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Die Gesetze der Natur des ge-
nialen Menschen sind die Ge-
setze der zukiinftigen Menschheit
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EINLEITUNG

Wr leben in einer Zeit, in der das Reden
und Schreiben iiber Kunst und Kiinstler einen so
breiten Raum einnimmt, dafl es kaum erforderlich
erscheint, den Anlaf, demzufolge das Schaffen eines
der fithrenden Musiker unserer Zeit betrachtet wer-
den soll, ndher zu begriinden. Hat doch heute schon
jeder Kiinstler mittlerer Art — die Englander haben
fiir solche Begabungen, wenn es Dichter sind, die
Bezeichnung minor poé€ts — seine Biographie
und seine Exegese.

Aber gerade dieser Umstand macht es mir
schwer, iiber eine Personlichkeit von ungewohn-
licher Pragung zu schreiben, Mittler zu sein zwi-
schen ihr und dem Publikum. Ich spiire bei der
Abfassung dieser Studie, die den ersten grofieren
Versuch darstellt, Arnold Schonberg und
sein Werk einem weiteren Kreise zuginglich zu
machen, ein so hohes Gefiihl der Verantwortlichkeit,
fiihle die Schwierigkeit des Unternehmens, eine Er-
scheinung, die in voller Lebendigkeit und Wand-
lungsfahigkeit schafft,  in irgendeiner Weise zu
bezirken und begrifflich einzufassen, so stark, dafl
es mir noétig diinkt, einige Worte voranzusenden,
die meine persdnliche Stellungnahme zu dem Pro-
blem einer solchen Darstellung darlegen sollen.



Uber Dinge der Kunst zu reden, anstatt sie
lediglich in unmittelbarer Kraft auf sich wirken zu
lassen, erscheint mir nur dann fordernd, wenn man
sich iiber das Technische verstandigt, die Struktur
klarlegt, den Gesetzen des Aufbaues nachgeht, die
inneren Notwendigkeiten verfolgt und Abweichun-
gen vom Herkommlichen feststellt. Denn eine der-
artige Methode, die jedes erklirende, aufs Astheti-
sierende gerichtete Wort iiberfliissig macht, bringt
uns dem Wesentlichen am Kunstwerk naher, schafft
alles aus dem Wege, was der Betrachtung des
Eigentlichen, dessen, worauf es bei jeder
Kunst einzig ankommt, hinderlich sein konnte.

Jenseits dieser Grenze aber versagt das Wort,
und es beginnt das UnfaBlbare der seelischen Be-
ziehung zwischen dem, der etwas aus sich heraus-
gestellt hat, und dem, der dieses Geschaffene wie
einen Teil seines eigenen seelischen Erlebnisses
empfindet. Nuns ist aber die Zerfahrenheit unseres
Kunstlebens durch die immer aufs neue auf den
Geniellenden eindringenden und wechselnden Ein-
driicke so grofl geworden, daBl das Publikum derer
nicht entraten kann, oder nicht entraten zu konnen
glaubt, die ihm Fiihrer in der Flucht der Erschei-
nungen sind; die auf Bedeutsames hinweisen, oder
Kunstwerke hervorheben, welche ihnen aus irgend-
einem Grunde wichtig sind: als GefaBle der Zeit,
Gedanken und Stromungen samrnelnd, oder als
Blitze, das Dunkel erhellend und alte Formen zer-
storend.

Das Amt des Mittlers zwischen dem Kiinstler,
seinem Werk und der Menge erfordert vor allem
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Takt und Gefiihl fiir Distanz. So sehr dieser von
seiner Aufgabe erfiillt sein muf}, so wichtig ihm auch
der Gegenstand sein mag, den er dem Publikum
nahebringen will, darf er doch nicht in die Rolle des
Panegyrikers verfallen, darf sich im Ton des Lobens
nicht vergreifen, um denen, die zuriickhaltend und
mifltrauisch gegen jeden neuen Eindruck sind —
und dazu gehoren keineswegs die Schlechtesten
derer, die sich mit Kunst befassen — nicht verdich-
tig zu sein.

Noch wichtiger ist es, Distanz zu halten. Die
mangelnde Fahigkeit vieler der Schreibenden, in-
nere Distanz halten zu konnen, hat es verschuldet,
dafl beim Publikum der Sinn fiir das richtige Auf-
nehmen ungemeiner Naturen verlorengegangen ist.
Man betrachtet sie zuerst, solange sie sich noch
nicht durchgesetzt haben, mit Mifitrauen, spaterhin,
wenn sie arriviert sind, mit {ibertriebener Ver-
ehrung. Durch beide Arten, durch die Ablehnung
wie durch die Verehrung, entsteht eine Kluft zwi-
schen dem Kiinstler und dem Publikum. Das Fehlen
einer natiirlichen Position innerhalb der Gesell-
schaft bringt ihn in eine Isoliertheit wider Willen.

Man hat einer bedeutenden Personlichkeit Ver-
trauen entgegenzubringen, auch wenn man nicht
alles versteht, was sie tut, indem man dem Genius
das Ungewdhnliche im Ausdruck seiner Gedanken
zugesteht. Wie man einem Menschen, den man
schatzt, auch das Besondere, vielleicht Befremdende
seiner Handlungsweise zubilligt, weil man vertraut,
daBl er instinktiv den richtigen Weg finden wird,
so mufl man auch dem Kiinstler, dessen Bedeutung
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einem irgendeinmal, vielleicht nur in einer begnade-
ten Stunde zu Bewulltsein gekommen ist, Glauben
schenken, selbst wenn der grofite Teil seines Weges
noch fremdartig und wirr anmutet.

Oit werden wenig vorgebildete, nicht von der
Tradition belastete Menschen leichter Zutrauen
haben, als solche, die mit der Uberwindung iiber-
kommener Vorurteile kimpfen miissen; und viel-
leicht liegt darin der Grund, dafl die Deutschen, die
auf eine unmittelbare, grole musikalische Vergan-
genheit zuriickblicken, dem Neuen im allgemeinen
schwerer zuginglich sind, als Nationen, bei denen
sich erst jetzt ein intensives Musikleben zu ent-
wickeln beginnt. So erklirt es sich auch, daBl Schon-
berg die erste starke Anerkennung im Ausland, in
Holland, England und RuBland gefunden hat; eine
Anerkennung, die nicht, wie das tiefe Verstidndnis
einer kleinen Gemeinde in Wien, Prag und Berlin,
auf einem wirklichen Eindringen in sein Schaffen
beruht, sondern auf dem mehr vagen Gefiihl, einer
grolen Erscheinung gegeniiberzustehen, deren
Ausdruck bis zu den Pforten der Seele dringt, der
man innere Hochachtung zollen muB.

Aus den vorangesandten Bemerkungen geht nun
wohl hervor, welches Ziel mir fiir eine Darstellung
von Arnold Schonbergs Schaffen vorschwebt. Es
wadre zu zeigen, aus welchen Quellen der Heran-
reifende geschopft hat, wie sich allmihlich die per-
sonlichen Ausdrucksformen entwickelt haben, wie
er zur vollen Meisterschaft mit den hergebrachten,
aber unendlich erweiterten Mitteln gelangte, und
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wie er dann, souveridn sie beherrschend, alles Tra-
ditionelle abgestreift hat, nur der Stimme seines
inneren Sinnes lauschend, und so in ein Neuland
der Musik eingedrungen, einen Weg gegangen ist,
dessen wunderbare Weiten nur wenige mit ihm
bisher erkennen.

Dieses Ideal einer Darstellung liel sich nun
nicht verwirklichen; denn mit der knappen Fassung
dieses Buches, die Zeit und Umstinde fordern, war
eine breitgefithrte Analyse der Werke mit den dazu
erforderlichen Notenbeispielen unvereinbar. Auch
mublte ich bei der Abfassung darauf bedacht sein,
mich nicht nur an die Musiker zu wenden, sondern
auch dem Musikfreund, bei dem man eine fachliche
Vorbildung nicht voraussetzen kann, das Wesen
dieser, vielen noch problematischen Personlichkeit
ndherzubringen.

Ich war also gendstigt, einen Mittelweg einzu-
schlagen, bei welchem ich dennoch nicht allzu viele
Konzessionen gemacht zu haben hoffe, und suchte
einen allgemeinen Uberblick iiber die Erscheinung
Schonbergs zu geben, dem man nur zum Teil ge-
recht wird, wenn man lediglich seine musikalischen
Werke betrachtet. Denn einen groBen und wesent-
lichen Raum in seinem Leben nimmt seine Lehr-
tatigkeit ein und, damit verbunden, eine musiktheo-
retische Beschiftigung, als deren erste systematische
Zusammenfassung die ,Harmonielehre“ an-
zusehen ist.

Dazu kommt die dichterische und essayistische
Tatigkeit Schonbergs, die besonders seit dem ent-
scheidenden Wandel des Stils seiner Musik einsetzt,
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und ihren Hohepunkt in dem Textbuch zur ,,Gliick-
lichen Hand“ und dem Oratorium ,,Die Jakobs-
leiter* erreicht hat; einem Werke von groBler poe-
tischer Kraft, dessen Musik noch nicht wvollen-
det ist.

Das ich mich iiberhaupt dazu entschlossen habe,
iiber Schonberg zu schreiben, obwohl ich mir der
Schwierigkeiten und der notwendigen Unvollkom-
menheit dieses Unterfangens bewufit bin, geschah
aus der Erwidgung, es sei an der Zeit, wenig-
stens den ersten Schritt zu tun, um zusammenfas-
send die Personlichkeit und das Schaffen eines
Kiinstlers darzustellen, der heute allgemein als einer
der Fiihirer der neuen Bewegung in der Musik emp-
funden wird, und dessen Wirkung auf die junge
Generation sich bereits allenthalben fiihlbar macht.

Dieser erste Versuch muBite wohl von jemandem
ausgehen, der der geistigen Atmosphire, in der
Schonberg schuf, nicht fremd war. Ohne mich zum
engeren Kreis der Freunde und Schiiler zihlen zu
konnen, die jahrelang in engstem Kontakt mit ihm
lebten — wie AntonvonWebernund Alban
B er g — habe ich doch in der entscheidenden Zeit
theoretischen Unterricht bei ihm genossen und Ein-
driicke empfangen, die bestimmend fiir die Zukunft
waren. Auch spidterhin, als duflere Umstinde und
raumliche Trennung einen personlichen Verkehr hin-
derten, habe ich nicht aufgehort, mich mit seinen
Werken zu beschiftigen und auseinanderzusetzen.
Ich erlebte die Urauffiihrungen der beiden Quar-
tette, der ,,Gurrelieder, der ,,Kammersinfonie‘, der
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meisten Lieder, des ,,Pierrot Lunaire”, und erlebte
das tragische Schauspiel steter Angriffe gegen jedes
neue Werk, erlebte die Enttduschung des Kompo-
nisten und des anfangs kleinen, dann immer grofier
werdenden Kreises der Freunde und Anhanger, die
sich die fanatische Auflehnung der Kritik und eines
Teiles der Zuhorer gegen. die Musik Schonbergs
nicht erkliren konnten, da der Ermst und die Kraft
des Ausdrucks ihnen so zwingend schien, dal man
dort wenigstens Respekt erwartet hdatte, wo man auf
riicksichtslose und schadenfrohe Ablehnung stieB.
Denn wie wenige sind es, die bei einer neuen Er-
scheinung das Wesentliche zu erkennen vermogen;
wie wenige, die wissen, worauf es eigentlich an-
kommt; die jenseits der elementaren Probleme des
Harmonischen und Kontrapunktischen ein sicheres
Empfinden fiir die inneren Malle einer Komposition
haben; wissen, wann die treibende Kraft eines Mo-
tivs zu Ende ist, wann die melodische Linie steigen,
wann sie fallen muf}; spiiren, wo ein Kontrast noétig
ist, um die Proportionen gegen einander abzutonen?

Man hat wohl in weiteren Kreisen und bei der
jungen, jetzt heranwachsenden Generation keine
Vorstellung davon, welchen Angriffen Schonberg
ausgesetzt war, welchen Leidensweg er zu gehen
hatte. Dennoch will ich nicht allzu viel von diesen
Dingen der Trigheit der Herzen sprechen, um nicht
unter mein Niveau zu gehen, und aus der Schrift
eine mehr oder minder lokale Angelegenheit zu
machen, was vielleicht manchen enttiuschen wird,
der eine Kampfschrift fiir die ,,moderne*“ Musik er-
wartet. Ich mufl diese Dinge nur insoweit heran-
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ziehen, als sie dazu dienen, die Schwierigkeiten zu
beleuchten, mit denen Schonberg jahrzehntelang zu
kimpfen hatte, und um die Abschliefung vor der
Aubenwelt zu erkliaren, zu der er seine Zuflucht
nehmen mulite, um sich nicht in fruchtlosen Aus-
einandersetzungen mit Menschen, die ihm geistig
nichts geben konnten, aufzureiben.

Ebenso werden die zu kurz kommen, die eine
,,Blographie“ Schonbergs erwarten. Jeder derartige
Versuch erschien mir als verfritht und ist auch vol-
lig unndtig. Man wird Schonberg viel besser aus
seinen Werken kennen lernen, als aus allem, was
iiber ihn gesagt werden konnte. Die dulleren Um-
stinde seines Lebens werden nur insoweit einbe-
zogen, als es fiir die Erlduterung der Entstehungs-
daten seiner Werke erforderlich war. Um diese fest-
zustellen, habe ich mit Schonberg dessen Aufzeich-
nungen in den ersten Niederschriften seiner Werke
durchgegangen, wobei die wichtigste Quelle die
drei grbﬁen Skizzenbiicher bildeten, die er in der
Zeit von 1904 bis 1911 verwendete. Wertvolle Auf-
schliisse, besonders iiber die erste Schaffenszeit,
verdanke ich Anton von Webern, der auch
im Sammelband ,,Arnold Schonberg®!) einen aus-
gezeichneten Essay iiber die Musik Schonbergs
geschrieben hat; ferner zog ich die ,,Fiihrer“ von
Alban Berg zu den ,,Gurreliedern®, der ,,Kam-
mersinfonie“ und ,,Pelleas und Melisande” heran;
die in vieler Beziehung ebenfalls als direkte ,,Quelle®
anzusehen ist.

