Hartmuth Kinzler

Zu Adornos Kritik der Iwdlftontechnik Schinbergs

Eine nihere Charakterisierung des Begriffs Iwdlftontechnik 1)
durch dan Mamen Schinberg schlieft Mehrdeutigkeiten noch nicht
gdnzlich aus: gameint sein kann sowohl dessen Verlahren einer
Methode der Komposition mit 2wdlf nur aufeinander bezogenen
Ténen 2} im Unterschied etwa 2ur Technik eines Joseph Matthias
Hauer wie auch die spezifische Differeanz des Schénbergschen Ver-
fahrenz wvon dem seiner Echiller, also von den Anwendungsformen dar
Technik Bergs oder Weberns, ja selbst bei expliziter 3eschrinkung
auf die YVorgehensweise des Schulhauptes bliebe dabei nech offen
aul welches Stadium der Entwicklung der kompozitorischen Technik
Bezug Zenommen wird. Zu all diesen verschiedenen Erzcheinungsfor-
men von IwGlftontechnik 1liegen mehr oder minder umfangreiche
KuBerungen Adornosz vor; sie reichen gattungsmdpis von der Kritik
einer Einzelkomposition, die sich ihrer bedient, iiber monographi-
sche Aufsdtze und Lexikonartikel =zur Kompositionstechnik selbst
bis hin zu jJjener ausflihrlichen Abhandlunsg, die den zentralen
Komplex des Schonberg-Teils seines Buches "Philosophie der Neuen
Musik" 3) bildet.

Sieht man einmal von jenen ilber Adornos gesamtes schriftstelleri-
sches Oeuvre verbreiteten kiirzeren Einzelbemerkungen ab, in denen
die Iwdlftontechnik in den verschiedensten soziologischen und
dsthetischen ZIusammenh3ngen gewdhnlich als konkretes Beispiel
allgemeinerer abstrakter Erwdsungen - etwa solcher iiber Kunst und
Rationalitdt - herangezogen wird, so findet sich die wvielleicht
komprimierteste Form einer Darstellung von Adornes wesentlichen
Ideen zur Schénbergzchen IwSlftontechnik in einem Text, der sich
nur mittelbar mit Schénberg befaft, nimlich in einer der beiden
Kompositionskritiken Adornos, die sich mit Hauers Werken ausein-
andersetzen {( von einer Konzertkritik abgesehen, iibrigens seiner
einzigen ldngeren Ausfiihrung =zu diesem Komponisten 4)). Im
Augustheft der Zeitschrift "Die Musik" aus dem Jahre 1929 heift
es aus Anlaf einer Besprechung von dessen "HBlderlin-Liedern"
op. 23: "Hauer gilt heute weithin als Urheber (der Zw8lftontech-
nik), und Schinbergs gegenwdrtige Verfahrungsweise wird mit dem
gleichen Namen bedacht wie Hauers Komponiermethode. Ohne daf die
Prioritdtsfrage aufZeworfen werden soll, muBl jedenfalls sachlich
das Recht solcher Identifikation bestritten werden. Schdnbergs
Iwdlftontechnik ist die HuBerste rationale Kristallisation von
innertechnischen Erfahrungen, die sich wunter dem Seschichtlichen
Iwang der Dialektik in Schinberss Herk gebildet haben." 5) Helche

innertechnischen Erfahrungen, welche Dewegungen des Materials
dies sind, die zur Iwdlftontechnik drdngten, wird von Adorno
sogleich angefiihrt: Die Iwdlftontechnik "stammt einmal vom

Prinzip des Stufenreichtums her, den (Schdnberg) der qualititslo-
sen Chromatik entgegen stellte wund der die Wiederholung des
gleichean Tones im Bal erst und dann insgesamt fortschreitend
ausschlieft, =olange nicht die [fehlenden T&ne des Chromas als
Stufen selbstdndig eingetreten sind; weiter wvon Schiénbergs
"Variationstechnik", die das gesamte Material 6) mit motiwvisch-
thematischen Beziehungen durchformt, chne eine f(reie Note zu
lassen, ochne aber auch das Dagewesene offen zu wiederholen. Nach
der Emanzipatien wvon der Tonalitit haben sich jene Prinzipien
derart statuiert, dad sie das kompositorische Material durchdrin-
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gen, ehe mit dessen evidenter Gestaltung nur erst begonnen wird;
sind also nicht etwa als Ersatz der Tonalitdt anzusprechen

sondern es bedeutet ihre Verwendung eine Reinigung des komposito-
rischen Materials wvon den Resten des bloR Organischen, nach
dessen Tilgung erst das Komponieren in Freiheit beginnt., 3o ist
die Schénbergsche Zwdlftontechnik niemals geschichtsfreies
Komponieren, sondern legitimiert sich allein durch den dialekti-
schen Aufbau seines gesamten oeuvres." 7) (Eine stilistische
Anmerkung sel 2zwischengeschoben, die Kritik an Adornos ge-
schichtsphilosophischer Konstruktion anmeldet: Die Not, empirisch
jene von Adorno behauptete Ausdehnung des Tonwiederheolungsverbo-
tes von der Bafstimme aus auf die brigen Stimmen des mehrstimmi-
gen Satzes - das: “im BaB erst und dann insgesamt" - belegen zu
k&nnen, hat ihr Kgquivalent in der verschidmt-versteckten Stelle im
Satzbau des entsprechenden Textabschnittes. 8))

Vor der KRontrastfolie einer solch positiven Bewertung der Schén-
bergschen Iwdlftontechnik setzt Adorno dann zur eigentlichen -
hier allerdings nicht weiter interessierenden - Kritik an den
Liedern Hauers bzw. dessen IwBlftontechnik an. Ein weiterer
kurzer Ausschnitt aus jener HElderlin-Lieder-Rezension sei noch
angefiilhrt, da er ebenfalls auf Schénberg Bezug nimmt und dariiber-
hinaus den bislang gewahrten immanentmusikalischen Begriffsrahmen
wertend und deutend ilberschreitet. Es heift da: "Allein der kon-
krete Beziehungsreichtum der Schénbergschen Technik sollte gegen-
Gber der dirftigen Primitivitdt des Hauerschen Verfahrens jeden
Yergleich ausschliefan - auch dann, wenn man Zeneligt wire, jene
Hauersche Primitivitdt als archaisch und mythisch =2zu bestaunen,
wihrend doch jedenfalls Schénbergs sprengende und erhellende
Musik Todfeind aller blof beharrenden Mythologie ist." 9)

Die Ausfilhrlichkeit, mit der hier eine eher peripher erscheinende
Eritik =zitiert wird, rechtfertigt sich dadurch, daf in ihr in
nuce der zentrale Argumentationsgang in seinen wesentlichen
Elementen vorgezeichnet ist, der spdter auch in der "Philosophie
der Neuen Musik" das Schénberg-Kapitel bestimmen wird. Ein
wesentlicher Unterschied aber 2u dem wenig mehr als zehn Jahre
spiter Geschriebenen - die Niederschrift jenes Kapitels erfolgte
im Winter 1940/417 - ©besteht jedoch in der Einschdtzung dessen,
was Adorno als Rationalitdt bezeichnete: aus der "rationalen
Kristallisation®, der “"erhellenden Musik", die - wie es an
anderer Stelle, aber ebenfalls noch im Jahre 1929 heift 10) =~ in
"einer geschichtlichen Stufe (komponiert wird), auf der das
Bewufitsein das Maturmaterial in die Gewalt nimmt, seinen dumpfen
Iwang tilst, ordnend benennt, und erhellt ganz und gar", wird
etwas, [ir das Formeln stehen wie "Miflingen des technischen

Kunstwerkes® 11), ~"Umschlag in Unfreiheit"” 12), wird schlieflich
die Einsicht, daid das Subjekt, das “iliber die Musik (gebietet)
durchs rationale System, {...) selber dem rationalen System

