Herausgegeben von
Richard Klein, Eckehard Klem
und Waifram Ette




Musik in der Zeit
Zeit in der Musik

Herausgegeben von
Richard Klein, Eckehard Kiem
und Wolfram Ette

Velbriick Wissenschaft



Vorbem

Giinter
Z.eit une

Albrech
Die Zei
iuber M1

Richard
Thesen

Andrea
Zeit, Be
element

Wolfran
»Werk,
extensiy

Gustav
»S0 sch
so eilen
Johann

Reinho)

Erste Auflage 2000
Die Zei

© Velbriick Wissenschaft Weilerswist 2000
Gesetzt vom Verlag aus der Berthold Concorde
Druck: Hubert & Co, Gottingen
Printed in Germany

ISBN 3-934730-27-2

Eckeha
Der Bli
Beethor

Peter G
Musika
und Scl

Die Deutsche Bibliothek - CIP-Einheitsaufnahme
Ein Titeldatensatz fiir diese Publikation ist bei
Der Deutschen Bibliothek erhiltlich.



Ulrich Tadday
»Musik das gebildete Fliissige«. ZeitbewuRtsein und
BewulRtsein fiir Zeitlichkeit in Robert Schumanns

Papillons op. 2

..................................

Barbara Zuber
Con tutte le passioni. Musikalische Zeitgestaltung und
Affekttempo in Monteverdis Lamento della Ninfa .. .......
Wolfgang Rathert

Zeit als Motiv in der Musik des zwanzigsten Jahrhunderts
Mit einem Ausblick auf Feldman und Nono ...............
Gianmario Borio

Kompositorische Zeitgestaltung und Erfahrung der Zeit
durch Musik. Von Strawinskys rhythmischen Zellen bis zur
seriellen Musik '

.......................................

UBERGANGE

Larson Powell
Der andere Horplatz: Die Zeitlichkeit zwischen Subjekt
und Ich. Adorno und Strawinsky ........................

Claus-Steffen Mahnkopf

Der Zerfall der musikalischen Zeit. Prolegomena zu einer
Theorie der Atonalitdt . .............. ... ... ... ......
Simone Mahrenholz

Logik, A-Logik, Analogik. Musik und die Verfahrensformen
des Unbewulften ............. ... .. ... . ... .. .. ... ....

Barbara Volkwein

130 beats per minute: Techno ...................... ... ..
Ayako Tatsumura

Wie die Zeit vergeht. Musikalische Zeit in Ost und West
angesichts der Globalisierung ...........................

Uber die Autorinnen und Autoren . ......................

Der vorli
mit dem
standen -
das die G
der Freib
burg dies
Unser

Rektorin
Weg geb
Sparkass
moglich

tens des

Dr. Ludv
an dem (
schen Ke
ist Fried
schwieri,
gen nich

Freiburg



der histor
fen. Tonal
auch syste
tonprinzig

Claus-Steffen Mahnkopf
Der Zerfall der musikalischen Zeit

Prolegomena zu einer Theorie der Atonalitit ren ein k
wird); zw

sonderhei

ton« her, :

»Zeit allein ist kein Kriterium.« der Akkot

Adorno Akkords, |

lyphonen

Will »musikalische Zeit« (in) der Atonalitdt mehr sein als ein Kom- Beziehuny
plex pathologischer Phdnomene, kiinstlerischer Obsessionen, mu- herstufig:
sikfremder Projektionen und ungeklarter Begriffsoptionen, muf zu- gorie® unc
nichst Atonalitdt nach zwei Seiten erortert werden: ex negativo in Wihrend
Absetzung von Tonalitét (1) und als Sache sui generis in der Perspek- der Tonali
tive ihrer Eigenlogik. Atonalitit, zundchst anscheinend ein defizien- Stiicks un
ter Modus, eine Deprivation, definiert sich negativ, ohne ein Eige- ton zu ein
nes zu bezeichnen, stellt ein Problem ersten Ranges dar, an dem sich gen, einer
ein ganzes Jahrhundert abrieb und eine aufschlureiche Diversifika- ches wirk
tion von Losungsmoglichkeiten durchspielte (i1). Indessen wurde Abwesent

schen. Eir
ganisatior
Ihre Zwei

ein Traditionsstrang innerhalb solcher Vielfalt privilegiert, der einen
nicht mehr negativ definierten Begriff von Atonalitét vorbereitete:
In der Zwolftontechnik wurde die GroRe »musikalischer Parame-

ter« entdeckt, eine Kategorie universeller (nicht nur auf den eigenen mit dem .
Stil bezogener) Relevanz (1r). Wie eine solcherart »emanzipierte« Intervall,
Atonalitit vorzustellen sei und welcher Zeitcharakter ihr zukommt, rer Tone.
14Rt sich am Ende des Jahrhunderts der »Neuen Musik« schlieBlich Dissonan:
erortern (1v), wobei vor allem ihr (diskursivititsimmanentes) Plura- dissonant
litsitspotential herauszustellen ist (v). Die folgenden Uberlegungen gern.

verstehen sich als Hinfiihrung zu einer im Entstehen begriffenen Mit die:
Theoriearchitektur.! sche »Spr
2 Inwiewe

I den kan

3 Der ents

) i ) Akkorde

Die Materialevolution der okzidentalen Musik des zweiten christ (die des
lichen Jahrtausends, also grob seit dem Mittelalter, impliziert, daf chen we
unbeschadet ihrer immer auch verzweigten Entwicklungsstringe Zeit plor
sichin e

1 Die gebotene Kiirze zwingt mich zur Beschriankung auf die Argumen 4 Musikal
tationsfiihrung unter Hintanstellung der Diskussion von Primér- und Optione
Sekundarliteratur. héngt vc
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DER ZERFALL DER MUSIKALISCHEN ZEIT

er historische und der systematische Richtungssinn parallell lau-
en. Tonalitiit ist nicht nur zeitlich Erbe der Modalitdt?, sondern

Zelt uch systematisch. Von dieser iibernimmt sie erstens das Zentral-
onprinzip: Der Tonus wird zum Zentrum einer Tonart (mittels de-
1alitit en ein komplexes Gefiige von Abweichungsrelationen moglich

ird); zweitens die Konsonanz-Dissonanz-Differenz (mit der Be-
onderheit, die intervallischen Verhéltnisse von unten, vom »Ball-
on« her, zu regeln), deren Logik (melodischer) Linearitat zu einer
er Akkordprogression erweitert wird; und drittens das Prinzip des
Akkords, einer eigenstindigen musikalischen Entitét trotz eines po-
yphonen Klangkorpers - dieses Prinzip wird zu einem System von
als ein Ko Beziehungen ausgebaut, der Funktionalitit. Tonalitét ist somit ho-
ssionen, m herstufig: Sie vermag zu modulieren, erweitert die Dissonanzkate-
orie3 und fiihrt den »Parameter« Akkordik als eigenstdndigen ein.#
Wihrend in der Modalitit der Tonus présent bleibt, werden erst in
der Tonalitit tonartliche Spannungen zwischen dem Zentralton des
 Stiicks und dem der jeweiligen Passage moglich, wird der Zentral-
- ton zu einem Zentrum von wie immer weiten Modulationsvorgin-
- gen, einem Zentrum, das auch in seiner Abwesenheit noch als sol-
ches wirkt. Es kommt so zu einer Dialektik von Anwesenheit und
Abwesenheit und einer Hierarchie verschiedener Grade dazwi-
schen. Eine andere ist die des neuen Paradigmas harmonischer Or-
ganisation, das um 1600 obsiegt: der Tonalitdt von Dur und Moll.

X negativo
der Perspe
ein defizien-
e ein Eige-
, an dem sich
: Diversifika-
essen wurde
>rt, der einen
vorbereitete:

her Parame- Thre Zweiheit ergibt sich rational, kombiniert man das Konsonanz-
den eigenen mit dem Akkordprinzip. Ist ein Akkord mehr als ein simultanes
nanzipierte« Intervall, dann bedarf es zu seiner Konstitution dreier oder mehre-
1r zukommt, rer Tone. Alle Klinge mit vier oder mehr Ténen enthalten aber

« schlieRlich
:ntes) Plura-
berlegungen
begriffenen

Dissonanzen. Unter allen Dreiklingen indes sind genau zwei nicht
dissonant, diejenigen, die groBe und kleine Terz iibereinanderla-
gern. :

Mit diesem Dur-Moll-Dualismus hat die Tonalitdt eine harmoni-
sche »Sprache« - eine Logik der Verbindungen - ausgebildet, die

*, Inwieweit Modalitit als (nicht-funktionale) Tonalitét aufgefaBt wer-
den kann, spielt fiir unsere Argumentation hier keine Rolle.

