Beate Kutschke

Posthistoire und dessen Bedeutung fiir die Musik

Zusammenfassung: Im Laufe des 20. Jahrhunderts entwickeln Geschichts-
philosophen, Soziologen und Literaten verschicdene Konzepte zur Denk-
figur vom 'Ende der Geschichte'. Diese aulergewdhnliche, einen ganzen
Zweig der Geschichtsphilosophic priigende Metapher gelangt in jiingster
Zeit, wie beiliufige Anmerkungen in den Medien und im Kulturleben
zeigen, in das Bewuftsein weiter Bevolkerungskreise und priigt dort eine
eigene, nimlich endgeschichtliche Weltanschauung. Die Idee vom 'Ende
der Geschichte' tritt jedoch nicht nur verbal in Erscheinung, sondern
findet auch Eingang in musikalischec Werke. Vor allem sogenannte
postmoderne Kompositionen bezichen sich in Titeln und vertonten Texten
auf den Endgeschichtsgedanken; in den 50er Jahren wurden seitens des
Musikschrifttums serielle Werke mit endgeschichtlichen Charakteristika
beschricben. Die Zusammenhiinge zwischen dem Endgeschichts-
gedanken, sogenannter postmoderner Musik und musiktheoretischen
Schriften iiber sericlle Werke werde ich anhand von Theodor W. Adornos
Aufsatz "Das Altern der neuen Musik" erliutern.

1.

Das traditionelle Geschichtsbild, das vom Menschen Fortschritt und
Entwicklung zur Verwirklichung des humanen Heils fordert, entstammt
dem aufkliirerischen Denken des 18. Jahrhunderts. Schon im 19. Jahr-
hundert erscheinen jedoch Tendenzen zur Entwicklung einer kritischen
Geschichtsauffassung, die, im Laufe des 20. Jahrhunderts durch ein-
schneidende katastrophische Erfahrungen gefordert, Zweifel am Fort-
schritts- und Entwicklungsdiktum hegt und zunehmend mit dem auf-
klirerischen Geschichtsverstiindnis konkurriert.! Das neue Geschichts-
bild prophezeit cinc vom Menschen selbst verantwortete Stagnation und
Erstarrung der europitisch-gesellschaftlichen bzw. der globalen Vorgiinge.
Fur dic ncue gesellschaftliche und/oder weltliche Verfassung? entsteht dic
Denkfigur vom 'Ende der Geschichte'. Sie steht u. a. im Zusammenhang
mit anderen kulturpessimistischen bzw. endzeitlichen Strdmungen, wie
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z. B. nihilistischen und apokalyptischen Weltsichten, unterscheidet sich
von diesen aber aufgrund eigener, spezifischer Charakteristika.?

Dic komplexe endgeschichtliche Idee lift sich in diesem Zusammenhang
nur ausschnittweise umreien. Zuniichst mufl man sich jedoch dariiber im
klaren sein, daB die Denkfigur keineswegs nur wortlich aufgefallt werden
darf. Sie hat stattdessen, angewachsen zum 'Endgeschichtstopos', ent-
legene metaphorische Denotationen und Konnotationen, die letztlich die
wortliche Bedeutung an den Rand driingen. Mit Posthistoire bezeichnet
Arnold Gehlen z. B. "einen Endzustand, in dem die Geschichte sozusagen
stillsteht, da sie angesichts des regelmdfigen Funktionierens der Rdder
der Verwaltung und der Industrie nur noch storende Wirkungen habe."
(Gehlen 1947, 65)4

Die Inhalte des Topos orientieren sich am reellen Befund, schildern aber
einc spezifische Gesellschafts- und Weltverfassung, die, oft mit natur-
wissenschaftlichem Vokabular beschrieben, in ithren Charakteristika weit
tiber tatséichliche Phiinomene hinausgeht. Der Endgeschichtstopos weist
dabei - dieser Aspekt wird noch fiir musikbezogene Uberlegungen wichtig
werden - zwel gegensiitzliche, die Intention des Redners betreffende Modi
auf. Dic cinc Seite ist dic neutrale, stimmungsfreie Beschreibung ciner
cerstarrten bzw. in Erstarrung begriffencn Welt; seine zweite Scite besteht
in der Regel in der Distanzierung von und Warnung vor cinem
potentiellen Geschichtsende. Thomas Jung fordert als Resultat sciner
Untersuchung zum Endgeschichtsgedanken® z.B. die "Wiedergewinnung
geschichtlicher Perspektiven” (Jung 1989, 2006).

