Vorbemerkung

Stockhausens , Elektronische Studie 11“ ist zwei Jahre nach ihrer Entstehung in einer ungemein suggestiven
grafischen Partitur bei der Universal-Edition Wien (dem Hausverlag der Zweiten Wiener Schule)
erschienen. Diese Partitur ist nicht nur eine suggestive Grafik sondern auch eine ganz genaue Anleitung
dazu, die ,,Studie 1I” bei den vorhandenen Mitteln (= 1 Sinustongenerator, 1 Mehrspur-Tonbandmaschine,
1 Hallraum, 1 Schere, viel Klebematerial) nach zu produzieren. Zunachst jedoch war diese Partitur
Ausgangspunkt von Analysen.

Uber die ,,Studie 11“ von Karlheinz Stockhausen habe ich 1973 im Archiv fiir Musikwissenschaft und 1975 in
meinem Buch Zur Soziologie der Elektronischen Musik geschrieben. Beide Aufsadtze gehen auf eine Analyse
des Stlicks zurlick, die ich in einer Ringvorlesung in Freiburg 1970 vorgetragen habe. Wahrend bis dahin
zwar das Tonsystem und die technischen Grundlagen der Studie aufgrund der publizierten Partitur bekannt
waren, gab es noch keine Analyse, die die serielle Ordnung des Stlicks genauer beschrieben hatte. Es ist
mir seinerzeit gelungen, diese Struktur heraus zu finden: eine allumfassende Flinferordnung, die nicht nur
das - bislang bekannte - Tonmaterial sondern eben auch den Ablauf der Komposition (Form, Motivik, etc.)
durchdringt. Ich habe alles in einer quadratischen Tabelle dargestellt, wohl wissend, dass Stockhausen
selbst mit groBer Sicherheit eine andere Darstellungsweise seiner Idee benutzt hatte. Aber meine
»,quadratische” Darstellung legt eben doch die Fliinferordnung des Stiick sowie einige charakteristische
Abweichungen offen. Ebenfalls 1973 hat Winfried Burow In der Schriftenreihe zur Musikpadagogik
(Diesterweg, Frankfurt/Main) eine Analyse vorgelegt und seine Ergebnisse, die mit meinen
Ubereinstimmen, mit etwas modifizierten ,,Quadraten” dargestellt.

Ganz nach dem Postulat von Hans Heinrich Eggebrecht, dass eine Analyse im Sinne einer blofRen
Beschreibung dessen, , wie es gemacht ist”, nicht ausreicht fiir eine Interpretation dessen , was es ist”
[beide Zitate stammen von Arnold Schdnberg], habe ich meine analytischen Ergebnisse als Ausgangspunkt
einer ideologiekritischen Interpretation genommen. Zuddem habe ich Eggebrechts zweites Postulat, dass
jede Interpretation auf Analyse basieren muss, zu beriicksichtigen vesucht. Die Formel meiner
Interpretation hiel? ,Zur Dialektik kompositorischer Verfligungsgewalt”. Gemeint war die fir die
Elektronische Musik serieller Provenienz allgemein giiltige Tatsache, dass die ,totale Verfligungsgewalt”
des Komponisten tber das Material umschlagt in eine Hilflosigkeit gegenliber der gesellschaftlichen
Funktion der Musik. Je mehr das Material beherrscht wird, umso weniger beherrscht der Komponist das,
was seine Musik den Menschen bedeutet.

Oldenburg, April 2020
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Zur Dialektik kompositorischer Verfiigungsgewalt

von

WOLFGANG MARTIN STROH

Die avantgardistische Musik in der 1. Halfte des 20. Jahrhunderts ist durch
eine konsequente Zunahme kompositionstechnischer Verfiigungsgewalt ge-
kennzeichnet. Den Hohepunkt dieser Entwicklung stellt die serielle elektro-
nische Musik der Fiinfzigerjahre dar. Seither scheinen die herkémmlichen, in
der Tradition der Wiener Schule noch wohlgeordneten Kategorien der Musik-
geschichtsbetrachtung, der Musikésthetik und musikalischen Materialkunde
vollkommen durcheinanderzugeraten. Es zeigen sich dabei Widerspriiche
zwischen Kompositionstheorie, musikalischer Produktion, Musikphilosophie
und empirisch soziologischem Befund auch schon innerhalb der avantgardi-
stischen Musik bis um die Jahrhundertmitte. Diese werden heute gerne durch
Subjektivismus und unbegriindete Apotheose verdrangt. In den letzten Jahren
muBte beispielsweise angesichts der seriellen Musik und ihres rapiden Unter-
gangs zum Argument gegriffen werden, es konne bedeutende, giiltige, grof3e
Werke geben, die sich iiber die ihnen zugrunde liegenden Theorien, auch wenn
diese im einzelnen falsch sind, hinwegsetzen. Ferner sei zwischen ,,der Musik*
und dem, was daraus gemacht werde, zu unterscheiden. Auf diese Weise werden
Schénbergs Werke gegen die Dodekaphonie, Stockhausens Frithwerk gegen die
serielle Technik und sogar Webern gegen die serielle Schule insgesamt vertei-
digt und ausgespielt!.

Man kann sich auf Schénbergs Worte berufen, die fordern, dafl beachtet
werden solle, was seine Kompositionen ,,sind*, nicht wie sie ,,gemacht sind‘‘2.
Denn diese autorisierte AuBerung scheint es zu gestatten so zu tun, als ob
Schonbergs Werke gar nicht zwélftonig oder Stockhausens Frithwerke nicht
seriell komponiert seien. Die Frage an Kompositionsanalyse und daran gekniipf-

1 R. STEPHAN, Hérprobleme serieller Musik, in: Der Wandel des musikalischen
Hoirens, Berlin 1962, S. 39; ders., Das Neue der Neuen Musik, in: Das musikalisch
Neue und die Neue Musik, hg. von H. P. REINECKE, Mainz 1969, S. 60. Vgl. auch
G. ALBERSHEIM, Lohnt es sich heute noch, eine Lanze fir die Zwdlftonmusik zu bre-
chen?, Mf XXV, 1972, S. 59-60, sowie den polemischen Charakter der rhetorischen
Fragen bei C. DAHLHAUS, Ist Zwdilflontechnik ,,illusorisch'‘?, Mf XXIV, 1971, S. 437.

2 A. SCHONBERG, Briefe, hg. von E. STEIN, Mainz 1958, S. 279.
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tes dsthetisches Urteil, wie es moglich sein kann, dafl ein Werk mit,,falscher
Technik dennoch ,,giiltig*’ zu sein vermag, wird auf diese Weise ausgeklam-
mert oder in eine unbewiesene Behauptung verkehrt3. Das Etikett des ,,Gil-
tigen gehort, derart von Fragen der Kompositionstechnik abgeschnitten,
einer Empirie der Oberflichenerscheinungen an, die auf das Kigentiimliche der
Kompositionsart zugunsten der Kriterien Erfolg, Einschlagskraft, Wohlge-
fallen oder moralischer Kategorien? verzichtet. Die Sicherheit, mit der von
GroBe und Bedeutung gesprochen wird, hat etwas geradezu Beédngstigendes.
Zudem fillt es schwer, den Anspruch, den das ,,dsthetische Urteil auf der Ba-
sis derart wissenschaftlich unbewéltigter Widerspriiche erhebt, als legitim an-
zuerkennen. Im Gegenteil dringt sich die Frage auf, welchen illegitimen Inter-
essen dieser Anspruch entspringen mag.

Der Frage, wie es moglich ist, daf} auf fragwiirdigem technischen Grund eine
Komposition entstehen konnte, die mit den Augen der Musikwissenschaft als
,,giiltig angesehen werden kann, trachtet sich die genannte Art der Argumen-
tation faktisch zu entziehen. Indem im folgenden eines der reprisentativsten
(wenn auch nicht gerade ,,groBten’) seriellen elektronischen Stiicke genauer
analysiert und interpretiert wird, soll die Ebene fiir eine Beantwortung dieser
Frage gefunden werden. Es ist zu untersuchen, auf welche allgemeinere Ebene
des Fragens die technische Fragwiirdigkeit verweist und wie sie sich dort mit
objektiven Vorstellungen trifft, die Begriffe wie GroBe, Bedeutung und Giiltig-
keit hervorbringen. Es ist entscheidend, daf} die folgende Analyse nicht Giiltig-
keit erweist, um dadurch zu bestimmen, was dies Giiltige ist, sondern eine be-
stehende Vorstellung von Giiltigkeit aufzeigt, sie mit kompositionsanalytischen
Beobachtungen in Zusammenhang bringt und dann fragt, wie jene Vorstellung
(und damit auch die Komposition) im konkreten Fall zu erkléren ist.

,,Giltig ist Stockhausens Elektronische Studie II in mehrfacher Hinsicht:

1. Der Komponist selbst hat das Stiick dadurch fiir ,,giltig* erklart, dal er
es in Partitur hat schreiben und verdffentlichen lassen, was bei elektronischer
Musik mehr bedeutet als bei Instrumentalmusik. Die Partitur — tiber die Recht-
miBigkeit der Bezeichnung liefe sich streiten — dient hier, von rein Illustrati-
vem abgesehen, ausschlieflich analytischen Zwecken. Stockhausen hat damit
in einer fiir elektronische Musik ungewohnlich deutlichen Weise gezeigt, wie
das Stiick ,,gemacht ist*.

