Franz Liszt im Blickfeld Arnold Schonbergs

Fiir Arnold Schonberg war Franz Liszt kaum ein Thema, und schon gar nicht
ein ihn faszinierender Problemfall, so wie dies Richard Wagner oder Johan-
nes Brahms gewesen ist — um nur diese beiden Generations- bzw. Zeitgenos-
sen von Liszt zu nennen. Die Namen wiren in die Vergangenheit hinein bis
zu Johann Sebastian Bach fortzusetzen. Problemfille waren sie — Wagner
und Brahms — nicht nur in den stiirmischen, zur Selbstfindung treibenden
Jugendjahren um 1900, sondern in allen Phasen von Schonbergs Entwick-
lung. Und ,,Problemfall* heifit hier ganz entschieden, da3 die auserkorenen
Vorbilder ein Verstindnis von kompositorischer Darstellung vermittelten,
das aufzunehmen und weiterzufiihren Schonberg als eine, vielleicht sogar als
die kiinstlerische Aufgabe seines Lebens empfand. Denn Wagner und
Brahms bedeuteten ihm die beiden authentischen, einander ergidnzenden
Uberlieferer eines Musikbegriffs, der sich seit der Klassik (Bach einge-
schlossen) entwickelt hatte und der im ,Ideenkunstwerk®, in der — wie
Schonbergs Variante dieses Begriffs lautete —‘Kunst der Darstellung des
musikalischen Gedankens* seine hochste Erfiillung fand und permanent wei-
ter findet. Um diese ,,Darstellung des musikalischen Gedankens* ging es
Schonberg; fiir sie suchte er nach immer neuen kompositionstechnischen
Losungen, die ihn {iber die Atonalitdt zur Dodekaphonie fiihrten und im letz-
ten Lebensjahrzehnt so etwas wie eine ,,Pan-Tonalitdt* erahnen lieBen, in
welcher er die historisch gewachsenen Differenzierungen nicht allein der
Harmonik, sondern sémtlicher musikalischer Darstellungselemente zu verei-
nen, ja zu versOhnen hoffte.

In allen Phasen dieser Gedanken-Entwicklung suchte Schonberg immer wie-
der Riickhalt in der Vergangenheit, zutiefst davon iiberzeugt, dall er nur et-
was betreibe, wonach auch die Vorfahren gestrebt hatten. Er fiihlte sich als
Glied in einer Kette, als Mitglied einer Geister- und Geistesgesellschaft, de-

ren Ziele nicht sich zueigen zu machen nichts weniger als die Aufgabe, den



Verrat von Kunst zur Folge gehabt hétte. Solche Aufgabe, solchen Verrat
aber glaubte Schonberg neben sich und allerorts zu beobachten. Er brachte
seine Kritik auf die Formel, dall der authentische Gedanke und seine Dar-
stellung in Gefahr gerate, dem Modisch-Zeitbedingten zu unterliegen; daf3
instinktgeleitete Intuition, die allein ein ,,nicht-berechnetes®, ,,unberechenba-
res* Kunstwerk hervorzubringen vermochte, durch Surrogate aus berechne-

ter Wirkung ersetzt und an ihnen zugrunde gehen wiirde:

,»Es scheint mir, dall der Fortschritt, an dem Brahms arbeitete, die Komponisten hétte an-
regen sollen, Musik fiir Erwachsene zu schreiben. Reife Menschen denken komplex, und
je hoher ihre Intelligenz ist, um so groBer ist die Anzahl der Komplexeinheiten, mit denen
sie vertraut sind. Es ist unbegreiflich, daB Komponisten als 'ernste Musik' bezeichnen,
was sie in veraltetem Stil mit einer Weitschweifigkeit schreiben, die dem Inhalt nicht an-
gemessen ist — indem sie drei bis siebenmal wiederholen, was man sofort versteht. War-
um sollte es in der Musik nicht mdglich sein, in ganzen Komplexen in gedrangter Form
zu sagen, was in den vorausgegangenen Epochen zuerst mehrmals mit geringen Variatio-
nen gesagt werden mulite, ehe es ausgefiihrt werden konnte? Ist es nicht so, als ob ein
Schriftsteller, der von 'Jjemandem, der in einem Haus am FluB3 wohnt', erzdhlen wollte,
zuerst erkldren miifite, was ein Haus sei, wofiir und aus welchem Material es gemacht sei,

und danach den FluB in gleicher Weise?!