1) R. Piper & Co., Miinchen 1912.
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Von den zahlreichen Aufsdtzen, die iiber Schon-
berg und einzelne seiner Werke geschrieben worden
sind, und sich in den verschiedensten Kunstzeit-
schriften finden, habe ich begreiflicherweise nichts
beniitzt, um nicht eine Kompilation fremder Ge-
danken geben zu miissen, sondern ein Bild der Er-
scheinung Schonbergs, wie ich es sehe. Wenn es mir
gelingen konnte, diesem inneren Bilde einen dufleren
Ausdruck zu geben, wiare die Aufgabe, die ich mir
gesetzt habe, gelost.
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DER WEG

,,Ich glaube: Kunst kommt nicht vom Kon-
nen, sondern vom Miissen. Der Kunsthandwerker
kann. Was ihm angeboren ist, hat er ausgebildet;
und wenn er nur will, so kann er. Was er will, kann
er; gut und schlecht, seicht und tief, neumodisch und
altmodisch — er kann! Aber der Kiinstler mufl. Er
hat keinen Einflufl darauf, von seinem Willen hingt
es nicht ab. Aber da er mull, kann er auch. Selbst,
was ihm nicht angeboren ist, erwirbt er: manuelle
Geschicklichkeit, Formbeherrschung, Virtuositit.
Aber nicnt die der andern, sondern seine eigene. ..
Der Geniale lernt also eigentlich nur an sich selbst,
der Talentierte hauptsdachlich am andern. Der Geni-
ale lernt aus der Natur, aus seiner Natur, der Talen-
tierte aus der Kunst.“ e

In diesen Sitzen, die den Anfang eines kleinen
Essays ,,Probleme des Kunstunterrichts“ bilden,
den Schonberg 1911 geschrieben hat, liegt der
Schliissel zu seinem Schaffen. Er wurde Musiker:
trotz alledem.

Es gibt Musiker, die von Jugend an sorgfiltig
auf ihren spiteren Beruf, auf das Ziel ihres Lebens
vorbereitet wurden, oder solche, die es sich bald
erzwangen, eine musikalische Ausbildung' zu genie-
len. Bei Schonberg war es anders; der Gedanke, da8
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er Musiker werden konnte, lag seiner Erziehung
ganz fern. Ein innerer Zwang zog ihn allmihlich
zur Musik, lieB ihn sich alle Stufen der musikali-
schen Bildung selbst suchen und finden. Und dieses
,sunter einem Zwang von innen heraus entwickelte
Konnen* gab ihm die Sicherheit, der Stimme seines
inneren Sinnes zu vertrauen, und unbekiimmert um
das Schaffen seiner Zeitgenossen, das zu schreiben,
was er schreiben mulbte.

A rnold Schonberg wurde am 13.September 1874
in Wien geboren. Sein Vater war Kaufmann, und
starb, als der Knabe acht Jahre alt war. Durch den
frithen Tod des Vaters wuchs Schonberg in diirfti-
gen Verhiltnissen auf. Als er auf die Realschule
kam, lernte er, ungefahr im Alter von zwolf Jahren,
Geige. Fiir diese Stunden komponierte er kleine Gei-
genduette; es waren dies seine ersten Kompositio-
nen. Spiter spielte er in einem Kreise junger Leute,
wie dies in Wien unter Mittelschiilern Sitte ist, Kam-
mermusik. Und fiir diese Gelegenheiten schrieb er,
je nach Bedarf, Trios und Quartette. So hatte er
gleich Gelegenheit, seine Kompositionen zu héren
und den Klang zu priifen. Spater brachte er sich
Cellospiel ohne Lehrer bei und schrieb Sonaten fiir
dieses Instrument.

Es ist nun interessant zu beobachten, wie die
Jugendvorliebe fiir Kammermusik fiir das ganze
Schaffen Schonbergs richtunggebend wurde. Bei den
meisten jungen Leuten seiner Generation kam der
entscheidende Eindruck, der sie bestimmte, Musiker
zu werden, durch das Anhdren eines Musikdramas

2 Wellesz, Schinberg
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von Wagner oder einer Sinfonie von Bruckner,
fiilhrte zu einem al-fresco-Musizieren, bei welchem
die Meisten vergallen, sich die notige handwerkliche
Vorbildung anzueignen. Schonberg aber ist immer,
selbst in seinen groflen Orchesterwerken, dem Kam-
mermusikstil treu geblieben, sucht jeder Stimme
eine eigene Fiihrung, eigenes Leben zu geben, und
hat dort seinen urspriinglichsten Ausdruck, wo er
auf der Polyphonie des Streichquartettsatzes auf-
bauen kann.

Die fortgesetzte Beschdftigung mit der Musik
liel} in ihm den Entschlufl reifen, Musiker zu wer-
den. Er verliel die Realschule nach der sechsten
Klasse und arbeitete einige Jahre, ohne jede fremde
Hilfe und Unterweisung, ganz fiir sich. Ein Musi-
ker, dem er seine Kompositionen vorlegte, um ein
Urteil iiber sie zu horen, riet ihm, sie Alexander
von Zemlinsky zu zeigen, der unter -den jungen
Musikern in hohem Ansehen stand.

Die Begegnung sollte fiir das Schicksal Schon-
bergs von entscheidender Bedeutung sein. Zemlin-
sky erkannte das Talent in den vorgelegten Arbeiten
und erkldrte sich bereit, Schonberg im Kontrapunkt
zu unterrichten. So gab er ihm einige Monate hin-
durch, solange es seine Zeit gestattete, geregelten
Unterricht; den einzigen, den Schonberg genossen
hat. Die beiden kamen auch auflerhalb der Arbeits-
zeit 6fters zusammen, und Schonberg spielte in dem
von Zemlinsky geleiteten Orchesterverein , Poly-
hymnia‘“ Cello.

Durch den Verkehr mit Zemlinsky, der bald zu
enger Freundschaft wurde, kam Schonberg, der bis-
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her ganz aullerhalb der eigentlichen musikalischen
Kreise gestanden hatte, in die Gesellschaft junger
Kiinstler, die sich, wie es in Wien iiblich ist, in
einem Café — zuerst war es das Café ,,Landtmann®
gegeniiber dem Burgtheater, dann das Café ,,Grien-
steidl, wo die gesamte junge Intelligenz verkehrte
— trafen. Es herrschte in diesem Kreise eine glii-
nende Begeisterung fiir Wagner, vor allem fiir den
» Lristan®, von dem keine Auffiihrung ausgelassen
wurde, und dessen Stil, Instrumentation und Fiih-
rung der Mittelstimmen zum Gegenstand eingehen-
der Diskussionen gemacht wurde.

Im Sommer 1897 ging Schonberg mit Zemlinsky
nach Payerbach am Fufle der Rax, und arbeitete
dort den Klavierauszug von dessen Oper ,,Sarema®“,
die an der Oper in Miinchen aufgefiihrt wurde.
Zemlinsky ging im Spatsommer nach Wien zuriick;
Schonberg blieb und komponierte im Herbst ein
Quartett in D-Dur, das er nach seiner Riickkehr
seinem Freunde vorlegte. Dieser hatte an den beiden
ersten Satzen manches auszusetzen, so daBl sich
Schonberg dazu entschloB, sie ganzlich umzuarbei-
ten; auch am letzten wurde viel korrigiert, der dritte
blieb unverdandert. Mit der neuen Form war der be-
ratende Freund einverstanden und in dieser wurde
es in der Konzertsaison 1897/98 vom Quartett Fitz-
ner im Wiener Tonkiinstlerverein, und im kommen-
den Jahre an einem der Quartettabende dieser Ver-
einigung aufgefiihrt.

Es war dies die erste offentliche Auffithrung
eines Werkes von Schonberg und fand grofie Zu-
“stimmung, da es sich noch in den herkémmlichen

0k
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Bahnen bewegte, aber bereits die groBle melodische
Warme hatte, die Schonbergs Werke der Jugend-
zeit so auszeichnet. Dieses Quartett war gleich-
sam sein Gesellenstiick; nun war er Herr seiner
Mittel und begann sich in den ihm addquaten Aus-
druck zu formen.

Der erste Versuch, eine sinfonische Dichtung,
die gleich nach dem Quartett begonnen wurde, blieb
Fragment. Dann setzt ein reiches Liederschaffen ein,
von dem nur ein Teil in den Liederheften opus 1
und 2 aufgenommen ist. Schon die ersten dieser
Lieder, die beiden Gesdnge opus 1 zu Gedichten von
Karl von Levetzow und ,Freihold“, Nr. 6 aus
opus 3 (das schon in dieser Zeit entstanden ist), die
Schonberg seinem Lehrer und Freunde Alexander
von Zemlinsky widmete, zeigten ihn auf der vollen
Hohe der technischen Meisterschaft. Sie wurden
zum erstenmal 1898 von dem Wiener Gesangs-
lehrer Professor Gartner in dessen Liederabend ge-
sungen; Zemlinsky fiihrte den reichen, ungemein
polyphon gechaltenen Klavierpart aus. Als die Auf-
fiihrung voriiber war, gab es einen kleinen Skandal
im Konzertsaal. ,,Und von da an“, sagte Schonberg,
der mir einmal davon erzahlte, lichelnd, , hat der
Skandal nicht aufgehort.”

Im Sommer 1899 war Schonberg wieder mit
Zemlinsky in Payerbach; dort komponierte er im
September, in einem Zeitraume von drei Wochen,
das Streichsextett opus 4 ,,Verklirte Nacht®, nach
dem Vorwurf eines Gedichtes von Richard Dehmel.
Dieses Gedicht, das jetzt den Eingang des ,,Roma-
nes in Romanzen“ ,,Zwei Menschen® bildet,
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stand damals noch in der Erstausgabe des Gedicht-
bandes ,,Weib und Welt®.

Das Streichsextett stellt den ersten Versuch dar
—- sieht man von Smetanas vollig im klassischen
Aufbau gehaltenen Quartett ,,Aus meinem Leben*
ab — das Prinzip der bisher nur fiir groBes Orche-
ster verwendeten Form auf die Kammermusik zu
libertragen. Anschliefiend an das Sextett entstanden
einige der in opus 2 und 3 herausgegebenen Lieder,
sowie eine Anzahl von Liedern, die bisher noch
nicht veroffentlicht wurden. _

Im Mirz 1900 begann Schonberg in Wien die
Komposition des grofiten Werkes, das er bisher voll-
endet hat, des Chorwerkes der ,Gurrelieder®.
Er war damals Chordirigent mehrerer Arbeiter-
gesangsvereine: eines in Stockerau bei Wien, eines
zweiten in Meidling und eines dritten in Modling.
Mit dem Modlinger Gesangsvereine hatte er nach
einer durchzechten Friihlingsnacht einen Ausflug
auf den nahe dieses Ortes gelegenen Berg, den
Anninger, gemacht. Die Wanderung durch den
im Friihnebel liegenden Wald und der Sonnenauf-
gang gaben ihm die erste Inspiration zum Melo-
dram ,,Des Sommerwindes wilde Jagd* im dritten
Teil, und zum Schlufichor ,,Seht die Sonne!*

Auch dieses Werk ist, wie fast alles, was Schon-
pberg komponiert hat, in staunenswert kurzer Zeit
entstanden. Noch im Friihjahr 1goo waren der erste
und zweite Teil und der Beginn des dritten fertig-
gestellt. Dann zwangen ihn materielle Sorgen, die
Komposition zu unterbrechen und seine ganze Zeit
und Energie der Instrumentation von Operetten zu

N,
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widmen. Man mul} nicht gerade sentimental sein,
um es unertraglich zu finden, dafl ein Werk wie die
»Gurrelieder” ein Jahr lang liegen bleiben mulfite,
damit der Autor dieser Schopfung den verschiede-
nen Operettenkomponisten gegen eine sparliche
Entlohnung half, ihre Produkte rascher in Geld um-
zusetzen. In dieser driickenden Zeit seines Lebens
hat er 6ooo Seiten fremder Partituren geschrieben;
Opern und Operetten, zum Teil von recht bekann-
ten Autoren.

Erst im Marz 1001 konnte Schonberg die Kom-
position der ,,Gurrelieder” wieder aufnehmen und
den dritten Teil in der Skizze vollenden. Fiir die
Ausfiihrung hatte sich Schonberg einen Orchester-
und Chorapparat erdacht, der alles bisher Dagzwe-
sene iibertraf. Er lieB sich von Breitkopf & Hirtel
ein 48 zeiliges Notenpapier in doppelt so groBlem
Format, als es sonst iiblich war, herstellen. Als
dieses im August eintraf, begann er sogleich die
Instrumentation.

Um diese Zeit heiratete er die Schwester seines
Freundes, Mathilde von Zemlinsky, und zog mit
ihr im Dezember 1901 nach Berlin, wo er sich eine
bessere Existenz erhoffte. Er war dort zuerst fiir
kurze Zeit als Kapellmeister an Wolzogens ,,Bun-
tem Theater angestellt, hatte Uberbrettllieder zu
dirigieren und komponierte auch eines mit obliga-
ter Trompete, das begreiflicherweise zu schwierig
ausfiel und nur eine einzige Auffiihrung erlebte,

In Berlin nabm Schonberg Mitte 1goz die In-
strumentation der ,,Gurrelieder wieder auf, mubte
sie aber bald wegen neuerlicher Operetteninstru-
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mentation unterbrechen. Noch einmal, im folgenden
Jahre, versuchte er das Werk zu beenden, blieb aber
mitten im dritten Teil stecken. Die Unmoglichkeit,
es aufzufihren, nahm ihm die Kraft, die Riesen-
aufgabe, die er sich gestellt hatte, zu bewaltigen.
Man kann in der nach seiner Handschrift auf pho-
tographischem Wege hergestellten ersten Ausgabe
der Partitur genau die Stelle erkennen, wo er seine
Arbeit unterbrochen hat.

