Einleitung

“Ob Tonalitét (wie Perspektive) ein natirliches oder konventionelles
System ist, wird weiter heftig diskutiert; die Umbriiche des friihen
20. Jahrhunderts aber werden als Befreiung von natlrlichen wie von
konventionellen Gesetzen erlebt.” Charles Rosen, Arnold Schénberg

Im Verlauf der funfzehn Jahre zwischen seinem 25. und 40. Geburtstag
durchschritt Arnold Schénberg ungewdhnlich viele Entwicklungsstufen.
Hatte das Wiener Publikum seine friihen Lieder und sein erstes groReres
Werk, das Streichsextett Verklarte Nacht aus dem Jahr 1899, noch mit viel
Anerkennung aufgenommen, so brachte jede Neuerung der darauffolgen-
den Jahre ein zunehmendes Mal} an Unverstdndnis. \Von Bedauern (iber
Misstrauen bis hin zu ungestiimer Ablehnung reichten die Reaktionen auf
das, was von Ubelwollenden als Unvermdgen, von milder Gesinnten als
absichtliches aber gerade deswegen nicht ganz begreifliches Vermeiden
traditionellen Wohlklangs gebrandmarkt wurde.

Schénberg selbst sah sich dagegen auf einem Weg der Befreiung von
uberkommenen, nicht mehr zeitgeméaRen Fesseln. Versucht man, die
Evolution seiner musikalischen Sprache mit einem seiner bevorzugten
Begriffe, dem der “Emanzipation”, zu beschreiben, so erkennt man eine in
logischen Schritten vollzogene Auseinandersetzung mit allen Parametern
der Musik — in einer Konsequenz, die sich in ganz aulRergewohnlichem
Mal3e selbstbestimmter Reflexion verdankt. Schonberg verfolgte das Ziel,
eine Dimension der Musik nach der anderen von in seinen Augen nicht
mehr berechtigten Anspriichen zu entbinden.

Schénbergs musikalische Entwicklung ist Teil eines unbéandig erschei-
nenden, viele Lebensbereiche berlihrenden Gestaltungsdranges. Dass er
sich in den Jahren 1906-1913 auch als Maler verstand und ein bildnerisches
CEuvre schuf, das nach heutigem Forschungsstand 361 Werke umfasst, ist
weithin bekannt. Schon 1912 brachte der mit Schonberg befreundete Maler
Wassily Kandinsky seine Hochachtung vor diesem begabten Autodidakten
zum Ausdruck. Fur eine von Schiilern und Freunden des Komponisten
herausgegebene Festschrift verfasste Kandinsky einen Beitrag mit dem
Titel “Die Bilder” (S. 59-64), in dem er Schénberg u.a. bescheinigt:
“Schdnberg geht geradeaus, seinem Ziele entgegen, oder durch sein Ziel
geleitet nur dem hier notwendigen Resultat entgegen.”
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Wie Schonbergs Biografen oft splirbar schmunzelnd, zuweilen jedoch
mit Bewunderung berichten,* zeigten sich sein Erfindungsgeist, seine Lust
am Experimentieren und seine Weigerung, von anderen verschméhte Wege
aus Vorsicht ebenfalls nicht zu betreten, oft auch in ganz unerwarteten
Bereichen. So begeisterte er sich fur Whist und Tarock nicht nur als Spieler,
sondern fertigte bald selbst diverse Kartenspiele an, deren Stil an die Kunst
der “Wiener Werkstétten” (“Handwerk auf hdchstem Niveau™) denken
lasst. Das traditionsreiche Schachspiel entwickelte er zu einem komplexen
“Koalitions-Schach” fort. Dafir entwarf er Figuren, die in ihrer Konstruk-
tion aus wenigen Grundelementen wie Wiirfel und Zylinder der Asthetik
des Bauhauses und vielleicht noch spezieller Oskar Schlemmers Kostiimen
fur die Ténzer in seinem Triadischen Ballett nahekommen.

Doch nicht nur um Kunstfertigkeit ging es Schénberg, sondern durchaus
auch um die spielerische Komponente und um Geschicklichkeit als Spaf}
und Selbstzweck. Nach seiner Berufung an die Berliner Akademie der
Kiinste richtete er sich ein Pingpong-Zimmer ein, in dem er regelrechte
Turniere veranstaltete. In spateren Lebensphasen bevorzugte er Tennis und
stellte mit heimlicher Genugtuung fest, dass er wiederholt flir einen
Tennislehrer gehalten wurde.

