Gianmario Borio

Die Positionen Adornos zur musikalischen Avantgarde
zwischen 1954 und 1966.

"In der Position selbst liegt die
Nétigung, permanent aus der Reihe
zu tanzen, Sand 1ins Getriebe zu
streuen; und es gibt kainen
Gedanken, der nicht dem Getriebe
ausgesetzt wire, "

(Th. H. Adorne, 1968}

N Bei der Untersuchung des VerhHdltnisses von Adorno zur
musikalischen Avantgarde der Nachkriegszeit ist man gendtigt, wvon
Positionen im Plural und nicht einfach von der Position zu
sprechen. Das hdngt mit der Vielfdltigkeit von Interpretationen
und Urteilen 1) zusammen, die Adorno in seinen Schriften iiber die
Neue HMusik zwischen 1954 { Verfassungsjahr des ©polemischen
Aufsatzes Das Altern der neuen Musik] wund 1966 (letzte &ffent-
liche HKuBerungen {iber die gegenwdrtige Musik) formuliert hat.
Obwohl sich die Etappen dieser Urteilstransformationen chrono-
logisch nicht festmachen lassen, ist ein gradueller Perspektiven-
wandel 2u beobachten, der als Index einer Modifikation der
dsthetischen Theorie insgesamt gelten kann. Wie des &fteren
vermerkt wurde, bilden die letzten Schriften Adornos iber die
Neue Musik, ja die Reflexion iber die Entwicklung jener Kunst,
die ihm am ndchsten stand, eine der Grundlagen seiner posthum
erschienenen [Ksthetischen Theorie. In allen diesen Schriften
felgt Adorno dem in der Philosophie der Meuen Musik formulierten
Prinzip: "den Stand des Komponierens selber, der allemal iiber den
der Musik entscheidet, in die dialektische Behandlung hineinzu-
ziehen. " 2} 0ber Musik zu schreiben, bedeutet also, aus der Musik
heraus zu schreiben: Die theoretische Abhandlung ist der imma-
nente Vollzug dessen, was aus dem Gegenstand hervorgeht.

Trotz der Handlung der Positionen erkennt man bestimmte Konstan-
ten, die die begriffliche Einheit des Denkens doch garantieren

Diese Einheit 1ist durch die von Adorno praktizierte "hdhere
Kritik"” 3) gewdhrleistet: Das Kunstwerk wird demzufolge als
Galegenhelt einer philosophischen Reflexion benutzt, die weniger
auf die dsthetische Wertung als auf die geistige und gesell-
schaftliche Situation abzielt. Diese FKonstanten sind die Kritik
an der ahistorischen Auffassung des musikalischen Materials, die
Reflexion auf den Subjektverlust in der Musik und die Ausein-
andersetzung mit der Formfrage.

2. Dap Adorno nach dem Tod Schénbergs den Kontakt mit der
Avantgarde nicht vernachldssigt hatte, zeigen seine regelmifigen
Besuche der Darmstddter Ferienkurse. Er nahm acht Mal daran teil
1950 hielt er eine Vorlesung iiber die Kriterien der Neuen Musik;
1951 einen Vortrag innerhalb des Iwdlftonkongresses mit dem Titel
Anton HWebern sowie einen Vortrag auf der Arbeitstagung "Musik und
Technik"; 1954 hielt Adorno eine Vorlesung in Zusammenarbeit mit

163

Kolisch und Steuermann iilber Neue Musik und Interpretation; 1955
und 1956 analysierte er die Musik Sch&nbergs; 1957 trug er eine

Neufassung der Kriterien vor; 1961 hielt er zwei Vortrige mit dem
Titel Vers une musigue informelle; 1965 nahm er an dem Kolloquium

iiber Form teil; 1966 hielt er drei Vorlesungen {iber Die Funktion
a a . y Musil

Der Aufsatz Das Altern der neuen Musik &) ist allerdings die
erste Stellungnahme Adornos zur musikalischen Situation der
Nachkriegszeit: Es ist eine vehemente Kritik an der postschén-
bergschen dodekaphonischen Schule und dem seriellen Komponieren.
In dieser HKritik nennt aber Adorno weder konkrete Werke noch
bezieht er sich auf satztechnische Aspekte, an denen sich seine
Kritikpunkte verifizieren oder zumindest diskutieren liefen. Er
zieht wvielmehr die Folgerungen aus Entwicklungstendenzen der
Musik, die bereits in der Philosophie der Meuen Musik vorgezeich-
net waren. Insofern kann dieser Aufsatz als Beispiel hdherer
Kritik gelten. Als solche trigt er aber ihren immanenten Wider-
spruch in sich: Einerseits sind die Adornoschen Uberlegungen eine
klarsichtige Analyse der geistifen Situation und der Gefahren,
denen die Musik der Nachkriegszeit ausgesetzt war; andererseits
verfdllt seine Kritik nicht selten in VerallSemeinerungen und
Pauschalurteile, die die Schirfe der 3eobachtungen betrichtlich
einschrinken. Adorno kritisiert die integrale Rationalisierung
und den mit ihr 2usammenhidngendan Primat der Technik {ber das
formbildende VYerm8gen des Subjekts; er attackiert den Material-
fetischismus und das Fehlen an Sinnzusammenhingen in der seriel-
len und aleatorischen Musik. Vor allem aber vermifit Adorno in
diesen Kompositionen das, was das Neue in der Neuen Musik
ausmachte: Die Radikalitdt eines musikalischen Ausdrucks, der der
existierenden Walt seine Fremdheit, seine Andersartigkeit
auszusprechen vermochte.

Diese drastische Kritik, die auBerdem eine Ubereinstimmung von
isthetischer Haltung und Tendenzen der spitindustriellen Gesell-
schaft feststellt, ist jedoch von keiner ndheren Betrachtung der
seriellen Musik und ihrer Verfahren gestiitzt. Das gab Heinz-Klaus
Metzger denm Anlad zu einer Polemik, die mit dem Titel Das Altern
der Philosophi aue Musik in dem vierten Band der "Reihe"
£1958) erschien. Der Titel dieser Erwiderung kann aber zum
Mifverstidndnis fiihren. Es ist nicht die Philosophie, die ange-
griffen wird, sondern die empirische Tatsache, daf Adorno seine
KEritik in Unkenntnis der Schliisselwerke der seriellen Musik
verfaft hatte. Objekt der Polemik war also der Mangel an konkre-
ten Quellen und nicht die philesophische Position, {iber deren
Voraussetzungen sich Metzger und Adorno einig waren. Die Kontro-
verse l&ste sich in einer doppelten Konvergenz auf. Adorno
erhielt von einer Reihe von HKompositionen Kenntnis, die er in
seinem polemischen Aufsatz auBer Acht Zelassen hatte. Dieses neue
Reflexionsstadium ist in den Veorlesungen iiber die informelle
Musik wvon 1967 dokumentiert. Seinerseits konnte MHetzger die
“Kassandrarufe" Adornos nicht linger f{iberhdren wund 1962 formu-
lierte er eine Kritik an der neuesten Entwicklung, die bereits im
Titel, -3 tern der i usijl, 5) auf den begrifflichen
Heg Adornos hinweist.

