Arnold Schonberg: vom Ersten zum Zweiten Streichquartett

Auf dem Weg eines Paradigmenwechsels?

Die folgenden Bemerkungen nehmen Uberlegungen und SchluBfolgerungen
auf, die Martin Eybl in seiner materialreichen und hervorragend kommen-
tierten Dokumentation liber die Urauffiihrungen von Schonbergs /. und 2.
Streichquartett und deren kompositionsgeschichtliches Umfeld verdffentlich
hat.! Es geht um die publizistischen Reaktionen auf insgesamt fiinf Kam-
merkonzerte in Wien, in denen zwischen Februar 1907 und Februar 1909
neben Auffithrungen von Liedern und dem Streichsextett Verkldrte Nacht die
Urauffithrungen der Streichquartette op. 7 und op. 10 sowie der Kammersin-
fonie op. 9 von Schonberg stattfanden. Die Urteile in den Pressekritiken wa-
ren, wie bekannt, nicht nur geteilt, sondern schlugen auf der liberwiegend
ablehnenden Seite auch Tone an, deren Schérfe blankes, an Hysterie gren-
zendes Entsetzen bekundete. Und zwar nicht nur bei erklart konservativen
Rezensenten, sondern auch bei jenen, die sich dem Neuen gegeniiber bislang
aufgeschlossen gezeigt hatten. Das ist in der Tat ein bemerkenswerter, ja
seltsamer Umstand. Galt doch die in ihrer Ablehnung geradezu entfesselt
wirkende Kritik noch immer tonalen bzw. im Falle des 2. Streichquartetts
einem Stiick, dal zwar die Aufgabe der Tonalitdt gewissermallen erprobte,
aber doch letztlich immer wieder in tonale Bahnen miindete. Es geht hier
also keineswegs um die dann notorisch beriichtigte Atonalitdt, bei der auch
ganz andere Komponisten — etwa Igor Strawinsky 1913 in Paris mit Le Sa-
cre du Printemps — den Larm des Skandals auslosten. Die Frage, die sich
Martin Eybl stellt und die zugleich den Kernpunkt seines der Dokumentation
vorangestellten Essays bildet, lautet: Worin liegen die Griinde dafiir, daf es

gerade die ,,spittonalen®, an die Schwelle zur Atonalitit gelangenden, aber
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sie noch nicht konsequent iiberschreitenden Werke waren, die einen solch
vehementen kritischen Einspruch hervorriefen? Zur Frage gehort die weiter-
gehende Feststellung, daB3 sich einerseits die Kritik an diesen Werken auftal-
lend schnell wieder beruhigte, moderatere Tone anschlug, ja bald sogar einer
anerkennenden Wahrnehmung wich; und andererseits die nachfolgenden
konsequent atonalen Kompositionen seitens der Gegner zumindest merklich
zuriickhaltender — mehr um Sachlichkeit bemiiht als emotionsgeladene
Bannfliiche austeilend — beurteilt wurden.

Der anfangliche Widerstand kommt fiir Martin Eybl daher,

,weil Schonbergs Opera 7, 9 und 10 einen &sthetischen Paradigmenwechsel markieren,
demgegeniiber der kompositionsgeschichtliche Schritt von der Tonalitdt in die Atonalitét
sekundédr erscheint [...] Nicht Schonbergs erste atonale Werke 16sten Stiirme der Entriis-
tung aus, sondern seine letzten tonalen [...] Das alte dsthetische Paradigma, das aus fast
allen hier dokumentierten Reaktionen auf Schonbergs Musik spricht, lautet in etwa: Mu-
sikalischer Zusammenhang erschliefit sich dem Horer, der Horerin durch das Gedéchtnis.
Nur bewulte Erinnerung stiftet innerhalb eines Werkes Zusammenhang. Dagegen besagt
das neue Paradigma, daB3 musikalischer Zusammenhang primér unbewuf3t wahrgenom-
men werde. Auf eine duflere, unmittelbar horend wahrnehmbare Ordnung konne man
verzichten. Wesentlich fiir das Kunstwerk sei die verborgene Ordnung, von der es getra-
gen wird. Der Wechsel der Paradigmen besteht aus einer Verschiebung der Wertigkeiten:
Die unbewulite Wahrnehmung verdréngt das Gedéchtnis aus seiner dominierenden Stel-

lung, die verborgene Ordnung die duflere.*?

