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Gedanken iiber den gegenwirtigen Zustand der Musik

RUDOLF STEPHAN

Vom gegenwirtigen Zustand der Musik sprechen heifit nicht die Mannig-
taltigkeit der Erscheinungsweisen musikalischer Werke im filschlich Musik-
leben genannten Musikbetrieb erforschen, einem Musikbetrieb, der heillos
verwirrt und in die verschiedensten Sparten aufgespalten erscheint, es heilt
vielmehr das gegenwirtige Schaffen betrachten, soweit es sich nicht in der
Nachahmung bewihrter Vorbilder gefillt, sondern eigene, bisher unbetre-
tene Wege sucht. Wenn diese Wege auch der Mehrzahl der Horer unbe-
gehbar erscheinen moégen, so werden sie doch von den Komponisten, die
ihre Aufgabe ganz ernst nehmen, begangen. Ob sie freilich je an das er-
sehnte Ziel oder doch wenigstens zu einer freien Aussicht fithren werden,
weill niemand. Die Sicherheit, in der sich die Komponisten zu wiegen schei-
nen, dient nur der Abwehr von Zaghaftigkeit, also der Férderung der Ent-
schlossenheit, tberhaupt noch etwas zu schaffen. DaB3 das grofle, alle Men-
schen erreichende Kunstwerk noch einmal gelingen werde, dessen ist sich
kein Komponist von Rang mehr so sicher, wie es die zahlreich ausgegebenen
Parolen und Manifeste vielleicht vermuten lassen. Die allgemeine Unsicher-
heit ist vielmehr so groB, dal selbst ein bedeutender Musiker wie Pierre
Boulez auf iberaus umstindliche Weise versucht, sich iiber seinen eigenen
Standpunkt Klarheit zu verschaffen. Indessen kann von Klarheit irgend eines
Standpunktes keine Rede sein, wenn nichts Festes gegeben ist, worauf iiber-
haupt gestanden werden konnte. Das grofie Erbe der alten klassischen und
romantischen Musik ist aufgezehrt, die Tonsprache nicht nur in ihre Elemente
zerfallen, sondern buchstiblich atomisiert, und zwar so griindlich, dall von
Tonsprache eigentlich gar nicht mehr gesprochen werden kann. Nichts ist
mehr vorgegeben, kein Formschema, keine Satztechnik, ja selbst allgemeine
Vorstellungen und Begriffe wie Motiv, Thema, Entwicklung, Steigerung,
Durchtithrung, Hoéhepunkt usf. sind der Sache in keiner Weise mehr ange-
messen. Wie aber sollen Tone und Geridusche, also Schallereignisse jeder Art,
angeordnet werden, damit ein Horer den Eindruck sinnvoller Komposition
erhilt? Wie soll, einmal abgesehen vom Aufnehmenden, musikalischer Sinn
sich artikulieren? Vielleicht ist heute sogar die Notwendigkeit eines der Sache
selbst immanenten Sinnes zweifelhaft. Nicht selten soll heutzutage die Er-
scheinung eines Werkes bei seiner Auffihrung weitgehend dem Zufall, das
heil3t der zufilligen oder willkiirlichen Entscheidung der Interpreten iiberlassen
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bleiben. Manche Komponisten wollen gar keinen Sinn stiften, sondern ledig-
lich dem Horer die Moglichkeit geben, entweder der Sinnlosigkeit selbst inne
zu werden oder irgend einen Sinn, vielleicht auch nur das Surrogat eines
Sinnes zu unterschieben, einzuschmuggeln. Wahrscheinlich besteht aber doch
keine Notwendigkeit, so weit zu gehen wie John Cage und seine Schiiler,
denen Sinn tberhaupt grundsitzlich als etwas Veraltetes, Traditionelles gilt,
denen jeder vom Komponisten gestiftete Sinn, weil die Horer ihn ja schlieBlich
erkennen miissen, als demagogisches Manéver erscheint, das nur dazu dienen
soll, eben diese Horer in ihrer Entscheidungsfreiheit zu behindern. Der Be-
griff der Absurditit, in der dramatischen Literatur seit Jahren en vogue, wird
dabei, anstatt ihn als Negation traditioneller Sinnhaftigkeit aufzufassen, wohl
irrig mit Sinnlosigkeit, genauer, mit Abwesenheit eines jeglichen Sinnes,
schlicht verwechselt. Die Allergie gegen den veranstalteten Sinn, gegen das
Vortiduschen von Sinn mit traditionellen, mittlerweile aber sinnleer gewor-
denen Clichés, rechtfertigt eine solche Haltung wenigstens psychologisch,
aber es bleibt doch zweifelhaft, ob sie als Basis fiir selbstindige kiinstlerische
Produktion tragfihig genug ist.