3. Henn wvon informeller Musik die Rede ist, liezt die Annahme
nahe, es handle sich um eine Anlehnung der Musik an die zeitge-
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néssische Malerei, Dies wiirde fiir eine Obereinstimmung mit der in
jenen Jahren von Umberto Eco diskutierten Poetik des offenen
Kunstwerks sprechen. Eco sah in Werken wie dem Klavierstiick XI
von Stockhausen, Scambi von Pousseur, der Dritten Sonate wvon
Boulez und Seguenza I wvon Berio eine Tendenz der Kunst, die zur
Sprengung der geschlossenen Form trieb. In diesen Werken voll-
zieht sich némlich die Uberwindung aller Regaln, die die musika-
lische Entwicklung der Komposition auf eine einzige Richtung
festlegt: Statt der Eindeutigkeit des herk&mmlichen musikalischen
Sinnes behauptet sich die Mehrdeutigkeit mobiler Formen. Darin
lag nach Eco die Konvergenz mit der informellen Malerei. 6} Der
von Adorno adaptierte Terminus informell k&nnte somit theore-
tische Implikationen wvortduschen, die nicht vorhanden sind. Der
Terminus 1st nicht irgendeiner existierenden kiinstlerischen
Richtung =zuzuordnen, sondern stellt ein "Sollan® 7) dar. Mit
informall beabsichtigte Adorno, die Entwicklungsméglichkeiten
einer Musik aufzuzeigen, die sich von der schlechten Allgemein-
heit musikalischer Gesetze befreien will, Das Wort "informell”
bezeichnet eine Musik, "die alle ihr Huferlich, abstrakt, starr
gegeniiberstehenden Formen abgeworfen hat, die aber, vollkommen
frei vom heteronom Auferlegten und ihr Fremden, doch zwingend im
Phédnomen, nicht in diesen auswendiZen Gesetzmidfigkeiten sich
konstituiert”. 8) Der Begrifl musique informelle entspricht also
@inem Ideal, an dem sich die Neue Musik ausrichten soll, wenn sie
nicht der trigerischen Alternative won rigider Form und Form-
losigkeit unterliegen will. Der Ausweg wWdre nach Adornoc ein
Tertium zwischen falscher Allgemeinheit und Verabsolutierung des
Einzelnen, das Paradox einer "nicht formalen Form".

In einer Konversation zwischen Stockhausen und Adorno, die am 22

April 1960 vom Hessischen Rundfunk mit dem Titel Hiderstand gegen
die Heue Musik gesendet wurde, umschreibt Adorno die Problematik,

die ein Jahr spdter zur HKonzeption einer musique informelle
fUhren wird, Der Akt des Hérens bei der seriellen und postseriel-
len Musik entspricht nicht mehr einem Mitvollzug von Ton zu Ton,
von Motiv zu Motiv, vom Einzelelement 2zur Formtotalitit, Wwie es
in der Musik der Tradition geschah, fiir die ein Mitkomponieren
beim Hiren angebracht war. Diese Musik 148t sich eher mit "einem
Blick auf das Ganze" wie bei der Betrachtung eines Bildes
wahrnehmen. Diese Strukturverdinderung des Hérens ist von Adorno
in Vers une musique informelle wie folgt beschrieben: “"Indessen
habe ich auf die meisten jener Werke qualitativ anders angespro-
chen als auf die der gesamten Entwicklung, welche bis zum letzten
Hebern reicht und ihn wohl einbesgreift. Meine produktive Einbil-
dungskralft wvollzieht sie nicht ebenso mit; ich vermdchte sie
nicht mitzukomponieren wie noch das Streichtrio von HWebern, gewif
gar kein zu simples Stieck." 9)

Im Rundfunkgesprich zalgen sich gewisse (bereinstimmungen
zwischen Adorno und Stockhausen beziiglich dieser neuen Hérsitua-
tion. Das Konzept einer “unendlichen Form", das Stockhausen
gerade um 1960 ausarbeitete, entwickelt sich aus dem Problem, wie
Sinnzusammenhdnge zu stiften sind, in denen bestimmte Momente mit
gemeinsamen Charakteren aufeinander Ffolgen k&nnen, chne ihr
individuelles Profil zu verlieren. NHach Stockhausen wird die
Frage nach kausal-logischen Zusammenh&ngen iiberfliissig, wenn eine
Komposition - wie er in einer anderen Sendung 1960 sagte - "keine
durchlaufende Geschichte erzlhlt, nicht an einem 'roten Faden
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entlang komponiert ist, den man von Anfang bis Ende mitverfolgen
mufl, um das Ganze zu verstehen - wenn also keine dramatische Form
mit Exposition, Steigerung, Durchfiihrung, Héhepunkt- und Final-
wirkung vorliegt (keine geschlossene Form), sondern wenn jeder
Mement ein mit allen anderen verbundenes Zentrum ist, das fiir
sich bestehen kann". 10) Diese Beriihrung der Momentform Stock-
hausens und der Adornoschen Vorstellung einer musique informelle
bleibt jedoch transitorisch. In einer Darmstddter Diskussion ven
1966, an der Adorno, Rudolph Stephan, Gyorgy Ligeti und Herbert
Briln teilnahmen, zeigt Adorno eine wv8llige (Ubereinstimmung mit
der These Ligetis, es gehe nicht so sehr um die Alternative
zwischen Seriellem und Aleatorischem, sondern um den Verlust des
Vektorcharakters, der Richtungskonstante der Musik. Da ndmlich
die Musik in der Zeit wverliuft, kann kein Ereignis gZegeniiber der
zeitlichen 3Bewegung gleichgiiltig oder sogar kontrdr sein. Die
musique informelle, als eine Musik mit m&glichst wvielen Relatio-
nen, war bereits implizite HKritik an den Formen, die keine
Entwicklungrichtung aufzeigen, die die Ieit, die Dauer durch "die
Konzentration aulf das Jetzt", "die Zeitlosigkeit" 11) zu ilberwin-
den streben

4. Die Zeitlichkeit in der Musik wiederherzustellen, das war flr
Adorno die primdre Aufgabe der musique informelle., Es handelt
sich nicht nur um ein kompositionstechnisches Problem, sondern
vor allem um ein @&sthetisches: Iu schaffen war eine Musik, die
die dsthetische Dimension vor der Reduktion der Kunst auf die
Empirie bewahren konnte. Das war nur mé&glich, wenn man an der
Differenz zwischen empirischer Zeit - also chronometrischer
Dauer, mebBbarer Zeitordnung - und Esthetischer Zeit festhielt. In
den Kompositionen der Nachkriegszeit - bei Cage wie bei Stock-
hausen - wvollzog sich eine Gleichsetzung beider Ebenen, die wvon
der abstrakten Utopie der Suspendierung von Zeit diktiert war. In
dieser HWende sah Adorno eine Tendenz in der Musik des 20,
Jahrhunderts sich bestdtigen, die wvon Debussy und Strawinsky
ausging: Die Tendenz zur Verrdumlichung der Musik, ihre "Pseudo-
morphose an Malerei™, 121 In diesem Prozefl gewann der temps
espace gegeniiber dem temps durée die Prioritdt. 13) Was aber bei
Debussy mit dem “poetisch-auratischen Hesen" 14) der impressioni-
stischen Malerei seiner Zeit im inneren Zusammenhang stand,
erhielt bei Strawinsky objektivistische Ziige; damit ging aber die
subjektive Dimension der Zeiterfahrung verloren. In der Nach-
kriegszeit wurde die Tendenz richtungbestimmend, indem sie von
dem Mythos der totalen Vernunft Nahrung bekam. Das Ideal der
musikalischen Freiheit biifte an Konsistenz ein 2zugunsten der
Mefbarkeit wund Organisation. Diese Situation bezeugSen viele
Kompeositionen Jjener Zeit, in denen sich aus eliner universalen
Dynamik Statik ergibt.