Auf der Suche nach Begriindungen fiir den ja doch etwas merkwiirdigen und
auch auf den ersten Blick widersinnigen Tatbestand, dal} es gerade die noch-
tonalen Werke gewesen sind, die auf solch heftigen Widerstand trafen, stof3t
man auf werkgeschichtlich-biographische und kompositorisch-dsthetische
Anbhaltspunkte, an denen mdgliche Ursachen festzumachen wéren. Um mit

dem vielleicht weniger komplizierten Werkgeschichtlich-Biographischen zu
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beginnen: die Ur- und Folgeauffithrungen der Verkldrten Nacht, der Sinfoni-
schen Dichtung Pelleas und Melisande, des 1. und 2. Streichquartetts sowie
der 1. Kammersinfonie schufen zwischen Mirz 1902 (UA op. 4) und De-
zember 1908 (UA op. 10) eine nahezu geschlossene Frontlinie gegeniiber
einem jungen Neutoner, der von Auffithrung zu Auffiihrung seiner Horer-
schaft eine wachsende Bereitschaft vorzufiihren schien, die iiber Jahrhunder-
te hin geformten und inzwischen als ,,naturgegeben* geltenden Grundlagen
kompositorischer Gestaltung nicht nur zu erschiittern — in dieser Hinsicht
hatte man seit Wagner, Bruckner, Mahler oder Richard Strauss schon einiges
erlebt und sich damit mehr oder weniger widerwillig auch abgefunden. Nun
aber war die Majoritit hinter der Frontlinie davon iiberzeugt, dal3 es Schon-
berg um nichts Geringeres ging als um die Zerstorung und somit um die Ab-
schaffung dieser Grundlagen — um einen ketzerischen Affront also, den man
den genannten dlteren Komponisten kaum ernsthaft, zumindest aber nicht
dauerhaft hat anlasten konnen.

Die Konzertkritiken seit der Verkldrten Nacht lassen ein recht gleichmifiiges
Crescendo in den kritischen Formulierungen erkennen — anfangs gibt es
durchaus abwégende Beobachtungen, die bei allem grundsitzlichen Unver-
stindnis oder auch nur Ratlosigkeit, die Verstindnis verdient, Schonbergs
Begabung und Ausdruckswillen erkennt und bedingt auch anerkennt. So
heiBit es etwa in der Wiener Neuen musikalischen Presse iiber die Urauffiih-

rung der ,,Verkldrten Nacht* am 18. Mirz 1902:

,Das Werk selbst verbliiffte vor allem durch die noch nie dagewesenen Klangwirkungen;
was da an Klang aus den sechs Instrumenten hervorgezaubert wurde, hat wohl nicht sei-
nes gleichen. Eine peinigende Unruhe zieht durch das ganze Stiick, neben den groBartigs-
ten, kiihnsten Einfdllen dichteste Wirrnis. Daher auch ein geteilter Eindruck beim Publi-

kum.3
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Nach der Urauffithrung des Pelleas am 25. Januar 1905 las man in der Wie-

ner Neuen musikalischen Presse:

,»Er [Schonberg] ist der originellere von beiden [gemeint ist Alexander von Zemlinsky,
dessen Sinfonische Dichtung ,,Die Seejungfrau® gespielt worden war] und vor allem der
groflere Konner. Seine Kontrapunktik ist verbliiffend und was er an Harmonie findet und
was er den Instrumenten fiir eigenartige, bald wundersame, bald vertrackte Klangwirkun-
gen abgewinnt, erfiillt mich immer wieder mit Staunen. Viele Horer lachten, die meisten
ergriften verwirrt oder drgerlich die Flucht, nur die liberzeugten Anhinger applaudierten

unentwegt.*

Und in einer weiteren Rezension, die leider ohne Quellenverweis in dem
auch insgesamt schlampig redigierten Bild-Textband Arnold Schonberg

1874-1951. Lebensgeschichte in Begegnungen des Ritter-Verlags, Klagen-

furt, wiedergegeben ist, heil3t es:

,Herr Arnold Schonberg ist iiber Nacht ein berithmter Mann geworden. Der Lord Byron
von Wien [...] Wire [er] eine jener verbitterten Talentlosigkeiten, wie sie in Massen das
Wiener Pflaster treten, [...] so konnte man [...] liber ihn zur Tagesordnung iibergehen.
Aber Arnold Schonberg hat Talent, selbst aus der dumpfen Schlacke seines neuesten
Opuskels bricht manchmal ein Flimmchen heraus und darum ist dieser Fall so interes-

sant.*

Diese abwigenden, keineswegs respektlosen, in aller Verunsicherung noch
stets, wenn auch widerwillig, ein gewisses Mal} von Anerkennung wahren-
den AuBerungen treten mit der Urauffiihrung des 1. Streichquartetts merk-
lich zuriick. Sie weichen mehrheitlich absolut negativen Urteilen, die sich

dann beim 2. Streichquartett zu hysterisch gestimmten Verrissen steigern,

4 Martin Eybl, ebd., S. 42.
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inmitten derer um Verstdndnis bemiihte oder gar verteidigende Stimmen nur
noch vereinzelt zu vernehmen sind. Es handelt sich dabei um den Zeitraum
von knapp zwei Jahren, von der Urauffithrung des ersten Quartetts am 5. Fe-
bruar 1907, der bereits drei Tage darauf, am 8. Februar, die Urauffithrung
der Kammersinfonie folgte, bis zum 21. Dezember 1908, dem Tag der Ur-
auffithrung des zweiten Quartetts.