Im letzteren Sinne gewinnt die abstrakte Denkfigur vom 'Ende der
Geschichte' trotz ihres fiktionalen Charakters fiir die Realitiit an Be-
deutung, weil sic aufgrund ihrer ethischen Qualitiit - sic ruft zur Gegen-
wehr auf - ncue Handlungsimperative ausbildet, dic, iiber dic kreativen
Aktionen der Menschen vermittelt, Politik, Wirtschaft und Kultur beein-
flussen. Sie manifestiert sich u.a. in Kulturgiitern wic Literatur,
Architektur, Kunst und Musik. Hieraus lIcitet sich die Auscinander-
setzung mit dem soziologisch-geschichtsphilosophischen Endgeschichts-
gedanken auf musikwissenschaftlicher Ebene ab:

Carl Dahlhaus zeigt in der "Musik des 19. Jahrhunderts" (1980) am
Beispicl des Musikkritikers Franz Brendel, daB sich dic traditionellen
isthetischen Priimissen, dic sich im vergangenen Jahrhundert, mit Beginn
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der Frithromantik entwickeln, Ableitungen vom traditionellen, Fortschritt
und Entwicklung fordernden Geschichtsbild sind.5 Ebenso wie der
Mensch, dem aufklirerischen Geschichtsbild gemif, in seinem poli-
tischen, sozialen, wirtschaftlichen und wissenschaftlichen Handeln ver-
sucht, die Geschichte voranzutreiben, indem er mit der Absicht von Fort-
schritt und Innovation handelt, so mufl auch der Komponist bzw. der
Kiinstler im allgemecinen Kunstwerke schaffen, die sich gegeniiber den
vorangegangenen durch Originalitit und Innovation im Dienste des
Fortschrittsgeistes auszeichnen. Diese vom aufklirerischen Geschichts-
bild abgeleitcten ésthetischen Priimissen bestimmen die Musik- und
Kunstentwicklung im 20. Jahrhundert weitgehend.

Ab Mitte der 70er Jahren entstehen jedoch sogenannte postmoderne Kom-
positionen?, die auf solchen formal-strukturellen, stilistischen und inhalt-
lichen Konzeptionen basieren, welche darauf hinweisen, dal} die traditio-
nellen dsthetischen Priimissen der Moderne hier keine Giiltigkeit mehr
besitzen. Kompositionen von Hans-Jiirgen von Bose, Henryk Gorecki
oder Hans Georg Pfliiger greifen auf iltere Stile zuriick, kehren zum Teil
zur Tonalitiit zurtck, sind cklektizistisch und/oder nicht originiir. George
Rochberg z.B. bedient sich verschiedener Stilschichten. Ladislav
Kupkovic verwendet Kompositionsprinzipien des 19. Jahrhunderts.
Alfred Schnittke arbeitet mit einem Recyclingverfahren, bei dem er Zitate
tonaler Werke in seine Kompositionen integriert. Wolfgang von
Schweinitz hilt cine Verhaftung in der Natur-Ton-Reihe fiir naturge-
geben.® Dem entsprechend offenbart sich diber die verbalen AuBerungen
der Komponisten eine geiinderte Werkiisthetik. Wolfgang Rihm meint
1978, dal "die neue Musik..., erleichtert von der Abhingigkeit, neue
Bausteine zu exponicren, ..zu sich selbst gekommen" sei. "Sie kann
bauen." (Rihm 1978, 40 [Hervorhebung B.K.]). Hans-Jiirgen von Bose
begriindet sein Schaffen mit einer "Sehnsucht nach eciner verloren-
gegangenen  Schonheit  und  Inhaltlichkeit  und  Ablehnung  eines
erheuchelten Fortschrittsglaubens"” (von Bose 1978, 25).