Sieben Jahre ruhte die Arbeit an den ,,Gurre-
liedern. Nur wenige kannten das Werk und wull-
ten von Wundern der Instrumentation zu erzdhlen,
von Kiihnheiten, die niemand zu dieser Zeit noch
gewagt hatte. Richard StrauBl, dem Schonberg den
ersten Teil der ,,Gurrelieder* zeigte, verschaffte ihm
das Liszt-Stipendium und eine Lehrstelle fiir Kom-
position am Sternschen Konservatorium. Erst im
Jahre 1910 nahm Schonberg die Instrumentation
wieder auf, fiihrte sie bis zum Schlufichor durch,
und beendete sie in Zehlendorf bei Berlin 1911.

Die Komposition der ,,Gurrelieder liegt also
zwischen Mirz 19oo und April 1901. Es ist kein
Teil spater hinzugefiigt worden, wie man vielfach
schrieb; sondern das ganze Werk entstand, bis ‘auf
wenige Takte, in dieser Zeit. Ein Brief Schonbergs
an Alban Berg, von diesem in seinem Fiihrer zu
den ,,Gurreliedern® abgedruckt, gibt dariiber ge-
nauen Aufschlufl; ich fithre den Schluf} dieses Brie-
fes an, weil er einige Bemerkungen enthilt, die fiir
die Erscheinung Schonbergs im allgemeinen von
Bedeutung sind:
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,,Die ganze Komposition war also, ich glaube,
im April oder Mai 1901 vollendet. Blofl der SchluB-
chor stand nur in einer Skizze da, in der aller-
dings die wichtigsten Stimmen und die ganze
Form bereits vollstandig vorhanden waren. Instru-
mentationsanmerkungen waren in der urspriing-
lichen Komposition nur ganz wenige notiert. Ich
notierte damals derartiges nicht, weil man sich ja
den Klang merkt. Aber auch abgesehen davon:
man mub es ja sehen, dafl der 1910 und 1911 in-
strumentierte Teil im Instrumentationsstil ganz
anders ist als der I. und II. Teil. Ich hatte nicht
die Absicht, das zu verbergen. Im Gegenteil, es
ist selbstverstandlich, dafl ich zehn Jahre spater
anders instrumentiere.

Bei der Fertigstellung der Partitur habe ich
nur einige wenige Stellen iiberarbeitet. Es handelt
sich blof um Gruppen von 8 bis 20 Takten; insbe-
sondere z. B. in dem Stiick: ,Klaus Narr‘ und im
Schlufichor. Alles iibrige ist (selbst manches, das
ich gerne anders gehabt hitte) so geblieben, wie
es damals war. Ich hitte den Stil nicht mehr ge-
troffen und ein halbwegs geiibter Kenner miilite
die 4 bis 5 korrigierten Stellen ohneweiters finden
konnen. Diese Korrekturen haben mir mehr Miihe
gemacht, als seinerzeit die ganze Komposition.*

Die Urauffiihrung der ,,Gurrelieder fand am
23. Februar 1913 durch den Philharmonischen Chor
unter Leitung von Franz Schreker im groflen
Musikvereinssaal in Wien statt, und brachte Schon-
berg den ersten grofen Erfolg. Und doch kam dieser
Erfolg zu spdt. Man mulBl bedenken: Ein Kunst-
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werk ist nicht etwas Absolutes, an sich Bestehen-
des, sondern bedingt durch den, der seine Wirkung
aufnimmt. Es kommt sehr darauf an, in welchem
Zeitpunkt es zum erstenmal in Kontakt mit der
Umwelt kommt. Wie bedeutsam wire es fiir Schon-
berg gewesen, wenn er zehn Jahre friiher die In-
strumentation vollenden und das Werk in die Offent-
lichkeit hitte bringen konnen. Man muB sich nur die
zeitgenossische Produktion um das Jahr 1900 an-
sehen, um zu erkennen, wie neu und stark dagegen
die ,,Gurrelieder waren. Damals waren sie fiir
Schonberg selbst die hochste Steigerung seines Ich;
spater hat er einen Weg iiber sie hinaus gefunden,
so da man es verstehen kann, wenn er in der
Periode der starksten Anfeindung seiner neueren
Werke, auf die ,,Gurrelieder* als auf etwas ihm
Fernestehendes hinwies.

Ein anderes groBles Orchesterwerk sollte aber
in Berlin entstehen: die sinfonische Dichtung ,,Pel-
leas und Melisande®, opus 5, nach dem Drama
von Maurice Maeterlinck. Es wurde 1902 kompo-
niert und bis zur Szene in den Gewoélben unter dem
Schlosse mit den unheimlichen Glissandi der Posau-
nen instrumentiert, 1903 fertiggestellt.

Im Juli dieses Jahres kehrte Schonberg nach
Wien zuriick und nahm eine Wohnung im gleichen
Hause wie Zemlinsky, in der Liechtensteinstrafle.
Den Sommer verbrachte er in Payerbach, wo er
voriibergehend die Instrumentation der ,Gurr e-
lieder* aufnahm, bald aber wieder aufgab. In
diese Zeit fallt die Komposition einiger Liederent-
wiirfe zu einem Chorwerk und zu einem Streich-
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quartett, das als Vorldaufer des D-Moll-Quartetts,
opus 7, anzusehen ist. Im Herbst dieses Jahres be-
gann Schonberg seine Tatigkeit als Lehrer. Es wur-
den in den Schulanstalten von Frau Dr. Schwarz-
wald einige Kurse eingerichtet. Schonberg unter-
richtete Harmonielehre und Kontrapunkt, Zem-
linsky Formenlehre und Instrumentation, Dr. Elsa
Bienenfeld Musikgeschichte. Im Ansorge-Ver-
ein wurden Lieder von Schonberg gesungen, und
das Rosé-Quartett fiihrte im Wiener Tonkiinstler-
verein und in einem eigenen Konzert das Sextett
auf. Damals fand bei den Proben, die in einem
Ubungszimmer der Oper abgehalten wurden, die
erste Begegnung mit dem damaligen Direktor der
Hofoper, mit Gustav Mahler, statt. Arnold Rosé
hatte ihn auf das Sextett aufmerksam gemacht, er
kam zu einer Probe und hatte einen starken Ein-
druck davon. Von da an hatte Schonberg an ihm
einen stets hilfsbereiten Freund und Forderer.
In diesem Jahre begann sich eine Wandlung im
til Schonbergs zu vollziehen; es setzt die Periode
ein, in der Schonberg zum Meister der strengen,
auf die Klassiker zuriickgehenden Form wird. Schon
die,,SechsOrchesterlieder® die als opus 8
erschienen, zeigen einen erstaunlich straffen Aufbau.
Noch im Sommer 1904 in Mo6dling beginnt Schon-
berg das Streichquartettin D-Moll, opus 7,
das er im Sommer 1905 in Gmunden am Traunsee
vollendet.
Zum Eindringen in die Psychologie des Schaf-
fens von Schonberg sind die Skizzenbiicher, deren
er sich in der Epoche des ersten und zweiten Streich-
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quartetts, der Kammersinfonie und der in diese
Zeit fallenden Lieder und Entwiirfe ausschliefilich
bediente, von grofiter Wichtigkeit. Niemand, der
einen Blick in sie geworfen hat, wird sagen konnen,
Schonbergs Muisik sei konstruiert, intellektuell, und
wie alle die Schlagworte heilen mogen, mit denen
man sich vor der Uberlegenheit seiner iiberreichen
Phantasie zu schiitzen sucht. Jeder thematische Ein-
fall ist gleich mit allen seinen Gegenstimmen erfun-
den. Wahrend andere Miihe haben, die Themen in
ein reicheres Gewebe von umgebenden Stimmen zu
bringen, Konsequenzen aus ihnen zu ziehen, muf}
Schonberg seine Kraft darauf verwenden, die spru-
delnde Fiille seiner Einfdlle einzudimmen. Und wie
die Simultaneitdt der einzelnen thematischen Ein-
falle in ein Nacheinander umgewandelt werden mubf,
so ist es mit den Formen im grofien. Selten arbeitet
Schonberg an einem Werk allein. Uberall sieht man
zwischen den einzelnen Gruppen des Quartetts
Lieder eingestreut, cder Entwiirfe zu anderen, un-
vollendet gebliebenen Kammermusikwerken, die oft
recht weit in der Ausfiihrung gediehen sind, dann
aber fallengelassen wurden.

Der Ruf Schonbergs als Lehrer hatte sich nach
den Erfolgen der Kurse im Winter 1903/4 bei der
jungen Generation, die Musik studierte, verbreitet.
Vor allem war es die Gruppe der Musikhistoriker,
die am Musikhistorischen Institut der Universitat
arbeitete, die zu den ersten Schiilern zahlte. Durch
den Leiter des Instituts, Guido Adler, der ein Ju-
gendfreund Gustav Mahlers war, hatten wir Zu-
tritt zu den Proben von dessen Sinfonien, interes-
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sierten uns fiir alles Neue und Ungewodhnliche und
hatten alle eine Abneigung gegen den damals noch
recht verzopften Konservatoriumsunterricht, Es
war weniger die Methode, die uns alle storte, als
das leidige Gefiihl, von den Lehrern unaufhorlich
das verurteilt und geschmiht zu wissen, was uns als
grofl und bedeutend erschien. Von den Schiilern, die
sich damals allmdhlich um Schonberg sammelten,
sind einige auch spiter in engstem Kontakt mit ihm
geblieben. Anton von Webern, Alban Berg, Heinrich
Jalowetz und Erwin Stein.

Der konservative Geist, der im Musikleben
Wiens das Neue nicht aufkommen lieB}, zwang die
jungen Komponisten der neuen Richtung sich zu
einer ,,Vereinigung schaffender Tonkiinstler” zu-
sammenzuschliefen. Sie wurde aus Zemlinsky,
Schonberg, J. v. Woss, Posa, Karl Weigl und Rudolf
Hoffmann gebildet, und Gustav Mahler zum Ehren-
vorsitzenden gewidhlt. Die Tatigkeit dieser Vereini-
gung sollte nur den Winter 1904/5 iiberdauern; es
wurden aber eine Reihe bedeutender Werke in ihrem
Rahmen zum ersten Male aufgefiihrt: die , Kinder-
totenlieder“und dieLieder aus, Des Kna-
ben Wunderhorn*“ von Mahler, die ,,Sinfo-
nia Domestica“ von Richard Strauf und in
einem Konzert im Janner 1g9o5 ,,Die Dionysische
Phantasie” von Siegmund von Hausegger, die ,See-
jungfrau®“ von Zemlinsky und ,,Pelleas und Meli-
sande“ von Schonberg unter seiner eigenen Leitung.

Es ist mir noch deutlich gegenwirtig, wie
schwierig sich die Einstudierung dieses Werkes ge-
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staltete, und wie selbst Mahler Miihe hatte, beim
Mitlesen in der Partitur sich das Stimmengewebe
klarzulegen. Man muf} allerdings in Betracht zichen,
daB das ausfithrende Orchester ungewohnt war,
neuere Werke auszufithren und ganz unsicher
spielte, so daB die ablehnende Haltung der Kritik
und die Ratlosigkeit des Publikums bei der Auf-
fiihrung nicht allzu verwunderlich war.

Nachdem Schonberg im Frithjahr und Sommer
1905 das Quartett vollendet hatte, begann er einen
Minnerchor ,,Georg von Frundsberg® zu schreiben,
der einen zweiten Teil zu dem Liede opus 3, Nr. 1
aus ,,Des Knaben Wunderhorn‘ bilden sollte, aber
unvollendet blieb. Ebenso blieb ein Quintett, das im
Herbst begonnen wurde, Fragment.

Dagegen entstanden in dieser Zeit die Acht
Lieder opus 6 , Traumleben von Julius Hart,
,»Alles' von Richard Dehmel, ,,Der Wanderer“ von
Friedrich Nietzsche, ,,Am Wegrand“ von John
Henry Mackay (komponiert am 18. Oktober 1905),
sLockung® von Kurt Aram (am 26. Oktober),
;Madchenlied“ von Paul Reiner (am 28. Oktober).
Sie alle sind in fliegender Hast in den wenigen Vor-
mittagsstunden geschrieben, die Schonberg sich von
der Lehrtidtigkeit eriibrigen konnte.

Ein Preisausschreiben der Berliner illustrierten
Zeitschrift ,,Die Woche* fiir die beste Komposition
einer Ballade regte ihn im Friihjahr 1906 an, die
erste der beiden Balladen ,,Jane Grey“ und ,,Der
verlorene Haufen® zu schreiben, die als opus 12 figu-
rieren, und erst jetzt (1920) erschienen sind. Unnétig
zu sagen, daBl Schonberg den Preis nicht erhielt.
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Zwischen Entwiirfen zu einer Oper nach Gerhart
Hauptmanns ,,Und Pippa tanzt“ stehen in den Skiz-
zenbiichern die ersten Aufzeichnungen zur K am-
mersinfoniein E-Dur, opus 9, die im Friihjahr
und Sommer 1906 in Tegernsee komponiert ist.
Gleichzeitig beginnt aber Schonberg an einer zwei-
ten Kammersinfonie zu arbeiten, deren erstes Thema
am 1. August aufgezeichnet ist. Es ist dies ein
ganz eigenartiger Fall, und hochst merkwiirdig zu
beobachten, wie sich die Arbeit an beiden Werken
durchkreuzt. Schliefilich hat Schonberg die Vollen-
dung der zweiten Kammersinfonie, die schon bis
iiber die Mitte gediehen war, aufgegeben.