Ich zitiere wiederum einige Ausziige aus Kritiken, zundchst zum ersten
Quartett. In der Osterreichischen Volks-Zeitung vom 12. Februar 1907 stellt

ein gewisser Balduin Bricht fest:

,»EBin Quartettpotpourri konnte man diese beispiellose Geburt nennen. Es fehlt nicht an
fesselnden Augenblicken, gliicklich ersonnenen Themen, stimmungsvollem Wohlklang,
aber das geht rasch voriliber, herein stiirzt die Anarchie, die verstiegenste

Unmoglichkeit. ¢

Im Illustrirten Wiener Extrablatt ist am 16. Februar zu lesen:

»Ist es also wirklich eine neue Richtung, wenn Accorde aufeinander gelegt werden, wie
Steine eines durcheinander geriittelten Baukastens? Ist es neue Kunst, wenn die schiich-
ternen Ansitze zu einer Melodie schon nach dem zweiten Takte aufthéren und in wirren
Intervallspriingen zur hohnischen Fratze ausschreiten? Allerdings, vielleicht ist diese Art,
das geduldige Papier mit Noten zu fiillen, neu, modern, genial und tiefsinnig. Aber nor-
male Ohren konnen nicht mit, vertragen nicht diese Kletteriibungen in frisch erfundenen
Tonarten und versagen einfach den Dienst [...] [Das Quartett] dauert eine geschlagene
Stunde ohne Unterbrechung, versucht, Orchestereffecte auf das simple Streichquartett zu
ibertragen, hat auch nicht die Spur von logischer Einheit, von thematischer Durchfiih-
rung, und sprengt den Quartettsatz in tausend Stiicke. Dazu ein Ubermal an Vortragsbe-
zeichnungen: Nicht zu rasch, etwas langsamer, weniger und mehr bewegt, etwas lebhaf-

ter, immer belebend, hart und kurz, weich und innig, zuriickhaltend, beschleunigend,

6 Martin Eybl, ebd., S. 100; Osterreichische Volks-Zeitung, Jg. 55, 12. 2. 1907, S. 6. B.B-
t. d.i. Balduin Bricht.



rasch beschleunigend, sehr zart, allméhlich flieBender, schwungvoll, breit und kriftig,
schmal und schmichtig und so fort ad infinitum, denn das Werk hat 80 Partiturseiten.
Nichts einfacher, als solche Musik zu schreiben. Man setzt Noten auf Noten, so lange das
Papier reicht und nennt das dann je nach Wahl der Instrumente: Quartett, Kammermusik,

Symphonie oder symphonische Dichtung.*’

Richard Wallaschek im Morgenblatt der Zeitschrift Die Zeit vom 8. Februar
1907 stellt schlieBlich das Konzertereignis in einen groBeren Zusammen-

hang, was spéter dann geradezu die Regel wird:

,,.Zu anderen Zeiten hétte man eine so erkiinstelte Konstruktion nach den ersten Takten
ausgepfiffen, aber nicht erst im Konzert, sondern schon in der Probe der ausiibenden
Kiinstler. Zu dieser heroischen Tat entschlie8t sich heute niemand. Denn er ist von der
psychischen Krankheit des Jahrhunderts, die sich im Staatsleben ebenso deutlich zeigt
wie in der Kunst, beherrscht. Diese Krankheit besteht in den Angsten, in der inneren Un-
sicherheit, in den ewigen Zweifeln, es konnte vielleicht doch etwas an dem Werke sein,
das uns heute miffillt. Und deshalb wollen wir es lieber ,aushalten’, ehe wir es verwer-

fen.«8

Die Urauffiihrung des 2. Streichquartetts knapp zwei Jahre spiter fiihrte
dann zu einem jener Skandale, die in die Musikgeschichte als deren Markie-
rungspunkte in die Moderne eingehen sollten — wie das sogenannte ,,Wat-
schenkonzert* am 31. Mérz 1913 in Wien (der Ausloser waren Alban Bergs,
von Schonberg dirigierten Altenberg-Lieder) oder die zwei Monate danach
in Paris stattfindende Urauffiihrung des Sacre du Printemps von Igor Stra-
winsky. Abwigende Urteile wie das folgende eines anonymen Kritikers

blieben nunmehr die Ausnahme:

7 Ebd., S. 103; Illustrirtes Wiener Extrablatt, Jg. 36, 16. 2. 1907, S. 9. p. St. d.i. Paul
Stauber.
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,Ein Blick in die Partitur belehrt den, der zu lesen versteht, da3 von einem Ulk keine
Rede ist, daB3 jede Note mit duBerster Sorgfalt und mit préaziser Absicht so und nicht an-
ders hingesetzt sein will. Dieser Mann strebt aus der Epigonenmusik heraus nach neuen
Bahnen, er sucht nach neuen harmonischen Prinzipien, und damit nach neuen Aus-
drucksmoglichkeiten. Er geht jetzt vielleicht fehl, aber solche Verirrungen sind nie ganz
vergeblich und wertvoller fiir die Entwicklung unserer Kunst, als die konventionelle Dut-
zendmusik, von der ein Beispiel am selben Abend zu horen war, das langweilige, Grieg-

parodierende Klavierquartett von Paul Juon.*

Ein anderer Anonymus, von dem Eybl vermutet, da3 es sich um den renom-
mierten Kritiker und Schriftsteller Ludwig Karpath handeln konnte, der einst
nicht unwesentlich dazu beigetragen hatte, da3 der angefeindete und stets
auch umstritten bleibende Gustav Mahler an die Wiener Hofoper berufen

worden war, schrieb hingegen:

»Man glaubte eine veritable Katzenmusik zu vernehmen. Nichtsdestoweniger hielt das
Publikum still, das anfanglich der Meinung war, es wiirde von seinen Qualen bald erlost
sein. Schluf} des ersten Satzes. Da werden im Stehparterre Beifallsrufe laut. Dies ist das
Signal zum Skandal, der wie eine Lawine anwichst, abflaut, wieder anhebt und schlief3-
lich in ein Fortissimo ausklingt. Inzwischen war Frau Gutheil-Schoder aufs Podium ge-
treten. Thre Aufgabe war es, den vokalen Teil der Kakophonien auszufiihren. Der Hexen-

tanz des dritten Satzes beginnt. Mitten drin wieder stiirmisches Geldchter.*10

Zu den Besonderheiten der Urauffithrung von Schonbergs zweitem Quartett
gehort, dal Werk und Auffithrung in bislang ungekannter Weise mit Perso-
nen, mit Parteiungen in Verbindung gebracht werden, mit personlichen In-
teressenlagen, deren Eckpunkte gewissermallen von der Vernichtung des
Gegners bis zur Protektion des Favoriten bezeichnet werden. Ein wiederum

anonym bleibender Autor spricht dies unumwunden aus:

? Ebd., S. 200; Montags-Revue, Jg. 39, 28. 12. 1908, S. 5.
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,»Die Hauptschuld an den Vorfillen tragt ohne Zweifel der kiinstlerische Leiter der Kam-
mermusikvereinigung. Er konnte und muBlte wissen, dafl das Stammpublikum der Kam-
mermusikabende einem ausgesprochen konservativen Geschmacke huldigt und Neuhei-
ten — zumal gewagten — gegeniiber sich sehr reserviert verhélt, und ebenso konnte ihm
nicht unbekannt sein, daf} die Schiiler und Anhdnger Schonbergers [sic], zumeist blutjun-
ge Leute, die iiberhaupt noch kein Recht hitten, sich kritisch zu &dulern, die Gelegenheit
nicht unbenutzt voriibergehen lassen wiirden, fiir den Erfolg ihres Herrn und Meisters zu
demonstrieren und das Stammpublikum zu terrorisieren [...] Ein groBer Teil des Publi-
kums, das es offenbar satt hatte, sich von einer Handvoll dekadenter Jiinglinge terrorisie-
ren zu lassen, verliel3 hierauf entriistet den Saal ohne den Schlufl der Produktion abzu-
warten. Vielstimmig wurde das Vorgehen Rosés entschieden verurteilt und mit Entriis-
tung daraufhingewiesen, dafl durchaus keine kiinstlerische Notwendigkeit vorlag, es auf
einen Skandal ankommen zu lassen eines Werkes wegen, iiber dessen Wertlosigkeit kein

musikalisch empfindender Mensch in Zweifel sein kann.“!!

SchlieBlich, wenn auch mit einem zeitlichen Abstand von rund vier Mona-
ten, macht Ferdinand Scherber durch Nennung eines Namens deutlich, wer
letztlich fiir den Skandal — freilich in durchaus ambivalenter Weise — ver-

antwortlich sei:

,,Als Gustav Mahler Wien verlie3, hatte er eine kleine Schar leidenschaftlicher Freunde
und eine grofBe Zahl erbitterter Widersacher zuriickgelassen. Diese Erbitterung ist nicht
durch die kiinstlerische Tatigkeit Mahlers entfacht worden, sondern durch sein personli-
ches Verhalten [...] Nun kommt die Auffiihrung eines Schonberg-Quartetts durch die
Kammermusik-Vereinigung Rosé. Rosé ist ein naher Verwandter Mahlers, Schonberg
Mabhlers auffallend bevorzugter Giinstling. Wirklich schweben die Keime eines Skandals
schon in der Luft [...] Gewil} ist es bedauerlich, dafl der Konzertsaal der Ort war, wo der

langgendhrte HaB3 gegen Mahler und seine eifrigen Anhdnger zum gelegentlichen Aus-