2. Stockhausen anerkennt sein Stiick heute noch auf der Ebene von — wie er
sagt — Werkidee und Klangerscheinung, also als das, was es ,,ist. Denn er

3 STEPHAN, Hdrprobleme, a.a.O. S. 39: ,,Es ist sehr wohl moglich, dafl Bedeuten-
des auf der Grundlage unzureichender Theorien entsteht*‘.

1 Ebenda: ,,Wer mochte denn heute noch im Ernst... die Gro8e der Schonberg-
schen Musik und die des Komponisten selbst bezweifeln?
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sagt — nach einer Mitteilung H. Kirchmeyers® —, daf er ,,im Wiederholungsfall
seine Studie IT niemals mehr im langwierigen Sinustonaufbau realisieren
wiirde, sondern mittels Rauschgenerators”. Das heif3t: Stockhausen setzt sich
heute tiber die wesentlichste und von ihm selbst als wesentlich wiederholt be-
tonte serielle Klangfarbenorganisation aus Sinustongemischen hinweg?, die
nicht allein Keimzelle des Stiicks, sondern vor allem auch das Beweisstiick fiir
den historischen Zusammenhang zwischen elektronischem Material und seriel-
ler Kompositionstechnik, zwischen Stockhausen und Webern gewesen ist. Dem-
gegeniiber entwickelt er eine Werkvorstellung, die es ihm erlaubt, die Kompo-
sition ,,an sich‘ anzuerkennen.

3. Die Studie I1 gilt zu ihrer Entstehungszeit als ein besonders exemplari-
sches Werk. H. Pousseur nennt sie eine Komposition, ,,die den bisher wohl
fortgeschrittensten Stand der Realisierung verkérpert®? — zu einer Zeit, da
Stockhausen am Gesang der Jiinglinge arbeitete und bereits 12 weitere Kom-
positionen seit Studie I1 in KoIn hergestellt worden sind.

4. Unter den sieben Stiicken, die im ersten Konzert mit elektronischer Musik
in Koln vorgefiihrt worden sind, soll Stockhausens Studie I1 das erfolgreichste
und spéterhin am meisten gefragte gewesen sein. Die Studie 11 soll vielfach von
auswartigen Rundfunkstationen angefordert worden sein; Eimert habe des-
halb die Bedingung gestellt, dafl immer nur alle sieben Stiicke zusammen aus-
geliehen und gesendet werden diirften. Stockhausen war zu dieser Zeit noch
keineswegs bekannter als Eimert, Pousseur, Goeyvaerts, Gredinger, Koenig.
Neben Eimerts Schallplatte von 1957 und der ,,reprisentativen’ Ausgabe von
Kreneks Pfingstoratorium gehorten Stockhausens Studien sowie der Gesang der
Jinglinge mit zu den ersten und lange Zeit einzigen Platten-Einspielungen
elektronischer Musik.

5. Der sehr frith erschienenen Partitur8, die auf einmalige Art exakte An-
weisungen fiir die Realisation und Analyse mit suggestiver Mitlese-Grafik in
einem Bild vereinigt — ein Umstand, der vor allem auf die einfache Klangstruk-
tur der Studie 11 zurickzufiihren ist —, verdankt die Komposition weiteste Ver-
breitung. Wo immer es in elektronische Musik einzufithren galt, war man not-
wendig auf Studie II angewiesen, weil keine andere Partitur so leicht iiber-
schaubar und mitlesbar war. Bald ist das Partiturbild zum Symbol elektroni-
scher Musik schlechthin geworden: Abbildungen befinden sich im Stichjahr
1969 u.a. in Herders Das Grofle Buch der Musik, Knaurs Weltgeschichte der
Musik, F. Herzfelds Du und die Musik, F. K. Priebergs Musica ex Machina,

5 H. KIRCHMEYER und W. ScBMIDT, Aufbruch der jungen Musik, Koln 1970,
S. 135.

6 Vgl. K. STOCKHAUSEN, Arbeitsbericht 1953: Die Entstehung der Elekironischen
Musik, in: Texte 1, hg. von D. SCHENEBEL, Koln 1963, S. 44.

7 H. POUSSEUR, Strukturen des neuen Bausloffs, die Reihe I, Wien 1955, S. 46.

8 UE 12466, Universal-Edition Wien 1956.
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G. Nestlers Geschichte der Musik, Kroners Taschenbuch Geschichte der Neuen
Musik, Riemanns Musik-Lextkon[Sachteil, F. K. Priebergs Lexikon der Neuen
Musik.

6. Der Schatten der ,,Giiltigkeit von Stockhausens Studie 11 und der in ihr
exemplarischen seriellen Durchorganisation ist auch auf die ,,Elektronische
Musik als Lehrfach* an der Kolner Musikhochschule gefallen. Wie H. U. Hum-
pert und H. Kirchmeyer ausfiihrlich berichten?, wendet man sich dort an fort-
geschrittene Kompositionsstudenten, um sie nach technischer Vorunterweisung
in ein bis zwei Jahren auf die Ebene der Studie I1 zu fithren. Der Kurs gipfelt
in ,,Skalenberechnung® und ,,Reihenbilden‘ (,,hat sich der Studierende in der
komplizierten Skalenberechnung einige Ubung erworben, so muf er lernen, aus
Skalen... Reihen zu bilden‘‘19), denn: ,,Hat der Studierende die hier aufgezahl-
ten Komplexe zu beherrschen gelernt, ist der Zweck des Praktikums erfiillt*11.
Was hier in der Sprache des Tonsatzunterrichts wie eine Anweisung zum vier-
stimmigen Choralschreiben erscheint, ist das Modell von Stockhausens Studie
II. Und tatsichlich entstehen durch die Verwandlung von 25]/5 in 13V§ bzw.
791/400 aus Stockhausens Studie I1 L. Lombardis Stufen (1968/69) bzw. C. Bar-
lows Sinophonie (1969/70), zwei Werke, die noch vor zwei Jahren als reprisen-
tativ fiir elektronische Musik als Hochschulfach vorgestellt worden sind 2.

*

Die folgende Analyse ist vierstufig angelegt, was nicht dariiber hinwegtiu-
schen darf, daBl simtliche vier Stufen eine Einheit bilden. 1. Stufe: Kenntnis
und Untersuchung des Tonmaterials. Hierzu geniigt es, die Angaben Stock-
hausens in der Partitur heranzuziehen. Aufgrund dieser Kenntnis kann ein
Toningenieur das Stiick herstellen, was kiirzlich — auch hierin ist Studie 11 ein
Unikum - tatsichlich zu Demonstrationszwecken in Stockholm geschehen ist.
2. Stufe: Kenntnis und Untersuchung der seriellen Kompositionsverfahren. Die
Kenntnis der Eigenschaften des Tonmaterials sind dabei notwendige Voraus-
setzung. Auf dieser Stufe kann die Frage beantwortet werden, wie das Stiick
,,gemacht ist“. 3. Stufe: Untersuchung dessen, was die serielle Technik an
Klangergebnissen hervorbringt; die Frage nach traditionellen Kategorien (Glie-
derung, Zusammenhang, Steigerung usw.), deren Horbarkeit und Verhiltnis
zur seriellen Technik. 4. Stufe: Interpretation aller drei Stufen und ihres Auf-
baus innerhalb des historischen und soziologischen Kontextes. Auf dieser Stufe
mufB die einleitend entwickelte Frage nach dem Zusammenhang zwischen se-
rieller Struktur und ,,Giiltigkeit’ beantwortet werden.

9 H. U. HuMPERT, Elektronische Musik als Hochschulfach, Melos XXXVII, 1970,
S. 328. KIRCEMEYER und SCHMIDT, a.a.O. S. 140.

10 KIRCHMEYER und SCHMIDT, a.a.O. S. 144.

11 Ebenda S. 145.

12 HUPERMT, a.a.0. S. 329.
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1. Stufe: Das Tonmaterial. Der Partitur ist zu entnehmen, da8 die Ton-
hohenskala, die der Komposition zugrunde liegt, temperiert nach dem Fre-
quenzverhéltnis 25]/5 aufgebaut ist. Nicht unmittelbar ersichtlich ist, daB alle
vorkommenden Dauern ebenfalls so angeordnet werden kénnen, daB das Ver-
héiltnis je zweier aufeinanderfolgender Glieder 25]/3 betragt.

Beispiel 1: Ausschnitt aus der Dauern-Skala

Dauern
in cm: eee 9,1 9,7 10,4 11,0 11,7 12,5 13,5 14,5 15,2 16,2 ...
Nummer: .. 021 22 23 24 25 26 27 28 29 80

Die Numerierung beginnt bei der kleinsten Dauer von 2,5 cm mit der
Ziffer 1. 76 cm Bandlidnge entsprechen 1 sec. Es ist 9,7 :9,1 =10,4:9,7
= 11,0:10.4 = ... = 255

Im Gegensatz zu fritheren Stiicken serieller Musik (O. Messiaen, Mode de va-
leurs; K. Stockhausen, Kreuzspiel ; P. Boulez, Structures I), in denen die Dauern
nach einer arithmetischen Folge und die Lautstirken iiberhaupt nur nach sub-
jektiven Graden geordnet waren, sind die wichtigsten Parameter der Studie
aus derselben geometrischen Reihe heraus entwickelt. Hier ist jener Punkt, wo
Theoretiker mit Recht sagen konnten, daBl die elektronischen Mittel diese Art
seriellen Denkens adaquat erfiillen kénnen.