In dem Aufsatz (ber Statik und Dyvnamik soziologischer Kategorien
(1961) erarbeitet Adorno im Bereich der Soziologie eine Dynamik,
die fir den Begriff musique informelle Relevanz hat, Mit der
Dialektik von Statik und Dynamik 180t sich die Verkettung von
Informellem, dessen Inbegriffl Freiheit ist, und Zeit beschreiben

Wenn man Freiheit als Strodmen des Unbedingten denkt, scheint sie
auf Anhieb in der Dynamik sozialer Elemente 2u liegen. Die
Dynamik aber wird in dem Prozed der Aufkl&rung zur Funktion der
rationalen Beherrschung der Natur, In diesem Prozef negiert
Dynamik die Erinnerung, die qualitative Erfahrung mit den Dingen
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und deckt sich schlieflich mit der Statik der Gesellschaft., Eine
ginzlich verwaltete Welt tduscht in ihrer Unbeweglichkeit
Freiheit vor durch fiktive Dynamik: "Konkreter heifit Dynamik, in
der Geschichte bis heute, 2unehmende Beherrschung &uferer und
innerer Natur ... Indem sie das Viele reduziert, potentiell dem
beherrschenden Subjekt gleichmacht und dem, was ihm an gesell-
schaftlichen Instanzen entspricht, wverkehrt Dynamik sich selbst
ins Immergleiche, in Statik." 15]

In seiner Kritik an der Verridumlichung der musikalischen Zeit
stellt Adorno eine Strukturanalogie mit dem gZesellschaftlichen
ProzeB her. Zu rekonstruieren wire eine Dynamik, die im Unter-
schied 2u  jener der spdtindustriellen Gesellschaft den Einzelnen
nicht zu einem blofdlen Artikel reduziert, der dem Ganzen, dem
Statischen, untergeordnet ist, sondern von seinen Impulsen und
Bediirfnissen ausgeht, um ihn in einer nicht zwanghaften Totalitidt
aufzuheben. Das Projekt einer informellen Musik ist das einer
Form, in der Einzelereignisse eine solche zeitliche Tendenz
aufzeigen, die flir die ganze Struktur verbindlich ist. Diese Form
vermag sich der wachsenden Pseudomorphose an die Malerei ent-
gegenzusetzen. Die streng seriellen Formen, die mobilen Formen
und die Gruppenkompositionen sind derart gestaltet, dai} das
Aufeinanderfolgen ihrer Ereignisse nicht einem Prinzip organi-
scher Gesetzmidfigkeiten untergeordnet ist. Die Elemente artiku-
lieren keinen Sinnzusammenhang, sondern finden ihren funktionalen
Stellenwert innerhalb der Gesamtkonstruktion. Daraus ergibt sich
aber, dan die Sukzessionsverhiltnisse de facto abgeschafft
werden: Es gibt keine innere Zeitlichkeit mehr, die den Fortgang
der Musik eindeutig bestimmt, sondern die Zeit wird "geplant,
disponiert, wvon oben her organisiert, wie einst nur visuelle
Fldchen". 16}

Im Laufe der 60er Jahre gewann Adorno die Uberzeugung, das
Problem der ZIeit sei1 die entscheidende Frage der musikalischen
Situation. Er brachte dieses Problem stindig im Zusammenhang mit
dem der "musiksprachlichen" Artikulation oder - 1in dsthetischer
Terminologie ausgedrilckt - der “Stimmigkeit”. Das Sollen der
musique informelle weist auf eine =zeitliche und kausale Logik
hin, die anders als die konventionelle geartet ist: "Begriffe wie
Logik oder gar Kausalit3t, deren die Ordnungsfreude notwendig

sich bedient, mit denen aber auch die Konzeption einer musique
informelle nicht tabula rasa machen kann, walten im Kunstwerk
nicht wértlich, nur modifiziert. Insofern in dessen Elementen

allemal solche der Realitdt wiedererscheinen, spielen immer auch
Log2ik und Kausalit#t herein, eher wie in Trdumen. " 17}

5. Iwischen 1965 und 1966 beschiftigt sich Adorno, wahrschein-
lich wvon den Klangfldchenkompositionen wvon Ligeti angerest,
intensiver mit dem Verhdltnis wvon Musik wund Malerei. Diese
Beschdftigung bildet das zweite Stadium der Reflexion auf die
Verrdumlichung der Musik. Sie ist in den Aufsitzen Ober einige
Ralatione wischen Musik und alerai 18) Die Kunst und die
Kiinste 19) und in den Darmstddter Vorlesungen wvon 1966 mit dem
Titel Die Funktion der Farbe in der Musik 20} dokumentiert. In
diesen drei Arbeiten greift Adorno nicht nur das Problem der
Syndsthesie und der Verschmelzungen verschiedener Hunstgattungen
auf, sondern versucht, jenen Hahrnehmungswechsel in der Musik zu
begriinden, den er in dem Aufsatz (ber die musique informelle zwar
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ahnte, aber nicht zu prizisieren wufte. Die Darmstidter Vorlesun-
gen kdnnen als Entwurf einer Geschichte der Farbe in der Musik
von Bach bis 2zu unseren Tagen verstanden werden. Dabei geht
Adornc allerdings wvon der HKritik an einer Voraussetzung der
seriellen und postseriellen Musik aus: Die Gleichberechtigung
aller Dimensionen des Tons. Adorno hidlt die wungleichmifisge
Entwicklung der Parameter fiir uniiberwindlich wund erliutert
historisch den wunterschiedlichen Stellenwert der Klangfarbe., Er
konstruiert dazu eine Denkfigur, die sich in Extremen polari-
siert: Klang und Struktur bzw., Farbe wund musikalische Substanz.
Das Streben nach der Einheit beider Extreme hat nach Adorno in
der Musikgeschichte eine auferordentliche Rolle gespielt: In der
HWiener Klassik ist die Farbe Ereignistriger, wihrend die wahre
Substanz die motivisch-thematische Arbeit ist; erst bei Berlioz
ridckt die koloristische Dimension in den VorderSrund, allerdings
auf Kesten der Thematik, die in einem primitiven Stadium stehen-
bleibt.

