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WORTE FUR EINE NOCH INEXISTENTE

S P RAC H E VON ANNE BOISSIERE

Gyorgy Ligeti und Adornos «musique informelle»

Der musikalischen Avantgarde gegeniiber hat Adorno
bekanntlich eine polemische Haltung eingenommen. Doch
vielleicht hat man daraus allzu voreilig auf einen &stheti-
schen Konservatismus geschlossen und gefolgert, Adornos
Denken sei durch die Riickbesinnung auf einen traditionel-
len, oder doch durch die Affinitédt zu einem organischen und
geschlossenen Werkbegriff gekennzeichnet. Solche Folge-
rung beruht allerdings auf einer doppelten Vereinfachung,
die ich in dieser Studie kritisch beleuchten mochte. Zum
einen zieht sie die genauen Umsténde, die zu der Polemik
gefiihrt haben, nur ungeniigend in Rechnung; und vor allem
bleibt sie einem allzu engen Begriff der Modernitit verhaf-
tet, wird hier doch offenbar unterstellt, Modernitit sei mit
Avantgarde gleichzusetzen und als Alternative zur Avantgar-
de bleibe einzig die Vergangenheit. Im folgenden méchte ich
anhand von Henri Meschonnics Unterscheidung von Avant-
garde und Modernitit!, welche die beiden Begriffe nicht ein-
fach kurzschliesst, zu zeigen versuchen, dass Adorno keines-
wegs eine wie auch immer geartete Riickkehr fordert,
vielmehr durch seine Kritik hindurch einen anderen Weg, die
Modernitit zu denken, sichtbar macht.

Adornos spites Denken iiber Musik umkreist vornehm-
lich das Problem des Ausdrucks. Der Begriff begegnet in
Adornos Schriften iiber Mahler und Berg auf Schritt und
Tritt und thematisiert genau jene Kategorie, die den spezifi-
schen «Ton» von deren Musik ausmacht. Solche Problem-
stellung in den Schriften der sechziger Jahre muss demnach
auch fiir ein Verstehen jenes Urteils massgebend sein, das
Adorno iiber die musikalische Avantgarde jener Zeit fillte.
Denn durch seine Ablehnung von Serialismus und Unbe-
stimmtheit (Cage), von System und Zufall also, betont Ador-
no im Grunde die Bedeutsamkeit einer Dialektik von Form
und Ausdruck fiir die moderne Musik. Henri Meschonnic hat
dies, mit anderen Worten, als Durchbruch eines «Form-Sub-
jekts» («forme-sujet») bezeichnet?. Ich méchte demnach ver-
suchen, die kritische Position Adornos nicht nur neuerlich
anhand jener Argumente zu bestimmen, mit denen er Cage
und Boulez in Opposition bringt; ich schlage vielmehr vor,
die dsthetischen Hauptinteressen Adornos denjenigen Gyor-
gy Ligetis anzundhern, aus dessen Werken eine Modernitéat
spricht, die sich gerade nicht auf die Grundsitze der offiziel-
len Avantgarde reduzieren lasst.

DER ZUFALL UND DAS SYSTEM

Wie zumal im Vortrag Vers une musique informelle zu
lesen steht?, entwickelt Adorno seine Kritik der Avantgarde
in erster Linie mit Blick auf den Serialismus und auf die
indeterminierte Musik Cages. Adornos Position gegeniiber
dem Konzept der Unbestimmtheit, dies muss betont werden,
darf dabei keinesfalls mit derjenigen der zeitgenossischen
seriellen Komponisten kurzgeschlossen werden, die sich
ihrerseits polemisch gegen Cages Prinzip des Zufalls ab-
grenzten. «Schliisselphdnomene mogen auch gewisse musi-
kalische Gebilde wie das Klavierkonzert von Cage sein, die
als Gesetz unerbittliche Zufilligkeit sich auferlegen und
dadurch etwas wie Sinn: den Ausdruck von Entsetzen
empfangen.»* Weit davon entfernt also, Cage in die Ge-
sellschaft verdchtlichen Stiimpertums und Dilettantismus’
abschieben zu wollen, schétzt Adorno dessen Musik als
bestimmend fiir das Verstédndnis der Epoche ein. Denn in-
sofern sie sich auf radikale Weise mit der Krise des Sinns
auseinandersetzt, bleibt sie fiir Adorno in ihrer Zielrichtung
nicht ohne Affinitét zur Idee einer informellen Musik.
Zugleich jedoch wendet er gegen den amerikanischen Kom-
ponisten, dem er «positivistische[s] Penchant» vorwirft’,
grundsitzlich ein: Die Negation des Sinns werde in seinen
Werken faktisch verfehlt und verkehre sich ins Gegenteil.
Adorno tadelt die Art und Weise, in der Cage die Negation
des Sinns ins Werk fasst: Das Verschwinden des Subjekts
rechtfertigt sich ideologisch durch Rekurs auf eine Meta-
physik orientalischen Zuschnitts.