3 Der entscheidende Schritt war dieser: Die Logik der Sukzession von
Akkorden folgte aus der fritheren Logik der melodischen Sukzession
(die des frither [melodisch] Linearen kann nun zu der des Akkordli-
chen werden). Einst entspannt sich ein Hochton, der auf schwerer
Zeit plotzlich dissonant wird - jetzt ist es etwa der Tristanakkord, der
sich in einen Akkord geringer Spannung 19st.

4 Musikalischer Fortschritt bedeutet somit Errungenschaft technischer
Optionen; ob er auch »fortschrittlich« in einem wertenden Sinne ist,
hingt von der Einschétzung der Gewinn-Verlust-Bilanz ab.

siten christ-
liziert, daR,
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Primér- und
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CLAUS-STEFFEN MAHNKOPF

funktional ist: Jeder Ton — melodisch wie als Akkordbestandteil —
hat eine Funktion fiir das Jetzt und die mogliche Fortschreitung.
Tonalitét ist aber nicht nur Logik von Harmonik, sondern - und das
ist ihr Angelpunkt - eine der gesamten Morphologie: Alle musikali-
schen Gestalten, bis in die Begleitfigurationen hinein, erhalten ihr
Geprdge und ihr Gefiige aus der tonalen »harmonischen« (tonbe-
ziiglichen, die Tone untereinander regelnden) Logik. Damit wird
musikalische Zeit iiberhaupt in einem komplexen, mehrschichtigen
System differenziert. Die Stufen Form, Syntax, Metrum, Rhythmus
markieren Ebenen temporaler Hierarchie in Sinne einer grammati-
schen Differenziertheit, die jene ganz unterschiedlichen Zeittypen
ermoglicht, die die tonale Musik ausdifferenziert und damit uber—
haupt erst zur Verfiigung stellt.’

Die Morphologie tonaler Musik, die die Emergenz des Systems _

Tonalitét darstellt, kennzeichnet eine beinahe unerforschliche Ko-
hdrenz. Dieser sind wir so sicher, dall wir in ihr (nicht aber in
atonaler allermeist) ein Verspielen sofort bemerken, wie einen
grammatischen oder phonetischen Fehler in der Muttersprache. To-
nale Musik ist »organisch«; undenkbar wire etwa, dal3, dhnlich bei
Strawinsky, Materialeigenschaften sich subversiv verschdben. Orga-
nizitédt heildt ihre Integritit als Sprache. Im Gegensatz zur Sprache
tendiert Tonalitdt aber zur Durchmessung ihres immanenten Aus-
differenzierungspotentials, das zunehmend subvertiert und destru-
iert wird (insofern funktioniert sie weniger als Sprache mit einem im
Prinzip unendlichen lexikalischen Bestand denn als »System« be-
grenzter Elementverbindungen). Fiir das Zu-Ende-Kommen des
tonalen Systems bedurfte es dennoch erstaunlich langer Zeit und
Komponisten, die auf die gesellschaftlichen Verdnderungen einer
nietzscheanisch »nachmetaphysischen Welt« reagierten. Zwischen
dem mittleren Wagner, der im Tristan bereits fast alles durchmessen
hatte, was Tonalitét iiberhaupt bietet, und dem jiingeren Schonberg,
der daraus die Konsequenz zog, war niemand zu einem solchen
Schritt bereit.

5 Zum Verhiltnis von Tonalitdt und Morphologie vgl. Claus-Steffen
Mahnkopf, »Wagners Kompositionstechnik, in: ders. (Hg.), Richard
Wagner. Konstrukteur der Moderne, Stuttgart 1999, S. 159-182; zum
Verhiltnis von Morphologie und ihrer formalen Verzeitlichung ders.,
Gestalt und Stil, Arnold Schonbergs Erste Kammersymphonie und ihr
Umfeld, Kassel 1994.
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Allein, der Verlust der Tonalitét, die Verluste beim Verlassen der
Tonalitdt sind hoher anzusetzen, als die Euphorie des Neubeginns
suggeriert. Denn der Preis fiir die »Emanzipation« des Harmoni-

. Damit wird - schen - die Gleichbehandlung der Intervalle - war hoch: Die Ato-
hrschichtigen nalitit kann niamlich nicht, wie die Tonalitdt der Modalitdt gegen-
m, Rhythmus iiber, als eine Ausweitung (wenn man so will: hhere Stufe syste-
€er grammati- mischer Emergenz) betrachtet werden. Atonalitdt, sosehr sie auch

en Zeittypen

den Radius des akkordlich Moglichen erweitert (und, zu Ende ge-
. damit iiber-

dacht, bis an den Grenzbereich des »Alles-ist-mdoglich«, weil
»Nichts-ist-ausgeschlossen« fiihrt), verliert das Moment des harmo-
nisch Funktionalen, damit des grammatisch Verbindlichen der ton-
lichen Beziige, aus denen sich das Werk zusammensetzt.® Gerade
die Expansion der Tonverkniipfungsmdglichkeiten zwingt zu Aqui-
valenten einstiger ordnungsstiftender Prinzipien oder aber zu einer
Verschiebung des Materials selbst: Die Orientierung am Klang und
somit auch am Geriusch, typisch fiir das zwanzigste Jahrhundert,

des Systems
schliche Ko-
icht aber in
I, wie einen
*sprache. To-
., ahnlich bei

16ben. Orga- erkldrt sich daher.

zur Sprache Der Verlust der grammatischen Ordnung von Rhythmik, Metrik,
nenten Aus- Syntax und Form bedeutet den einer gegliederten und hierarchisier-
und destru- ten Zeit. Vor allem der Verlust des harmonischen Rhythmus scheint

nit einem im
System« be-

unverzeihlich, weil hier ein interner Zusammenhang von zeitlicher
Organisation und tonlichem Material zur Disposition gestellt wur-

ommen des de. Dal Musik des zwanzigsten Jahrhunderts nicht selten buch-
er Zeit und stablich als sinn-los erscheint, liegt daran, daf8 die Zeitabfolge als
ungen einer verbindliche nicht mehr gelingt. Mit der schieren Existenz des Zen-
1. Zwischen traltons, der ein tonales Musikstiick »zusammenhilt«, und seiner
urchmessen perspektivischen »Ausstrahlungen« steht und féllt die Einheit der
Schonberg, musikalischen Zeit. Zumindest wird sie, und zwar progressiv, zum

em solchen Problem. Das endlose, redundante Verhandeln iiber Zeit im zwan-

6 Der Verlustcharakter zeigt sich beispielsweise an der Funktion des
Basses. Alle Tonalitit folgt insofern dem Generalba3prinzip, als die
intervallisch-harmonischen Verhilinisse, wie in der Modalitét auch,
von unten nach oben berechnet werden (berithmt ist die Quarte als
Auffassungsdissonanz, die indes zwischen hoheren Stimmen konso-

laus-Steffen niert). In der Atonalitit hingegen sind die Bestandteile eines harmo-