Auf dem Hintergrund der oben geschilderten lebensweltlichen Entwick-
lungen im 19. und vor allem 20. Jahrhundert lassen sich die neuen kom-
positorischen Verfahren der sogenannten postmodernen Musik folgender-
malen erkliren. Katastrophische Iebensweltliche Erfahrungen, wie Holo-
caust und zweiter Weltkrieg, bringen die aufklirerische, Fortschritt und
Entwicklung verheilende Geschichtsphilosophie ins Wanken. Folglich
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erscheinen auch die hieraus abgeleiteten dsthetischen Priimissen als
obsolet. Auf diesec Zusammenhiinge ist in der Musikwissenschaft schon
von verschiedenen Seiten hingewiesen worden. Im Rahmen cines
Vortrages (iber dramaturgische Entwicklungen neuerer Opern erklirte
Carl Dahlhaus 1982 Tendenzen der sogenannten postmodernen Musik
durch den Umstand, dafl "die Geschichtsphilsophie, die dazu diente,
bestimmte Entwicklungswege als historisch notwendig erscheinen zu
lassen, ...zerfallen [ist], und vom Diktat des musikalischen Materials, das
den Komponisten vorschreibt, was moglich ist und was vermieden werden
muf, ...nirgends mehr die Rede [ist]." (Dahlhaus 1982, 20/21) Bei Helga
de la Motte-Haber z.B. "ist der Verlust der Vergangenheit und damit der
Verlust der Geschichte [...]symptomatisch" fur dic postmoderne Kunst (de
la Motte-Haber 1987, 38).9 Diese Uberzeugung formuliert sie¢ in Form
einer rhetorischen Frage: "Ist unsere Kultur, die einmal aus einer
Vorgeschichte in einen historischen Prozef cingetreten ist, nun aus der
Geschichte hinausgetreten?” (ebd. 40) Zusammenhinge gegenwiirtiger
kompositorischer Tendenzen mit direkten lebensweltlichen Erfahrungen,
die iiber cin geiindertes Geschichtsbild die Kunstwerke beeinflussen, fiihrt
ebenfalls Hermann Danuser an, ohne jedoch die Einflunahme genauer zu
begriinden. "Seit Mitte der 70cr Jahre, ausgelést zumal durch den Schock
der ersten Olkrise 1973174, [als] das &konomische, politische und
kulturelle Fortschrittsdenken in Europa in tiefe Zweifel gestiirzt wurde, ist
gleichzeitig im Bereich von Kunst und Asthetik die jahrzehntelange
(freilich niemals unangefochtene) Vorherrschaft der Geschichtsphiloso-
phie der »Moderne« in eine Krise geraten, in deren Verlauf der Grund-
satz, Kunst miisse neu sein, um als authentisch gelten zu konnen, aufgelost
oder gar in sein Gegenteil verkehrt wurde. Diese »Tendenzen stellen
dabei c¢in iibergreifendes Phinomen dar: Kategorien wie »Freiheit«
»Subjektivitiit« »Innerlichkeit« »Privatheit« die als Charakteristika der
deutschen Literatur der 70cr Jahre genannt worden sind, gelten
uncingeschriinkt auch fiir die Musik." (Danuser 1984, 400) Die lebens-
weltlichen Erfahrungen, wie auch das neue endgeschichtliche Geschichts-
bild, d.h. also der Endgeschichtsgedanke, vermitteln sich jedoch nicht nur
indirckt und implizit tiber geiinderte ésthetische Priimissen, sondern auch
unmittelbar und explizit in den Werken tiber Kompositionstitel und -texte,
weil deren Komponisten offensichtlich vom pessimistisch-nihilistischen
Endgeschichtsgedanken beeinfluft sind. Verschiedene Werke verarbeiten
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z.B. die Titanic-Metapher, wie u.a. Withelm Dieter Sieberts "Untergang
der Titanic" (1979) und Luciano Berios "Opera" (1969/70). Spiitestens
seit Hans Magnus Enzensbergers 1978 geschriebener 'Komédie in Versen'
ist das Passagierschiff Titanic eine allgemein bekannte endgeschichtliche
Mectapher fiir das Scheitern des hybriden Fortschrittsglaubens. Der
technisch fortschrittliche, die Natur {iberwindende, fiir unsinkbar be-
fundene Riesendampfer zerschellt an den Naturgewalten, nimlich an
einem Eisberg. Dic zum Vergniigen der Passagiere geplante Fahrt endet
mit dem grausamen, ausweglosen Tod der Kreuzfahrer. Der Schriftsteller
Ernst Jiinger hat die Titanic-Metapher folgendermafen interpretiert: “"Hier
stofien Licht und Schatten zusammen: Die Hybris des Fortschritts mit der
Panik, der hochste Komfort mit der Zerstorung, der Automatismus mit der
Katastrophe, die als Verkehrsunfall erscheint.” (Jinger 1951, 30) Bei
Luigi Nono finden z.B. liber die Zusammenarbeit mit Massimo Cacciari
Walter Benjamins pessimistische  geschichtsphilosophische Entwiirfe
Eingang in dic Werke des italienischen Komponisten. In Nonos dramma
in musica "Prometeo, tragedia dell' ascolto", (1980/84) verarbeitet er die
neunte der "Geschichts-philosophischen Thesen" aus dem "Angelus
Novus", Reflexionen Walter Benjamins zum Scheitern des aufkléirerischen
Geschichtsbildes. Ein anderer wichtiger Indikator endgeschichtlicher
Implikationen ist dic Apokalypse-Thematik. (Auf deren Zusammenhiinge
mit der Idee vom 'Ende der Geschichte' habe ich bereits hingewiesen.)
Wolfgang Rihm verquickt in "Dies” und in "Andere Schatten"” die Apo-
kalypse-Vision mit den Gefahren von Technisierung und Umwelt-
zerstorung. (Eberhardt Klemm bezeichnet die Vertreter der postmodernen
Kompositionsweise - wohl aufgrund dieser Thematik - als "apokalyp-
tische" Antiutopisten (1987, 403).)

2.