Die Logik des Systems in sich ist kaum anfechtbar: konsequenter kann ma-
thematisch-spekulative Einheitlichkeit des Klangmaterials nicht durchgefiihrt
werden. Eine externe Begriindung, d.h. mehr als ein bloBes In-sich-Stimmen
von Materialorganisation, ist diese Logik nicht, selbst wenn sie Vorliufer in
Mittelalter und Antike hat und wenn Konsequenz zu den Tugenden avantgar-
distischer Komposition gehort. Die Begriindung muf} vielmehr auf der allge-
meineren Ebene der seriellen Technik und deren Hintergriinden liegen. Festzu-
halten ist aber schon auf dieser Ebene, daB nicht die serielle Technik durch die
elektronischen Moglichkeiten legitimiert werden kann. Als eine Kompositions-
technik ist sie immer Handhabung von Marerial zu auBermaterialen Zwecken
(was Stockhausen selbst vielfach betont hat). Und selbst wenn die musikalische
Handhabung bestimmten neuen Entwicklungen der Technologie nachliuft, so
ist es doch eine auBBermateriale Frage, warum sie das tut, so wie sie es tut, und
was das musikalisch zu bedeuten hat!3.

2. Stufe: Das serielle Kompositionsverfahren. Trotz der sehr speziellen und
das Stiick charakterisierenden Organisation des Tonmaterials auf der 1. Stufe
ist dadurch die Moglichkeit serieller Komposition nur angelegt. Theoretisch
kénnte auf der Grundlage der einheitlich organisierten Skalen auch ,,frei‘ kom-
poniert werden. Die Art und Weise, wie eine serielle Organisation mathematisch

13 Die Beschreibung der ebenfalls ,,Jogarithmisch‘ angelegten Skala der Hiill-
kurven-Maxima (,,Lautstirke*), sowie die Fiinferordnung der Tongemische kann
unmittelbar der Partitur entnommen und hier iibergangen werden.
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dargestellt wird, ist nicht entscheidend ; entscheidend ist indessen der Struktur-
vergleich der Parameterorganisation, den die jeweilige Darstellung gestattet.
Es braucht also im folgenden nicht dariiber gestritten zu werden, ob Stock-
hausen gerade die angegebenen Schemata selbst benutzt hat'4. Es geniigt, dall
die Gleichheit der diversen schematischen Ableitungen die gewiinschte Aussage
iiber die einheitliche serielle Organisation der Komposition enthélt und die
Kenntnis der vorliegenden Schemata Stellen aufzufinden gestattet, an denen
Stockhausen die einheitliche Ordnung durchbrochen hat.
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Beispiel 2: Ableitung der Gruppenverteilung

Das obere Quadrat in Beispiel 2 stellt dar eine iibersichtliche Aufzeichnung der
formalen Anlage des Stiicks und zugleich ein Modell der seriellen Parameterstruktur:
jedes der 25 kleineren Quadrate reprisentiert einen Abschnitt des Stiicks, je 5 Ab-
schnitte bilden einen der insgesamt 5 Teile. (Die 5 Abschnitte eines Teils stehen ho-
rizontal nebeneinander.) In jedem Abschnitt befinden sich genau 5 Gruppen zu 1, 2,
3, 4 und 5 Tongemischen, was die Ziffern in den kleineren Quadraten zum Ausdruck
bringen. Jede der fiinf Gruppen eines Abschnitts gehort einer anderen Klangfarbe
an (von denen es insgesamt 5 Arten gibt), was durch die Zeile, in der eine Tongrup-
penziffer steht, — wie in einer herkommlichen Partitur — angezeigt wird.

Die Struktur dieses groBen Quadrats der Gruppenverteilung kann dadurch dar-
gestellt und mit der Struktur weiterer Parameter-Organisationsformen vergleichbar
gemacht werden, dafl eine Herleitung der Verteilung aus einem Einheitsquadrat E
angegeben wird. Das Einheitsquadrat E hat die Gestalt:

14 Es gibt zahlreiche Griinde anzunehmen, daf dies in der Tat nicht der Fall ge-
wesen ist.
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dem gemiB Beispiel 2 (grofes Quadrat) zwischen einem und fiinf Werten ausge-
withlt werden.

12345
23451
34512
45123
51234

d.h. die Zeilen gehen auseinander durch zyklische Permutation hervor. Dies Bil-
dungsgesetz hat in den ersten Jahren serieller Komposition mehrfach eine Rolle
gespielt. Im Einheitsquadrat E wird die 4. und 5. Spalte vertauscht, so dafl ein
neues Quadrat E’ entsteht. Aus den fiinf Zeilen von E’ werden durch jeweilige zy-
klische Permutation fiinf Quadrate E’, bis E’; gebildet.

Eine Vertauschung der 2. und 3. Zeile im EKinheitsquadrat E fihrt auf das Qua-
drat B/, dessen Spalten so neben die fiinf Quadrate E’, bis E’; geschrieben werden,
daB sich jeweils die Ziffern 5 gegeniiberstehen. (Das ist immer auf genau eine Weise
mdoglich.) Die Anordnung der finf Quadrate E’; bis E’; mit danebengeschriebenen
Spalten ist das Substrat des grofen Quadrats, dessen Struktur es aufzudecken galt:
die Quadrate E’; bis E’; miissen nur ,,auseinandergezogen‘‘ und nach Angabe der
Spalten aus B’ auf die fiinf Klangfarben verteilt werden. (Zum Beispiel: Die 1. Zeile
1235 4 von E’, findet man bei der Klangfarbe 2 des Teils 1V wieder, die 2. Zeile
4 1 2 3 5 bei Klangfarbe 5 des Teils IV usw.) Die spezielle Kombination der aus E’
abgeleiteten Quadrate E’; bis E’; mit den Spalten von E’” hat zur Folge, dall im
groBen Quadrat im 5. Abschnitt eines jeden Teils auf Klangfarbe 5 eine Fiinfer-
gruppe zu stehen kommt (vgl. die eingerahmten Ziffern). Dies ist spéiter von Bedeu-
tung.

Wichtig ist, wie gesagt, nicht diese Ableitung selbst, sondern die Tatsache, dal}
auch die Parameter der Tongemischhéhen, -dauern und -lautstirken auf dieselbe
Weise abgeleitet werden kénnen. Ausgangspunkt aller Ableitungen ist das Einheits-
quadrat E. Bei der ersten Umformung E—~E’ und E—E’ werden jeweils verschie-
dene Zeilen bzw. Spalten vertauscht; alle weiteren Operationen sind denen aus Bei-
spiel 2 analog.

Die Zahlen in den dabei entstehenden gro8en Quadraten, deren gemeinsame
Struktur durch identische Ableitungsart erwiesen ist, haben folgende Bedeutung:

1. Hohe der Tongemische. Die Ziffern geben an, auf der wievielten, in der Parti-
tur dick ausgezogenen Frequenzlinie des oberen Systems das virtuell tiefste Tonge-
misch der entsprechenden Gruppe liegt. Das virtuell tiefste Tongemisch braucht bei
Einer- bis Vierergruppen nicht real vorhanden zu sein, kann jedoch stets eindeutig
rekonstruiert werden. Die Abstinde, in denen sich die einzelnen Tongemische einer
Gruppe iiber der Lage des virtuell tiefsten befinden, ist durch zweierlei bestimmb:
einerseits hingen die moglichen Abstinde von der Klangfarbe (in Teil I und II:
mogliche Abstinde == Abstinde der Teiltone des Tongemisches) und dem Teil ab
(Teil IIT und IV verdoppelt die Abstinde von Teil I und II, Teil V mischt alle M6g-
lichkeiten); andererseits sind die tatsidchlich realisierten der moglichen Abstinde
durch ein weiteres Zahlenschema bestimmt, das bei allen drei Paramentern dhnlich
ist, ohne aber wie die groBen Quadrate strukturiert zu sein. Gelegentlich wird ein
ganzer Abschnitt noch ,,transponiert‘‘, d.h. alle Lagen eines Abschnitts parallel
verschoben, damit die Frequenzgrenzen eingehalten werden kénnen.

2. Dauer der Tongemische. Es gibt zwei grofle Quadrate (Qu 1, Qu 2). Die Ziffern
dieser Quadrate beziehen sich auf die an der Dauernskala (Beispiel 1, S. 212) ange-
brachten Nummern. Die Ziffern in Qu 1 bestimmen den virtuellen Grunddauern-
wert fiir je eine Gruppe und die Ziffern in Qu 2 die jeweils mogliche, kleinste Ab-
standdifferenz der realen Dauern von dieser Grunddauer. (Das diesem zweiten Qua-
drat Qu 2 entsprechende, einfachere Regulativ im Frequenzbereich war die Kom-
bination von Klangfarbe und kleinsten Frequenzabstinden.) Die Umrechnung der
Grunddauern-Ziffern in Dauern geschieht nach einem Schliissel: Beispiel 3 (S.215)
zeigh den aus Qu 1 und Qu 2 gewonnenen Vorrat moglicher Dauern pro Gruppe, aus
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3. Lautstidrke der Tongemische (Maxima der Hiillkurven). Die Skala der Laut-
stirken in Dezibeln ist bereits ,,logarithmisch‘, so dafl sich Berechnungen der Art
von Beispiel 1 eriibrigen. Die Ziffern der aus den groen Quadraten wie im Falle der
Dauern hergeleiteten Tabellen sind daher unmittelbar Dezibel-Werte. Alle Opera-
tionen sind analog denen des Dauern-Parameters?!s.