8.), Richard nischen Aufbaus (Tonqualititen, Intervallverhéltnisse) austauschbar;
59-182; zum ein System von Qualifikationen wird nicht erreicht - jeder Akkord ist
chung ders., virtuell gleichwertig (iibrig bleibt lediglich ein Psychoakustisches, daf}

ynie und ihr Dichte in tiefen Registern anders sich auswirkt als in hoheren, woraus

etwa der Spektralismus Konsequenzen zieht).
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zigsten Jahrhundert spiegelt nicht nur Ratlosigkeit, sondern ebenso
auch das Verschwinden genuin musikalischer Zeit, fiir das »Ver-
raumlichung« eine ebenfalls hilflose Metapher ist. Grosso modo
gibt es drei Traditionen einer Reaktion auf diese hochst prekére
Lage. Die Metamusik iibernimmt historische Konfigurationen musi-
kalischer Zeitgestaltung — in Form von Stilen (Barockmusik), Gen-
res (Suitenformen) und Zitaten (Pergolesi) etc. —, um sie wie auch
immer zu verfremden. Dieses Verfahren bietet eine praktikable,
wenn auch heteronomistische Losung an: Die Einheit und Spezifi-
tdt musikalischer Zeit ist gesichert, im Prinzip wenigstens, ihre Kon-
stitution wird nicht zum Problem; sie wird dann Deformationen
ausgesetzt, die allerdings nur so weit reichen, dall jene Zeit nicht
zerstort wird. Der Reduktionismus auf Teilaspekte ist der Versuch,

sich im dsthetischen Phdnomen (etwa die » Kultivierung« des Nicht-

Tons im Negativismus Lachenmanns) oder in der technischen Wahl
der Parameter auf das dufllerste zu limitieren. Seine Innovationen
sind unbestritten: etwa die gleichsam ausdehnungslose »Moment-
form« (Stockhausen), die Fragmentform (bei Kurtdg, bei Webern
und, im Sinne von »Zerbrechen«, beim spaten Nono), die Verfii-
gung iiber Extreme (Uberldnge bei Feldman, Verinderungslosig-
keit im Minimalismus, Zeit ohne »Tiefenperspektive« im statistisch-
stochastischen Ansatz), ja selbst so etwas wie Zeitlosigkeit via Nega-
tion (Cage). Die Tradition der Reftung hingegen bemiiht sich um
einen Zeitbegriff, der mehr ist als bloRe Verrdumlichung’ - er sei,
nach einem historischen Exkurs, weiter verfolgt.

In den Zeitkontroversen des zwanzigsten Jahrhunderts® ver-
mischen sich unbefangen ontologische, historische, diskurs- be-

7 Mir scheint die allerorten iiberbetonte Affirmation einer »Uberwin-
dung des traditionellen Zeitbegriffs« zugunsten dessen, was pauschal
Verrdumlichung genannt wird, bei aller Achtung vor den Leistungen
der avantgardistischen Verweigerung und Negation dessen, was hi-
storisch iibermichtig lastet beziehungsweise anthropologisch un-
abanderlich diinkt, zumeist nichts als die Verdriangung eines funda-
mentalen Verlusts, einer Leere, eines Nicht-weiter-Wissens, was als
Fortschritt allzu gerne uminterpretiert wird. Gewill wurde - gerade
nach Wagner - Zeit nochmals »erforscht« (Boulez), und zwar grund-
legend, doch wird nach hundert Jahren erkennbar, dall Negationen
sich auf Dauer erschopfen und man sich wiinscht, dalk aus den (Er-)
Forschungen auch Folgen gezogen wiirden.

8 Vgl. den Uberblick von Simone Mahrenholz (Art. »Zeit [Musikésthe-
tik]«, in: MGG, Bd. 9, 2. Ausgabe, Kassel 1998, Sp. 2231ff.), der iiber-
dies treffend die »Methodik« der Wissenschaft abbildet, den Aussa-
gen der Komponisten nicht zu widersprechen, sondern ihnen einfach
zu glauben.
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ziehungsweise formkonstituierende, dsthetische, poetologische,

phinomenologische, kompositionsstrategische, chronometrische,

physikalische und akustische Dimensionen von Zeit. Einige promi-

nente Beispiele seien angefiigt. Wenn man Cage die Negation der

linearen Zeitrichtung nachsagt (eine solche Negation ist historisch

lingst »durchgesetzt«® und keineswegs auf ihn beschrénkt), dann

miiRte viel eher von Suspension von Zeit als musikalischer, der
Vermeidung von Bildung musikalischer Zeitverhiltnisse iiberhaupt,

gleich auf welcher Ebene der Form, gesprochen werden — »zugun-
sten« einer Plazierung monadischer Klangereignisse in die Weltzeit
beziehungsweise die biographische Zeit des jeweiligen Horers. Das
Zufallsprinzip hat den Zweck, dal musikalische Zeit (als stets und
immer schon subjektiv vermittelte) sich nicht erst konstituiert. So
entsteht eine »Musik« okne musikalische Zeit - gewif eine der
bizarrsten Ausprigungen eines um die Musik ringenden Jahrhun-
derts. Wenn Bernd Alois Zimmermann mit der Rede von der »Ku-
gelgestalt der Zeit« eine » Gleichzeitigkeit« der drei Zeitmodi Ver-
gangenheit, Gegenwart und Zukunft intendiert - was ja, strengen
Sinnes, absurd wire —, dann ist keinesfalls Zeit als formkonstitu-
ierende Kategorie angesprochen (die Vorher-nachher-Differenz
bleibt selbstredend unangetastet), sondern die Unterschiedlichkeit
der Provenienzen musikalischer Stile, die zitativ und collagierend
kombiniert werden. Wenn also von jener Kugelformigkeit sinnvoll
gesprochen werden kann, dann im Sinne der Priasenz von historisch
Unterschiedlichem im kulturellen (und je eigenen musikalischen)
Gedichtnis, wie es fiir die spite Moderne typisch ist. Wenn Strawir-
sky wiinscht, die Zeit moge »stillstehenc, dann kann das nicht die
Aufhebung der Sukzession per se bedeuten, sondern hochstens de-
ren Ilusion durch Formprinzipien, die genau dann’® ins Blockhafte

9 Der Versuch, musikalische Augenblicke der Sogwirkung der zeitli-

" chen Sukzession zu entziehen, diese gleichsam zu intermittieren, um
jene zu verselbstidndigen (Bruch der Kontinuitit; den Sinn von der
Sukzession zu 16sen) und Offenheit fiir Multidirektionalitdt zu er-
zeugen, ist ein Zug der musikalischen Moderne seit Beethoven. Wie
dies zeitphilosophisch zu denken ist, vgl. Yolanda Espifia, »Das mu-
sikalische Jetzt und die philosophische Frage der Irreversibilitdt der
Zeit«, in: Musik & Asthetik 9 (1999), S.26-39.

10 »Genau dann« heift »nicht in jedem Augenblick« der musika-
lischen Form. Meist fehlt bei der Konstatierung von Verrdumlichung
die Konkretion: Wieweit? Wann? An welchen Stellen, und welche
Auswirkungen hat dies fiir das Gesamte? Wie sind Mischformen zu
denken? Auf welcher Ebene zwischen Mikro- und Makroform
kommt es zur Verraumlichung? — Und riickblickend gefragt: Ist Zeit
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CLAUS-STEFFEN MAHNKOPF

tendieren, wenn Dynamisches sich gleichsam einschleicht. Wenn
man im Zusammenhang des Minimalismus von Zeitfeldern spricht,
dann geht es doch vielmehr um die Ersetzung zeitlicher Differenzie-
rungsoptionen durch Gleichheit, deren Konstanz nur soweit gering-
fligig manipuliert wird, um psychoakustische Monotonie, die ih-
rerseits subjektive Reflexion und somit Synthesis- beziehungsweise
Verstehensanstregungen herausforderte, zu vermeiden. Und wenn
man Feldman Andhnelung an die plan rdumliche Kunst der Malerei
zuschreibt, dann geht es doch in erster Linie um die Verhinderung
subjektiver Gedichtnissynthesen durch Uberlidnge und Uberlang-
samkeit, also um einen sehr spezifischen Umgang mit Zeit. Wenn

Xenakis’ stochastische Methodik auf nicht mehr vollstandig qualifi-
zierbare Strukturen zielt, dann heifRt dies aber nicht einfach Umkeh-

rung der Konstitution musikalischer Zeit vom Einzelnen zum Gan-
zen, sondern vielmehr, da Musik, auf eine der beiden Selten auf
ihre innere zeitliche Feinstruktur verzichtet.

