
Der Zweite Weltkrieg war
1945 beendet. Überall hatte
der Wie deraufbau begonnen,

nicht nur der der Städte. Auch in der
Kunst galt es, die Trümmer zu sichten
und zu beseitigen, die der nationalsozia-
listische Kahlschlag in Deutsch land und
dem übrigen Eu ropa hinterlassen hatte.
Betroffen, wie alles andere, war das
Musikleben, das vor Hitlers Machter -
grei fung in einzigartiger Blüte, Vielfalt
und Fortschrittlich keit gediehen war,
mit der Vertreibung, Ermordung und
Mundtotmachung seiner bedeutendsten
Repräsentanten nach 1933 aber schwer-
ste Einbußen erlitten hatte. Vor allem
von Fortschrittlichkeit konnte keine
Rede mehr sein.

Mit Komponisten wie Schönberg und
Hindemith, die beide über Umwege
nach Amerika emigriert waren, hatten
auch deren progressive musikalische
Ideen den Kontinent verlassen. Kompo -
sitorische Neuerungen wie die von
Schönberg entwickelte Zwölftonlehre –
die auch vor der Nazi-Zeit nur in einem
überschaubaren Kreis von Fachleuten
Verbreitung gefunden hatte – galten als
„entartet“ und wurden nur vereinzelt
und im Stillen angewandt. Außer Anton
Webern, Freund und Schüler Arnold
Schönbergs, der als Österreicher ab
1938 die volle Härte der nationalsozia-
lis tischen Kulturunterdrückung zu spü-
ren bekam und ohnehin nicht an Auf -

führungen seiner Werke denken konnte,
dürfte es kaum einen nicht emigrierten
Komponisten gegeben haben, der sich
weiterhin mit ihr beschäftigte. Der Ge -
neration der zwischen 1920 und 1930
geborenen Komponisten auf jeden Fall
war die Zwölftonlehre nach dem Krieg
ebenso unbekannt wie die gleichfalls
verfemt gewesene Musik eines Paul Hin -
demith, eines Béla Bartók oder Igor
Stra winsky. Nach 1945 gab es viel aufzu-
arbeiten für den Nachwuchs – die Ge le -
genheit hierfür bot sich in Darmstadt.

Im Jahr 1946 hatte hier der Kultur re -
ferent Wolfgang Steinecke eine Insti tu -
tion ins Leben gerufen, die maßgebli-
chen Einfluss auf die musikalische Ent -
wicklung der kommenden
Jahre nehmen sollte. Die
Inter na - tio nalen Ferien -
kur se für Neue Musik, kurz
Darm städ ter Ferienkurse
genannt, galten schon nach
ihrer ersten Ausgabe im
Jagd schloss Kranich stein
als wesentliche Anlauf stelle für Kom po -
nisten, die sich über neue und neueste
Tendenzen in der Musik informieren
wollten. In Kursen wurde ein Überblick
geboten über die stilistischen Entwick -
lungen, über Spiel- und Auf füh rungs -
techniken der Gegen wart. Lange Zeit
Ungehörtes konnte in Konzerten wieder
gehört werden. Auch um sich über diese
neuen Erfahrungen auszutauschen,
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Mit der Zwölftonmusik allein war dem Bedürfnis nach musikalischer Rationalität nicht beizukommen.
Angeregt durch die Musik Anton Weberns und Olivier Messiaens entwickelte sich eine neue Stilrichtung, 
die mehr als ein Jahrzehnt für die musikalische Avantgarde bestimmend blieb: serielles Komponieren.
Von Stephan Schwarz. 

Stilkunde der Musik des 20. Jahrhunderts – Folge 9: Serialismus

strömten Scharen vornehmlich junger
Komponisten aus aller Welt nach Darm -
stadt. Keiner wollte den An schluss an
das zeitgemäße Kompo nie ren verlieren.