Abschnitt: Dauernvorrat: freie Auswahl aus dem Vorrat:
1)| 4| 1] 40 36 32 28 24 2| 40 32
113130292827 26| 4|29 29 27 26
2| 425232119 17| 5|25 21 21 19 17
51235302520 15| 3]|302015
31512017 14 11 8| 1|20
2)]3|2]|35322926 23| 23223
213]302826 2422 3|30 26 24
5(41252015 105 1110
41512016 12 8 4| 4|20 16 i2 4
11|40 39 38 37 36 S |40 39 38 37 36
3)|5|3|30252015 10| 2|25 20
1]5]20 19 18 17 16 3120 18 16
31412522 19 16 13| u |25 19 16 13
412353127 23 19 513531312319
21|40 38 36 34 32 1|40
4) {2520 18 16 14 12 | 2|20 14
112353433 32 31 131
5121|4035 30 2520 4|35 35 30 20
biu 252117 13 9 32517 9
313]30 27 24 21 18 5|30 27 24 21 18
S) [1 )4 2524 232221 2|24 23
4131302520 15 10| 1|25 20 20 15 10
S|5(2016 12 8 4| 5|16
2123533312827 | 435333125
31140 37 34 31 28 | 1 [3% 31 28
[ :
a
oo n)
&3 &
£ g -+
§ 8 g

Beispiel 3: Dauerntabelle

Zusammenfassend kann gesagt werden: (1) Die vier Parameter ,,Anzahl der
Tone pro Gruppe‘‘, Tongemischhéhe, -dauer und -lautstirke sind in sich nach
einem einsehbaren Prinzip strukturiert, das sich als Herleitung aus einem Ein-
heitsquadrat fassen laft. (2) Alle vier Parameter sind nach demselben Prinzip
strukturiert; die Ableitungen unterscheiden sich nur durch Permutation ver-
schiedener Zeilen oder Spalten im Einheitsquadrat. (3) Jeder Parameter ist
zweifach bestimmt, einma! nach einem Schema, das fiir die Gruppen als ganze
gilt, zum andern nach einem Schema, das die Struktur innerhalb der Gruppen
bestimmt. (Die Studie II ist daher eine serielle ,,Gruppenkomposition®.)
(4) Die Struktur der Parameter fiigt sich ganz in die Strukturierung des Mate-
rials auf der 1. Stufe, den Aufbau der Skalen und Klangfarben ein; die Zahl 5
steht im Mittelpunkt aller Ordnungsverfahren.

15 Der Verf. ist gerne bereit, auf Anfrage iiber das vollstindige Tabellenmaterial,
wie er es auf dem Freiburger Symposium itber Musik nach 1950 1969 vorgelegt hat,
Auskunft zu erteilen und es Interessenten zur Einsichtnahme vorzulegen. Inzwi-
schen hat B. BozerTi (Reihenvariationen iiber ein Tongemisch. Analyse der ,,Studie
1T von Karlheinz Stockhausen, Musik und Bildung V, 1973, S. 17) angekiindigt, an
einem noch nicht genannten Ort eine ,,umfassende Analyse‘‘ zu versffentlichen.
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3. Stufe: Das ,,Klangergebnis. Eine besondere Schwierigkeit bei der Ana-
lyse serieller Musik —unabhéngig davon, ob sie instrumental oder elektronisch
realisiert wird — ist es, iiber die Aufstellung der Zahlenschemata und Permuta-
tionstabellen hinauszugelangen, ohne logische Spriinge zu machen. Die Schwie-
rigkeit bei der Analyse spiegelt freilich nur eine Problematik seriellen Kom-
ponierens wider: denn es ist eine Frage der Komposition, ob und wie sie ,,mehr
als nur klingendes Abbild der Schemata und Tabellen ist. Es gibt grundsétz-
lich drei Moglichkeiten, der genannten Schwierigkeit zu begegnen:

1. Man versucht, die Zahlenschemata und -tabellen selbst zu interpretieren
und diese Interpretation mit musikalischen Sachverhalten in Verbindung zu
bringen. Das Problem hierbei ist, die mathematische Beschreibung in musika-
lische Deutung zu iiberfithren. Es mufl dazu eine Ebene ,,auBerhalb® der Ma-
terialbetrachtung gefunden werden, von der aus Kriterien entwickelt werden
konnen, die zu entscheiden erlauben, wann ,,noch® mathematische Beschrei-
bung und wann ,,schon‘ musikalische Bedeutung vorliegt. Ohne eine wissen-
schaftliche Theorie der Grenzziehung zwischen Mathematik und Musik bleibt
diese Art Analyse entweder im Bereich des Tautologischen oder der Spekula-
tion.

2. Man kniipft Untersuchung und Interpretation an denjenigen Stellen an, an
denen sich der Komponist Freiheit gegeniiber dem seriellen Schema gelassen
oder die Regeln des Mechanismus durchbrochen hat. Das Problem hierbei ist,
im konkreten Fall nachzuweisen, da der Komponist wirklich frei war und
nicht der Analysierende Regulative iibersehen hat (vgl. unten, Anm. 16).

3. Man betrachtet den Notentext oder das Partiturbild, als ob man nichts
von der seriellen Organisation wiiBte und fragt sich, wie der Horer Schallvor-
ginge als musikalische wahrnimmt. Das Problem ist hierbei, wie diese Be-
schreibung zwingend mit der seriellen Struktur in Verbindung gebracht wer-
den kann.

Die Dialektik von Intention, die nicht oder unvollstindig gehért wird, und
Gehortem, das nicht oder nur teilweise intendiert ist, kann nur erfallt und ei-
ner Deutung zugefiihrt werden, wenn alle drei Interpretationsansitze zugleich
durchgefithrt und stindig aufeinander bezogen werden. Dabei kommt der be-
sondere Umstand zu Hilfe, daBl bereits die drei genannten Ansatzstellen nicht
unabhiingig voneinander sind: auch die Erfindung der Zahlenschemata ist eine
kompositorisch ,,freie’ Handlung; fast immer versucht der Komponist, einige
Charakteristika der Schemata unmittelbar horbar zu machen; im Freiheits-
raum wird der Komponist ohnedies meist so verfahren wie jener Horer, der im
selben historischen und gesellschaftlichen Kontext steht. Sollte aber eine Ana-
lyse bei diesen drei Ansitzen konsequent nichts Neues zutage férdern, sollte es
auf dieser Stufe scheinen, als ob die Komposition tatséchlich nicht ,,mehr* als
klingendes Abbild der Schemata und Tabellen ist, so enthilt dieser negative
Befund dennoch eine weiterfiihrende Aussage. Die spitere, 4. Stufe der Inter-
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pretation wird auch in diesem Fall keineswegs hinfillig. — Es sollen nun vier
Beispiele folgen.

Deutung einer Besonderheit des Schemas

In den Zahlenschemata hatte die mittlere Tongemischgruppe des 5. Ab-
schnitts eines jeden Teils eine hervorragende Rolle gespielt. Es trafen in dieser
Fiinfergruppe jeweils die Klangfarbe 5 mit Gruppenlage 5, Grunddauer 5 und
Grundlautstirke 5 zusammen. Es liegt nahe, diese Gruppe ansatzweise in der
Art eines ,,Grundmotivs‘ zu betrachten und zu fragen, ob sich dann so etwas
wie ,,motivische Arbeit* einstellt. Entsprechend einer Standard-Frage bei der
Analyse von Zwolftonmusik kann anschlieBend untersucht werden, welche
Aspekte dieser ,,motivischen Arbeit* von der seriellen Organisation herriihren.
Dieser Ansatz gilt fiir den Musikhistoriker als abgesichert, weil die serielle Or-
ganisation der Tonho6hen, d.h. die Reihentechnik, tatsichlich als eine artifi-
ziell-atonale Weiterfilhrung motivischer Arbeit entwickelt worden ist. Eine
Gegeniiberstellung der jeweils mittleren Tongemischgruppen (Beispiel 4) von

D 2. Abschnitt

EI]D

-

. Abschnitt

4. Abschnitt

§. Abschnitt

m— I

Beispiel 4: Mittlere Gruppen in Teil I

Teil I zeigt, dal durchaus eine Art motivischen Zusammenhangs besteht, der
wie ein traditionelles Raster iiber die serielle Struktur gelegt, mit ihr im 5. Ab-
schnitt verkniipft ist und im @brigen gerade im Kontrast zu den ,,skalenformig**
auf- und abwirtsfithrenden anderen Gruppen mit zu den stirksten perzeptiven
Orientierungshilfen gehért. Einmal auf diese ,,Figur eingehért, ist es kaum
mehr moglich, ihr nicht in Teil I, ITT und V stindig zu begegnen.

Archiv fiir Musikwissenschaft XXX/3, 1973 15
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Die Freiheit der Formanlage

Freiheit besteht fiir den Komponisten vor allem bei der Bestimmung der
charakteristischen Klangformen der einzelnen Teile!¢: die seriellen Schemata
regulieren vorwiegend nur die Verhéltnisse, weniger jedoch die absoluten Gré-
Ben. Einige der absoluten Gréfen sind unmittelbar horbar und dienen daher
der duBeren Artikulation der Teile.

