zwei funktional eng zusammenwirkende, ihrer Beschaffenheit nach aber
klar getrennte Komplemente des musikalischen Produktionsprozesses unter-

scheidbar waren, besteht nun eine vollig organische Funktionsverbindung und
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Identitdt von kiinstlerisch-produktivem Genie und kiinstlerisch zu gestaltendem
Stoff und Inhalt.

Adrian komponiert in der Klage Fausti von Anfang an den Ausdruck seiner eige-
nen Verzweiflung. Zeitblom betont, dass er sich, ,,unbekiimmert um die schon
vorgegebene Konstruktion, der Subjektivitit iiberlassen* (647) und so ,,ein unge-
heures Variationenwerk der Klage™ (645) hervorgebracht habe. Das Werk wird
programmatisch als Riicknahme des ,,Gute[n] und Edle[n]“ (634) konzipiert:

‘Ich habe gefunden’, sagte er, ‘es soll nicht sein.” [...] ‘Um was die Men-
schen gekdmpft, wofiir sie Zwingburgen gestiirmt, und was die Erfiillten
jubelnd verkiindigt haben, das soll nicht sein. Es wird zuriickgenommen.
Ich will es zurticknehmen.” (634)
In diesem Sinne kann Zeitblom das ,,Variationenwerk der Klage* in seinen um
sich greifenden Ringen der Verzweiflung als ,,negativ verwandt [...] dem Finale
der ‘Neunten Symphonie’ mit seinen Variationen des Jubels™ (645) beschreiben.
Gemeint ist damit nicht nur eine formale Negativitdt, sondern ebensosehr eine

inhaltliche. Zeitblom stellt fest:

[...] es ist darin auch eine Negativitit des Religiosen, — womit ich nicht
meinen kann: dessen Verneinung. Ein Werk, welches vom Versucher, vom
Abfall, von der Verdammnis handelt, was sollte es anderes sein als ein reli-
gioses Werk! Was ich meine, ist eine Umkehrung, eine herbe und stolze
Sinnverkehrung [...]. (649f.)
Die ‘Negativitit des Religiésen’ bezeichnet also in diesen Zusammenhéngen
nichts anderes als Adrians gldubige Ernstnahme der eigenen Verzweiflung und
Hoffnungslosigkeit; ,,dies dunkle Tongedicht 1468t bis zuletzt keine Vertrostung,
Versohnung, Verklarung zu“ (651). Es gibt darin kein Anzeichen von Hoffnung,
und das Werk bietet keinen ,,anderen Trost als den, der im Ausdruck selbst und
im Lautwerden, — also darin liegt, dal der Kreatur fiir ihr Weh {iberhaupt eine
Stimme gegeben ist“ (651). — Ebensowenig kennt die Weheklag langer den Wi-
derstand: Leiden und Verzweiflung kreisen resigniert und selbstbeziiglich in sich
und verweisen nicht langer aufbegehrend oder anklagend {iber sich hinaus.
Die Weheklag muss notwendig Adrians letztes Werk sein, denn in ihr sind ,,gegen
das Ende [...] die duBersten Akzente der Trauer erreicht, ist die letzte Verzweif-
lung Ausdruck geworden (650). Damit erweist sich der Mechanismus der Ver-
schrinkung von kiinstlerischer und existentieller Daseinsebene als ausgereizt und
an sein Ende gekommen. Um weiter produktiv wirksam zu sein, bediirfte er der
fortwéhrenden Zufuhr von Dynamik in Gestalt seiner Antriebsmomente. Ver-
zweiflung und Leiden als die wesentlichen dieser Momente gewinnen in der We-
heklag ihr HochstmaBl und machen das Werk zum Gipfelpunkt von Adrians
kiinstlerischem Ausdrucksvermdgen. So kommt es zum Ende seiner produktiv

gefiillten Paktzeit, denn die sie tragende, immer hdher aufgetiirmte Konstruktion
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existentiellen Leidens hat ihr Antriebspotential vollstindig ausgeschopft und
sackt in gebrochene Resignation und verzweifelten Fatalismus zusammen.'” —

Die geschichtliche Aufladung des musikalischen Materials geht auch im Falle von
Dr. Fausti Weheklag unverkennbar auf die musikphilosophische Quelle Adorno
zurlick. Das Entsprechungsverhéltnis, in dem sich Musik und Zeitgeschichte als
Analoga gegeniiberstehen, erschopft sich ihm zufolge jedoch keineswegs in einer
vermittelten gegenseitigen Ebenbildlichkeit, sondern greift tiefer. Adorno sieht in
der modernen Musik auch die innere Absicht und Notwendigkeit am Werk, zum
geschichtlichen Prozess eine Position einzunehmen, sich kritisch zu ihm zu ver-

halten. So formuliert er:

Es bleibt der avancierten Musik nichts iibrig, als auf ihrer Verhértung zu
bestehen, ohne Konzession an jenes Menschliche, das sie, wo es noch lok-
kend sein Wesen treibt, als Maske der Unmenschlichkeit durchschaut. Thre
Wahrheit scheint eher darin aufgehoben, daf} sie durch organisierte Sinnlee-
re den Sinn der organisierten Gesellschaft, von der sie nichts wissen will,
dementiert, als da3 sie von sich aus positiven Sinnes méchtig wére. Sie ist
unter den gegenwirtigen Bedingungen zur bestimmten Negation verhal-
ten.'*
Der Kiinstler sieht sich angesichts der durch Unmenschlichkeit charakterisierten
Gesellschaft darauf verwiesen, einen positiven Sinn, eine in dieser Situation giil-
tige Wahrheit einzig durch die kiinstlerische Negation und Ablehnung zu gewin-
nen: Die organisierte Sinnleere der modernen Musik ist demnach nicht mimeti-
scher, sondern in sich kritischer Natur. — ,,Musik, zum Augenblick geschrumpft,
ist wahr als Ausschlag negativer Erfahrung. Sie gilt dem realen Leiden.“"> Genau
an diesem Funktionswechsel des musikalischen Ausdrucks macht Adorno die
eigentliche Leistung Schonbergs fest. Im Medium seiner Musik sind ,,unverstellt
leibhafte Regungen des UnbewuBten, Schocks, Traumata registriert.'® Thomas
Mann legt diese Errungenschaft, zum einzulésenden Erfordernis riickgewendet, in
seinem Roman dem Teufel in den Mund: ,,’Zuléssig ist allein noch der nicht fikti-
ve, der nicht verspielte, der unverstellte und unverklarte Ausdruck des Leides in
seinem realen Augenblick.’*
Genau dasselbe gelingt Adrian in Dr. Fausti Weheklag auf dem Hohepunkt seiner

Kunst und Verzweiflung. Zeitblom fiihrt ihr Generalthema ein und setzt fort:

1> Gegen Ende des Romans hiufen sich Zeitbloms Anspielungen und Hinweise auf eine ,,doppelte
Zeitrechnung* (335; vgl. S. 446, 503, 639 u.6.) ebenso wie direkte Einschaltungen des ihm gegen-
wartigen Kriegsgeschehens. Mit dieser Technik erzielt Thomas Mann den Eindruck eines beschleu-
nigten Zeitverlaufs ganz nach dem Bilde des Stundglases: ,,’[...] ist ja so fein, die Enge, durch die
der rote Sand rinnt, so haardiinn sein Gerinnsel, nimmt fiir das Auge gar nicht ab im oberen Hohl-
raum, nur ganz zuletzt, da scheints schnell zu gehen und schnell gegangen zu sein [...].”* (303) —
Zum Zwecke dieser zeitlichen Dynamisierung ergeht an den Erzdhler Zeitblom gewissermalien die
Aufforderung: ,,Tone, Schwager, dein Horn,/ RaBle den schallenden Trab,/ DaB8 der Orkus verneh-
me: ein Fiirst kommt,/ Drunten von ihren Sitzen/ Sich die Gewaltigen liiften.” Johann Wolfgang
Goethe, An Schwager Kronos, Gedichte 1, S. 65.

14 Theodor W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, S. 28.

" Ebd., S. 43.

