Schonbergs Begriff des musikalischen Raumes

und seine Bedeutung fiir die musikalische Avantgarde

Zu den Grundideen, die in den frithen fiinfziger Jahren von einigen jungen
Komponisten aus dem Umkreis der Darmstédter Ferienkurse entwickelt und
leidenschaftlich verfochten worden sind, gehorte keine geringere als die ei-
ner rigorosen Neubestimmung dessen, was Komposition sei; und zwar glei-
chermaBBen im Hinblick auf &sthetische und technische Belange, auf das,
worin das Material der Musik, worin das Klingende eigentlich bestiinde.
Man hatte eine Art ,,Tabula rasa® im Sinn, welche unverzichtbar erschien,
um Echtheit, Wahrheit des kompositorischen Metier wiederherzustellen und
kiinftighin gewihrleisten zu konnen: ,,Auf die unmittelbare Klangvorstel-
lung kann man sich nicht mehr verlassen®, heif3t es in Stockhausens Arbeits-

bericht 1952/53.1

,Die Klangvorstellung ist durch alle Musik bestimmt, die man bisher gehort hat. Wenn
sie weiterhin Giiltigkeit hétte, miifite man sich auch weiterhin der klassischen Ordnung
fiigen. Materialgerecht denken: Ubereinstimmung der Formgesetze mit den Bedingungen
des Materials. Die Idee der neuen Form 146t sich aber nicht mit den Bedingungen des al-
ten Materials vereinbaren. Also mufl man ein neues Material suchen [...] Die annehmba-
ren Ergebnisse werden eine neue Klangvorstellung bilden, auf die man sich bei der Kom-

position dann wieder stiitzen kann.*

Und einige Seiten weiter lesen wir:

,Kein Neo...! Aber was denn? Kontra-Punkte: eine Reihe verborgenster und sinnfélligster
Wandlungen und Erneuerungen — kein Ende abzusehen. Man hort niemals das gleiche.

Doch spiirt man deutlich, aus einem unverwechselbaren und duflerst einheitlichen Geflige

! Karlheinz Stockhausen, Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik. Aufsdtze
1952-62 zur Theorie des Komponierens, Bd. 1, hrsg, von Dieter Schnebel, Koln 1963, S.
32.



nicht herauszufallen. Eine verborgene Kraft, die zusammenhalt, verwandte Proportionen:
eine Struktur. Nicht gleiche Gestalten in wechselndem Licht. Eher das: verschiedene Ge-

stalten im gleichen Licht, das alles durchdringt.*

Zur Musik, ,,die man bisher gehort hat“, die ,,gleiche Gestalten in wechseln-
dem Licht* und nicht umkehrt: ,,verschiedene Gestalten im gleichen Licht*
zeige; die ,,Variation* von Vorgeformtem und mithin ,,Neo-* betreibe; die
nicht integrale Ordnung aus einer einheitlichen Vorstellung des Materials?
heraus schaffe und deshalb widerspruchsvoll bleibe — zu dieser Musik rech-
nete man auch und gerade diejenige Schonbergs. Die Urteile liber ihn aus
diesen Jahren sind bekannt, von Stockhausen, Goeyvaerts oder Boulez:
,»Schonberg est mort* lautete die Formel, auf die man sich — ungeachtet aller
abweichenden Akzentsetzungen — zu einigen vermochte. Einzig Webern
wurde von solcher ,,Todesbescheinigung® ausgenommen — er allein sei es
gewesen, der sich, so Boulez 1952, ,einer neuen Klangdimension bewulf3t
war, der Abschaffung des Gegensatzes zwischen horizontal und vertikal
ndmlich, und der in der Reihe nurmehr ein Verfahren sah, dem Klangraum
eine Struktur zu geben, ihn gewissermallen aufzufasern.*

In der Tat gewinnen Raumvorstellungen als Schauplatz der Entfaltung von
musikalischen Parametern eine auflerordentliche Bedeutung; wird ,,Raum*
zum Inbegriff dessen, was sich an Horbarem als kohérent-hermetischem
Klangereignis darbietet und wie es sich zusammensetzt. ,,Wir stehen am
Rand einer unerhdrten Entwicklung®, schreibt Boulez in ,,Tendenzen —
19575 Fragen nach ,,temperiert oder nicht temperiert, horizontal oder verti-

kal* hatten keinen Sinn mehr, denn

2Ebd., S. 37

3Ebd., S. 20 f.