Wie zehn Jahre spéter Francois-Bernard Mache® verurteilt
Adorno diese uneingestanden ideologische Riickkehr zu
einer anderen Tradition unter dem Deckmantel der Moder-
nitdt. Solche Regression tingiert auch die Komposition, und
zwar genau mit jener musikalischen Geste, die zum reinen
Ton der Urspriinglichkeit dadurch vorzustossen versucht,
dass sie das Ich und dariiber hinaus die kulturellen Konven-
tionen und Determinanten zuriicknehmen will. Die Anklage-
punkte Adornos betreffen zudem die naturalistische und
metaphysische Konzeption des musikalischen Materials bei
Cage: «Die Tduschung war, man kénne dem bloss subjektiv
Veranstalteten, Gemachten entrinnen, wofern man den Stoff
wie Neuschnee verehrt, ihm absolute Qualitédten attestiert
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6. F.B. Mache, «A pro-
pos de John Cage»,
Musique en jeu, n° 2,
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und diese zum Sprechen verhilt.»” Deshalb konfrontiert
Adorno der Absurditidt und dem Un-Sinn Cages die Absur-
ditdt der Stiicke Becketts: «Becketts Stiicke sind absurd
nicht durch Abwesenheit jeglichen Sinnes — dann wiren sie
irrelevant — sondern als Verhandlung iiber ihn. Sie rollen
seine Geschichte auf.»® Im Hinblick auf die Krise des Sinns
miisste es vielmehr darum gehen, eine Einheit zu komponie-
ren, die «gegeniiber ihren Elementen ein Negatives»
darstellt;’ in dieser Weise fasst Adorno die Negation des
Sinns ins Auge, und genau dies geht der Musik Cages ab: Thr
fehlt jenes «Moment von Aktion»'’, das erst verhindern
konnte, dass sich die Negation des Sinns ins Gegenteil ver-
kehrt.

An dieser Stelle nun trifft Adornos Denken auf dasjenige
von Pierre Boulez: «Der Begriff des Metiers, dessen aktuelle
Theorie nicht sich begeben kann — bei Boulez steht er zen-
tral —, ist [...]| Reprisentant [dieses Momentes von Aktion| im
Kunstwerk.»'! Gegeniiber Cages Unbestimmtheit scheint
sich Adorno demnach auf die Seite des Serialismus und von
Boulez zu schlagen, zumal er fiir die informelle Musik for-
dert, in ihr habe nicht etwa jeglicher Sinn abzudanken, son-
dern dieser miisse sich in der Konfrontation des Komponi-
sten mit dem Material erst konstituieren. Tatsdchlich ist bei
Boulez der Begriff des «Handwerks»'? fiir diese notwendige
Beziehung des Komponierens (der «Erfindung») zu Ge-
schichte und Technik bestimmend, aus der Sicht Boulez’
bleibt ein «Machen» ohne Handwerk Dilettantismus, kraftlo-
se Regung: Das Kunstwerk existiert nur als realisiertes, und
diese Realisierung, Negation der Ausgangsidee, der «Erfin-
dung», wird einzig von den konkreten Geboten der Bezie-
hung des Denkens zu einer Technik bestimmt, die ihrerseits
relativ, weil historisch ist. Trotz dieser offenbar gemeinsamen
Grundsitze steht Adorno den spezifisch boulezschen Hand-
werksiibungen und der Vorstellung eines formalen Verfah-
rens, das durch Technik und Asthetik des Serialismus geprigt
ist, feindlich gegeniiber. Gewiss wird man die serielle Metho-
de nicht mit blossem Zahlenkalkiil mathematischen Zu-
schnitts verwechseln wollen, und Boulez selbst setzt, indem
er Kategorien wie «Ableitung»'® und «Verantwortung»'* von
Seiten des Komponisten betont, die Kunst der Wissenschaft
gegeniiber durchaus in ihre Rechte. Doch tut er dies im Rah-
men einer kombinatorischen Perspektive, der Adorno, weil

Ausschnitt aus
«Aventures» von
Gyorgy Ligeti

7. GS 16, S.508.
8. AT, S.230.

9. AT, S.236.

10. GS 16, S.535.
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12. P. Boulez, Jalons,
Paris 1989, S.33-70.

13. Ebenda, S.52f.

14. Ebenda, S.49.
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sie einen naturalistischen und physikalistischen Materialbe-
griff voraussetzt, nicht zustimmen kann. Tatsdchlich ldsst sich
etwa die Funktionalisierung der Reihe oder das Ableitungs-
verfahren kaum vom Gedanken einer Spaltung des Tons in
seine konstitutiven Parameter wie Tonhohe, Dauer, Lautstér-
ke und Klangfarbe trennen. Dies aber ist ein Grundaxiom
des Serialismus. Und in solchem Anspruch, mit nacktem,
natiirlichem Material zu arbeiten, wiegt sich der Serialismus
in einer Illusion, die bereits bei Cage kritisiert worden war:
Das Werk namlich wird seiner historischen Dimension nun
dadurch entkleidet, dass eine autoreferenticlle Geschlossen-
heit, eine «Identifikation des Inhalts mit dem Werk»'3 (so
Boulez mit Seitenblick auf Lévi-Strauss) angestrebt, dass
also Form als Struktur definiert wird. Es ist diese Ambiva-
lenz des Projektes von Boulez, die Adorno brandmarkt: Um
das Werk in den Strom der Geschicht einzulassen, wird Ge-
schichte aus dem Kunstwerk ausgeklammert. Wenn Adorno
also mit Boulez den Grundsatz einer notwendigen Dialektik
von Material und Komponieren teilt, so doch in einem ganz
anderen Sinne. Aus der Perspektive von Boulez soll sie ver-
mittels einer Logik des Bruches zu einem formalistischen
und geschichtslosen Werk fiihren, der subjektive Anteil wird
zugleich geleugnet. Das Prinzip des Handwerks, diesbeziig-
lich durchaus ambivalent, hat solche Leugnung zu themati-
sieren. Denn wenn es die subjektiven Aspekte in dem Masse
aus der Komposition verschiebt, in dem die Rationalitét des
Werkes freigesetzt wird, erscheint Handwerk zugleich als
Mittel der Beherrschung, gar der Unterdriickung jener in-
neren subjektiven Krifte, die fiir Boulez als reaktionir gel-
ten. Die Rationalitdt einer verantwortungsbewussten, schop-
ferischen Vorstellungskraft dient als Gegengift zu einem
beengenden und triigerischen individuellen Gedéchtnis.'®
Negation sowohl des historischen wie des subjektiven Ge-
dachtnisses: Von dieser Warte aus gesehen fallt der Serialis-
mus fiir Adorno, wenn auch hochst widerstrebend, mit der
indeterminierten Musik Cages zusammen. Im Falle von Bou-
lez eben deshalb, weil Form und Ausdruck auseinanderklaf-
fen und sein Werkbegriff jede Referenz, sei sie nun historisch
oder existentiell, tilgen will.