Sein praktischer Erfindungsgeist versuchte sich auch an Alltagsgegen-
stédnden, die er in der vorgefundenen Form fir verbesserungsfahig hielt. So
entwarf er seinen Bedirfnissen entgegenkommende Mdbelstiicke, ins-
besondere Bucherschranke und Arbeitstische. Diese lassen in ihrer schnor-
kellosen, auf Funktionalitdt ausgerichteten Konstruktion den Einfluss
seines Freundes Adolf Loos erkennen. Fir diesen Architekten, einen der
Vordenker des Funktionalismus und Wegbereiter der modernen Architek-
tur, waren Ornamente bekanntlich VVerbrechen an der Form, wie der Titel
seines bertihmten Vortrags aus dem Jahr 1908 erkennen lasst.? Eher in den
Bereich des Kuriosen féllt Schénbergs Entwurf eines Notenstanders mit
vier Pulten fur das Streichquartettspiel. Fur die Entwicklung einer Noten-
schreibmaschine erhielt er 1911 sogar ein Patent.

Seine im Folgenden darzustellenden musikalischen “Emanzipationen”
sind in diesem Kontext zu verstehen: als Befreiung zum Spiel mit allen zur
Verfligung stehenden Mitteln, als Erkundungen bislang allzu vorsichtig
betretener Wege und Freirdume, als Losldsung von alten Fesseln.

1VgI. z. B. Matthias Henke: Arnold Schonberg (Munchen: dtv, 2001).

2Adolf Loos: Ornament und Verbrechen. Ausgewahlte Schriften, hrsg. von Adolf Opel
(Wien: Prachner 2000). Siehe auch Magnar Breivik: Musical Functionalism. The Musical
Thoughts of Arnold Schoenberg and Paul Hindemith (Hillsdale, NY: Pendragon, 2011).
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1. Die Emanzipation der Dissonanz

Voraussetzung fur die Erweiterung des Tonalitatsbegriffes ist nach
Schodnberg eine Neubewertung der Dissonanz, die er als vordringliches
Mittel des musikalischen Ausdrucks versteht. Dabei macht er es sich zur
Aufgabe, mit diversen Missverstandnissen aufzurdumen, die mit dem
Begriff verbunden werden.

Eine der grundlegenden, noch heute in Enzyklopadien zu findenden
Vorstellungen ist, dass alle Dissonanzen durch Zusammenklange entstehen
und stets in sich “unangenehm” klingen. Neutral verstanden jedoch ist eine
Dissonanz in der musikalischen Tradition des 15. bis 19. Jahrhunderts ein
Klang, der nach Auflésung dréngt, also auf eine Konsonanz zielt. Dabei
wird das im Begriff consonare angesprochene “Zusammenklingen” als
harmonisches Verhaltnis von Schwingungen verstanden, die physikalisch
verwandt sind, deren Frequenzen also in einfachen Multiplikationsverhalt-
nissen zueinander stehen. Dies ist jedoch zweifelsfrei nur in der Beziehung
zwischen einem Grundton, seiner Oktave und deren Quint gegeben. Bei
héheren Obertdnen dagegen hat sich die Einschétzung, was als konsonant
bzw. dissonant empfunden wird, im Verlauf der Geschichte mehrmals ver-
schoben: So gelten Terzen und Sexten erst seit dem 14. Jahrhundert als
konsonant, wahrend sie davor zu den Dissonanzen gezéhlt wurden. Umge-
kehrt wurden Quarten — verwandt im einfachen Schwingungsverhaltnis 3:4
— in der Renaissance als konsonant wahrgenommen, heute jedoch nicht
mehr, oder zumindest nicht in Isolation.