Das Problem, wie im emphatischen Zustand der A-Tonalitdt mu-
sikalische Diskursivitét iiberhaupt moglich seill, war der Wiener
Schule zunachst verborgen. Sie verfiigte iiber ein hochentwickel-
tes technologisches Repertoire zur Abfederung der Verluste und,
mehr noch, »sprach« das ndmliche sprachliche Idiom wie das ihrer
musikalischen Viter. Die kategoriale Problematik, wie sich ohne
Funktionssystem musikalische Diskursivitdt aufbauen lielle, brach
durch, als die Komplementidrharmonik - letztlich Wagnerschen Ur-
sprungs - rationalisiert wurde. Die Dodekaphonie ist nicht, weil ein
System, prekdr (wie Adorno meint), sondern weil sie sich auf einen
einzelnen Aspekt dessen beschriankt, was Atonalitdt bieten kann:
die Statistik von Intervallgruppendhnlichkeiten!? (die natiirlich, als

modaler Musik nicht auch rdumlich? Wird nicht »Verrdumlichung«
mitunter zu stark gedacht, ndmlich als Negation des musikalischen
Dynamismus a la Beethoven, und somit abhéngiger vom Negierten
(Zeit qua »Nicht-Raumc), als es sein miifdte?

11 Adorno ist beizupflichten, der die tonale Musik als Geschenk der
Geschichte, aber als entzogen bezeichnete; einzig als ein Histori-
sches, nicht mehr aber Eigenes, Heutiges, Authentisches, sei sie uns
ibriggeblieben. In den Beethoven-Fragmenten findet sich das pas-
sende Bild: Es gilt, dal§ »iiberhaupt die Tonalitit, das heil§t das Sy-
stem der biirgerlichen Musik fiir uns unwiederbringlich verloren ist
und den Aspekt, den wir ihm abgewinnen, nur untergehend ge-
wihrt. Der Blick Eurydikens. Alles mul} daraus verstanden werden«
(Beethoven. Philosophie der Musik, Frankfurt am Main 1993, S. 25).
Wird Atonalitit je mehr sein als eine Musik der Trauer?

12 Dodekaphonie per se - regelarm, wie sie ist — garantiert mitnichten
»integrale« Musikwerke.
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DER ZERFALL DER MUSIKALISCHEN ZEIT

System von Intervallen, gleichfalls keine funktionierende Harmonik
auszubilden vermochte). Die Atonalitdt der Wiener Schule, gleich
ob als freie oder spiterhin domestizierte, ist gleichsam ein Halbes,
Vorstufe zu einer emanzipierten Atonalitét, die sich alle Dimensio-
nen erlaubt. Der Widerspruch zwischen dem Material — Emanzipa-
tion des bislang nur als Ausnahme Geduldeten - und der Morpholo-
gie seiner Anwendung (man hore den Beginn des 2. Satzes von
Schénbergs Drittem Quartett) wurde dem Serialismus zur Heraus-
forderung, dem letzten groRen historischen Schub der Rationalisie-
rung und Systematisierung von Material und Technik.

Vom Serialismus stammen sicherlich die tiefsten und produktiv-
sten Einsichten in das schwierige Verhaltnis zwischen musikalischer
Zeit und musikalischen Phianomenen, vor allem hinsichtlich von
Material und Technik: Seine historische Tabula-rasa-Situation hie
auch, das Zeitproblem gleichsam von vorne wieder in Angriff zu
nehmen. Seine Theorie von einst krankt aber an einer obsessiven
Vereinheitlichungssucht, der die notwendigen phdnomenalen Diffe-
renzierungen zum Opfer fallen muflten. Gerade weil entweder »al-
les« (Stockhausen) zeitlich ist - eine zu hoch angesetzte Position -
oder aber zeitliche Ordnung und klangliches Objekt (» Rhythmus«
im weitesten Sinne und Tonhohe) gleichgeschaltet wurden (auf
materialer Ebene trugschliissig), ging der Blick auf das Spezifische
der Zeitphinomene verloren. Allmachtsphantasien verhinderten
damals ein Fortkommen in der Sache.!3

Die historische Ironie des Serialismus besteht darin, dal} er die
Einheit einer »neuen« musikalischen Sprache intendierte (was be-
reits deswegen scheitern mufSte, weil sich Sprache nicht kiinstlich
produzieren 14Bt), dabei aber hinterriicks, ndmlich durch das bei
einem solchen Versuch unabdingbare Reflexivwerden der gesamten
Materie, jener totale Verfiigungshorizont von Musikalischem iiber-
haupt (bis hin zu allen denkbaren Negationsformen) aufbrach, an
dem man sich immer noch abarbeitet. Bei aller Fixierung aufs Nega-
tionspotential (bis hin zu den unvermeidlichen Ideologien) blieben
die immanenten Fragen stiefmiitterlich behandelt - frei nach Ador-
no, der in jener Hochphase der Horizontoffnung die noch uneinge-
loste »Perspektive« der »freien Atonalitédt« einklagte, 143t sich heute
sagen, dal die Perspektive einer Diskussion der Frage, wie musika-
lische Diskursivitit nach dem Wegfall der Aprioris und angesichts

13 DaR die hegemonistischen Zeitkonzeptionen der Serialisten schei-
terten, zeigt deren Fortwirken: Nono verpflichtete sich der radikalen
Fragmentierung von Zeit, und Stockhausen schreibt wieder »moti-
visch-thematisch«, als ob niemals eine Theoriebildung stattgefunden
hétte.
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des gehorig geweiteten Horizonts ohne Zuflucht zu Entlastungsein- sich, de

stellungen funktioniere, nach wie vor besteht. Eine Theorie des Se- daR sie

rialismus, die sich von den Theorien seiner Heroen emanzipierte, poniste
scheint dabei unentbehrlich zu sein. ' wie die
dungen

nerhalt

I sinnvol

Nicht der Serialismus, sondern die Zwolftontechnik entdeckte den Em SOIf

Parameter als Kategorie kompositorischer Rationalitédt. Ein hochst anc ¢l

. . h .. . . _ eines ki

bestimmter (hier die Tonhthe) wird aus dem grammatischen Inte- sichtigt
grationszusammenhang herausgelost und, prakompositorisch, auf aber niz

der Ebene des kompositorischen Tuns rational handhabbar. »Ratio- sonderr

nal« meint dabei die begriindete und begriindbare, verantwortete dem H:

Freiheit des kompositorischen Subjekts. (Hieraus erkléren sich die stimmite
Uberbietungsdynamik der Parametrisierung der Kompositionstech- setzt da

nik, die heutzutage Computerprogrammen iiberantwortet zu wer- einen R

den scheint, ebenso wie der andauernde Rechtfertigungsdruck hin- von der

sichtlich des jeweiligen Usus.) scheidu

’ Wihrend in der Dodekaphonie die iibrigen Aspekte der musika- nisatori
E lischen Diskursivitit »traditionell«, das heiflt in diesem Sinne vor- torisch
% rational blieben, destruierte der Serialismus, orientiert an aku- ihrer cl
E stischen Uberlegungen, dieselben weiter und isolierte zentrale oder Ai
Parameter wie Dauer, Stirke, Farbe, Klangort. Um es jedoch unmiR- nutzen,
verstiandlich zu sagen: Das parametrische Denken im Serialismus cmgese

war rudimentir, denn es war eher an Aspekten der Klangsynthese In einer

als an denen der Neukonstitution einer musikalischen Diskursivi- tiv zu t

t4t mit einem der Tonalitit ebenbiirtigen Differenzierungspotential sub o |

interessiert, ging es doch schlieRlich der altehrwiirdigen Avantgarde oder ni

um die selbsterklirte » Uberwindung« von Tradition. Auch sie stand Gradgu

noch im Bann ihrer negativen Selbstsetzung. Nichtsdestotrotz, das nur die

. . . . ist, ob s

parametrische 'Denke"n war einmal etabllgrt uqd konnte sich von Geschn
den sehr speziellen #sthetischen Imperativen ihrer Heroen auch Aussch:

| wieder losen.1 festgele
| Versucht man namlich, einen Begriff des Parameters zu gewin- talaggre
nen, der sich an allen Problemen musikalischer Diskursivitét orien- Gesche

tiert und eben nicht physikalistisch auf akustische Eigenschaften (harmo

. eingeengt ist, wie es die damalige Theorie suggerierte, dann zeigt weitere
zusamn

14 Welches Entwicklungspotential schon damals bestand —~ man denke endo (t

an Barraqué, an Stockhausens »Erfindung und Entdeckung«, auch nicht?

an die Steuerungs-»Parameter« bei Xenakis -, kann hier nicht ver- lauf? Vv

folgt werden. macht,
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DER ZERFALL DER MUSIKALISCHEN ZEIT

sich, daR es einerseits der Parameter virtuell unendlich viele gibt,
daR sie aber andererseits der Definition durch jeden einzelnen Kom-
ponisten allererst bediirfen. Das betrifft ihre Qualifikation genauso
wie die Modi der Applikation (durch einfache Ja/Nein-Entschei-
dungen, Wenn-dann-Regeln beziehungsweise variable GrofRen in-
nerhalb von Kontinua). Dabei ist der Parameter jede musikalisch
sinnvolle Eigenschaft, die sich linear verwenden l&8t.