Eine anstrengende Lehrtatigkeit schrankte im
Herbst und Winter dieses Jahres Schonbergs kom-
positorisches Schaffen ein; es entstand nur der Chor
,sFriede auf Erden®, opus 13, auf ein Gedicht von
C. F. Meyer, der am g. Mirz 1907 beendet wurde.
Dagegen sollte sich die Offentlichkeit endlich mehr
mit der Erscheinung Schonbergs beschiftigen. Das
Rosé-Quartett hatte in mehr als 40 Proben das D-
Moll-Quartett cinstudiert und brachte es am 5. Fe-
bruar 1907 im Bosendorfer-Saal zur Urauffiihrung.
Bei dieser Gelegenheit kam es zu dem in den Bio-
graphien Gustav Mahlers bereits erwahnten Wort-
wechsel zwischen ihm und einem Herrn, der sich
nach dem Ende der Auffiihrung von Rosé hinstellte
und auf einem Hausschliussel pfiff. Die Erregung
der Gemiiter fiir und wider war damals so grof}, daf}
es beinahe zu einem Konzertskandal gekommen
ware, der kurz darauf losbrach, als das Rosé-Quar-
tett gemeinsam mit der , Bldservereinigung der Hof-
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oper‘ die Kammersinfonie im groflen Musikvereins-
saale auffiihrte. Das Publikum nahm sich gar nicht
die Miihe, das Ende der Sinfonie abzuwarten, son-
dern begleitete das Spiel mit Sesselklappern, Pfei-
fen, ostentativem Weggehen. Um weitere Ruhe-
storungen bei Auffithrungen zu vermeiden, liefl
Schonberg bei einem Liederabend, der noch im
Friihling dieses Jahres im Ehrbar-Saale stattfand,
auf die Karten den Vermerk drucken, dal} der Besitz
dieser Karte nur zu ruhigem Zuhoren, aber zu kei-
ner MeinungsduBlerung (Applaus oder Zischen) be-
rechtige. Frau Drill-Oridge und die Herren Preufl
und Moser von der Oper sangen Lieder aus opus 2,
3 und 6, Zemlinsky begleitete am Klavier. Dieser
Abend brachte Schonberg einen warmen Erfolg.

Im Friihjahr 1907 ging Mahler, der Widerstédnde
miide, von der Oper, und zog sich nach Toblach
zuriick, um dort komponieren zu konnen, nachdem
er den Kontrakt fiir Amerika abgeschlossen hatte.
Mit Mahlers Scheiden aus der fiihrenden Stelle im
Wiener Musikleben war fiir Schonberg eine wich-
tige Hilfe nach aullen weggefallen. Arnold Rosé und
seine Quartettgenossen betrachteten es aber weiter-
hin als ihre Ehrenpflicht, fiir Schonberg einzutreten,
und ihre selbstlose und opferwillige Haltung zu einer
Zeit, wo es noch ein Wagnis war, fiir ihn zu sein,
kann nicht genug gewiirdigt werden. Sie iibernah-
men es auch, das D-Moll-Quartett im Juni auf dem
33. Tonkiinstlerfest in Dresden zu spielen, nachdem
es von anderer Seite als unspielbar zuriickgewiesen
worden war.

In diesem Jahr beginnt ein neuerlicher Stilwan-
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del im Schaffen Schénbergs, der bis zum Jahre 1909
dauert, und ihn dazu fiihrt, losgeloést von allem
Ubernommenen seine eigenste Sprache zu sprechen.
Es gehoren in diese Ubergangszeit das II. Quar-
tett, einzelne der ,,George-Lieder* und —
schon den neuen Stil ganz rein verkérpernd — die
o2Drei Klavierstiicke“ opus 11.

Das Streichquartett opus 10 in Fis-Moll
wurde am 9. Mdrz 1907 in Wien begonnen, am glei-
chen Tage, an dem der fiir ein Preisausschreiben
komponierte Chor ,Friede auf Erden®“ beendet
wurde, und der erste, rein instrumentale und in
strengster Form aufgebaute Satz am 1. September in
Gmunden vollendet. In die Zeit der Arbeit an diesem
Quartett fillt noch die Komposition der zweiten Bal-
lade opus 12, ,,Der verlorene Haufen*, und der Be-
ginn einer dritten, die unvollendet geblieben ist.
Auch die zweite Kammersinfonie wurde neuerdings
vorgenommen und dann wieder beiseite gelegt.

Am 17. Dezember 1907 entstand das Lied ,,Ich
darf nicht dankend an dir niedersinken®, opus 14,
Nr. 1, aus ,,Waller im Schnee” von Stefan George,
das erste Lied im neuen Stil, genetisch eine Vor-
stufe zu den beiden Sdtzen mit Gesang im zweiten
Streichquartett bildend. Allmadhlich folgten dann
die ,,Fiinfzehn Gedichte opus 15, aus Stefan Geor-
ges ,,Buch der hangenden Giarten®.

Den Sommer 1908 verbrachte Schonberg wieder
in Gmunden und nahm hier die Komposition am
Streichquartett wieder auf. Das Scherzo wurde am
27. Juli beendet, es folgten die beiden Sitze mit
Gesang. Zwischendurch arbeitete er weiter an der
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zweiten Kammersinfonie, zu der sich noch 191z
Skizzen finden; dann wurde der Plan, sie zu voll-
enden, endgiiltig aufgegeben. Im Herbst entstanden
die letzten der ,,George-Lieder.

Gleich nach der Vollendung des Fis-Moll-Quar-
tetts begann Rosé es einzustudierén; den Gesangs-
part iibernahm Frau Gutheil-Schoder von der Oper,
die schon mehrfach Lieder von Schonberg gesungen
hatte. Auch diese Auffiihrung, die im Dezember im
Bosendorfer-Saal stattfand, fithrte zu wiisten Szenen.
Mitten in eine Pause des Scherzo drohnte eine Lach-
salve; es wurde gepfiffen und gezischt; Musiker von
Namen vergallen sich so weit, an diesen wiirdelosen
Exzessen teilzunehmen, die sich beim dritten und
vierten Satz wiederholten. Da griff der Ansorge-
Verein ein und bewirkte eine Wiederholung des
Quartetts vor geladenen Gasten. Voran ging das
Sextett, das um diese Zeit schon anerkannt war, und
gerne gegen die spiteren Werke ausgespielt wurde.
Jetzt erst hatte man einen vollen und ungetriibten
Eindruck.

Zu Beginn des Jahres 1909 entstanden die ,,Drei
Klavierstiicke® opus 11, und zwar als erstes Nr. 2 am
22. Februar, dann Nr. 1 am 19. Mirz, als letztes das
dritte. Sie wurden zum erstenmal an einem Abend
des ,,Vereines fiir Kunst und Kultur* von Frau Etta
Werndorff, zum erstenmal 6ffentlich von Dr. Rudolf
Réti gespielt. Voran ging die Urauffiithrung des
ersten Teiles der ,,Gurrelieder mit Klavierbeglei-
tung und der ,,George-Lieder“.

Um den Weg verstindlich zu machen, der von
den ,,Gurreliedern“ zu den ,,George-Liedern“ und

3 Wellesz, Schonberg
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den , Klavierstiicken* fiihrt, schrieb Schénberg fol-
gendes Vorwort, das auf dem Programm des Abends
abgedruckt war:

,Die ,Gurrelieder’ habe ich anfangs 1900 kem-
poniert, die ,Lieder nach George‘ und die ,Klavier-
stiicke’ 1908. Der Zeitraum, der dazwischen liegt,
rechtfertigt vielleicht die grofie stilistische Verschie-
denheit. Die Vereinigung solch heterogener Werke
im Auffiihrungsrahmen eines Abends bedarf, da sie
in auffilliger Weise einen bestimmten Willen aus-
driickt, vielleicht ebenfalls eine Rechtfertigung.

Mit-den ,Liedern nach George‘ ist es mir zum
erstenmal gelungen, einem Ausdrucks- und Form-
ideal naheérzukommen, das mir seit Jahren vor-
schwebt. Es zu verwirklichen, gebrach es mir bis
dahin an Kraft und Sicherheit. Nun ich aber diese
Bahn endgiiltig betreten habe, bin ich mir bewullt,
alle Schranken einer vergangenen Asthetik durch-
brochen zu haben; und wenn ich auch einem mir als
sicher erscheinenden Ziele zustrebe, so fiihle ich den-
noch schon jetzt den Widerstand, den ich zu iiber-
winden haben werde; fiihle den Hitzegrad der Auf-
lehnung, den selbst die geringsten Temperamente
aufbringen werden, und ahne, dall selbst solche, die
mir bisher geglaubt haben, die Notwendigkeit dieser
Entwicklung nicht werden einsehen wollen.

Deshalb schien es mir angebracht, durch die Auf-
fiihrung der ,Gurrelieder’, die vor acht Jahren keine
Freunde fanden, heute aber deren viele besitzen, da-
rauf hinzuweisen, dafl nicht Mangel an Erfindung
oder technischem Konnen, oder an Wissen um die
anderen Forderungen jener landldufigen Asthetik
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mich in diese Richtung dringen, sondern daB ich
einem inneren Zwange folge, der stédrker ist als Er-
ziehung, daB ich jener Bildung gehorche, die als
meine natiirliche maichtiger ist, als meine kiinst-
lerische Vorbildung.“

Es muB an dieser Stelle wenigstens erwihnt
werden, daB dieser kiinstlerische Prozell der Wand-
lung, der Schénberg zwang, nur der inneren Stimme
zu lauschen und zu gehorchen, von einem gesteiger-
ten Ausdrucksbediirfnis begleitet war, das ihn dazu
fiihrte, seinen Visionen bildhafte Gestalt zu geben.
Mit einer erstaunlichen Begabung wubBte er sich das
Technische der Malerei anzueignen, und schuf in
der Zeit von 1907 bis 1910 eine grofle Zahl von Bil-
dern, die in zwei deutlich getrennte Gruppen sich
gliedern: in Portriats und Naturstudien einerseits,
in Farbenvisionen anderseits. Wie immer man sich
zu ihnen stellen mag: man ist durch die Kraft und
Unmittelbarkeit des kiinstlerischen Willens, der
hinter ihnen steht, erschiittert; man fiihlt, sie mu 8-
t en gemalt werden, um einer Uberfiille innerer Ge-
sichte Herr zu werden.

In dem MaBe, als Schonberg mit den Mitteln der
neuen musikalischen Technik, die er sich selbst ge-
schaffen hatte, frei schalten konnte, nahm das Be-
diirfnis, sich in der Farbe auszudriicken, ab, um
dann ginzlich aufzuhoren. Eine Ausstellung seiner
Bilder im Herbst 1910 in der Kunsthandlung Heller
fihrte dazu, dafl jetzt auch Leute, die nichts mit
Musik zu tun hatten, auf Grund ihres dort gewonne-
nen Eindrucks, ein Recht zu haben glaubten, iiber
den Komponisten Schonberg zu urteilen. Nur we-
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nige empfanden die innere Not, die den Vereinsam-
ten zwang, sich sichtbar auszudriicken, und drangen
auf diesem Weg tiefer in seine Musik ein.

Zu Beginn des Jahres 1909 begann Schonberg die
Komposition der ,,Fiinf Orchesterstiicke®
opus 16, und vollendete die Partitur im Sommer
in Steinakirchen bei Amstetten. Gleich darauf be-
gann er die Komposition des Monodrams ,,Erwar-
tung*, dessen Text Marie Pappenheim nach einer
Idee, die er ihr gegeben hatte, schrieb. Er wollte
darin dargestellt haben, wie sich einem Menschen in
einem furchtbar gesteigerten Augenblick das ganze
Leben zusammendringt. Dieser dichterische Vor-
wurf ist von der Verfasserin des Textes auf Grund
dieser Idee ausgefiihrt: eine Frau geht in furcht-
barer Erregung durch einen nichtlichen Wald, um
ihren Geliebten zu suchen, und findet ihn tot. Die
fliegenden Gedanken, die ihr bei dem angstlichen
Suchen, dann beim Anblick des Toten durch den
Kopf gehen, sind in einer in Qual gesteigerten Spra-
che ausgedriickt, und geben der Musik die Moglich-
keit, alle Phasen der Empfindung, vom Zartesten bis
zumAusbruch schmerzvoller Raserei, wiederzugeben.

Schonberg hat die Komposition dieses dramati-
schen Werkes, dessen Auffithrung ungefdhr eine
halbe Stunde dauert, in der Zeit vom 27. August bis
12. September 1909, also ungefahr in 14 Tagen aus-
gefiithrt. Auch bei diesem Werk wird man demnach
nicht von konstruierter Musik sprechen kénnen!

Nach der Vollendung der ,,Erwartung® begann
Schonberg die Arbeit an einem zweiten dramati-
schen Werk, zu dem er sich selbst den Text schrieb.
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Wie man bei der ,,Erwartung® nicht von der Vor-
stellung des traditionellen Theaters ausgehen darf,
so mufl man auch bei dem neuen Drama, das den
Titel ,,Die gliickliche Hand* fiihrt, alles ausschal-
ten, was man an Biihnenvorstellungen mitbringt,
und sich eine Szene denken, auf der das Wunder-
bare geschehen kann, ohne duflerlich motiviert zu
werden, weil alles Geschehen von innen kommt.

Man wird die Linie, auf der sich dieses Drama
bewegt, am ehesten finden, wenn man an die Kam-
merspiele Strindbergs denkt, dessen Schaffen Schon-
berg aullerordentlich bewundert. Hier ist ein ex-
pressionistischer Stil geschaffen, lange bevor diese
Benennung zum Schlagwort erhoben wurde und die
Ausfithrung sich nach einem theoretischen Postulat
richtete.