' Ebd., S. 4.
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Es liegt zum Grunde allem, was da klingt [...] und schaftt die Identitét des
Vielformigsten, [...] die nun allumfassend geworden ist: zu einer Formver-
anstaltung von letzter Rigorositit, die nichts Unthematisches mehr kennt, in
der die Ordnung des Materials total wird [...]. Sie dient jedoch nun einem
héheren Zweck, denn, o Wunder und tiefer Ddmonenwitz! — vermoge der
Restlosigkeit der Form eben wird die Musik als Sprache befreit. [...] Der
Schopfer von Fausti Weheklage kann sich, in dem vororganisierten Materi-
al, hemmungslos, unbekiimmert um die schon vorgegebene Konstruktion,
der Subjektivitit iiberlassen, und so ist dieses sein strengstes Werk, ein
Werk duBerster Kalkulation, zugleich rein expressiv. (646f.)
Dies ist das Ende der Zwolftontechnik und zugleich der Beginn dessen, was auf
sie folgt: Adrian vollbringt die ,,Rekonstruktion des Ausdrucks* und zwar ,,des
Ausdrucks in seiner Erst- und Urerscheinung, des Ausdrucks als Klage™ (647).
Damit ist der Bogen zu dem geschlagen, was Thomas Mann seinen Romanerzih-
ler die ‘Negativitdt des Religiésen’ nennen ldsst. Es ist offenbar, dass damit nicht
eine schlichte Negation gemeint sein kann — Zeitblom schlief3t dies sorgfiltig aus
— sondern dass aus der Dynamik einer in sich bedingungslosen Negation ein ei-
gengesetzlicher Mechanismus von Affirmation sich zu erheben beginnt.
Fiir Adorno muss die neue Musik den selbstleugnerischen Prozess der Negativitit
durchlaufen, muss sie auf ihr eigenes Strahlen verzichten, um in aller Abseitigkeit
als Reflex des Dunklen dennoch ein blinkendes Feldzeichen der Wahrheit zu
bleiben. Die besondere Negativitit, die auch Adrian erleben muss, trdgt Thomas
Mann nach dem Muster Adornos auf ein existentielles Gerlist auf. Es handelt sich
dabei wesentlich um eine kiinstlerische Personalisierung des Adornoschen Mate-
rialzwanges im individuellen Leidens- und Schaffenszwang Adrians. Den Gipfel-
punkt seines musikalischen Ausdrucksvermogens kann Adrian nur vom absoluten
Tiefstpunkt seiner Lebenswirklichkeit aus ersteigen und muss danach in ein zer-
schmetterndes Nichts jenseits von Kunst und Leben hinunterstiirzen. Die schick-
salhafte Inkorporation seines Lebens in die Kunst 16st sich auf, und, solcherart
funktionslos entlassen, bleibt von diesem Leben nicht mehr als die ausgebrannte
Asche des kiinstlerischen Produktionsprozesses. In seinen Hohen und Tiefen liegt

der Doppelsinn des auktorialen Zeitblom-Wortes von den begnadet-verhdngnis-

vollen ,,divinis influxibus ex alto“ (11).

3. Kiinstler und Kunst zwischen Schuld und Erlosung
3.1.  Adrian Leverkiihn — der Kiinstler als Stellvertreter

Von frith auf sind Adrians Beziige zu seiner Umwelt problematisch. Der Freund
und Biograph Zeitblom sieht sich zu immer neuen Hinweisen auf seine Distanz,
Gleichgiiltigkeit und menschliche Kélte veranlasst. Hinter alledem verbergen sich
Genie, Intellekt und Erkenntnis, die Adrian von seiner Anlage her mitgegeben
sind und unter deren unausweichlicher Bestimmung sein Verhéltnis zu Menschen

und Dingen, aber auch zu sich selbst steht. — Angesichts dessen scheint es zu-
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nichst widersinnig, die Frage nach einer verhaltensbezogenen Schuldhaftigkeit
bzw. nach besonderen Verdiensten Adrians stellen zu wollen; fiir etwas unent-
rinnbar Pradeterminiertes wire er logischerweise nicht verantwortlich zu machen.

Mit dem Problem schuldhafter Verantwortung beschiftigt sich Thomas Mann
auch in seinem Essay Schopenhauer. Er referiert dort dessen Grundsatz, dass die
Behauptung einer strengen Kausalitdt und Determiniertheit in der Welt der Er-
scheinungen keineswegs automatisch die Begriffe ‘Schuld’ bzw. ‘Verdienst’ aus-
schliefit. Schuld und Determiniertheit sind in Schopenhauers dualem Weltentwurf
von Wille und Vorstellung vielmehr deswegen vollkommen miteinander verein-
bar, weil sie sich gleichmdBig auf Transzendenz und Immanenz verteilen und nur

in je einem Bereich moglich sind.

Er [der Wille] war frei, absolut und allméchtig. Freiheit war sogar nur bei
ihm, sie existierte ausschlieBlich in der Transzendenz, niemals in der Empi-
rie, der in Raum, Zeit und Kausalitdt wesenden Objektivation des Willens,
der Welt. Hier war alles streng kausal, nach Ursache und Wirkung gebun-
den und determiniert; die Freiheit lag jenseits der Erscheinung, wie der
Wille, aber dort war sie vorhanden und absolut herrschend — hier war die
Willensfreiheit. Wie so oft, verhielt es sich auch mit der Freiheit umge-
kehrt, als der ‘gesunde Menschenverstand’ es wahrhaben wollte: sie lag
nicht im Handeln, sondern im Sein, — nicht im operari, sondern im esse, —
im Handeln zwar also herrschte unentrinnbare Notwendigkeit und Deter-
miniertheit, aber das Sein war urspriinglich und metaphysisch frei: Der
Mensch, der das Strafbare getan, hatte zwar notwendig, als empirischer
Charakter, unter dem EinfluB bestimmter Motive, so gehandelt, aber er
hitte konnen anders sein, — und auch der Gewissensbifl, die Gewis-
sensangst zielten aufs Sein, nicht auf das Handeln."’

Fiir Schopenhauer sind damit jede Erscheinung und jeder Mensch Ergebnisse von
in der Transzendenz freien Willensakten zur Objektivation, die sich in Gestalt
dieser Objektivation allerdings unter der Pramisse absoluter Determiniertheit wie-
derfinden. Verdienst oder Schuld ergeben sich somit nicht ursdchlich aus dem
diesseitigen Sein und Handeln, sondern sie driicken sich umgekehrt mit voller
Gultigkeit darin aus.

Es ist diese Vorstellung der Moglichkeit von Schuld und Verdienst trotz einer
strengen Determination, die als gedankliches Richtmal3 auch die Schilderung von
Adrians Lebensweg bestimmt und schlieSlich auch in seinem Selbstbezug klar
nachweisbar wird. — In einer brieflichen Antwort auf Fragen und Einwénde einer

Leserin des Romans schreibt Thomas Mann:

Sie beanstanden, dafl Leverkiihn an seinem Pakt mit dem Teufel unschuldig
ist. Das ist er aber nicht. Es ist sein Zug zum Dadmonischen hin, der sich
psychologisch aus seiner hochmiitigen Intellektualitit ergibt, von Anfang
an sehr klar gemacht [...]. Wenn Sie das Kapitel nachlesen, das von seinem
Verhiltnis zu der Hetaera Esmeralda und seiner Infektion handelt, so wer-

17 Thomas Mann, Schopenhauer, GW IX, S. 548.
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den Sie auf Wendungen des Erzéhlers stoflen, die Adrians Willen zur inspi-
rierenden Krankheit auBer Zweifel stellen.'®

In Adrian ist also ausdriicklich beides vorhanden: der angeborene und veranlagte
»Zug und ein fester Wille, ihm zu gehorchen, der sich zwar aus ihm ergibt,
gleichwohl aber mit vollem Bewusstsein umgesetzt wird. Thomas Mann bringt als
Verbindungselement zwischen Adrians Veranlagung und seiner Willensentschei-
dung die Kategorie des Damonischen ins Spiel. Mit ihrer Hilfe fithrt der Roman
Pradetermination und Schuldhaftigkeit Adrians zusammen, und von ihr muss auch
die Beurteilung seiner metaphorischen und seiner unmittelbaren Schuld ausgehen.
Das Damonische ist eine katalysierende Wirkkraft, die antithetische Komplexe in
einen dialektischen Wechselprozess hineinzieht und so ihr produktives Potential
steigert. Fiir Adrian materialisiert sich das Ddmonische im Geschlechtlichen und
wirft ihn in krankheitsverfestigter Fortwirkung dauerhaft in den kiinstlerischen
Produktionsprozess hinein; er gerit auf den Bahnen ddmonischer Folgerichtigkeit
und inspirativer Freischaltung in einen schopferischen Reibungsprozess zwischen
der eigenen Subjektivitdt und der Konvention, dem kiinstlerisch bereits Fertigen
und Gesetzten hinein. —

Die Musik ist Symbol fiir das deutsche Wesen, an dem die Welt wihrend der
Erzdhlzeit von Adrians Lebensgeschichte alles andere als genest. Hierin liegt ihre
tiefere — ddmonische — Bedeutung im Doktor Faustus. An ihr muss sich Adrian
abarbeiten, und durch sie kommt er in einen vermittelten Kontakt mit seiner
menschlichen Umwelt und ihrer Entwicklung: Das ‘Material’ der Musik ist Ador-
no zufolge ,ein gesellschaftlich, durchs Bewuflitsein von Menschen hindurch
Praformiertes”. Hinter der Auseinandersetzung mit ihm steht fiir Adrian somit
notwendig diejenige mit dem Zeitgeist, durch dessen Filter es geht. ,,Die Musik
als solche spielt im Grunde nur eine symbolische Rolle dabei®;" an ihrer exem-
plarischen Funktion muss der deutsche Tonsetzer Adrian Leverkiihn lediglich
selbst exemplarische Gestalt gewinnen, denn durch sie hindurch sieht er sich
kiinstlerisch von all jenem herausgefordert, was als abstrakt-gemeinschaftlicher
Geist einige Jahre spiter die deutsche und europdische Geschichte so verhdngnis-
voll prégen sollte. Eine solche symbolische Lesart der Musik im Doktor Faustus

bestdtigt Thomas Mann mit aller Deutlichkeit:

Der Teufelsbund, nicht die Musik, ist das eigentliche Thema des [...] Bu-
ches. [...] die Musik [ist] zur Reprisentantin der groBen Heillosigkeit er-
wiahlt [...]. Es geschieht dies aber, weil sie die deutsche Kunst, ja die deut-
sche Natur ist, und weil es sich bei diesem schmerzhaften Buch zuerst und
zuletzt um den Roman Deutschlands handelt.”