Ein solcher Begriff des Parameters bedarf der Veranschaulichung an-
hand eines konkreten kompositorischen Problems: der Organisation
eines klar definierten musikalischen Vorgangs. Ein Komponist beab-
sichtigt, eine musikalische Diskursivitat, die Faktur, zu durchléchern,
aber nicht nachtriglich durch Eliminierung von Partiturbestandteilen,
sondern wihrend ihrer Konstitution selbst. Zu definieren sind, neben
dem Hauptgeschehen, Triggerungsrhythmen, bei deren Impulsen be-
stimmte Aspekte der Diskursivitdt ausgeblendet werden. Schon hier
setzt das parametrische Denken ein, bei der Frage niamlich, ob es auch
einen Rhythmus fiir die Wiedereinblendung gibt und, wenn ja, ob dieser
von demjenigen der Ausblendung unabhéngig ist oder nicht. (Die Ent-
scheidung fiir Unabhéngigkeit hitte zahlreiche syntaktische und orga-
nisatorische Vorziige.) Ein darauffolgendes Problem konnte komposi-
torisch fruchtbar gemacht werden: die Differenz der Rhythmen gemal
ihrer chronometrischen und ihrer metrischen Struktur (reale Dauer
oder Anzahl der Schlige gemiR dem jeweiligen Tempo) insofern zu
nutzen, als beide Varianten parallel, aber funktional unterschiedlich
eingesetzt werden.

In einem weiteren Schritt wiren die drei Eliminationsprozesse qualita-
tiv zu bestimmen, etwa dergestalt: ProzeR 1 bewirkt augenblickliches
subito pppp, unabhingig davon, ob dies der Morphologie entspricht
oder nicht (zwischen Entsprechung oder Nicht-Entsprechung liegt eine
Graduierung, die weiter qualitativ spezifiziert werden kann, wenn man
nur die Grade entsprechend musikalisch validiert). Die néchste Frage
ist, ob sich das subito pppp auf den Gesamtdiskurs auswirken soll. Aus
Geschmacksgriinden wird man sich dagegen entscheiden. Sind aber nur
Ausschnitte aus der Polyphonie betroffen, dann miissen die Kriterien
festgelegt werden, nach denen die pppp-Vorschrift unter den Instrumen-
talaggregaten distribuiert wird. Der zweite Proze mag das rhythmische
Geschehen anhalten, dergestalt, daR die gerade erklingenden Tone zu
(harmonisch) liegenden werden. Diese harmonische Dimension ist des
weiteren vielfiltig parametrisierbar, mit Fragen wie: statische Tone oder
zusammen mit Glissandi? Ausblendung einzelner Tone durch Diminu-
endo (beziehungsweise Verstarkung einzelner durch Crescendo) oder
nicht? Wenn ja, nach welcher Rhythmik und mit welchem Dichtever-
lauf? Weitere Uberlegungen schlieRen sich an, hat man sich klarge-
macht, daR die plétzliche »Emergenz« von Akkordlichem eine qualita-
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tiv andersgeartete Dimension in die bisherigen Uberlegungen einfiihrt.
Der dritte ProzeR schlieBlich hat zur Folge, da die Binnenpolypho-
nien (der einzelnen Instrumentalgruppen) auf ein (nun solistisches)
Instrument reduziert werden. Wie immer die sich daran anschlieRen-
den Uberlegungen ausfallen - sie sind so zahlreich wie verschlungen -,
es zeigt sich, daf sich parametrisches Denken an konkreten Aufgaben-
stellungen entziindet, eine mentale Operationsweise ist, musikalisch
Sinnvolles zu konstituieren - (fast?) die rationale Bewultheit dessen,
was sich strukturell im Stiick zutrégt, keineswegs die autoreferentielle
Selbstreprasentation im AuRen ihrer selbst.

Die Moglichkeit, ja Notwendigkeit parametrischen Denkens und
seiner rationalen, geradezu kalkulatorischen Handhabung (vor al-
lem hinsichtlich der prakompositorischen Steuerung des Verhéltnis-
ses von Makro- und Mikroform, also der zeitlichen Erstreckung)
ergeben sich aus einer Grundiiberlegung, die so einfach wie gerne
tibersehen ist: dald der Zerfall der Tonalitdt, der Durchbruch einer
tendenziellen und eines Tages konsequenten Atonalitit den Verlust
der musikalischen »Linguistik« (Grammatik wie Vokabular) musi-
kalischer Diskursivitét, also der Aprioris der Konstitution von Mu-
sik zeitigt. Ist aber gleichsam die raison d’étre entzogen, bleibt nur
die Notigung (die man als Option schon-interpretieren kann), die
Bestandteile dieser Diskursivitédt — mit der Tiefenscharfe, deren der
jeweilige Komponist fahig ist - von unten neu aufzubauen. Musika-
lische Zeit wird demnach mittels parametrischen Denkens zum
(Teil-)Objekt der Gesamtkonstruktion. Nachdem sich der Serialis-
mus, trotz eines defizitdren Parameterbegriffs, diesem Anspruch ge-
stellt, ihn aber nicht eingelost hat, ist der emanzipierte Begriff einer
Atonalitdt, die fiir das stets Uberraschungen bietende weite Feld
musikalischer Parametrisierungsoptionen sensibel ist, gegenwir-
tig im Werden - als konsolidierte konnte sie das einundzwanzigste
Jahrhundert kennzeichnen.®

15 Auch Tonalitdt kennt parametrische Dimensionen, die gleichweg
»unbewul$t«, verborgen, dem Denken vorgidngig waren; sie gescha-
hen gleichsam naturwiichsig, im tradierten Prozel3 dessen, was ent-
weder Konvention hiell oder diese verliel, werden aber riickblik-
kend sichtbar. Ein Beispiel aus der Alterationsharmonik mag dies
veranschaulichen: Wie viele Tone ein Terzturm umfaflt, wie vie-
le davon alteriert oder nebentoneingestellt sind, in welchen Span-
nungsgraden dies geschieht, in welche Richtung sich die Stimmen
l6sen, in welchen rhythmischen Verhiéltnissen dies erfolgt — das sind
Fragen, die auf ndmliche Weise wie im obigen Beispiel der Lakunari-
sierung der Faktur graduell abstufbare Kontinua parametrisch defi-
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DER ZERFALL DER MUSIKALISCHEN ZEIT