Uber Wagner gibt es zwar keine solche geschlossene Darstellung von
Schonberg wie die iiber Brahms, die den bezeichnenden, ja programmati-
schen Titel Brahms - the Progressive tragt und deren urspriingliche Fassung
zum 100. Geburtstag von Brahms im Jahre 1933 entstanden ist. Doch es gibt
zahllose Anmerkungen u. 4., wie etwa diese:

Wagner hat uns drei Sachen — der Hauptsache nach, soweit er fiir die moderne Entwick-
lung in Betracht kommt — hinterlassen: Erstens die reiche Harmonik, zweitens die kurzen

Motive, mit der Moglichkeit, den Satz so rasch und so oft zu wenden, als es das kleinste

L Arnold Schonberg, Brahms, der Fortschrittliche in: Gesammelte Schriften 1, hrsg. von
Ivan Vojtech, Frankfurt a.M. 1976, S. 44.



Stimmungsdetail erfordert, und drittens gleichzeitig die Kunst, groBangelegte Sitze zu

bauen, und die Perspektive, diese Kunst weiterzuentwickeln.?

Nun ist die Bedeutung, die Schonberg Brahms wie Wagner zumal3, unzwei-
felhaft und wohl auch zur geniige bekannt. Wie aber steht es um Liszt? Die
einzige Parallele, die sich in Schonbergs Blick auf Brahms und Liszt ausma-
chen laBt, ist eine duBerliche: ebenfalls anldBlich des 100. Geburtstages,
1911, entstand ein Artikel, der jedoch — und da macht sich schon die Diffe-
renz bemerkbar — die erste und zugleich letzte ausfiihrlichere Hinwendung
zu Liszt bleiben sollte. Die Redaktion der Allgemeinen Musikzeitung hatte
fiir ithre Festnummer auch von Schonberg einen Beitrag erbeten — und er,
ohnehin schreibfreudig, aber vielleicht auch aus Dankbarkeit fiir den ihm in
den Jahren 1903 und 1904 verlichenen ,,Liszt-Preis* (es war dies fiir Schon-
berg die Zeit bitterster finanzieller Not und der Preis so etwas wie eine Le-
bensrettung) — zogerte nicht, die Bitte zu erfiillen.

Was dabei aber herauskam, war alles andere als ein ,,Festartikel”“. Schonberg
trug, wenn auch stets mit nobler Geste, eine tiefgreifende Kritik an Liszt vor,
die allerdings — und das verstie3 vielleicht noch nachhaltiger gegen den fest-
lichen Anla3 — recht bald liber den zu Feiernden hinwegging und sich in of-
fensive Darlegung eigener Probleme, Erkenntnisse und Forderungen und der
Notwendigkeit ihrer strikten Anerkennung verwandelte. Der wohl alles an-
dere als unpritentiose Titel des Beitrages, Franz Liszts Werk und Wesen,
miifite recht eigentlich lauten: Arnold Schonbergs... Es ist da vor allem und
immer wieder vom ,,Glauben* die Rede, vom unbeirrbaren, da aus dem In-
neren, dem ,, Triebleben erwachsenden Glauben des Kiinstlers an seine Be-
stimmung, in dessen Festigkeit zugleich Authentizitdt und Integritit seines
Werkes griinden.