(erliegt)." 13}

Auch wenn man in Rechnung stellt, daf jene forciert positive
Einschidtzung rationaler Vorgehensweise in der Musik zu Beginn der
j0er Jahre méglicherweise durch apologetische Motive mitbestimmt
war - eine Einschitzung der ZIw&lftontechnik als eine weitere
Stufe des Rationalisierungsprozesses der Musik, im Anschlui an
jenen in Max Webers musiksoziologischem Fragment entwickelten
14) diesen SewissermaBen fortsetzend in den Bereich auch der
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Kompositionstechnik -, so ist doch insgesamt ein Wandel in jenem
Jahrzehnt bis zur Niederschrift des Schdnberg-Kapitels uniiberseh-
bar: Adornos Einschitzungen der M&glichkeiten von Rationalitit,
Aufklirung und Erhellung namentlich im Bereich gesellschaftlicher
Empirie hat sich aufgrund der politischen Ereignisse - nicht
zuletzt auch infol8e des kulturellen Schocks, den der europdische
Emigrant in den Vereinigten Staaten wohl erlitten haben mufl -
nahezu ins Gegenteil wverkehrt; der Aspekt, daf Aufkldrung in

Mythologie zuriickschlagen kann - zentraler Aspekt des gemeinsam
mit Max Horkheimer nur wenig spiter geschriebenen Buches "Dialek-
tik der Aufklirung” 15) -, wird nunmehr unterstrichen und auch

auf Musik und ihre Dialektik angewendet

Aber nicht nur der Wandel in der Einschitzung von Ratiocnalitidt im
allgemeinen, von gesellschaftlichem Prozedd, also die philosophi-
sche Position der "Dialektik der Aufkldrung”, war bestimmend fir
die Neubewertung dessen, was Iwdlftontechnik bewirkt, auch die
Werke, die wunter Verwendung dieser Technik in der Iwischenzeit

entstanden und fiir Adorno relevant waren - insbesondere Schén-
bergs Violinkonzert wund dessen Forth String Quartet, Weberns
Klaviervariationen und sein Quartett op. 28 - und deren musikali-

sche Strukturen, ihre HKridftefelder, von Adorno philosophisch
interpretiert, waren nicht mit jener positiven Erwartung aus den
friihen 30er Jahren 2ur Deckung 2u bringen; entsprechend dann
Adornos Deutungen: Sch&nberg miisse - so die Formulierung - "die
Reihe vergewaltigen” 16), bei Hebern werde der "Fetischismus der
Reihe eklatant" 17} und iiberhaupt "die Spontaneitdt der avan-
cierten Komponisten (geldhmt) . " 18} (Vermittelnd =zwischen
allgemeinem gesellschaftlichem Bereich und dem der musikalischen
Produktion steht der Bereich Reproduktion und Konsum; in ihm
diagnostiziert Adorno die *“allherrschende Verdinglichung” in
jener Abhandlung idber den "Fetischcharakter in der Musik wund die
Regression des Hérens"” 19), die auch chronclogisch-ideenge-
schichtlich zwischen der Position Anfang der 30er Jahre und
Anfang der 40er Jahre vermittelt.)

Als drittes schlieflich wird Adornos eigene kompositorische
Auseinandersetzung mit der Zwdlftontechnik bestimmend fir das,
was argumentativ in der "Philosophie der MNeuen Musik" als Kritik
dieser Technik ihren Niederschlag findet 20): Ob jemand sich als
Analysant einer Kompositionstechnik ndhert oder ob er - und sei
as quantitativ noch so unerheblich - sich als Kompenist ihrer
bedient, kann eine ginzlich wunterschiedliche Perspektive bedeu-
tan; naheliegend, daf die eigenen kompositorischen Probleme dann
auf fremde Werke ©projiziert werden, Probleme, die sich den
Urhebern jener Kompecsitionen in dieser Form mdéglicherweise gar
nie gestellt haben.

Dafl diese drei Komponenten, die Entwicklung von Adornos allgemein
philosophischer Position, die sich nicht =zuletzt durch die
Zusammenarbeit mit Horkheimer bildete, einerseits, die spezifi-
sche Entwicklung, die die Zwdlftontechnik in ihrer Kkurzen Ge-
schichte nahm, andererseits und schlieflich die Entwicklung von
Adornos kompositorischen und analytischen Kategorien durch den
praktischen Umgang mit der Technik zw&lftdnigen Komponierens sich
wechsaelseitig beeinfluften und im nachhinein vermutlich analy-
tisch kaum mehr sHuberlich voneinander trennbar sind, braucht
nicht eigens hervergehoben =zu werden; dennoch sei versucht,
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anhand eines einzelnen Beispiels mégliche Zusammenhinge zu ver-
deutlichen, die 2zu Jener kritischen Position der Iwdlftontechnik
gegeniilber fiihrten, wie sie die "Philosophie der Neuen Musik"
bestimmt und die spdter - dies nebenbei - wieder etwas abgemil-
dert, wenn auch nicht ginzliech revidiert wurde. Dazu sei von
einem einzelnen Satz aus der "Philosophie der Neuen Musik" aus-
gegangen, der eine konkrete Tatsachenbehauptung einschlieft;
diese Behauptung wird auf ihren Stellenwert innerhalb der
Argumentationskette des Schénberg-Kapitels interpretiert und mit
den musikalischen Sachverhalten konfrontiert; diese Sachverhalte
werden sodann ndher betrachtet und einer erneuten Interpretation
unterzogen, die dann mit derjenigen Adornos kontrastiert wird.

Dar fragliche Satz lautet: "Man braucht nur beliebige Zusammen-
klinge oder gar harmonische Folgen aus Iwdlftonkompositionen -
ein krasses Beispiel harmonischen Steckenbleibens findet sich im
langsamen Satz von Schénbergs Viertem Quartett Takt 636/637 - mit
einer scht harmonisch ausgehdrten Stelle freier Atonalitdt - etwa
"Erwartung’ Takt 196ff. - 2u vergleichen, um der Zufdlligkeit,
des bloflen sich so Fiigens der IwSlftonharmonik gewahr zu wer-
den. ™ 21) Dieser Satz ist beispielhafte Konkretisierung des ihm
vorausgehenden Satzes, dalB in der Iwdlftonkomposition "die
Harmonien lediglich aus dem (folgen), was sich in den Stimmen
abspielt, und von sich aus keinen spezifischen Sinn (ergeben).”
Hie nun ein solcher harmonischer Sinn aussehen kénnte, wird von
Adorno weiter oben angefiihrt: "Das Gesetz der Vertikdimension
| RO darf das der komplementd3ren Harmonik heifen", worunter
Adorno den Niederschlag jener Erfahrung des "experimentierenden
Ohrs” versteht, "dail jeder einzelne der komplexen Klinge grund-
sidtzlich zur sei's gleichzeitigen, sei's sukzessiven Erginzunsg
diejenigen Téne der chromatischen Skala verlangt, die in ihm
selber nicht vorkommen." 22) Diese "Logik" der Harmonik, die sich
- man beachte - auf die Hérerfahrung Adornos stiitzen muB, da [ir
sie keine allgemein anerkannten Theorieregeln angefiihrt werden
k&nnen, 23} und die wvon Adornos positivem Gegenbeispiel aus der
"Erwartung” im wesentlichen eingehalten wird, wie man anhand des
Notenbeispiels leicht {berpriifen kann, werde von der Iwdlfton-
technik paralysiert, da - so die Begriindung -"das Kompositions-
prinzip des " Zusammenklappens' der Reihent&ne zu Simultankléngen
bafiehlt, daRl Jjeder einzelne Ton sich als Reihenton sowohl
horizontal wie wvertikal ausweise. Das macht das Komplementdrver-
hdltnis zum seltenen Glicksfall.” 24) Mit anderen Worten, "das
"Triebleben der Kldnge' ist wunterdriickt”, und schlimmer noch