4 Pierre Boulez, Moglichkeiten (1952), in: Werkstatt-Texte, Fankfurt/M. 1972, S. 25.
SEbd., S. 97.



»man gelangt zur Klangfigur, die das allgemeinste Objekt ist, das sich der Vorstellungs-
kraft des Komponisten anbietet, die Klangfigur oder, bei den neuen Techniken, sogar das
Klangobjekt. Wenn man den Reihenbegriff wirklich so weit ausdehnt, daf} der erste zeit-
liche Reihenablauf auch die Organisationsunterschiede zwischen den Klangobjekten be-
einflult; wenn dieser Begriff sich verzweigt bis in die Modifikationen, welche man auf
diese Klangobjekte anwenden kann, dann wird man eine Welt von Werken aufgestellt ha-
ben, die endlich frei sind von jeglichem Zwang, der auflerhalb ihrer eigenen Eigentiim-
lichkeiten liegt. Eine abrupte Wandlung, wenn man bedenkt, daf3 friiher die Musik eine
Zusammenfassung kodifizierter Mdglichkeiten war, die sich unterschiedslos auf jedes

Werk anwenden lieBen.«¢

Die ,,neuen Techniken®, die auf der Grundlage eines als voraussetzungslos
gedachten ,,Raum-Zeit“-Gefiiges zur ,,Klangfigur®, schlieBlich zum , Klang-
objekt* strebten, nahmen 1951 bei Stockhausen erstmals im Kreuzspiel, bei
Boulez in Polyphonie X (womit ein ,,Kreuz®, eine ,,Uber*- und ,,Durchkreu-
zung* zweier Geraden, also eine geometrische Figur gemeint ist) und in den
Structures 1a von 1952 Gestalt an. Ridumliche Disposition der Parameter des
musikalischen Materials, bald dann auch der Interpreten und Apparaturen,
wird zur Flugbahn oder zum Fluchtweg, um sich von den ,kodifizierten
Moglichkeiten* traditioneller Musik ablosen zu konnen. Das Durchbrechen
der Kodifizierung erfolgt jedoch in solchem ,,Raum-Zeit“-Gefiige als dessen
Abdichtung nach auBen mit dem Ergebnis einer Hermetik, die alle Flugbah-
nen oder Fluchtwege in einer Weise , krimmt“, dal} sie gewissermallen in
dieses Gefiige zuriicklaufen. Dergestalt wird jener ,,Nullpunkt der Schreib-
weise* angesteuert, den Boulez mit einem Begriff von Roland Barthes als
unverzichtbare Erfahrung bezeichnet, um eine neue schopferische Freiheit
zu erreichen.

Die Tatsache, dal solcher ,,Nullpunkt*“ mit Hilfe von ,,Raum-Zeit“-Kon-

struktionen in Sicht kommen sollte und daf3 diese Konstruktionen ungeachtet

®Ebd., S. 98 f.



einzelner z.T. auBlerordentlich komplizierter mathematischer Prozeduren
recht einfache, geradezu mechanistisch wirkende Vorginge und Ergebnisse
hervorbrachten — man denke nur an die eben kreuzweise Verlagerung des
musikalischen Materials in Stockhausens Kreuzspiel, an den Aspekt automa-
tischer Reihenablidufe in Boulez' Structures la oder auch an die zundchst
wohl frappierende, dann bald als vordergriindig sich prasentierende rdumli-
che Verteilung von Schallquellen — dieses Variationsspektrum von ,,Raum-
Zeit“-Konstruktionen scheint sich als historisches Phinomen fast von selbst
zu erkldren. Es ging um die Idee eines richtungslosen, unhierarchisch ge-
gliederten ,,Klang-Raumes®, der die Bedingungen seines Zustandekommens
wie seiner Entfaltung aus sich selbst heraus erzeugt — mit der Konsequenz,
daB3 jedes Werk iiber einen eigenen, seinen individuellen Gegebenheiten ent-
sprechenden ,,Klang-Raum* verfiigt, sich in ihm und gewissermaf3en als die-
ser selbst realisiert. Die traditionelle Differenz zwischen dem Material und
seiner Gestaltung zum abgehobenen Werk schien aufgehoben zu sein.