Das alles ist zweifellos interessant und aufschluBireich, doch wirft es eben

weit mehr Licht auf den Schreiber als auf den Beschriebenen. Mit einer —

2 Arnold Schonberg, Ein Interview in: Gesammelte Schriften 1, ebd.,S. 157.



allerdings groBartigen — Ausnahme, die deshalb hier auch etwas ausfiihrli-

cher zitiert sei:

,Liszt schuf eine Kunstform, die von unserer Zeit fiir einen Irrtum gehalten werden muB,
wihrend eine spétere vielleicht wieder ausschlielich die geniale Erkenntnis sehen wird,
auf der sie beruht. Beides ist berechtigt und vielleicht nur, weil wir diese auf einem an-
dern Weg fortsetzen, sehen wir jenen mehr. Liszt ersetzte eine alte Anschauungsform
durch eine neue. Daraus mufite eine neue Ausdrucksform entstehen. Aber er ersetzte be-
wullt die alte Form durch eine neue und die alte Anschauungsform durch die Anschauung
eines dritten, statt durch seine eigene. Diese beiden Bewultseinsakte verhinderten, dal3
das durch Intuition Gefundene sich unmittelbar und rein in eine Kunsttat verwandle [...]
Er hatte die richtige Erkenntnis, da3 der Musiker zwar eine musikalisch-ausdriickende,
aber (um es beildufig im Sinne Liszts zu sagen) poetisch-fithlende Personlichkeit sei: Am
Kunstwerk sei deshalb weniger die handwerkliche Geschicklichkeit, die Kunstfertigkeit
und das Spiel mit dem Material merkwiirdig, als was hinter dem steht: die Personlichkeit,
das wirkliche Kiinstler-Wesen, das aus unmittelbarer Anschauung schopft. Aber bei der
Ubertragung dieses Gedankens in die Musiksprache geschahen, sozusagen, einige Uber-
setzungsfehler: er iibersetzte die unmittelbar-anschauende durch die poetisch-fithlende
Personlichkeit, diese durch den Dichter und schlieSlich den Dichter durch die Dichtung.
Er gab derart also Dichtung aus zweiter Hand, statt ausschlielich seine eigene Anschau-
ungsform, den Dichter in sich selbst musikalisch unmittelbar ausdriicken zu lassen. Der
Fehler ist nicht so groB, als er scheint. Denn gliicklicherweise korrigiert ihn der wirkliche
Kiinstler unbewuft, indem er schlieBlich doch nichts anderes nach aulen bringt, als was
in ihm war. So daB Liszt vielleicht nicht seine Dichter und Dichtungen, sondern wahr-
scheinlich doch sich selbst ausgedriickt hat. Nur verengt ein solches Verfahren sicher die
Rohre, aus denen das eigene Wesen ausstromt, vermindert die Ergiebigkeit des Urquells
und notigt den Verstand zu Ergdnzungen, die unmoglich dem Urstoff homogen sein kon-

nen.*3

3 Arnold Schonberg, Franz Liszts Werk und Wesen, in: Gesammelte Schriften 1, ebd., S.
170.



Auch in diesen Sétzen spricht Schonberg selbstverstindlich und nach wie
vor zuallererst von sich und seinem Denken und Tun. Es sei daher nur auf
den letzten Gesichtspunkt etwas nédher eingegangen, auf den Vorwurf, dal3
Liszt sich von ,,Dichtungen®, also von ,,zweiter Hand* lenken lie3 und des-
halb sein Werk durch besagte ,,Verengungen®, ,,Ergiebigkeitsminderungen®
und ,,inhomogene Ergdnzungen®“ beschddigt worden sei. Eben dies hat
Schonberg veranlaft, Liszt von Wagner und Brahms (um wiederum nur die
beiden zu nennen) abzuriicken, sein Werk auf einem anderen, niedrigeren
kiinstlerisches Niveau angesiedelt zu finden. Die Folge war, da3 der Name
Liszts in den nach Tausenden zéhlenden Seiten der theoretischen Arbeiten
Schonbergs zwar immer wieder einmal summarisch, meist in Aufzédhlungen
neben Berlioz, Wagner, Brahms bis Reger und Debussy genannt und in sol-
chen Fillen auch auf eine Stufe mit diesen Meistern gestellt wird — als der
einer Symbolfigur des musikalischen Fortschritts. Doch das Werk selbst
bleibt dabei weitgehend auller Betracht, und die wenigen herangezogenen
Beispiele dienen entweder — wie in dem posthum veroffentlichten Buch tiber
Die formbildenden Tendenzen der Harmonie — einer neutralen analytischen
Erérterung* oder — wie in dem Artikel Symphonien aus Volksliedern — einer
kritischen Demonstration: obwohl, schreibt Schonberg, die Ungarischen
Rhapsodien von Liszt ,,in konstruktiver Hinsicht hoher organisiert” seien als
,diese ruméinischen, zigeunerischen und spanischen Rhapsodien®, so seien
sie doch alle ,,der Hauptsache nach Potpourris, das hei3t Formen, deren Zu-
sammenhang zufélliger ist als das, was klassische Meister von Bach bis
Brahms 'Fantasie' nennen.‘