Adornos Polemik gegen die Avantgarde, gegen Zufall und
System — fiir einmal stehen sie Seite an Seite —, bedient sich
demnach identischer Argumente. In beiden Fillen stort sich
Adorno sowohl am naturalistischen und positivistischen
Materialbegriff wie auch an der Zuriicknahme des Ichs aus
der Komposition. Wenn er bei Cage die Verleugnung des
formalen Momentes verurteilt, so wendet er sich bei Boulez
gegen die Verleugnung des expressiven. Fiir Adorno ist Form
nicht auf eine Methode reduzierbar, und so wird der Identifi-
kation von Form und Inhalt im Serialismus ihre vermittelte
Unterscheidung gegeniibergestellt, der Begriff des Materials
eingefiihrt: «Gegen die banausische Teilung der Kunst in
Form und Inhalt ist auf deren Einheit zu bestehen, gegen die
sentimentale Ansicht von ihrer Indifferenz im Kunstwerk
darauf, dass ihre Differenz in der Vermittlung zugleich tiber-
dauert. Ist die vollkommene Identitidt von beidem
schimiérisch, so geriete sie wiederum auch den Werken nicht
zum Segen: sie wiirden, nach Analogie zum Kantischen Wort,
leer oder blind, sich selbst geniigendes Spiel oder rohe Em-
pirie. Am ehesten wird, nach der inhaltlichen Seite hin, der
vermittelten Unterscheidung der Begriff des Materials ge-
recht. Nach einer nachgerade in den Kunstgattungen fast
allgemein durchgesetzten Terminologie heisst so, was
geformt wird. Es ist nicht dasselbe wie Inhalt; Hegel hat bei-
des verhéngnisvoll konfundiert.»'” Gewiss betont Adorno
gegeniiber einem illusorischen naturalistischen Materialbe-
griff den vermittelten, historischen Charakter. Doch weist er
dadurch in noch fundamentalerer Weise darauf hin, dass sich

die Qualitdt des Kunstwerkes nach der Beziehung bemisst, 15. P. Boulez, Penser la
musique d'aujourd’hui,

die in der Komposition zwischen Material und formaler Ge- Paris 1963, S.31.

staltung hergestellt wird. Diesbeziiglich lédsst sich Adornos
16. Boulez, Jalons,

Kritik der Avantgarde nicht vom antinomischen Blick tren- S.113-114.

nen, den er auf das Feld zeitgentssischen Komponierens o :
17. AT, 5.221-222 (mei-

warf: System und Zufall sind seines Erachtens darin ne Hervorhebung).

deckungsgleich, dass beiden der dialektische Zugang zum 18. GS 16, S.415.
Komponieren abgeht, dass beide die notwendige Beziehung

19. Meschonnic, Mo-
dernité, modernité,
S.67.

zwischen Form und Material missachten. Adorno denkt
demnach die Emanzipation der Form selbst als vermittelte:
Wie dies zumal in den Mahler- und Berg-Analysen
entwickelt wird, hebt er die kompositorische Geste in den
Rang des Bewertungskriteriums. Sie bezeichnet, mit anderen
Worten, die Stellung der Subjektivitit in ihrer Beziehung zu
einem Material, das nicht mit natiirlichen, sondern vielmehr
mit spirituellen Implikationen versehen ist. Adorno kritisiert
demnach die Avantgarde nicht im Namen eines traditionel-
len, sondern aufgrund einer dialektischen Werkbegriffs: Die
Negation des Sinns kann nicht unabhéngig von der Bezie-
hung zwischen Form und Material, nicht unabhéngig also
von einer Dialektik von Form und Ausdruck verwirklicht
werden. Solch dialektischer Begriff moderner Kunst
entledigt sich auch einer fetischisierten Konzeption des Ma-
terialfortschritts. Indem er den Werkbegriff dialektisch fasst,
sucht er in Warhheit den Ort der Subjektivitdt im Kunstwerk
zu ermitteln.

Gewiss wiren diese Gedanken noch weiter zu entfalten;
zumal die Schriften iiber Mahler und Berg, deren komposi-
torische Aktualitdt Adorno in den sechziger Jahren betonte,
miissten einer erneuten Lektiire unterzogen werden. Ein
solches Projekt kann ich hier nur andeutungsweise dadurch
verfolgen, dass ich Adornos Denken einer Annéherung an
Ligeti aussetze — ohne allerdings Adornos Begriff einer in-
formellen Musik mit dem Werk des ungarischen Komponi-
sten verwechseln zu wollen. Modernitét soll, so lautet meine
Absicht, in ihren unterschiedlichen Bestimmungen genauer
gefasst werden, um die Kluft zwischen der avantgardisti-
schen Asthetik im engeren Sinne und dem, was als eine
Asthetik der Modernitit zu bezeichnen wiire, sichtbar zu
machen. Adorno hat zu Ligeti zwar keine Spezialstudien
verfasst und sich nur auf kurze Bemerkungen beschriankt —
immer giinstiger Art {ibrigens. Dennoch diirfte es eine
programmatische Konfrontation mit Ligetis Asthetik und
Werk erlauben, die Eigensténdigkeit von Adornos Begriff
der musikalischen Modernitét genauer ermessen zu konnen.