Ein entscheidendes Moment, das zugleich den unaufhebbaren Unterschied
zu Schonberg bilde, ldge, so Stockhausen, darin, dal Musik als ,,Klang-
Raum®, unterworfen einem hermetischen ,,Raum-Zeit“-Begrift, keine ,,Ent-

wicklung zeige und dergestalt einen

»Zustand meditativen Horens [hervorrufe]: Man hilt sich in der Musik auf, man bedarf
nicht des Voraufgegangenen oder Folgenden, um das einzelne Anwesende [den einzelnen
Ton] wahrzunehmen. Voraussetzung ist allerdings, dal das Einzelne bereits alle Ord-
nungskriterien in sich trdgt — und zwar widerspruchslos —, die dem ganzen Werk zu eigen

sind.*’

In der Tat scheint hier ein Kriterium kompositorischen Arbeitens und musi-
kalischen Hérens in Anspruch genommen, zu dem Schénbergs Asthetik in

schroffem Gegensatz zu stehen scheint bzw. mit dem sich die Avantgarde

7 Karlheinz Stockhausen, ebd., S. 21.



von dieser Asthetik bewuBt absetzen wollte. ,,FaBlichkeit®, auf die sich alles
Gestalterische richtet, ist bei Schonberg ursdchlich an ,,Zusammenhang* im
Sinne klassisch-romantischer Sprachlichkeit gebunden, und dieser Zusam-
menhang entsteht aus der ,,Einheit des Gedankens®, der jedem Werk zugrun-
de liegt und dessen Realisierung dann nichts anderes ist als dieses Werk
selbst. Doch — und hierin sehe ich sogleich ein In-Frage-Stellen der Stock-
hausenschen Abgrenzung — Schonbergs ,,Gedanke* war von Beginn an und
nicht minder stringent auf ein ,,Raum*“-Konzept gerichtet, dessen Affinitét
zudem in der Problemlage um 1950 auch dann noch bemerkenswert ist,
wenn man die hartnidckigen Bemiihungen um theoretische Unvergleichbar-
keit der Positionen einbezieht. Etwa die These, dal Goeyvaerts (und Stock-
hausens) ,,Raum-Zeit“-Begriff auf ,,Statik®, und eben nicht auf , Entwick-
lung®, sprich: Zusammenhang gerichtet sei; dall es um ,,Sein in der Zeit®,
und nicht um ein ,,Geschehen in der Zeit* ginge; daB3 kein Unterschied be-
stiinde ,,zwischen einem ideellen Raum der Reihe und einem realen Raum
der Komposition.*®

Solcher Argumentationseifer, welcher das real Erklingende unabléssig unter
Konzeptionsdruck setzt, erweckt doch wohl eher den Eindruck, da3 Theorie
und Praxis in verschiedene Richtung schauen und geraume Zeit bereits ge-
trennte Wege gegangen sind. Das ist keineswegs ungewohnlich und schon
gar nicht als kiinstlerisches Defizit zu sehen. Denn sobald der gleichsam
»ideologische* Druck der ,,Tabula rasa“-Stimmung — ungeachtet des anhal-
tenden Eifers einiger Unermiidlicher — entwichen war, riickten Zusammen-
hiange ins Licht, die wohl an der Theorie vorbeigehen, dafiir aber um so ge-
nauer die praktischen Ergebnisse erhellen konnten. Ich meine die Wahr-
scheinlichkeit, dal} sich die auf das ,,Raum-Zeit“-Konzept fixierte Avantgar-

de der flinfziger Jahre in einer dhnlichen, was grundsétzliche Fragen von

8 Hermann Sabbe, Die Einheit der Stockhausen-Zeit, in: Karlheinz Stockhausen, ...wie
die Zeit vergeht..., hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, Miinchen 1981
(Musik-Konzepte Bd. 19), S. 16 f.



Struktur- und Formbildung betriftt vielleicht sogar in einer weitgehend iiber-
einstimmenden Situation befand wie Schonberg vier Jahrzehnte zuvor — um
1910; als er zu erkennen begann, daB3 die Losung seiner, mit Atonalitit und
deren Regulierung verbundenen Probleme in eine rdumliche Perspektive
hineinstofe.