'8 Ders. an Margot Klausner am 8.1.1948, DiiD 111, S. 124.
' Ders. an Bruno Walter am 1.3.1945, DiiD 111, S. 47; vgl. GW X1, S. 171.
2 Ders. an Hans Ulrich Staeps am 8.10.1947, DiiD 111, S. 101.
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Die Musik steht damit zeichenhaft fiir diejenigen Eigenschaften der ,,deutsche[n]
Natur®, die sie in Unheil, Zerstorung und unermessliche Schuld — kurz: in den

,,Teufelsbund mit Hitler hineintreiben.

Unser groBtes Gedicht, Goethe’s Faust, hat zum Helden den Menschen an
der Grenzscheide von Mittelalter und Humanismus, den Gottesmenschen,
der sich aus vermessenem Erkenntnistriebe der Magie, dem Teufel ergibt.
Wo der Hochmut des Intellektes sich mit seelischer Altertiimlichkeit und
Gebundenheit gattet, da ist der Teufel. Und der Teufel, Luthers Teufel,
Faustens Teufel, will mir als eine sehr deutsche Figur erscheinen, das
Biindnis mit ihm, die Teufelsverschreibung, um unter Drangabe des See-
lenheils fiir eine Frist alle Schitze und Macht der Welt zu gewinnen, als
etwas dem deutschen Wesen eigentiimlich Naheliegendes. Ein einsamer
Denker und Forscher, ein Theolog und Philosoph in seiner Klause, der aus
Verlangen nach Weltgenull und Weltherrschaft seine Seele dem Teufel ver-
schreibt, — ist es nicht ganz der rechte Augenblick, Deutschland in diesem
Bilde zu sehen, heute, wo Deutschland buchstiblich der Teufel holt??!
Es ist Adrian Leverkiihn, in dessen Bild und Schicksal dieser Begriff vom ‘deut-
schen Wesen’ gestaltet und eingelagert wird. Er ist ,,der Repridsentant der deut-
schen Seele, [...] denn abstrakt und mystisch, das heilit musikalisch, ist das Ver-
hiltnis des Deutschen zur Welt*.*
Aus dem Nachweis der motivischen Identitdt des Ddmonischen mit der deutschen
Innerlichkeit ergibt sich ein Ansatzpunkt, von dem her die Ausprigung dieses
Komplexes in Adrian als einer pars pro toto-Verkorperung des Allgemeinen un-
tersucht werden kann. Bei ihm nimmt die Innerlichkeit bereits im Kindesalter den
Charakter der Erkenntnis an, wenn er erkennend tief in die Erscheinungen ein-
dringt, sich genau dadurch aber zugleich auch scharf von ihnen abgrenzt. Thm
fehlt die Fihigkeit zu einer illusiondr verklirten Wahrnehmung nicht nur des Au-
Beren, sondern auch seiner selbst, und so wird er sich in seiner existentiellen
Wirklichkeit selbst fremd und zum Erkenntnisgegenstand: die Erkenntnis instru-
mentalisiert ihre Grundlage.
Am Anfang steht Adrians Genie: sein Genie ist sein Schicksal. Um jedoch ei-
gentlich tdtig und kiinstlerisch produktiv zu werden, muss zum Genie noch die
Krankheit hinzukommen. Thomas Mann nennt sie an anderer Stelle geradezu ein
,.Erkenntnismittel“,” bei dem es allerdings darauf ankomme, ,,wer krank ist: ein
Durchschnittsdummkopf, bei welchem die Krankheit des geistigen und kulturel-

len Aspektes freilich entbehrt, oder ein Nietzsche, ein Dostojewski*.**

2! Thomas Mann, Deutschland und die Deutschen, GW X1, S. 1131. In einem Brief an Erika Mann
vom 6.3. 1945 schreibt Thomas Mann iiber diese Rede: ,,Es wird, wie so manchmal, ein essayisti-
scher Ableger des Romans, nur natiirlich ohne Syphilis.“ Erika Mann (1998), S. 179. — Eine Viel-
zahl direkter Textlibernahmen beweist den engen gedanklichen Zusammenhang der Rede mit dem
Faustus-Roman.

> Ebd., S. 1131f.

B Ders., Freud und die Zukunft, GW XI, S. 481.

 Ders., Nietzsche's Philosophie im Lichte unserer Erfahrung, GW IX, S. 678.
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Besonders die Figur Nietzsches wird von Anfang an in den Gedankenkreis des
Doktor Faustus einbezogen und unterlegt ihm ein durchgehendes Struktur- und

Beziiglichkeitsgeriist. Nietzsches geistige Entwicklung ist

die Geschichte einer paralytischen Enthemmung und Entartung, — das heif3t
des Hinaufgetriebenwerdens aus hochbegabter Normalitit in eisige und
groteske Sphéren todlicher Erkenntnis und moralischer Vereinsamung, ei-
nem entsetzlichen und verbrecherischen Grade des Wissens, fiir den der
zarte und giitige, in jedem Sinne auf Schonung angewiesene Mann gar
nicht geboren, sondern zu dem er, wie Hamlet, nur berufen war.*

Wiederum erscheinen in dieser AuBerung die Bereiche schicksalhafter Notwen-

digkeit und moralischer Schuld ineinander geblendet. Thomas Mann beruft sich

auf Nietzsche, der sie ausdriicklich zusammenfiihrt und feststellt,

daB jede geistige Absonderung und Entfremdung vom biirgerlich Aner-

kannten, jede denkerische Selbstindigkeit und Riicksichtslosigkeit der Exi-

stenzform des Verbrechers verwandt sei und erlebnisméBigen Einblick in

sie gewiahre. Ich finde, man darf weitergehen und sagen, dal3 iberhaupt je-

de schopferische Originalitét, jedes Kiinstlertum im weitesten Sinne des

Wortes das tut.”®
Beide, Nietzsche und Thomas Mann verstehen es klar als eine schwerwiegende
Schuld, in dieser Weise von der menschlichen Gemeinschaft getrennt zu denken
und zu leben. Der Faustus-Roman setzt als Chiffre fiir diese Schuld das teuflische
Liebesverbot ein, dessen Befolgung Adrian von der stirksten gemeinschaftsstif-
tenden Bindungskraft {iberhaupt abschneidet. Als defizienter Liebesersatz dient
ihm stattdessen das Interesse, dem jedoch gerade die einsmachende Wirme ent-
zogen ist und das so die fragwiirdige Qualitdt seines Wirklichkeitsbezugs bedingt.
Die Feststellung, dass um ihn Kélte war, offenbart sich als wiederkehrender Fin-
gerzeig auf Adrians schuldhafte Vereinsamung.
Indem diese individuelle Schuld Adrians gemdll dem entwickelten Modell der
Stellvertreterschaft zur strukturellen Grundlage einer ihr ‘aufmontierten’ allge-
meinen, abstrakten Schuld wird, macht der Roman das urspriingliche Faustmotiv
auch einem anderen und konzeptionell umfassenderen Schuldbegriff dienstbar:
Adrian tragt seine Schuld demnach geradezu in ein motivisches Spiegelkabinett
der Siinde hinein, wo sie mit der deutschen Katastrophe und Nietzsches Lebens-
verhéngnis zu einem einzigen Symbolkomplex zusammenschieft.
In seiner Abschiedsrede spricht Adrian von der ,,Schuld der Zeit“, die er in der
Kunst ,,auf den eigenen Hals“ genommen habe und bezieht sich dabei auf die
besonderen Schwierigkeiten, mit denen die Ausiibung seiner Musikproduktion
zusammenhing. Der Begriff ‘Schuld der Zeit’ enthiillt bei genauerer Betrachtung
zwel verschiedene Bedeutungsdimensionen, die voneinander abhingen: Zum