"Allenthalben ergeben sich ohne den Willen des Komponisten tonale
Einschldge von der Art, wie sie die wache Kritik der freien
Atonalitdt ausschalten konnte." 25)
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Begleitung

Dieser offenbare Mangel des zwdlftontechnischen Verfahrens - und
dafl "der Verfall der Harmonik nicht mangelndem harmonischem
Bewulltsein, sondern der Schwerkraft (der Kompositionstechnik)"
zuzuschreiben ist, wird von Adorno explizit angesprochen 26) -
stellt aber nicht die einzige kritische Komponente der Technik
dar, vielmehr §glaubt Adorno zeigen zu kénnen, daf "das MifAlingen

des technischen Kunstwerkes" - @gemeint ist damit schlicht das
mittels der ZIwdlftontechnik komponierte musikalische Kunstwerk -
"an allen Dimensionen das Komponierens sich bezeichnen

(lEnt). " 27 Jener Abschnitt, dem das =z2u behandelnde Iitat
entnommen wurde, 1ist eilner von mehreren, die ihrerseits beispiel-
haft ausfiihren, dal der in der "Idee der ZIwSlftontechnik”™
Zelegene Ausspruch, "musikalische Naturbeherrschung” 2zu sein,
einen "Umschlag in Unfreiheit" bewirke. Die zuletzt genannten
Stichworte: "Idee der Iwdlftontechnik", “Musikalische Natur-
beherrschung®, "Umschlag in Unfreiheit", ihrerseits Kolumnentitel
entsprechender Abschnitte in der "Philosophie der Neuen Musik",
deuten bereits den dialektischen Umschlag an, der sich ereignete,
als jene Tendenzen, die zur ZIwélftontechnik filhrten und die
anhand der Hauer-Kritik genannt wurden, sich zum System, eben der
Iwélftontechnik, verfestigten. Der 1logische Ort dieses Slnden-
falls wird von Adorno benannt: "Wohl 1ist unter den Regeln der
Iwélftontechnik keine, die nicht aus der kompositorischen Er-
fahrung hervorginge. Das Unheil geschieht, scbald sie zu Normen
erhoben und von (der) Konfrontation mit der konkreten Gestalt der
Musik, auf die sie angewendet werden, dispensiert werden." 28)
Verdinglichung von Erfahrung wire das Stichwort, hier allerdings
noch formuliert als "Vergegenstindlichung" von “spontaner
Erfahrung”. Soweit die Darstellung jenes Argumentationszusammen-
hanges, den Adorno durchaus logisch-hierarchisech aufbaut und
"systematisch” entwickelt, keineswegs blofA Argumente parataktisch
nebeneinanderreihend; der Unterschied zwischen These und Argument
ist durchweg noch Sewahrt.

An der wvorgetragenen Arsgsumentationskette Adornos kénnte auf
nahezu jeder Ebene ihrer logischen Stufen Kritik geiibt werden
{ebenso kénnte das, was im folg2enden anhand der Harmonik gezeigt
werden soll, an den anderen von Adorno behandelten Dimensionen -
der Melodik, der Form usw. - ausgefilhrt werden); exemplarisch sei
an der wuntersten Stufe, der Ebene der empirischen, der sinnlich-
konkreten Erfahrung begonnen. An unterster Stelle stiinde ein
Protokollsatz, der etwa so lauten k&nnte: “In Takt 636 auf 637
findet ein harmonischer Wechsel statt, der mich, Adorno, unbe-
friedigt 1&At; ich finde, die Harmonik bleibt stecken." Dies widre
zwar eine Aussage, die sich nicht wunmittelbar {iberpriifen liefe,
da man ja auf die Aussage Adornos angewiesen ist, jedoch gibt es
keinen wverniinftigen Grund, ihm dies nicht zu glauben. Aber schon
auf einer néchsthdheren Stufe, die darin besteht, dap das
Einzelsubjekt Adorno davon ausgeht, dafl seine spontane Hstheti-
sche Reaktion inter- und intrasubjektiv wverbindlich ist - also
jener Ubergang von "ich finde, daf” zu jener Formulierung, in der

sie im Buch ja dann steht: "ein Beispiel harmonischen Stecken-
bleibens findet sich” -, der Ubergang zur objektiven Ebene also,
bereitet Schwierigkeiten grundsdtzlicher, methodologischer

Art, 29) Jedoch sei an einer anderen Stelle eingehakt, nimlich
jener, an der Adorno die Begriindung fir diese seine Erfahrung zu
liefern versucht, an der Behauptung, die konkrete Beschalfenheit
der Harmonik Jener Takte rilhre nicht wvon einer direkten und
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bewudten Entscheidung Schdnbergs her, sondern sie sei ihm gewis-
sermafen unkontrolliert, gegen seinen Willen unterlaufen - eben
weil er sich der IZwdlftontechnik bediente und diese trotz "arith-
metischen Stimmens" musikalisch sinnvolle Harmonik nicht =zu
Zarantieren vermdége, vielmehr sie nur vortdusche. Beachtenswert
ist dabei auch Adornos sprachliche Formulierung: In dem bereits
2itierten Satz lber die "tonalen Einschilbe” heift es, dafd diese
sich "ohne den Hillen der Komposition" ergdben, Einschiibe, die
"die wache Kritik der freien Atonalitdt” ausschl8ssen. Es wird
objektiv argumentiert, entsprechend der Konstruktion wvon der
Bewegung des objektiven Geistes, 30) die es nachzuzeichnen gelte:
Nicht gegen den HWillen des Komponisten heifit es, sondern den der
Komposition; nicht der Kompeonist bt Kritik an schlecht entworfe-
ner Harmonik freier Atonalitidt, sondern diese selbst ist Orsgan
der wachen Kritik. Sprachliche Gestalt und Sachverhalt sollen
@2i1nander entsprechen: Ist der Komponist nicht ldnger Subjekt des
Komponierens, so soll er auch nicht mehr grammatisches Subjekt sein

Die Unterstellung, dafl Schdnberg den konkreten Verlauf der
Harmonik in jenen Takten aus dem Streichquartett nicht der Kritik
seiner musikalischen Vorstellung, seines inneren und gegebenen-
falls Huferen Ohres, das doch des Musikers ganzer Verstand sei,
unterzogen hitte, bilde den Ansatzpunkt der Kritik. Natirlich
13At sich ein Gegenbeweis im strengen Sinn nicht filhren, der Art
etwa, daf KuBerungen Sch&nbergs =zitiert werden kénnten, die
belegen, daf ihn just jene Stelle besonders befriedige - wobei
dann immer noch dahinstiinde, dal Adornos Behauptung eventuell
doch zutrédfle, da Intention des Komponisten und dsthetisches
Ergebnis keinesfalls identisch 2zu sein brauchen -, vielmehr
lassen sich einige Argumente dafiir angeben, daR es wahrscheinlich
ist, dad die konkrete Gestalt der Harmonik jener Stelle in der
Intention des Komponisten gelegen hat. (Daf hier auf der Ebene
der Intentionen argumentiert wird, nicht aul der des Hsthetischen
Gelingens, sei eigens betont, und zwar gilt dies sowohl auf
Seiten Adornos, der ja Intentionslosigkeit in der Vertikalen
unterstellt, wie auch auf Seiten der Kritik daran).