Wie dieses aussehen sollte, wurde zu-
nächst von den Anhängern Paul Hinde -
miths beantwortet. Dessen von antiro-
mantischer Haltung geprägter Struktu -
ra lismus galt – wie auch der neo  klas -
sizistische Stil Igor Strawinskys – in den
ersten Jahren noch als verbindliches
Vorbild. Arnold Schönberg und sein
Schüler spielten unmittelbar nach dem
Krieg kaum eine Rolle im Be wusst sein
der jungen Musiker, obwohl der Darm -
städter Komponist Hermann Heiß
schon bei den ersten Ferienkursen eine

Ein füh rung in die Zwölf -
ton musik angeboten hatte
und vereinzelt Kursteil neh-
mer (wie der junge West -
fale Hans Wer ner Hen ze)
eigene Werke nach der
neuen Methode vorgestellt
hatten. Wirklich auf merk -

sam wurde man erst zwei Jahre später,
als der charismatische René Leibowitz,
Komponist und Pädagoge aus Paris,
nach Darmstadt kam, um einen Kurs
über die von ihm leidenschaftlich ver-
tretene Zwölftontechnik zu halten. Die
sensationellen Erfolge, die die Erstauf -
führung Schönberg’scher Werke in
Darm stadt errangen, taten ihr Übri ges,
um einen wahren Zwölfton-Enthu sias -

René Leibowitz
begeisterte die
Komponisten 
wieder für die

Musik Schönbergs
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mus unter den anwesenden Kompo -
nisten auszulösen. In dessen Folge be-
schäftigte man sich statt mit Hinde -
mith’scher Polyphonie nun mit der
„Rei  he“: jener von Schönberg zum neu-
en Ordnungsprinzip erhobenen Se rie
von zwölf aufeinander bezogenen Tö -
nen der chromatischen Tonleiter, die
vom Komponisten so angeordnet wer-
den, dass sich keiner wiederholt, ehe
nicht die anderen elf erklungen sind.
Der Grund baustein der Zwölftontech -
nik – eines Systems, das nach Vorstel-
lung seines Erfinders die bis dahin do-
minierende Funktionsharmonik über-
winden und an deren Stelle treten sollte.

Schnell hatten sich die jungen Darm -
städter Komponisten in die Reihentech -
nik (wie die Zwölftontechnik auch ge-
nannt wird) eingearbeitet, hatten ihre
Feinheiten zu beherrschen gelernt und
weiter ausgebaut. Im Sinne einer geisti-
gen Reinigung – möglichst weit weg von
romantisch-überfrachteten Idealen, die

die Musik des Nationalsozialismus und
auch schon die vorherige so unheilvoll
beherrscht hatte – strebte die Musik der
Nachkriegszeit nach einer größtmögli-
chen Rationalität und Unabhängigkeit.
Freiheit von den Zufällen des musikali-
schen Einfalls. Die besten Voraussetzun -
gen hierfür schienen ihr in den strengen
Konstruktionsmethoden der Zwölfton -
musik zu liegen, bei der sich ein allzu
will kürlicher Umgang mit dem „Mate -
rial“ – ein Begriff, der schnell in aller
Munde war – verbat. Dass sich dabei die
gewünschten Effekte keinesfalls immer
einstellten, mussten die Komponisten
dieser Jahre  jedoch bald fest stellen. 