Anders als bei der ,,Erwartung‘ schritt die Kom-
position der ,,Gliicklichen Hand*, an die sich Schon-
berg gleich nach der Vollendung der Dichtung
machte, langsam und ruckweise vorwarts. Die Par-
titur wurde erst am 18. November 1913 beendet.
Schonberg hatte namlich durch den Pianisten Edu-
ard Steuermann dem Grafen Seebach, Intendanten
der Dresdner Oper, und Kapellmeister Schuch die
ms2Erwartung‘ vorspielen lassen. Schuch zeigte leb-
haftestes Interesse fiir die Musik und Graf Seebach
war durch theatertechnische Probleme gefesselt. Bei
dieser Gelegenheit zeigte Schonberg Kapellmeister
Schuch auch einige Seiten der ,,Gliicklichen Hand*.
Schuch drangte ihn, das Werk zu vollenden und
beide zusammen aufzufithren. Dadurch angeregt,
begann Schonberg die Komposition der ,,Gliick-
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lichen Hand“ wieder aufzunehmen und zu beenden.
Gleichzeitig arbeitete Steuermann die Klavieraus-
ziige beider dramatischer Werke aus. Der Ausbruch
des Krieges verhinderte aber die geplante Auffiih-
rung. Auch der Stich der Klavierausziige unter-
blieb; sie sollen erst jetzt in umgearbeiteter Form
ediert werden.

Vieles war es, das Schonberg von einer schnel-
leren Vollendung, wie sie dem natiirlichen Rhyth-
mus seines Schaffens entsprach, abhielt. AuBere
Umstdnde: die Ubersiedlung nach Ober-St. Veit,
einem Vororte von Wien, intensive Maltitigkeit,
das Wiederaufnehmen der Instrumentation der
»Gurrelieder und der Beginn der Niederschrift der
»,Harmonielehre“. Diese gesteigerte und vielfache
Arbeit einerseits, anderseits auch das Wohnen
auBerhalb der Stadt, veranlafiten Schonberg, den
Sommer in Wien zu verbringen. Im Herbst reiste
er dann nach Berlin, wo Oskar Fried im Oktober
»,Pelleas und Melisande* dirigierte; es war dies die
erste Auffiihrung eines Orchesterwerkes von Schon-
berg im Auslande. Nach seiner Riickkehr fand im
Rahmen der bereits erwahnten Ausstellung der Bil-
der Schonbergs im Kunstsalon Heller in Wien eine
Auffithrung der beiden Quartette durch Rosé statt,
wobei Frau Gutheil-Schoder abermals den Gesangs-
part ausfiihrte. Bei dieser Gelegenheit sah er Gustav
Mabhler vor seiner Abreise nach Amerika zum letz-
tenmal und teilte ihm mit, da er ihm die ,,Har-
monielehre’ widmen wolle. Mahler freute sich sehr
dariiber. Niemand, der ihn damals sah, konnte
ahnen, dal man ihn wirklich zum letztenmal ge-
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sehen hatte. So triagt denn die ,,Harmonielehre*, die
Schonberg im Jahre 1911 beendete, die Widmung:

,,Dem Andenken Gustav Mahlers ist dieses
Buch geweiht. Die Widmung sollte ihm eine
kleine Freude bereiten, als er noch lebte. Und
seinem Werk, seinen unsterblichen Kompositio-
nen wollte es die Verehrung ausdriicken und be-
'zeuge-n, da, woran die gebildeten Musiker mit
iiberlegenem Achselzucken, ja mit Verachtung
voriibergehen, daBl dieses Werk von einem, der
vielleicht auch etwas versteht, angebetet wird.

Gustav Mahler hat auf grofBlere Freuden ves-
zichten miissen, als die gewesen wire, die die
Widmung ihm bereiten wollte. Dieser Martyrer,
dieser Heilige mulite gehen, ehe er sein Werk
auch nur soweit geférdert hatte, dafl er es ruhig
seinen Freunden iiberlassen konnte.

Ich hiatte mich damit begniigt, ihm eine Freu-
de zu bereiten. Aber heute, wo er tot ist, wiinsche
ich, dafl mein Buch mir Achtung einbringe, damit
niemand mehr daran voriibergehen koénne, wenn
ich sage: Das ist ein ganz Grofler gewesen.*

Von den ,,Sechs kleinen Klavierstiicken®, opus I9,
die im Friihjahr 1911 komponiert wurden, ist das
letzte unter dem Eindrucke des Begrabnisses von
Mabhler entstanden. Neben den Arbeiten an der ,,Har-
mcenielehre* wurde im Friihjahre und Sommer die
Instrumentation der ,,Gurrelieder” fortgesetzt. Im
Sommer reiste dann Schonberg nach Miinchen und
beschlofl, von Wien fortzuziehen und wieder nach
Berlin zu iibersiedeln. Man machte damals den Ver-

~
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such, Schonberg in Wien festzuhalten. Er hatte den
Winter iiber Freikurse fiir Komposition an der
Akademie fiir Musik und darstellende Kunst halten
konnen, ohne aber eine reguldre Stelle als Professor
zu erhalten. Nun sollte dies geschehen; aber An-
griffie in der Offentlichkeit, die Interpellation eines
Abgeordneten im Parlament, lieBen es Schénberg
ratsam erscheinen, das Angebot, das von Wiener,
dem damaligen Prasidenten der Akademie, ausging,
nicht anzunehmen.

Er nahm Wohnung in Zehlendorf bei Berlin und
beendete hier die ,,Harmoniclehre®, setzte die Kom-
position der ,,Gliicklichen Hand“ fort und schrieb
die Musik zu dem Gedicht ,,Herzgewichse* von
Maurice Maeterlinck. Diese Komposition, opus 20,
fiir hohen Sopran, Celesta, Harmonium und Harfe,
erschien zuerst im ,,Blauen Reiter*, herausgegeben
von Kandinsky und Franz Marc.

Im Herbst 1911 erdffnete Schonberg einen Vor-
tragszyklus von zehn Vortrigen iiber Asthetik und
Kompositionslehre im Saale des Sternschen Konser-
vatoriums, und machte die Bekanntschaft der Schau-
spielerin Albertine Zehme, auf deren Anregung hin
er den Zyklus von dreimal sieben Gedichten aus
Albert Girauds ,,Pierrot Lunaire“ in der Ubertra-
gung von Otto Erich Hartleben in melodramatischer
Form komponierte. Dieses Werk entstand im Friih-
jahr und Sommer 1912, das erste, ,,Mondestrunken®,
am 30. Mirz, als letztes Stiick die ,,Kreuze“ am
9. September.

Schon wihrend der Komposition des ,,Pierrot
Lunaire”“ begannen die Proben — es wurden ins-
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gesamt vierzig abgehalten — mit Frau Zehme und
dem Kammerorchester, bestehend aus Mitgliedern
der koniglichen Kapelle und dem Pianisten Eduard
Steuermann, einem Schiiler Busonis, der auch die
Einstudierung des Werkes leitete.

Im Herbst fand in Berlin die Urauffithrung statt,
an die sich eine Tournée nach verschiedenen Stadten
Deutschlands anschlo8 und die das Ensemble auch
nach Prag und Wien fiihrte, wo die — bisher ein-
zige — Auffithrung im Bosendorfer-Saale stattfand.
Im November 1912 wurde Schonberg nach Amster-
dam berufen, um mit dem Concertgebouw-
Orchester ,Pelleas und Melisande‘“ zu dirigieren.
Er hatte dieses Werk im Februar des gleichen Jah-
res in Prag mit dem Philharmonischen Orchester
aufgefiihrt, das in dieser Saisori zum erstenmal unter
der Leitung Zemlinskys stand. Die Auffiihrung in
Amsterdam, wo das Orchester durch Mengelberg
auf eine wunderbare Hohe technischer Vollendung
gebracht worden war, gestaltete sich zu einem
groflen und nachhaltigen Erfolg, der fiir Schonberg
hochst bedeutungsvoll werden sollte. Gleich nach
dieser Auffiihrung wurde er nach Petersburg ein-
geladen, um auch hier dieses Werk zu dirigieren.

Wenn man die Kritiken iiber die Auffithrungen
dieses Werkes im In- und Ausland miteinander ver-
gleicht, so mufl man iiber die riickhaltlose Aner-
kennung staunen, mit der die Erscheinung Schon-
bergs im Ausland, ganz im Gegensatz zu Deutsch-
land und Osterreich, aufgenommen wurde. Es ist
mir besonders eine Studie iiber das Schaffen Schon-
bergs von Ernst Pingoud im , Montagsblatt* der
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,,St. Petersburger Zeitung* vom 1. (14.) Juli 1913
aufgefallen, in der der Kritiker die Kompositionen
des gleichen Stoffes durch Debussy und Schonberg
nebeneinanderstellt und hervorhebt, wie Schonberg
den Stoff iiber den Einzelfall ins Allgemein-Mensch-
liche erhoben habe. Es ist begreiflich, daB die
Freunde Schonbergs angesichts der beispiellosen
Schwierigkeiten und der steten Sorgen, mit denen
er zu kampfen hatte, den Wunsch in sich fiihlten,
ihm einen sichtbaren Beweis ihrer Zuneigung zu
geben, und so entstand die Sammlung von Essays
und Beitragen, die, ihm gewidmet, 1912 bei R. Piper
& Co. in Miinchen herauskamen.

Einen grofien duBleren Erfolg sollte aber Schon-
berg in dieser Zeit doch in Wien erleben: die Ur-
auffiihrung der ,,Gurrelieder*. Franz Schreker, der
Dirigent und geistige Leiter des Philharmonischen
Chores in Wien, hatte es sich zur Aufgabe gemacht,
,,dem Hauptwerke des vielumstrittenen Autors end-
lich zu einer Auffiihrung zu verhelfen — so heifit
es in einem Aufrufe, der im Friihjahr 1912 versandt
wurde. Die Auffiihrung, die einen ungewdhnlich
grolien Aufwand erforderte, kam am 23. Februar
1913, einem Sonntage, im groBen Musikvereins-
saale unter Leitung von Franz Schreker zustande.
Frau Winternitz-Dorda sang die Tove,
Frau Marya Freund die Waldtaube, Herr
Hans Nachod den Waldemar, Herr Bo-
ruttauden KlausNarr, Herr Nosalewicz
den Bauer, die Partie des Sprechers fithrte Herr
G regorivom Burgtheater aus. Lange, sorgfiltige
Proben unter Beisein von Schonberg waren der
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Auffithrung vorangegangen. Leider sollte fiir
Schénberg die Freude an dem Erfolg in seiner
Vaterstadt nicht lange ungestort bleiben.

Um fiir seine Schiiler Anton von Webern und
Alban Berg einzutreten, entschloB sich Schonberg,
ein Orchesterkonzert zu dirigieren, das im Rahmen
der Veranstaltungen des ,,Akademischen Verbandes
fiir Literatur und Musik® abgehalten werden sollte;
es fand am 31. Mirz im groBen Musikvereinssaale
statt, und umfalite ,,Orchesterstiicke’ von Webern,
die ,,Kammersinfonie* von Schoénberg, ,,Orchester-
lieder” von Zemlinsky und Alban Berg, und die
., Kindertotenlieder“ von Mahler. Ein Teil des Pu-
blikums war nun offenbar nur aus Sensationslust
erschienen und in der Absicht, einen Skandal zu
provozieren, denn man sah viele Leute, darunter
Operettenkomponisten, die sonst Auffiihrungen
neuerer Musik fernzubleiben pflegten. Schon wih-
rend der ,,Orchesterstiicke von Webern und der
,Kammersinfonie*“ von Schonberg kam es zu Aus-
c¢inandersetzungen zwischen der begeistert applau-
dierenden akademischen Jugend und einigen Leu-
ten, die mit Zischen und Pfuirufen die Auffiihrung
zu storen suchten. Bei den Liedern von Berg wurde
der Larm aber so stark, dall man kaum etwas horen
konnte. Unter diesen Umstdnden wollte Schonberg
nicht weiter dirigieren, wurde dann aber doch iiber-
redet, und liel durch den Obmann des ,,Akademi-
schen Verbandes* ersuchen, die Lieder von Mahler
wenigstens ,,mit gebiihrender Ruhe und dem not-

wendigen Respekt vor dem Komponisten aufzu-
nehmen®.
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Durch diese Ansprache fiihlten sich die Leute,
die bisher in der riicksichtslosesten Weise das Kon-
zert gestort hatten, anscheinend so beleidigt, dall es
zu Szenen kam, die ich nicht weiter schildern will.
Die Veranstaltung endete mit einer wiisten Priigelei
und fand ihr Nachspiel im Gerichtssaale, wo ein
bekannter Operettenkomponist, als Zeuge vorgela-
den, zum Richter sagte: ,,Auch ich habe gelacht,
denn, warum soll man nicht lachen, wenn etwas
wirklich komisch ist“, und ein anderer, der in sei-
nem Nebenberuf Arzt war, behauptete, die Wirkung
dieser Musik sei ,fiir einen grofen Teil des Publi-
kums entnervend und derart schidigend fiir das
Nervensystem gewesen, daf} viele Besucher schon
aullerlich Zeichen einer schweren Gemiitsdepression
zeigten®,

Ich fiihre diese Dinge nicht an, um einem loka-
len Ereignis eine Bedeutung zu geben, die ihm nicht
zukommt, sondern um es begreiflich zu machen,
dafl Schonberg unter diesen Umstdanden gar keinen
Wunsch mehr hatte, sich dhnlichen Szenen auszu-
setzen! Er wurde verschlossener und weltfremder
als je und lieB sich die Auffilhrungen seiner Werke
nur abringen.