1. 12
B -7 6 8 I+6K 6 L 1

Notenbeispiel 2

Schénberg, Forth String
Quartet, Takt 636/637
(3.Satz) mit eingetra-
Sener Reihenanalyse

Das wichtigste Argument resultiert aus der spezifischen Faktur
des Streichquartettsatzes der beiden Takte: Sie ist in beiden
Takten nahezu identisch. Haupt- wund Nebenstimme in 2. und 1.
Violine Hndern sich nur insofern, als die Bewegungarichtungen der
Intervalle jeweils umgekehrt werden, geringfigig auch diese
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selbst: Aus der Quart der Hauptstimme wird eine Quint, deren
kleine Terz zur grofen, wihrend die Nebenstimme - die 1. Violine
- von einer Dreiklangsbrechung =zu einem Leiterausschnitt veridn-
dert wird; ansonsten herrscht - von der Bafstimme abgesehen -
strengste, auch rhythmische Identitit.

Notenbeispiel 3 Schénberg, Forth String Quartet Skizzen, Themen-
tafel A 21 (= Takt 630-635)

Diese strukturelle Entsprechung zwischen Takt 636 und dem ihm
folgenden lassen es als sicher erscheinen, daid Schénbergs
Intention des musikalischen Iusammenhangs der zwei Takte eben in
der Idee einer minimal verdnderten Wiederholung gelegen hat, also
nicht etwa in der eines abrupten Kontrastes 31) oder der einer
variierten Wiederholung, wie sie beispielsweise im Verhiltnis der

Takte $30 - 632 =zu 633 - 635 =2u beobachten ist. Die Abbildung
dieser & Takte basiert auf einer Thementafel aus Schénbergs
Skizzen 32); diese sehr frilhe Fassung weicht nur geringfiigig von

der spiteren gedruckten ab ( worauf noch eingegangen werden wird).
Minimal ist die Verdnderung wvon Takt 636 auf 637 nicht nur im
Vergleich zu entsprechenden musikalischen Verliufen innerhalb von
anderen Werken, minimal ist sie auch im Vergleich mit der
ibrigen, diese Stelle umgebenden Faktur. tDaBl der Schénberg etwa
der Periode der freien Atonalitit und des expressionistischen
Ausbruchs eine solch "ordentliche" und nur gering variierte
Wiederholung wohl kaum geschrieben hitte, steht auf einem anderen
Blatt als dem der Folgeerscheinungen der Iwdlftontechnik. )

Wenn nun angenommen werden kann, daB die Idee des kompositori-
schen Verlaufs hier bewuBt die Gestaltung eines minimalen Unter-
schiedes gewesen war, liegt es nahe, daf Schénberg sich iiber
diese Unterschiede im klaren war und sie seiner kontrollierenden
Selbstkritik unterworfen hat. In diese Richtung deutet auch, das
die Bratschenstimme tonhB8henmiBig beim Ubersang von Takt 636 zu

637 nicht gedndert wurde - hitte Schénberg der harmonische
Verlauf unbefriedigt gelassen, so wire eine Rorrektur - etwa im
Sinne der Komplementdrharmonik 33) - leicht gewesen, indem

beispielsweise der zweite Takt in anderer Transposition Rehalten
oder indem die Tonh8hen der Bratsche mit den letzten drei T&nen
der Hauptstimme vertauscht worden whren. (Anzunehmen ist wviel-
mehr, daf der Kristallisationspunkt der Erfindung jener Takte
eben die Idee der "Liegestimme” in der Bratsche war. )

Diese Uberlegungen, das sei eigens betont, bewegen sich nicht im
Bereich "wvor" der eigentlichen lwdlftonanalyse der betreffenden
Stelle, was von einiger Bedeutung ist, da angenommen werden mul,
dal Adorno eine solche Analyse selbst nicht durchgefiihrt haben
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wird. ({Eine Behauptung, die sich der Gefahr aussetzt, durch
Auffinden entsprechenden Materials widerlegt zu werden, die sich
allerdings auf eine Aussage Adornos stitzen kann. Im Zusammenhang
mit einer WHiederverdffentlichung eines Aufsatzes iliber Schénbergs
Bliserquintett 34) distanziert er sich explizit wvon sclch
niederem Tun, wie es wvor allem in der Hebern-Analyse in Disserta-
tionen spdter iblich und iibel wurde. Es heifft da bel Adorno - in
Abwehr einer Unterstellung Schénbergs, der " Hiesengrund' habe
sich dieses musikalischen Fliegenbeinzdhlens schuldig gemacht -
"Tatsdchlich war der Autor =stets desinteressiert am Reihen-Z&h-
len. " 35))

Im iibrigen - dies sei exkursartig ausgefilhrt - spricht die genaue
Zwiélftonanalyse wie auch der Befund des Skizzenmaterials eben-
falls dafir, dafl die geringfigig variierte Hiederholung inten-
dierter musikalischer Sinn war: Reihentechnische Grundlage der
beiden Takte ist Grundreihe von C und die Krebsumkehrung wvon As
bzw. Gis aus, oder - in Schénbergs eigener Terminologie in der
Adorne héchstwahrscheinlich unbekannten Reihentabelle - der
Reihen B - 7 und I + 6 K (B steht fiir "basic" - Grundreihe - und
I fir "inversion®" - Umkehrung). Beide Reihen stehen in der
Reihentabelle 36) in der 10. Zeile nebeneinander und weisen -
liber die Eigenschaft der “combinatoriality” hinaus - noch eine
Gemeinsamkeit der Téne 1 bis 3 der Grundreihe mit dem 3. bis
5. Ton der Krebsumkehrung auf, und 2war - in der fraglichen
Transpositionsstufe - die TSne C, H wund A, was - wWie bereits
angedeutet - vermutlich auch der Ausgangspunkt der Konstruktion
des Taktpaares war, das die Gemeinsamkeit der T&ne durch Bei-
behaltung der Figur und das iiberdeutliche satztechnische Mittel
des Ostinatos unterstreicht. Ein weiteres Indiz eben hierfiir: Die
Tongemeinsamkeiten von Reihenhdlften, speziell des ersten Hexa-
chordes der Grundreihe mit den entsprechenden der verschiedenen
Transpositionen - der Umkehrungsreihe, sind expliziter Gegenstand
einer systematischen Erforschung in Schénbergs Skizze A 30; mit
anderen HWorten, diese Art, Konstruktionsmdglichkeiten der spezi-
fischen, dem Werk zugrundegelegten Reihe zu erkunden, lassen die
obige Hypothese zur Entstehung des Taktpaares plausibel erschei-
nen. (Nach Adorno 2&hlt der Rechenfehler 2zur Ontologie der

Zwdlftontechnik - Schénberg hat sich in jener Skizze ein wenig
vertan, unterm Strich jedoch bleibt seine Zahlenaufstellung
richtig. ) Gerade aber die "Liegestimme" - auch als intendierte
und von Schénberg absichtsvoll ins Herk iibernommene - erkldrt

Adornos harmonisches Unbefriedigtsein

Heiters nun ist doch aufflllii, daB jene frihe Thementafel, die
die & vorausgehenden Takte in einer Vorform notiert und von der
endgiiltigen Fassung geringfiigig abweicht, eine Abweichung wvon der
strengen Anwendung der IZIwdlftonreihe enthdlt: Die unterste Stimme
lautet im letzten Takt - also dem spliteren Takt 635 -: "F"-"Fis"
statt reguldr "Fis"-"F"., Dies mag damit zusammenhingen, daf die
Mittelstimme desselben Taktes, die zweimalige Sekunde
"e 1"-"d 1", in der zweiten Takthllfte zusammen mit der Ober-
stimme und der Bafstimme einen Dominantseptakkord (4%, Achtel,
Takt 635: "Fis", "b" (= "ais"), "e") und einen Durquartsextakkord