Aus diesem parametertheoretischen Ansatz lassen sich wenig-
stens zwei Konsequenzen fiir die Zeitdiskussion aufzeigen. Erstens
scheint es, als ob in der (fortgeschrittenen) Atonalitidt die Dimen-
sion des Rhythmus allein zeitkonstitutiv ist'6 (wihrend in der Tona-
litit vor allem die Harmonik die musikalische Zeit ausprigt). Das
hieRe, daR musikalische Diskursivitit nicht mehr insgesamt zeitlich
strukturiert wire. Trotz aller Prioritat des Rhythmischen ist dieser
Gedanke jedoch insofern einzuschranken, als auch iiber die ande-
ren Parameter (etwa Tonhohe, Farbe, Dichte) sich die musikalische
Diskursivitit auf der einen, zeitliche Abliufe auf der anderen Seite
steuern lassen. Richtig ist indes, dal der inferne Zusammenhang
von Harmonik und Rhythmus, wie er in der Tonalitit als harmoni-
scher Rhythmus auftritt und durch seine Verkniipfungslogik (so-
wohl linear-prozessual als auch vertikal: zwischen Rhythmus und
Klangraum) die Zeit vorab immer synthetisiert, irreparabel zerstort
ist. Dieser Bruch fiihrt auch zu einer zweiten Konsequenz. Dal}
Parameter linearen Wesens sind, heiRt zunichst einmal, daR sie sich
prinzipiell zu genuin musikalischer Verzeitlichung eignen. Allein,
die einzelnen Parameter sind wesentlich durch unterschiedliche
Horizonte und Ausdehnungdimensionen charakterisiert, die sich
gerade nicht in ein System zeitlicher Homogenitit (wie in der To-
nalitit) zusammenfiigen lassen. Ein treffliches Beispiel hierfiir ist
die Spanne zwischen malkroformalen Strukturierungsoptionen des
Rhythmus und der Mikrophysik der Klédnge - wie etwa in der mu-
sique concrete instrumentale Lachenmanns —, die nur relativ kurze
zeitliche Horizonte zu 6ffnen vermag. Die prinzipielle Nicht-Syste-
matisierbarkeit (und das heif3t auch: Nicht-Synthetisierbarkeit) der
divergierenden Zeit-Qualititen der je verschiedenen Parameter
ist der Grund fiir jene Risse, Falten und Schriinde, die in atonaler
Musik soviel AnlaR fiir Dekonstruktion bieten und die Vision des
integralen Werks zum regulativen Prinzip beziehungsweise zu dem
' einen Pol dekonstruktiver Verfahrensweisen machen.” Parameter-

nierter Eigenschaften der Konstitution der Diskursivitit vorausset-
zen. — Ob mit dem Begriff des Parameters Tonalitit und Atonalitét
theoretisch zusammengedacht werden konnen, ist eine ebenso faszi-
nierende wie an dieser Stelle unmdglich zu losende Frage. Ihre
Beantwortung setzt namlich eine (nichtpositivistische) Theorie der
Tonalitit auf hoher Begriffsreflexionsebene voraus, die, soweit ich
sehe, auf sich warten 148t

16 Rhythmus nicht nur im Sinne von Impulsfolgen auf morphologi-
scher Ebene, sondern ‘ganz allgemein: als zeitliche Strukturierung
von Parameteroptionen, wie eben beschrieben.

17 Adornos Rettung des »integralen« Kunstwerks, zumal in der Philo-
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gesteuerte Atonalitét ist somit eine Strategie, der Ent-Zeitlichung,
wie sie fiir reduktionistische oder radikal ikonoklastische Tenden-
zen bezeichnend ist, entgegenzuwirken - im Bewul3tsein der kate-
gorialen Offenheit zwischen den Verspannungen der Eigen-Zeit-
lichkeiten, die die einzelnen Parameter evozieren.

v

Sosehr reduktionistische Angebote im zwanzigsten Jahrhundert zu

den kiinstlerisch interessantesten, auch iiberzeugendsten gehoren -

(vielleicht ihrer Intransigenz wegen), so sind sie doch wahr und
unwahr zugleich. Wahr sind sie, weil sie darstellen, daR die radikali-

sierte Moderne der Kunst holistische Losungen verwehrt. Unwahr

sind sie, weil gegen eine solche heteronome Limitierung nicht ange-
rannt wird, eine Notwendigkeit, die sich spdtestens dann ankiindigt,
wenn der konzeptuelle Raum reduktionistischer Losungen durch-
messen ist. Aus diesem doppelten Verhiltnis zur reduktionisti-
schen Position erklért sich der heutige Hang zur Re-Morphologisie-
rung, zur Re-Diskursivierung von Musik auch dort, wo die Ndhe zu
reduktionistischen Positionen (etwa in den »Schulen« um Nono,
Feldman, Lachenmann) direkt noch spiirbar ist.

Reife, vollendete Atonalitdt nun, zu sich gekommen, ihre Sprach-
bestandteile nicht mehr von einstigen tonalen Stilmustern auslei-
hend, sondern méchtig, selber zu wihlen, was ihr beliebt, nimmt
ihren Ausgang aus der Erfahrung grof8ter Entfremdung: dal} die
kompositorischen Apriori sich verfliichtigt haben - und dies heif3t
parametertheoretisch, dal} sowohl die definitorischen Qualifikatio-
nen der Parameter wie die grammatischen Strukturierungsregeln
unter ihnen auller Kraft, dysfunktional geworden sind. Sprache zer-
fiel gleichsam in ihre phonetische Bestandteile. Der Serialismus, der
diesen Zerfall beschleunigte, hat ihn als Positives genommen. Eine
solche Selbstaffirmation auf basaler Ebene wurde aber gliicklicher-
weise von anderen »emergenten« Errungenschaften: der Praikom-
position (Materialgenese, -disposition und -distribution), der para-
metrischen Rationalitit in der mentalen Operationsweise und
der Befreiung von semantischen Imperativen (»Immanentismus«)
gleichsam wettgemacht. Damit - nach dem Durchgang durch die

sophie der neuen Musik, 1a$t sich ihrerseits nur retten, wenn man sie
weniger unter zeitphilosophischem Aspekt, sondern eher als Ab-
wehr von Zitations- und Collagetechniken zugunsten einer hohen
Materialkohdrenz versteht, fiir die exemplarisch etwa das reife Werk
Weberns steht.
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DER ZERFALL DER MUSIKALISCHEN ZEIT

Engstelle einer radikalen Enttraditionalisierung — war die Grundla-
ge fiir eine wahrhaft emanzipierte Atonalitét gelegt. Der Negativbe-
fund — der Zerfall der parametrischen Dimensionen - kann so als
Neubeginn vermdge parametrischer Kontrolle — ein Kom-ponieren
in technisch-konstruktiver Einstellung, mit subjektiver Rationalitét
- uminterpretiert werden.

Eine intakte musikalische Sprache ist damit genausowenig mog-
lich wie eine kiinstliche Sprache unter den Menschen, das »integra-
le« Kunstwerk genausowenig wie die Organizitit von einst. Solche
Optionen bleiben als nicht erreichbarer utopischer Horizont gleich-
woh! erhalten. Die parametrischen Schichten sind vorab dissoziiert
und konnen einzig noch zu- und gegeneinander gesetzt werden;
trotz aller Rationalitét geschieht dies immer auch selektiv und, mehr
noch, arbitrir; konkrete atonale Musik ist immer eine stilistische
Besonderung von Atonalitit iiberhaupt, ohne daR man diese mit-
hérte, wie Tonalitdt in konkreter tonaler Musik; der Verfiigungsho-
rizont bleibt dem je einzelnen Werk unerreichbar. Aber eben deswe-
gen bedarf die parametrische Rationalitiit — gleich einem regulativen
Prinzip ~ der organizistischen Perspektive. Andernfalls bliebe es bei
der musikalischen Zeit als zerfallener.

Die Einheit der Zeit, die wir in der Tonalitdt bewundern, ist mit
dem Auseinanderfallen der musikalischen Parameter zerbrochen.
Verweigert man sich der Kapitulation vor diesem Tatbestand
und versucht, dieses fundamentale Problem produktiv zu bearbei-
ten, dann stellt sich jedem Komponieren von neuem jene Finheit als
Aufgabe dar, die, von Werk zu Werk, sehr wohl zu glaubhaften
Losungen fithren kann. Die Einheit des Werks — und damit in einem
gewissen, schwer zu bestimmenden Sinne die Einheit seiner Zeit -
verdankt sich nichts Vorgegebenem, sondern dem Durchhalten der
werkimmanenten »Asthetik«, sprich: seiner Konzeption, der Poetik
ihrer Verwirklichung.

~ Atonale Musik ist gerade kraft selbst aberwitzigster Konstruk-
tivitit so sehr von Kontingentem, Arbitrdrem, von Implikaten der

~ Automatismen, von Zuféllen, von Nichtorganisiertem, Nichtorga-

nisierbarem, von Nichtsystematisierbarem des Organisierbaren
durchsetzt, daR die frequente Attacke gegen den (»traditionellen«)
Werkbegriff zu einem Ideologischen wird. Nicht konstruktive Ato-
nalitit ist Ausdruck falschen BewuRtseins, eher solche, die sich,
publikumsnah, bemiiht, svolkssprachliche« Integritdt zu erzwingen
(Hindemith, Henze, Part, Schnittke, Minimalismus etc.). Reife Ato-
nalitit weiR um die Fragilitit ihrer Existenz, darum, daR sie eigent-
lich einem Unmoglichen abgerungen ist.