Die Komponisten stehen heute buchstiblich mit leeren Hinden da. Nichts
ist da, woran sich ankniipfen lieBe, ohne sogleich wieder dem Traditionalis-
mus zum Opfer zu fallen. Vor einem Jahrzehnt schien es, als weise das reine
Werk Anton von Weberns in die Zukunft; aber Webern hielt noch in seinen
aufgelostesten Werken an der Idee der formalen Geschlossenheit, die ihm
stets durch motivisch-thematische Arbeit gesichert erschien, fest. Seine Werke
— Strawinsky nannte sie blitzende Kristalle — verdanken ihre innere Kon-
sistenz einer liebenden Versenkung ins Detail, einer wahrhaft romantischen
Einschitzung der Kunst und ihrer Bedeutung fiir die Menschheit. Die zwei
Kulturen der Musik, von welchen August Halm vor einem halben Jahr-
hundert sprach, die der Fuge und die der Sonate, wollte Webern in eins
setzen, ein Programm ibrigens, dem frither, wenn auch unbewuBt, schon
Anton Bruckner und Max Reger folgten. Wer aber spricht heute noch von
Sonaten oder gar von Fugen? Formen wie die der Sonate, Satztechniken wie
die der Fuge sind den Komponisten nicht mehr verfiigbar; nicht etwa, weil
sie, wie man ibrigens mit vollem Recht betonte, sich auf dem Boden der
Dur-Moll-Tonalitit entwickelt haben, sondern weil ihr Lebenselement, die
thematische Arbeit, sei sie nun kontrapunktisch-thematisch oder motivisch-
thematisch, die Setzung und endliche Verarbeitung charakteristischer musi-
kalischer Gedanken, eben der Themen, zur Voraussetzung hat. Themen,
Motive oder gar Durchfithrungen sind aber seit etwa anderthalb Jahrzehnten
verpOnt, wahrscheinlich sogar gegenwirtig objektiv unkomponierbar. Pierre
Boulez nannte die Themen geringschitzig « Anekdoten », und Karlheinz Stock-
hausen formulierte bereits vor einem Jahrzehnt sein Programm, indem er
sagte, er wolle lieber verschiedene Gestalten im gleichen Licht, als eine Ge-
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stalt in verschiedenem Licht erscheinen lassen. Tatsichlich bestand auch nach
dem vollstindigen Zerfall der traditionellen Tonsprache gar nicht mehr die
Méoglichkeit, Themen zu bilden, ohne in jenen falschen Traditionalismus zu
verfallen, aus dessen Kritik die Neue Musik seit einem halben Jahrhundert
ihre Impulse bezieht.

Wer die heutige musikalische Situation beurteilen will, muB} die Geschichte
des Zerfalls der traditionellen Tonsprache kennen. Die harmonische Dut-
Moll-Tonalitit, die noch das groe Oeuvre Regers ganz und gar determiniert,
muflte schon um das Jahr 1910 hinab. Die sichtbarste Konsequenz dieser
Entwicklung war das Einschrumpfen der musikalischen Formen. Eine der
groBten Errungenschaften der neueren Musikgeschichte, die Fahigkeit, in
sich sinnvoll artikulierte Instrumentalwerke groBer Ausdehnung schreiben
zu koénnen, wurde aufgeopfert. Dies bleibt ein Opfer, auch wenn man be-
denkt, zu wessen Gunsten dieses Opfer gebracht wurde: zugunsten groBerer
Intensitit des jeweils erklingenden Details, seiner Einmaligkeit und Unwie-
derholbarkeit. Dieser SchrumpfungsprozeB war aber nicht eine direkte Folge
dessen, was man seither Atonalitit nennt, sondern eine mittelbare. Mit der
tonalen Harmonik wurde nimlich zugleich auch die auf ihr basierende tra-
ditionelle klassische Taktrhythmik mit ihrer Akzenthierarchie, ihrem unbe-
schreiblichen Reichtum an Artikulations- und Akzentuierungsmoglichkeiten
aufgegeben. Diese Taktrhythmik hatte ihre Voraussetzung in dem harmoni-
schen Inhalt der Takte. Es konnten die verschiedenen Arten von Akzenten —
die einfachsten sind die Taktschwerpunkte und die melodischen Akzente, die
keineswegs stets zusammenfallen — in den mannigfachsten Beziehungen zu-
einander stehen. Die Grundlage dieser Taktrhythmik waren die harmoni-
schen Normen, die allerdings, ebenso wie die darauf aufbauenden metrisch-
rhythmischen, die verschiedenartigsten Realisationen, das hei3t unendlich viele
besondere musikalische Ausprigungen zulieBen. Die Systeme der Takt-
rhythmik und der Dur-Moll-Tonalitit erscheinen uns als etwas « Natiirliches ».
In der Tat sind sie aber etwas historisch Gewordenes, also allenfalls «zweite
Natur». Die Theoretiker erkannten zwar die historische Entwicklung, hielten
sie aber irrig fiir Entfaltung des Natiirlichen, die fritheren Stadien fiir rudi-
mentire Vorformen usf. In der Tatsache, daB3 das System der Taktrhythmik,
wenn auch nicht gleich ganz unwirksam gemacht, so doch modifiziert wurde,
ist der Grund zu suchen, warum in der Phase der sogenannten freien Atonali-
tit um 1910 im Werke Schonbergs und seiner Schiiler die Vokalmusik so
stark {iberwiegt. Die Texte, namentlich die strengen Gedichte Stefan Georges,
kennen in ihrer geregelten Syntax und poetischen Formung noch den gan-
zen Reichtum an sprachlichen Akzenten, die sich dem Musiker als willkom-
mene Hilfe darboten. Der musikalische Expressionismus zehrte das Erbe, von
dem er lebte, vollstindig auf. So war es kaum ein Zufall, daB mit der Zwolf-
tontechnik, die ja, wie es programmatisch hieB, die groBe Form wieder