Erneut, wie wenig anders auch bei Johann Sebastian Bach, ging es um ein
sinnvolles Miteinander und Ineinanderwirken von Polyphonie und Homo-
phonie, von vertikalen und horizontalen Strebungen des Tonsatzes. Diese
,Raum*“-Konzeption, die sich Schonberg aus der ihm eigenen, also bereits in
seinen tonalen Kompositionen wirksamen musikalischen Denkweise Schicht
um Schicht enthiillt haben muflte, wurde, in Ansétzen bereits in der Harmo-
nielehre (1911), mit dem Konzept des ,,musikalischen Gedankens* verbun-
den. Und beide ,,Denk*“-Richtungen bildeten von nun an die Grundlage sei-
ner kompositionstechnischen und i#sthetischen Uberlegungen. Dergestalt
stieB Schonbergs Konzept bereits am Anfang des Jahrhunderts auf einen
zentralen, die musikalische Entwicklung dieses ganzen Jahrhunderts bertih-
renden und auch beunruhigenden Punkt, und die Zwdlftontechnik stellte
nicht weniger, aber eben auch nicht mehr dar als ein Versuch, fiir die anste-
henden ,,gedanklichen* Probleme eine praktische, eine praktikable Losung
zu finden.

Ich mochte als zwei markante Beispiele auf diesem Wege nur die Harmonie-
lehre und das Jakobsleiter-Fragment erwihnen. Bereits in der Harmonieleh-
re unternimmt Schonberg jene Unterscheidung zwischen dem, ,,wie etwas
gemacht st und dem, ,,was es ist*. Hinter der Formulierung, die ihn sein
Leben lang begleiten wird, verbirgt sich unzweifelhaft die Warnung vor ei-
ner technizistisch gestimmten Verengung kiinstlerischer Produktivitit, eine
Warnung, die Schonberg angesichts der dodekaphonen Wende auch sich
selbst zugerufen haben konnte. Und dies hétte dann dazu beigetragen, dal} er
— wie in der Tat geschehen — mit der praktischen Erkundung und Ausarbei-

tung der Zwolfton-Methode seine theoretischen Uberlegungen, welche iiber



das Konzept von ,,Gedanke und Darstellung* unmittelbar auf die Methode
gerichtet waren, energisch zu aktivieren suchte.

War es Zufall, dall Schonberg 1920 und 1921 — genau in der Phase, in der
die ersten zwolftonigen Stiicke entstanden — eine Uberarbeitung der Harmo-
nielehre vornahm, die im Mérz 1922 denn auch zum Erscheinen der 3. Auf-
lage des Buches fiihrte; da3 er ein Jahr spater, 1923, mit theoretischen Ent-
wiirfen begann, die dann zwischen 1925 und 1929, schlieB8lich in den Jahren
1934 bis 1936 zu jenem Konvolut anwuchsen, aus dem das sogenannte
,»Schliisselbuch®, eine Kompositionslehre hervorgehen sollte, welche unter
dem Titel Der musikalische Gedanke und die Logik, Technik und Kunst sei-
ner Darstellung die zuvor stets nur getrennt behandelten ,,vier Disziplinen*:
Kontrapunkt-, Formen-, Instrumentations- und Harmonielehre kunst- und
kiinstlergemiB zusammenbringt?

Das Vorwort zur Neuausgabe der Harmonielehre ist auf den 24.Juni 1921
datiert, stammt also aus eben dem Sommer, in dem Schonberg das Priludi-
um und den Anfang des Intermezzo der Klaviersuite op.25 schrieb und sei-
nem Schiiler Josef Rufer mitteilte, ,,heute* etwas gefunden zu haben, ,,das
der deutschen Musik die Vorherrschaft fiir die ndchsten hundert Jahre siche-

re”. Obwohl er, wie es im Vorwort heif3t,

,sehr viel verdandert habe [...], durfte das Buch zu meiner Freude auch dort unverdndert

bleiben, wo ich um einen oder mehrere Schritte der Wahrheit ndhergekommen bin, als zur

Zeit der Abfassung der I. Ausgabe. Denn es sind Schritte in derselben Richtung.«10

Diese Permanenz des Suchens mdgen einige Beispiele veranschaulichen.
Das Teilkapitel Die chromatische Skala als Grundlage der Tonalitdt schrieb
Schonberg ,,nach der Fertigstellung dieses Buches, angeregt durch einige