einen kann ‘Zeit’ ganz unmittelbar auf die materielle Grundlage der Musik bezo-

2 Ders., Dostojewski — mit Mafien, GW IX, S. 663.
** Ebd.
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gen sein; damit wéren genau die scheinhaften ‘zeitlichen” Missstinde gekenn-
zeichnet, auf die Adrian mit seiner Musikkritik abhob und die er mit der Zwolf-
tontechnik als der integralen ,,Organisation der Zeit™ beseitigt. ‘Schuld der Zeit’
sind diese materiellen Zustidnde der Musik zum anderen aber auch insofern, als sie
von der ‘Zeit’ im Sinne eines ‘Zeitgeistes’ praformiert werden. So verstanden
liegt die ‘Schuld’ dann in der Gesamtheit der gesellschaftlichen Beziige, deren
Problematik den Zustand des musikalischen Materials bestimmt.
Adrian greift mit dem Material zugleich dessen ‘Schuld’ auf. Zu seiner Schuld
muss sie deswegen werden, weil fiir ihn eine eigene lebenswirkliche Entwicklung
allein im Surrogat kiinstlerischer Produktion stattfindet. Die zweideutige zeitliche
Dimension des Materials tritt ersatzhaft fiir den existentiellen Stillstand seiner
eigenen Lebenszeit ein. Was Adrian daher stellvertretend als ‘Schuld der Zeit’ auf
den eigenen Hals nimmt, ist die doppelte Schuldhaftigkeit seiner zeitgeistigen
Gegenwart und seiner siindigen Absage an eine ethisch-titige Lebensfiihrung
zugunsten einer rein dsthetisch iibersetzten Lebenszeit. Auf diese doppelte Last
anspielend, sagt der Teufel zu Adrian: ,,[...] du pflegst die Illusion des Alleinseins
und willst alles fiir dich, allen Fluch der Zeit.“ (318)
Die dédmonische Uberblendung von Innerlichkeit mit geistiger Musikalitit als
einer exemplarisch deutschen Eigenschaft ergibt fiir Thomas Mann das Urbild
einer dsthetizistischen Geisteshaltung, als deren ‘Objektivation’ ihm Nietzsche
dient. Nietzsche bleibt immer der theoretische Mensch, und sein Denken — ,,von
tiefer Politiklosigkeit* gepragt —
ist in Wahrheit ohne Beziehung zum Leben, dem geliebten, verteidigten,
iiber alles erhobenen, und nie hat er sich die geringste Sorge darum ge-
macht, wie seine Lehren sich in praktischer, politischer Wirklichkeit aus-
nehmen wiirden. [...] nichts konnte im Grunde der deutschen Anlage ge-
nehmer sein als sein #sthetischer Theoretizismus.”’
Nietzsches geistige Haltung kommt fiir Thomas Mann einer Systematisierung fiir
die Dynamik des deutschen Siindenfalls gleich. Einer der groBen Irrtiimer Nietz-
sches bestehe darin, das Leben und die Moral in ein vollkommen falsches Ver-
hiltnis zueinander zu bringen, wenn er sie als Gegensitze behandele. Tatsdchlich

gehorten beide zusammen.

Der wahre Gegensatz ist der von Ethik und Asthetik. Nicht die Moral, die
Schénheit ist todverbunden [...].%
Deutschland ist fiir Thomas Mann das Land der ,,Versenkung in die Vergangen-
heit und der Liebe zur Romantik; die Romantik aber vertritt ,,die irrationalen
Lebenskrifte revolutiondr gegen die abstrakte Vernunft, den flachen Humanita-

rismus‘ und ,,hat in Deutschland, ihrem eigentlichen Heimatland, diese irisierende

27 Ders., Nietzsche's Philosophie im Lichte unserer Erfahrung, GW IX, S.709.
**Ebd., S. 696.
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Doppeldeutigkeit, als Verherrlichung des Vitalen gegen das blo3 Moralische und
zugleich als Todesverwandtschaft, am stirksten und unheimlichsten bewhrt.«* —
Der Asthetizismus ist durch Deutschlands Weg und Entwicklung bis ins Letzte
kompromittiert. ,,Eine &sthetische Weltanschauung ist schlechterdings unfihig,
den Problemen gerecht zu werden, deren Losung uns obliegt [...].*° Am nur As-
thetischen festzuhalten, ohne das Ethische als Aufgabe anzunehmen, ist ,,Hoch-
mut des Intellektes” und ,seelische[] Altertiimlichkeit”, ist Verbrechen und
Schuld. — Dessen muss sich stellvertretend der teilnahmslose Asthet Adrian an-
klagen lassen, wenn er sich, einsam schaffend, von der Unmittelbarkeit der ,,tortu-
rierenden Erfahrungen der Zeit“, der ,,Niederlage des Landes und ihre[n] wiiste[n]
Begleitumstdnde[n]“ kaum beriihren ldsst und — genau wie Nietzsche — sogar das
Zeitung- lesen verweigert (454). Isolation und Innerlichkeit sind die Eckpfeiler

seiner Schuld:

‘Denn es heilit: Seid niichtern und wachet! Das aber ist manches Sache
nicht, sondern, statt klug zu sorgen, was vonnéten auf Erden, damit es dort
besser werde, und besonnen dazu zu tun, da3 unter den Menschen solche
Ordnung sich herstelle, die dem schonen Werk wieder Lebensgrund und
ein redlich Hineinpassen bereiten, 1duft wohl der Mensch hinter die Schul
und bricht aus in hollische Trunkenheit: so gibt er sein Seel daran und
kommt auf den Schindwasen.” (662)

3.2.  Die Zweideutigkeit der Kunstwerke

Es wurde bereits auf die komplexen Zeitverhiltnisse hingewiesen, die in Adrians
Kunstwerken nachweisbar sind: in ihnen findet sich eine zwdlftontechnisch-
variativ hergestellte ‘Binnenzeit’, die sich dem natiirlichen duBleren Zeitverlauf
widersetzt und gewissermallen ausdehnungslos stillsteht. In der Apocalipsis cum
figuris erreicht Adrian erstmals das Paradoxon einer zeitlosen Uberzeitlichkeit
und damit die totale kiinstlerische Bewiltigung der Zeit. Die Uberzeitlichkeit der
Apocalipsis, so sehr sie auf das Kiinftige hingeordnet ist, bezieht doch ihre ganze
Fiille allein aus dem Vergangenen. lhre zeitlichen Verweisstrukturen sind dufBerst
komplex, und wenn sie das bevorstehende Ende thematisiert, so geschieht dies
nicht im Sinne eines zukiinftigen Endes, sondern als eines solchen, das schon da
ist und léngst angefangen hat. Seiner gesamten Stimmung nach hat das Werk
wenig von ,moderner Schnittigkeit der Gesinnung®; sein Wesen ist stattdessen
»explodierende Altertiimlichkeit® (501).

All diese Zeitmanipulationen sind Adrians eigener existentieller Zeitlosigkeit
eingeschrieben: er ist sich selbst das Medium fiir die Arbeit an der Zeit. Erst der
zeitliche Leerstand, den er mit dem Verlust einer existentiell angefiillten Lebens-
Zeit in sich herstellt, schafft den ndtigen Raum fiir die ausgedehnten zeitlichen

Einrichtungen, deren die Kunst fiir ihre Vollendung bedarf. Adrian zieht die

¥ Ders., Deutschland und die Deutschen, GW X1, S. 1145f.
3 Ders. Nietzsche’s Philosophie im Lichte unserer Erfahrung, GW IX, S. 711.
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Kunst in sich hinein und ignoriert sogar sein direktes kiinstlerisches Umfeld. Das

vielsagende Wort des Teufels dazu wurde bereits zitiert:

‘Sieh sie dir an, deine Kollegen, — ich weill wohl, du siehst sie nicht an, du

siehst nicht nach ihnen hin, du pflegst die Illusion des Alleinseins und

willst alles fiir dich, allen Fluch der Zeit.” (318)
Adrian kann in der Krankheit deswegen den giiltigen Ersatz fiir einen ausdriickli-
chen Paktabschluss mit dem Teufel finden, weil ihr Wesen auBler der geistigen
Genialisierung in ihrer vereinzelnden Wirkung besteht. Effektiv werden beide
Wirkungsmomente in ihrer wechselseitigen Bedingtheit zu einem einzigen. Erst
die Krankheit schafft Adrian zu einer vollkommen selbstreferentiellen, kiinstle-
risch produktiven ‘Wirkeinheit’ um, indem sie ihn existentiell auf sich allein zu-
rickwirft. Endgiiltigen Charakter gewinnt seine Vereinzelung jedoch in dem Ver-
bot und seiner Unfdhigkeit zu lieben. Er wird ,,den Menschen feind“ (664) und
existiert an der Aufgabe eines beziehungsreichen Zusammenlebens vorbei. Zu-
gleich erkennt er an, dass ihm eine Trennung von Gott im eigentlichen Sinne
nicht moglich ist: ,,°[...] Abtriinnigkeit ist ein Akt des Glaubens, und alles ist und
geschieht in Gott, besonders auch der Abfall von ihm.’* (176)
Adrians Auffassung von ‘Glauben’ ist zundchst weit undifferenzierter als ein
theologisches Verstindnis des Begriffes, denn fiir ihn bezeichnet ‘Glaube’ an
dieser Stelle offenkundig nicht mehr als die Anerkennung der Existenz Gottes. So
gesehen schlieBen sich aus seiner Sicht die theologischen Begriffe ‘Glaube’ und
‘Siinde’ keineswegs aus. Fiir die Theologie kann Siinde nur aus Unglauben er-
wachsen. Ein christlich-theologischer Glaubensbegriff bezieht sich auch nicht
etwa auf das Dasein Gottes, sondern meint vielmehr das Vertrauen darauf, die
eigene Existenz aus Gottes Liebe und Gnade heraus stindig neu zu beziehen. Von
dieser Voraussetzung her erscheint Adrians personlicher ‘Glaube’ theologisch
ganz klar als ‘Unglaube’. Da im gedanklichen Rahmen des Romans der ‘Unglau-
be’ als Ursache fiir die ‘Lieblosigkeit’ ausscheidet, wird sie durch das vom Faust-
stoff vorgegebene Motiv des teuflischen Liebesverbotes eigens begriindet und
bekommt fiir Adrians Schuld- bzw. Siindenkomplex eine zentrale Bedeutung. Aus
Adrians Lieb—Losigkeit resultiert in einem klar ausdifferenzierten Abhéngigkeits-
verhéltnis seine Hoffnungs—Losigkeit, und sie ist als produktiv antreibende Ver-
zweiflung fiir die Sicherstellung seiner schopferischen Effektivitdt funktional
erforderlich.
In dieser Funktionalitdt von Adrians Schuld bzw. Siinde liegt deren maBigebliches
Attribut. Seine Schuld und Verzweiflung stehen im Dienst des kiinstlerisch pro-
duktiven Schaffens, und erst die Feststellung ihres komplementdren Zusammen-
hanges 6ffnet den Blick auf Adrian vollig. An diesem konzeptionell zentralen
Punkt erweist sich das Schuldverstindnis des Faustus-Romans als vollstindig