I1'Ebd., S. 186; Reichspost, Jg. 15, 22. 12. 1908, Morgenblatt, S. 8. Anonym.



bruche kam, aber man soll diesen Krawall nicht mit der Kunst in Zusammenhang brin-
gen.“12

Schonberg wird in dieser aufgeheizten Situation gewissermalBlen zum Buh-
mann — der Komponist wird nicht so sehr ob seines neuen Werkes abgestraft
(was konnte man von dem schon anderes erwarten!), sondern wegen der un-
verhohlenen Unterstiitzung durch den Hofoperndirektor Mahler, der die au-
Berordentliche Begabung Schonbergs erkannt hatte und trotz aller kiinstleri-
scher Bedenken gegeniiber dessen jiingsten Stiicken an dieser Uberzeugung
festhielt. Kennzeichnend hierfiir ist, dal} Mahler, wie seine Frau Alma in ih-
ren Erinnerungen durchaus glaubwiirdig berichtet, nach der Urauffiihrung
der ersten Kammersinfonie gesagt haben soll: ,Ich verstehe seine Musik
nicht, aber er ist jung; vielleicht hat er recht. Ich bin alt, habe vielleicht nicht
mehr das Organ fiir seine Musik.“!?

Die Personalisierung des Skandals um den Komponisten und sein Werk ver-
engt, ja verhindert geradezu dessen bloBe Wahrnehmung. Es dridngt sich der
Eindruck auf, daf} in der Mehrheit der Kritiken von einem anderen Stiick die
Rede ist als dem aufgefiihrten Quartett. Durch das Buhmann-Prinzip wird
verdeckt, dal3 in Schonbergs op. 10 die atonalen Tendenzen zwar insgesamt
und insbesondere in den Anfangsabschnitten des 3. und 4. Satzes vorange-
trieben werden. Doch dies geschieht nunmehr unter weitgehendem Verzicht
auf den Rigorismus der Darstellung, der das erste Quartett selbst in seinen
lyrischen Partien beherrscht und auf diese Weise bereits den noch-tonalen
Tonsatz das Geprdge der Atonalitdt verleiht. Oder anders gesagt: in op. 7
formiert sich eine Schreibweise, welche die Unterscheidung von Tonalitét
und Atonalitdt unterlduft, ihre jeweiligen Merkmale zugunsten einer quasi
unbegrenzt erweiterten Tonalitit auBler Kraft setzt, die einzig einem allge-

genwirtigen Expressionstrieb zu folgen scheint. Und dies strahlt auf alle an-

12 Ebd., S. 260; Neue Musik-Zeitung (Stuttgart), Jg. 50, Nr. 12, 18. 3.1909, Beilage, 261
f. Anonym — Ferdinand Scherber — Ludwig Karpath — Julius Korngold.

13 Alma Mahler, Briefe. Erinnerungen an Gustav Mahler, hrsg. von Donald Mitchell,
Frankfurt/M. 1971, S. 140.
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deren Elemente der Darstellung aus: auf die Form, die einen vielfach ver-
schachtelten, ununterbrochenen, den Sonatenzyklus integrierenden Grof3satz
bildet; auf die Motivik und Thematik, die in unausschopflichen Verflechtun-
gen, Ableitungen und Umformungen von ,gesetztem* Material erscheint
und die polyphone Stimmengestaltung, die in dhnlich vielfiltig-differenzie-
render Weise Rhythmik, Dynamik und Klangfarbe einbezieht. Dieser Kom-
plexitidt war sich Schonberg auch voll bewullt, wenn er von einem Werk
spricht,

»in dem ich alle Errungenschaften meiner Zeit (einschlieBlich meiner eigenen) kombi-
nierte sowie: den Bau extrem groBler Formen; sehr ausgedehnte Melodien, die auf einer
reich bewegten Harmonik und neuen Klangfortschreitungen beruhten; und eine Kontra-
punkttechnik, die die Probleme 16ste, welche sich durch iibereinandergeschichtete eigen-
standige Stimmen ergaben, die sich frei in entfernteren Regionen einer Tonalitdt beweg-

ten und haufig in vagierenden Harmonien zusammentrafen. !4

Bsp. op. 7, 1. Satz. T. 1-96

Demgegeniiber weist das zweite Quartett auftillig ,,verbindliche®, an tradi-
tionelle Formulierungen und Stimmungen orientierte Ziige auf. Sie kdnnten
als Gegengewicht zu den ,zentrifugalen” Kriften dienen, die Schonberg
nunmehr — und im Gegensatz zu den ,,entfesselten® Tendenzen in op. 7 —

gewissermallen unter Kontrolle zu halten bestrebt war.
Bsp. op. 10, 3. Satz, T. 1-28
Der Ton dieser Musik erinnert an dhnliche Tendenzen etwa bei Johannes