Und dennoch war es nicht mehr méglich, an
einer so bedeutsamen und fiihrenden Erscheinung
vorbeizugehen. Das Werk war da und begann in der
ganzen Welt die Blicke auf sich zu ziehen. Oskar
Fried dirigierte im Juli 1913 in Paris das Lied der
»Waldtaub e aus den ,,Gurreliedern* mit Marya
Freund. Sir Henry Wood hatte in einem ,,Queens
Hall-Promenadekonzert” am 3. September 1g12 die

44



,JFiunf Orchesterstiicke zum erstenmal gebracht.
Nun wurde Schonberg eingeladen, die Wiederholung
des Werkes im Februar 1914 selbst zu dirigieren.
Von London reiste Schonberg nach Leipzig, wo er
in sechzehn Proben eine prachtvolle Auffithrung
der ,,Gurrelieder erzielte, und von dort iiber Berlin
zum zweitenmal nach Amsterdam, um mit dem
Concertgebouw-Orchester wieder die ,,Orchester-
stiicke“ opus 16 aufzufiihren. Daran schloB sich
noch eine Auffiihrung von ,,Pelleas und Melisande*
in Mannheim.

Der Ausbruch des Krieges setzte diesem begin-
nenden internationalen Wirken ein Ende. Schonberg
blieb in Berlin, ganz auf seine Lehrtitigkeit ange-
wiesen. In dieser Zeit fafite er den Plan zu einem
grofen dreiteiligen Oratorium, dessen ersten Teil
cine Dichtung von Dehmel zugrundeliegen sollte;
den zweiten und dritten Teil wollte er selbst dich-
ten. Die Anfiange der Idee, ein solches Werk zu
schreiben, reichen bis in das Jahr 1910 zuriick.

Uber die ersten Skizzen kam er vorerst nicht
hinaus. Dann entstanden in kurzer Zeit die ,,Vier
Lieder, opus 22, fiir Gesang und Orchester, in einer
vereinfachten Studier- und Dirigierparti;cur heraus-
gegeben. Das erste der Lieder ,,Seraphita®“ wvon
Stefan George, war schon am 6. Oktober 1913 kom-
poniert; das vierte, ,,Vorgefiihl“, von Rainer Maria
Rilke, entstand am 28. August 1914, das dritte am
3. Dezember 1914, das zweite zwischen dem 30. De-
zember 1914 und 1. Janner 1915. Kurz nachher, am
15. Janner, wurde die Dichtung des zweiten Teiles
des Oratoriums ,,Totentanz der Prinzipien“, als
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Scherzo gedacht, niedergeschrieben. Drei Tage spi-
ter begann Schonberg die Dichtung zum dritten
Teil, der, durch seine militdrische Einriickung unter-
brochen, erst im Juli 1917 beendet wurde; es ist
dies die ,,Jakobsleiter”. Dieser Teil wuchs so
sehr zu einem in sich abgeschlossenen Ganzen, dafl
Schonberg den urspriinglichen Plan der Dreiteilig-
keit aufgab und diese Dichtung als selbstindiges
Oratorium erscheinen lief3.
~ Wie in den alten Oratorien der ,,Testo“ und in
den Passionen der ,,Evangelist®, so ist hier durch
das ganze Werk, das eine Kette von Gebeten auf
immer hoheren Stufen darstellt, als leitende Gestalt
der Erzengel Gabriel durchgefiihrt. Dieser antwortet
der Masse der Bedriickten, dem Berufenen, dem Aui-
rithrerischen, dem Ringenden, dem Ménch, dem Ster-
benden, und gibt den Seelen die Weisung des Weges.
Dall die Musik zu dieser Dichtung noch Frag-
ment geblieben ist, wurde dadurch verursacht, dafl
Schonberg vom Dezember 1915 bis zum September
1916, und dann wieder vom Juli bis Oktober 1917
eingeriickt war. Gleich nach Vollendung der Dich-
tung arbeitete er zwar an der Komposition des Wer-
kes bis zum Tage seiner zweiten Einriickung; dann
brachte ihn aber der Zwang, sich aus dieser psychi-
schen Hochspannung vollig geistig umschalten zu
miissen, so sehr aus der Kontinuitidt, daBl er die
Komposition nicht mehr aufgenommen hat. Er wid-
mete sich vollig der Lehrtitigkeit. In den Riumen
der Schwarzwaldschen Schulanstalten, die ihm fiir
diesen Zweck zur Verfiigung gestellt wurden, er-
offnete er ein Seminar fiir Komposition mit der Ab-
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sicht, den Unterricht nicht stundenmaiBig abzugren-
zen, sondern.den Schiilern Gelegenheit zu geben, mit
dem Lehrer in einen niheren Kontakt zu kommen.

Im April 1918 zog er nach Mddling bei Wien
und sammelte einen weiteren Kreis von Schiilern
um sich. Um neben diesen theoretischen Kursen
auch den Schiilern und einem weiteren Publikum
eine praktische Einfilhrung in die zeitgendssische
Produktion zu geben, wurde der ,,Veréin fiir mu-
sikalische Privatauffilhrungen®, dessen Prasident
Arnold Schonberg ist, gegriindet, und erdffnete im
Herbst seine Tatigkeit mit regelmafligen, wochent-
lichen Vorfithrungen. Noch im Friihjahre wurde in
zehn oOffentlichen Proben die ,, Kammersinfonie*
ohne eigentliche:- Konzertauffiihrung einstudiert,
um Gelegenheit zu geben, den kunstvollen Aufbau
dieser Komposition griindlich kennen zu lernen. Im
folgenden Jahre dirigierte sie dann Schénberg noch
zweimal in Wien und fiihrte auch in chorischer Be-
setzung die beiden Streichquartette auf.

Im Jahre 1920 begann sich ihm wieder die Welt
zu offnen. Er dirigierte eigene Werke in Prag,
Mannheim und Amsterdam. Dort machte man ihm
den Vorschlag, theoretische Kurse abzuhalten. Die
Verhandlungen wurden nicht abgeschlossen, aber
von. Willem Mengelberg wieder aufgenommen, als
Schonberg anlifllich des Mahler-Festes kurze
Zeit spiter, im Mai 1920, nach Amsterdam zuriick-
kehrte. Dort wurde Schonberg auch zum Prisiden-
ten des neugegriindeten internationalen Mahler-
Bundes ernannt.

Schonberg entschloB sich, die Berufung nach
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Amsterdam fiir den Herbst und Winter 1920—1921
anzunehmen, und von dort aus den Mahler-Bund zu
organisieren. Nach Wien zuriickgekehrt, begann er
sogleich die Proben zu den,,Gurreliedern® zu leiten,
die — als Hohepunkt des ,,Wiener Musikfestes* —
mit dem verstiarkten Philharmonischen Orchester
und unter seiner Fithrung am 12. und 13. Juni 1920
in der Oper aufgefithrt wurden. Wenige Tage vor-
her war ,,Pelleas und Melisande* von Zemlinsky mit
grolem Erfolg gespielt worden.

Mit der Auffithrung der ,,Gurrelieder* in der
Oper, zu welcher Musiker aus Amerika und Holland
gekommen waren, und mit der Berufung Schon-
bergs nach Amsterdam, sind die schwersten Stufen
fiir ihn und fiir die Verbreitung seiner Werke iiber-
wunden. Er hat sich in miihevollstem Ringen, ohne
Konzessionen in irgendeiner Form zu machen, rein
durch die Kraft seines Willens und die Reinheit sei-
nes Wollens wirkend, eine Stellung geschaffen, die
allen, auch denen, die seinen Werken fremd gegen-
iiberstehen, endlich vollen Respekt abgendtigt hat.
Diejenigen, die verlangen, daBl man ihnen alles, was
ihnen an seinem Werk unerklirlich ist, in Worte
fasse, ihnen alles nahebringen solle, vergessen, daf}
das Genie sich nicht nach der Zeit, sondern die Zeit
nach ihm richten mufl, Wer aber in sein Werk ein-
gedrungen ist, erkennt, daB alles aus einem Gusse
ist; daB nur Stufen, deren Schwichere als er be-
durft hitten, iibersprungen sind, und ein Weg, zu
dem sonst Generationen erforderlich sind, von einer
einzigen Personlichkeit bewailtigt wurde.
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DIE LEHRE

Das Wirken Schonbergs ist ein derart einheit-
liches, daB man nicht vom Lehrer reden kann, ohne
an den Dirigenten zu denken, nicht vom Dirigenten,
ohne von den theoretischen Schriften zu sprechen.
So werde ich auch hier bemiiht sein, mehr ein Bild
vom Wirken Schonbergs nach auflen zu geben, als
gesondert von seiner Tatigkeit als Lehrer, Theore-
tiker und Dirigent zu reden.

Schonberg hat als Lehrer die wichtigste Gabe:
er ist anregend und anziehend. Kaum einen der
vielen Schiiler gibt es, der sich dem Banne seiner
Personlichkeit hitte entziechen konnen. Ganz im
Gegensatz zu vielen Lehrern, die den Unterricht nur
als ein Mittel zum Erwerb ansehen und den Schii-
lern kein eigentliches Interesse entgegenbringen,
ist das Leben Schonbergs vom Gedanken an seine
Schiiler ausgefiillt. Verschlossen gegen die iibrige
Aullenwelt, gibt er ihnen schrankenlos von dem,
was er erdacht hat, und zieht aus ihnen heraus, was
an Fahigkeiten in ihnen schlummert.

Wer zu ihm kidme, um Aufschliisse iiber die
,,moderne* Musik zu bekommen, wer von ihm iiber-
haupt ,,modern® komponieren lernen wollte, wire
fehl am Ort. So wie in fritheren Zeiten die grofien
Meister des Handwerkes und der Kunst Schiiler

4 Wellesz, Schonberg
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aufgenommen haben, die bei ihnen in der Werkstatt
und im Atelier zusehen konnten, wie gearbeitet, wie
gemalt wurde, so sammelt Schonberg die Schiiler
um sich und zeigt ihnen die Kunstwerke der grofien
Meister von Bach bis zu Brahms, spricht sie mit
ihnen durch, 148t sie analysieren, nimmt ihre eigenen
Arbeiten vor, und laft sie selbst suchen, was an
ihnen schlecht oder unbeholfen ist, zeigt ihnen
bessere Losungen — nicht eine, sondern mehrere —
um ihnen den Reichtum der Ausfithrungsmoglich-
keiten sinnfillig vorzufiihren.

Ein Schiiler erzahlt in dem Schonberg gewidme-
ten Sammelband, dafl er ihm ein Lied gebracht
habe, welches er selbst besonders liebte, weil es
recht schwierig war. Schonberg sah es durch und
fragte dann: ,,Haben Sie das wirklich so kompliziert
gedacht? Trug Ihr erster Einfall unzweideutig
jene Kowmpliziertheit der Begleitungsform an sich?*
Der Schiiler zogerte mit der Antwort, dachte nach,
aber Schonberg, der die Technik des Liedes bereits
durchschaut hatte, gab nicht nach und fragte wei-
ter: ,,Haben Sie nicht diese Figur nachtriglich dar-
tibergelegt, um ein harmonisches Skelett zu beklei-
den? Etwa so, wie man Fassaden an Haduser klebt?*
Und hatte damit den Kern der Sache getroffen. Der
Schiiler gab zu, dafBl der erste Einfall ein rein har-
monischer gewesen, und daB die bewegungszeugende
Begleitfigur erst nachtriglich hinzugefiigt worden
war.

»oSehen Sie, dann begleiten Sie das Lied einfach
harmonisch. Es wird primitiv aussehen, aber es
wird echter sein als so. Denn was Sie hier haben,
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ist Schmuck. Das sind dreistimmige Inventionen,
geschmiickt mit einer Singstimme. Die Musik soll
aber nicht schmiicken, sondern wahr sein. Warten
Sie ruhig auf einen Einfall, der Ihnen sofort rhyth-
misch, in der Horizontale ins Bewultsein kommt.
Sie werden staunen, was fiir eine Triebkraft ein
solcher Einfall hat. Sehen Sie sich Schuberts Lied
,Auf dem Flusse‘ an, wie da eine Bewegung die
andere zeugt. Und dann: Schwer darf Ihnen gar
nichts vorkommen. Was Sie komponieren, mufl Ihnen
go selbstverstdandlich sein, wie Thre Hiande und Ihre
Kleider. Frither diirfen Sie es nicht aufschreiben.
Je einfacher Ihnen Ihre Sachen scheinen, desto
besser werden sie sein. Bringen Sie mir einmal die
Arbeiten, die Sie nicht herzeigen wollen, weil sie
Thnen zu e€infach und kunstlos scheinen. Ich werde
Ihnen beweisen, dal} sie wahrer sind als diese. Denn,
nur von solchen Dingen kann ich ausgehen, die
Ihnen organisch, also selbstverstindlich sind. Wenn
Sie etwas, was Sie geschrieben haben, sehr kompli-
ziert finden, dann zweifeln Sie am besten sofort an
seiner Echtheit.*

Das ist kein Einzelfall. So ist es jedem ergan-
gen, der bei Schonberg gelernt hat, mag es sich hier
um eine Fiillstimme, dort um eine gekiinstelte Har-
monisierung oder um eine iiberladene Instrumen-
tation gehandelt haben. Er vermag mit einer uner-
horten Schirfe des Beobachtens sogleich das We-
sentliche vom Unwesentlichen, das Gefiihlte von
dem Anerzogenen zu scheiden. Schiiler, die schon
bei einem anderen Lehrer gelernt haben, werden in
kiirzester Zeit das, was sie sich nur duflerlich ange-
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eignet haben, wieder aufgeben, und doppelt sorg-
sam jeden Einfall priifen, der ihnen kommt.