Das Preoblem der Einheit wvon Klang und Struktur ist von der Neuen
Musik geerbt worden. Wdhrend Adorno in der Philcsophie der Neuen
Musik die Verr8Sumlichung im Gegensatz zum zeitlichen Fortschrei-
ten und zur entwickelnden Variation als Merkmal der franzésischen
HMusik - wvon Debussy, Ravel, Satie und Strawinsky - darstellte,
setzt er hier mit Beobachtungen iliber das Verhiltnis von Klang und
Struktur bei Schdénberg an. In seiner Kammersymphonie in E-dur
versucht Schinbersg, die Identitit dieser beiden Momente durch
eine Strukturverinderung der Instrumentation zu erreichen. Die
traditionelle Gewichtsverteilung 2zwischen Instrumentalgruppen
wird umgekehrt: Die filnf Solostreicher fiihren ein Schattendasein
gegeniiber den zehn durchdringenden Blisern, die das (bergewicht
gewinnen. Die Kammersymphonie sowie die Orchesterstiicke op. 16
bezeugen nach Adorno, dad Schénberg Kritik an dem atmosphérischen
und homogenen Orchester der Spidtromantik iibte, indem er die Farbe
als strukturbildendes Element verwendete. Diesen Drang zur
Emanzipation hat die Farbe in dem seriellen Postulat der Gleich-
berechtigung bewahrt. Adorno sieht allerdings in der Maxime
Stockhausens "es gibt keine TonhBhe ohne Klangfarbe und keine
Klangfarbe ohne Tonh&he" eine gefihrliche Einschrinkung. Der
Farbe kann nicht dasselbe Recht der Tonh8hen zugesprochen werden;
sie mull immer in ZIusammenhang mit der Konstruktion gedacht
werden. Wenn man von Emanzipation der Farbe redet, kann das nur
heifen, dail die Farbdimension produktiv geworden ist. Als

Beispiel nennt Aderno den Marteau sans maltre von Boulez, in
dessen Finalsatz die unverwechselbare Farbe des Tam-Tams - bis
dahin ausgespart - den Eindruck des Schliessenden erweckt: Das

Erscheinen dieser Farbe bestimmt die Form des HWerks.

Die Komposition, die laut Adorno mit der Auffassung der Farbe als
selbsténdige Dimension am weitesten gegangen ist, ist Atmosphéres
von Ligeti. Hier ist Farbe etwas Abszolutes, die Klangimagination
gewinnt iiber die Struktur die Oberhand und wird produktiv: "Dabei
ist wichtig, dal Ligeti, vielleicht ohne wvolle thecoretische
Rechenschaft davon =zu gebean, die Schranke, die dem produktiven
Klang durch seinen synsemantischen Charakter aufgelest ist,
durchbrach, indem er wirklich das Paradoxon einer Musik ohne
Téne, némlich ohne irgend unterscheidbare fixierte Tonhdhe
zustande brachte." 21) Was hier Adorno nicht sagt, was man aber
folgerichtig hinzufiligen kdnnte, ist, dafi dieser Grenzfall einer
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Musik "ohne Té&ne" nur deshalb entstehen konnte, weil Ligeti in
seiner Kritik an dem seriellen System an der genetischen Diffe-
renz der Parameter festhielt. Eine Geschichtsauffassung, die die
Vergangenheit nicht als etwas Abgeschlossenes, sondern in der
Gegenwart Uberdauerndes betrachtet, erlaubt es ihm, iber die Enge
des Serialismus hinauszugehen. Anstelle des Versuchs, Statik
durch die virtuelle Mobilit#t wvieldeutiger Formen oder die
Expansion der Musik in den realen Raum zu iiberwinden, begann
Ligeti mit einem “imaginiren Raum" zu arbeiten, dessen Realisie-
rung eben der produktiven Gestaltung der Farbe zu verdanken ist.

Die Ubereinstimmung mit dem Denken Adornos erschépft sich aber
bei Ligeti nicht in der Vorstellung eines imagindren Orts der

Musik, also - in der Sprache Adornos ausgedriickt - der Vorstel-
lung des Scheincharakters der Musik. Der Materialbegrifl, mit dem
Ligeti Musik dachte, hat mit der kruden Materie, iber die die

seriellen Komponisten 2u verfiigen glaubten, nicht das geringste
2u tun. Vielmehr zeigt er Gemeinschaften mit dem Materialbegriffl
Adornos, vor allem mit der Idee der im Material sedimentierten
Geschichte. In verschiedenen Stellen der Werke Ligetis der splten
50er und 60er Jahre tauchen Elemente auf, die der kompositori-
schen Anlage fremd sind und ihren eigentlichen Ort in einer
anderen Zeit haben. Rdumliche Perspektiven k&énnen auch histori-
sche Perspektiven bedeuten, wenn man die Geschichte als "aufge-
speicherte und vergegenwdrtigte Zeit" 22) betrachtet: Der
imagindre Raum geht somit in eine imagindre Zeit iiber. Dazu ein
Beispiel aus dem =zweiten Teil wvon Apparitions von 1959. Nach
einem bruchstlckhaften und krampfartigen Ausbruch der Streicher
(Abschnitt *"Wild") =zeichnet die Trompete - einzige solistische
Episode der Kompesition, die sonst aus einer mikrologischen
Verteilung des Materials auf Instrumentalgruppen besteht - eine
kurze, zarte Figur mit grobBen Septimen und kleinen Nonen. Diese
Figur wird von Horn und Posaune wiederholt, um dann auf eine
zweite Trompete illberzugehen, die hinter das Publikum gesetzt ist

und verschwindet schlieflich mit einem schwachen Echo in der
Ferne. Es ist ein expressiver Gestus, der bei Mahler seinen
Ursprung hat, der aber durch die Erfahrung der Orchesterstiicke
op. 6 und 10 von Anton HWebern hindurchgegangen ist. 23)

Musikbeispiel Nr.

Apparitions zweiter Teil Takte 45-47
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6. Eine der zentralen Folgerungen, die Adorno aus der Diagnose
der musikalischen Situation um 1960 zcg, ist, daB sowohl serielle
als auch aleatorische Vorginge in der Kunst die Depotenzierung
des Subjekts bestdtigen, welche sich bereits in der Gesellschaflt
vollzogen hat. In Parametern =zu denken oder beliebiges akusti-
sches Material in die Musik einfliefen zu lassen, stellt eine
"Entlastung"” 24) der Subjektivitit dar. Der Preis dieser Ent-
lastung ist die Selbstnegation des Subjekts., In beiden Methoden
hypostasiert man das Material als Wert an sich und iibersieht, dan
es nur durch die Vermittlung des musikalischen Subjekts zu dem
Zeworden 1st, was es heute ist. Adorno kritisiert die Auffassunsg
des Materials als etwas rein Physikalisches und Primusikalisches
und erkennt in ihm eine historische “Tendenz", aus der der
Komponist heraushdren kann, was jeweils anwendbar ist. 25) Die
Vorstellung einer monolinearen Vorwirtsbewegung des Materials und
ihrer VerkSrperung in einer Instanz, die dem Komponisten Diktate
setzt, blieb keine unbestrittene Theorie: Sie wurde bereits in
den 30er Jahren von Ernst Krenek als Beschrinkung der komposito-
rischen Freiheit empfundaen. 26} In der Nachkriegszeit erweist
aber diese Theorie ein kritisches Potential: Sie ist die einzige,
die sich konstruktiv der positivistischen Auffassung entgegen-
setzen kann, der Komponist arbeite mit einem neutralen, unbe-
lasteten, puren Material.