unvereinbar mit einem christlichen Siindenbegriff. Fiir die Theologie ist ein funk-
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tionales Verstindnis von Siinde, d.h. die Erwidgung, dass die Siinde irgendeinen
positiven Sinn oder gar konstruktiven Zweck haben konnte, ein in sich sinnwidri-
ger und geradezu anathematischer Gedanke. Dennoch ist genau dies die Aussage
des Romans: Adrian ist zu verzehrender Schuld und Verzweiflung unausweich-
lich berufen, um kiinstlerisch zu einer notwendig anstehenden Entwicklungsbe-

wegung fahig zu werden:
3.3.  Adrians Erlosungs- und Gnadenperspektive

Adrian selbst stellt sich das eigene Leben bis zum Schluss nicht anders denn als
Schuld und Finsternis dar: das Geschenk der Zeit blieb fiir seine Entwicklung
ungenutzt und wurde stattdessen zum Einsatz und Material fiir das kiinstlerische
Schaffen. Mit Dr. Fausti Weheklag als dem Gipfelpunkt seiner kiinstlerischen
Moglichkeiten durchschreitet und verlédsst er den Raum der Kunst, und sein Leben
bleibt fortan von dort ausgeschlossen.

Es sind zwei Perspektiven, die Adrian fiir eine Betrachtung seiner Existenz in
Erwédgung zieht: zum einen bewertet er sein Leben als rein existentielle Wirklich-
keit, und zum anderen priift er die Moglichkeit, dies an und fir sich verfehlte Le-
ben von seinem eigentlichen Zweck und Ergebnis — der Kunst — her mit Sinn zu

erfullen.

‘Aber welch ein Siinder ich war, [...] ein Morder, den Menschen feind, der

Teufelsbuhlschaft ergeben, so hab ich dem ungeachtet mich immerfort em-

sig befleiBigt als ein Werker und nie geruget [...] noch geschlafen [...]."

‘[...] vielleicht kann gut sein aus Gnade, was in Schlechtigkeit geschaffen

wurde, ich weil} es nicht. Vielleicht auch siehet Gott an, daf3 ich das Schwe-

re gesucht und mir’s habe sauer werden lassen, vielleicht, vielleicht wird

mir’s angerechnet und zugute gehalten sein, daf ich mich so befleifligt und

alles zdhe fertig gemacht, — ich kann’s nicht sagen und habe nicht Mut,

darauf zu hoffen.” (664/666)
Es hat eine tiefe innere Logik, wenn Adrian am Ende seines Lebens auf die Wer-
ke hinweist, in deren Ubersetzung seine Lebenszeit und sein Leiden verwahrt
sind. Nun erst ist die Identitdt zwischen Leben und Werken iiberwunden, und es
wird moglich, beide als getrennte Bereiche wahrzunehmen, nachdem sie zuvor
funktional ineinanderstanden. In der Abschiedsrede vor den Bekannten spaltet
Adrian die eigenen Werke gleichsam von sich als ihrem Urheber und damit von
der sie bestimmenden existentiellen Riickgebundenheit ab. Sie erscheinen so von
Makel und Zweideutigkeit ihres schuldhaften Ursprungs befreit, und als ihre we-
sentliche Eigenschaft bleibt lediglich die kiinstlerisch-entwicklungsgesetzliche
Progression bestehen, die in ihnen stellvertretend flir die Gesamtheit der zeitge-
ndssischen Musik vollzogen ist. Mit Adrians Verzicht auf eine fortwdhrende
Identifikation seiner selbst mit seinen Werken werden diese gewissermallen von

der komplexen Schuldhaftigkeit ‘absolviert’, der sie in der Bindung an ihn unter-

lagen. So gelangen sie in die Freiheit autonomer Bindungsverhéltnisse, die sie
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tatsichlich an die gesellschaftliche Wirklichkeit anschlie3t, auf die sie sich schon
urspriinglich beziehen. Adrians mit Notwendigkeit geschehende Distanzierung
von seinem kiinstlerischen Lebenswerk setzt einen Mechanismus in Gang, der das
Werk auch in einem moralischen Sinne endgiiltig in die allgemeine Verfiigbarkeit
entldsst.

Aus dieser Bewegung heraus kann er nach der Moglichkeit fragen, die solcherart
entschuldeten Kunstwerke unter dem Gesichtspunkt ihrer kiinstlerischen Befrei-
ungstat wieder auf ihn zuriickzubeziehen. Damit er6ffnet sich die zweite Perspek-
tive auf sein Leben, das nun nicht mehr an und fir sich und in ausschlieBlicher
Schuldhaftigkeit im Blickfeld steht, sondern das Sinn und Wert von den Werken
her zugesprochen bekommt. Die Schuld, die Adrian sich aufladt, wirkt sich zwar
direkt als menschliche Verhéltnislosigkeit aus; fiir sich genommen ist sie aber
keinen Augenblick selbst verhéltnislos, denn sie besteht in der genialisch-
inspirativen Bindung, die sie zwischen Adrian und dem kiinstlerischen Material
seiner Verfiigung herstellt. Adrian verweist mit Recht von seiner Schuld auf die
progressive Leistung seines Schaffens, denn das durch das kiinstlerische Material
vermittelte Verhiltnis zum gesellschaftlichen Geist kommt allein durch seine Ab-
sage an ein unvermitteltes, direkt menschliches Beziehungsgefiige zustande. Seine
Verhiltnislosigkeit ist nicht absolut, sondern der notwendige Preis fiir eine anders
nicht erreichbare, kiinstlerische Verhaltnisintensitdt. Die Schuld seines Lebens ist
damit weder sinnwidrig noch zwecklos, sondern lésst in ihrer funktionalen Qua-
litdt eine tiefe Sinnhaftigkeit durchscheinen. —

Bereits formal legt das Modell der stellvertretenden Schuldiibernahme eines ein-
zelnen fiir viele andere die Annahme eines religiésen Strukturmusters nahe, und
tatsichlich konkretisiert der Romantext diese Deutungsmdglichkeit durch direkte
Hinweise auf das ,,Vergeistigt-Leidende[], ja Christushafte[]* (640), das Adrians
Ausdruck und Erscheinung gegen Ende seines Schaffens und nach dem geistigen
Zusammenbruch eigentiimlich ist.’' In seiner Figur vereinigt sich hochste Schuld
mit hochster Sittlichkeit, deren eine sich vom Gemeinwesen herleitet, wihrend die
andere sich darauf zuriickrichtet.

Jedes Kunstwerk ist die Auseinandersetzung mit dem Geheimnis, das der Mensch

<32 ist. Im Aufblick zu diesem Geheimnis

,.in seiner Zweiheit aus Natur und Geist
findet Thomas Mann das, was er ‘das Religiése’ nennt. Die Kunstwerke sind im-
mer sowohl Enthiillungen als auch Neuformulierungen des Geheimnisses, denn
sie wirken zwar in ihrer selbstvergessenen Verweisbewegung an seiner unaufthor-
lichen Aufldsung mit, zugleich schreiben sie es aber durch ihre Herkiinftigkeit

unwillkiirlich fort. So bewirken sie, sich selbst bewegend, die stindige Bewegung

3 Vgl. auBerdem Doktor Faustus, GW VI, S. 671/ 675f.
32 Thomas Mann, Fragment iiber das Religiose, GW XI, S. 424.
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und den Wandel dieses Geheimnisses, ohne den es erstarren und in Bewusstlosig-
keit vergehen miisste.

Kunstwerke sind dynamische Versuche, fiir eine doppelte Schuldhaftigkeit aufzu-
kommen, die einerseits in der fragwiirdigen Dis—Soziiertheit der kiinstlerischen
Existenz und andererseits in der Konfrontation des Lebens mit seinem eigenen
kritisch-verallgemeinerten Geist beschlossen liegt. Der Kiinstler lebt zwar in dem
Bezug, den er, von der ‘Schuld der Zeit’ ausgehend, liber das Werkzeug seiner
selbst hinweg bis in das Kunstwerk hinein spannt, seine Erlésungshoffnung griin-
det aber umgekehrt darauf, dass die Anklage des Lebens durch die Kunst das kla-
gefiihrende Medium — ihn selbst — von der eigenen Schuld freispricht. Das Werk
wandelt sich vor dem von ihm kritisierten und korrigierten Leben zum Sittlichen
und verdeckt so die Schuld, die n6tig war, um es in die Welt zu bringen.