Atonalitit im veritablen Sinne ist jene musique informelle, als
welche Adorno die miindige Musik im Anschluf8 an den letzten
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groRen Rationalisierungsschub (Serialismus) projektierte. Sie ist
frei insofern, als sie den Grad sinnvoller Freiheit und Unfreiheit
technisch gemil dsthetischer Konzeptionen — also nicht-dezisioni-
stisch - festlegt; autonom parallel zum Phdnomen der Kunstautono-
mie; und »absolut« im Sinne einer Losldsung von einer »referentiel-
len« Semantik. Atonalitét ist — nach der Destruktion der tonalen
allgemeinheits- und sinnverbiirgenden Grammatik — konstitutiv auf
technische Rationalitdt angewiesen, auf eine parametrische Kon-
trolle, die Definition und Handhabung, Freiheit der Setzung und
Notwendigkeit der Eigenlogik in eins ist und somit nunmehr nicht
mehr nur negatorisch auf die grofle Mangel- und Verlusterfahrung,
die die Musik des zwanzigsten Jahrhunderts darstellt, zu antworten
weild. '

Eine reife, selbstbewullte, gleichsam erwachsene, ihrer selbst si-

chere Atonalitdt wire eine, die sich nicht mehr iiber ein Ausschlul3-
verhalten, tiber Negation eines Vorangegangenen, iiber parametri-
sche Vereinseitungen etwa aufs bloR Klangliche, aufs blof§ Stati-
stische oder aufs bloR Fragmentarische definierte — also der Skylla
der Metamusik genauso wie der Charybdis des Reduktionismus
entkommt und somit das Angstpotential produktiv nutzt, das in
kompromiflerischer Musik zum halbherzigen Oszillieren zwischen
doch-noch-tonal (mit dem Chic des Neuen) und bereits-atonal (mit
dem Sicherheitsgurt des Bekannten) verfiihrt.

Eine Atonalitit, die sich, man darf es sagen: positiv definierte,
wire, nach Modalitédt und Tonalitét, insofern eine ebenbiirtige histo-
rische GroRformation, als sie alle Parameter, die ihr offenstehen,
auch nutzt und wieder in ein System (im allerweitesten Sinne)
bringt, das sich zu integrieren sucht, obwohl (beziehungsweise weil)
es um die prinzipielle UnabschlieBbarkeit eines solchen Unterfan-
gens weill und sich dementsprechend mit allem kiinstlerischen Wa-
gemut den Desintegrationseffekten zu stellen vermag. Solche Ato-
nalitit wiirde das »SelbstbewuBtsein« besitzen, an bestimmte
organisatorische Prinzipien der Tonalitédt anzuschlieBen (so wie die-
se auch an die Modalitét ankniipft); eine Redefinition der Harmonik
(der Koordination von Horizontalitdt, dem Zeitflu}, und der Verti-
kalitit, der Organisation des n-dimensionalen Klangraums) gehort
zum Vordringlichsten. Die Hierarchisierbarkeit der musikalischen
Diskursivitit in verschiedene Grade (etwa Vorder-, Mittel- und Hin-
tergrund oder dhnliche Valenzen), die Unterscheidung beispielswei-
se zwischen harmonisch Primidrem und dem, was einmal Durch-
gang hieR, darf durchaus als eine Aufgabe gelten, die die Tonalitat
der Atonalitét vererbt hat.

So wird nach Abschluf} des »Jahrhunderts der Atonalitédt« ersicht-
lich, wessen wir bediirfen: einer Theorie des musikalischen Materi-
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Sie ist als (sowohl der historisch gewordenen Auspragungen von Atonali-
1freiheit tat wie ihres fortgeschrittenen Stands) als Schnittstelle zwischen
>zisioni- dem »Stoff« und jener Technik, die ihn zur Musik {iberhaupt macht.
autono- Erst wenn diese vorliegt, wenn die »Mikrophysik« atonaler Musik
>rentiel- geklirt ist — und das wird ohne eine differenzierte Konzeptualisie-
tonalen rung des Parameters schwerlich gelingen -, konnen sowohl die plu-
utiv auf ralen Zeitkonzepte wie die pluralen Phinomene musikalischer Zeit-
1e Kon- gestaltung addquat behandelt werden. Wir bediirfen einer Theorie
ing und der musikalischen Diskursivitit als des Inbegriffs musikalischer Zu-
hr nicht sammenhangsstiftung. Dann wird auch fiir die theoretische Seite
ahrung, erarbeitet sein, was sich kiinstlerisch lingst abzeichnet: eine eman-
tworten zipierte Atonalitit, die sich nicht mehr durch ein Nein definiert.
elbst si-

:schlul-
-ametri- v
R Stati-
r Skylla Es ist hier nicht der Ort, dem ideologischen Gebrauch der Vokabel
ymnismus »plural« nachzugehen, die seit dem Durchbruch des alle Kultur ver-
das in einheitlichenden, sich globalisierenden Kapitalismus bei Intellek-
vischen tuellen aller Couleurs dazu dient, sich dafiir zu entschuldigen, daR
1al (mit man insgeheim doch Wahrheitsfragen verfolgt. Wenn ich abschlie-
Rend der Frage nachgehe, wieweit Atonalitét pluralisierungsféhig
‘inierte, ist, dann deswegen, weil eine Tendenz der musikalischen Moderne
e histo- seit Beethoven und den Revolutionen in den Zeitkonzeptionen des
stehen, zwanzigsten Jahrhunderts ins Mark getroffen wird: ihre Tendenz
Sinne) zur Multidirektionalitit beziehungsweise Ambiguisierung von tem-
se weil) poral bedingten Sinnstrukturen.8
1iterfan- Emanzipierte, sich ihrer selbst bewufite und sichere Atonalitat,
en Wa- - wie soeben skizziert, verfolgt im heutigen Pluralismus der kompo-
1e Ato- sitorischen Ansitze — das ist meine Uberzeugung - jene Tradition
timmte der Rettung eines nichtreduktionistischen musikalischen Zeitbe-
vie die- griffs und wird heute in komplexistischer Musik angestrebt, wenn
rmonik nicht bereits umgesetzt.!® Die Vorher-nachher-Differenz musika-
r Verti- lischer Zeit (gemdR der konzisen Adornoschen Definition von
gehort »Entwicklung«: »Entwicklung ist Variation [Ableitung eines Ahn-
lischen
d Hm.— 18 Man denke nur an das stilistische Ausdifferenzierungspotential
elswei- des spiten Beethoven, das Potential von Ausdifferenzierung musika-
Dur.cl.}— lischer Tektonik bei Wagner, die differenzbedingte Komplexitéat Al-
malitét ban Bergs und die Explosion ins Viele unmittelbar nach dem Zwei-
' ten Weltkrieg.
>rsicht- 19 Zum Komplexismus vgl. als Einfithrung: Claus-Steffen Mahnkopf,
Viateri- » Komplexismus und der Paradigmenwechsel in der Musik«, in: Mu-
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lichen], in der Spéteres Friiheres als Friiheres voraussetzt und nicht
umgekehrt«?9%), die aus den beiden Grundtatsachen der Sukzession
und der Irreversibilitit der Zeit folgt und die Grundlage fiir musika-
lische Sinnbildung abgibt, wird als Bedingung von Musik akzeptiert
und zur Arbeitsvoraussetzung fiir ganz unterschiedliche Problemlo-
sungsansitze gemacht: sei es mit dem Ziel der Gestaltung dynami-
scher Prozesse (weitreichend abhingig von der Geschwindigkeit
von »Entwicklung«), sei es mit dem der Verrdumlichung zugunsten
der Aufwertung von Augenblicken, sei es mit dem der Ambiguisie-
rung, wenn nicht Suspension des Richtungssinnes.?!