Eine wichtige Unterscheidung ist dabei jene zwischen Stoff bzw

Inhalt und Material, die in der Ksthetischen Theorie endgiiltige
Formulierung findet: Material ist "Has geformt wird. Es ist nicht
dasselbe wie Inhalt; Hegel hat beides verhdngnisvoll konfundiert

Man mag das an der Musik erldutern. Ihr Inhalt ist allenfalls,
was geschieht, Teilereignisse, Motive, Themen, Verarbeitungen

wechselnde Situationen. Der Inhalt ist nicht auferhalb der
musikalischen Zeit, sondern in ihr wesentlich und sie ihm: er ist
alles, was in der Zeit stattfindet. Material dagegen ist, womit
die Kiinstler schalten: Was an Worten, Farben, Klingen bis hinauf
zu Verbindungen jeglicher Art bis zu je entwickelten Verfahrungs-
weisen fiirs Ganze ihnen sich darbietet: Insofern k&énnen auch
Formen Material werden; also alles ihnen Gegenilbertretende,
woriliber sie zu entscheiden haben." 27) Beide Termini wurden von
John Cage in eins gesetzt. Von der Zen-Philosophie ausgehend, sah
er im Klang etwas, das von einer metaphysischen Aura umgeben ist

Diese exzentrische Auffassung des Klangs gestattete ihm, alle
musikalischen Konventionen zu durchbrechen und, ungeachtet jeder
Tradition, fir die Abschaffung der Naturbeherrschung in der
Musik, alse filir den musikalischen Portschritt 2z2u operieren.
Adorno hidlt diese 3estrebungen fir Demonstrationssesenstinde,
Signale [fiir das wachsende BewubBtzein der informellen Musik

Jedoch ist damit ihr Ideal noch nicht erreicht. In diesen
Bestrebungen taucht die falsche Ideclogie der ersten MNatur wieder
auf: "Cage, wund sicherlich wviele seiner Schillar, begniigen sich
mit der abstrakten Negation in Séancen, von denen Fiden sich
spinnen 2zu Steiner, zur Eurhythmie, zur lebensreformerischen
Sekte ... Abstrusitét degeneriert =zur Ideologie und zum kunst-
gewerblich Leeren, wo ihre Aktionen Hsthetisch bleiben wund
dadurch eben dem Kriterium wvon Sinn - und Kultur ist zum Guten
und Schlechten der Inbegriff des Sinnvollen - sich unterwerfen

das sie herausfordern.” 28) Gerade die negative Poetik Cages, die
den Primissen der informellen Musik am nlichsten 2zu kommen
scheint, steht dem Negativitdtsbegriff Adornos diametral entge-
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Zen. Seine Werke entfalten nicht Negation und reflektieren nicht
auf die EKrise des Sinns, sondern heben sich von Sinn ab, sie
ze18en 1hm gegenilber ihre Gleichgliltigkeit, Dadurch verfallen sie
den gesellschaftlichen Mechanismen der Entsubjektivierung, jenen
Mechanismen also, die Adorno als Widerstand gegen die informelle
Musik empfand.

7. Die Rezeption der Adornoschen Musikphilosophie bei den
Avantgarde-Komponisten ist eine so verwickelte Angelegenheit, dap
sie sich kaum erdrtern 1dAt, ohne in Widersprilche und Paradoxa zu
geraten. Obwohl 2z, B, der Materialbegriff, der in den SOer Jahren
z2um Schlagwort geworden war, zweifelsohne von Adorno stammt, ist
Jedoch seine Herkunft in der positivistischen HWendung seiner
Befirworter kaum erkennbar. Paradex 1ist weiterhin die Tatsache

daid die unbekannten Adressaten der Darmstidter Vorlesungen wvon
1962, d.h. Boulez, Stockhausen und Cage, diejenigen sind, die die
Herausforderuns einer informellen Musik am wenigsten angenommen
haben. Komponisten dagegen, die 1in den 50er Jahren eher eine
extraterritoriale Existenz filhrten, deren Werke aber in den 60er
Jahren wachsende BSedeutung erlangten - wie etwa Ligeti, Schnebel
und Kagel, rezipierten verschiedene Aspekte der Ksthetik Adornos.
Relevant 1ist hier nicht die Genauigkeit oder die Treue dieser
Rezeption, sondern die selbstindige Weiterfiihrung von Keimen, die
in der Theorie angelegt waren. Die Aderno-Rezeption der Avant-
garde ist von Mifversténdnissen und Divergenzen gekennzeichnet,
hért aber deshalb nicht auf, eine Rezeption zu sein. Als Beispiel
dafiir sei auf die Glossolalie won Dieter Schnebel eingegangen,
die in ihrer Fassung von 1961 Th. W. Adorno gewidmet ist.

Glossolalie ist eine Vokalkomposition, die aber nicht irgendeinen
dichterischen Text verwendet, sondern sich als Gegenstand die
Sprache selbst wdhlt. Das Prinzip der Komposition ist - wie der
Titel sagt - das theologische des Zungenredens. In der christ-
lichen Tradition 1ist die Glossolalie ein ekstatisches, in unver-
stdndlicher Sprache an Gott gerichtetes Gebet oder Singen. Die
Teilnehmer des Pfingstfestes beginnen nach dem Erhalten des
Chariamas in Glossemen 2zu reden, die zwar auf das Gesamtverm&gen
der historischen Sprachen riickfilhrbar sind, aber hier unzusammen-
hingend, alteriert wund bar jeglicher Bedeutung ausgesprochen
werden. Wenn also die Widmung an Adornec nicht einfach als Hommasge
an einen Philosophen zu verstehen ist, dessen Theorien im Kreise
der Avantgarde Rescnanz Senossen, sondern als expliziter Hinweis
auf die dsthetische Position, so kann man vermuten, daf Schnebel
hier das Projekt einper "nicht affirmativen Sprache” auszuarbeiten
versuchte, deren philosophische Fundierung die Adornosche Nega-
tivitdtsthecrie hat. Die Nicht-Koinzidenz, ja die antithetische
Stellung von diskursiver und musikalischer Sprachs wurde von
Aderno in einem Text von 1956 erliutert, den Schnebel kannte, wie
manche Bemerkungen in seiner Gedenkrede zu Adornos Tod 29)
bezeugen. Unter den Aspekten, die beide Sprachen unterscheiden,
erwidhnt Adorno in diesem Text den transzendent-theologischen

"Was sie (sc. die Musik) sagt, ist als Erscheinendes bestimmt und
zugleich verborgen. Ihre 1Idee ist die Gestalt des géttlichen
Hamens. Sie ist entmythologisiertes Gebet, befreit von der Magie
des Einwirkens; der wie immer auch vergebliche menschliche
Versuch, den Namen selber zu nennen, nicht Bedeutungen mitzutei-
len. ™ 30) Dal die Glossoclalie eine Art Gebet ist, liegt in dem
theclogischen und biblischen Sinn des Charismas. Daf sie in der
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Fassung Schnebels einem “entmythologisierten Gebet"” entspricht,
beweist die Gestaltung der historischen Sprachen und der ihnen
eingeschriebenen Antagonismen. Glossolalie kann als Versuch
verstanden werden, den Namen Gottes durch die Gesamtheit seiner
Erscheinungen zum Ausdruck zu bringen und somit die philoscphi-
sche Frage nach der Bedeutung musikalisch zu lésen.