Ein Zwischenfazit an dieser Stelle fiele, was Liszt und mithin unser eigentli-
ches Thema betrifft, recht mager aus. Gewissermalen ,,erschwerend* kommt

nun noch hinzu, dafl Schonberg kein Klavierspieler war, er iiberhaupt ein

¢ Arnold Schonberg, Die formbildenden Tendenzen der Harmonie, Mainz 1957, S. 173 ft.
> Arnold Schonberg, Symphonien aus Volksliedern,in: Gesammelte Schriften 1, ebd., S.
136.



heikles Verhéltnis zu rein spieltechnischen Fertigkeiten hatte. Ein Wunder-
kind, so lautet sinngeméal einer seiner Aphorismen, sei mit 6 Jahren bereits
so unbegabt wie ein normaler Mensch erst mit 60. Und 1931, inmitten der
Arbeit an Moses und Aron, bekennt Schonberg dem Dirigenten Hans Ros-
baud: ,,Da ich in den nédchsten Dezennien mit einer Auffiilhrung dieses Wer-
kes nicht rechnen kann, habe ich mir hinsichtlich der Schwierigkeiten fiir
Chor und Orchester keine Zuriickhaltung auferlegt.“® Die Oper wire einem
,,Marstheater des 21. Jahrhundert vorbehalten. Wie sehr in solchen Aufe-
rungen auch immer ein gezieltes Understatement mitschwingt — sie zeugen
von tiefem Miftrauen gegeniiber den eingeschliffenen Praktiken in 6ffentli-
chen Musikinstitutionen und der in ihnen agierenden Interpreten.
Interpretation war fiir Schonberg stets nur insofern von Interesse, als sie dem
Komponierten, der ,,Darstellung des musikalischen Gedankens* diente. Fiir
virtuose Selbstdarstellung, der entsprechend brilliant-schwierige Musikstii-
cke gewissermallen als Jongliergerite dienten, hatte er keinerlei Verstidndnis.
Auch der im Dezember 1918 gegriindete und nachmals vielgeriihmte Verein
fiir musikalische Privatauffiihrungen stellte niemals die Interpretation eines
Werkes als solche in den Mittelpunkt, so intensiv und zeitaufwendig auch
jedes Konzert vorbereitet wurde. Vielmehr waren ,,immer nur die Erzielung
der groBBtmoglichen Deutlichkeit und die Erfiillung aller aus dem Werke zu
entnehmenden Intentionen des Autors mafigebend.*”

Nun verbindet sich ja zuallererst mit Liszt — oder sollte man sagen: mit der
,Liszt-Legende* — das Virtuosentum. Und man darf wohl auch davon ausge-
hen, dall Schonbergs Vorbehalte, ohne dal er dies je so deutlich ausgespro-
chen hitte, von seiner tiefen Abneigung gegen dieses und jedes Virtuosen-

tum nicht unbeeinflu3t geblieben sind. Denn es konnte sein, dal Schonberg

¢ Willi Reich, Arnold Schonberg oder Der konservative Revolutiondr, Miinchen 1974, S.
190.
7 Alban Berg, Prospekt des Vereins fiir musikalische Privatauffiihrungen, zit. nach:

Schonbergs Verein fiir musikalische Privatauffiihrungen, Musik-Konzepte 36, hrsg. von
Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, Miinchen 1984, S. 5.