Wenn dies schon fur die nahen “Verwandten” unter den Intervallen
gilt, versteht man, um wie viel mehr sich die subjektive Wahrnehmung von
anderen Zusammenkldngen im Verlauf der Jahrhunderte gedndert haben
mag. Fir Schonberg bedeutete die “Emanzipation der Dissonanz” somit
nicht die Akzeptanz eines bestimmten oder gar aller einstmals verfemter
Intervalle oder akkordischen Zusammenklénge, sondern vielmehr eine
Rebellion gegen den Zwang zur Aufldsung. Eine Musik mit vielen unauf-
geldsten Dissonanzen schien ihm beispielsweise als Ausdruck von Angst
nicht nur angemessen, sondern sogar essentiell notwendig. Tonalitat be-
deutete fiir Schonberg insofern nicht das Vorhandensein eines Ger{istes aus
aufeinander bezogenen Dreiklangen, nach denen die Musik immer wieder
zu streben hat, sondern vielmehr eine Methode tonaler Integration, der
moglichst vollstandigen Kontrolle Gber jedes Element eines Werkes.

Ein wichtiges Mittel in nicht mehr nach traditioneller Harmonik gestal-
teten Werken sind fur Schonberg die vagierenden Akkorde. Es handelt sich
um “Akkorde mit multipler oder fluktuierender Zugehérigkeitsneigung”:
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vertikale Gebilde, die nicht aus Terzenschichtungen resultieren und daher
Beziehungen zu zwei oder mehr Tonzentren zulassen. In seiner Harmonie-
lehre bezeichnet Schénberg solche Akkorde als “heimatlose Phanomene.™
Und er empfiehlt: “Spéater wird der Schiiler alle diese vagierenden Akkorde,
ohne sie auf eine Tonart oder Stufe zurtickzufiihren, am besten einfach an-
sehen als das, was sie sind: heimatlos zwischen den Gebieten der Tonarten
umbherstreichende Erscheinungen von unglaublicher Anpassungsfahigkeit
und Unselbsténdigkeit; Spione, die Schwachen auskundschaften, sie bendit-
zen, um Verwirrung zu stiften; Uberlaufer, denen das Aufgeben der eigenen
Persdnlichkeit Selbstzweck ist; Unruhestifter in jeder Beziehung, aber vor
allem: hochst amusante Gesellen.™

Den Begriff “atonal” lehnte Schénberg als ganzlich unpassend ab. In
einer FuRnote zur Neuauflage seiner Harmonielehre spricht er sich schon
1922 dafiir aus, eine von Dissonanzen durchsetzte Musik mit schwachem
Tonzentrum statt “atonal” lieber “pantonal” zu nennen. Dieser Ausdruck
verweist auf eine Tonsprache, die sich der gesamten chromatischen Skala
bedient. Allerdings hat weder er selbst noch einer seiner Schiler Syntax
und Logik dieser Tonsprache jemals beschrieben oder gar definiert, und
der Begriff hat sich denn auch nicht durchgesetzt.

Wichtig war fur Schonberg, dass Dissonanzen nicht grundsatzlich
anders behandelt werden als Konsonanzen, insofern zwischen beiden nur
ein gradueller, nicht aber ein wesensbestimmender Unterschied besteht. Er
betonte stets, dass weder er selbst noch andere Komponisten neuer Musik
diese graduellen Differenzen leugneten. Doch war es ihm wichtig, die kon-
trastierende Gegeniiberstellung zweier Phdnomengruppen abzuschaffen.
Vor allem aber wendete sich Schénbergs Forderung einer “Emanzipation
der Dissonanz” gegen den Auflésungszwang. Musste in friiheren Epochen
ein Auflésungston oder -klang konkret erténen, um der vorgeschriebenen
Ordnung Geniige zu tun, und musste dieser spater zumindest implizit als
mitgedacht und bewusst ausgespart angedeutet werden, so sollte die Disso-
nanz nach Schénbergs Meinung von nun an als selbstandiger Zusammen-
klang ohne Bedingung akzeptiert und verstandlich werden. Dies muss die
Tonalitt keineswegs ganz aufheben; es kann in Einzelfallen durchaus die
Bildung von Feldern “erweiterter” oder “schwebender” Tonalitét begtinsti-
gen, in denen ein spateres Einlenken in einen zuvor als Anker eingefiihrten
Klang in Aussicht gestellt und dann auch realisiert wird.