Die Erlosungsperspektive des Kiinstlers steht am Ende aller Werke. An diesem
Punkt treten die Werke fiir den ,,Werker* ein und verewigen das Zeugnis von
seiner Bemithung um das religiose Geheimnis, das der Mensch ist. Hier erhebt
sich die Hoffnung auf Erlosung. Sie steht nicht in den Handen des Kiinstlers, son-
dern sie geschieht mit dem, was er hervorbringt und erreicht von dort aus auch ihn
selbst. Thomas Mann legt sich nicht auf eine Instanz fest, von der diese Erlosung
ausgeht, und so bleiben seine Vorstellung vom Erlosungsgeschehen ebenso wie

sein eigentlicher Begriff vom Religiésen halb im Dunkeln.”

3.4.  Dr. Fausti Weheklag und die Erlosung

Adrian gerét in alle Tiefen der Siinde und Einsamkeit; er wird aus seinem Leben
vertrieben und erfahrt Entwicklung und Bewegung nur in der Kunst und dem, was
ihr Produktionsprozess von seinem Leben iibrigldsst. Am Ende seiner letzten
Komposition Dr. Fausti Weheklag bricht jedoch das Raderwerk der Kunst ausein-
ander und gibt den existentiellen Antrieb frei, aus dessen immer schneller wer-
denden Umlédufen es seine Bewegung bezogen hatte. Die zwdlftontechnisch-
kalkulatorische Kilte des Werkes setzt jenseits aller Kiinstlichkeit ,,den expressi-
ven Seelenlaut® (643), den ,,Ausdruck[] in seiner Erst- und Urerscheinung®, den
»Ausdruck|[] als Klage* (647) aus sich heraus und tritt als Kunst hinter ihn zuriick.
Im Umschlag des einen antithetisch-dialektischen Begriffspols in den anderen
scheint Adrians existentielle Erlésungsperspektive als polarer Gegensatz zur
‘Schuld der Zeit’ auf; durch das Mittel seiner Kunst hindurch wird sie sichtbar
gemacht. Zeitblom entdeckt diesen Gedanken mit freudigem Erschrecken und

fragt vorsichtig:

Aber wie, wenn der kiinstlerischen Paradoxie, dal aus der totalen Kon-
struktion sich der Ausdruck — der Ausdruck als Klage — gebiert, das religio-
se Paradoxon entspréche, da} aus tiefster Heillosigkeit, wenn auch als lei-

33 Vgl. Lehnert (1965), S. 187-195.
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seste Frage nur, die Hoffnung keimte? Es wire die Hoffnung jenseits der

Hoffnungslosigkeit, die Transzendenz der Verzweiflung, — nicht der Verrat

an ihr, sondern das Wunder, das iiber den Glauben geht. (651)
Die musikalische Ausdruckssprache von Dr. Fausti Weheklag beruht zwar fort-
wihrend auf einer existentiellen Grundlage, deren Leidensdruck sie inspirativ
nachbildet, aber am Ende des Werkes entspringt dem streng organisierten Klang-
material ein génzlich neuer und autonomer Ausdruck, dessen Inhalt sich seiner
materialen Grundlage nicht nur vollstindig entduflert, sondern sogar in genauem

Widerspruch zu dem ihren steht. Zeitblom fordert die Leser auf:

Hort nur den SchluB, hort ihn mit mir: Eine Instrumentengruppe nach der
anderen tritt zuriick, und was iibrigbleibt, womit das Werk verklingt, ist das
hohe g eines Cellos, das letzte Wort, der letzte verschwebende Laut, in Pia-
nissimo-Fermate langsam vergehend. Dann ist nichts mehr, — Schweigen
und Nacht. Aber der nachschwingend im Schweigen hingende 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. (651)
Es ist ein neues Bedingungsverhidltnis zwischen dem Existentiellen und dem
Kiinstlerischen, das sich genau hinter der Grenze von Adrians Kunst herstellt. Die
Musik gibt das Existentielle wieder frei, nachdem es sich als ihre dynamisierende
Grundlage erschopft hat; ihre Form 6ffnet sich und entlésst einen neuen Aus-
druck, der seine negative Grundlage transzendierend iiberwindet. Das Kiinstleri-
sche setzt auf vollkommen neue Weise das Existentielle aus sich heraus, indem
das inhaltliche Vorzeichen der musikalischen Aussage sich selbsttitig auf eine
Erlosungshoffnung hin verkehrt. Das Asthetische enthiillt seine existentielle
Struktur und wird fiir das Religidse durchscheinend.
Legt man das kiinstlerisch-existentielle Erlosungskonzept des Faustus-Romans
auf das Schema einer genuin theologischen Formulierung des Rechtfertigungsge-
schehens, so ergibt sich ein Bild charakteristischer Uberschneidungen und Ab-
weichungen. Das Instrumentarium der lutherisch-reformatorischen Exklusivparti-
kel ermdglicht eine systematische Durchsicht und gewissermaflen die Kartierung
dieses Befundes und macht vor dem Hintergrund des Mannschen Moralbegriffs
die Konturen der Erlosungskonzeption des Romans im Einzelnen sichtbar. Es
kann dabei allerdings nicht mehr als ein Hilfsmittel darstellen, denn Thomas
Mann ‘erlost’ seinen Helden eben nicht mittels irgendeiner originér theologischen
Konzeption.
Im Doktor Faustus geschieht die Rechtfertigung eines Kiinstlers. Sie folgt inso-
fern einem besonderen Mechanismus, als Adrian Leverkiithn die Rolle einer Stell-
vertreterfigur iibertragen bekommt, in der durchaus Entsprechungen der beiden
chris-tologischen Aspekte von Exklusivitit und Inklusivitdt erkennbar werden:
Adrian vollzieht allein und exemplarisch die technische Befreiung seiner Kunst,

aber seine Leistung kommt allen anderen zugute, schlie3t in ihren Konsequenzen
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alle ein. Diese strukturelle Losung kommt einer direkten Transponierung des so-
lus Christus in den Bereich der Kunst gleich, was, theologisch gesehen, natiirlich
absurd ist und zwangsldufig zu einer Kollision mit dem Grundsatz sola gratia
fiihren muss. Dieser schlie3it jegliche Mitwirkung des Menschen am Erlosungs-
werk aus. Adrian scheint nun jedoch nicht allein die Kunst, sondern auch sich
selbst zu erlésen, denn in der externalisierten Sittlichkeit der Kunstwerke schafft
er ein Gegengewicht zur Schuld des eigenen Lebens und weist auf dessen mogli-
che Anrechnung hin. Gleichwohl spekuliert er nicht auf eine solche Anrechnung
und wagt nicht einmal, auf sie zu hoffen. Stattdessen zitiert er in seiner Hoff-

nungslosigkeit den biblischen Brudermdrder Kain:

‘Meine Siinde ist groBer, denn daf} sie mir konnte verziehen werden [...].°
(666)**
Kain erfdhrt Vergebung von Gott: er zeugt einen Sohn und griindet eine Stadt,
wird also zum erneuten gemeinschaftlichen Zusammenleben befdhigt. — Adrian
hingegen bleibt zwar vom personlichen Erlebnis der Begnadigung ausgeschlos-
sen, am Ende seines kiinstlerischen Werkes aber vollzieht sich ohne sein Zutun
der Umschlag von duBerster Hoffnungslosigkeit in Hoffnung. Genau betrachtet ist
es letztlich also doch nicht Adrian, der aus eigener Kraft die Kunst erldst, sondern
er bewirkt lediglich ihren Durchbruch, der sich auf der Grundlage der immanen-
ten Materialbewegung zum befreienden Umschlag transzendiert.
Thomas Mann vertritt auch mit Blick auf sich selbst keineswegs eine direkte
Werkgerechtigkeit, bei der die guten (Kunst-)Werke den Charakter eines Rechts-

titels gegeniiber der Gnadeninstanz annehmen wiirden. Er schreibt dazu:

Vermutlich erachtet die Theologie die kiinstlerische Bemiithung gar nicht
als ein Rechtfertigungs- oder Erlosungsmittel, und vermutlich hat sie sogar
recht damit. Man wiirde sonst wohl mit mehr Genugtuung, mehr Beruhi-
gung und Wohlgefallen auf das getane Werk zuriickblicken.”
Fir ihn sind kiinstlerisches Schaffen und Werk einzig Ausdriicke und verzeit-
lichte Abbildungen des an sich unstillbaren existentiellen Bediirfnisses nach
»Schuldbegleichung® und ,,Gutmachung des Lebens®. Seine Roman- und Erzdh-
lerfigur Serenus Zeitblom entdeckt mit dem dialektischen Umschlag in Dr. Fausti
Weheklag einen Punkt, an dem die Kunst einen Bereich des Lebens sichtbar
macht, der dem unvermittelten Blick entzogen bleibt. Damit bestatigt sich, dass
die kiinstlerische Eigenbewegung ihrem Wesen nach ein Symbol und Analogon
der Bewegung des Menschlichen ist. Als solchermaflen Abhingige vermag die
Kunst dem Menschen das Bild seiner eigenen Abhéingigkeit entgegenzuhalten.