el by



ermoglichen sollte, zunichst einmal die Folge der einzelnen Tone einiger-
maBen determiniert wurde, um den Komponisten mehr an die Hand zu
geben als bloBe Einzelténe. Damit ging eine Restitution der ilteren melodi-
schen und formalen Modelle Hand in Hand. Schonberg vermochte jetzt wie-
der Sonaten, Suiten, Rondos und Variationsfolgen zu komponieren, weil er
wieder richtige Themen komponieren konnte, die von allem Anfang an ihrer
Verarbeitung entgegensahen. Wenn Schénberg auch kaum je so weit ging,
in seinen rhythmischen Gestalten sich der normativen Grundschemata der
klassischen Taktrhythmik, also dem reguliren achttaktigen Periodenbau,
direkt zu bedienen, so zeigen doch einige seiner Werke, namentlich solche
der amerikanischen Zeit (wie die beiden Instrumentalkonzerte) deutlich ge-
nug einen inneren Widerspruch zwischen dem durch die Zwéolftontechnik
bestimmten melodisch-harmonischen Geschehen und dem an traditionellen
Vorbildern geschulten metrisch-rhythmischen. Dieser Widerspruch, den als
erster Theodor W. Adorno 1949 in seiner «Philosophie der Neuen Musik»
aufgedeckt hat, gab der Schénbergschen Musik der DreiBiger- und frithen
Vierzigerjahre etwas Gewalttitiges, widerspenstig Knirschendes, was freilich
wiederum eine der Ursachen ihrer hinreiBenden Wirkung ist. Gleichwohl ist
es kein Wunder, daBl die jungen Komponisten, als sie nach dem letzten Krieg
sich mit der Zwélftontechnik zu befassen begannen, gerade an jenem Punkt
insistierten.

Indessen hatte Olivier Messiaen in Frankreich den Schematismus der tradi-
tionellen Rhythmik durch verschiedene, ganz eigentiimliche Operationen auf-
zubrechen gesucht: durch die Konstruktion nicht umkehrbarer Rhythmen —
das sind Rhythmen, deren riickliufige Gestalt der originalen identisch ist —,
durch Ausbeutung antiker und indischer Metren und Rhythmen, die sich
teilweise den traditionellen Taktschemata nicht einordnen lassen; seine
wichtigsten Mittel waren aber erstens die irregulire Hinzufigung kleinster
Werte zu einem Takt, etwa eines Sechzehntels zu einem Viervierteltakt,
zweitens die VergréBerung und Verkleinerung von Rhythmen. Pierre Boulez,
einst Schiiler Messiaens, hat sich in seinen fritheren Werken, der Floten-
sonatine und den beiden ersten Klaviersonaten, ebenfalls dieser Techniken
bedient. Nach dem Vorbild der antiken Rhythmuslehre, die zu studieren
Messiaen nicht miide wurde, hat er in seinen spiteren Werken als Grund-
maf} fiir das rhythmische Geschehen nicht mehr einen mittleren Wert —
die sogenannte Zihlzeit — einen Wert also, der sowohl geteilt als auch ver-
vielfacht werden kann, gewihlt, sondern, nach dem Vorbild des antiken
chronos protos, den kleinsten Wert, aus dem alle gréBeren Werte durch Multi-
plikation abgeleitet werden. So entstand die rhythmische Reihe der beriihmten,
1949 in Darmstadt entstandenen Klavieretiide « Mode de valeurs et d’inten-
sités». Nach Analogie der Zwolfteilung der Oktav im temperierten System
hat Messiaen 12 Dauerwerte aus einem jeweils als Grundmall angenomme-
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nen kleinsten Wert abgeleitet und den Hohen zugeordnet. Messiaen orga-
nisierte in diesem Stiick die Dauern, die Héhen und die Lautstirkegrade (so-
wie die Anschlagsarten), er verhielt sich aber innerhalb des ermittelten Vorrats
an Werten frei, das heilit er unterwarf sich keinem Reihenzwang. Gleichwohl
bedeutete dieses Verfahren die endgiiltige und vollstindige Liquidierung der
traditionellen Taktrhythmik. Sie wurde bestitigt durch alle sich an jene Etiide
anschlieBenden Arbeiten der damals jingsten Komponisten, Karlheinz Stock-
hausen und Pierre Boulez. Diese und viele andere der jiingeren Komponi-
sten haben sich dann auch fir ihre Bewegung innerhalb der Wertskalen fiir
Dauern und Intensititen freiwillig Reihenzwang auferlegt. So entstanden
damals, vor anderthalb Jahrzehnten, die ersten jener Techniken, die man
spiter die seriellen nannte.