1. Teil: Einzelton- lange Dauern Linie
gemische kleine Tongemischabstinde
2. Teil: ,,Akkorde‘ kurze Dauern kompakt
kleine Tongemischabstinde
3. Teil: Einzelton- sehr kurze Dauern zerkliiftet
gemische groBle Tongemischabstidnde
4. Teil: ,,Akkorde‘ sehr lange Dauern weiter Klang

grofBe Tongemischabstidnde
5. Teil: Elemente aus dem 1. bis 4. Teil gemischt

Diese Charakterisierung enthélt zahlreiche traditionelle Momente: einem ein-
fachen (,,einstimmigen‘, nicht zu kurzen und nicht zerklifteten) 1. Teil folgt
ein kontrastierender 2. Teil (,,Akkorde‘ statt Einzelkldnge, kurze statt lange
Dauern), der aber die kleinen Abstinde der Tongemische vom 1. Teil beibe-
hilt. Beide Teile werden ,,durchfithrungsartig® wiederholt: der Kontrast zwi-
schen den Teilen wird verstirkt (vgl. das ,,sehr’), durch insgesamt groBle Ab-
stinde der Tongemische wird die Klangoberfliche viel unruhiger und aufge-
16ster. SchlieRlich folgt als 5. Teil eine Zusammenfassung, eine Reprise oder
Coda.

Kontrast, Wiederholung, Variation, Zusammenfassung — das alles sind her-
kémmliche formale Konstanten des Komponierens, die offensichtlich auch bei
Stockhausen noch Giiltigkeit haben. Dies ist deshalb durchaus beachtenswert,
weil zum Beispiel Boulez’ Structures Ia und mit ihnen noch einige andere frithe
serielle Stiicke alle derartigen Anhaltspunkte, alle derartige Ubernahme tra-
ditionellen ,,Sprachcharakters” vermieden haben. Diese Einteilung und Glie-
derung ist fiir den Horer der Studie I1 ein wesentliches Hor-Raster.

VerstéBe gegen das serielle Schema

Der Ubersicht halber wird fiir die folgende Betrachtung die Partitur der
Studie II graphisch so neu kodiert, da Dauern und Lautstirken (auf die es
nicht primir ankommt) ndherungsweise, Frequenzverhiltnisse der Tongemisch-
hohen jedoch exakt wiedergegeben sind. Es wird lediglich der Faktor 251/5

16 Weitere Freiheiten, wie das Auswahlprinzip auf der 2. Stufe, sind aufgrund der
angegebenen Herleitung nicht eindeutig gesichert. Sie bleiben daher im folgenden
strikt unbeachtet.
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durch 12V§ ersetzt und die urspriingliche Graphik durch ein chromatisch-tem-
periertes Notenbild herkommlicher Musik (Beispiel 5):
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Beispiel 5: Studie II (Anfang)

Man kann diesen Sachverhalt auch folgendermaflen ausdriicken: Die Partitur
der Studie II ist ein geometrisch-optisches Abbild der akustisch-musikalischen
Klangkomposition. Die geometrische Struktur ist der musikalischen isomorph (=
Grundbedingung jeder Paritur ,,exakter Notation‘‘). Da die geometrische Struktur
der Transskription derjenigen der Partitur — in bezug auf die Tongemischhéhen —
isomorph ist, ist die Transskription auch der musikalischen Struktur isomorph. Sie
erfiillt daher diesselbe Funktion wie die originale Partitur.
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Beispiel 6: Studie II (0’ bis 25”’) in Transkription
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Jedes Tongemisch wird in der Transskription durch einen Ton wiedergegeben,
der seiner niedersten Sinustonkomponente entspricht. Dies kann damit begrindet
werden, dafl Stockhausen selbst sich an jenem tiefsten Sinuston orientiert hat und
daB die tiefste Komponente eines Tongemischs fir den vagen Tonhéheneindruck
wichtiger als die hoheren Teiltone ist.

Beispiel 6 zeigt den Beginn der Studie II in dieser Transkription, in gewohn-
ter Schrift. Takt 1-4 ist danach als Vorder- und Nachsatz ausgebildet. Besonders
charakteristisch ist der weibliche Schlufl des Nachsatzes (Dauern: lang-kurz,
Tongemischhéhen: abfallend, Dynamik: Akzent mit decrescendo). Hier hat
Stockhausen das serielle Schema durchbrochen, was besonders auffallend ist,
weil auf diese Weise der Ton e in jener Funfergruppe zweimal vorkommt. (Der
seriellen Ordnung zufolge miifite der 5. Ton der Gruppe ein e’ sein, womit der
weibliche SchluB zerstért wire.) Die Auswahl der T'one in den Anfangsgruppen
kann ebenfalls erklirt werden: die Tonhéhen des vordersatzartigen Vierton-
motivs liegen genau zwischen denen des einleitungsartigen Zweitonmotivs. Am
Anfang dient das Unisono ¢’ dazu, das thematische Motiv unmerklich aus den
zwei Einleitungstonen hervorgehen zu lassen. Die Dauerndifferenzen der Vier-
tongruppen sind fast unhérbar klein; die Differenzen innerhalb der nachsatz-
artigen Fiinfergruppe werden so angeordnet, daf3 die lingste Dauer auf den
wichtigsten Ton des weiblichen Schlusses zu stehen kommt. Auch die Dynamik
— nach der Symmetriemitte sind beide Figuren geoffnet — unterstreicht den
Gestus von Vorder- und Nachsatz.

In jedem Parameter der Komposition ist also das Verhéltnis Vordersatz/
Nachsatz, Offnen/SchlieBen, Frage/Antwort, Aufstellen/Abholen deutlich rea-
lisiert. Beispiel 6 zeigt weiter, wie sich die folgenden Gruppen ,,thematisch-mo-
tivisch* ansprechen liefen: Zunidchst folgt ein sehr komprimiertes Echo des
Nachsatzes (Takt 5). Es schlieft sich eine durchfiihrungsartige Wiederholung
an, der Vordersatz ist dynamisch gesteigert, der Nachsatz sehr verdichtet und
fliichtig. Der breite Schlufl greift auf den Beginn zuriick, der Ambitus ist um
einen Halbton nach oben und unten erweitert, wihrend die Binnenstruktur der
Gruppe erhalten bleibt.

Die gesamte, hier verwandte traditionelle Terminologie ist ebenso wie das ge-
wohnte Notenbild lediglich isomorphe Transskription der elektronischen Kom-
position. Das heifit, daBl zwar nicht die absoluten, aber doch die relativen Aus-
sagen (wie Vorder-Nachsatzrelation, Echo usw.) zuléssig sind. ,,Thema®, ,,Vor-
der-Nachsatz‘‘ oder ,,Durchfiihrung® will weder Stockhausen schreiben, noch
sein Horer horen. Schreiben und héren wollen sie ,,gute Musik*. Deshalb nimmt
Stockhausen Schonheitskorrekturen am seriellen Schema vor. Die elektronische
Partitur 148t aber nicht erkennen, warum diese Korrekturen kein belangloser
und zufilliger Willkiirakt, sondern eine ,,Verbesserung* der Musik sind: daher
ist die Transskription notwendig. Sie zeigt das isomorphe Abbild dieser Kor-
rektur als den Versuch, die Vorder-Nachsatzrelation zu verdeutlichen. Sie zeigt,
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daf ,,gute elektronische Musik‘‘ isomorphes Abbild traditioneller ,,guter Musik*
im elektronischen Medium ist.

Die SchluBBwirkungen

Im 5. Abschnitt des 5. Teils weicht Stockhausen auf ganz auffallende Weise
vom seriellen Schema ab (Beispiel 7). Offensichtlich ist es ihm am Schluf} des
Stiicks um dreierlei zu tun:
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Beispiel 7: Studie IT (SchluB)

1. Die Ordnungsidee des Stiicks soll nochmals verdeutlicht werden. Stock-
hausen wandelt dazu die letzten beiden Tongruppen, die eigentlich 2 und 3
Tongemische enthalten sollten (vgl. Beispiel 2), in Finfergruppen um, so daf3
das ganze Stiick mit einer Folge von drei solchen Fiinfergruppen abschlie3t.

2. In allen moglichen Parametern wird ein ,,Absinken‘, ein Fallen und Nach-
lassen auskomponiert. Die Tongemischhohe fillt bis zur tiefsten Lage, die
iberhaupt méglich ist, die Klangfarbe wird systematisch ,,schmiler (erst
Klangfarbe 5, dann 3 und schlieBllich 1), das Gruppenprofil wird als Folge der
,,Verschmilerung“ der Klangfarbe flacher, die Dauern nehmen zu (d.h. das
Tempo wird langsamer), und die Pausen zwischen den Gruppen werden grofer.

3. Lediglich die Dynamik geht bei diesem ,,Absinken‘‘ nicht mit. Sie hat die
Aufgabe, die Eindeutigkeit des Schlusses herauszuarbeiten. Nach der fliichtigen
ersten Fiinfergruppe — es ist die zentralmotivische Mittelgruppe — ist die zweite
mit auffallenden Akzenten versehen, die aber rapide decrescendieren. Die letzte
Funfergruppe fiihrt mit maximalen Lautstirken einen Opernschlu3 von Stu-
dien-Dimension herbei.