Brahms, der nicht erst in seinen spaten, zum Teil ,,experimentell* wirkenden
2 2

Klavierstiicken (op. 118, Nr. 4; 119 Nr.1!) die tonsatzsprengenden Impulse

14 Arnold Schonberg, Gesammelte Schriften 1, hrsg. von Ivan Vojtech, Frankfurt/M. 1976,
S. 410.
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nur in quasi verdeckter Form wirksam werden l4B3t — in einem nach auflen
hin ganz ,,normal‘ klingenden, ja die Regularitit zumal der Harmoniefolgen
noch hervorkehrenden Tonsatz. Das ist auch der Punkt, an dem die Feststel-
lung eines Paradigmenwechsels zumindest in der kompositorischen Ent-
wicklung Schonbergs zwischen 1907 und 1909 mit einem Fragezeichen zu
versehen wire. Die ,,Emanzipation der Dissonanz verbindet sich zunéchst
mit einer stirkeren Bindung an bestimmte Elemente des traditionellen Ton-
satzes, um dieser Entwicklung groBere Festigkeit zu geben, sie abzusichern;
und im Effekt, also in abgeleitetem Sinn, der schwerlich Schonberg als vor-
dergriindige Absicht unterstellt werden kann, diese Emanzipation ,,horerver-
traglich(er)* erscheinen zu lassen. Dal} diese faktisch, nicht programmatisch
angestrebte ,,Horervertriaglichkeit“ keine oder nur geringe Anerkennung
fand, hat weniger mit den kompositorischen Gegebenheiten des Werkes zu
tun als vielmehr mit der beschriebenen, in zahlreichen Kritiken recht aus-
filhrlich dargestellten Atmosphédre um die Auffithrung(en) herum. Und in
dieser Atmosphire und zum gegebenen Zeitpunkt hitte Schonberg eben auch
kein Zeichen, das als Kompromif} verstanden werden konnte, zum Erfolg
verholfen.

Am Echo auf das 2. Streichquartett ist vielleicht am deutlichsten zu erken-
nen, dal es weniger die Atonalitit oder auch nur der Atonalititsverdacht ge-
wesen ist, der den heftigen Widerstand gegen das Werk und seinen Autor
ausgelost hat. Es war vielmehr die Konsequenz, mit der Schonberg fiir ihn
verbindliche, allerdings auch von thm als musikgeschichtlich alternativlos,
als richtunggebend verstandene Tendenzen des Komponierens in der Ent-
wicklung der Wiener Klassiker iiber Schumann, Wagner, Mahler hin zum
eigenen tonalen Frithwerk nun zur ,,Emanzipation der Dissonanz* weiter-
fiihrte. Und diese Weiterfiihrung ist zunédchst im ersten Quartett deutlicher
zu vernehmen als im zweiten. Das erste erklingt wie unter einer permanenten
Geste des ,,Vorwirts!*, wihrend das zweite das Voranschreiten ebenso per-

manent mit einem Blick zurick verbindet. Deshalb wohl auch veranlassen
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ihn erst die Widerstinde gegen das zweite und nicht bereits diejenigen auf
das erste Quartett, seine kiinstlerische Position ebenso umsichtig wie streit-
bar darzulegen. Unmittelbar nach dem Skandalkonzert vom Dezember 1908,
am 10. Januar 1909 gibt Schonberg ein Interview, in dem er seine komposi-
torische Entwicklung schildert und gewissermallen historisch rechtfertigt. Er

kommt zu dem Schluf3:

,»Das Publikum und die Kritik erkennen nicht einmal mehr ihren eigenen Geschmack in
der kiinstlerischen Einkleidung, so da3 sie zuweilen selbst Werken Miferfolge bereiten,
die ihnen eigentlich zusagen miiiten. Sie erkennen ihres eigenen Geistes Kinder nicht

mehr.«13

So sehr, aus heutiger Sicht, Schonberg im Recht ist — seine Musik ist immer
auch, wie die Bilder Picassos oder die Lyrik Trakls, authentischer Ausdruck
seiner Zeit — , so verstdndlich ist doch auch das Unverstindnis der Zeitge-
nossen flir eine Kunst, die ihnen ganz anderen, eben fremden, wenn nicht
gar feindlichen Geistes zu sein schien. Schonberg hat seine Verteidigung
noch in weiteren, veroffentlichten wie unverdffentlichten Arbeiten vorgetra-
gen, am ausfiihrlichsten in einem Aufsatz mit dem Titel Uber Musikkritik,
der im Oktober 1909 erschienen ist und eine grundlegende Abrechnung mit

der geistigen Situation der Zeit enthilt:

,, Unsere Zeit hat den Voraussetzungslosen in die Hohe gebracht. Der kolossale Konsum
an Weltanschauungen, an bestrickend originellen philosophischen und kiinstlerischen
Bewegungen ist wohl ein Produkt des miflverstandenen Individualismus, des Individua-
lismus der Philister, und ruft eine Uberschiitzung der Originalitit hervor, die uns verhin-
dert, zu den Ruhepunkten klaren Schauens und langsam wégenden Priifens zu gelangen.
In statu nascendi stoBt jede neue Wahrheit scheinbar alles um, was man friither geglaubt

hat, und erweckt den Anschein, als konnte sie alle Rétsel 16sen um die sich die Mensch-

I3 Ebd,, S. 159.
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heit bisher vergebens bemiiht hat. Und es sieht fast aus, als wire das frithere Wissen ge-
radezu hinderlich, als wire der am fahigsten, die neue Lehre zu verarbeiten und zu ver-
breiten, der ,nichts weill von der Tabulatur’. An den wendeten sich diese werbenden Ide-
en nicht vergebens. Sie haben den Laien dadurch zu einem Kulturfaktor gemacht, der nun
den schopferischen Kréften gegeniiber Schicksal spielt mit einer Grausamkeit, die nur

wenig der Grausamkeit der Ziinftigen nachsteht.“!6

Spricht so ein Umstiirzler? Ist das die Argumentation eines Traditionsver-
4dchters? Wohl kaum. Hier spricht einer, der es ernst meint mit der Uberzeu-
gung, dal seine Kompositionen deshalb neu sind und deshalb ungewohnt
erscheinen, weil sie aus den Konsequenzen heraus entstanden, welche die
Werke der klassisch-romantischen Tradition bereithalten und die zu erken-
nen und auf sie zu reagieren eine der Voraussetzungen bildet, in der Gegen-
wart zu einer authentischen musikalischen Gestaltung zu gelangen. In dieser
Uberzeugung schuf Schénberg seine tonalen, atonalen und die spiteren do-
dekaphonen Kompositionen. Macht es Sinn, angesichts solcher Stringenz an
einen Punkt in dieser Entwicklung einen dsthetischen Paradigmenwechsel
festmachen zu wollen? Ist es also zutreffend, in den hier in Rede stehenden
Kompositionen und damit auch in den ihnen verbundenen Konzertereignis-
sen von 1907 bis 1909 mit Martin Eybl ein solch einschneidendes, folgen-
reiches Ereignis erkennen zu wollen wie einen Paradigmenwechsel? Es ist ja
fur das 20. Jahrhundert bereits eine ganze Reihe von Phinomenen genannt
worden, denen der Rang einer solchen Wende zukdme — dem Dadaismus in
den zwanziger Jahren; der elektronischen Musik nach der Jahrhundertmitte;
fast gleichzeitig der Musik der ,,Indeterminacy*; der ,,medial-installativen*
Wende seit dem letzten Jahrhundertdrittel u.a.m. Die Diskussion hieriiber
erscheint miifig — nicht zuletzt wegen der nicht mehr auszuschlieenden
Moglichkeit, daB3 Kultur insgesamt einen grundlegend verdnderten Standort

in der Gesellschaft einnehmen kdnnte — bis zur extremen Konsequenz der

16 Ebd., S. 160.
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Ausgliederung und Ersetzung aller ihrer bislang entfalteten Formen und Er-
scheinungsweisen. Doch auch unterhalb solch globalen Blicks gefragt,
scheint die Schlul3folgerung aus den Werken Schonbergs auf einen Paradig-
menwechsel hin etwas iibertrieben zu sein. Denn inzwischen sind nicht nur
frithe tonale (Verkldrte Nacht, Gurre-Lieder), sondern auch zumindest einige
atonale (Klavierstiicke op. 11 und 19, Pierrot lunaire) und sogar zwolftonige
Werke (Moses und Aron, Ein Uberlebender aus Warschau), wenn auch frei-
lich nur in gewissem Rahmen, repertoirefahig geworden. Fiir die Aufnahme
in diesen Kanon ist es gleichgiiltig, ob ,,aulermusikalische Gegebenheiten
wie Text oder Biihne ,,nachgeholfen‘ haben — diese Stiicke sind auf eine Re-
zeptionsebene gelangt, auf der sich inzwischen eine stolze Reihe von Wer-
ken als ,,klassische Moderne* versammelt hat.