FORM UND AUSDRUCK

Die Wahl Ligetis als Referenzpunkt begriindet sich aus
dessen Eigenart, das Neue aufzufassen und den Bruch mit
der Tradition zu vollziehen. Und seine musikalische Geste
besitzt nicht wenige Beriihrungspunkte mit derjenigen, die
Adorno in seinen reifen Analysen zu entwickeln trachtet. So
bestimmt sich Modernitét bei Ligeti — wie auch in Adornos
Texten zu Berg oder Mahler — nicht einfach nach Massgabe
des Fortschritts oder gar der blossen materiellen Innovatio-
nen. Vielmehr gilt es qualitative Spriinge bei Neuerungen
formaler oder expressiver Art aufzuspiiren. Die Distanz
Mahlers zur Wagnerschen Chromatik etwa oder Bergs zur
dodekaphonen Orthodoxie kann mit der Skepsis Ligetis ge-
geniiber dem Serialismus verglichen werden. «Das Moment
des Stilbruchs», wie Adorno in Bezug auf Berg formuliert, ist
«damit abgeleitet, nicht verleugnet».'® Das heisst, dass Lige-
tis Distanzierung vom «Mythos des avantgardistischen
Bruchs»!” (um eine Formulierung Henri Meschonnics zu
wihlen) ebenso eigenstindige Wege eroffnet.



Die Randstellung Ligetis zur musikalischen Avantgarde
der unmittelbaren Nachkriegszeit hat unmittelbar komposi-
torische wie auch autobiographische Griinde. So sei hier nur
an seine Isolation erinnert, die mit der politischen Situation
Ungarns in Zusammenhang steht, mit der deutschen Beset-
zung wihrend des zweiten Weltkrieges und der kommunisti-
schen Herrschaft bis ins Jahr 1956. Bis in sein drittes Lebens-
jahrzehnt besitzt der Komponist, der eine klassisch solide
musikalische Ausbildung mit besonderem Schwergewicht auf
Kontrapunkt genoss, keine oder fast keine Kenntnisse von
den kiinstlerischen und musikalischen Umwilzungen im
Westeuropa der Nachkriegszeit. Auch ist er nicht, oder doch
nur rudimentir, tiber die Wiener Schule unterrichtet; und
auch wenn er mit Strawinskys Musik ein wenig vertraut ist,
so bleibt sein Modell im wesentlichen doch die Musik Bar-
toks, von dem er sich allerdings mehr und mehr 16st. Diese
Entwicklung hlt an, bis er im Jahr 1956, nach seiner Flucht
aus Ungarn, im damals von Herbert Eimert geleiteten
elektronischen Studio von Koln eintrifft und sich gegeniiber
dem avantgardistischen Zirkel in Darmstadt 6ffnet. Die Be-
gegnung allerdings verlief nur zogernd, was sicherlich, wenn
dies als Erkldarung auch kaum ausreichen mag, mit der Ei-
genstidndigkeit seiner kompositorischen Geste seit dem Be-
ginn der sechziger Jahre in Zusammenhang stehen diirfte.
Diese jedenfalls bestimmt sein dialektisches Verhiltnis zur
Avantgarde und zum emanzipierten Material: Ligeti bezieht
sich auf den neuen Materialstand nur insoweit, als er zuvor
aufgrund einer Ausbildung und einer Laufbahn, die von der
Entwicklungsstufe der Technik und der musikalischen Spra-
che seiner Epoche kaum Kenntnisse besass, von ihm
getrennt war. Ausserdem ist er zum Zeitpunkt der Begeg-
nung mit den avancierten Techniken seiner Zeitgenossen
bereits im Besitz von musikalischen Visionen, die durchaus
nicht am Leitfaden des neuen, zukunftstrachtigen Material-
standes geschult, sondern Frucht einer starken schopferi-
schen Vorstellungskraft sind. Der Bruch mit der Tradition
und mit dem Gedanken motivisch-thematischer Arbeit, den
er seit den Jahren 1952/53 im Bestreben, sich vom Gewicht
der klassischen und romantischen Musik zu befreien, zu voll-
ziehen versucht, konkretisiert sich zunédchst imaginativ in
einer inneren Vision, iiber die er in seinen Gespriachen gerne
Auskunft gibt: «Ich traumte damals von einer Musik, in der
es keine rhythmische, melodische, motivische Gestalt mehr
geben sollte, von einer Musik aus statischen Klangblocken,
die sich nach und nach in andere Blocke verwandeln oder
ganz klare Grenzen haben sollten.»?

Gewiss riicken ihn solch sensualistische Ziige in die Ndhe
jener Komponisten der Nachkriegszeit, die sich in ihren
Kompositionen bevorzugt an der Wahrnehmung orientier-
ten. Akzentuiert werden soll hier allerdings die Eigenschaft
der Beziehung, die Ligeti zum jeweils aktuellen Material mit
grosser Konsequenz einnimmt. Seine in Ungarn gesammel-
ten kompositorischen Erfahrungen sind durch die Abwesen-
heit einer musikalischen Sprache geprégt, in der sich die
schopferische Vorstellungskraft gentigenden Ausdruck
verschaffen konnte. Der musikalischen Intention, die nur
tiber einen niedrigen Materialstand verfiigt, sind somit die
Fliigel gestutzt, da die Mittel zu ihrer Umsetzung fehlen.
Zudem kennt Ligeti bereits an der Wurzel seiner komposito-
rischen Suchbewegungen eine Erfahrung von Negativitit,
die tibrigens auch Varése wihrend einiger Zeit seines Lebens
gekannt haben mag und auf die Adorno im Hinblick auf
Mahlers Modernitit zu sprechen kommt. Es ist die Erfah-
rung eines Risses zwischen Intention und musikalischer
Sprache, von dem die iiberschiessende Expression seiner
Musik im wesentlichen zehrt: «Die auf sich selbst zuriickge-
worfene Seele findet sich in ihrem angestammten Idiom