die Ursachen fiir kompositorische Neuerungen bei Liszt vorrangig in dessen
stupenden spieltechnischen Féhigkeiten vermutete, die sich permanent in
Kompositionen verwandelten, gewissermallen sich beildufig zu solchen ver-
selbstidndigten. So gesehen aber wiren auch und gerade die kiihnsten Neue-
rungen der Darstellung weitgehend losgeldst von kompositorischer ,,Gedan-
kendarstellung entstanden. Zugespitzt gesagt: Liszt komponierte nicht aus
subjektfixierter Intuition heraus, die keinerlei oder zumindest keine vorder-
griindige Riicksicht auf interpretatorische Umsetzung nimmt, sondern
schopfte seine Musik aus dem ithm verfiigbaren, unendlich reichen Reservoir
an spieltechnischen Moglichkeiten — Liszt komponierte, was er spielen
konnte. Und die merkwiirdig unvirtuosen, ja antivirtuosen Klavierstiicke aus
den spiteren Lebensjahren erwecken nicht zuletzt den Eindruck, als ob Liszt
nunmehr selbst der atemberaubenden circensischen Schaustellungen iiber-
driissig geworden sei und stattdessen einen einsam-meditierenden Ton ange-
schlug, welcher gewissermallen ausVergleichgiiltigung jeglicher abgerundet-
stimmiger Kunst-Gestalt zu kithnen Vorgriffen auf die ,,Neue Musik* fiihrte.

Solche ,,Abwendung® aus einem Gefiihl von Unzuldnglichkeit des Bisheri-
gen heraus aber zeigt auch an, da3 die Neuerungen eben nicht kompositori-
sche Bestrebungen vorausgegangener Meister aufnehmen und weiterfiihren.
Darin hitte Schonberg jedoch nur blinde, unverantwortliche Selbstherrlich-
keit gesehen, die seinen traditionsfiirchtigen Glauben an Entwicklung ver-
letzten mufite. Und das, zusammen mit dem Vorwurf, Liszts kompositori-
sches Denken und Erfinden verbleibe stets in den Grenzen des
,Machbaren: das konnten die entscheidenden Punkte gewesen sein, die
Schonbergs distanzierte Haltung gegeniiber Liszt erkldren helfen — soweit
dieser auch die Grenzen bereits in Zukiinftiges vorgetrieben hatte.

Dafiir gibt es Dokumente, in denen zwar niemals der Name Liszts fillt, die
aber dennoch immer auch ihn, in dem Falle seine Klaviermusik, gemeint ha-
ben konnten. Es handelt sich um den Briefwechsel zwischen Ferruccio Bu-

soni und Schonberg in den Jahren 1909 und 1910, der durch Schonbergs



Versuch ausgelost wurde, den berithmten Pianisten, Pddagogen, Organisator
und Komponisten fiir die Einstudierung der beiden ersten Klavierstiicke aus
op. 11 zu gewinnen — Nr. 3 war bei der Kontaktaufnahme noch nicht abge-
schlossen. Die Stiicke, die bekanntlich zu den friihesten atonalen Komposi-
tionen Schoénbergs gehoren, seien, so heilit es im ,,Werbebrief vom 13. Juli
1909, ,.technisch kaum von besonderer Schwierigkeit. Aber der Vortrag er-
fordert Glauben und Uberzeugung. Deshalb wende ich mich an Sie — das
andere bringt ja bald wer auf.*3

Busoni kannte Schonberg seit dessen Berliner Aufenthalt im Jahre 1903. Be-
reits damals hatte ihm Schonberg eine Komposition — die Sinfonische Dich-
tung Pelleas und Melisande — zugesandt, die jedoch nicht, wie Schonberg
wohl hoffte, in den von Busoni zwischen 1902 und 1909 veranstalteten Or-
chester-Abenden zur Auffiihrung kam. Indes hatte die Partitur Busoni ,,recht
neugierig gemacht*® und so beobachtete er auch kiinftighin den skandalbe-
gleiteten Weg des jungen Komponisten mit ungemindertem Interesse. Noch
ehe er allerdings Schonbergs Klavierstiicke erhalten hatte, reagierte Busoni
allein auf einige Briefsitze Schonbergs mit einer recht beildufigen Bemer-
kung, die dieser postwendend zum AnlaB3 fiir eine ebenso energische wie
wortreiche Entgegnung nahm und in der unser angesprochenes Problem
Liszt-Schonberg sofort gegenwirtig ist. Busoni hatte lediglich geschrieben,
dal Schonberg in seiner ,richtigen Darstellung des Reproduzierenden [...]
die Aufgabe des 'mitarbeitenden Publikums' vergessen [habe].“! Darauf