Das Ordnungssystem, das Arnold
Schönberg mit der Zwölftontechnik ge-
schaffen hatte, bezog sich am Ende näm-
lich nur auf die Organisation der Ton -
höhen, also die Art der Zusammen -
klänge und melodischen Verläufe. Was
die anderen Dimensionen betraf – etwa
die äußere Form oder den Rhythmus –,
hatte die Zwölftonmusik, wie sie Schön -
berg und auch sein Schüler Alban Berg
anwandte, mehr mit der klassisch-ro-
mantischen Tradition gemeinsam, als
den Komponisten der Nachkriegsjahre
lieb war. Pierre Boulez, zunächst einer
der glühendsten Schönberg-Verehrer,
war einer der Prominentesten, die sich
bald von ihrem alten Idol ab- und einem
neuen zuwandten: dem stillen und in-
trovertierten, 1945 kurz nach dem Krieg
auf tragische Weise ums Leben gekom-
menen Anton Webern. In seiner Musik
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Stichworte
Funktionsharmonik: Harmonisches System, das Akkorde einer dur- oder 
molltonalen Tonart in Haupt- und Nebendreiklänge einordnet. Diesen kommen jeweils
bestimmte harmonische Funktionen zu. Sie spielt vor allem für die Musik des 18. und 
19. Jahrhunderts eine maßgebliche Rolle.  

Die wichtigsten 
Komponisten
Anton Webern (1883-1945)
Olivier Messiaen (1908-1992)
Karlheinz Stockhausen (1928-2007)
Pierre Boulez (*1925)
Luigi Nono (1924-1990)
Bruno Maderna (1920-1973)
Bernd Alois Zimmermann (1918-1970)
Karel Goeyvaerts (1923-1993)
Gottfried Michael König (*1926)
Luciano Berio (1925-2003)
Henri Pousseur (*1929)
Bo Nilsson (*1937)

Karheinz Stockhausen gehörte nicht nur zu
den Pionieren der elektronischen Musik.
Ohne ihn wäre auch die Entwicklung des
Serialismus undenkbar gewesen.Fo
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– in den wenigen, ohne Ausnahme kur-
zen und für überschaubare Besetzungen
geschriebenen Kompositionen, die er
hinterlassen hatte – hatte er ein Höchst -
maß an konstruktiver Dichte erreicht,
die zum wesentlichen Impuls werden
sollte für eine Richtung, die das musika-
lische Jahrzehnt zwischen den späten
1940er und 1950er Jahren und noch
darüber hinaus beherrschen sollte: den
Serialismus.

Von Webern hatten die Komponisten
gelernt, dass sich nicht nur harmonische
Verläufe nach strengen Reihen organi-
sieren ließen. Mit den gleichen Gesetzen
war es möglich, auch andere musikali-
sche Kategorien – Rhythmus, Tempo,
Lautstärke und sogar die Klangfarbe –
herzuleiten und mit mathematischer
Präzision eine Musik aus aufeinander
bezogenen Einzelbauteilen zu konstru-
ieren. Ausgangspunkt für diese Arbeit
mit Reihen, die in der Folgezeit auch
Serien genannt wurden, um Verwechs -
lun gen mit der reinen Zwölftontechnik
zu vermeiden, war der Einzelton mit all
seinen Eigenschaften: Tonhöhe, Ton -
dauer, Tonstärke und Artikulation. Die -
se Eigenschaften wurden, in Anlehnung
an die Terminologie der Physik, auch
Parameter genannt. Aus ihnen ließ sich,
ganz dem Geist der Zeit entsprechend,
formbares musikalisches Material ge-
winnen, das unbelastet war vom per-
sönlichen Geschmack und Kunstwillen
des Komponisten und jegliche Belie big -

keit ausschloss – zumindest was seine
Ausarbeitung betraf. Ein hinzunehmen-
der, weil unlösbarer Widerspruch be-
stand darin, dass es nach wie vor schöp-
ferische Aufgabe des Komponisten war,
sich für ein Ausgangsmaterial und seine
Anwendung zu entscheiden. Nicht un-
ähnlich einem Komponisten, der aus
Mo tiven und Themen die übergreifen-
den musikalischen Zusammenhänge ei-
nes Sonatensatzes schafft. Nur dass man
eben, wie gesagt, von Parametern sprach.  