Neben den bereits erwiihnten Kompositionstiteln und -texten wird der
Zusammenhang zwischen Musik und dem 'Ende der Geschichte' jedoch
auch in musiktheoretisch-philosophischen Beschreibungen reflektiert. Im
Gegensatz zu den Kompositionstiteln und -texten benennen dic Texte
liber Musik jedoch nicht nur textlich-akzidenticlle, sondern auch musik-
immanente Phiinomene. Theodor W. Adorno steht hier im Zentrum, weil
dieser vor allen anderen philosophisch denkenden Musikschriftstellern auf
Zusammenhiinge zwischen einer ncuen Verfassung der Welt, dic sich als
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tendenziell endgeschichtlich interpretieren lif3t, und der kompositorischen
Gestaltung von Kunstwerken hingewicsen hat.!® Grundlage fir Adornos
Uberlegungen ist dabei seine implizite philosophische Theorie, dal sich
auBermusikalische Phiinomene und Fakten, durch das kompositorische
Subjekt vermittelt, das durch Erfahrungen der Welt gepriigt wird, in den
Werken mitteilen. Die Aussagen Adornos iiber dic Verfassung von Kultur
und Gesellschaft im Kontext des Endgeschichtsgedankens zu inter-
preticren, ist angemessen, weil verschiedenc Schriften des Philosophen
bezeugen, daf er mit der Auffassung wichtiger Verfechter des End-
geschichtsgedankens, - soweit diese Gedanken nicht erst nach Adornos
Zeit, wie z.B. bei Jean Baudrillard, entwickelt wurden - niimlich Oswald
Spengler und Arnold Gehlen, vertraut war.!!

Bemerkenswert ist, daB die Schriften sich nicht auf Werke der
sogenannten postmodernen Musik beziehen, die ich bereits in cinen
Zusammenhang mit dem Endgeschichtsgedanken gestellt habe - Adorno
konnte sic nicht kennen, denn schlieBlich starb er 1969 -, sondern vor
allem auf Werke serieller Musik - Werke also, die gerade unter einer
Innovation und Entwicklung fordernden Konzeption entstchen und die
damit die Ideale des aufklirerischen Geschichtsbildes widerspiegeln. Der
scheinbare Widerspruch, daB nimlich sowohl die serielle Musik als auch
dic postmodernc Musik in Analogic zum 'Ende der Geschichte' bzw.
dessen Idce treten konnen, 18st sich auf, wenn man sich klar macht, daB -
so die endgeschichtliche Theorie - gerade das Fortschritt und Entwicklung
fordernde aufklirerische Geschichtsbild auf soziologischer Ebene das
Ende der Geschichte beférdert, nidmlich zu einer stagnierenden Gescll-
schaft fiihrt. In dicsem Sinne zeichnen Werke, die, den aufkliirerischen
Priimissen nachkommend, innovativ und fortschrittlich sind (wie z.B. die
seriellen Kompositionen), den Prozef hin zu ciner erstarrten Gesellschaft
analog nach. Werke dagegen, fur dic das aufklirerische Geschichtsbild
keine Giiltigkeit hat, die also nach aufklirerischem Geschichtsbild aus der
Geschichte austreten (wie die Werke nach Mitte der 70er Jahre), bezichen
einc  Gegenposition zur Gefahr eines soziologischen 'Endes der
Geschichte'.

Besonders deutlich wird die Beziehung zwischen Musik und end-
geschichtlicher Welt, wic sie Adorno entwirft, in seinem 1956 in dem
Sammelband "Dissonanzen" veroffentlichten Aufsatz "Das Altern der
neuen Musik". Der Aufsatz ist einc erweiterte Fassung eines Vortrages,

84



Posthistoirc und dessen Bedeutung fiir dic Musik

den der Philosoph im April 1954 im Siiddeutschen Rundfunk hielt, und
entstand als Reaktion auf die Analyse von Karel Goeyvaerts integral
seriell konzipierter Sonate fiir zwei Klaviere, dic der Komponist im
Rahmen cines Kranichsteiner Kompositionskurses vorstellte und der er
spiter den Titel op. 1 bzw. Nr. I gab. (vgl. Konold 1987, 101)