$Arnold Schénberg: Harmonielehre (Leipzig: Universal-Edition, 1911/ 2005), S. 258.
*Ibid., S. 309,
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2. Die Emanzipation der musikalischen Prosa

In der Abhandlung “Brahms der Fortschrittliche”, entstanden aus einem
im Februar 1933 anlésslich des 100. Geburtstages von Johannes Brahms
gehaltenen und 1947, in Brahms’ 50. Todesjahr, tberarbeiteten Vortrag,
verwendet Schdnberg den Ausdruck “musikalische Prosa”. Diese stellt er
der als Inbegriff musikalischer Lyrik verstandenen regelméRig gegliederten
Liedmelodik gegenuber, die seit dem 18. Jahrhundert auch die Instrumen-
talmusik zunehmend beherrscht hatte. Die musikalische Prosa erftillt damit
fur die Rhythmik und Metrik eine &hnliche Aufgabe wie die ‘emanzipierte’
Dissonanz fur die Harmonik. Nach Schdnbergs Vorstellung miissen melo-
dische Gedanken keineswegs durch Symmetrien und Korrespondenzen
gestutzt sein, um ansprechend zu klingen; im Gegenteil: sie sollten sich
frei entfalten und keine vorgegebenen Erwartungen an ihre Struktur erfiillen
mussen, ebenso wie Dissonanzen ohne die Aufldsung in Konsonanzen als
In sich stehende Elemente iberzeugen sollen. “Das sollte musikalische
Prosa sein: eine direkte und unumwundene Darstellung von Gedanken
ohne jegliches Flickwerk, ohne bloRes Beiwerk und leere Wiederholun-
gen.”® Musikalische Aussagen sollten wie einst im gregorianischen Choral
und in der Polyphonie des 15. und 16. Jahrhunderts in ihrer rhythmisch-
metrischen Ausformung allein durch die innere Wahrhaftigkeit und Logik
bestimmt sein und sich gleichermalRen innerhalb wie auRerhalb
konventioneller Schemata bewegen durfen.

Grundstein musikalischer Prosa ist fir Schénberg der “musikalische
Gedanke”. Welche Bedingungen dieser erfiillen sollte, welche Bedeutung
er fir die musikalische Form hat und welcher Missverstandnisse er sich zu
erwehren hat, erldutert Schonberg im selben Aufsatz: “Form in der Musik
dient dazu, Fasslichkeit durch Erinnerbarkeit zu bewirken. Ausgewogen-
heit, RegelméRigkeit, Symmetrie, Unterteilung, Wiederholung, Einheit,
rhythmische und harmonische Beziehungen und sogar Logik — keines
dieser Elemente schafft Schonheit oder tragt auch nur zu ihr bei. Aber sie
alle tragen bei zu einer Organisation, die die Darstellung des musikalischen
Gedankens verstandlich macht.”® Das Ideal, nach dem Schénberg strebt,
ist eine von allem Formelhaften befreite, expressiv beseelte musikalische
Sprache. Wie er am 22. Januar 1912 in seinem Berliner Tagebuch notiert:
“Das Unaussprechliche sagt man in der freien Form.”

®Arnold Schonberg: Stil und Gedanke. Aufsétze zur Musik [Gesammelte Schriften 1), hrsg.
von lvan Vojtéch (Frankfurt: Fischer, 1976), S. 35-71 [49]).

®Ibid., S. 36
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3. Die Emanzipation der Linie

Im Zuge der angestrebten Neudefinition der Tonalitdt erschien es
Schdnberg unverzichtbar, die Beziehung zwischen Linie und Hintergrund,
d.h. zwischen einer horizontal schliissigen Tonfolge einerseits und der ihr
unterlegten Harmonik andererseits, zu lockern. Als Konsequenz dieser
Entscheidung schuf er eine Vielzahl vertikaler Gewebe, deren Strénge eine
bis dahin ungekannte Eigenstéandigkeit zeigen. Auch die Idee der Kadenz
sollte reformiert werden mit dem Ziel, die harmonische Progression dem
Duktus jeder kontrapunktischen Stimme unterzuordnen.