Der Erste, der den Gedanken des seri-
ellen Komponierens auf all diese Para -
meter konsequent anwandte, war der
Franzose Olivier Messiaen, der mit sei-
nem Klavierstück „Mode de valeurs et
d’intensités“ aus dem Zyklus „Quatre
Études de rythme“ ein Stück mit Mo -
dellcharakter geschaffen hatte. Ur auf -
geführt wurde es im Jahr 1949 in Darm -
stadt. Obwohl Messiaen selbst das Stück
eher als Studie und Ergebnis seiner Aus -
einandersetzung mit Anton Webern an-
gesehen hatte und für sein eigenes wei-
teres Werk keinerlei stilistische Konse -
quenzen zog, hatte es doch einen großen

Eindruck hinterlassen. Viele der eben-
falls an Webern geschulten Kom ponis -
tenkollegen Messiaens griffen die Idee
der erweiterten Reihen- beziehungs -
weise Serientechnik auf und begannen
mit ihr zu experimentieren. Bald folgten
die ersten großen Durch brüche – aber
auch die Erkenntnis, dass auch dem se-
riellen Komponieren technische Gren -
zen gesetzt waren.

Bei konsequenter Anwendung ließen
sich die neuen Ordnungssysteme nicht
aufrechterhalten. Anstatt wie Zahnräder
ineinanderzugreifen und in sich aufzu-
gehen, kamen sich die Reihen gegensei-
tig in die Quere und schlossen sich sogar
aus. Je nachdem, wie kompliziert man
sie ins Verhältnis zueinander setzte. Die
Wortführer der seriellen Bewegung und
gleichzeitig (neben Luigi Nono) ihre be-
deutendsten Vertreter, Pierre Boulez
und Karlheinz Stockhausen – die beide
übrigens zeitweise zu den Schülern Oli -
vier Messiaens gehörten –, waren dauer-
haft beschäftigt, Wege aus den komposi-
torischen Fallen und Sackgassen zu fin-
den, die sich aus der neuen Methode er-
gaben. Darüber hinaus machte die
serielle Musik nicht nur den Interpreten
zu schaffen, die sich angesichts der
hoch komplexen Notationsweise der
neuen Partituren häufig überfordert sa-
hen, sondern auch dem Publikum. So
ungerührt klar und logisch die Musik
auf dem Papier auch aussehen kann, so
schwierig ist es für das menschliche Ohr,
sie in ihrer Informationsdichte und in
ihren Zusammenhängen wahrzuneh-
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Die wichtigsten Stilkriterien
• Größtmögliche Rationalisierung des kompositorischen Organisationsprozesses
• Abkehr von der Tradition
• Verwendung von Reihen, auch Serien genannt
• Anwendung der Reihentechnik auf sämtliche musikalischen Parameter
• Präzise Notation, oft an der Grenze des Ausführbaren
• „Chaotischer“ Höreindruck wegen großer musikalischer Informationsfülle 
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ut Sie gaben in Darmstadt den Ton an: 
Luigi Nono, Pierre Boulez und Karlheinz
Stockhausen (v. l. n. r.)  Anfang der 
1950er Jahre vor der Kulisse von Schloss
Kranichstein.
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men. Statt Organisation und Klarheit
vermittelte sich zunächst oft nur musi-
kalisches Chaos.  

Kein Wunder, dass sich die Serialisten
Anfeindungen gefallen lassen mussten,
nicht nur von Seiten des Publikums,
son dern auch von Fachkollegen, von
Kom po nisten und anderen Musikern.
Auf der anderen Seite wurde aber auch
heftig und zielsicher mit Polemiken zu-
rückgeschossen. Vor allem mit „Ab trün -
ni gen“ gingen wortgewandte An hänger
des Serialismus wie Stock hau sen, Bou -
lez und Nono hart ins Gericht. Beson -
ders, wenn sie der eigenen Gene -r ation
angehörten.    