Einwidnde und Vorwiirfe, die Dr. Robert Neumann [...] erhoben hat.”“ Der

9 Josef Rufer, Das Werk Arnold Schonbergs, Kassel 1959, S. 26.
10 Arnold Schonberg, Harmonielehre, Wien 19223, S. VIII.



Text entstand also etwa 1im Sommer 1911, und einer der beiden Einwénde,
denen entgegnet wird, zielt darauf, da3 Schonberg ,.keine verwandtschaftli-
che Beziehung hergestellt habe zwischen der Tonart und gewissen Mollton-
arten, sondern sie nur allgemein in einer schematischen Darstellung |[...] ein-
fithre.“!! Wihrend Schonberg den ersten, hier ausgesparten Einwand ,,unge-
recht findet®, bringt ihn der zweite ,,auf eine Idee*, deren Pointe darin be-
steht, ,,der Betrachtung nicht die sieben Téne der Dur-, sondern die zwolf
der chromatischen Skala zugrunde zu legen.*!?

1911 jedoch erschopfte sich die weitere Erorterung dieser ,,Idee freilich
noch in dem gleichermaflen selbstgewissen wie wortkargen Hinweis: ,,Das
wird eine zukiinftige Theorie sicher tun, und damit kdime sie zur einzig rich-
tigen Losung dieser schwierigen Frage.“!? Zehn Jahre spéter streicht Schon-
berg diesen Satz, um an seiner Stelle zu einem recht umfangreichen Exkurs
auszuholen, in dem u.a. davon die Rede ist, da3 das ,,Material aller durch
Verbindung von Ténen erzeugter Gestalten eine Reihe von 12 T6nen [sei]*
und dal} ,,die Reduktion der 84 Kirchentonarten auf 24 Dur- und Molltonar-
ten und die Entwicklung der Verwandtschaft dieser 24 Tonarten untereinan-
der* sich in der ,Horizontalen“ und ,,Vertikalen“ vollziehe, um zu der
SchluBfolgerung zu gelangen, daf3 ,,wir uns einer neuen Epoche des poly-
phonen Stils zu[wenden], und wie in den fritheren Epochen werden die Zu-
sammenkldnge Ergebnis der Stimmfiihrung sein: Rechtfertigung durchs Me-
lodische allein!*“!4

So sehr in diesem Exkurs die kompositionstechnischen Erfahrungen vom
Beginn der zwanziger Jahre durchschlagen, ist er dennoch nicht nur von lan-
ger Hand vorbereitet, sondern auch mit kriaftigen Wurzeln bereits in der Erst-
fassung des Buches verankert. Schonberg war 1911 weiter, als er durch den

Verweis auf , kiinftige Theorie* sich und seinen Lesern eingesteht oder auch

"Ebd., S. 431.

2 Ebd., S. 434.

13 Ebd.

4 Ebd., S. 464 ft.



einzugestehen wagte. Beginnend mit der Harmonielehre, ausgehend von den
in 1thr Gestalt annehmenden Begriffen ,,Gedanke* und ,,Raum®, kreisen auch
die nachfolgenden theoretischen Fragmente um die Frage, wie nach der Auf-
16sung der Tonalitdt ,,Zusammenhang® gestiftet werden kénne, von dem
schlieBlich die ,,FaBlichkeit” eines Musikstiickes abhdnge. Diese Grundidee
beherrscht nicht nur samtliche theoretischen Arbeiten — sie stellt auch eine
direkte Verbindungslinie zu den kompositorischen Fragmenten her. Wie
Schonberg mit ihnen, von den Oratorien- und Sinfoniepldnen seit 1910 bis
zur Jakobsleiter, recht eigentlich immer nur an einem Werk arbeitete, das die
Idee in entwicklungsfdhige Wirklichkeit verwandeln sollte, so findet sich
dieselbe Idee nicht minder konzentriert in den Theorieprojekten wieder.