Adorno leitet die jiingsten musikalisch-kompositorischen Tendenzen nach
1945, d.h. nach dem Ende des zweiten Weltkricges - cr beschreibt sie als
"Altern der Neuen Musik" und meint damit einen gesellschaftskritischen
Impulsverlust - nicht von musikimmanenten Entwicklungen ab. Sondern
er begriindet sie, unserem Untersuchungsziel entgegenkommend, gerade
mit deren Bezug auf cine endgeschichtliche Welt. Der Grundtenor ist
dabei cine Gegeniiberstellung von Ausdruck (bzw. dessen Verlust) und
Rationalisierung'2: Einer der "entscheidenden anthropologischen Griinde
fiirs Altern der Neuen Musik" ist, "daf3 die Jugend sich nicht mehr ge-
traut, jung zu sein. Angst und Leiden", dic Erfahrung von Holocaust und
zweitem Weltkrieg, "sind ins Extrem angewachsen und lassen von der
Psyche des Einzelnen kaum mehr sich bewdiltigen. Das notigt zur Ver-
dréingung [zuniichst der Realitit und daraus resultierend der Ausdrucks-
qualititen], und diese, nicht die Positivitit eines vorgeblich hoheren
Zustands von Scham und Selbstbcherrschung steht hinter der Idio-
synkrasic gegen den Ausdruck, der mit dem Leiden eins ist. " (Adorno
1982, 148f.) Statt der Ausdrucksqualitiit von Angst konstatiert Adorno in
der Neuen Musik cine Tendenz zur Rationalisierung. "Gerade auf die
Tendenzen zur totalen Rationalisierung indessen scheint etwas in der
jiingsten Generation stark anzusprechen.” (cbd.) Das Rationalisierungs-
prinzip ist fiir dic serielle Musik nach 1945 von basaler Bedeutung:
Adorno bezeichnet damit das kompositorische Verfahren, "in dic strenge
Ordnung des Zwdolftonverfahrens auch die Rhythmik hineinzuziehen und
schlieflich das Komponieren iiberhaupt durch ecine objektiv-kalkula-
torische Anordnung von Intervallen, TonhGhen, Léingen und Kiirzen und
Stiirkegraden zu ersetzen.” (ebd.) Er charakterisiert diese Methode als
'integrale Rationalisicrung' und beschreibt damit dic auf numerische
Prinzipien zuriickfithrbare Organisation sdmtlicher traditioncller Para-
meter musikalischer Werke, wie sie seriellen Kompositionen zugrunde
liegt.
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Rationalitiit bzw. Rationalisierung werden im Zusammenhang mit Musik
nun zu ambivalenten Kategorien, weil sic gemi3 Adorno als Antipoden
zur Ausdruckskategoric auftreten. Ausdruck, nach traditionellem musik-
wissenschaftlichem Konsens eine zentrale #sthetische Priimisse tra-
ditioneller musikalischer Werke,'3 ist im Gegensatz zu Rationalitiit durch
Irrationalitit und Spontancitiit begriindet. Rationalisierung dagegen zielt
darauf ab, das Irrationale auszuschlieien.'

3.

Auch wenn Adorno selbst nicht vom 'Ende der Geschichte' und deren
Einfluf auf dic Musik spricht, so 1dBt sich zeigen, daff dic Dichotomic
Ausdrucksverlust - Rationalisierung, die Adorno als Ergebnis des Reali-
titseinflusses der seriellen Musik zuschreibt, wesentliche Ziige einer
endgeschichtlichen Weltverfassung ausmachen, so wie sic von ver-
schiedenen Endgeschichtsautoren als Reaktion auf Erfahrungen in der
Realitiit entwickelt wurden. Die Beziehung zwischen Realitéitserfahrung,
Endgeschichtsgedanke und Musik wird offensichtlich, wenn man die von
Adorno genannten Charakteristika typischen endgeschichtlichen Visionen
gegeniiberstellt. Die Darstellung beschriinkt sich dabei auf die zwei, schon
in Adornos Aufsatz zentralen Aspekte Ausdrucksverlust - Rationali-
sierung.

Im Zentrum der cndgeschichtlichen Idec steht die Verfestigung der
gescllschaftlich-politischen Strukturen: Es ist dic Grundidee mensch-
licher Fortschrittsbemiithungen, Wissenschaft, Technologie und Produk-
tion so im industricllen System cinzusetzen, daf3 dicse als Mittel dem
Menschen miihevolle Arbeit ersparten und das Leben lebenswerter
machten. "Seit zwei Jahrhunderten bemiihen sich Wissenschaft und
Technik, das Leben zu einem mechanischen Vorgang zu machen, der
automatisch und mit geringstem Aufivand an menschlicher Initiative ab-
lduft." (Mumford 1960, 156) Hierzu dient das Rationalisierungsverfahren
als Grundlage, das, wie gezeigt, ebenfalls fiir die sericlle Musik konsti-
tutiv ist. Die genannten Mittel (Wissenschaft, Technologic und Pro-
duktion) stellen dic Basis eines industriellen Systems dar, das aufgrund
sich wiederholender Mechanismen effizient und automatisch, d. h. nach
ficm P}‘iﬂZip der Rationalisierung arbeitet und unabhiingig von der arbeits-
intensiven Kontrolle des Menschen funktioniert. Fiir diese Art des selbst-
referentiellen, stabilen Systems entsteht die Metapher der "Mega-
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maschine" (vgl. Mumford 1974: Kapiteliiberschriften) und der "Grof-
apparatur' (Gehlen 1986, 99).