nicht mehr zurecht. Sie ist verstort darin, es reicht nicht mehr
an die unmittelbare Gewalt ihres Leidens heran. Darin war
Mabhler, der vom Rand der Gesellschaft herkam und die
Erfahrung seines Ursprungs nie verleugnete, gar nicht so
verschieden von Hofmannsthals hochgeborenem Lord
Chandos, dem die Worte zerbrockeln, weil sie nicht mehr
sagen, was sie sollen. Nur hat er daraus nicht die Konsequenz
des Verstummens gezogen. Indem er vielmehr in die iiberlie-
ferten Worte und Sitze der Musik Intentionen einlegte, die
jene schon nicht mehr trugen, hat er den Bruch
einbekannt.»?!

Ligeti nun, um Adornos Mahler-Exegese auf den ungari-
schen Komponisten umzumiinzen, nimmt eben diese Erfah-
rung von Negativitdt zum Ansatzpunkt eines Angriffes auf
die «Voraussetzungen der Formensprache»? — und zwar: in
seinem Werk. Genau dieser Punkt ist es denn auch, der die
Neuheit von Ligetis Modernitit von derjenigen der Avant-
gardisten unterscheidet. Die Motivation zur Komposition
von Apparitions oder Atmosphéres etwa niahrt sich keines-
wegs aus dem Willen zu Fortschritt oder sprachlicher Er-
neuerung als Selbstzweck. Ligetis Entwicklung gehorcht viel-
mehr einem génzlich anderen Imperativ: Ohne festen Grund
namlich die Mittel zu suchen, um zu sagen, was in der alten
Sprache nicht sich sagen liess. Die Frage des Ausdrucks wirkt
dabei bestimmend und legt sowohl die Beziehung zum Ma-
terial fest wie sie auch die Natur des Bruches erklirt. Die
avantgardistische Ideologie, die bereits im Schaffen Schon-
bergs zur Zeit der Erfindung der Zwdélftontechnik gegenwir-
tig ist und deutlicher noch im Serialismus oder in der inde-
terminierten Musik Cages aufscheint, méchte Geschichte
machen, und die unterschiedlichen Motive, die sie dazu an-
treiben, liegen immer jenseits der besonderen Anspriiche der
Subjektivitdt. Die Modernitét Ligetis, auch davon spricht
Adorno in seinen Texten zu Mahler und Berg, fordert gédnz-
lich andere Notwendigkeit: Nicht um die Geschichte soll es
gehen, sondern um die Subjektivitét in ihrer Beziehung zur
Geschichte, einer Beziehung also, die dem Material gleich-
sam eingepragt wird. Ligetis Haltung unterscheidet sich
demnach grundsitzlich von derjenigen seiner Darmstédter
Zeitgenossen, denen er am Ende der fiinfziger Jahre begeg-
net. Nicht etwa das Material vorwartszutreiben oder gar ein
bereits bestehendes Material restlos auszuschopfen muss die
grosste Herausforderung sein, vielmehr sollen die Worte zu
einer noch inexistenten Sprache gefunden werden. Von An-
beginn stehen bei Ligeti die Neuerungen im Dienst einer
bestimmten musikalischen Intention, und diesbeziiglich be-
schreibt, was Adorno iiber Berg sagt, auch die Eigensténdig-
keit von Ligetis Beziehung zum emanzipierten Material nach
seiner Flucht aus Ungarn: «Immer wieder werden die Kon-
struktionsprinzipien reflektiert, durchkreuzt, tiberholt von
der kiinstlerischen Absicht. Sie fragt nach dem Recht eines
jeglichen deduzierten Verfahrens an der Stelle, an der es
Opfer verlangt. Was Berg dadurch nicht nur an Reinheit des
Stils, sondern auch an sogenannter Richtigkeit der Konstruk-
tion einbiissen mag, wird wieder gutgemacht durch die uner-
miidliche Anstrengung, das Ausserliche, Aufgezwungene von
Objektivitit zu beseitigen, die Konstruktion mit dem Zug
des spontanen Horens zu versdhnen.»*