Die vier Begriffe: ,,Gedanke®, ,,Raum®, ,,Zusammenhang“ und
,FaBlichkeit®, aus denen sich die Grundidee eines organisch, gleichsam in-
tegralen Werkes zusammensetzt, errichten eine Art Koordinatensystem, das
den ,,Spielraum* eines solchen Werkes absteckt. IThn zu verlassen oder auch
erst gar nicht zu erreichen, zerstorte dessen Sinn bzw. verwehrte, da3 Sinn-
haftes iiberhaupt zustande kdme. Und in dieses Koordinatensystem sind
denn ebenso und in durchaus entsprechender Weise die Teilbereiche der
Theorie eingebaut, deren Zusammenfassung in der Kompositionslehre er-
folgt.

Dal} eine Harmonielehre unablissig von ,,Zusammenhang® handelt, ist eine
blanke Selbstverstindlichkeit. Wenn sie aber das, was traditionellerweise
,Harmonik* hei}t, umstiilpt, zundchst latent aus melodisch-polyphonen
Phéanomenen heraus zu erklidren sucht, um schlieBlich dahin zu gelangen,
daB sich im Harmonischen nichts anderes enthiille als eine ,,Zusammenklap-
pung®“ von Melodischem in extrem verdichtetem Raum,'> so hat dies akut
mit neuen Erfahrungen und Erkenntnissen, freilich und unweigerlich aber

auch mit jener ,,zukiinftigen Theorie* zu tun, der sich Schonberg der eige-

15 Arnold Schonberg, Riickblick, in: Gesammelte Schriften 1, hrsg. von Ivan Vojtech,
Frankfurt/M. 1976, S.403 f.
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nem Absicht nach noch zu enthalten gedachte. Aber die kompositorische
Realitit und die Ausblicke, die sie bereits zu gewéhren schien, waren offen-
sichtlich stdrker. In einem der Anfangskapitel heilt es: ,,Ist die Skala die
Nachahmung des Tons in der Horizontalen, im Nacheinander, so sind die
Akkorde Nachahmung in der Vertikalen, im Miteinander.“!® Und wenig spé-

ter:

,»Wenn alle Akkorde, die in einem geschlossenen Tonstiick auftreten, in solchen Folgen
erscheinen, dafl ihre Riickbeziehung auf einen gemeinsamen Grundton mdglich ist, so
konnte man von einer Ausdehnung der Idee des Klanges (die man sich vertikal vorstellt)

auf das horizontale Geschehen sprechen.“!?

In den SchluBkapiteln iiber die ,,dsthetische Bewertung sechs- und mehrto-
niger Klange* und die ,,Klangfarbenmelodie* wird noch entschiedener die
Auffassung bekriftigt, dal Zusammenkldange aus ,,bewegten Stimmen* ent-
stehen, daf die Vertikale also ein Ergebnis horizontaler Ereignisse darstellt.
Auflerdem fiihrt die Vermeidung von Tonverdopplungen, aber auch die Ver-
wendung von Tonen in einem Akkord, die in dem thm vorausgehenden nicht
enthalten sind, dazu, dal Grundtone in tonal-funktionalem Sinn, der einem
»atonalen* widersprechen miifite, sich nicht mehr herausbilden kénnen. Die
hier verwendeten Begriffe ,,Perspektive oder ,,Tiefe* meinen ebenfalls eine
von der Bewegung einzelner Stimmen herriihrende Komplexitéit der Klénge,
die ihre ,,Einheitlichkeit* — also ihren ,,Zusammenhang® — und mithin ihre
,richtige Wirkung* begriindet.'®

Was das ,,Jakobsleiter“-Fragment betrifft, so mochte ich mich vor allem auf
Schonbergs Begriff des ,,Komponierens mit Tonen* beziehen, in diesem Fal-
le also auf jene 6-Ton-“Reihe*, welche im gesamten Werkkonzept eine solch