Allerdings ist die Adorno-Interpretation bei Schnebel durch die
Einwirkungen der Schriften Blochs vermittelt wund wvon ihnen
bedingt. Einige Stellen aus der o.8g. Gedenkrede seien hier
zitiert, um diesen Sachverhalt zu erliiutern. Schnebel weist dabei
auf den Begriff informeller Musik zuriick, Jedoch deutet er ihn
als "IZersprengung der musikalischen Struktur” und "Freisetzung
von horizontal gerichteten Energien". i Er gibt somit der
informellen Musik eine Wendung ins Energetische, die u.a. ihn zu
dem Midverstdndnis C[ihrt, die Haltung Cages mit der Position
Adornos zu identifizieren - was ({ibrigens die oben ausgefilhrte
Kritik Adornos an Cage bereits ausschliefen midte. "Musique
informelle - so Schnebel - 138t Musik =zu dem werden, was sie
materiell ist: schwingender Stoff, der sich in stindig neuen
Gebilden verwirklicht.” 32) Schnebel betrachtet das Problem der
informellen Musik nicht als ein Problem der Form, sondern der
Materie. Von Bloch stammt der Glaube an 2ine Materie als energe-
tische Substanz, die wvon sich aus jeweils ihre eigenen Formen
schafft., Wihrend Adorno zwischen Form, Stoff und Materie unter-
scheidet, versteht Bloch unter Form "eductio formarum ex mate-
ria". Gemdf der aristotelischen Theorie wird die Materie von
Bloch weder als Substanz noch als mechanische Regung noch als
eigenschaftsloses Oberbleibsel der Welt, =ondern als Entelechia

(Zielgerichtetheit) wverstanden. Im Atheismus im Christentum
definiert Bloch die Materie als "Baustoff", der sich veom bloBen

"wverdinglichten Klotz" unterscheidet, weil sie "das Substrat der
noch “Dynamei on', des “In M&glichkeit-Seins® 33) darstellt., Da
die Blochsche Kunstreflexion von der Expressionismus-Debatte
ausgeht wund die antiformale MNeigung der Avantgarde um die
Jahrhundertwende {ibersetzt, ist es nicht verwunderlich, daB in
seiner Musikphilosophie die Kategorie der Form eine geringe Rolle
spielt. Musik erscheint bei ihm zuerst einmal als Ausdruck der
menschlichen Innerlichkeit, von formalen Fesseln frei, und
zweitens als "reales Symbol" der Utopie. Zur Utopie wird sie als
Theurgie, als Symbol werdender Traum, als Freisetzung der
materiellan Energetik, da "das Horen des Tons ... eine Khnlich-
keit dieses Materials mit dem "Material' des unter Gott Bedeute-
ten zu konstituieren erlaubt-. 34) Wenn dann Musik nach Adorno
"der wie immer auch vergebliche Varsuch, den Namen selber zu
nennen”, ist, gelingt ihr nach Bloch "die ganz andere Nennung
eines Gottesnamens ... des so verlorenen wie ungefundenen”. 35)

Die Prioritdt des "trouver"” (Finden) vor dem "construer” (Durch-
gestalten), die eine der Grundlagen der Musikphilosophie Blochs
bildet, wirkt auf die Prinzipien der Glossolalis in zweifacher
Hinsicht. Formal besteht die Romposition aus einem Nacheinander
von Teilen, die sich zwar auf mikrologische Anordnungen stiitzen

Jedoch keinen grofformalen Bogen spannen, Das Ausgehen wvom
unbearbeitet Konkreten, von historischen Sprachelementen er-
scheint zuerst als einzige Chance einer Musik, die irdisches und
materielles Symbol der Befreiung sein will. Andererseits ist aber
diese Gestaltung durch die Knappheit formeller Prinzipien
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erheblich gelockert. Die wvoraussetzungslose Konzession an die
Materie und der Verzicht auf Durchkonstruktion sind ihre Grenze:
Die Selbstentwicklung der Materie kann nicht zur Konstitution des
Namens gelangen, weil die Darstellung wverdinglichter Sprach-
zeichen mit ihrer Aufhebung nicht identisch ist. Nach Schnebel
hitte das "Programm einer nicht affirmativen Sprache” die
Repositivierung der Negation vorbereiten sollen; die "babyloni-
sche Verwirrung" 36) als entmythologisiertes und historisiertes
Gebet hdtte die Uberwindung des biblischen Bildverbotes ermégli-
chen miissen. Die HKonkretisierung geht aber nicht {iber die
Verdopplung der Entfremdung, ja der Negation hinaus, wobei die
Tatsache, dal sie inszeniert ist, noch nicht mit ihrer Kritik
bzw. ihrer Aufhebung zusammenfdllt.
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8. Das Beispiel von Glossolalie =zeigt nicht nur, mit welchen
ableitenden Tendenzen die kompositorische Rezeption von philoseo-
phischen Gedanken verwickelt sein kann, sondern auch bestimmte
Grenzen der “"Musikphilosophie der Freiheit"” 37) oder des Projekts
einer musica negativa. Die Negativitdt, die sich - zum Teil als
Hirkung der Philosophie Adornos - in der Musik der bDer Jahre, in
Stlcken wie Heterophonie und Sur Scéne wvon Mauricioc Kagel oder
Puppenspiel Nr, 2 wund Etwas ruhiger im Ausdruck von Franco
Donatoni niederschlug, wird zur unertriglichen Last der Komposi-
tion, wenn sie sich auf die Entfaltung des Unsinns beschrinkt. Es
mag auch sein, dad der Negativitd@tsbesgriffl, der sich dabei
durchsetzte, nur ein Destillat des Adernoschen war; Tatsache
bleibt, dad die Negativité#t in ein Extrem geriet und einer
Cagenbewesung freien Lauf lien: die sogenannte neue Expressivi-
tdt. Diese GegSenbewegung manifestierte sich in wachsender Heise
in den T70er und B80er Jahren nicht nur bei der jungen Generation,
sondern auch bei Hlteren Komponisten und filhrte zur Preisgabe des
Avantgarde-Konzepts. 38) Wenn das Nicht-Identische zum Absoluten
erhoben wird, l&uft die Musik Gefahr, in apokalyptische Eschato-
logie oder in Nihilismus UberzusSehen. Negativitit wird dadurch
2um Vorzimmer einer Positivitit, die sich - gegen das Fort-
schrittsdenken Adornos - als Restauration eines Stiicks Vergangen-
heit konstituiert