Das kiinstlerische Paradoxon des Umschlags von Gebundenheit in Freiheit zeugt

3 Gen 4, 13: ,Meine Siinde ist groBer, denn daB sie mir vergeben werden moge.* (Lutheriiberset-
zung)
35 Thomas Mann, Meine Zeit, GW XL, S. 302f.
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in seinem Ereignis von der religiosen Moglichkeit eines Umschlags von Heillo-
sigkeit in Hoffnung, die nur noch scheinbar paradox bleibt.

So gesehen lésst sich auch in der Erlosungsspekulation des Faustus-Romans eine
gewisse Entsprechung des sola gratia nachweisen. Weder in der Kunst noch im
Leben kann der dialektische Umschlag zielgerichtet herbeigefiihrt werden, son-
dern er ereignet sich als etwas unvermittelt Eintretendes. Dies geschieht gleich-
wohl vollkommen entgegen dem solo verbo, und hieraus, wie aus dem spezifi-
schen Glaubensbegriff des Doktor Faustus, ergeben sich die wohl sinnfalligsten
Abweichungen des Romankonzeptes von der lutherisch verfassten Theologie.
Obzwar er nicht intentional bewirkt werden kann, liegt der dialektische Umschlag
dennoch in der Logik der Verzweiflungs- und Gebundenheitsbewegung und be-
darf keiner gesonderten Vermittlung, als die das christliche Evangelium in seiner
Funktion als verbum iustificationis aufgefasst werden kann.

Sowohl in der Theologie als auch in der Sinnstruktur des Doktor Faustus spielt
die Kategorie des ‘Glaubens’ eine besondere Rolle, der Roman funktionalisiert sie
aber in einer der theologischen geradezu kontrdren Ausformung. ‘Glaube’ be-
zeichnet demnach einen Lebensakt, bei dem Ursprung, Gestalt und Wirkung voll-
staindig im Horizont des Individuums verbleiben. Er wird geradezu an dessen
bewusste Entscheidung gebunden und kommt gewissermal3en einer freien Wil-
lensduBerung gleich, wenn Adrian ihn mit seinem Gegenteil zusammendenkt und
Glauben bzw. Unglauben zielgerichtet fiir seine Rechtfertigungsspekulation zu
instrumentalisieren versucht. Dem Glaubensbegriff fehlt so von vornherein der
Aspekt der Gnadengewissheit: er stellt nicht mehr als die negative Entsprechung
des Unglaubens dar, und beide fallen, wenn Adrian das géttliche Gericht ins Auge

fasst, dem zu richtenden Menschsein zu:

‘[...] ich habe [...] [meine Siinde] auf Hohest getrieben dadurch, daB mein
Kopf spekulierte, der zerknirschte Unglaube an die Moglichkeit der Gnade
und Verzeihung mochte das Allerreizendste sein fiir die ewige Giite, wo ich
doch einsehe, dal solche freche Berechnung das Erbarmen vollends un-
moglich macht. [...] ich [trieb] einen verruchten Wettstreit [...] mit der Giite
droben, was unausschopflicher sei, sie oder mein Spekulieren, — da seht ihr,
daB ich verdammt bin, und ist kein Erbarmen fiir mich, weil ich ein jedes
im voraus zerstore durch Spekulation.” (666)

Zugespitzt — und die Zuspitzung des Konzeptes ‘Negativitit des Religiosen’ beim
Wort nehmend — lésst sich fiir Adrians Leben formulieren: Religiositét als Bin-

dung an Gott kommt erst durch Adrians kiinstlerische Verneinung der Bindung an

Gott zustande.*

3 In dem Aufsatz Rechtfertigung und Zweifel (1924) untersucht Paul Tillich die Bedeutung der
Rechtfertigung als des protestantischen Durchbruchsprinzips gegeniiber dem Zweifel an ihren Vor-
aussetzungen (Tillich [1970], S. 85-100). Der Zweifler ist derjenige, ,,der an seinem Heil verzwei-
felt, nur daB fiir ihn das Unheil nicht das Verwerfungsurteil Gottes, sondern der Abgrund der Sinn-
leere ist* (89). ,,Die Rechtfertigung des Zweiflers ist nur moglich als Durchbruch der unbedingten
GewiBheit durch die Sphire der UngewiBheiten und Irrungen; es ist der Durchbruch der GewiBheit,
dal} die Wahrheit, die der Zweifler sucht, der Lebenssinn, um den der Verzweifelte ringt, nicht das
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In solch paradoxer Weise konstruiert Dr. Fausti Weheklag Adrians Erlosung als
indirekte Werkgerechtigkeit. Dies geschieht radikal untheologisch, némlich
gleichsam ‘sola fide et infide’. Glaube bzw. Unglaube bleiben vom Einbruch der
trans-zendenten Erldsungshoffnung unerreicht, obgleich sie deren notwendige
immanente Bedingung darstellen. Erst in der kiinstlerischen Verldngerung seines
Lebens wird die religiése Hoffnung sichtbar, und sie ist ein Reflex der funktiona-
len Verzweiflungsdialektik von Glauben und Unglauben. Das Aufscheinen der
Transzendenz in der Kunst verweist zeichenhaft {iber sich hinaus: Im dialekti-
schen Umschlag wird das Kunstwerk fiir die existentielle Bewegung des Leidend-
Menschlichen durchscheinend und wandelt sich in eine Vision umfassender reli-
gidser Begnadigung. Erst im gemeinsamen Vergehen seiner selbst und seiner
Kunst vollendet sich Adrians Stellvertreterschaft, und er wird neu: ein reines
Sinnbild des Erlost-Menschlichen.

‘[...] = der Schein — der Kunst wird abgeworfen — zuletzt — wirft immer die

Kunst — den Schein der Kunst ab.” (75)
In seinem letzten Satz nimmt Zeitblom vom Schicksal Adrians her das Schicksal
des schuldigen Deutschland in den Blick. Das Modell von Durchbruch und dia-
lektischem Umschlag verleiht seinem Denken die Richtung: Wann immer ,,des
Schlundes Grund* erreicht ist, wird ,,aus letzter Hoffnungslosigkeit, ein Wunder,
das iiber den Glauben geht, das Licht der Hoffnung tagen“ (676). — Von dieser
transzendent unterstromten Bewegung des Lebens gibt die Musik Zeugnis: Als
Doppelsinn von Unordnung und Ordnung steht sie im Zeichen der ,,gbttlich-
ddmonischen Ganzheit der Welt, des Lebens, des Menschen, der Kultur®, und
weil sie dabei auch ,,Zahlenwerk, Zahlendienst, [...] klingende Algebra“’’ ist,
liefert sie mit dem gnadenhaften Umschlag von ausgedriickter Klage in Hoffnung

gleichzeitig den Grund dafiir, auf die Giiltigkeit dieses Ergebnisses zu rechnen.

3.5. Kunst zwischen Schuld und Erlésung

Thomas Manns Doktor Faustus prasentiert sich in den verschiedensten Zusam-
menhédngen als kiinstlerische Aktualisierung von Zweideutigkeit. Die Musik als
Zentralsymbol des Romans, das eine zweipolige Ganzheit vertritt, wird in beson-
derer Weise unter dieser Bestimmung betrachtet: sie ist ,,die Zweideutigkeit [...]
als System.” (66) Hinsichtlich ihrer Beschaffenheit stehen streng mathematische

Intervallverhiltnisse den rauschhaften ,,Beriickungen ihrer Klangwirklichkeit®

Ziel, sondern die Voraussetzung alles Zweifels bis zur Verzweiflung ist. Es ist das Erfassen der
Wahrheit als Gericht an jeder Wahrheitserkenntnis.” (91) In diesem Durchbruch offenbart sich ,,der
Gott der Gottlosen, die Wahrheit der Wahrheitslosen, die Sinnfiille der Sinnentleerten® (92). — Die
Affinitéit dieser Uberlegungen zur ,, Transzendenz der Verzweiflung® im Faustus-Roman ist augen-
féllig. Thomas Mann stand im gedanklichen Austausch mit Tillich, seine direkte Kenntnis dieses
Aufsatzes lasst sich allerdings nicht nachweisen. Vgl. Schwobel (1998), S. 156-169.

37 Thomas Mann, Die Sendung der Musik. Zum fiinfzigjihrigen Dirigenten-Jubildum Bruno Wal-
ters, GW XIII, S. 86.
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entgegen, und doch bildet erst die Verbindung beider im eigentlichen Sinne Mu-
sik.