Nun ist es gerade die Tragweite einer solchen kiinstleri-
schen Intention, die Ligeti eine besondere Stellung im Feld
zeitgenossischen Komponierens verleiht. Denn auch wenn er
nie Anhinger der seriellen Asthetik war, so hat er doch
immer zugleich seine grundsétzliche Distanz zum Konzept
der Unbestimmtheit betont; hier trifft er sich mit der Analy-
se Adornos. Gewiss weiss Ligeti, wie viel er dem Serialismus
und der Musik von Boulez im besonderen schuldet. Doch
verneint er, dass die «écriture» der einzige Ort der musikali-
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schen Erfindung sei und weist somit den Gedanken einer
Serialisierung mit Entschiedenheit zuriick. Aus dhnlichen
Griinden bleibt er auch Cage gegeniiber skeptisch: «Ich mag
das Ergebnis nicht dem Zufall {iberlassen, auch wenn man
dadurch dusserst komplexe rhythmische Konstellationen
erreichen kann. Fiir mich ist vor allem das Ergebnis wichtig,
die Musik, die ich imaginiere.»** Der Genauigkeit und der
Detailliertheit der Notation, die er sich nicht «global»*
wiinscht, misst er zudem massgebliche Bedeutung bei und
verrat dadurch einen mikrologischen Zugang, der nicht
wenig an Adornos Ansichten iiber Berg erinnert. Wenn Lige-
ti gegeniiber dem Begriff der Unbestimmtheit auf dem kon-
struktiven und formalen Moment als unerldsslichem besteht
und damit den Charakter musikalischen «Scheinens»* be-
tont, so lehnt er zugleich die Strenge — oder, um einen Be-
griff Adornos aufzunehmen: den Positivismus — der seriellen
Form ab: «Wenn Sie Lontano ganz genau analysieren, wer-
den Sie eine ganze Anzahl von <Fehlern> finden. In Wirklich-
keit sind es nicht Fehler, sondern Abweichungen, die mir in
entsprechenden Momenten der Komposition niitzlich
erschienen. Es handelt sich also nicht um eine bis ins letzte
regulierte Polyphonie, die man etwa mit einem Computer
berechnen konnte. Ich komponiere zwar mit verbindlichen
Planen, doch wenn ich wihrend der Komposition spiire
(wirklich ganz subjektiv), dass ich in einem bestimmten Au-
genblick abweichen muss, lasse ich mich abtreiben, kann ich
abweichen. Ich will nicht unter meinen eigenen Regeln lei-
den, diese sind blosse Mittel, um eine gewisse Einheit her-
stellen zu konnen. Ich mag keine <eeren> Regeln, die einen
zwingen, hier dies tun und sich dort so verhalten zu miissen.
Die Abweichungen von der Ordnung verkorpern durchaus
eine Konstruktion, eine weiche Konstruktion ndmlich... Dies
ist antiwebernsch, antiseriell.»*” Die kompositorische Geste
Ligetis ist hinsichtlich der Form genau darin antisieriell, dass
Subjektivitdt Vorrang besitzt. Zufélligkeiten sind, anders als
im Serialismus,”® nicht Folge einer logischen Notwendigkeit,
sondern entspringen dem bestimmenden Anteil an Subjekti-
vitdat im Kunstwerk: Sie sind Resultate einer Dialektik von
Form und Ausdruck.

SINN UND UN-SINN

Ahnlich Mahler und Berg in Adornos Analysen weigert
sich Ligeti demnach, den «Preis des Fortschritts»*’ zu zahlen:
Die Frage der Mittel und des Materialfortschritts vermag
nicht als Kriterium zu gelten, das {iber die Neuheit bestimmt.
Deshalb kann Ligeti mit der tonalen Tradition brechen, ohne
die Vergangenheit vollstidndig zu liquidieren oder zu opfern.
Die Modernitéat seiner Musik — auch hier wieder vergleich-
bar mit derjenigen, die Adorno bei Mahler und Berg ermit-
telte — kann sich denn auch miihelos mit den regressiven Be-
wegungen des Materials abfinden. Indem gewisse Elemente
der Tradition aufgenommen und in eine kompositorische
Geste, die in erster Linie seiner Intention zu Diensten steht,
verwandelt werden, fithrt Ligeti einen formalen Bruch her-
bei, der sich nach der Neuheit des Ausdrucks bemisst. Zwar
erlaubt ihm die voriibergehende Beschiftigung mit der elek-
tronischen Musik, bisher unbekannte Kldnge zu entdecken,
mit den konventionellen Schemata zu brechen und die Wirk-
samkeit einer «elastischen» Zeit und einer «fliessenden»
Form™ in der Musik freizulegen, doch bleibt von seinen
Erfahrungen im Studio vor allem die Moglichkeit einer an-
deren, ausserordentlich differenzierten Arbeit mit dem
klanglichen Material folgenreich: Fortan wird jede Stimme
des Orchesters so behandelt und fiir die Komposition zuge-
richtet, als wire sie Teil eines globaleren und komplexeren

Klanges. Gerade die Idee der Mikropolyphonie ist es dem-
nach, die der Komponist im Durchgang durch die elektroni-
sche Musik entdeckt: Ligeti selbst sprach von einer «Begeg-
nung der Tradition mit den Moglichkeiten des Studios»?!.
Eine klassische Form des Tonsatzes, der Kontrapunkt also,
wird aufgegriffen — seine diesbeziiglichen Fertigkeiten hat er
durch das Studium zumal von Werken Bachs und
Ockeghems vertieft —, durch Integration neuerer Techniken
verwandelt und so zu einem Ergebnis gefiihrt, das weder aus
irgendeiner Tradition noch aus der «klassischen» Avantgarde
bekannt ist. Zwischen der Dritten Klaviersonate von Boulez
und dem Klavierkonzert Cages 6ffnet Ligeti mit Apparitions
demnach in demselben Jahr einen eigenstdndigen dritten
Weg: Die Neuerungen zehren hier vom Bezug auf die Tradi-
tion ebenso, wie sie zugleich mit dieser brechen. Sowohl die
Art und Weise, in der Ligeti in seinen ersten nach-ungari-
schen Werken Beziehungen zur aktuellen Technik aufnimmt
wie auch seine spezifische Haltung gegeniiber dem Material
tiberhaupt kann demnach paradigmatisch fiir jenen Geist der
Modernitét stehen, den Adorno im Begriff einer informellen
Musik zu fassen versuchte: Nicht ein Materialfortschritt um
jeden Preis muss im Zentrum des Interesses stehen, sondern
eine Kraft, worin Form und Ausdruck untrennbar zusam-
menhdngen. Hier wie dort besteht zudem eine Beziehung zu
Tradition und Geschichte, die sich als Ausdruckswert im mo-
dernen Kunstwerk niederschlidgt. Und schliesslich ist beiden
die Ablehnung eines aseptischen musikalischen Materials
gemeinsam, dessen Mythos einer «zweiten Natur» blosszu-
legen Adorno zumal in seinem Mahler-Buch nicht miide
geworden ist.