Das neue Primat von Farbe, Textur und Dynamik innerhalb jeder Linie
bewirkte, dass die Bedeutung von Tonhéhen, die der jeweilige Kontext
fordern mochte, zunehmend in den Hintergrund trat zugunsten der internen
Konsistenz der Linie an sich. In welchem AusmaR diese Emanzipation
gelten sollte, zeigt beispielhaft die oft zitierte Anekdote von dem Klarinet-
tisten, der in einer Orchesterkomposition der Neuen Wiener Schule statt
der vorgeschriebenen B-Klarinette versehentlich zur A-Klarinette griff und
damit seinen ganzen Part einen Halbton versetzt spielte, ohne dass dies als
falsch empfunden wurde. Was zéhlt, will die Geschichte in Uberspitzter
Form sagen, ist die Logik der einzelnen Linie, nicht oder nicht vorrangig
deren Zusammenklang mit anderen Linien oder Tonen.

Ganz entscheidend flr die Logik der Linie ist dagegen die dynamische
Gestaltung, sowohl die Intensitat jedes Tones oder Segmentes als auch die
genaue Art der Beziehung von einem Moment zum néchsten. Missachtet
ein Musiker die Dynamik, so verliert die Musik in Schénbergs Augen
einen Grol3teil ihrer Bedeutung. Umgekehrt gewinnt der Moment selbst an
Gewicht und wird zur Grundlage einer besonderen Art motivischer Arbeit.
Kurze Motive von oft nur wenigen Tdnen werden mit der Aufgabe betraut,
den Kern nicht nur fur die thematische Entwicklung, sondern auch fiir
zahlreiche Details der Begleitung zu liefern.

Als weitere Konsequenz einer absolut verstandenen Linienfiihrung ex-
perimentierte Schonberg schliellich auch damit, die Tonhdhen innerhalb
einzelner Linien ihrer Bestimmtheit und damit ihres Status zu berauben. In
seinen Kommentaren zur Ausfiihrung der Sprechstimme in Pierrot lunaire
legt er groRten Wert darauf, dass eine “ungefahre Tonhdhe” nicht etwa nur
zugelassen, sondern im Gegenteil aktiv angestrebt werden soll.’

"Erst in der Phase des Serialismus wird die Tonhohe wieder zum vorherrschenden Organisa-
tionsprinzip. Dies bedeutet einen gewissen Rickschritt, da Klangfarbe, Textur und Rhythmus
plétzlich noch deutlicher sekundar werden als in der Musik vor der Neuen Wiener Schule.
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4. Die Emanzipation der Farbe

Wie Mabhler verlangt auch Schénberg in seinen Orchesterwerken nur
punktuell nach den vereinten Kréften des h&ufig sehr umfangreichen
Klangkorpers. Stattdessen schattiert er viele kleine Segmente durch immer
wieder unterschiedliche, oft ungewdhnliche Klangfarbenkombinationen
meist kleiner Instrumentengruppen.

Schonbergs zum Teil recht ausflhrliches Spiel mit Farbeffekten kann
um einen Orgelpunktton oder -akkord kreisen, der in einer Instrumenten-
familie beginnt, spéter aber von einer anderen verdoppelt oder ganzlich
ubernommen wird. Noch deutlicher lenkt Schénberg die Aufmerksamkeit
auf die Auswirkung von Instrumentationswechseln, wenn er z.B. einen
Fiinfklang zwischen zwei in sich konsistent bleibenden Quintetten hin und
her reicht, die in der “T6nung” ihrer Schwingungen sehr unterschiedlich
sind. Kontraste ergeben sich besonders deutlich beim Wechsel zwischen
Blasern, Streichern, Klavier, Harfen, Celesta, hélzernen und metallenen
Stabspielen etc., konnen aber auch in derselben Instrumentenfamilie auf-
treten, wenn einige in entspannt-normaler, andere dagegen in extremer Lage
spielen. Eine dritte Stufe dieses Spiels ist erreicht, wenn ein in seiner
Tonschichtung unveranderter Klang in einem Dutzend oder mehr Klang-
varianten ertont, von denen keine zwei identisch sind. Das Spiel mit
Farbeffekten kann sich auch in der horizontalen Struktur manifestieren,
wenn thematische Abschnitte durch Ostinatofelder abgesetzt werden. Dabei
reiht Schonberg meist kurze Figuren in steter Wiederholung tiber so weite
Strecken hinweg unverandert aneinander, dass sich ein bihnenbildartiger
Effekt ergibt: es entsteht ein Raum, der den Auftritt eines Darstellers er-
warten l&sst. Dieser Raum gerdt umso nuancierter, je ungewoéhnlicher die
Zusammenstellung der am Ostinato beteiligten Instrumente ist.