In späteren Jahren hat man sich oft
mit Verwun derung, nicht selten auch
mit Abscheu an die apodiktische Hal -
tung, den Rei hen-Dogmatismus jener
Zeit um 1950 erinnert, der
von seinen Vertretern aber
als notwendig erachtet wur-
de, um eine neue, gänz lich
von der Tradition losge-
lös te Musik zu „erfinden“.
Bezug nehmend auf sein
im Jahr zuvor bei den Do -
naueschinger Musiktagen uraufgeführ-
tes Stück „Polyphonie X“ für 18 Instru -
mente hatte Pierre Boulez 1952 in ei-
nem Aufsatz geschrieben, „dass jeder
Musiker, der die Notwendigkeit der
zwölftönigen Sprache nicht erkannt hat
(…), UNNÜTZ ist. Denn sein ganzes
Werk steht außerhalb der Forderungen
seiner Epoche.“ Ein hartes Diktum, das
Boulez aber schon kurze Zeit später in
seinem eigenen Werk erheblich abmil-
derte. Der bis zum Äußersten getriebe-
nen Anwendung serieller Techniken in

Kompositionen wie „Structures“ für
zwei Klaviere und der bereits erwähnten
(und bezeichnenderweise später zu-
rückgezogenen) „Polyphonie X“ setzte
er schon Mitte der 1950er Jahre mit dem
für Singstimme und Instrumente ge-
schriebenen Zyklus „Le Marteau sans
Maître“ und anderen Werken eine freie-
re Handhabung entgegen. Selbst Karl -
heinz Stockhausen, der in Werken wie
„Kreuzspiel“ für Ensemble und „Grup -
pen“ für drei Orchester noch Muster -
beispiele reihentechnischen Komponie -
rens abgegeben hatte, begann nur weni-
ge Zeit später, seine serielle Schreibweise
auch anderen Einflüssen zu öffnen. Wie
Boulez hatte auch Stockhausen in der
Zwischenzeit seinen Frie den mit der
Tradition geschlossen. Zumindest stand
er ihr nicht mehr feindlich gegenüber.

Und der Serialismus?
Als „reine Lehre“ betrach-
tet, dürfte er, ebenso wie
Schönbergs Zwölfton tech -
nik, unter den Kompo nis -
ten unserer Tage ausge-
dient haben. Über seine
Vermittler allerdings – ge-

rade über solch einflussreiche Musiker
wie Stockhausen, Boulez und Nono, die
das musikalische Denken der Jetztzeit
noch immer mitbestimmen – lebt er bis
heute fort. Mag der Serialis mus auch
nicht, wie man kurz nach dem Krieg
noch erhofft hatte, die Lösung aller
kompositorischen Probleme mit sich
gebracht haben: Für die Entwicklung
der modernen Musik war er ein wichti-
ger, angesichts der Ausgangslage nach
dem Zweiten Weltkrieg wohl notwen-
diger Schritt. ■

Wichtige Werke auf CD
Boulez, Structures pour deux pianos; Alfons und Aloys Kontarsky (1964);
Wergo/Note 1 CD
Boulez, Le Marteau sans Maître, Derive 1 und 2 ; Hilary Summers, Ensemble 
Intercontemporain, Pierre Boulez (2002); DG/Universal CD
Maderna, Oboenkonzerte Nr. 1-3, Fabian Menzel, RSO Saarbrücken, Michael Stern
(1994/96); Col Legno/HM CD
Nono, Il canto sospeso, Barbara Bonney, Marjana Lipovsek, Berliner Philharmoniker,
Claudio Abbado (1992); Sony BMG CD
Stockhausen, Gruppen, Punkte; WDR-Sinfonieorchester, Arturo Tamayo, 
Peter Eötvös (1997/2004); BMC/Codæx CD
Stockhausen, Klavierstücke I-XI; Herbert Henck (1986); Wergo/Note 1  2 CD

In späteren Jahren
schlossen die

Serialisten doch
noch ihren Frieden
mit der Tradition 
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