Soweit geben diese Beschreibungen unsere Erfahrungen mit der Realitiit
wieder. Die Einsichten in die industriellen Konstellationen werden jedoch
fiktional fortgesetzt und fithren unweigerlich zum Ende der Geschichte.
Es bildet sich eine 'Industriekultur auf Weltebene'. Sie bedeutet den
"Endzustand, in dem die Geschichte sozusagen stillsteht, da sie angesichts
des regelmifiigen Funktionierens der Rdéder der Verwaltung und der
Industrie nur noch stérende Wirkungen habe." (Gehlen 1975, 126) Ein
stabiles System, das immer zur selben Auspriigung hin tendiert, ist starr.!>
Es entwickelt bzw. éndert sich nicht und tritt insofern aus der Geschichte
im aufklirerischen Sinn aus. Genau dieses Moment hat auch Adomno in
bezug auf die sericlle Musik in seinem Aufsatz moniert. "Musikalische
Logik wird zu ihrer Karikatur, die freilich in jener selbst schon angelegt
ist, einem starren Bann, und er lifit alles andere verkiimmern. Resigniert
merkt der Zuhorer..., daf3 er einer Héllenmaschine iiberantwortet ist."
(Adorno 1982, 154) Die Starre schligt sich auch im Hoérproze8 nieder:
Die kompositorische Logik, die fiir den einzelnen Ton und die Beziehung
zwischen den Ténen verantwortlich zeichnet, ist niimlich so kompliziert,
daB die Konstruktion - das schlieft die Komposition nicht unbedingt mit
ein!6- horend nicht mehr nachvollzichbar ist.

Fiir das Leben in der posthistorischen Gesellschaft und Kultur bedeutet
die Systematisicrung der industriellen Produktion, dal “das Leben [der
Individuen] ...auf vorausgeplante, maschinell programmierte und kontrol-
lierte Vorginge [reduziert wirdl, in denen jedes unberechenbare, d. h.
jedes schopferische Moment peinlichst vermieden ist." (Mumford 1960,
145) In der Fabrik agiert der Arbeiter z. B. im Takt der Maschine.
Dadurch muf3 der Mensch mutieren, indem seine primiiren Wesensziige,
nimlich seine Subjektivitit und Individualitit ausgeldscht werden. Die
Dchumanisierung ist der tragische Kulminationspunkt im Endgeschichts-
gedanken.

Es lidBt sich zeigen, daB entsprechend dem Subjektverlust in ciner end-
geschichtlichen Gesellschaft, auch in der seriellen Musik die Rolle des
Subjcktes aus kompositorischer und interpretatorischer Perspektive frag-
wiirdig wird: GeméB der seit dem 19. Jahrhundert geltenden Asthetik
spricht cin Subjekt, d.h. eine Person, die nicht mit dem Schopfer des
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Kunstwerkes identisch scin muf}, aus der Komposition und bedingt das
musikalische Werk, das als Ausdruck des Subjcktes erscheint (vgl.
Dahlhaus 1981, 18). In cinem sericllen Werk dagegen konzipiert das
kiinstlerische Subjckt, d.h. der Komponist, ein Programm fiir ver-
schicdene Operationen, das, nachdem die Koordinaten festgelegt worden
sind, sich in grofien Teilen sclbst, d. h. ohne daB3 der Kinstler diesen
Prozef} im Detail begleitet, realisicrt. Damit ist die Komposition frei von
den Ausdrucksimplikationen des Subjektes. Der Ausdrucksverlust kommt
aber cinem Subjektverlust gleich, weil Ausdruck eine essenticlle mensch-
liche Qualitiit ist. Das Moment des Ausdrucks- und Subjektverlustes in
der Komposition beanstandet auch Adorno: Es sci die Intention der Ver-
fechter der sericllen Kompositionstechnik, der "punktuellen Musik” und
der "integralen Rationalisierung”, d. h. also z. B. Stockhausens und Pierre
Boulez’, mit Hilfe ihrer Technik, "das Subjekt aus dem Bannkreis der ei-
genen Subjektivitit" zu entfithren (Adorno 1982, 146), um cine "objcktive
Verbindlichkeit" zu errcichen (ebd., 157). In Adornos Worten deutet sich
jedoch schon ein entscheidender Unterschied zum Subjektverlust in der
cndgeschichtlichen Gescllschaft an. Im Gegensatz zum endgeschicht-
lichen Subjekt, das diec Kontrolle tiber das System verliert und daher von
ihm vereinnahmt wird, bleibt das kiinstlerische Subjekt, also der Kom-
ponist - der dem Idiom der Zeit gemifl das System gerade schafft, um
nichts in der Musik von sich mitteilen zu miissen!'’- immer auBerhalb der
kompositorischen Realisierung des Programms.!® Wenn cinec Abkopplung
des Kompositionsprozesscs vom Kiinstler erfolgt, so ist sic freiwillig und
geplant. Diescr Einschriinkung muf3 noch cine zweite hinzugefiigt werden,
die den Befund des werkimmanenten Ausdrucks- und damit des Subjekt-
verlustes in der Komposition relativiert. Die verschiedenen subjektiven
Eingriffc sind perzeptorisch von grofer Bedeutung. In "Kreuzspicl” von
Karlheinz  Stockhausen z.B. setzen cinzelne subjektiv - disponierte
Abschnitte rezeptorisch sinnvolle, d.h. das Héren leitende Ziisuren. Diese
werden nochmals durch, von der strengen Organisation abweichende,
Konstellationen, d. h. Eingriffe des Komponisten, sinnfillig gegliedert.
(Hierzu dient u. a. im Zentrum der Takte 14-91 dic 6. Phase).