Anmerkungen

1 In der musikwissenschaftlichen Adorno-Kritik wuchern Be-
schreibungen von Fehlern, Mifdverstindnissen, Widerspriichen
analytischen Unstimmigkeiten und desgleichen mehr. Diese Praxis
hat sich mittlerweile derart gefestist, dal es beinahe zum
Gemeinplatz geworden ist, die Aussagen Adornos anhand solcher
Unstimmigkeiten 2u bagatellisieren und damit die Zesamte Theorie
zum alten Eisen zu werfen. Diese Ausfiihrungen reichen aber nicht
weit Zenug und entsprechen noch nicht echter Kritik. Sie schaffen
blol einer Vulgdrdsthetik Raum, die mit viel primitiveren Mitteln
als der kritisierte Gegenstand arbeitet und im Namen der Exakt-
heit musikalischer Sachverhalte schlicht ihre Feindseligkeit
gegen die Ksthetik =zeigt. Eine Kritik, die ihrem Gegenstand
angemessaen ist, erkennt dessen Grenze, [Hllt aber nicht hinter
sein Reflexionsniveau =zuriick. Diese Kritik miBte bedenken, daB
der Irrtum nicht immer und unbedingt ein negatives Ergebnis ist.
Irrtiimer sind in einer militanten Musikwissenschaft implizit, die
sich nicht auf Jletztgiiltige Urteile festlesgt, sondern als
stdndige Auseinandersetzung mit der jeweils entstandenen musika-
lischen Produktion sich versteht. Irrtum ist also nicht notwendi-
gerweise mit einem Fehlschluf identisch, der zur Wirkunsslosig-
keit verurteilt und mit einer objektiveren Beobachtung der
Tatsachen 2zu revidieren wire, Irrtimer vermégen mitunter sich
produktiv 1in der musikalischen Praxis niederzuschlagen; Sle
k&nnen einea Kette von Reaktionen und Deutungen erzeugen, die zur
Entwicklung des musikalischen Denkens positiv beitragen. Die
Betrachtung der Avantgarde-Interpretation wvon Adorno und die
Adorneo-Interpretation der Avantgarde ist dabei sehr aufschlul-
reich und bezeugt die Produktivitit von Irrtiimern.

&) Th. H. Adorno, Philosophie der Neuen Musik, Frankfurt a. M.
1978, S. 9.




3) Zu diesem Begriff wvgl. C. Dahlhaus, Die Polemik Adornos gegen
Strawinsky und das Problem der "hdheren Kritik', Vortrag sehalten
am 28.5,1982 beim "Convegno internazionale Stravinskij oggi",
Mailand.

4) Verdffentlicht in Dissonanzen. Musik in der verwalteten Welt,
Géttingen 1956.

5) In: "Collage®, Palermo n. 2 (8), marzo 1964, S, 64-70; dann in
H. -E1. Metzger, Musik wozu. Literatur zu Noten, Frankfurt a.M.
1980, S. 113frr.

) "Offenes Kunstwerk meint ein Feld von Interpretationsméglich-
keiten, also die Konfiguration wvon Stimuli, die wvon einer
subsztantiellen Unbestimmtheit gekennzeichnet sind, so dal der
Rezipient 2u einer Reihe stdndig sich verindernden "Lektiiren
veranladt wird. Es bildet letzten Endes eine Struktur als
"Konstellation' wvon Elementen, welche unterschiedliche reziproke
Relationen ermdglichen. In diesem Sinn ist das Informelle mit der
postwebernschen Musik verbunden", U, Eco, L' informale come opera
aperta, in: "Il Verri®, n. 3, 1961, S. 98.

7) Vgl. M. Zenck, Auswirkungen einer 'musique informelle' auf die
neue Musik. Zu Theodor H. Adornos Formvorstellung, in "The
international Review of music aesthetics and sociology" Bd. 10,
Dezember 1979, S. 148ff. Vgl. auBerdem v. Verf. Il concetto di
musica informale negli "Scritti musicali"” di Th. H. Adorno, in
“Rivista di Estetica", n. 10, Turin 1982, S. SOfFf.

8) Th. W. Adornao, Vers une musique informelle, in: "Gesammelte
Schriften”, Bd. 16, Frankfurt a.M. 1978, 5. 496,

9) A.a. 0., 5. 494,

10} K. Stockhausen, Texte =zur elektronischen wund instrumentalen
Musik, Bd. 1, K8ln 1963, S. 190.

11) A.a.0., S. 199,
12) Th. W. Adorno, Philosophie der Neuen Musik, a.a.0., S. 174fF.

13} Die 2wei Termini stammen von Bergson, welcher den naturali-
stischen Evolutionismus in einen spirituellen =zu verwandeln
suchte. Er sah im temps durée das Werden des Bewulltseins jenseits
Jeglicher geistiger Bestimmung und Kalkils. Bel Adorno wird
dieser Gegensatz =zu einem dialektischen. Die Dialektik entfaltet
sich 2wischen einem WHerden heraklitdischer Art und dem Sein,
dessen Charakteristik das Oberdauern, die Statik, das Immerglei-
che 1st. Zu dieser Dialektisierung bedient sich Adorno der Logik
Hegels, nach welcher das Werden Einheit von Sein und Nicht-Sein
ist: "Die Wahrheit des Seins sowie des Nichts ist daher die
Einheit beider; diese Einheit ist das Werden" (G. W. F. Hegel,
Herke, Bd. 8, Enzyklopddie der philosophischen Wissenschaften,
Frankfurt a.M. 1970, S. 188). Das wahre Ergebnis, das wiklich
reale Sein ist also das Herden: Es 1ist der Prozesp, der sich
durchsetzt, indem er die reinen Setzungen des Seins und des
Nicht-Seins aufhebt. So in der Musik: Was wahrnehmbar ist, ist
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das Werden, das weder mit der verriumlichten und quantifizierten
Zeit der Notenschrift identisch ist (sonst wirde sich die
Hahrnehmung 2zum stummen Lesen wverkiirzen) noch mit der empiri-
schen, medbaren Zeit.

14) Th. W. Adorno, Philosophie der Meuen Musik, a.a.0., 5. 175.

15} Th. H. Adorno, Soziologische Schriften I (= Gesammelte
Schriften, Bd. 8}, Frankfurt a.M. 1972, 5. 235

16) Th. H. Adorno, Uber einige Relationen zwischen Musik und
Malerei, in: Gesammelte Schriften, Bd. 16, 5. 630.

17} Th, W. Adorno, Vers une musique informelle, a.a. 0., 5. 514,
Diese Stelle findet eine fast genaue Entsprechung in einer der
zentralen Formulierungen der Ksthetischen Theorie., Dort heift es:
"Schopenhauers principia individuationis, Raum, Zeit, Kausalitdt,
treten in der Kunst, dem Bereich des bis 2zum AuBersten Individu-
ierten, eiln 2zweites Mal auf, jedoch gebrochen, und solche
Brechung, erzwungen durch den Scheincharakter, verleiht der Kunst
den Aspekt der Freiheit." (Ksthetische Theorie, Frankfurt a. M.
1977, S. 207.)

18! Angaben in Anmerkung 16.

19} In Th. W. Adorno, Ohne Leitbild. Parva Aesthetica, Frankfurt
a. M. 1967.

20) Diese Vorlesungen sind noch wunver&ffentlicht und nur auf
Tonband verfigbar. Ich danke den Herren Friedrich Hommel und
Hilhelm Schliiter, die mir im September 1985 die Gelegenheit
anboten, dieses und anderes unverdffentlichtes Material beim
Internationalen Musikinstitut Darmstadt abzuhéren

21) Das Zitat ist aus der Tonband-Aufnahme des Vortrags "Die
Funktion der Farbe in der Musik" entnommen

22) G. Ligeti, Uber musikalische Form, in: "Darmstddter Beitrédge
zur Neuen Musik®", n. 10, Mainz 1966, S. 25.