Schonberg:

,lhrem Einwurf, ich hitte des 'mitarbeitenden' Publikums vergessen, kann ich begegnen:
ich habe ans Publikum nicht gedacht; aber ich habe es nicht vergessen. Bei allem Schaf-

fen und Nachschaffen ist dies doch der gleiche Vorgang; vorausgesetzt dal} es intuitiv vor

8 Briefwechsel zwischen Arnold Schénberg und Ferruccio Busoni 1903-1919 (1927),

hrsg, von Jutta Theurich, in: Beitrdge zur Musikwissenschaft 19. Jg. 1977 Heft 3, S. 164.
° Ebd., S. 163.
10 Ebd., S. 165.



sich geht; ohne Berechnung, aber mit dem ganzen Vollgefiihl unserer menschlichen Be-
dingungen und Beziehungen. Aus diesem heraus schaffen wir, meinen nur uns darzustel-
len, erfiillen aber gleichzeitig jene Pflichten, die unsere Mitwelt uns auferlegt. Unbewuf3t!
Dafiir aber um so sicherer. Und diese unbewullt schaffende Kraft allein ist es auch, die
Suggestion Macht besitzt. In ihr giebt es keine Berechnungs-Fehler, weil sie nicht be-
rechnet. Sie wirkt [...] Wie bei der drahtlosen Telegraphie. Deswegen, meine ich, muf3
jede Kunst, die ohne 'Berechnung der giinstigsten Wirkungsmoglichkeiten' geschaffen ist,
schlieBlich und endlich diejenigen finden, denen sie gilt. Und je intensiver die Beziehun-
gen des Schaffenden zu einem Zustande der Allgemeinheit ist — zu einem gegenwartigen,
oder zu einem zukiinftigen — desto groBler wird der Kreis derjenigen sein, denen sie gilt.
In diesem Sinne, meine ich, mufl man bei der Analyse des Schaffenden oder des Nach-
schaffenden nicht unbedingt an das Publikum denken. Es arbeitet nur mit, wenn es aufge-
fordert, wenn es sozusagen citiert wird. Ob es aber aufgefordert wird, entzieht sich ganz

den Berechnungen und den Bemiihungen des Schaffenden.“!!

Um es vorwegzunehmen: der sich abzeichnende und bald eskalierende Dis-
sens zwischen Schonberg und Busoni wurde nicht geschlichtet und konnte
auch nicht geschlichtet werden. Hier trafen die gefestigten Anschauungen
von Praktikern aufeinander, die im Falle Busonis die Position eines wirken
wollenden Interpreten, im Falle Schénbergs die eines von der Offentlichkeit
unirritierbaren Komponisten vertraten und verteidigten. Und dennoch fiihrte
der Streit zu einem bedeutenden, aufschluflreichen Ergebnis. Als Busoni die
beiden Klavierstiicke erhalten und studiert hatte, zeigte er sich keineswegs

iiberrascht: es war ihm selbstverstandlich,

,»daf} ich [es] mit einer subjectiven, eigenartigen u. auf das Gefiihl gegriindeten Kunst zu
thun haben wiirde — und dal} es verfeinerte kiinstlerische Gebilde sein wiirden, mit denen
Sie mich in Berlihrung brachten. Das hat sich Alles erfiillt und ich freue mich innig einer
solchen Erscheinung. Anders steht es mit meinem Eindruck als Klavierspieler, von wel-

chem ich — sei es durch Erziehung, sei es durch fachménnische Einseitigkeit — nicht ab-

11 Ebd., S. 165 f.
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sehen kann. Was mir die ersten Bedenken gegen Thre Musik 'als Clavierstiick' einflof3t ist

die wenige Breite des Satzes im Umfange der Zeit u. des Raumes.““1?