SchlieBlich gibt es noch die oft kommentierte Klangfarbenmelodie.
Diesen Begriff flhrt Schonberg theoretisch erst am Schluss seiner 1911
erschienenen Harmonielehre ein, doch komponiert er schon einige Jahre
zuvor vereinzelt mit Linien, die in oft nur kleinen Tongruppen von immer
wieder anderen Instrumenten oder Instrumentengruppen weitergesponnen
werden. So soll ein groReres Ganzes entstehen mit “Klangfarben, deren
Beziehung untereinander mit einer Art Logik wirkt, ganz dquivalent jener
Logik, die uns bei der Melodie der Klanghéhen geniigt”. Um Missver-
stdndnissen von Seiten der ausfuhrenden Musiker vorzubeugen, entwirft er
Partiturzeichen (H  "und N ™), die Hinweise auf Beginn und Ende
eines zur Haupt- bzw. Nebenstimme beitragenden Segmentes geben und so
eine changierende vertikale Hierarchie andeuten.
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5. Die Emanzipation von Fille und Leere

Alle Musik spielt sich im Koordinatensystem von Raum und Zeit ab.
Dabei sind die beiden Achsen jedoch von ganz unterschiedlichem Einfluss.
Der klanglich geschaffene Raum wurde fir die Dauer vieler Jahrhunderte
definiert durch die sieben Tdne der dur/moll-tonalen und modalen Skalen.
Waurde dieser Raum auch in einigen Stilepochen durch Hinzunahme sekun-
darer Leittone und diverser alterierter Akkordanreicherungen erweitert, so
blieb er doch im wesentlichen nur selektiv gefillt. Einige Komponisten ex-
perimentierten jedoch schon friih mit der Flille des chromatischen Raumes.
Wenn Mozart in seinem Klarinettenquintett einen verminderten Septakkord
zweimal halbtonig versetzt, vereint er auf kleiner Flache das volle 12tonige
Aggregat. Liszts Faust-Sinfonie wurde nicht zuletzt beriihmt durch ein
Thema, in dem alle zwolf Halbtone erklingen, so dass die skalenbasierte
Selektivitat des Tonraumes zeitweilig aulRer Kraft gesetzt schien. Bei beiden
Vorbildern setzt Schénberg an, wenn er z.B. 6-tonige Akkorde durch ihre
um einen Halbton erhdhte Transposition ergénzt oder eine melodische
Linie aus Segmenten zusammensetzt, deren Téne sich zu 11- oder 12-
tonigen Clustern verdichten. Punktuell erweitert er den Tonraum zudem
durch extreme Tonlagen und zerkliftete Linien mit weiten Spriingen. Die
in den 1920er Jahren entwickelte serialisierte Dodekaphonie ist dabei eine
Sonderform, die den Reichtum des ‘erfillten” Tonraumes auf die oktav-
neutrale Einmaligkeit der zwolf Halbtone beschrankt.

Die Bewegung der Musik in der Zeit wurde besonders in den letzten
Jahrhunderten durch zunehmende Virtuositat der Musiker und technische
Verbesserung der Instrumente auf immer neue Spitzen getrieben. Doch
erstaunlicherweise waren der Ruhe, der Fast-nicht-Bewegung, enge Grenzen
gesetzt. Harmonische Ruhe unter oberflachlicher Bewegtheit gab es nur in
wenigen Genres; man denke an die Musette, an Instrumentalmusik, deren
Programm die Verwendung von Dudelsack oder Bordunbass suggeriert
(“Das alte Schloss” aus Mussorgskis Bilder einer Ausstellung), oder an den
Ison genannten Liegeton in einigen Genres der Vokalmusik, z.B. der russi-
schen Kirchenmusik. Im tonlich statischen Ostinato verbinden sich solche
Beispiele klingender Bewegungslosigkeit mit Farbeffekten. Bei Schénberg
findet man besonders in Werken aus der Zeit seiner groRten Experimentier-
freude mit anderen Parametern ausgedehnte Strange wiederholter Figuren.
Diese Ostinato-Flachen erzeugen eine untergriindige Spannung zwischen
Dynamik und Stasis, Bewegtheit und Ruhe: Kleinteilig gehort erscheinen
die Figuren oft sehr unruhig, ja sogar motorisch, doch in der Gesamtheit
présentieren sie einen Eindruck flachigen Stillstandes.
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6. Die Emanzipation des einmaligen Auftritts