Nicht einfach zu beantworten ist im Zusammenhang mit diesem Schluf} die
Frage, wie es Stockhausen zustande bringt, eine derart deutliche Haufung von
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SchluBwendungen herzustellen. Nur teilweise kann er auf freie Wahl zuriick-
greifen. Neben der Irregularitiit der dreifachen Fiinfergruppe ist alles in serieller
Ordnung. Es ist aber méglich — jedoch schwer nachzuweisen —, daB Stockhausen
simtliche Schemata von den SchluBteilen her angelegt, d.h. auf SchluBwirkung
hin zugerichtet hat. Die exponierte Fiinfergruppe eines jeden 5. Abschnitts der
Teile ist ein deutlicher Hinweis, jedoch kein hinreichender Beweis. Immerhin
stiinde Stockhausen mit dem Prinzip ,,SchlieBen als Keim der kompositori-
schen Gestaltung® in einer musikalischen Tradition abendlindischer Mehr-
stimmigkeit, die iiber die Kadenz und Klausel bis zur Occursus-Lehre des frii-
hen Organums zuriickreicht.

4. Stufe: Interpretation. Die Ansitze auf der 3. Stufe haben ergeben: Inner-
halb der um 1954 vollkommen neuen, elektronischen Klangwelt nichtharmo-
nischer Sinustongemische und akustischer Signale ohne wesentliche Einschwing-
vorgiinge bildet sich doch bei ,,giiltigen Kompositionen ein Raster als Angel-
punkt traditioneller Hérhaltungen aus. Diese Haltungen sind zwar in Erschei-
nungen wie der thematisch-motivischen Profilierung, der Anfang-Schluf-
Konzeptionen usw. kompositorisch verankert, reichen tatsichlich aber weit
iiber die Werkstruktur hinaus in soziologische Bereiche. Das heif}t vor allem,
daB die Gesamtheit der Horhaltungen im weitesten Sinn und die gesellschaft-
liche Funktion der Musik insgesamt, weder allein aus der Werkstruktur, noch
allerdings allein aus soziologischen Gegebenheiten jenseits der Komposition
ableitbar sind. Weder 1i8t sich somit die gesellschaftliche Funktion der frithen
elektronischen Musik in ihrem Wesen allein durch Entzifferung des Materials,
noch auferund empirisch-soziologischer Beobachtungen erkennen.

Die traditionelle Horhaltung, in die die Studie II gerade angesichts ihres
nicht allein ungewohnten, sondern auch programmatisch ,fortschrittlichen®
Klangs versetzt, ist aber bereits Abbild der Form gesellschaftlichen Bewult-
seins, die sie reproduziert: der Ideologie des formalistischen Avantgardismus.
Dieser Ideologie zufolge werden bei faktisch gleichbleibender Funktion der Mu-
sik entweder Anderungen auf formalem (kompositionstechnischem, technolo-
gischem) Bereich als der einzig legitime und mogliche Fortschritt in der Kunst
angesehen, oder aber die formalen Anderungen, welche dadurch notwendig
werden, daB alte Funktionen unter neuen, zunehmend widerspriichlichen Be-
dingungen erfiillt werden miissen, als neue ,,Funktionen* ausgegeben. Die In-
terpretation der Studie 11 von Stockhausen mufl daher zugleich ein Nachweis
ihres Ideologie-Charakters im Sinne des formalistischen Avantgardismus sein,
d.h. sie muB aufzeigen, daB (1) diese Form gesellschaftlichen BewuBtseins im
wirklichen gesellschaftlichen Sein griindet und dafl (2) mit ihr eindeutige ge-
sellschaftliche Interessen (und nicht nur subjektive Anmafung oder indivi-
duelle Spielfreude) zum Ausdruck kommen.

Die Studie II griindet auf seriellem Denken und den Moglichkeiten elektro-
nischer Mittel in dem fiir die fiinfziger Jahre charakteristischen gegenseitigen
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Bezug. Dieser Bezug ist dadurch gekennzeichnet, daBl Technologie zur Legiti-
mation des Kompositionsverfahrens herangezogen wird und umgekehrt die
seriellen Kompositionsverfahren eine Selektion aus dem technologisch Mog-
lichen erzwingen. Die 3. Stufe der Analyse hat jedoch gezeigt, da eine Kom-
position ,,mehr* ist als das, worauf sie griindet. Bereits die serielle Technik ist
mehr als ein Verfahren, Tone zu ordnen: sie ist — oberflichlich betrachtet — von
Menschen in einem bestimmten Zusammenhang gedacht, gemacht und rezi-
piert als die Konsequenz aus geschichtlichen Notwendigkeiten, als Glied einer
Kette aufeinander bezogener und sich gegenseitig legitimierender Komposi-
tionstechniken.

Die serielle Technik ist dariiber hinaus aber Ausdruck jener gesellschaftlichen
Funktionen von Musik, die derartiges Denken nicht nur zulassen, sondern bei
Strafe des MiBerfolges in Kennerkreisen und Kritik — langfristig also des Ent-
zugs der Lebensbasis als Avantgarde-Komponist — auch erfordern. Wihrend
die serielle Technik so den Komponisten an die Vorstellungen der musikali-
schen Materialentwicklung und des kausal-historischen Fortgangs von Kom-
positionstechnik fesselt, kommt in seinem ,,natiirlichen bzw. berufsbedingten
Streben, ,,gute Musik® zu schreiben, eine zusitzliche Bindung zum Ausdruck.
Wie die analytischen Ansitze auf der 3. Stufe gezeigt haben, fiillt Stockhausen
die von der seriellen Organisation der Studie II freigelassenen Stellen automa-
tisch mit der Autoritit der fiir seine Horer relevanten Musiktradition auf: das
Anfangen, die Gliederung, Artikulation der Teile, das Verkniipfen und Schlie-
Ben geschieht durch isomorphe Projektion hergebrachter Mittel (aus einem
Klang hervorgehend, als Vorder- und Nachsatz, Variation, motivische Wieder-
holung, ,, Absinken®). Der Komponist kann, wie auch sein Hoérer, nur seine
eigene musikalische Bildung und alle Musik, die ihm als vorbildlich gilt, zusam-
men mit dem daraus destillierten Geschichtsbegriff in die Vorstellung von
,.guter Musik® hineinprojizieren. Dabei reproduziert er freilich die Autorititen,
deren er sich bedient, und ein Funktionsgefiige von Musik, in dem diese Autori-
tat tberhaupt Giiltigkeit besitzen kann.

Wenn Stockhausens Studie II somit zu einem ,,giiltigen‘* seriellen Werk,
also selbst Autoritit geworden ist, so zunichst deshalb, weil sie in dialektischer
Weise das Denken des kleinen Kreises jener Kenner und Kritiker reproduziert,
die berufen sind, das Pridikat ,,giiltig” zu vergeben: Die serielle Technik der
Studie 11 reproduziert im Verein mit den elektronischen Mitteln die Vorstel-
lungen der kausalen Materialentwicklung, die Ideologie des formalistischen
Avantgardismus, nicht nur vermoge ihrer theoretischen Logik, sondern auch
wegen der in ihren Fugen eingenisteten Appelle an tradierte musikalische Ge-
wohnheiten und Verhaltensweisen. Und die aus der Tradition geschépfte Au-
toritit reproduziert wiederum die Vorstellung der kiinstlerischen Autonomie
(deren Basis allerdings in der Verdinglichung gesellschaftlicher Verhiltnisse
und nicht in dieser Reproduktion zu suchen ist). Sie reproduziert auch den
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Schein der freien Individualitit, indem sie im elektronischen Medium und in
den Fugen serieller Regulative nicht mehr als das erscheint, was sie ist, sondern
als eine ,,Qualitit* von Medium und Regulativ selbst, das in der Tat vom Kom-
ponisten frei gewihlt werden konnte.

Diese Tatsachen treiben an ihrer Oberfliche eine Vielzahl widerspriichlicher
Erscheinungen hervor. Die elektronischen Stiicke werden so abgefafit, als ob es
sich um instrumentale Kammermusik handelt: daBi die Werke millionenfach
,,original®“ vervielfiltigt werden kénnen, ist wie ein Zufall und hat in keiner
Weise eine Spur in den Kompositionen hinterlassen. Th. W. Adorno reagiert
wohl ganz richtig, wenn er sagt: ,,Das meiste Elektronische aber, was ich ver-
nahm, ...scheint demgegeniiber wie die Transposition und Erweiterung von
Klavierideen auf das neue Material“1?. In Sendesilen finden elektronische
. Konzerte*“ statt, wobei lediglich gegeniiber andern Konzerten die Instrumen-
talisten durch Tonband und Lautsprecher ersetzt sind. Nicht auf Plitzen,
Bahnhofen oder bei Massenveranstaltungen, sondern durch das Nachtpro-
gramm wird elektronische Musik verbreitet.

Es zeigt sich, daB die gesellschaftlichen Funktionen, die avantgardistische
Musik zu erfiillen hat, vorgegeben sind und nicht von ihr selbst entsprechend
technologisch Méglichem veréndert werden konnen. Die technologischen Mog-
lichkeiten dringen ,,ins Material*“ ein, um dort eine dsthetische Revolution her-
vorzurufen. Wenn Eimert sein Nachtkonzert auf den Kolner Bahnhofsvorplatz
verlegt hitte, so wire das nur ein neuer Widerspruch, keineswegs die addquate
Nutzung der Technologie gewesen. Die sozialen Moglichkeiten, die in der tech-
nischen Reproduktion liegen und die Walter Benjamin zu seiner optimistischen
Prognose und der Hoffnung gefithrt hatte, im Zeitalter seiner technischen Re-
produzierbarkeit miisse sich auch die Funktion des Kunstwerks grundlegend
andern?® sind praktisch vollstindig gefesselt und paralysiert durch die avant-
gardistischen Vorstellungen von materialgerechtem Komponieren als der letz-
ten kiinstlerischen Legitimations-Instanz.