Um diesen Vorwurf an einem Beispiel anschaulich zu machen, notiert Buso-
ni seine ,,Transkription* des 40. Taktes des zweiten Stiickes — ,,um das Or-
chestrale in's Pianistische zu iibertragen®, wie er erkldarend hinzufiigt.

In seinem Antwortbrief hebt Schonberg zunichst die ,,sehr geistreiche Art*
hervor, mit der Busoni seine ,,Meinung illustrier[t]* — um jedoch sofort fest-
zustellen, daf3 der von ihm hervorgehobene ,,Mangel* keiner sei, der nicht

im Wesen dieser Musik begriindet wére.

,»Es ist ja klar, daB3 stets, wenn irgend eine neue Fihigkeit errungen wird, dltere Vorziige
fallen miissen. Und so scheint mir auch, dal} bei einer Musik, die einen so raschen Har-
monien-Consum betreibt, Breite des Satzes ebenso selten sein muf3, als sie bei breiterer
Disposition der Accorde hdufig sein kann. Durch Akkordzerlegungen Beiwerk und Auf-
putz zu schaffen ist wohl nur dann leicht moglich, wenn der Accord lang genug liegt. Da
aber, wie mir scheint, der Klaviersatz mehr auf das Nacheinander seiner Accord bilden-
den Bestandteile angewiesen ist, als auf deren Miteinanderklingen, ergiebt sich von

selbst, daB der Satz an Glanz und Pracht relativ verlieren muf3.13

Damit ist der Kernpunkt des Streites benannt: Schonberg verteidigt seine in
der Komposition verankerte instrumentale Darstellungsweise, deren ,,Form
des Ausdruckes auf dem Clavier” Busoni im Gegenzug als ,,ungeniigend‘
kritisiert.'* |, Das 'Asketische' [...] scheint mir ein unniitzer Verzicht auf schon
Errungenes. Sie setzen einen Werth anstelle eines fritheren, anstatt den neuen
mit diesem zu addieren. Sie werden anders und nicht reicher.“!> Und deshalb

unternimmt Busoni es nun, das ganze Stiick ,,umzuinstrumentieren®, zumal

12 Ebd., S. 166.
13 Ebd., S. 167 f.
14 Ebd., S. 168.
15 Ebd., S. 172.
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,,€s sich mit einigen meiner eigenen Ideen iiber die nichste Aufgabe der Mu-
sik deckt.*16

Schonberg wiederum veranlalt diese ,,Transkription® zu einer seitenlangen
Rechtfertigung des ,,Originals®, an dem er hervorhebt, daB3 es sich vom
,Clavierauszug-Stil“ abwende: ,,Weg mit dem Klaviersatz der, das Aus-
drucksvermogen und die Bewegungsmoglichkeit des Klavieres iiberschrei-
tend, nichts anderes ist, als eine mehr oder weniger gute Ubertragung von
Orchestermusik.“!” Doch Schonbergs Argumentation bleibt nicht auf das
Klavierstiick begrenzt, sondern wendet sich dem Problem musikalischer
Darstellung grundsitzlich und mit Blick in die Historie zu:

»~Man muf} die geheimnisvollen Wunder unserer tonalen Harmonik, ihre unerhort fein
ausgewogenen architektonischen Werte und ihre Kabbalistischen mathematischen [Wer-
te] so begriffen und bewundert, angestaunt haben, wie ich um, wenn man auf sie Verzicht
leistet, zu fiihlen, dal man, ihrer nicht mehr bediirfend, anderen Mitteln gebietet. Dage-
gen erscheinen klangliche Fragen, deren Reiz kaum im selben Malle der Ewigkeit ange-
hort, als Kleinigkeiten [...] Ich glaube, mein Klaviersatz ist nicht das Ergebnis eines Un-
vermdgens, sondern der Ausdruck eines festen Willens, bestimmter Neigungen, greifba-
rer deutlicher Empfindungen. Was er nicht thut, ist nicht: was er nicht kann, sondern: was