(S und 6. Achtel: oot i “b", "d 1") ergeben hidtte. Durch die
Vertauschung ist jene "tonale" HWirkung - wvor allem durch die
Dissonanz "F"-"e 1" - paralysiert. Da nun aber noch immer ein

ibermdfiger Dreiklang resultiert und (iberdies die Wiederholung
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der Sekunde "e 1"-"d 1" reihentechnisch "streng” genommen
"liberzdhlig" ist, hat sich Schénberg filr die Druckfassung dafiir
entschieden, im Baf die korrekte Folge “Fis"-"F" wiederherzustel-
len und auf das zweite Sekundmotiv 2u wverzichten (die Mittel-
stimme lautet nun ab dem 2, Achtel durchgehend: "d 1"); der
dadurch entstehende Quartsextakkoerd wird durch ein ab dem
4. Achtel bis zum Taktende gespieltes "e" der Bratsche neutrali-
siert. Dieses "e" ist im Unterschied zum "e 1" der Skizze, das
zur Not mittels eines erweiterten Triller- bzw. Tremolobegriffes
reihentechnisch "eingeordnet” werden kann, tatsichlich iiberzédh-
lig. Henn nun - so lautet das Argument - Schénberg in unmittel-
barer Nihe der fraglichen Takte 636/637 durch Abweichungen von
der Reihentechnik und umstdndliche Knderungen harmonische
Korrekturen anbringt, so ist es auch wahrscheinlich, daB er in
den zwe1 fraglichen Takten eine ihm ungeniigend erscheinende
Vertikale bzw. Fortschreitung korrigiert hidtte,

Der Bezug auf die vorangehenden Takte ist auch unabhd@ngig wvon der
zwdlftontechnischen Analyse und dem Skizzenbefund von Interesse

Rekurriert man auf die Formteile und ihre Funktion, so ist aus
dieser Betrachtungsweise ein Argument dafiir ableitbar, daf eine
harmonisch "schwache" Fortschreitung in der Absicht des Komponis-
ten gZelegen hat: Die Takte 630 - 632 bilden einen dreiphasigen
Vordersatz mit deutlich ausgeprdgter Hauptstimme, der in Takt
633 - 635 in einem analog Ggebauten MNachsatz seine Erginzung
findet. Dieses Thema wird ab Takt 638 im BabB fortgefiihrt. Die
Hauptstimme der beiden dazwischenliegenden Takte 636/637 ist zwar
als eine Art thematischer Diminution und Verkiirzung des Themas
ableitbar (die Phrase in Takt 636 ist vor allem - {ibrigens auch
reihentechnisch - auf 3. Viertel Takt 633 bis 1. Viertel Takt 634
thematisch beziehbar; die Hauptstimme von Takt 637 unmittelbar
als Umkehrung auf Takt 636), jedoch verglichen mit den umgebenden
Teilen untergeordnet, abgeleitet (dies auch hinsichtlich seiner
melodischen Pr#gnanz). Wenn nun aber die Takte 636/637 innerhalb
der Hierarchie der Formteile quasi eine vermittelnde, iiberlei-
tende Rolle spielten, so k&nnte dies auch in der Harmonik seine
Entsprechung gefunden haben, d. h, das von Adorno empfundene
Steckenbleiben kann wiederum als sinnvell und vom Komponisten
intendiert gedeutet werden.

Und noch ein letztes wunmittelbar zur Harmonik. Meben der Liege-
stimme diirften die "Quintparallelen"” des Basses in Takt 636 auf
637 ein weiterer Grund sein, weshalb die Stelle Adorne harmonisch
unzufrieden 188t, So heifft es etwa an splterer Stelle im Harmo-
nik-Abschnitt der "Philosophie der Neuen Musik": "Wihrend die
schirfste Dissonanz, die kleine Sekunde, die in freier Atonalitit
mit héchstem Bedacht gebraucht wurde, nun hantiert wird, als
bedeute sie Bar nichts, {...) drdngen andererseits quartige und
quintige Leerkldnge, denen die Not des blofen Zustandekommens auf
der Stirn geschrieben steht, sich mehr und mehr in den Vorder-
&rund: spannungslose, stumpfe Akkorde, gar nicht so verschieden
von denen, die der Neoklassizismus zumal Hindemiths liebt.* 3I7)
Diese Quinten nun sind im langsamen Satz des Quartetts, etwa in
den Takten 645 bis 649, so bewuBt als kompositorisches Gestal-
tungsmittel eingesetzt, dal sie als zufdllig bzw. als zwdlfton-
technischer Betriebsunfall zustandegekommen, nur schwer erkldrbar
sind.
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Faft man die bisherigen Uberlegungen zusammen, so l&At sich
konstatieren, dafd die Differenz zwischen dem, was Adorno als
harmonisches Ideal vorschwebt, und dem, was er bei Schénbersg
vorfindet und als mangelhaft kritisiert, und zwar durch die
Lwolftontechnik bedingt mangelhaft, 2u begreifen ist als der
Unterschied der persdnlichen musiksprachlichen Entwicklung und
den damit korrespondierenden harmonischen Idealen von Adorno und
Schdnberg: Liefen diese in der historischen Phase der Emanzipa-
tion ven der Tonalitdt parallel, so konnte Adorno jene Entwick-
lung Schdnbergs, die sich als Zuriicknahme der expressionistischen
Phase deuten 1&0t, nicht mitvollziehen. Schénbergs - méglicher-
weise auch durch Alterskonzilianz bedingte - Toleranz tonalen
Einschligen gegenilber, seine “"Rickkehr zur ersten Liebe" 38) -
der Tonalitdt -, mufite wvon Adorno, der eine solche Rilekbildung
mit dem, Wwas er als objektiven Stand des musikalischen Materials
begriff, nicht vereinbaren konnte, im Rahmen seiner geschichts-
philosophischen Konstruktionen interpretiert werden. Da einer-
seits Schénbergs - grob gesagt - Riickbildungen, seine Rilckkehr zu
- auch thematisch - wieder traditionelleren Bildungen nicht so
drastisch waren, wie etwa jene bis 2zur Selbstverlaugnung der
Jugendwerke gehende bei Hindemith, andererseits Schénbergs
schépferische Potenz v6llig auBer Frage stand, konnte es nicht zu
einem dem Fall Adorno-Hindemith vergleichbaren Bruch kommen, der
die geschichtsphilosophische Konstruktion dadurch rettet, dal ein
Autor in die Kategorie der fiir objektiven Geist nicht mehr
relevanten Personen eingeordnet wird. Adorno, der den objektiven
Stand des Komponierens (auch noch lange nach dem Erscheinen der
"Philosophie der Neuen Musik" 40)) in den Problemen der freiato-
nalen Phase und nicht denen der zwilftontechnisch gebundenen
varkdrpert sieht, lést die Hiderspriiche im Materialstand des
Schénbergs der spdten 40er Jahre durch die spezifische Konstruk-
tion seiner Geschichtsphilosophie als solche in der Sache
auf 41). Dies war um so naheliegender, als in der Zeit der
Niederschrift des Schénberg-Kapitels gemeinsam mit Horkheimer
jene Kritische Theorie entwickelt wurde, die in der "Dialektik
der Aufklirung" ihren Niederschlag fand und diese Theorie mit der
Kategorie der Verdinglichung als einer die gesellschaftliche
Totalitdit umfassende Erscheinung das begriffliche Raster bereit-
stellte. (Ausdriicklich soll die Philosophie der Neuen Musik als
“ausgeflilihrter Exkurs zur “Dialektik der Aufklirung” verstanden
werden. 42))