Vom zentralen Symbol ausgehend werden nun auch Personenbeziehungen des
Romans zweideutig gestaltet. Inmitten seiner Klage iiber ,,das verhdngnisvolle
Geschehnis® (203) zwischen Adrian und Esmeralda weist der Erzdhler auf den
,Einschlag von Liebeslauterung (204) hin, der ,,der Verbindung dieser kostbaren
Jugend mit dem unseligen Geschdpf einen Schimmer des Seelenhaften verlieh®
(205). Innerhalb des scheinbar rein Geschlechtlichen, das hier mit ddmonisch-
riicksichtsloser Macht das Leben bestimmt, verbirgt sich eine Tiefendimension
,menschliche[r] Veredelung® (204): ,,Man kommt nicht ohne den Begriff der
Liebe aus [...].“ (250) Es ist ein ,,Akt der Liebe*, dass Esmeralda ihren Besucher
vor der Krankheit warnt und sich so tliber ihre zur Ware gewordene Korperlichkeit
erhebt. ,,Und, gitiger Himmel, war es nicht Liebe auch, oder was war es, [...] wel-
ches tief geheimste Verlangen nach ddmonischer Empfangnis, [...] daB der Ge-
warnte die Warnung verschméhte und auf den Besitz dieses Fleisches bestand?*
(206). — Was fiir Adrian das schuldhafte Anheimfallen ans Geschlechtlich-
Damonische bedeutet, kommt fiir Esmeralda geradezu einer Befreiung davon
gleich. Indem er ihr nachreist und trotz ihrer Krankheit auf dem Liebesakt besteht,
wihlt Adrian Esmeralda als ganze Person, als Individuum und stellt sie vor ihrer
beider Forum als ein solches allererst wieder her. Zeitblom spricht davon, dass in
dieser Umarmung ,,der eine sein Heil darangab, der andere es fand“ (206) und
weist auf die rechtfertigende, emportragende und begliickende Wirkung des Ge-
schehens auf Esmeralda hin. Adrian erhandelt sich die Krankheit zwar gewisser-
mafen um den Preis seiner selbst, gleichzeitig aber macht er sich selbst Esmeralda
zum Geschenk. Mitten im Siindenfall verbirgt sich ein Erlosungswerk.

Eine dhnlich zweideutige Konstellation verbirgt sich hinter dem Verhéltnis zwi-
schen Adrian und seinem Kindheitsfreund, dem Erzdhler der Geschichte. Bereits

im ersten Kapitel des Buches verrit Zeitblom die Motivation fiir sein Werk:

[...] ich habe ihn geliebt — mit Entsetzen und Zartlichkeit, mit Erbarmen

und hingebender Bewunderung — und wenig dabei gefragt, ob er im minde-

sten mir das Gefiihl zuriickgébe. (12)
Der Freund weiht sein Leben ,,der oft verschreckten, immer bangen, aber in
Ewigkeit getreuen Liebe zu einem bedeutend deutschen Menschen- und Kiinst-
lertum [...], dessen geheimnisvolle Siindhaftigkeit und schrecklicher Abschied
nichts tiber diese Liebe vermogen™ (600). Zeitbloms bedingungslose Liebe iiber-
windet Adrians Isolation von auffen her. Jenseits der indirekt werkgerechten Erlo-
sung durch die Kunst entsteht damit ein neuer Erlosungsbegriff, der Adrian auch
auf einer personalen Ebene in die Zukunft hiniiberzieht. Seine Geschichte und
sein musikalisches Opfer werden in Zeitbloms Biographie erinnernd weitergetra-

gen und so der gemeinschaftlichen Lebens- und Entwicklungszeit angeschlossen.
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Durch die Erzdhlung von Adrians Geschichte ermdglicht es Zeitblom den Men-
schen, auch ohne die Werke einen Bezug zur Person Adrian Leverkiihn herzu-
stellen. Auf diese Weise wird das teuflische Liebesverbot entkréftet, denn seine
Wirkung hatte die Liebe in nur einer Richtung unmdglich gemacht. Das Unge-
liebte ist jedoch seinerseits fortwihrend zur Liebe fahig; sie kann die erfahrene
Kalte und Lieblosigkeit ignorieren. Fiir eine solche Liebe stellt Zeitblom die Vor-
aussetzung her, wenn er Adrians Vergangenheit offenbart und die Schuld wie
auch das Opfer des Freundes zur allgemeinen Kenntnis gibt und nachvollziehbar
macht. Sein eigenes Leben hingegen fiihrt Zeitblom ,,immer nur nebenbei, mit
halber Aufmerksamkeit, gleichsam mit der linken Hand*“, denn seine ,,eigentliche
Angelegentlichkeit, Spannung, Sorge [bleibt] dem Dasein des Kindheitsfreundes
gewidmet™ (415). Dies ist sein Opfer fir den Menschen, den er liebt, und seine
Liebe ist ,,vielleicht, wer weil}, nur ein Abglanz der Gnade* (600), die Adrian
trotz oder wegen seiner Schuld erwartet.

Die Art von Erlosung, die sich hier andeutet, kann durchaus ohne einen personifi-
zierten christlichen Gott auskommen; sie vollzieht sich eher als Versohnung zwi-
schen dem geistig-genialen Individuum und der Gemeinschaft, von der es abge-
trennt war. Der Mechanismus dieser Trennung gehorcht dabei einer inneren Not-

wendigkeit und entwicklungsgesetzlichen Funktionalitét:

[Der Geist] [...] kann bei seinen gewagtesten, ungebundensten, der Menge
ungeméBesten VorstoBen, Forschungen, Versuchen gewil} sein, auf irgend-
eine hoch-mittelbare Weise dem Menschen — auf die Dauer sogar den Men-
schen zu dienen. (429)
Die Gemeinschaft nimmt das Individuum wieder in sich auf, sobald sie den Dienst
— oder besser: das Opfer, das er bringt — in seiner wahren Qualitdt erkennt. Die
Annahme dieses Opfers durch die Gemeinschaft stellt eine dauerhafte Verbindung
mit ihr her; sie erweist sich als zukunftsstiftende Erlosung, insofern die Schuld
der genialen Vereinzelung als Opferhandlung anerkannt und im gedanklichen
Nachvollzug vergebbar wird. Die Riickschau auf sie bedeutet ihre Tilgung und
damit die Uberwindung dessen, was einer Zukunft des Individuums in der Ge-

meinschaft im Wege gestanden hatte. —

Ich habe einem schmerzlich bedeutenden Menschen angehangen bis in den
Tod und sein Leben geschildert, das nie aufhdrte, mir liebende Angst zu
machen. Mir ist, als kime diese Treue wohl auf dafiir, dal ich mit Entset-
zen die Schuld meines Landes floh. (669)
Der Erzdhler wiederholt die schuldhafte Isolation des Freundes gewissermalien,
durch seine Liebe eroffnet er aber zugleich einen Ausweg aus der Schuld der Ver-
einzelung. — In gewissem Sinne ist Serenus Zeitblom der ‘Gott’ dieser Erlosung,

denn er allein schafft Adrian Leverkiihn ein freundliches und liebendes Gedacht-
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nis. Neben und in ihrer beider Schuld bleibt immer auch der Aspekt der Erlosung
anwesend.

Kunst zwischen Schuld und Erlésung wiederholt die Position des Menschen zwi-
schen Natur und Geist. Insofern bewihrt sie sich als ein Kaleidoskop zur ,,Verun-
gleichung des Gleichen (502); sie ist ,,die Stimmigkeit [...] als Tiefsinn, die zum
Geheimnis erhobene Berechnung* (503). Darin erfiillt sie sich ganz. —

Thomas Mann nennt sein Buch einen ,,Roman, der keiner mehr ist, keiner mehr

“*¥ und erklirt, die Komposition dem Formprinzip der Zwolftonmusik

sein mag
angendhert zu haben: ,,— Sie sehen, ich habe selbst Teufelswerk getrieben, indem
ich, bestimmt von sonderbarer Mimicry, mein Buch das sein lieBB, wovon es
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spricht.*”” — Hier vermischen sich Sprache und Musik. Der Roman materialisiert

auf diese Weise einen eigenen Begriff von Kunst im praktischen Vollzug:

‘Beziehung ist alles. Und willst du sie ndher beim Namen nennen, so ist ihr

Name ‘Zweideutigkeit’.” (66)
Der Kunst féllt die Aufgabe zu, dem Menschen die Natur mit Geist und Bewusst-
sein zu durchdringen. ,,Sie ist das Ziinden des Geistes in der Materie, der natiirli-
che Trieb zur Gestaltung und Vergeistigung des Lebens [...].“*” Die Kunst ver-
wandelt das ‘Geheimnis des Menschen’ fortwahrend in Erkenntnis, die sie in viel-
faltiger Ausdeutbarkeit zur Anschauung bringt. Adrian Leverkiihn ist zur Figur
zusammengezogene, menschgewordene Kunst. Sie 6ffnet den Geist bis an die
Grenzen menschlich-schuldhaften Lebens und schafft eine Ahnung von der Vor-
laufigkeit des Begrenzten. Die Kunst verbleibt — wie der Mensch — einstweilen im
Zwischen-Raum von Schuld und Erlésung; in ihrer Bewegung aber hélt sie das
Bewusstsein um das ‘Geheimnis des Menschen’ und seine Verantwortlichkeit
wach. Diesem Auftrag opfert sie sich in Gestalt der vieldeutigen Faustfigur.

Der Leverkiihn ist so ein armer Mensch, der das Leid der Epoche tragt, und merk-

wirdig genug ist es, wie das Los des Hollensohnes mit dem des Gotteslammes und
stellvertretenden Opfers zusammenflieBt [...]."

38 Ders., Brief an Jonas Lesser am 29.1.1948, DiiD 111, S. 130.

39 Ders., Brief an Albert Moeschinger am 9.7.1948, DiiD II1, S. 176; vgl. GW XI, S. 187.
“ Ders., [Rede vor Arbeitern in Wien] , GW XI, S. 897.

“ Ders., Brief an Max Brod am 18.1.1949, DiiD III, S. 215f.
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