Was aber ist nun eigentlich serielle Musik?

Der Begriff Serielle Musik ist mehrdeutig. Wihrend man in den Bereichen
der englischen und franzésischen Sprache als serial music respektive musique
sérielle grundsitzlich alle reihengebundene Musik bezeichnet, hat es sich
im Bereich der deutschen Sprache eingebirgert, seriell nur eine Musik zu
nennen, die nicht nur auf Tonreihen, sondern auch auf Reihen fiir andere
Eigenschaften der Tone (oder auf Reihen fiir Eigenschaften eines Tonsatzes)
basiert, fiir eine Musik also, die sich von der traditionellen Schonbergschen
Zwolftonmusik und ihren Vorformen, der nicht auf zwolfténigen Reihen
basierenden Reihenmusik, abhebt. Ausdriicke wie neoserielle oder poly-
serielle Musik sind abzulehnen; der eine ist sinnlos, da nichts erneuert wird,
der andere unklar. Dagegen sind Begriffsbildungen wie integral-serielle oder
mehrdimensional-serielle Musik, wenn auch nicht ganz korrekt, wenigstens
eindeutig. Der Begriff Reihe ist dquivok. Er bezeichnet sowohl Ton- als auch
Zahlen- und Proportionsfolgen. Der Zwolftonmusik liegen grundsitzlich Ton-
reihen, der seriellen entweder Tonreihen und (oder ausschlieBlich) Zahlen-
reihen und Proportionsreihen zugrunde. Die Zwolftonreihe war bei Schon-
berg und seinen Schiilern stets zugleich Ordnungsfaktor und Motivquelle;
die Reihen der seriellen Musik, die, wie bereits mehrfach betont, auf Motivik
grundsitzlich verzichtet, sind nur noch Ordnungsfaktoren, oder wie Boulez
sagt, Keime zur Stiftung einer Hierarchie.

Unter dem Begriff der seriellen Musik fal3t man alle die musikalischen Werke
zusammen, deren Kompositionstechnik auf Pridetermination mehrerer (mog-
lichst aller) musikalisch relevanten Eigenschaften, der sogenannten (musika-
lischen) Parameter, der einzelnen Tone respektive des Tonsatzes zielt. Unter
einem (musikalischen) Parameter versteht man im allgemeinen die jeweils ein-
zelnen, isolierbaren, charakteristischen Merkmale eines Tones (Klanges) oder
auch Tonsatzes. Derartige Merkmale eines musikalischen Tones sind Ton-
hohe, Tondauer, Intensitit und Klangfarbe, die eines Tonsatzes Dauer, Ton-
menge, Tondichte, Ambitus, Artikulation, Register- und Dichteverhiltnisse
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usf. Da die einzelnen musikalisch relevanten Eigenschaften eines musikali-
schen Tones zugleich auch qualitativ etwas anderes (und zwar sowohl weni-
ger als auch mehr) sind als bloBe Parameter (im Sinne der Akustik), lassen
sie sich differenzieren, etwa die Tonhohe in Tonqualitit und Oktavlage, die
Intensitit in Schallstirke und Artikulationsart.

Da es im Rahmen einer einzelnen Komposition nicht méglich ist, sowohl
die charakteristischen Eigenschaften der einzelnen Tone, als auch die des
Tonsatzes durch Reihen zu determinieren — es ergibe sich sonst, wie Ernst
Krenek mehrfach betont hat, eine Analogie zu dem aus der Algebra bekann-
ten Fall der tiberbestimmten Gleichung —, unterscheidet man grundsitzlich
zwei Arten von serieller Planung: eine, in der die Eigenschaften der ein-
zelnen To6ne durch Elementreihen fixiert werden, und eine zweite, in der die
Eigenschaften der einzelnen, zum Teil sehr umfangreichen Tonsatzkomplexe,
der sogenannten Gruppen, teils durch Zahlenreihen, teils durch Proportions-
reihen geordnet werden. Basiert eine serielle Komposition auf gleichzeiti-
gem Ablauf von Elementreihen, so entsteht die sogenannte Struktur, der
punktuelle Tonsatz, quasi automatisch; bilden dagegen Reihen, die Gruppen-
merkmale statistisch determinieren, den Ausgangspunkt der Komposition, so
werden die Bezichungen der Eigenschaften der einzelnen Téne dem Reihen-
zwang entzogen. Die beiden Arten der seriellen Musik, die punktuelle und
die statistische, stellen Extreme dar, die sowohl in reiner Form, als auch in
mannigfachen Zwischenformen anzutreffen sind.