auBlerordentliche Rolle spielt. Anvisiert war hierin eindeutig die Verschrén-

16 Arnold Schonberg, Harmonielehre, ebd., S. 26.
17Ebd., S. 27.
18 Ebd., S. 505.
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kung, das Ineinanderfallen von horizontaler und vertikaler Bewe-
gungs-“Richtung® als einer Art Abbild jenes ,,richtungslosen Raumes®, wie
er sich Schonberg seit der Seraphita-Lektiire — die parallel zur SchluBBredak-
tion der Harmonielehre erfolgte! — auch begrifflich geradezu aufdriangte. Die
Ausrichtung kompositorischer Strukturen auf sprachliche Abstraktionen 16s-
te sich dabei aus ihrer gewissermallen ,,weltanschaulichen* Verankerung, um
sie zu Wegmarkierungen der musikalischen Entfaltung umzudeuten. Wenn
Gabriel singt: ,,Dies Entweder und dies Oder, eins und zwei, die Kurzsich-
tigkeit und Anmallung, eins durchs andere bedingt, eben darum keins: der
Hebel deiner Empo6rung®,'® dann verblassen die moralischen, also die ,,welt-
anschaulichen Angelpunkte der Textstelle gegeniiber deren bildhafter,
sprachlich-materialer Vergegenwirtigung. ,,Entweder-Oder®, ,eins und
zwei®, ,.eins durchs andere bedingt, eben darum keins*; oder auch: ,,Kein
Anfang und kein Ende*, ,,Einmal sind wir oben, dann wieder unten®, — die-
se gleichermallen abstrakten wie spielerisch-polarisierenden Begriffspaare,
und eben gar nicht so sehr die iiberwolbende ,,ideologische* Dichtung, sind
es, die der musikalischen Gestaltung die Bahn schlagen.

Und iiber die Realisierung des hieraus abgeleiteten Raumklangs hat Schon-
berg sowohl hinsichtlich der immanent-kompositionstechnischen wie prak-
tisch-interpretatorischen Probleme immer wieder nachgedacht. Eine Skizze
aus dem Jahre 1921 enthélt die Bemerkung: ,,Eingreifen des Chores und der
Solisten; zuerst hauptsdchlich auf dem Podium; dann immermehr auch mit
Fernchoren bei den Fernorchestern, so dal am SchluB3 in den ganzen Saal
von allen Seiten Musik stromt.“?’ Dafiir erwog Schonberg wenig spiter,
1926, eine nicht anders als utopisch zu nennende Einbeziehung elektroakus-

tischer Mittel. Doch keineswegs nur auf das Klangliche richteten sich die

19 Arnold Schonberg, Die Jakobsleiter, in: Samtliche Werke, Abteilung VIII:
Supplemente, Reihe A, Bd.29, hrsg. von Rudolf Stephan, Mainz 1985, Takt 278 f.

20 Zit. nach Hans Heinz Stuckenschmidt: Arnold Schonberg.Leben-Umwelt-Werk, Ziirich
1974, S.226.
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Uberlegungen, auch auf Rhythmus und Metrum, wie einer Notiz, wohl eben-

falls bereits von 1921, zu entnehmen 1ist:

»Zwischenspiel: Nur 'punktierte' Taktstriche. Zweck: (nicht, da die dazwischenstehen-
den Stellen besonders frei und wechselnd im Tempo gespielt werden sollten; nicht freier
als sonst; auBBer was bezeichnet ist.) sondern um die 'guten’, starkbetonten Taktteile inner-
halb einer Phrase von Fall zu Fall ausgiebig abzuschwichen, so dafl der Charakter des
'Schwebenden' hervorgerufen wird [...] Bis zu einem gewissen Grad wird aber auch
rhythmische Freiheit (insbesondere im Zusammenwirken der Fernorchester) anzustreben

sein [...] Es soll und darf 'wogen'.*?!

Die eklatanten MiBlverstindnisse um Schonberg, die ja nicht erst und kei-
neswegs allein von der Avantgarde der fiinfziger Jahre ausgegangen sind,
verdankten sich vor allem einer kurzschliissigen Gleichsetzung der techni-
schen ,,Methode der Komposition mit zwolf nur aufeinander bezogenen To-
nen mit Schonbergs Kompositonsbegriff, der freilich — und hierin liegt
wohl die eigentliche Schwierigkeit und das folgenreichste Irritationsmoment
— den jiingeren Komponistengenerationen, doch eben auch dogma-
tisch-“wissenden® Theoretikern, weitgehend und lange Zeit verborgen blieb.
Bekannt wurden, durch Auffithrung und Publikation, eine Reihe von Kom-
positionen, die seit 1950 eine wahre, von Stockhausen dann auch behutsam
beargwohnte Bliite erlebten und — zusammen mit den nicht minder auf-
bliihenden theoretischen Abhandlungen — stets das ,,Zwoélfton*“-Moment in
den Mittelpunkt riickten. Weitgehend unbekannt blieben indes — und dies
praktisch bis heute! — die umfangreichen Darlegungen zum ,,musikalischen
Gedanken®, aus denen jenes bereits erwahnte ,,Schliisselbuch hervorgehen
sollte, das eine die Musikgeschichte seit Bach umfassende ,,Kompositions-
lehre* geboten hitte. Schonberg arbeitete an ihm oder iiberdachte es zumin-