Die soziologische Analyse der totalen kompositorischen Verfiigungsgewalt
iiber das elektronische Material wird aber durch den Umstand kompliziert, daf3
die Befreiung der elekronischen Mittel von den Fesseln ,,inadédquater Funk-
tionen die zentrale und der Intention nach richtige Problemstellung war, die
die frithen elektronischen Komponisten subjektiv bei ihrer Arbeit angetrieben
hat. Indem sich die Kolner Theoretiker vom Spiel der elektronischen Musikin-

17 T, W. ADORNO, Musik und Technik (1958), in: Klangfiguren. Musikalische
Schriften I, Frankfurt/M. 1959, S. 361.

18 W, BENJAMIN, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit. Drei Studien zur Kunstsoziologie (1936), Frankfurt/M. 1963, 21968.
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strumente, von musique concrete, music for tape, Horspielmusik und radio-
phonem Klanghintergrund polemisch abgrenzten!?, haben sie ihren Be-
freiungsversuch tiberzeugend zum Ausdruck gebracht. Denn es war der Ver-
such, die elektronischen Mittel aus dem Bereich der Nachahmung und offenen
Funktionalitit in den einer kiinstlerischen Autonomie zu tiberfithren. H. H.
Stuckenschmidt sagt hierzu: ,,Auch die dsthetische Umwelt, in der eine Musik
von so autonomer Strenge und Reinheit gedeiht, ist deutlich zu erkennen. Es
ist die Welt des Antirealismus®29. Antirealismus —in der Kunst ein Prinzip des
Idealismus — benennt exakt die kiinstlerischen Mittel jenes Versuchs. Dieser ist
eine unmittelbare Folge des formalistischen Avantgardismus.

Die Freiheit und Autonomie, in die die elektronischen Mittel dank ihrer
restlosen Subsumtion unter das serielle Denken geraten, ist soziologisch gesehen
der objektive Schein, der den Vermittlern jener gesellschaftlichen Verhéiltnisse
zukommt, die sich unter der Fesselung elektronischer Méglichkeiten durch die
Ideologie des formalistischen Avantgardismus herausbilden. Als Hauptglieder
der neuen (ideologischen) Fesseln elektronischer Mittel wirken das sich reziprok
erginzende Paar von vulgdrem Materialismus und emphatischem Idealismus,
die im formalistischen Avantgardismus zusammenfinden. Vulgirer Materialis-
mus, wie ihn z.B. Eimert ausgesprochen hat, begriindet die historische Not-
wendigkeit der seriellen Technik mit der technologischen Entwicklung der
Elektronik.

Hierher gehort die mehrfach von Eimert geiiuBerte Aufforderung an Komponisten,
Kompositionsmethoden zu finden, die den gegebenen elektronischen Mitteln ad-
dquat sind. H. EIMERT sagt: ,,Vielmehr taucht hier schon die Grundfrage auf, welche
musikalische Ordnung den elektronischen Klangmitteln adiquat ist*‘2L ,,Fiir die
ungeheure Erweiterung der klanglichen Moglichkeiten die addquate Form [ = Kom-
positionstechnik] zu finden, ist die eigentliche Aufgabe der elektronischen Musik
[d.h. des elektronischen Komponisten]‘‘ 22, ,,Der den Tonstoff durchdringende Geist
stoBt unabweisbar auf die seriell formierte Klangkomposition‘ 23,

Im Gegensatz hierzu (und auch zu spiteren AuBerungen Eimerts) stellt Stock-
hausen stets das serielle Denken, in Begriffe wie ,,Werkidee®, ,,umgreifende
Ordnungsvorstellung® usw. gekleidet, in den Vordergrund. Erst die komposi-
torischen Ideen stiefen iiber die Grenzen der herkommlichen Realisierungs-
moglichkeiten hinaus zu den elektronischen Mitteln.

19 W. M. StrOH, FKlekironische Musik, in: Handwdrterbuch der musikalischen Ter-
minologie, hg. von H. H. EGGEBRECHT, Mainz 1973, S. 1-2.

20 F. H. STUCKENSCHMIDT, Die dritte Epoche, Bemerkungen zur Asthetil der Elek-
tronenmusik, die Reihe I, Wien 1955, S. 19.

21 H. EIMERT, Zur musikalischen Situation, in: Technische Hausmitteilungen des
NWDR VI, Koln 1956, S. 43.

22 H. EmMERT, Mdglichkeiten und Grenzen der Elekironischen Musik, SMZ XCIII,
1953, S. 447.

23 H. EIMERT, Die sieben Stiicke, die Reihe I, Wien 1955, S. 11.
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K. STOCKHAUSEN: ,,Die Idee der neuen Form 148t sich aber nicht mit den Bedin-
gungen des alten Materials vereinbaren. Also muf man ein neues Material suchen*‘*;
,,die Unterwerfung des Materials unter die ordnende Vorstellung des Komponisten
und die Anpassung eines gegebenen Materials an die neuen Forderungen musika-
lischer Form konnten das Unheil abwehren, dal umgekehrt der Komponist von den
Bedingungen des Materials beherrscht wiirde‘‘?. Und H. POUSSEUR ist noch etwas
deutlicher (wobei es gleichgiiltig ist, ob seine nicht nachpriifbare Aussage wahr ist):
,»Schon bevor eine erste wirklich elektronische Klangkomposition in Angriff genom-
men werden konnte, hatten wir uns die neue Technik und ihre Ergebnisse ziemlich
genau vorgestellt* 2%, ,,die letzte, die nicht unwichtigste Frage — paradox, es auszu-
sprechen — ist wohl die einer Anpassung der technischen Mittel an das Vorge-
stellte‘* 2.

Diese beiden Vorstellungen sind nicht nur einander korrespondierende Aus-
prigungen der einheitlichen Ideologie des formalistischen Avantgardismus,
sondern auch Symptome eines musikalischen ,,Materialfetischismus‘. Wie im
Kopf des Technikers die elektronischen Mittel ein autonomes Eigenleben zu
fiithren beginnen, so verselbstindigt sich das BewuBtsein des Komponisten in
eine wirklichkeitzeugende Ideenquelle. Beidemal werden die Vermittler gesell-
schaftlicher Verhiltnisse — hier musikalisches Material und deren komposito-
rische Zubereitung — mit Eigenschaften begabt, die ihnen nicht an sich, sondern
nur in Funktion, qua Vermittler zukommen kénnen. Es resultiert jene fiir
Avantgarde-Komponisten bezeichnende BewuBtlosigkeit den eigentlichen
Kriften der Geschichte gegeniiber, jene bedingungslose Hingabe an eine ge-
schichtliche Notwendigkeit, die sich auf kompositionstechnischer Ebene ab-
spielt und dank ihrer formalistischen Pramissen in stindigen Widerspruch zur
inhaltlichen Bestimmung der Musik durch die gesellschaftliche Realitdt gerit.

Die im musikalischen Avantgardismus durchgingige Kategorie der ,,Not-
wendigkeit ist keine Angelegenheit subjektiver Einbildung. An Webern 146t
sich dies besonders deutlich zeigen: ,,In gleicher Weise stellt es weder ein per-
sonliches Versagen Weberns dar, daB er... nicht imstande ist, sich aus seiner
Unfreiheit und von der ,inneren Not‘ zu befreien, noch ein moralisches, daf3 er
gar nicht das Bediirfnis danach hatte. Die fremde Macht ,Geschichte’ ist das
Resultat der objektiven Unmoglichkeit und Unfihigkeit Weberns, die wirk-
lichen Zusammenhiinge, in denen die Tétigkeit aller Menschen — deren ,Summe’
Geschichte ist — stehen, sich bewuBt zu machen, und sie spiegelt dabei die
Selbsttiuschung iiber objektive Notwendigkeit und Determination wider. Die
fremde Macht wird als Reaktion zur ,inneren Not‘ durch Verinnerlichung im
Sinne der Psychoanalyse. Nur mittelbar die gesellschaftliche Lage Weberns als
Kkleinbiirgerlicher Komponist, unmittelbar jedoch das geringe Ausmalf}, mit

24 K, STOCKHAUSEN, Arbeitsbericht 1952[53: Orientierung, in: Texte 1, hg. von D.
ScHNEBEL, Koln 1963, S. 32.

25 Ebenda S. 35.

26 POUSSEUR, a.a.0. S. 42.

27 Ebenda S. 46.
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dem er sich dieser Lage bewuBlt ist, verursacht die Zwinge, welche von We-
bern verinnerlicht werden und ihm als ,innere Not‘ erscheinen‘‘28,

Innerhalb jener gesellschaftlichen Kreise, die insgesamt der avantgardisti-
schen historischen ,BewuBtlosigkeit’ unterliegen und sie durch Abschirmung
vor inhaltlicher Diskussion an Hochschulen, bei Ferienkursen, Konzerten usw.
reproduzieren, kann freilich der hierdurch hervorgerufene Zwang der Geschichte
als ein machtvolles Argument mit ins Spiel gebracht werden. Die Theoretiker
haben daher nicht nur das bereits dargelegte Geschichtsbild der seriellen Kom-
ponisten iibernommen, sondern noch um einen Schritt weitergefiihrt.