Im 18. Jahrhundert war die musikalische Form durch das Zusammen-
spiel von thematischer Identitét, gebundener Phrasenstruktur und harmoni-
schem Plan bestimmt. Auch als im 19. Jahrhundert die Phrasenstruktur
freier, der harmonische Plan reicher und die thematische Arbeit jenseits
von Wiederaufgreifen und Variation durch eine Fille von Entwicklungs-
prozessen erweitert wurde, blieb die bei aller Transformation bestandige
Identitat des Materials eine Grundvoraussetzung jeder Form.

Schonberg setzt sich im Laufe seiner friihen Entwicklung mit allen drei
Bestandteilen dieser konventionell als selbstverstandlich angesehenen
Bedingung von Form auseinander. Schon im Sextett Verklarte Nacht und
in den Gurre-Liedern verwendet er asymmetrische Phrasenstruktur und
flieBende Kontrapunktik. Doch beruhen diese Werke dank ihrer Leitmotive
noch auf einem thematischen Konzept. Spater entwirft er im Anschluss an
Brahms eine Kompositionstechnik, die er als “entwickelnde Variation”
bezeichnet. Dieses Verfahren erlaubt es ihm, zu Beginn eines Werkes ein-
geflihrte Bausteine, die weder den Umfang und die Struktur eines Themas
noch die Pragnanz eines spezifischen Motivs haben missen, im Verlauf
eines Werkes quasi evolutionar aufzufalten. Wahrend Resultate dieser
Auffaltung fir den Komponisten selbst und auch fiir Analytiker nach
grandlicher Beschaftigung mit der Partitur nachvollziehbar aus den Grund-
bausteinen erwachsen, klingen sie fur Hérer erfrischend neu und sind
allenfalls intuitiv als verwandt erkennbar.

Doch auch diese VVorgehensweise bestimmt nur ein Stadium auf dem
Weg Schoénbergs zu einer ganz eigenen musikalischen Sprache. Im Jahr
1909 erreicht er einen Punkt, an dem er die Notwendigkeit jeglichen
thematischen Wiederaufgreifens in Frage stellt. Sollte eine charakteristische
Komponente nicht mit ihrem ersten Auftritt bereits alles fiir sie Wesentliche
ausdriicken, so dass es fir Entwicklung und Variation oder gar Wieder-
holung keinen Anlass gibt? Im Zuge dieser “Emanzipation des einmaligen
Auftritts” entstehen drei Werke: das Klavierstiick opus 11/3, das Orchester-
stiick opus 16/5 und das Monodram Erwartung.

Mit dem gleichzeitigen Verzicht auf Thematik und eine an der Tonali-
tat orientierte *harmonische’ Struktur tiberforderte Schonberg jedoch nicht
nur seine Horer, sondern mandvrierte sich auch selbst in eine Sackgasse.
Im Serialismus ist spéter denn auch nicht die Wiederholung selbst verpont,
sondern nur die Wiederaufnahme eines Tones an einem Punkt, an dem dies
die Logik der Reihe stort. Thematik dagegen, insbesondere im Sinne gesti-
scher Verwandtschaft, wird erneut zur Grundlage musikalischer Aussage.
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7. Die Emanzipation der Kleinstform

Im Gefolge der Erkenntnisse, die Schonberg im Schlisseljahr 1909
gewonnen und an seine Schuler weitergegeben hat, komponiert er mehrere
extrem kurze Werke. Diese werden von Schonberg-Forschern abwechselnd
als musikalische Miniaturen oder musikalische Aphorismen bezeichnet.
Der Unterschied zwischen den beiden Begriffen scheint zunéchst unerheb-
lich, ist jedoch bei genauer Betrachtung entscheidend. Miniaturen sind
allein durch Groélie oder Umfang gekennzeichnet — in der Musik durch den
zeitlichen Umfang hinsichtlich der Spieldauer von meist hochstens zwei
Minuten und/oder den rdumlichen Umfang von maximal 20 Takten. Mit
dem sprachlich orientierten Begriff “Aphorismus” dagegen verbindet sich
eine inhaltliche Charakterisierung. Man erwartet wie in der besonders
prégnant gehaltenen verbalen Aussage, die an der Schnittstelle zwischen
Literatur und Philosophie, Sentenz und Lebensweisheit angesiedelt ist,
eine in einem einzigen, grundlegenden Gedanken zentrierte Formulierung.
Dieser soll so geartet sein, dass er in knappster Form erschopfend darge-
legt werden kann und eine Einsicht entweder von Seiten des Autors in den
Raum stellt oder sie umgekehrt den Betrachtern durch These/Antithese
oder Paradoxie entlockt. Anspriiche an Form und Struktur, Textur und
Dynamik beschranken sich im Falle beider Begriffe auf Fasslichkeit und
Nachvollziehbarkeit.