Und dies scheint mir das Wesentlichste zu sein:
Schonberg verlangt vom einfachsten Beispiel, ja,
schon von den ersten Ubungen der Harmonielehre,
daB sie mit einer Hochspannung geschrieben sind.
Er erzielt dadurch die Fahigkeit, Inspiration und
Technik aufs engste zu verschweiflen; bewirkt, daf}
der Einfall bereits alle Moglichkeiten der Verwen-
dung und Verarbeitung aufweist. Technik und Er-
findung verwachsen bei ihm zu einem untrennbaren
Ganzen. Deswegen hadlt er es fiir unmdglich,
dal jemand Technik haben konne, aber keine Er-
findung. Entweder habe er auch keine Technik oder
auch Erfindung. ,,Der hat nicht Technik®, schreibt
er in den ,,Problemen des Kunstunterrichtes, ,,der
etwas geschickt nachahmen kann, sondern die Tech-
nik hat ihn. Die Technik irgend einiger anderer.
Wer genau hinzusehen vermag, mull erkennen, dal}
solche Technik schwindelhaft ist. Nichts stimmt
wirklich, alles ist nur geschickt iiberpoliert. Alles
ist ungenau, nichts fiigt sich von selbst, nichts hilt
zusammen; aber von weitem sieht es fast wie echt
aus. Es gibt keine Technik ohne Erfindung, da-
gegen Erfindung, die sich ihre Technik erst schaffen
wird.*

Schonberg geht beim Unterricht den umgekehr-
ten Weg, den die meisten Lehrer gehen. Sieht man
etwa die kleine Modulationslehre von Max Reger
an, so findet man dort Anweisungen, wie man am
einfachsten und raschesten von einer Tonart in die
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andere iibergehen konne. Das ist aber nur ein Weg
unter vielen und gibt dem Schiiler kein Bild der
Mannigfaltigkeit der Losungen. Schonberg zeigt
alle Arten, vom einfachsten bis zum weitesten Um-
weg iiber verschiedene Tonarten und erzielt da-
durch, daB der Schiiler von den niheren zu immer
entfernteren Beziehungen fortspinnen kann, ohne
das Gefiihl zur urspriinglichen Tonart zu verlieren,
in die er wieder zuriickkehren kann. So sind diese
Modulationsiibungen gleichsam schon Ubungen im
Aufbau kleinster Formen.

Er gibt kein System, wie etwa Riemann, bei dem
die’ kompliziertesten Bildungen auf einfache For-
meln gebracht werden, sondern lehrt ein Handwerk.
Als Ideal schwebt ihm vor, den Schiiler beim Kom-
ponieren ebenso zuschauen zu lassen, wie beim
Malen. Von dieser Erwdgung ausgehend, entwari
er den Plan eines ,,Seminars fiir Komposition“, das
er von 1917 bis 1920 fiihrte. Der Prospekt, der vor
der Eroffnung ausgegeben wurde, gibt eine gute
Vorstellung davon, wie er sich den Aufbau dachte
und enthdlt einige prinzipielle Gedanken, die ich
am besten wortlich wiedergebe: ,,Man erlernt nur
solche Dinge vollkommen, zu denen man veranfagt
ist. Bei diesen bedarf es dann auch keiner beson-
deren pddagogischen Mafiregeln; die Anregung zur
Nachahmung durch ein Vorbild geniigt, man lernt
das, wozu man geschaffen ist, ohne zu wissen wie,
erlernt soviel, als einem seinen Anlagen nach an-
gemessen ist.

Erst dadurch, daB die Zahl der zu erlermmenden
Dinge immer grofer, die dafiir verfiigbare Zeit aber
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verhaltnismalig weniger wurde, mulite solcher sorg-
losen Lernart durch Padagogik nachgeholfen wer-
den.

Ist es staunenswert, wie viele Menschen in Din-
gen, zu denen sie wenig veranlagt sind, doch das
,Lehrziel’ erreichen, so kann doch nicht geleugnet
werden, dafl die Resultate nur mittelmafig sind.
Besonders zeigt sich das im Bereich der Kunst. Gab
es frither Dilettanten, die sich vom Kiinstler nicht
~im Konnen unterschieden, sondern nur dadurch,
daB sie nicht Broterwerb durch Kunsttatigkeit be-
zweckten, so gibt es heute allzuviel Kiinstler, die
sich vom Dilettanten nicht im Koénnen, wohl aber
dadurch unterscheiden, dall sie ausschlieflich auf
Broterwerb ausgehen; der fahige Dilettant ist aber
verhdltnismallig selten geworden.

Eine Hauptursache dieser Erscheinung ist die
Padagogik. Sie verlangt von beiden, vom Kiinstler
wie vom Dilettanten, zu viel und zu wenig: das
Lehrziel. Zu wenig, indem sie ihm im Rahmen des
Lehrziels mehr gibt als er braucht, was es ithm er-
spart, aus sich selbst jenen Krafteiiberschufl zu er-
zeugen, der den Bereich der natiirlichen Begabung
auszufiillen vermag; zu viel, indem sie ihm auf die
gleiche Art weniger gibt, als er braucht, was seine
vorhandenen Krifte ldhmt und ihn hindert, selbst
der Spezialist zu werden, der er seiner Anlage nach
sein konnte. In der Kunst gibt es nur einen wahr-
haften Lehrmeister: die Neigung. Und der hat nur
einen brauchbaren Gehilfen: die Nachahmung.“

In dem Seminar wurden nicht nur die einzelnen
Gegenstiande, die den reguldren Unterricht an Kon-
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servatorien ausmachen, Harmonielehre, XKontra-
punkt, Formenlehre und Instrumentation, unter-
richtet, sondern auch Diskussionsabende abgehal-
ten, bei denen sich Schonberg mit den Schiilern
liber Fragen, die man ihm vorlegte, auseinander-
setzte, Werke analysierte, Dinge der Kunst be-
sprach. '

In diesen Diskussionsstunden entwickelte sich
der Wunsch, auch zu musizieren, moderne Werke,
die man im regelmafligen Konzertbetrieb nicht zu
héren bekam, zu Gehor zu bringen. Es sollten aber
— und hier setzt die didaktische Absicht Schon-
bergs ein — nicht Auffiihrungen sein, um die neuen
Komponisten bekannt zu machen, sondern
Vorfiihrungen fiir das Publik um, um dieses zum
Horen moderner Musik zu erziehen. Um diese Ab-
sicht zu verwirklichen, ein Eindringen in die neu-
eren, schwerer zuganglichen Werke zu erméglichen,
war zweierlei notwendig : die aufzufiihrenden Werke
muliten derart exakt einstudiert und vollendet vor-
gefiihrt werden, dafl die Zuhorer einen vollig klaren
Eindruck bekamen; dann sollten die Auffiihrungen
nach kurzer Zeit wiederholt und ein komplizierteres
Musikstiick drei- bis viermal gebracht werden, bis
es den Zuhorern vollig eingepragt war.

In diesem Sinne wurde der ,,Verein fiir musika-
lische Privatauffithrungen gegriindet. Er besteht
aus einer Anzahl von Mitgliedern, die sich auf ein
Jahr verpflichten. Die Auffiihrungen finden in der
Zeit von Mitte September bis Ende Juni wochent-
lich regelmiaBig statt. Das Programm der aufzufiih-
renden Werke wird zu Beginn des Konzertes be-
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kanntgegeben. Es besteht bei den Auffiihrungen
keine einseitige Beriicksichtigung irgendeiner ,,Rich-
tung‘, sondern es wird streng darauf geachtet, ein
moglichst umfassendes Bild der wichtigsten Er-
scheinungen der gesamten neuen Produktion zu
geben, soweit sie sich im Rahmen von Kammerauf-
filhrungen darstellen 1afit. Dieser Rahmen schafft
eine Begrenzung: es kommen in erster Linie Kom-
positionen fiir Klavier, Klavier und Gesang und
Kammerbesetzung in Betracht. So wurden Kam-
mermusikwerke von Debussy in grofler Zahl (Lie-
der, ,,.L’ile joyeuse* ,,En blanc et noir“, die Sonaten
fiir Violine und fiir Violoncell), von Ravel (Streich-
quartett, ,,Gaspard de la nuit“, ,, Trois Poémes®),
von Reger (Klarinettentrio, Klavierstiicke), von
Bartok (,,Bagatellen®), von Kodaly (Sonate fiir Vio-
loncello-Solo) aufgefiihrt. Mit Hilfe von Harmo-
nium und Klavier und Hinzutritt der solistischen
Blaser und Streicher wurden aber auch ,,Orche-
sterstiicke’ von Webern, die ,,Lieder eines {ahren-
den Gesellen von Mahler und die ,,Fiinf Orchester-
stiicke” von Schonberg fiir eine Auffithrung, zu der
der ,,Verein“ nach Prag geladen war, einstudiert.
Auflerdem wurden einzelne Orchesterwerke von
Mahler, Reger, StrauBl, Debussy und Ravel auf
zwei Klavieren vorgefiihrt.

An jedes Werk wurden zehn bis zwanzig Proben
gewendet. Diese Arbeit hatten die Vortragsmeister
zu leisten, wahrend die letzten Proben Schonberg
selbst leitete.

Diese Art des exakten Probierens hat Schonberg
von Mahler {ibernommen und empfindet es als seine
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Pflicht, an diesem Vermaiachtnis mit eiserner Konse-
guenz festzuhalten.

Man weil}, auf welch wunderbare Hohe der Voll-
endung Mahler in den zehn Jahren seines Wirkens
die Wiener Oper gebracht hat. Alle, die diese Zeit
miterlebt haben, legen an die Vollendung einer Auf-
fiihrung einen ganz anderen Malfistab an, als man
ihn im1 gewohnlichen Betrieb gewohnt ist. Schonberg
hat nun stets darauf geachtet, bei den Auffiihrun-
gen eigener Werke dieser Vollendung nahezukom-
men, d. h. eine Auffiihrung so genau vorzubereiten,
dafB nichts mehr dem Zufall iiberlassen ist. Der Ver-
wirklichung dieses Zieles war anfangs seine Unrou-
tiniertheit im Dirigieren im Wege, je mehr er aber
Gelegenheit hatte, selbst am Pulte zu stehen, desto
vollendeter wurden seine Leistungen, desto mehr
konnte er realisieren, was in seinem Inneren klar
dastand.

Ein Musterbeispiel dieser Art des Einstudierens
bildeten die zehn Proben zur ,, Kammersinfonie*“ im
Frithling 1918. Sie hatten den Zweck, denen, die
sich fiir das Werk interessierten und es von Grund
auf kennenlernen wollten, Gelegenheit zu geben,
den Aufbau des Werkes unter seiner Leitung von
Anfang an bis zur Vollendung mitzumachen. Da-
durch, daBl sich keine o6ffentliche Auffiihrung an-
schlof, wurde das Werk ganz dem gewohnlichen
Konzertbetrieb entzogen. In dhnlicher Weise sorgte
Schonberg dafiir, daB zu den Proben der ,,Gurre-
lieder” im Friihjahr 1920 in der Oper, ganz gegen
die sonstige Gepflogenheit in diesem Institut, eine
Anzahl von Musikern zugelassen wurden.
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Aus all diesen Ziigen wird man den Menschen
erkennen, der nicht an sich denkt, sondern die Sache
iiber alles stellt, der sich mit keinem Nimbus zu
umgeben sucht, sondern von seinem geistigen Be-
sitz schrankenlos denen spendet, die bereit sind,
zu empfangen. Und er weil, daB er nicht ver-
gebens wirkt, daBl ,,die Bewegung, die vom Lehrer
ausgeht, wieder zu ihm zuriickkommt®, und so stets
Neues, Lebendiges entsteht.

,,Dies.es» Buch habe ich von meinen Schiilern ge-
lernt. So beginnt das Vorwort zur ,,Harmonie-
lehre, dem Werke, in dem Schonberg seine theore-
tischen Anweisungen und Erfahrungen niedergelegt
hat. Es ist eine Handwerkslehre, die nicht mehr zu
geben verspricht, als sie geben kann, aber viel mehr
gibt, als sie verspricht. Dieses Buch fiihrt tiefer in
das Wesen der Musik ein, als jedes andere Lehr-
buch; man lernt darin nichts von den ewigen Ge-
setzen der Musik; man lernt Denken und Suchen.

Es ist begreiflich, dall dieses Buch von Seite der
Theoretiker die scharfste Ablehnung erfahren hat,
daB es den Konservativen zu kiihn in der Beseiti-
gung der Autoritdt war, und den anderen zu wenig
Anweisungen zum ,,Modern‘-Komponieren brachte.

Schonberg ist aber als Lehrer jedem allzu friihen
theoretischen Formulieren feind, er hat eine Aver-
sion gegen Leute, die mit der modernen Theorie
gleich bei der Hand sind, bevor sie noch kom-
poniert haben, also gegen die, bei denen das Neue
nicht Ausdruck eines Erlebnisses ist, sondern Re-
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sultat einer Spekulation. Man sieht, wie vorsichtig
er in den Kapiteln der ,,Harmonielehre* vorgeht, in
denen er von neueren Akkordbildungen spricht.
Denn wie sollte man hier klar sehen, wo man — im
Grunde genommen — noch keine zureichende Er-
klarung der Harmonik bei Bach, beim letzten Beet-
hoven, bei Schumann, Wagner und Brahms besitzt?

DaB die Theoretiker mit der ,,Harmonielehre*
nicht einverstanden sind, ist ihnen nicht weiter iibel
zu nehmen, wenn man Stellen wie die folgenden,
gleich zu Beginn, durchliest:

,,Keine Kunst ist in ihrer Entwicklung so sehr
gehemmt durch ihre Lehrer wie die Musik. Denn,
niemand wacht eifersiichtiger iiber sein Eigentum
als der, der weill, daB} es, genau genommen, nicht
ihm gehort. Je schwerer der Eigentumsnachweis
zu fiihren ist, desto grﬁBér die Anstrengung, ihn zu
erbringen. Und der Theoretiker, der gewdhnlich
nicht Kiinstler oder ein schlechter (das ist ja: Nicht-
Kiinstler) ist, hat also allen Grund, sich um die
Befestigung seiner unnatiirlichen Stellung Miihe zu
geben. Er weill: am meisten lernt der Schiiler durch
das Vorbild, das ihm die Meister in ihren Meister-
werken zeigen. Das fiihlt er, und sucht Ersatz zu
schaffen, indem er an Stelle des lebendigen Vor-
bildes die Theorie, das System setzt.*

Schonberg wendet sich gegen die Macht, die
sich der Theoretiker durch ein Biindnis mit der
Asthetik zu sichern sucht. Wie wenig grandios
klinge es, wenn der Lehrer dem Schiiler sagt, eines
der dankbarsten Mittel zur Erzielung musikalischer
Formwirkung sei die Tonalitit, und wie anders
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klinge es, wenn er vom Prinzip der Tonali-
tat als von einem G es etz spricht.