Vielleicht hat die Uberinterpretation als Paradigmenwechsel mit der, wenn
auch stets kritischen Bezugnahme auf Thesen Theodor W. Adornos zu tun —
zumal im Hinblick auf das Verhéltnis von ,,Anstrengung und Genuf3*“.!” Fiir

Adorno, und hier zitiere ich noch einmal Martin Eybl,

,verbindet sich Horen notwendig mit Anstrengung: ,das addquate Horen’ von Stiicken
Beethovens verlange sogar ,weit groflere Anstrengung noch als das der avanciertesten
Musik’, da man sich hier von ,festgefahrenen Reaktionsweisen’ erst zu befreien habe |[...]
Wenn das gewandelte Rezeptionsverhalten aber einem Paradigmenwechsel entspringt, ist
das Verlangen nach unmittelbarer sinnlicher Wirkung, das Adorno als falsches musikali-
sches BewuBtsein diffamiert, eine legitime &ltere Horerhaltung, zu der eine andere in
Konkurrenz getreten ist.“!® Daraus ergibt sich das Fazit: ,,Die klangliche Oberflache, die
dem naiven GenuB3 im 19. Jahrhundert geniigte, biilte mit Schonberg ihre kompakte
Struktur ein. Sie ist durchlissig geworden und bietet sich dar als stindiges Verweissystem

auf Tieferliegendes, auf das Wesen.“!°

17 Martin Eybl, ebd., S. 81.
18 Ebd., S. 75.
19 Ebd., S. 80.
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Es erscheint zunidchst und nebenbei fraglich, ob es im 19. Jahrhundert ledig-
lich ,,naiven GenuB3*“ einer ihm zwangsldufig entsprechenden ,,klanglichen
Oberflache* gegeben hat. Man denke nur an jene Briefstelle bei Johannes
Brahms (an Theodor Billroth, 1. 4. 1885), in der er die Ankiindigung einer
Auffiihrung der h-Moll-Messe von Bach erwihnt und hinzufiigt: ,,Alle Welt
studierte den Klavierauszug.“ Welches Mall an Kennerschaft mufl da vor-
handen gewesen sein, dal3 ein kritischer Geist wie Brahms einen solchen
Satz in aller Selbstverstindlichkeit zu Papier bringen kann. Denkt man von
diesem Brief aus an das 20. Jahrhundert und erst recht an unsere Gegenwart,
so miifite von einem ganz anders gearteten Paradigmenwechsel die Rede
sein...

Was das eigentliche Thema Schonberg betrifft, so wire zumindest doch zu
fragen, ob nicht auch fiir die Beurteilung dessen, worin ,,Genuf3* besteht und
was ihn auslost, die Gegebenheiten der Interpretation bedacht werden miis-
sen. Deren heute erreichtes Niveau, zu dem auch — trotz aller Bedenken —
die Perfektionierung ihrer technischen Wiedergabe beitrdgt, gibt ein eini-
germallen verdndertes Klangbild der Werke wieder, das auch ,,Tieferliegen-
des* in bislang ungekannter Weise unmittelbar nachvollziehbar macht. Man
hore nur die Einspielung von Schonbergs 1. Streichquartett durch das Leip-
ziger Streichquartett — sie gewéhrt nichts Geringeres als die Begegnung mit
einem 1in vielen Teilen unbekannt erscheinenden Stiick, zumal eben durch
die transparente Darstellung der, so empfand es ein damaliger Kritiker, ,,sich
im wirren Knduel balgenden Motive®.

In einem spiten Text, geschrieben 1949, zwei Jahre vor seinem Tod, blickt
Schonberg auf seinen kiinstlerischen Werdegang zuriick und bemerkt zum 2.

Streichquartett:

»Schon im ersten und zweiten Satz kommen Stellen vor, in denen die unabhédngige Be-
wegung der einzelnen Stimmen keine Riicksicht darauf nimmt, ob deren Zusammentref-

fen in ,anerkannten’ Harmonien erfolgt. Dabei ist hier, wie auch im dritten und vierten
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Satz, eine Tonart an allen Kreuzwegen der formalen Konstruktion deutlich erkennbar
ausgedriickt. Doch konnte die iiberwiltigende Vielheit dissonanter Klange nicht langer
durch gelegentliche Anbringung von solchen tonalen Akkorden ausbalanciert werden, die
man gewohnlich zum Ausdruck einer Tonart verwendet. Es schien nicht angemessen,
eine Bewegung in das Prokrustesbett der Tonalitdt zu zwingen, ohne diese gleichzeitig
durch solche Harmoniefolgen zu unterstiitzen, die ihr zugehdren. Dieses Dilemma war
nicht ausschlieBlich das meinige, sondern hédtte das Denken aller zeitgendssischen Kom-
ponisten beschiftigen miissen. Dal} ich der erste war, der den entscheidenden Schritt
wagte, gilt wohl nicht allgemein als ein Verdienst — was ich zwar bedaure, aber ignorieren

muf3.«20

20 Schonberg, ebd., Riickblick, S. 403.