dest bis zu seinem Tode — doch das Buch ging, wie vieles andere, als Frag-

21 Zit. nach Martina Sichardt, Die Entstehung der Zwélftonmethode Arnold Schonbergs,
Mainz 1990, S. 24.
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ment in den bis zur Stunde noch immer groftenteils unverdffentlichten
NachlaB3 ein.

So konnte denn die paradoxe Situation entstehen, dal man Schonberg genau
das vorwarf und zum AnlaB3 nahm, sich von ithm abzuwenden, wogegen er
selbst nicht miide wurde zu argumentieren und zu polemisieren: gegen die
unkiinstlerische Verwechslung von ,,Technik* und ,,Gedanke*; und dafl man
um 1950 glaubte, in kompositionstechnisches Neuland vorzustof3en, ohne zu
wissen und wissen zu konnen, dal3 dieses Neuland bereits ein halbes Jahr-
hundert zuvor in das Blickfeld eines nach auflen hin so konservativen Musi-
kers geraten war. Dal3 Schonberg seit der Jahrhundertmitte als ,,traditionalis-
tisch®, ,,unzeitgemal3*“ usw. abgewiesen wurde, hat doch wohl zuallererst
damit zu tun, daB3 die Komponisten, die solche Vorwiirfe erhoben, Wege ein-
schlugen, zu denen das, was von Schonberg bis dahin bekannt geworden
war, nicht hinzufithren schien. Oder anders: indem Schonberg von der Ato-
nalitdt zu einer vermeintlich traditionalistisch gehandhabten Reihentechnik
iiberging, fiel er aus der Interessenlage der Avantgarde heraus. Die ,,Konti-
nuitdt der Avantgarde* schien abgerissen zu sein.

In Wahrheit — doch eben nur im Nachhinein — 146t sich erkennen, dal3
Schonberg unabléssig und unirritierbar ein Konzept im Blick hatte, das auf-
grund seines angedeuteten Kompositionsbegriffs zu solch umfassenden mu-
siksprachlichen Kldrungen strebte, die auch eine defizitdre Rezeptionsge-
schichte auf Dauer nicht verdringen oder gar vergessen machen konnte. Die
Kontinuitdt blieb also immer gewahrt, auch wenn sie sich, aus dufleren
Griinden, verborgen, in gleichsam unterirdischen Wirkungsbahnen fortsetzte.
Es ereignete sich hier gewissermallen eine ,,indirekte Wirkungsgeschichte,
die Wirkungsgeschichte einer Problemlage, die am Anfang des Jahrhunderts
einsetzte, von Schonberg aufgegriffen und zu klaren versucht worden ist,
dann aber aus dem Blickfeld geriet. Und als sie um 1950 — unter géanzlich
verdnderten historischen Voraussetzungen — wieder aufbrach, war diese ent-

scheidende Seite der Schonbergschen Leistung nicht wahrzunehmen.
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Doch sie hatte eben offensichtlich Nervenpunkte eines musikalischen Den-
kens getroffen, das iiber eine personalstilistische Begrenzung hinaus in die
Problematik einer ,fortgeschrittenen* Musiksprache hineinfiihrte. Was
Schonberg als Problem erkannt hatte: eine sinnvolle Regulierung der Atona-
litdt — im Spatwerk unter Einschlu3 einer Wiederbesinnung auf die Tonalitét
—, erwies sich als ein ,,Jahrhundert-Problem®, auf das man auch dann stof3en
muflte, wenn zuriickliegende Versuche zu seiner Losung zeitweilig in Ver-
gessenheit geraten oder Fehlinterpretationen ausgesetzt waren. Und darin
liegen Schonbergs iiberragende Bedeutung und nicht zuletzt wohl auch die

Ursache fur die nach wie vor besturzende Ausdruckskraft seines Werkes.