Alle bisherigen Ausfilhrungen {iber Takt 636/637 des Schénbergschen
Streichquartetts, die dazu dienen sollten, die Behauptung
Adornos, es handle sich bei diesen Takten um ein handgreifliches
Beispiel fir die Verdinglichung, die die ZIwélftontechnik in der
harmonischen Dimension bewirkt, zu relativieren, operierten auf
der Ebene, daf es eher wahrscheinlich sei, dafl Schénberg zwischen
seiner kompositorischen Intention und dem tatsidchlich Komponier-
ten keine solche Diskrepanz empfand oder hitte empfinden milssen,
wie Adorno ihm, bedingt durch seine theoretischen Vorstellungen
implizit unterstellt. Will man nun die Kritik an Adornos Aussagen
zur Iwdlftontechnik auf einer etwas hdheren Ebene fortsetzen, so
wire der Zusammenhang zwischen der (wvermeintlichen) Erscheinung
und ihrer Begriindung ndher 2u betrachten. Gesetzt, Sché&nberg
hétte diese Takte als mangelhaft empfunden, sie aber aus irgend-
welchen zundchst nicht niher bestimmbaren Griinden in der Komposi-
tion unveréndert belassen, so wire immer noch der Beweis zu
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erbringen, daB dieser Mangel tatsdchlich von der Anwendung der
Iwélftontechnik herriihrt und nicht von anderswo, bzw. der
entsprechende Gegenbeweis 2u erbringen. Da man annehmen muB, dag
Adorno keine zwdlftontechnische Einzelanalyse der betreffenden
Takte erstellt hat, die im einzelnen zeigen kdnnte, daf mit der
gegebenen Reihe wund bei Einhaltung aller Iwdlftonregeln die
kompositorische Realisierung der mutmaflichen musikalischen Idee
jener beiden Takte notwendi nur harmonisch schwache Fortschrei-
tungen entstiinden, miissen die Griinde und Vorstellungen rekonstru-
iert werden, die Adorno bewogen haben, dieser konkreten Iwdlfton-
harmonik die "Zufilligkeit des blofen sich so Fiigens" zu unter-
stellen.

Es ist einigermaBen plausibal, daBld eine ideale Gestaltung der
Horizontale und Vertikale zugleich - also von Melodik bzw

Kontrapunktik zum einen und Harmonik zum anderen - mittels der
Iwdlftontechnik, die beide Dimensionen von ein und derselben
GesetzmidNigkeit, ndmlich der Reihe, ableiten will, nur beschrinkt
m&glich isat; freilich, "wie" stark diese Einschrinkungen der
Freiheitsgrade des Gestaltens tatsdchlich sind, ist in abstracto
nicht angebbar. Heder ist ausgemacht, ob diese Einschrinkungen
restriktiver sind als die harmonischen Regeln und Gepflogenheiten
traditionellen melodisch-harmonischen Komponierens, etwa unter
der Nebenbedingung gewisser kanonischer Stimmfiihrungsabsichten

noch ob sie - wie Adorno ja unterstellt - so einschneidend sind

dal sie musikalische Ideen, die Dbeispielsweise in der Zeit
freiatonalen Komponierens sich bildeten, nicht mehr im Rahmen der
Einhaltung der zw&lftontechnischen Regeln 2u realisieren erlau-
ben. Der Grad der jeweiligen EinschridnkungSen hdngt nicht nur wvon
der spezifischen Reihe ab, sondern auch der spezifischen Art der
konkreten Anwendung der Reihentechnik. Schénberg selbst - dies
nebenbei bemerkt - betont ausdriicklich, dal es sich dabei um eine
"unbegrenzte Fiille von M&glichkeiten"” handelt. 43) Im wesentli-
chen lassen sich jedoch dabei idealtypisch zwei Extremformen
unterscheiden: Auf der einen Seite jene Form, daB die Akkorde -
die Vertikale - jeweils aus zusammenhingenden Reihenausschnitten
bestehen und stets sdmtliche Reihent&ne so allein auf Akkorde
verteilt werden (als Beispiel etwa der Typus, den Schénberg zu
Beginn des Klavierstilckes op. 33 a verwendet); auf der anderen
jene, bei der Reihen 1lediglich in der Horizontalen verwendet
werden, d.h. pro realer horizontaler Stimme eine Reihe. Ist in
der einen Form vorwiegend die Gestaltung der Horizontalen ein-
geengt, wihrend sie in der Vertikalen das Adornosche Ideal der
komplementiren Harmonik erfilillt, so fdllt in der anderen zwar die
Melodik mit der Reihe zusammen, was in vielen Fillen eine ideale
Gestaltung der Horizontalen erlaubt, jedoch bleibt die Vertikale
mehr oder minder willkiirlich. Neben diesen Extremformen zw8lfton-
technischer Gestaltung existieren dann die Mischformen, bei denen
innerhalb eines Reihenablaufes ein Teil der Reihe fiir eine
horizontale Stimme verwendet wird, wihrend ein anderer einen
Akkord bzw. einen Akkordteil bildet, Eben diesen Mischtypus
verwendet Adorno modellhaft in seiner Argumentation: "komplemen-
tdrharmonisch". Iu ergidnzen wire: Harmonisch befriedigend
gedachte Stellen sind die Ausnahme. Sie sind es notwendig. Denn
das Kompositionsprinzip des 'Zusammenklappens' der Reihe be-
fiehlt, daf jeder Ton sich als Reihenton sowohl horizontal wie
vertikal ausweise. Das macht das Komplementdrverh#ltnis zwischen
den Kldngen zum seltenen Gliicksfall." u44)
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Adorno trifft in diesem Zitat, wenn man es wdrtlich nimmt, eine
quantitative (statistische) Aussage iiber bestimmte, einer
Kompositionstechnik immanente Probleme, indem er ein modellhaftes
technisches Problem, von dem er annimmt, dal es jene konkreten
Probleme beim Komponieren mit dieser Technik simuliere, 45)
Formuliert: Ni&mlich weinerseits Reihen so zu erfinden und sie auf
die Stimmen von Kompositionen so zu verteilen, daB das Ergebnis
kritischer Oberpriifung, insbesondere, was die Harmonik betrifft,
vor dem Ideal freiatonalen Komponierens besteht. Dieses Problem
zeitigt, je nach der Gestalt der Reihe und ihrer spezifischen
Anwendungsformen, aber auch je nach kompositorisch-kombinatori-
schem Geschick bzw. entsprechender Ubung mehr oder minder gute
Lésungen, iiber deren quantitatiwve Verteilung seine Aussage
trifft: Komplement&rharmonische L&sungen seien seltene Gliicks-
f8lle, umgekehrt miflungene Fille die Regel. Willkiirliche Auswahl
aus zwSlftontechnischen WHerken f&rdere Ffast immer Mifliches
zutage, cder, wie die Formulierung lautet: "Man braucht nur
beliebige IZusammenklinge oder gar harmonische Folgen .,.*"

Nun sind derlei quantitative Aussagen, und seien es nur Tendenz-
aussagen, wenn sie nicht aufgrund empirischer Priifung gewonnen
wurden - und daB sie dies im Falle Adornos wdren, ist héchst
unwahrscheinlich -, eher Vermutungen: Dafl die Einschrinkung an
Gestaltungsfreiheit durch die ZIwdlftontechnik tatsdchlich doch
sehr viel geringer ist, als gemeinhin angenommen wird, konnte
beispielsweise Christian M&llers zeigen, wenn er den Beginn des
vierten Satzes von Schénbergs Drittem Streichquartett nochmals
nachkomponierte, und zwar unter Verwendung der Reihe von Schén-
bergs Bliserquintett wund ein weiteres Mal mit der des hier in
Frage stehenden Vierten Quartetts, wobei keine Reihengesetzmifig-
keit mehr als Schinberg selbst sich zugestand verletzt werden
mufite wund dennoch von der urspriinglichen musikalischen Gestalt
des Dritten Quartetts kaum abgewichen 2u werden brauchte. u5)
(Prioritidt hatte bei M8llers die Stimme der 1. Geige und die
diastematischen Umrisse der ilibrigZen Stimmen, minimale Abweichun-
gen ergaben sich vor allem in der Vertikalen; das Méllerssche
Experiment ist auch denkbar mit der Prioritdt auf strikter
Erhaltung der Vertikalen.)