Musikalischer Ausdruck wird aber nicht nur vom komponierenden
Subjekt geschaffen, sondern mufl vom interpretierenden Subjekt auf der

Basis des Notats sinnlich erfahrbar gemacht werden. Dic Bildung
musikalischer, Ausdruck vermittelnder Gestalten und Formationen erfolgt
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traditionell durch musikalische Elemente, dic graphisch nicht genau
fixiert werden kénnen und die erst durch dic klangliche Realisierung des
Interpreten entstchen. Man denke z.B. an die Dynamik und Artikulation;
desgleichen wird aber auch die Realisicrung der Dauern flexibel gehand-
habt (Agogik) und distinkt notierte Tonhthen werden von Instrumenten,
diec beim Spiclen intoniert werden konnen, wic der Geige z. B., den
harmonisch-tonalen Prozessen angemessen, modifiziert (Intonation). Ent-
gegen dieser traditionellen Auffiihrungspraxis werden in der scriellen
Musik alle genannten Parameter nach einem mathematisch-kalkula-
torischen Verfahren, das keine Gestalten im musikalischen Sinn erzeugt,
fixiert und machen das interpretierende Subjekt tiberfliissig, dessen Aus-
druckspotential keinen Eingang in das Werk findet. Danuser bestimmt die
"Kategorie des musikalischen Ausdrucks” daher als "in der seriellen
Musik der 50er Jahre stark zuriickgedrédngt” (Danuser 1984, 380).

Dic Analogiebildungen zwischen sericllen Werken und einer potenticll
endgeschichtlich verfa3ten Gesellschaft, wie ich sic am Beispiel von
Adornos Aufsatz "Das Altern der neuen Musik" gezeigt habe, wiiren nicht
so interessant, wenn der Endgeschichtstopos nicht in jiingster Zeit an
Popularitiit gewonnen hiitte und cr parallel hierzu in sogenannten post-
modernen musikalischen Werken explizit (verbal {iber Kompositionstitel
und -texte) wic auch implizit (liber geiinderte ésthetische Priimissen)
vermittelt, aufgegriffen werden wiirde. Geht man davon aus, dafl Schopfer
postmoderner, also postscricller Musik auf die Rezeptionsweise scrieller
Werke, die dicse als zum 'Ende der Geschichte' analog beschreibbare
priigt, reagicren, so leuchtet es durchaus ein, da3 diese Komponisten
strukturelle Charakteristika fiir thre Werke bevorzugen, die gerade keine
Analogiebildungen zu denen des 'Endes der Geschichte' zulassen. Dies
deuten dic Werke scit Mitte der 70cr Jahre an. Die zu Beginn getroffene
Unterscheidung zwischen den zwei Modi des Endgeschichtsgedankens -
die neutrale Beschreibung und dic kritische Distanzierung - spicgelte sich
also im Verhiiltnis zwischen sericller Mustk und Musik nach Mitte der
70cr Jahre wicder.
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Anmerkungen

1.

9.
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Deren, wenn oft auch nur latente, Dominanz bestitigt der Umfang an Literatur zu
diecsem Thema.

Die Theorien der verschiedenen Autoren fluktuicren zwischen cinem curopilisch-
gesellschaftlichen und cinem globalen Wirkungsradius des "Endes der Geschichte'.

Dic verschicdenen Stréomungen scheinen nur schwer gegencinander abgrenzbar. In
der Tat weisen sic verschicdene Gemeinsamkeiten auf, zeichnen sich aber durch je-
weilige Eigenqualititen aus. Dic Schwicrigkeit der Unterscheidung der Stromungen
resultiert zu cinem Grofiteil aus cinem den urspriinglichen Wortsinn miBachtenden,
ungenauen Gebrauch der Begriffe. (vgl. z. B. zur Apokalypse: Bohme 1988, 37)

Auch George Orwell hat dic Herrschaft der Maschinen und der Technik iiber den
cinzelnen Menschen im totalen Staat in scinem Roman "/984" bereits 1948

beschricben.
An dieser Stelle sci auf zwei wichtige Monographicn von Jung und Niethammer
verwiesen, dic den Endgeschichtsgedanken ausfiihrlich und komplex darstellen.