23) Neben diesem Beispiel kann noch die Anwendung der Blechbliser
in Lontano genannt werden sowie die =zahlreichen Andeutungen an
die Tradition, die im Streichquartett n. 2 enthalten sind. Zu
diesan Andeutungen vgl. v. Verf., L ereditid bartékiana nel
Secondo Quartetto di Gydrgsy Ligeti. Sul concetto di traditione
nella musica contemporanea, in: E. Restagno (Hrsg.), Ligeti,
Turin 1985, 5. 149[T.

24} Der Begriff stammt von Arnold Gehlen; Adorno wendet ihn an im
Aufsatz "Schwierigkeiten beim Komponieren”, der in den Gesammel-
ten Schriften, Bd. 17, Frankfurt a.M. 1980, ver&ffentlicht ist.

25) "Die Annahme einer geschichtlichen Tendenz der musikalischen
Mittel widerspricht der herkdmmlichen Auffassung vom Material der
Musik. Es wird physikalisch, allenfalls tonpsychologisch defi-
niert, als 1Inbegriff der je fir den Komponisten verfigbaren
Kldnge. Davon aber ist das musikalische Material so verschieden
wie die Sprache vom Vorrat ihrer Laute, Nicht nur verengt und
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erweitert es sich mit dem Gang der Geschichte. Alle seine
spezifischen IZilige sind Male des geschichtlichen Prozesses.", Th
W. Adorno, Philosophie der MNeuen Musik, a.a.0., 5. 38

26) Dazu wgl. w. Verf., Fortschritt und Geschichtsbewultsein in
den musiktheoretischen Schriften von Krenek und Adorno, in: Ernst
Krenek = Musik-Konzepte 39/40, hrsg. v. H.-Kl1. Metzger und R.
Riehn, S. 129ff.

27) Th. H. Adorno, Ksthetische Theorie, a.a.0., 5. 222.

28) Th. H. Adorno, Vers wune musique informelle, a.a. 0., S
534-35.

29} vgl. D. Schnebel, Komposition won Sprache - sprachliche
Gestaltung der Musik in Adornos Werk, in desselben, Denkbare
Musik. Schriften 1952-1972, Kdln 1972, S. HBIfF.

30} Th. W. Adorno, Fragment {iber Musik und Sprache, in: Gesam-
melte Schriften, Bd. 16, a.a.0., S, 252.

31) D. Schnebel, a.a.0., 5. 469,
32) A.a.0.

33) E. Bloch, Atheismus im Christentum. Zur Religion des Exodus
und des Reichs (= E. Bloch, Gesamtausgabe, Bd. 14), Frankfurt
a. M. 1968, s. 302,

34) E. Bloch, Geist der Utopie (= E. Bloch, Gesamtausgabe, Bd
3}, Frankfurt a.M. 1964, S. 187.

35} A.a.0., 5. 201.
361 D. Schnebel, a.a.0., 5. 470

3T Zu diesem Begriff wvgl. N. Nagler, Musiphilosophie der
Freiheit, in: Dieter Schnebel = Musik-Konzepte 16, hrsg. v.
H. -K1. Metzger und R. Riehn, S, 23ff.

38) Was die jlngsten Werke Ligetis angeht, wurde diese Proble-
matik bereits von Martin Zenck erléutert; vgl. sein Referat "Die
ich rief, die Geister / Werd ich nun nicht los”. - IZum Problem
von GyS8rgy Ligetis Avantgarde-Konzeption, beim Ligeti-Symposion
des Instituts fiir Wertungsforschung der Hochschule fir Musik und
Dartellende Kunst in Graz, 1983 gehalten.

Diskussion Borio

D.: Die Kategorien, die Adorno entwickelt hatte, wurden hiufig
von i1hm 1im Nachhinein korrigiert. Ich méchte nur an sein kolpor-
tiertes Wort erinnern: "elektronische Musik, das ist Hebern auf
der Wurlitzer Orgel”, das er dann, glaube ich, in seinem Vortrag
“Vers une musique informelle” wvon 1961 =zurilicknahm. Die Wirkung
der "Philosophie der Neuen Musik"” auf die jungen Komponisten um
1949 beruhte teilweise wohl auf Mifdverstindnissen. Ein Beispiel
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ist die in der "Philosophie" erhobene Forderung Adornos, doch die
einzelnen Dimensionen der Musik gleichmdfig zu entwickeln., Diese
KEritik bezog sich aber auf Strawinsky, der nur die rhythmische
Komponente weitergetrieben, die harmonische aber zuriickgelassen
habe., Aus diesem Mifverstindnis heraus (ich nenne die "Sonate fiir
2 Klaviere" von Karel Goeyvaerts, das "Kreuzspiel"” Stockhausens
und die "Structures® flir 2 Klaviere von Boulez) erwuchsen jene
Versuche, auch die Rhythmen reihenmdfig zu behandeln. Adorno aber
hatte wohl nicht gemeint, man solle die Reihentechnik auch auf
den Rhythmus anwenden. Hier wurde Adorno gewissermalen nach vorne
iberholt. Fiir den Bereich der Klangfarben gilt Khnliches. Denken
Sie auch an das HWort wvon der “Flaschenpost”, mit dem in der
“Philesophie” Adorno das Schdnberg-Kapitel abschlof: Das ist ja
ein moralischer Impetus fir einen Komponisten, der glaubt, mit
der hoch durchrationalisierten seriellen Musik die geschichtliche
Wahrheit auf seiner Seite =zu haben, auch wenn diese Musik die
Hérer kaum oder gar nicht erreicht: Die "Flaschenpost”-Vokabel
verbiirgte dann jedoch eine m&gliche Kommunikation mit noch
ungaborenan Hérern ferner Jahrzehnte

Borio: Hier wurde auf die Situation der 50er Jahre hingewiesen,
die ich in meinem Vortrag tatsdchlich ein bifichen auBer Acht
gelassen hatte. Mir 8ing es vielmehr darum, den Begriffl "musique
informelle" in die Mitte zu stellen. Aber selbstverstindlich ist
"musique informelle" nur aus ihrer {auch seriellen) Vorgeschichte
zu deuten.

D.: Man sollte deutlicher darlegen, inwiefern das musikalische
Material, von dem Adorno dauernd spricht, historisch vermittelt
sei. Musikalisches Material ist nicht krude akustische Gegeben-
heit. Das heiBt, Dreiklinge 2.3, sind nicht etwa naturgegeben
sondern ein historisches Phdnomen: Sie waren also einmal an der
Zeit und dann nicht mehr an der Zeit.

Borio: Am Beispiel eines komplizierteren Intervalls wird das noch
deutlicher: am Tritonus. Dieser Klang hat seine immer gleich-
bleibende akustische Eigenschaft, ist also daher quasi "zeitlos".
Aber dieser Klang geht als musikalisches Phénomen iiber die
akustisch zu begreifende Schwingung hinaus, er ist eben mehr als
ein Verhdltnis wvon Frequenzen. Er tr#gt allemal die Charaktere
der Geschichte mit sich, die er *"erlebt" hat. Henn man diesen
Klang benutzt, zitiert man zugleich die gesamte Geschichte des
Tritonus, die Geschichte dieses Klangs. Klinge und musikalische
Formen =sind die Vokabeln und =syntaktischen Elemente einer
Sprache: Sie sind 2zu verschiedenen Zeiten nicht identisch

sondern ihre Substanz verdndert =sich mit der geschichtlichen
Gesamtentwicklung der Sprache.
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