Wenn Adorno die prinzipielle L&sbarkeit der Problematik zwdlfton-
technischen Komponierens schwieriger einschitzt, als sie vermut-
lich jeweils tatsdchlich ist, so kann dies auf zwei Arten erklirt
warden. Zum einen: Adorno will nur bestdtigt finden, was er von

vornherein glaubt - aul Grund der philosophischen Position der
“Dialektik der Aufklirung"” wlre es ja eine Bestdtigung der
Theorie, wenn die Verdinglichung, die die Iwdlftontechnik dar-

stellt, sogar kompositionstechnisch benannt werden kann: Eben die
Unméglichkeit, geniigend dsthetisch befriedigende Kompositionen
herstellen zu k&nnen bzw. wenn doch, so nur unter Hufersten
Anstrengungen. Die andere Erkldrung: In der Einschitzung schlagen
sich jene Erfahrungen nieder, die Adorno selbst beim kompositori-
schen Umgang mit der Technik machte, Dias wire allerdings zu
erldutern. In der Tat ist ein GroBteil der Probleme des zwdlfton-
technischen HKomponierens letztlich mathematisch-kombinatorischer

Art 47), 2u der ein Komponist - je nach seiner psychologischen
Anlage - mehr oder minder beagabt ist, Es ist anzunehmen, dap
Schénberg - hierin Bach vergleichbar - in diesem speziellen
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Sektor kognitiver Fdhigkeiten besonders begabt war, gnzunehman
auch, daf Adornos Fihigkeiten in anderen Sektoren - im sprach-

lich-begrifflichen Bereich etwa -

lagen. 48) Um einen Vergleich

mit dem Schachspiel heranzuziehen 49): In der konkret zu erbrin-
genden Leistung, nimlich nach Méglichkelt zu gewlnnnn,_denkt der
Anfdnger in g3nzlich anderen Kategorien als der Routinier oder
gar der Grofmeister - jener tut sich schwer, auch nur wenige Tiige
zu durchdenken, empfindet Schachspiel als Hathemgtxk. u!hrgnd der
Erfahrene kaum mehr in Einzelziigen, sondern in strategischen

fibergeordneten Kategorien agiert.

Entsprechend f3l11lt die Ein-

schitzung der Schwierigkeiten des Schachspiels aus.

Untersucht man - um wieder zur

Musik zuriickzukommen - die

Zwélftonkompositionen Adornos, so fHllt eine gewigae 51mp1}zit5L
auch - verglichen mit Schénberg - Unerfahrenheit in der Reihenbe-
handlung auf: Sowohl in der zwdlftdnig streng gehandhabten

6. Bagatelle aus dem Zyklus "Sechs
Rlavier op. 6" nach einem Gedicht
1934 wie auch in dem George-Lied op.

Bagatellen fiir Singstimme und
von H&lderlin aus dem Jahre
7, Nr, 4 aus dem Jahre 1944,

@ - tstand und
das nach der MNiederschrift des Schénberg-Kapitels en 3
gewisse Freiheiten in der Handhabung der zuﬁlrtontechnlk auf -
weist, verwendet Adorno ausschlieflich die & Grgndre;hen ohne
jegliche Transpositionen. 50) ({In den Notenbeispielen bedeuten

die einfachen Zahlen die Grundreihe

- bzw. bei rickldufiger Folge

den Krebs - die mit Kreuzen versehenen die Umkehrungs- bzw

Krebsumkehrungsreihe; im Notenbeispiel aus dem Quartett jedoch
beziehen sich die Zahlen auf die ebenfalls dort angegebenen

Transpositionsstufen.)

Hotenbeispiel & Adorno, Sechs Bagatellen rurl Singstimme und
Klavier op. 6 Nr. 6 An Zimmern (Friedriech Hélderlin), Takt 1-8
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Gerade aber die Verwendung ven Transpositionen ermdglicht erst
jene Beweglichkeit der 2Iwdlftontechnik, =sich jedem gewiinschten
Verlauf nahezu ginzlich anzupassen; - nicht umsonst mufite Méllers
bei seinem Experiment zur Demonstration reihentechnischer
Flexibilitit fiir jeden Takt eine andere Transpositionsstufe und
eine andere Reihenform verwenden.

Und ein zweites f4llt an der spezifischen Form der Reihenverwen-
dung Adornos auf: Im ersten der beiden Lieder kommt Adorno, was
die Singstimme betrifft, gdnzlich ohne das Mittel der Reihen-
brechung aus - sie ist eine blofle Folge von Grundreihe und Krebs
(wobei letzter Ton der Grundreihe zugleich der erste des Krebses
ist), sodann (nun ohne Tonversehridnkung) von Krebsumkehrung und
(nun wieder mit Verschrinkung angebunden) einfacher Umkehr -; die
Klavierbegleitung des Lieds tendiert ilberwiegend dazu, jeweils
drei zusammenhéngende Reihent&éne =2zu Akkorden zusammenzufassen -
die Idee der Komplementirharmonik in Reinform. Das zweite Lied
hingegen ist eine starre Mischung der beiden Verfahrensformen

Die Reihe ist in drei viertdnige Segmente unterteilt, die zwar
gelegentlich - in Abweichung von der strengen Handhabung - in
sich permutiert sind, ansonsten aber jeweils blockhaft auf
Singstimme und Klavier verteilt wurden (eine Viertongruppe ist
immer als Ganzes entweder der Singstimme oder der Begleitung
zugeordnet - auch hieraus resultiert wiederum Komplementdrhar-
monik.) DaB ein und dieselbe horizontale Stimme bisweilen von Ton
zu Ton sich aus wunterschiedlichen Segmenten zusammensetzt bzw

einen Reihenton an eine andere horizontale Stimme oder die
Segleitung abgibt (wie beispielsweise mehrmals im Streichquar-
tettbeispiel), kommt bei Adorno nicht wvor

Auf der anderen Seite ist aber gerade die relativ freie Hand-
habung der Verteilung der Reihentdne auf die Horizontale wund die
Vertikale jenes Prinzip, das es Schdnberg ermdglichte, den
Iwdngen der Zwdlftontechnik ein dennoch freies Gestalten abzu-
zwingen, einer IwBlftontechnik, die, wie sich - allerdings nur
andeutungsweise - bei der Analyse der 2zwei Streichquartett-Takte
gezeigt hat, aueh - wozu wurde sonst die zwdlftontechnische Kréte
geschluckt - sich als ein Mittel erwies, um die kompositorische
Phantasie anzuregen.

An dieser Stelle sei die Auseinandersetzung mit Adornos Kritik
der Zwdlftontechnik, soweit sie sich in der "Philosophie der
Meuen Musik" niederschligt, abgebrochen; daf von diesem Punkt aus
selbstverstindlich weitergegangen werden k&nnte, braucht kaum
eigens betont =zu werden - lediglich die Richtung sei angedeutet

So wie exemplarisch an der Dimension der Harmonik ausgefihrt,
kénnte Adornos Kritik der ZIwdlftontechnik fiir die weiteren
Dimensionen, in denen er sie entfaltet, auf ihre Stichhaltigkeit
untersucht werden; weiters wire die Wechselwirkung der Dimensio-
nen zu bedenken, also die Frage ihrer Substituierbarkeit 51); wven
dort aus wire auf die Ebene der eigentlichen methodischen und
philosophischen Kritik vorzudringen, also zu Fragen, die Adornos
VYerhiltnis von spekulativem, deduktivem und induktivem Vorgehen
betreffen (einschlieflich der Frage, inwieweit eine Kritik

bezogen allein auf den deduktiven Anteil seines Denkens, der
Materie iliberhaupt gerecht wird); zu behandeln wére die Rolle, die
der Begriff der AuthentizitBt spielt, die die Schénbergschule im
Unterschied zum Neoklassizismus Adorno zufolge durch Versenkung