Vgl. zu den historischen Wurzeln der Priimissen Carl Dahlhaus' Untersuchungen zur
Musikhistoriographic und -dsthetik im 19. Jahrhundert: Dahlhaus, C.: Grundlagen
der Musikgeschichte, Koln 1977 und ders.: Dic Musik des 19. Jahrhunderts, Laaber
1980

Verschicdene  Musikwissenschaftler  setzen  den  Beginn  der  postmodernen
Kompositionsweise frither, niimlich mit John Cage an (vgl.: Danuser, H.. Dic
Postmodernitit des John Cage, in: Kolleritsch, O. (Hrsg.): Wiedcrancignung und
Neubestimmung. Der Fall Postmoderne in der Musik, Wien/Graz 1993, Oder: de la
Motte-Haber, H.: Interkontinentale Verschicbungen, in: Kolleritsch, O. (Hrsg.): Die
Necue Musik in Amerika, Wien/Graz 1994). Einc Zuordnung Cages hiingt letztlich
von der zugrundegelegten Definition von Postmoderne ab.

Er fordert im Grunde genommen also, Adornos Forderung entsprechend, dic
Riickkehr zur dem Menschen entfremdeten Natur (vgl. Theodor W. Adorno: Die
Dialektik der Aufkldrung.)

Sichc auch de la Motte-Haber, H.: Versthnung mit der Tradition, in: Motiv 2/3
1991, 22f; Mosch, U.: Musikalische Postmoderne als Krise des Geschichtsverstind-
nisses, in: Motiv 2/3 1991, 24ff.; Borio, G.: Musikalische Avantgarde um 1960,
Laaber 1993, 5ff.

. Nicthammer (1989) zihlt Adorno daher zum weiteren Umkreis der Endge-

schichtsautoren.

. Adorno verfalite drei Rezensionen zu Spenglers "Untergang des Abendlandes”

(1922) und in cinem schriftlich bezeugten Gespriich mit Gehlen, am 3.2.1965 vom
SFB unter dem Titel "Ist die Soziologie cine Wissenschaft vom Menschen? Lin
Streitgesprdch zwischen Theodor W. Adorno und Arnold Gehlen" gesendet, stimmtc
er den Beschreibungen Gehlens im grofien und ganzen zu.
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14.

15.

16.

Thomas Jung stellt in sciner geschichtsphilosophisch orientierten Dissertation von
1989 Oswald Spengler, Arnold Gehlen und Jean Baudrillard in den Mittelpunkt
sciner Untersuchung zum Ende der Geschichte. Auf diese Autoren konzentriert,
arbeitet er dic fiir den Endgeschichtsgedanken prignantesten Aspekte heraus.

. Der Rationalisicrungsbegriff Adornos cntspricht keinesfalls der heutigen, vom allge-

meinen Sprachgebrauch gepriigten pejorativen Bedeutung (im Sinne von "Wegratio-
nalisicrung'), sondern bezeichnet in der Tradition Max Webers, der cthymologischen
Bedeutung gemiill, cinen ProzeB, der auf Rationalitiit basiert.

. Hugo Riemann z.B. vertritt dic These, dall "alle Tongebung in erster Linic Ausdruck

ist, der [...] von dem Standpunkte des Subjektes aus zu werten ist, das seinem
Empfinden diesen Ausdruck gibt.” (zitiert nach Gerhard 1994) Dic musikalischen
Entwicklungen im 20. Jahrhundert, insbesondere die der sericllen und der aleato-
rischen Technik, relativieren jedoch diese Auffassung.

Daher pries Adorno dic Werke Arnold Schonbergs, in denen cr objck-
tive Rationalitiit und subjcktiven Ausdruck synthetisiert empfand (vgl. Theodor W,
Adorno: Philosophie der necuen Musik).

..Systeme mit unverinderlicher Struktur [werden] als starr bezeichnet ... (Ropohl
1978, 36)

Bei "Kreuzspiel” von Karlheinz Stockhausen z.B. wird der GroBprozef3 durch dic
Instrumenticrung sinnfillig gemacht.

. DaB dies vom Komponisten durchaus intendiert ist, belegen zumindest in bezug auf

Stockhauscn dessen zahlreiche schriftliche Zeugnissc.

18. Der Programmbegriff ist hicr im allgemeinen Sinn, nicht im Sinne des musiktheo-
retischen Terminus gebraucht.
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