er nicht will.«!8

Was Schonberg mit seinem Klavierstil ,,nicht mehr wollte*, was Busoni je-
doch gegen dessen Rechtfertigungseifer als unverzichtbar erschien, sei an
einigen weiteren Beispielen etwas ndher gezeigt. Grundsitzlich gilt fiir Bu-
sonis ,, Transkription®, daB} sie die ,,asketische* Knappheit von Formulierun-
gen durch Sequenzierung bzw. durch figurative Auflosung einzelner Motive

gewissermallen ,,beredt“ zu machen sucht. Das aber hie3 fiir Schonberg

16 Ebd., S. 168.
17Ebd., S. 169 f.
18 Ebd., S. 174.



12

nichts anderes, als dal Busoni einen ,,neuen Klavierstyl* durch ,,dltere Tech-
nik* verbessern wolle.!®

Solcher ,,Beredtheit* entspricht auch eine Intensivierung des ,,Stimmungs-
haften* im Klanglichen, die sich sowohl in der Hinzufiigung von Vortrags-
bezeichnungen wie in tonlich-figurativer Erweiterung von Akkorden und

melodischen Gebilden zu erkennen gibt:

Schonberg, op. 11 Nr. 2, Takt 4
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Schonberg, op. 11 Nr. 2, Takt 65-66

19 Ebd., S. 175.
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Busonis ,, Transkription* verldngert Schonbergs Stiick um 12 Takte, was bei
einer Gesamtldnge von nur 66 Takten ins Gewicht fallen muf3. Wie sehr nun
auch Busoni betont, dal dies Stiick sich ,,mit einigen meiner eigenen Ideen
iber die nichste Aufgabe der Musik deckt“?? — klingt nicht in ihm auch ein
Echo jener spéten Klavierstiicke von Liszt an, die nicht minder eine Vorstel-
lung von dieser ,,ndchsten Aufgabe der Musik* geben? Zumindest mit eini-
gen von ihnen war Busoni — als Pianist und Komponist, doch auch als Mit-
herausgeber der ab 1907 erscheinenden Gesamtausgabe der Werke Liszts —
aufs innigste vertraut. Das konnte z.B. die 2. Fassung des Trauergondel beti-

telten Stiickes sein, das Liszt wahrscheinlich 1885 geschrieben hatte und das

20 Ebd., S. 168.
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in seinem Todesjahr 1886 im Leipziger Verlag E. W Fritzsch erschienen war.
In diesem Stiick herrscht, abgesehen von einer immer wieder und auch ein-
seitig hervorgehobenen Tendenz zur Atonalitét, eine Lapidaritdt und Knapp-
heit der motivischthematischen Formulierungen, die allerdings noch immer
an sequenzhafte ,,Breite* gebunden bleibt — wie dies denn auch Busoni fiir
unverzichtbar hielt und zu einem Leitgedanken seiner ,, Transkription®
Schonbergs machte.

Die ,,Un-Beziehung* Schonbergs zu Liszt, von der eingangs die Rede war —
sie erscheint durch diesen Seitenblick auf Ferruccio Busoni wohl kaum in
einem anderen Licht, und schon gar nicht wird sie zu einer ,,Bezichung*.
Wenn Busoni gerade mit seinem Verstdndnis von ,, Transkription® in erhebli-
chem Mal} das Erbe Liszt iibernahm und weiterfiihrte, so diirfte Schonberg,
sofern er iiberhaupt Gelegenheit gehabt hétte, diese Bindung wahrzunehmen,
seinen eigenen Klavierstil als einen anderen und nicht vergleichbaren emp-
funden haben. Schonbergs Auffassung strebte zu einer Interpretation, deren
stilistisch-darstellerische Komponenten schlie8lich restlos im Kompositori-
schen aufgehen, von ihm als Teil seiner ,,gedanklichen Komplexitédt™ vorge-
geben werden. Damit aber verschwindet jeglicher, von der Komposition sich
abhebender Anspruch auf Darstellung — und somit jedes Moment von Inter-
pretation als Selbstdarstellung. Dal zwischen dem, der solche Auffassung
entwickelte und erbittert verteidigte, und einem ,,wirken wollenden Interpre-
ten* keine verstindnisinnigen Bande sich kniipfen lieen, versteht sich von

selbst.