100




in die Sache zu erreichen versucht, und ob Authentizitdt auf
diese Weise iliberhaupt wverbindlich erreichbar sei; schliefilich
wire zu fragen, ob das Ideal der Authentizitdt, ndmlich daf Musik
"klingen soll, als wire (sie) vaon Anbeginn der Zeiten dagewe-
sen”, 52) nicht an sich erschiittert sei, #hnlich wie radikale
Kritik der Vernunft der “Dialektik der Aufkldrung" zufolge ihre
eigene Substanz angreift - selbst diese Verbiirgtheit des Ideals
der Authentizitit wird von Adorno selber am Schluf der "Philoso-
phie der Neuen Musik" angezweifelt, wenn ihr letzter Satz lautet:
"Vielleicht wdre authentisch erst die [Kunst, die der Idee der
Authentizitdt selber, des so und nicht anders Seins, entledigt
hdtte. " Derlei Fragen auch nur andeutend zu behandeln, hiefle ein
eigenes Buch zu verfassen; ein bescheideneres ZIiel sollte ver-
folgt werden: Wenn es in der "Philosophie der Neuen Musik" heift,
"Hahrheit cder Unwahrheit Schdnbergs oder Strawinskys 1dBt sich
nicht in der bloflen Erdrterung wvon HKategorien wie Atonalitit,
Iwdlftontechnik oder Noeklassizismus treffen, sondern einzig in
der Kristallisation solcher Kategorien im Gefiige der Musik an
sich", so sollte diese Forderung iibertragen werden auf Adornos
Kritik an Schénberg, Kritik der Kritik also, ausgefiihrt an einem
minimalen Segment jenes Buches, das wunter dem mit Musik sich
belfassenden Schrifttum nichts Gleichrangiges besitzt.
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Diskussion Kinzler

D.: Finden sich in Adernos Schriften eigentlich auch Stellung-
nahmen zur Verknipfung Schdnbergscher Iwdlftontechnik, Musikan-
tentum und Musikpddagogik wie =z.B. bei Hanns Jelinek? Ich denke
an dessen Iwdlftonfibel oder Iwdlftonwerk,

Kinzler: Ich kann mich im Augenblick nur an eine einzige Formu-
lierung Adornos im Zusammenhang mit Musikpddagogik erinmern: "In
der musikpidagogischen Musik beginnen bereits Iw8lftonspiele zu
drohen.

D.: Sie haben ausgefilhrt, daf Adorno die Methode, mit 12 Ténen zu
komponieren, als ein Ablauschen aus dem Material darstellt; das
heift, er sieht sie eher als Prinzip denn als Kompositionssystem
Schénberg dagegen hat, soweit ich weis, diese Methode als hand-
werklich angesehen und sie entsprechend auch kompositorisch
angewandt. Demnach hat Adorno doch Schdnberg und sein Verfahren
mifiverstanden, wenn er behauptet, @5 sei blof ein dsthetisches
Prinzip.

Kinzler: Adornec bringt in der "Philosophie der Neuen Musik" als
entscheidendes Argument gegen die Iwélftonmethode vor, dapd die
Kontrolle durch das Ohr, was letztlich Authentizitdt garantiert,
eben durch die Reihentechnik verhindert werde

D.: Aber erst nach ihrer Verdinglichung

Kinzler: Nein, die Verdinglichung besteht - Adorne zufolge -
bereits darin, daf jene Tendenzen des Materials in Regeln gefaft
werden. Dennoch gibt es den Anteil héorender Kontrolle, den ich
bei den Streichquartett-Takten nachzuweisen versuchte: Schénbersg
hat offenbar bei der Komposition dieser zwei Takte durchaus mit
den “Ohren" kontrolliert und durchgehdrt.

Was die Zwélftonmethode nun jeweils tatsdchlich leistet, muf ganz
unterschiedlich eingeschitzt werden. S0 gibt es sicher ein
generierendes Moment bei der Reihentechnik: Sie stimuliert auch
das kompositorische Denken; die Reihentechnik ilbernimmt sozusagen
jene Funktionen, die 1in heutigen Computer-Musiksprachen auf
Dialog-Basis die Programmanteile des Iufallsgenerators iiberneh-
men. WHir  missen also Jjewells immer auseinanderhalten: Has
versteht Adorno wunter der Funktion der ZIwdlftontechnik bzw
welche Funktion dieser Taechnik unterstellt er dem Schdnbergschen
Komponieren? und: Wie versteht sie Schdnberg selber?

D.: Adorno kritisiert vorwiegend das Moment der Verdinglichung,
Gleichzeitig macht er aber auch selbst von der Iwdlftonmethode
Gebrauch, und =zwar, wie man auf den ersten Blick meinen kinnte
in einer sehr schematischen Art und Heise, so dafl man fast den
Eindruck hat, daB er mit seiner Kritik an der Iwdlftonmethode
eher seine eigenen Beispiele kritisiert als die von Schénberg.
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Kinzler: So wie man Schénbergs “Harmonielehre” auch lesen kann
als Legitimierung seiner eigenen Kompositionen bzw. als Auseinan-
dersetzung mit den kompositorischen Problemen =zur Zeit der
Niederschrift des Buches, so kann man auch die "Philosophie der
Neuen Musik" lesen als eine Auseinandersetzung Adornos mit seinen
eigenen Kompositionen

D.: Herr [Kinzler, ich glaube, dald Adornos Meinung zur Zwdlfton-
methode etwas dialektischer ist, als Sie es in Ihrem Vortrag
ausgedrickt haben. Er kritisiert diese Methode, weil sie eben so
logisch und technisch war, daf@ man als Komponist immer wieder
dieser Reihenlogik verfiel; andererseits aber weill er auch, daB
diese Methode eine Konsequenz aus dem objektiven Zwang der
geschichtlichen Entwicklung des musikalischen Materials ist. Das
heift, so wie aus musikalischer Logik heraus die Tonalitdt zur
freien Atonalitdt fiihrt, fihrt nun die freie Atonalitdt mit der
selben Logik zur Iwdlftonmethode, weil man sich ndmlich nicht in
dem labilen ZIwischenstadium der freien Atonalitdt halten konnte.
Die Kontroverse zwischen Sch&nberg und Adorno ist im Grunde die
Kontroverse zwischen einem Komponisten und einem Philosophen. So
grofde Schwierigkeiten ein Komponist mit der freien Atonalitit
hat, so sehr ist ein Phileosoph davon fasziniert, weil sie fir ihn
die Synthese von Expressivitdt und Logik ist, die ihm in der
Zwélftonmethode nicht mehr gewdhrleistet erscheint. Denn das
expressive Element kommt in dieser Methode eindeutig zu kurz.

Ich glaube dann auch, dal die ZIwdlftonmethode von Adorno nicht
nur kritisiert wird von seiner philosophischen Position her, also
vom Diktum der Verdinglichung, wie sie in der "Dialektik der
Aufklirung" entfaltet wird, sondern daf er andererseits in dieser
Methode eine geheime Analogie zur Tonalitdt verspilrt und sie auch
deswegen ablehnt: Diese Methode gilt ihm einerseits als Fort-
schritt, andererseits auch als Riickschritt. Denn wie man in der
Tonalitdt gezwungen ist, permanent zur Tonika zurilckzukehren, so
ist man mit der ZIwdlftonmethode ein Gefangener der Iwdlftonreihe
und nicht mehr freies kompositorisches Subjekt.

Kinzler: Ich meine, auch an Adornos Kompositionen, speziell
seinem Lied "Die Linien des Lebens”, kann man zeigen, daf seine
Auseinandersetzung mit dieser Methode nicht eine blanke, undia-
lektische 1ist, sondern auch eine distanziert-ironische: Die
Verwendung der Reihentechnik in diesem Lied einschlieflich der
“"tonalen" Einschldge ist wohl eher zu verstehen im Sinne eines
"Als ob",
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