In der punktuellen Musik wird jede musikalisch relevante Eigenschaft eines
Tones durch mathematische Operationen quantifiziert und den (moglichst
nach der GroB3e) geordneten Quanten eine Zahlenreihe substituiert, Die Quan-
tifizierung der Parameter nach dem Vorbild der chromatischen Skala stof3t
dabei auf Schwierigkeiten. Um etwas der Stufengliederung des Tonh&hen-
bereichs Vergleichbatres im Bereich der Dauern zu schaffen, hat man versucht,
durch Multiplikation kleinster Zeitwerte rhythmische Reihen zu ermitteln. Da
die so gewonnenen Reihen sowohl feste Gréfen ermitteln, als auch ein Be-
zichungssystem verschiedener Dauer darstellen, kann durch einen Wechsel
der BezugsgroBe — das ist der jeweils kleinste angenommene Wert —,
etwas der Oktavtransposition entfernt Ahnliches erreicht werden. — Die
GroBen der Parameter Klangfarbe und Lautstirke sind im Bereich der Vokal-
und Instrumentalmusik nicht durch mathematische Operationen zu ermitteln;
es lassen sich vielmehr lediglich die (mehr oder weniger willkiirlich) ge-
wihlten GroBen ordnen, ohne daf3 freilich ein musikalisch relevantes Be-
ziehungssystem entstehen konnte. Diesen Reihen kommt nur sekundire
Bedeutung zu, da sie nur im Zusammenhang mit Tonhdhenreihen und Ton-
dauernreihen in Erscheinung treten kénnen. Gleichwohl bewirken sie eine Dif-
ferenzierung des Tonsatzes. Der italienische Komponist Luigi Nono hat zum
Beispiel im zweiten Satz seiner Cantate « Il Canto sospeso», einem A-cappella-
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Chorsatz, die verschiedenen Reihen so miteinander verkniipft, daB jeder Ton-
qualitit, wenn sie wiederkehrt, ein anderer Lautstirkegrad zugeordnet er-
scheint. Die Anzahl der Reihen, sowie die Zahl der durch Reihen geordneten
GroBen, wird vom Komponisten frei bestimmt. Pierre Boulez arbeitet in der
«Structure Ia» fir zwei Klaviere mit vier Reihen, einer jeweils zwolfglie-
drigen Tonqualititsreihe, Tondauerreihe und Intensititsreihe, sowie einer
zehngliedrigen Reihe fiir die Anschlagsarten, wihrend Karlheinz Stockhausen
in seinem Ensemblewerk « Kontra-Punkte» nur 6 Intensititsgrade verwendet.

In der statistischen Musik wird nicht die Beziehung der einzelnen Tone zu-
einander durch Reihen determiniert, sondern die ganzer Komplexe, der soge-
nannten Gruppen. Das Intervall einer Tonh6henteihe zum Beispiel fixiert dann
nicht mehr ein direkt und unmittelbar sukzessiv oder simultan erscheinendes
Intervall, sondern etwa den Ambitus einer ganzen Gruppe, der sowohl durch
alle chromatischen Zwischenstufen, als auch durch einige ausgewihlte Tone auf-
gefiillt werden kann. Das Hauptproblem der seriellen Musik im allgemeinen
und der statistischen im besonderen ist die Herstellung einer sinnvollen
Beziehung zwischen Tonhdhen und Tondauern. Stockhausen, der sich iiber
dieses Problem die scharfsinnigsten Gedanken gemacht hat, geht dabei so
weit, Tonhohe und Tondauer als zwei Aspekte der «Zeit» anzusehen. Die
Tonhohe gilt ihm als Mikrozeit, die Tondauer als Makrozeit. Er hat aus die-
sem Grund eine chromatisch temperierte Dauernreihe durch eine logarith-
mische Zwolferskala innerhalb einer Oktav mit der Proportion 2 : 1 ermittelt.
Eine solche Tondauergliederung ermdoglichte es ihm, insgesamt 7 Tondauer-
oktaven verfugbar zu machen, also etwa die gleiche Zahl an Daueroktaven
wie Tonhohenoktaven im Horbereich liegen. Aber trotz aller Entsprechungen
bildet die so gewonnene Tondauerskala kein richtiges Aquivalent zur Ton-
hohenordnung, da die langen Dauern sich zu den kurzen eben anders ver-
halten als die tiefen T'6ne zu den hohen. Um dieser Tendenz entgegenzuwir-
ken, kam Stockhausen auf den Gedanken, die langen Werte in alle moglichen
Bruchteile zu unterteilen, in Halbe, Drittel, Viertel, Fiinftel usf. bis Zwolftel;
dann setzte er die Summe der Bruchteile mit gleichem Nenner stets der
Grunddauer gleich. Die Grunddauer und ihre Bruchteile sollten sich analog
verhalten wie der Grundton zu seinen Obertonen. Auf diese Weise hofite
Stockhausen, etwas der Klangfarbe Entsprechendes im Bereich der Dauern zu
gewinnen. Das Verfahren wurde, wie auch das durch die Dauerskala er-
zwungene der variablen Tempi, zu einem der wichtigsten der statistischen
Gruppenkompositionen, etwa der «Gruppen fir 3 Orchester», wohl dem
groBten symphonischen Werk der Nachkriegszeit.