R. BEYER: ,,Was hier [in der seriellen Musik] aus dem inneren Zwang der Material-
entwicklung vorgenommen wird, ist nichts anderes als die Klangwelt der Elektro-
nik‘ 2%, Somit ist die elektronische Musik auch die Konsequenz der Zwolftontechnik
und Atonalitit insgesamt . E. KRENEK: ,,Wie dem auch sei, in Wirklichkeit war
dieser letzte Schritt erst das Ergebnis konsequenten Zuende-Denkens jener Vor-
ordnung, der das atonale Material in der Zwolftontechnik unterworfen wurde‘ 3%
P. GREDINGER: ,,Wir haben gezeigt, dal3 die elektronische Musik ihre kiinstlerische
Berechtigung hat, haben den Grund gezeigt in einer neuen Anschauung, die ihren
Anfang in der Instrumentalmusik, in den Kompositionen Weberns...nimmt und ihr
Ziel sieht in der seriellen Textur seriell komponierter Spektren elektronischer Mu-
sik‘‘32, H. EIMERT: ,,Webern hat die Musik auf das Intervall und den Einzelton re-
duziert... Den eigentlichen Sinn dieses Verfahrens enthiillt und erfiillt erst die elek-
tronische Musik‘* 33,

Die Ebene, auf der Theoretiker und Komponisten ihre historische Legitima-
tion durchfiihren und mit Erfolg durchfithren, gibt Aufschlufl iber die gesell-
schaftliche Funktion der jeweiligen Musik insgesamt. Wenn die serielle elek-
tronische Musik mit dem beschriebenen Denken, Argumentieren und Handeln
ganz dem Fetischismus des musikalischen Materials und seiner Handhabung
unterliegt, so hat sie zugleich auch die Funktion, jenen Fetischismus zu repro-
duzieren. Die Ablosung der elektronischen Mittel aus den unverhiillt komer-
ziellen Interessen der Instrumentenbaufirmen, Elektrokonzerne und Werbe-
agenturen, aus den Klauen einer offenen Freizeit- und Selbstverwirklichungs-
liige3* geschieht durch die Uberfiihrung in jene subtileren Formen von Bindung,
die im biirgerlichen Staat die auf lingere Sicht effektiveren sind. Der Wider-
spruch zwischen den Moglichkeiten elektronischer Mittel, die kiinstlerische

28 W. M. STrROH, Anton Webern. Historische Legitimation als kompositorisches
Problem, Géppingen 1973 (= Goéppinger Akademische Beitrige LXIII), S. 366.

29 R. BEYER, Elekironische Musik, Melos XXI, 1954, S. 37.

30 Ebenda S. 38.

31 . KRENEK, Den Jiingeren iiber die Schulter geschaut, die Reihe I, Wien 1955,
S. 33.

32 P. GREDINGER, Das Serielle, die Reihe I, Wien 1955, S. 37.

33 WIMERT, Die sieben Sticke, a.a.0. S. 11.

34 W. M. StroH, Unmillelbar profitirdchiige Elektronik. Eine Analyse von Werbe-
prospekten, in: Seminarskriptum. Soziologie der Elekironischen Musik, Freiburg
1972, S. 34-50.
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Auseinandersetzung mit der gesellschaftlichen Wirklichkeit durch Intensi-
vierung semantischer Beziige auf eine neue Ebene zu heben?3, und der ideolo-
gischen Fesselung durch das serielle Denken des formalistischen Avantgardis-
mus ist zum objektiven Schein von Notwendigkeit, Fortschrittlichkeit und
Autonomie geworden. Die 6konomischen Interessen des biirgerlichen Staates
erscheinen in den Funktionen avantgardistischer Musik wieder, wobei es auch
zum oberflichlichen Widerspruch kommen kann. In einem abgegrenzten Rah-
men spielen sich Meinungsunterschiede und Kampfe um Fragen der musikali-
schen Form, der Adidquatheit von Technologie und Kompositionsmethode, der
musikalischen Materialbeherrschung und der Fortschrittlichkeit eines Kompo-
nisten ab. Selbst wenn vom ,,Sprachcharakter der Musik die Rede ist, wenn
ein Musiker dem andern vorwirft, seine Musik sei ,,unverstindlich®, so geht es
nicht um das Problem eines funktionellen gesellschaftlichen Verhéltnisses
(,, Kommunikation®), sondern um Fragen der Erkennbarkeit, Horbarkeit, des
Zusammenhangs oder einer physikalisch-physiologischen ,,Natiirlichkeit* for-
maler Strukturen. Dabei entstehen immer neue Formen zur Reproduktion des
immergleichen ,,Inhalts“: des elitiren, autonomen Scheins von Musik.

Der formalistische Avantgardismus ist, explizit in der Kunst durchgefiihrt
und eingeiibt, dariiber hinaus ein Prinzip der biirgerlichen Gesellschaft insge-
samt, die darauf angelegt ist, auf immer neue Weise, durch stindige Forméande-
rungen ihre juristisch verankerten, politisch abgesicherten, staatlich geschiitz-
ten und kiinstlerisch verschleierten 6konomischen Herrschaftsverhiltnisse zu
stabilisieren. Er dient ferner gleich einer Beschiftigungstherapie der politischen
Paralysierung einer kleinen gesellschaftlichen Gruppe Intellektueller, die ein
gewisser Gefahrenherd fiir das System ist, weil deren einzelne Individuen nur
sehr unvollstindig gesellschaftlich integriert sind.

Die ,,Befreiung*‘ der elektronischen Mittel durch den formalistischen Avant-
gardismus beruhte auf einer, freilich nicht zufilligen, ungeniigenden Einsicht
in die Ursache der vorausgegangenen ,,Unfreiheit‘‘. Indem man Symptome be-
seitigte, konnte iibersehen werden, wie der Kampf gegen die Beseitigung der
Ursachen gerade auch mit Mitteln, die Elektronik an die Hand gibt, hitte un-
terstiitzt werden kénnen. Der die Kunstproduktion beherrschende objektive
Schein einer musikalischen Autonomie und materiellen Eigengesetzlichkeit hat
zu jener charakteristischen Kurzsichtigkeit gefithrt. Das serielle Denken der
fiinfziger Jahre ist aber nur eine Etappe auf dem musikgeschichtlichen Wege
der Korrektur von Symptomen. Nicht allein diese Etappe, sondern der Weg
insgesamt, sind gekennzeichnet durch die Tatsache, daf trotz der durchgreifen-
den Kontrolle iiber den kompositionstechnischen Arbeitsprozefl der einzelne
Komponist nicht in der Lage ist, die gesellschaftliche Funktion der musikali-

35 Vgl. K. BOEHMER, Reihe oder Pop, in: Zwischen Reihe und Pop, Wien und Miin-
chen 1970, S. 148.
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schen Produkte mit Bewufitsein selbst zu bestimmen. Den Widerspruch zwi-
schen kompositionstechnischer Allmacht und gesellschaftlicher Ohnmacht ver-
spiirt er als eine spezifische Entfremdungserscheinung.

Ein besonders auffallendes Zeichen hierfiir ist, daf3 obgleich die Komposition
in ihrer materialen Struktur genau seinen Absichten entsprochen haben mag,
der Komponist doch nur geringen Einfiul auf das hatte, was nach vollendeter
Komposition mit dem Musikstiick wirklich geschah. Das Produkt komposito-
rischer Arbeit schien, sobald es dem Musikbetrieb tibergeben war, eine Rolle zu
spielen, die weniger durch die Materialstruktur als vielmehr durch die Mecha-
nismen des Musikbetriebs bestimmt wurde. Die Eigenschaften der Material-
struktur hatten zwar innerhalb jener Mechanismen eine gewisse Bedeutung,
doch lieB} sich kein durchsichtiger Zusammenhang zwischen Struktur und Funk-
tion erkennen (eine Tatsache, die zu einem uniiberwindlichen Problem empi-
rischer Musiksoziologie geworden ist). Die Komponisten waren auf trial-and-
error-Verfahren angewiesen.

Die Geschichte der elektronischen Musik nach 1958 ist im wesentlichen die
Abfolge verschiedener Versuche, jene Entfremdungserscheinungen auf der
Ebene von Kompositions- und Realisationsweise zu itberwinden (Aleatorik,
Live-Elektronik, Improvisation, Freiluft-Elektronik, Kugelraummusik). Diese
Geschichte hat aber in voller Ubereinstimmung mit der vorliegenden Analyse
der Situation der fiinfziger Jahre bereits heute eindeutig gezeigt, dafl es sich
hierbei ausschlieBlich um eine Verwandlung von Erscheinungsformen gehan-
delt hat, dafl keineswegs die Entfremdung des Komponisten von seiner Lebens-
titigkeit mit kiinstlerischen Mitteln aufgehoben werden konnte. Die Dialektik
kompositorischer Verfiigungsgewalt besteht also nicht einfach im Widerspruch
zwischen kompositionstechnischer Allmacht und gesellschaftlicher Ohnmacht
des Komponisten, sondern in der Tatsache, dafl Kunst immanent zur Losung
dieses ihr immanenten Widerspruchs nicht fahig ist. Die Pradikate ,,giiltig®
und ,,grof*“ werden zwar auch noch heute vergeben und scheinen auf Tran-
szendenz abzuzielen. Als Momente des in der vorliegenden Untersuchung auf-
gezeigten Reproduktionsprozesses sind sie jedoch insofern immanente Grofen,
als sie diesen Widerspruch festschreiben und damit an der historischen Dialek-
tik der Kunst vorbeizielen. Denn die historische Relevanz von Kunst hingt von
einer Losung dieses Widerspruchs ab.