Solch ernsthafte Bemiithung um die Historizitédt des Mate-
rials ist es im iibrigen, die erklért, weshalb Ligeti im Moment
seiner Anndherung an die aleatorische Asthetik® zu einem
Begriff des Absurden findet, der keine Gemeinsamkeiten
mit demjenigen Cages besitzt. Wie Harald Kaufmann in sei-
ner dusserst aufschlussreichen Analyse der Aventures
(1962)* aufzeigt, konstruiert Ligeti Un-Sinn vermittels der
Ausarbeitung einer eigenstindigen mimetischen Sprache, die
jegliche Grenze zwischen den von menschlichen Stimmen
produzierten Phonemen und dem Spiel der Instrumente ver-
wischt. Allerdings geschieht Un-Sinniges nur, indem Sinn
durchquert wird, ausgehend némlich von einem Material,
dessen konventionelle und soziale Implikationen gerade
noch (an)erkannt werden. Zudem riihren die «unherkémmli-
chen» instrumentalen und klanglichen Effekte nicht von
einer «Lust am dadaistischen Unsinn, einem Drang nach
Klamauk und Nichtdagewesenem»* her, sondern entstam-
men einer Arbeit mit Bedeutungen, die, auch wenn mit kon-
ventioneller Grammatik und Syntax gebrochen wird, nichts-
destoweniger Folgerichtigkeit besitzt; Verschiebungen
formaler Schichten und Sinniiberlagerungen durchziehen die
Komposition wie Nervenbahnen, vergleichbar mit dhnlichen
Verfahren in Joyces Ulysses oder in Becketts absurden
Stiicken, vergleichbar auch mit den «Sprachverfremdung-
en»® des Schriftstellers Hans G. Helms: «Absurd heisst nicht
Abwesenheit von Sinn, was nur etwas Neutralisiertes, kiinst-
lerisch Reizloses ergeben wiirde. In der kompositorischen
Struktur unterscheidet sich das absurde Kunstwerk nicht
vom logischen Kunstwerk. Beide haben sich mit Convenus
auseinanderzusetzen. Nur sind bei der absurden Konstella-
tion die Bedeutungen konsequent zum Nichtzusammenpas-
senden verschoben, was logische Kontrolle und logisches
Erfassen des Widerlogischen voraussetzt. Auch das absurde
Kunstwerk entzieht sich nicht der Uberpriifbarkeit, ob es in
sich stimmt oder nicht, ob es richtig oder falsch ist. Erst
dann, wenn eine solche Priifung grundsatzlich moglich ist,
kann es als Aussage erheblich sein.»*
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Der kurze Umweg fiihrt uns wieder zu Adorno zuriick.
Denn wenn dieser dem Werk Ligetis auch keine ausfiihrli-
chen Analysen widmete, so hat er doch in einem Text iiber
Hans G. Helms*’ einen Begriff des Absurden besonders her-
vorgehoben, der gerade nicht auf formale oder konstruktive
Elemente verzichtet und damit demjenigen Ligetis nahe-
kommt. Diesen positiv definierten Begriff des Absurden
stellt Adorno dem Un-Sinn Cages entgegen; und Ligeti hat
ihn in seiner Weise in einem Werk wie Aventures umgesetzt:
Historische und konventionelle Materialbesetzungen wer-
den zum Ausgangspunkt einer kompositorischen Arbeit ge-
nommen — bei Helms: die Sprache. In seiner Analyse hebt
Adorno an Helms lobend hervor, eine doppelte Klippe um-
schifft zu haben: die Skylla eines simplen Psychologismus,
dessen streng individuelle Gesetze keine wie auch immer
geartete Allgemeingiiltigkeit erlauben, und die Charybdis
eines nackten Konstruktivismus’, der die Form von allen
Spuren einer subjektiven Beteiligung reinigt. Und wenn der
Schriftsteller auch den psychologischen Assoziationen und
unbewussten Implikationen nicht aus dem Weg geht, so un-
terwirft er sie doch einer Ordnung und einer Struktur, die
zugleich auf die Bedingungen der Sprache Riicksicht nimmt.
Helms denkt demnach das expressive Moment nicht unab-
hingig vom formalen, bezieht beide spannungsvoll aufeinan-
der. Und genau an dieser Stelle trifft dessen literarische
Stellungnahme laut Adorno auf die gleichgerichteten kiinst-
lerischen und musikalischen Absichten Ligetis: «Konstruk-
tion aber wird zur kiinstlerischen — im Gegensatz zur buch-
stablich-mathematischen von Zweckformen — nur dadurch,
dass sie an Heterogenem, ihr gegeniiber Irrationalem, gleich-
sam Stofflichem sich sittigt; sonst bliebe sie zum Leerlauf
verurteilt. Nach der Sprache der Psychoanalyse gehorten im
emanzipierten Werk Ausdruck und Konstruktion so zusam-
men wie Es und Ich. Was Es ist, soll Ich werden, sagt die
Kunst mit Freud. Aber das Ich ist von seiner Kardinalsiinde,
der blinden, sich selbst verzehrenden und das Naturverhalt-
nis ewig wiederholenden Herrschaft tiber die Natur nicht zu
heilen, indem es auch die inwendige Natur, das Es sich unter-
wirft, sondern indem es mit dem Es sich versohnt, wissend
und aus Freiheit es dorthin begleitet, wohin es will. Wie der
richtige Mensch nicht der wire, welcher den Trieb unter-
driickt, sondern einer, der ihm ins Auge sieht und ihn erfiillt,
ohne ihm Gewalt anzutun und ihm als einer Gewalt sich zu
beugen, so miisste das richtige Kunstwerk heute zu Freiheit
und Notwendigkeit modellhaft sich verhalten. Das mochte
dem Komponisten Ligeti vorschweben, als er auf den dialek-
tischen Umschlag totaler Determiniertheit und totaler Zufél-
ligkeit in der Musik aufmerksam machte. Nicht weitab davon