Besondere Schwierigkeiten bereitet das Problem der musikalischen Form.
Da der Automatismus der aus Elementreihen gewonnenen Strukturen unter
bestimmten Umstinden zu einer Wiederkehr des Gleichen fiihrt oder doch
wenigstens keine ausreichende Abwechslung zuliBt, kénnen die einzelnen
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Reihen durch Permutation verindert werden: es entstehen gesteuerte Struk-
turen. Da auch die Verkniipfung der einzelnen Abschnitte einer umfang-
reicheren seriellen Komposition nicht stets zwingend aus den Strukturen ab-
geleitet werden kann, sind einige Komponisten dazu tibergegangen, Auswahl
und Anordnung der Abschnitte innerhalb eines Werkes dem Zufall zu iber-
lassen. In anderen Fillen riumen die Komponisten den Interpreten gewisse
Freiheiten innerhalb eines formal geschlossenen Werkes ein, dessen Tonsatz,
wie zum Beispiel in Stockhausens Bliserquintett «ZeitmaBle», oder der
2. Mallarmé-Improvisation von Boulez, wegen der variablen Tempi labil ge-
halten ist.

Historisch gesehen bedeuten die Techniken der seriellen Musik zugleich
Weiterentwicklung und Zerfall der Schonbergschen Zwélftontechnik: Weiter-
bildung insofern, als die Idee einer reihenmiBigen Organisation der Inter-
vallbeziechungen auch auf die anderen musikalisch bedeutungsvollen Eigen-
schaften der ToOne tubertragen wurde, Zerfall, weil die einmal gewihlte
Reihenform durch Permutation verindert werden kann und schlieBlich die
reihenmiBige Tonhohenordnung tiberhaupt ganz aufgegeben wurde. Permu-
tationen der einmal gewihlten Zwdlftonreihe wandten in den dreifliger Jah-
ren bereits Alban Berg und, systematischer, Ernst Krenek an. Die Ubertra-
gung der Reihenidee auf die anderen musikalisch bedeutungsvollen Eigen-
schaften der Tone datiert seit dem Jahr 1949, der Entstehungszeit der ge-
nannten Klavieretiide von Messiaen. An dieses Stiick, sowie an die Werke
Anton von Weberns knupften die damals jungen Komponisten unabhingig
voneinander an und entwickelten die Techniken der seriellen Musik, deren
Entfaltung eng mit der elektronischen Musik zusammenhingt. Da, wie der
ungarische Komponist und Theoretiker Gyorgy Ligeti vor wenigen Jahren
einmal schrieb, <das total Determinierte dem total Indeterminierten gleich
wird und die totale Durchfiithrung des seriellen Prinzips das Serielle schlief3-
lich aufhebt>, hat man die Idee der totalen Pridetermination seit etwa 1955
aufgegeben und dem Zufall einigen Spielraum iiberlassen. SchlieBlich haben
seit einigen Jahren, wohl unter dem EinfluB des Amerikaners Cage, auch
einige Komponisten in Europa tiberhaupt auf reihenmiBige Gliederung ein-
zelner Parameter verzichtet.