Die Verbindung dieser Charakteristika erreicht Schonberg besonders
Uberzeugend in zwei Instrumentalzyklen. Die Drei kleinen Stiicke fur Kam-
merensemble, komponiert im Februar 1910, umfassen 12 + 7 + 8 Takte und
beanspruchen 50, 33 und 40 Sekunden. Die ein Jahr spéater entstandenen
Sechs kleinen Klavierstiicke op. 19 sind mit 17 +9+9+ 13+ 15+9 Takten
und Spieldauern zwischen 18 und 84 Sekunden kaum umfangreicher. Die
im selben Kontext entstandenen Vokalkompositionen — Herzgewachse nach
Maurice Maeterlinck und Pierrot lunaire nach Albert Giraud — sind zwar
aufgrund der Mehrstrophigkeit der gewahlten Gedichte etwas langer, jedoch
als musikalische Vertonungen ebenfalls sehr kurz. Beide présentieren die
Singstimme in Partnerschaft mit originellen kammermusikalischen Grup-
pierungen. Mit Herzgewachse bekréftigt Schonberg seine Beziehung zur
Kunstlergruppe Der Blaue Reiter, die die Partitur im Almanach ihrer Aus-
stellung von 1912 abdruckt; Nr. 18 aus Pierrot lunaire ist dem Urteil von
Charles Rosen zufolge einer der am sorgféltigsten ausgearbeiteten Kanons
seit Ende des 15. Jahrhunderts.

Oberstes Ziel der Komposition musikalischer Aphorismen ist somit
eine durch extreme Verdichtung erreichte Intensivierung des Ausdrucks.
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In einem Anfang August 1909 an Ferrucio Busoni geschriebenen Brief
erlautert Schonberg sein Credo als Komponist folgendermalen:

Ich strebe an: Vollstandige Befreiung von allen Formen

von allen Symbolen

des Zusammenhangs und

der Logik.

also:
weg von der “motivischen Arbeit”.
Weg von der Harmonie, als
Cement oder Baustein einer Architektur.
Harmonie ist Ausdruck
und nichts anderes als das.
Dann:
Weg vom Pathos!
Weg von den 24pfundigen Dauermusiken; von den gebauten und
konstruierten Thirmen, Felsen und sonstigen gigantischem Kram.
Meine Musik muss
kurz sein.
Knapp! In zwei Noten: nicht bauen, sondern ausdriicken!!

Und das Resultat, das ich erhoffe:

keine stylisierten und sterilisierten Dauergefihle.

Das giebts im Menschen nicht:
dem Menschen ist es unméglich nur ein Gefiihl gleichzeitig zu haben.

Man hat tausende auf einmal. [...] Und diese Buntheit, diese
Vielgestaltigkeit, diese Unlogik die unsere Empfindungen zeigen,
diese Unlogik, die die Assoziationen aufweisen, die irgend eine
aufsteigende Blutwelle, irgend eine Sinnes- oder Nerven-Reaktion
aufzeigt, méchte ich in meiner Musik haben.

Sie soll Ausdruck der Empfindung sein, so wie die Empfin-
dung wirklich ist, die uns mit unserem Unbewuf3ten in VVerbindung
bringt und nicht ein Wechselbalg aus Empfindung und “bewuBter
Logik”.

Nun habe ich bekannt und man mége mich verbrennen.®

8 )utta Theurich: “Briefwechsel zwischen Arnold Schénberg und Ferrucio Busoni 1903-1919
(1927)”. In: Beitrage zur Musikwissenschaft 19 (1977), S. 163-201 [170-171].