Es wire nun ein grobes MiRverstdndnis, einer Musik wie derjeni-

gen Ferneyhoughs, die man leichthin mit Dynamismus, Entwick-.
lungslogik, Linearitdt, dem Beethovenschen assoziert, einen ein-
dimensionalen, rein linearen Zeitbegriff zu unterstellen. Davon
abgesehen, daR komplexe Musik auch das Bergsche, den Selbst-
amorphisierungswunsch, essentiell kennt, ist »reine« Linearitdt in
Atonalitit prinzipiell unméglich. Bereits die komplexistische Mate-
rialfiille schlief3t sie aus. Doch wahr ist, daR der Komplexismus Zeit
als solcher die Treue hilt. Die Sukzession wird beim Wort genom-
men: Es geschieht potentiell stindig etwas und tendenziell viel; auf
die Irreversibilitit antwortet die Verpflichtung permanenter Varia-
tion. Polyphonie als der ausgezeichnete Tektoniktypus gewdhrt
Multiperspektivitit virtuell in jedem Augenblick und bietet zugleich
einen Orientierungsrahmen, der Nichtlinearitidten aller Art inner-
halb der Diskursivitit erkennbar macht und dadurch als solche er-
moglicht. Was von der Tradition in der Priferenz des Entwicklungs-
begriffs iibernommen wird, ist die Bedingung der Moglichkeit von
Sinnkonstitution via Zeit-Gestaltung.

Zeit in komplexer Musik wird - will man etwas summarisch be-
schreiben - perforiert, ins Inkommensurable heterogenisiert, laku-
nir, dissoziativ?2, rhizomatisch, faltenreich - verzerrt wie der nicht-
euklidische Raum durch isolierte Massenzentren. Diesen entspre-
chen die musikalischen Morpheme in ihrer fliichtigen Existenz

sikTexte 35 (1990), und ders., Kritik der neuen Musik. Entwurf einer
Musik des 21. Jahrhunderts, Kassel 1998.

20 In: Beethoven, a.a.O. (Anm.11), S.106.

21 Derlei tritt schon in der Tonalitdt auf. Die Sukzessivitdt von Zeit
suggeriert, sie flosse geradeaus; aber schon der einfache TrugschluR
beweist, daR es auch Weggabelungen zur Seite gibt. In syntaktisch
verwobener (sprich: polyphoner) Musik wird dieses »zur Seite« ins
n-Dimensionale vermehrt. Einzig der Weg zuriick scheint verwehrt.

22 Und zwar vertikal/polyphonisch und nicht, wie bei Adornos Stra-
winsky-Kritik, horizontal/formal.
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und ihrem prozessualen »Nachleben«.23 Die »Einheit« der musika-
lischen Zeit (des je einzelnen musikalischen Werks) ist in emanzi-
pierter Atonalitét weit entfernt davon, ein wundersam Wieder-
Gegebenes oder aber ein restlos Zerstortes, Unwiederbringliches zu
sein. Sie ist vielmehr Moment: Moment eines werkimmanenten
Dekonstruktionsprozesses, des permanenten Sich-Erarbeitens und
Wieder-Verlierens von musikalischer Einheit im Durchgang durch
die Zeit, die das Werk braucht.2*

Die prinzipiell poros gewordene Zeit komplexistischer Musik
ist — kraft ihrer Zwischenrdume, ihrer EinpaRstellen — geeignet, ei-
nem neuen Typus musikalischer Pluralitit den Weg zu bereiten:
einer Pluralitit innerhalb des je einzelnen Werkes und nicht bloR als
Merkmal der Differenz zwischen stilistisch heterogenen Stromun-
gen des zeitgenossischen Komponierens, wenn man so will: des
mondialen Warenmarkts; einer Pluralitiit, die nicht im Neben- und
Hintereinander, sondern im Zusammen, im Gleichzeitigen begriin-
det ist. Eine solche (nicht-plurastilistische) Pluralitit im Gleichzei-
tigen wire eine ssthetische Herausforderung an Rezeption wie Pro-
duktion.

Wie mag dies strukturell geschehen? Der prinzipiell rationale
Zugriff auf die prikompositorisch zu konkretisierenden Parameter
scheint mir das Scharnier. DaR sie gleich scharenweise auftreten, ist
nicht nur die Crux des Versuchs, einer aus der Ferne mahnenden

ugleich

. inner- Organizitdt beim Aufbau der musikalischen »Sprache« Geniige zu
che er- tun, sondern auch die immense Chance, von vornherein die struk-
klungs- turbildende Konstruktivitat auf eine morphologische Differenz aus-
eit von zurichten, die jene widerborstige Pluralitiit allererst generieren mag.
v Soll solche Pluralitit nicht abstrakt denkbar und spekulativ (Mu-
sch be- sterfall Cage), sondern horbar, 4sthetisch erlebbar sein, dann bedart
t, laku- - es einer dissoziativ ausdifferenzierten Morphologie, fiir die der Tek-
- nicht- toniktypus Polyphonie die materiale Technik anzubieten vermag.
ntspre- Atonale Polyphonie besitzt gegeniiber tonaler die Errungenschait
xistenz syntaktischer Kadenzlosigkeit, somit von Optionen der Ubereinan-
derlagerung, Verschiebung, Versetzung, Verzerrung etc., kurz: von
1f einer Organisationen aus mehreren autonomen Ebenen. Was sich in hi-
storischer temporal dissoziierter Musik ankiindigt (Berg, Stockhau-
sens Gruppen, Bernd Alois Zimmermanns Soldaten), erheischt ei-
m Zeit .
sschlul} 23 Vgl. Brian Ferneyhough, »The Tactility of Time, in: ders., Collected
aktisch Writings, Amsterdam 21998.
ite« ins 24 »Permanent« soll heiRen, daR es virtuell keine Stelle gibt, die nicht
“wehrt. sur Dekonstruktion notigt. Bipolare (dialektische?) Formschemata,
s Stra- wie sie etwa Spahlinger verwendet, scheinen hingegen einem vorge-

gebenen Schema zeitlicher Einheit zu vertrauen.
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nen in sich pluralen Aufbau der musikalischen Diskursivitdt — mit
faBlich unterschiedenen Gestalt-Ebenen, die sowohl (formal, syn-
taktisch, aber auch morphologisch) unabhingig gefiihrt als auch
(sub)strukturell koordiniert, also im Phinomenalen getrennt wie im
Strukturellen verbunden sind: (krypto)kohédrent und doch in sich
plural. Dies vermag das vielfiltig vernetzte, aber prakompositorisch
dissoziierte Geflecht der musikalischen Parameter mit ihren je eige-
nen Zeit-Qualitéten, die sich bald auf die eine, bald auf eine andere
Weise zu musikalischen Gestalten (im weitesten Sinne) assoziieren.
DaR sich zum Beispiel zwei morphologische Schichten in einer
Weise parallel fithren lassen, dall sie sich, dem organischen Ideal,
also dem Erbe der Tonalitdt geméll, zusammenfinden und doch
strikt ihr Eigenleben fiihren, als gehorten sie zwei verschiedenen
Stiicken mit unterschiedlichen Typen musikalischer Zeit an?> - dies
ist nur moglich aufgrund einer emanzipierten Atonalitét, die, in
prinzipiell freier Syntax, einen Zugriff auf das Innenleben musika-
lischer Strukturen, in ihre immanente Parametrizitit hinein besitzt
und diesen, wenn sie es denn isthetisch wiinscht, nutzt, um die
Pluralisierungspotentiale heutigen Musikdenkens voranzutreiben.

25 Ein anschauliches Beispiel ist Ferneyhoughs Adagissimo fiir Streich-
quartett, scheinbar eine Momentform, weil eine Miniatur. Doch be-
wirken Intensitit und Dichte, daR sich die Musik als Ausschnitt
(Vorgeschmack?) eines ungleich groferen Horizonts, als dessen
Entzug darstellt. Morphologisch streng trennend, spaltet sich die
Faktur in zwei zweistimmige Polyphonien (Polymorphie zweier Po-
lyphonien): Figurativitit versus Melodik, Vierteltonigkeit versus
Achtelttnigkeit, tiefe, ungeddmpfte Streicher versus hohe, geddmpf-
te, feingliedrige versus agogische Rhythmik.
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