Es wird also eine Richtung sichtbar, die alle seriellen Techniken hinter sich
zuriickliBt. Diese Entwicklung, die noch kaum sehr weit vorangeschritten
ist, kiindigte sich aber bereits zur Zeit der Hochbliite strengster serieller
Kompositionsweisen, also um die Mitte der fiinfziger Jahre, an. Boulez etwa
hat einige Verfahren ersonnen, aus Tonreihen oder Tonkomplexen umfang-
reichere Tongruppen abzuleiten, die das Grundkonzept, die Reihe, voll-
stindig iberdecken, das heiBt bis zur Unkenntlichkeit verschwinden lassen.
Schon die berithmte Kantate «Le Marteau sans Maitre », nach Gedichten von
René Char, gewinnt ihren bezaubernden Reichtum an Klingen und Rhythmen
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durch derartige Erweiterungen und Umwandlungen. Das Wichtigste aber
ist vielleicht, da3 Boulez neuerdings auch einen der wichtigsten Grundsitze
aller Reihenmusik, nimlich die Ableitung eines Werkes aus einer einzigen
Reihe, fiir tiberholt erklirt und ohne viele Umschweife ablehnt. Werden aber
mehrere Reihen fir eine einzige musikalische relevante Eigenschaft der Téne
in Anspruch genommen, so fillt das Grundkonzept, das Boulez selbst formu-
lierte, dal3 nimlich die Reihe eine Hierarchie stiften soll, dahin. Mehrere
Hierarchien gleichzeitig heben sich mit einer an Sicherheit grenzenden Waht-
scheinlichkeit auf. Damit aber vernichtet sich die serielle Planung selbst.

Eine dhnliche Tendenz zeigt sich gleichzeitig auch im Schaffen von Karlheinz
Stockhausen. Fiir seine «Gruppen fiir drei Orchester», wie gesagt, einem
Werk obersten Ranges, hatte der Komponist durch serielle Programmierung
sich eine tiberaus komplexe Matrize geschaffen, die er dann aber an vielen
Stellen, ohne Riicksicht auf die seriellen Grundlagen, bearbeitet hat. Nicht
nur hat er, wo es ihm aus kiinstlerischen Erwigungen heraus angebracht
erschien, einige Takte eingefiigt oder das Instrumentarium bereichert, nein,
er hat auch gewisse Vorginge, die mit der urspringlichen Planung iiber-
haupt nichts zu schaffen hatten, einfach dariibergelegt, quasi eingeblendet.
Das eigentlich Serielle wurde fur ihn also, dhnlich wie fiir Schonberg die
Zwolftontechnik, zu einer Vorbereitung, zu einer rein handwerklichen Pro-
zedur, die zu nichts anderem dienen sollte als zur Aufbereitung und Bereit-
stellung des musikalischen Materials. Das urspriingliche Projekt, aus den
seriellen Manipulationen unmittelbar den musikalischen Sinn, aus Propor-
tionsfolgen eine relevante musikalische Wirklichkeit zu gewinnen, war also
schon damals aufgegeben. Die Idee, aus einer Proportion alle musikalischen
Ereignisse abzuleiten, war eben, wie so vieles, ein schoner, vielleicht ein
etwas naiver Wunschtraum. ..

Der Versuch, die Musik durch serielle Programmierung vollstindig durch-
zurationalisieren, war also, dartiber sind sich heute die meisten Komponisten
einig, schon etwa im Jahr 1958 gescheitert. (Ernst Krenek und Luigi Nono
halten auch jetzt noch an strengen seriellen Verfahren fest.)

In dieser schwierigen Lage, die iibrigens von einigen Kritikern vorher-
gesehen wurde, war es kein Wunder, daB manche Tonsetzer die Flinte ins
Korn warfen und allen seriellen Operationen abschworen. Ist es aber gerecht-
fertigt, weil sich die vollstindige serielle Determination nicht hat durchfithren
lassen, sogleich in einen ebenso vollstindigen Indeterminismus zu verfallen?
Bei den Komponisten von Rang jedenfalls wirken die Erfahrungen des
seriellen Komponierens auch in den freieren Werken unmittelbar nach.