diirfte die Intention von Helms sein.»*

AVANTGARDE UND MODERNITAT

Solche Anniherung an Ligeti erlaubt es demnach, die Be-
deutung von Adornos Opposition der zeitgendssischen
Avantgarde gegeniiber genauer fassen zu konnen. Nicht im
entferntesten postuliert Adorno damit ein wie auch immer
geartetes Zuriick-zu, ganz im Gegenteil geht es um das Ver-
stindnis einer Modernitit, die es von der Avantgarde, so
Henri Meschonnic, penibel zu scheiden gilt: «Die Avantgar-
den sind ein derart konstitutives Teil der Geschichte der Mo-
derne, dass fiir viele selbstverstindlich gilt, Avantgarde sei
mit Modernitit deckungsgleich, Modernitit liege einzig in
der Avantgarde... Die Avantgarden jedoch sind, entgegen
ihrem Namen, nicht die Ersten. Auch nicht die Einzigen. Um
die Modernitit herbeizufiihren.»* In den sechziger Jahren,
zumal in den Berg- und Mahler-Analysen sowie im Projekt

einer informellen Musik vernachlissigt Adorno in der Tat
das Signum der Avantgarde — dass sich namlich der Fort-
schritt der Kunst nach der Fortgeschrittenheit ihrer techni-
schen Verfahren bemisst —, und er tut dies im Namen einer
alternativen Logik der Modernitit. Wert gelegt wird nicht so
sehr auf den Materialfortschritt als solchen, sondern vor
allem auf die Eigenstdndigkeit der kompositorischen Geste,
auf die Erfahrung des komponierenden Subjekts in seinen
Beziehungen zum Material. Die kompositorische Arbeit, die
Aktivitat des Subjekts also, scheint demnach im Kunsturteil
eine allererste Rolle zu spielen; dies gilt tibrigens auch fiir
jene Bemiithung um eine Modernitit, die nicht bloss «pro-
gressiv» ist und die sich deshalb nicht «selbst tibertrifft», da
sie sich, wie Meschonnic weiter formuliert, gemeinsam «mit
dem Subjekt verschiebt».* Solcher Bruch ist also nicht
Bruch mit der Vergangenheit, spielt sich nicht innerhalb
einer einfach linear gedachten Zeitlichkeit ab, vielmehr stellt
er einen qualitativen Sprung dar, der einer subjektiven for-
malen Intention entspringt. Modernitit ist, wie Meschonnic
im Hinblick auf Baudelaire*' formuliert, «in das schopferi-
sche Subjekt und in seine Anschauung» eingeflechtet*: Es ist
diejenige «des Subjekts, der Aktivitit und des Objekts» zu-
gleich®. In vergleichbarer Denkbewegung stosst Adorno auf
die Frage des édsthetischen Subjekts, und zwar negativ ge-
sprochen: gegen den avantgardistischen Formalismus; positiv
gewendet: im Bemiithen um eine Modernitit, die von der
Dialektik zwischen Form und Ausdruck geprégt ist. Es han-
delt sich demnach darum, so Paul Klee mit Blick auf die ex-
pressionistische Gesinnung, «die Konstruktion in den Rang
eines Ausdrucksmittels zu erheben»*, und zwar im Durch-
bruch dessen, was Meschonnic ein «Form-Subjekt» («forme-
sujet») nennt®. Dies erscheint deckungsgleich mit dem, was
Adornos Denken dem strengen Determinismus und der Un-
bestimmtheit entgegenzusetzen versucht. Adorno gibt in sei-
ner Helms-Studie zu verstehen, dass er sich von einem
Strukturalismus ohne Subjekt noch Geschichte distanzieren
will. Hier stimmt er mit dem Denken Meschonnics iiberein,*
der Modernitit auf der Seite des Subjekts und in einer Ein-
samkeit des Modernen aufspiirt, die dem avantgardistischen
Gruppengeist und «Réidelsfithrertum»*’ strikt zuwiderlauft:
«Das heisst, dass die einzige Funktion, die neue Lebensfor-
men erfinden und verarbeiten kann, eine des Subjektes ist.
Unterschieden ist sie von derjenigen des Individuums, indem
sie nicht an denselben Gegensatzpaaren teilnimmt. Das Sub-
jekt steht nicht in Opposition zum Sozialen. Es ist sozial.
Kulturell, geschichtlich. Trans-individuell. Zugleich intra-in-
dividuell. Das Subjekt geht durch das Individuum hindurch.
Es vermischt sich nicht mit ihm. Es geht nicht um die Diffe-
renz zum Subjekt. Sondern um Alteritdt. Und Kunst und Li-
teratur zeigen in jedem Augenblick, dass Identitdt nur durch
Alteritit zu erreichen ist.»** Aus der Sicht Adornos gilt dies
auch fiir Mahler und Berg: in ihren Werken. Immer ist es
diese Gegenwirtigkeit der kompositorischen Geste, die die
Analysen einzufangen versuchen. Mit den Worten Meschon-
nics wird die (nie vollendbare) kiinstlerische Modernitét als
«Durchbruch des Subjekts»*’ umschrieben. Dieser macht,
dass andere Subjekte sein oder werden konnen. In der Zeit.
In ihrer Beziehung zu den Kunstwerken. So verstanden um-
fasst Modernitét auch die Aktivitit des wahrnehmenden
Subjekts, das, indem es Modernitit zur Entfaltung bringt,
nicht aufhort, das Kunstwerk zu «unvollenden».
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