Wird auf serielle Zubereitung des Materials ganz verzichtet, so stehen die
Komponisten heute wirklich in voller Freiheit, aber mit leeren Hinden da.
Sie konnen frei verfiigen, aber das Material, iiber das sie frei verfiigen kénnen,
ist vollstindig atomisiert. Die musikalisch relevanten Eigenschaften der Téne,
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die bereits bei der seriellen Planung grundsitzlich als isolierte behandelt
wurden, haben sich nimlich mittlerweile verselbstindigt. Dynamik etwa oder
auch Klangfarbe, einst unvorstellbar ohne fixierte Tonhohenereignisse, wur-
den im Lauf der Zeit von akzidentellen zu substantiellen Eigenschaften, das
heil3t sie miissen so behandelt werden, als ob sie wirklich substantielle wiren.
Daher rithrt sowohl die seltsame ibermiBige Bevorzugung von buntesten
Schlagwerkbesetzungen, in denen ein Komponist den anderen zu tiberbieten
sucht, als auch die Versuche, mit elektronischen Mitteln Klangfarben und
Klangfarbenverinderungen zu komponieren. Mindestens ebenso interessant
sind jene Werke, die neue, auf traditionellen Instrumenten produzierte Klang-
tarben verwenden. Die Klangfarben, genauer: die ganz im Vordergrund des
Interesses stehende Gerduschkomponente des jeweils produzierten Tons,
wird dabei unendlich viel wichtiger als die fir einen musikalischen Ton bisher
wesentlichste Eigenschaft, die Tonhohe, die, wenn tberhaupt, durchaus als
etwas Sekundires erscheint. Der deutsche Komponist Michael von Biel,
dessen 2. Streichquartett vor einigen Jahren Aufsehen erregte, schreibt ber
dieses Werk: «Das kompositorische Material besteht hauptsichlich aus sehr
differenzierten Anschlagsarten, die in der Konstruktion und in dem indivi-
duellen Charakter der hier verwendeten Instrumente enthalten sind. Mehr als
Tonhohen galt es in dieser Komposition komplexe Klangfarben-Strukturen
zu gestalten und zu artikulieren. Wo vereinzelt Tonh6hen auftreten, haben
diese auch immer eine Klangfarbenfunktion. So zum Beispiel sind TonhShen
immer genau fixiert, wo Charakter der Lage und Register der betreffenden
Saite zurlicktreten, und ungenauer fixiert, wo akustische Eigenschaften der
Lage usw. dementsprechend hervortreten. . . »

Natiirlich handelt es sich bei den Werken dieser Richtung — hier wiren
vor allem auch die neuesten Werke des polnischen Komponisten Christoph
Penderecki, zu nennen — um Experimente mit unverbrauchten Klingen und
Geriduschen. Die Musik macht zunichst einen sehr befremdenden Effekt, da
die erwarteten Ereignisse, eben die Verinderung der Tonhohen, kaum je
eintreten. Ob sie mehr ist als bloBe Klangkulisse, wie tibrigens auch vieles
Serielle, wird sich erst herausstellen, wenn sich der Uberraschungseffekt
abgebraucht hat, wenn die Werke in ihre eigene Geschichte eintreten und
sich in ihr entfalten. Dann erst wird sich zeigen, ob hier durch Klangfarben-
verinderung musikalischer Sinn sich herstellt, ob die Mittel, die in solchen
Werken angewendet werden, ausreichen, das zu produzieren, was Musik
des Anhdérens wert macht.

Total seriell determinierte und vollstindig indeterminierte Musik sind
nicht nur Stufen einer Entwicklung — sowenig wie freie Atonalitit und
Zwolftonmusik —, sondern zugleich auch in der Sache begriindete Extreme.
Beide sind von der Schwierigkeit geprigt, sinnvolle groBere Formen zu arti-
kulieren, das heiB3t einen Ersatz fiir die seit langem aufgegebenen formkonsti-
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tutiven Faktoren, tonale Harmonik und gestufte Taktrhythmik einerseits,
motivisch-thematische Arbeit andererseits, zu schaffen. Serielle und indetermi-
nierte Musik bietet nur die quasi gestische AuBenseite von Musik, ihr bloBes
Auf und Ab; sie kann einzig durch dynamische Veranstaltungen Zusammen-
hang stiften. Aber die Probleme liegen offen zu Tage: Kann, wie Boulez und
auch der belgische Komponist Henri Pousseur hoffen, sich eine neue Harmo-
nik mit formkonstitutiver Kraft entwickeln? Kann, wie Stockhausen meint,
etwas der thematischen Arbeit Vergleichbares entstehen? An Spekulationen
tehlt es gewi3 nicht. Sie sind sicher notwendig und doch zugleich ohnmichtig.
Verbindliche Antworten konnen wie eh und je weder die Theoretiker noch
die Kritiker, die einstweilen genug zu tun haben, geben, sondern ausschlieB-
lich die Komponisten.

Sprache als Musik in der Musik*

DIETER SCHNEBEL
Fiir Camilla

Statt einer Einfiibrung: Analyse eines Schumannliedes

«Hite dich, sei wach und munter!» so heil3t es am Schluf3 der Nr. 10 aus
Schumanns Eichendorffliedern (Liederkreis op. 39). Das 148t sich nicht singen,
mul} vielmehr gesagt werden; wird darum in diesem Lied auch gesprochen.
Freilich macht die scheinbar unvermittelt in die Musik einbrechende Sprache
den SchluB befremdend. Indes kommt er nicht von ungefihr, ist lange schon
vorbereitet.

Eichendorffs Gedicht «Zwielicht»>, Text der Schumannschen Vertonung,
hat jene Dammerung zum Gegenstand, da sich Tag und Nacht mischen, und
also «Grauen» sich verbreitet: es verwischt Unterschiede schon ebenso wie in

* In erster Fassung fiir eine Sendereihe des Hessischen Rundfunks, Frankfurt, tiber
«Sprache und Musik) verfalit und am 9. 3. 1966 vorgetragen.
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