Er wendet sich also, exakt gesprochen, dagegen,
den Lehrgn der Wissenschaft von der Musik die
Bedeutung normativer Begriffe zu geben. Die
Musiklehre gehort nach Schonbergs Auffassung
und nach der Art, wie er sie anwendet, zu den
explikativen Wissenschaften, die das Sein
erklaren, und nicht zu normativen, die ein Sollen
bedingen.

Jede vorgefalite Theorie fiihrt dazu, den Erschei-
nungen, den Kunstwerken Zwang anzutun. Und
man darf nichts als gegeben ansehen als die Erschei-
nungen. Wie kann man sagen: ,,Das klingt gut oder
schlecht? Wer ist Richter dariiber? Die Autoritat
des Theoretikers? Der sagt, wenn er nicht begriin-
det, aus, was er weill (was er also nicht selbst
gefunden, sondern gelernt hat) oder was alle glau-
ben, weil es die Erfahrung aller ist. Aber die
Schonheit ist nicht die Erfahrung
aller, sondern hochstens die Erfah-
rung einzelner. Vor allem aber, wenn ein
derartiges Urteil ohne weitere Begriindung sollte
dastehen diirfen, dann miiBte die Begriindung mit
solcher Notwendigkeit aus dem System: hervor-
gehen, dall sie erlafllich ware.*

Hier setzt die positive Arbeit Schonbergs ein,
von der ich ein Beispiel geben mochte. Es betrifft
die Behandlung eines Verbotes in der Harmonie-
lehre, das allen jungen Musikern schon viel Kopf-
zerbrechen gekostet: warum parallele Quintenfort-
schreitungen verboten sind.
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Das Verbot, von einem Quintenverhiltnis pa-
rallel in ein anderes Quintenverhiltnis iiberzugehen,
wird damit motiviert, dal eine solche Bewegung
schlecht klinge. Schonberg hilt diese Erklirung fiir
falsch und sucht nach einer anderen Begriindung.
Denn wie konnten Quintenparallelen an sich
schlecht klingen, da man doch jahrhundertelang in
parallelen Quinten gesungen habe? Etwas anderes
aber: sie wurden von anderen Bewegungen ver-
dringt, kamen auBler Gebrauch, ,,so da das Ohr
darauf eingestellt war, das gelegentliche Vorkom-
men solcher Verbindungen fiir neu, fiir befremdend
zu halten. Wahrend das Umgekehrte wahr ist. Es
war alt, aber nur vergessen.*

Dem Schiiler rat Schonberg, sich an das Verbot
zu halten, so lange er lerne. Spiter wiirde er selbst
dariiber hinauskommen. Es habe aber keinen Sinn,
dies eine Verbot aufzuheben und an den anderen
Bestimmungen der Harmonie festzuhalten. Man
konnte dem Schiiler eigentlich sagen: jeder Zu-
sammenklang, jede Fortschreitung ist mdglich.
Aber man hat heute noch nicht genug Distanz zu
den Dingen, um die Bedingungen festzustellen, unter
denen sich dieser neue Prozef} vollzieht. Und so rit
er dem Schiiler, den Weg zu gehen, den die Ent-
wicklung gegangen ist.

,Lernt er Harmonielehre nur aus Interesse fiir
die Kunstwerke, will er dadurch nur besseres Ver-
standnis fiir die Meisterwerke gewinnen, dann ist
es fiir ihn ja belanglos, ob er die kurze Zeit iiber,
die er sich mit der Hervorbringung musikalischer
Gebilde selbst befaBit, moderne oder unmoderne
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Ubungsbeispiele anfertigt. Aber von Belang fiir ihn
mag es sein, defl ihn eine Lehre dahin fiihrt, auch
Hervorbringungen anderer Jiingerer als notwendige
Ergebnisse der Schonheitsentwicklung anzusehen,
die das'Ohr der Alteren verpont. Und das wird ihm
werden. Ist er aber Komponist, dann sollte er ruhig
warten, wohin ihn seine Entwicklung, seine Natur
drangen wird; und sollte nicht winschen, Dinge zu
schreiben, deren Verantwortung man nur mit dem
Einsatz einer vollen Personlichkeit zu iibernehmen
vermag: Dinge, die Kiinstler fast widerwillig, dem
Zwange ihrer Entwicklung gehorchend, geschrieben
haben, aber nicht aus dem hemmungsarmen Mut-
willen formunsicherer Voraussetzungslosigkeit.
Ich glaube, diese Sitze werfen auch auf Schon-
bergs Schaffen ein aufhellendes Licht. Es ist in ihm,
wie bei jeder groflen und echten Kunst, nichts von
dem Standpunkt ,,pour épater le bourgeois® zu fin-
den, aber auch nichts von der Freude am Umsturz,
am Revolutiondren, mit dem viele junge Kiinstler
sich iiber sich selbst hinauszuschrauben suchen.
Er sucht, so lange es irgendwie moglich fiir ihn ist,
am Traditionellen festzuhalten; erst wenn seine
ganze Natur dagegen ist, wenn der innere Zwang
ibermachtig wird, entschlieBt er sich, die gegebene
Bahn zu verlassen und neue Wege zu gehen.
Ungemein wichtig ist die Auseinandersetzung
mit dem Begriff der Dissonanz. Schonberg hebt den
Gegensatz zwischen ihr und der Konsonanz auf,
und definiert die Konsonanzen als die niherliegen-
den, einfacheren, die Dissonanzen als die entfern-
terliegenden, komplizierteren Verhdltnisse zum
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Grundton. Er 146t also nur einen graduellen Unter-
schied zwischen Konsonanzen und Dissonanzen gel-
ten. Die Konsonanzen ergeben sich als die ersten
Oberténe und sind desto vollkommener, je naher
sie dem Grundton liegen. Je entferntere Obertone
in Betracht kommen, desto weniger ordnen sie sich
dem ruhenden Gesamtklang ein und bediirfen dann
einer Auflosung.

Durch die Aufhebung des Gegensatzes von Kon-
sonanz und Dissonanz fillt auch die, ldngst nicht
mehr stichhiltige, dsthetische Bewertung ‘der Kon-
sonanzen als schoner, der Dissonanzen als hilllicher
Klange. Denn, wenn der Gegensatz nicht mehr exi-
stiert, wenn die Dissonanzen nur fernere Beziehun-
gen zum Oberton sind, wo endet das Schéne und
wo beginnt das HabBliche?

,Die Schonheit gibt es erst von dem Moment
an, in dem die Unproduktiven sie zu vermissen be-
ginnen. Friiher existiert sie nicht, denn der Kiinst-
ler hat sie nicht notwendig. Thm geniigt die Wahr-
haftigkeit. Thm geniigt es, sich ausgedriickt zu
haben. Das zu sagen, was gesagt werden mulite:
nach den Gesetzen seiner Natur. Die Gesetze der
Natur des genialen Menschen aber sind die Gesetze
der zukiinftigen Menschheit. Die Auflehnung der
Mediokren gegen sie ist geniigend erkliart durch den
Umstand, daB diese Gesetze gut sind. Die Aufleh-
nung gegen das Gute ist im unproduktiven Men-
schen ein so starker Trieb, daBl sie, um ihre Blole
zu bedecken, sehr dringend die Schonheit braucht,
die die Genialen ihr unbeabsichtigt schenken. Aber
die Schonheit, wenn sie iiberhaupt existiert, ist un-
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faBbar, denn sie ist nur dort vorhanden, wo einer,
dessen Anschauungskraft allein imstande ist, sie
hervorzubringen, allein durch diese Anschauungs-
kraft sie schafft, sie jedesmal neu schafft, so oft er
schaut. Mit dieser Anschauung ist sie da, sowie die
zu Ende ist, hort sie wieder auf. Die andere Schon-
heit, die man besitzen kann, in festen Regeln und
festen Formen, diese Schonheit ist die Sehnsucht
der Unproduktiven. Dem Kiinstler ist sie nebensich-
lich wie jede Erfiillung, denn dem Kiinstler geniigt
die Sehnsucht, aber die Mediokren wollen die Schon-
heit besitzen. Dennoch gibt sich dem Kiinstler die
Schonheit, ohne daB er sie gewollt hat, denn er hat
ja nur die Wahrhaftigkeit angestrebt.”

Zu den schonsten Abschnitten dieses, an auller-
ordentlichen Gedanken und Einfillen iiberreichen
Buches gehoren die, in denen Schonberg, von be-
sonderen Akkorden bei Bach und Mozart ausgehend,
den Ubergang zu Vorhalten, Nonen- und Quarten-
akkorden findet. Wenn man die Notenbeispiele
durchsieht, staunt man iiber den nieversiegenden
Quell, aus dem die vielen hundert Losungen gewon-
nen sind.

Nur gelegentlich werden Beispiele aus dem eige-
nen Schaffen angefiihrt, z. B.: die Umkehrung eines
Nonenakkordes mit der Non im Baf}, die es nach
der Theorie nicht gibt, aber im ,,Sextett vorkommt,
so dafl Schonberg sagt, er verstehe die Aufregung
jener Konzertgesellschaft, die das ,,Sextett” wegen
dieses Akkordes (das wurde wirklich so begriindet)
ablehnte. Natiirlich, eine Umkehrung des Nonen-
akkordes gibt es nicht; also auch keine Auffithrung:
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denn man kann doch nicht etwas auffiihren, was es
nicht gibt. Und so mufite er einige Jahre warten.

Wenn man aber die Werke der ersten Periode
bis zum Quartett, opus 7, durcharbeitet, so wird
man leicht erkennen, wie eng die Beispiele in der
Harmonielehre mit dem Schaffen Schonbergs zu-
sammenhiingen, wie auch sie ,,erfunden* sind,
und den Stempel seiner Personlichkeit tragen.

Was ich hier iiber die Harmonielehre gesagt
habe, mufite notgedrungen an der Oberfliche blei-
ben. Denn es ist unmdglich, einen Uberblick iiber
das kompenditse, fast 500 Seiten fiillende Buch
zu geben, ohne selbst ein Buch dariiber zu schrei-
ben. Vielleicht ist es mir aber durch die Proben,
die ich daraus gegeben habe, dadurch, daB ich den
Autor moéglichst selbst reden lieff, gelungen, zu
zeigen, wie die ,,Harmonielehre“ weit iiber den
Rahmen eines bloflen Lehrbuches hinausgeht, wie
es eine Kunstauffassung von einer Tiefe und einem
Ernst enthilt, die auf jeden Unvoreingenommenen
zwingend wirken muf.

Es wire noch einer Arbeit Schonbergs zu geden-
ken, die die Briicke schligt zwischen dem theore-
tischen und rein schopferischen Schaffen, der Bear-
beitungen einer Reihe von sinfonischen Werken aus
der Zeit der Wiener Vorklassiker fiir eine Ver-
offentlichung im Rahmen der ,,Denkmaler der Ton-
kunst in Osterreich®, die von Guido Adler, dem
Leiter des Musikhistorischen Institutes der Univer-
sitdt in Wien, herausgegeben werden. Diese Arbeit
fallt in die Zeit der Vollendung der ,,Harmonie.-

5 Wellesz, Schonberg 6
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lehre“. Guido Adler hatte sich an Schonberg ge-
wandt und ihn zur Mitarbeit an diesem Bande, der
als zweiter die Wiener Instrumentalmusik im
18. Jahrhundert behandeln sollte, aufgefordert.
Schonberg iibernahm die Hilfte der Bearbeitungen,
der Organist Josef Labor die andere. Sie wurden
im XIX. Jahrgang, Band 39, im Jahre 1912 verof-
fentlicht, der Sinfonien, Konzerte und Divertimenti
des hochbedeutenden Mathias Georg Monn und des
Johann Christoph Mann — wohl eines Bruders des
Genannten — enthalt. Monns EinfluB auf die Wie-
ner Klassiker Haydn und Mozart ist hier ganz
offensichtlich.

Schonberg hat zu vier hier verdffentlichten
Werken von M. G. Monn, einer Sinfonie in
A-Dur, einem Concerto per Clavicem-
balo in G-Moll und einem D-Dur, sowie zu einem
Divertimento von Johann Christoph Mann
den Cembalopart ausgesetzt.

Es bedarf hier wvielleicht einiger erklarender
Worte. Bei den Orchester- und Kammermusikwer-
ken des 17. und 18. Jahrhunderts, bis in die Zeit von
Haydn und Mozart, wurden nur die fiihrenden Stim-
men aufgezeichnet, die stiitzenden Akkorde — die
bei den Klassikern den Holzblasern zugeteilt sind
— waren harmoniefiillenden Instrumenten, vor
allem dem Cembalo, iibergeben. Der Musiker, der
den Cembalopart auszufiihren hatte, war gewdhn-
lich der Kapellmeister. Er hatte vor sich nur die
bezifferte Ballstimme und improvisierte die Akkord-
folgen nach den Regeln des Generalbasses. Die mehr
oder minder reiche Ausfiihrung der Fiillstimmen
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richtete sich nach seinen Fahigkeiten und war ganz
von seiner Phantasie abhingig. Keineswegs war sie
das entnimmt man den zahlreichen Anweisungen
der Theoretiker, ein leeres Akkordgeklapper, wie
man es in den Neuausgaben adlterer Werke vielfach
findet. Vor allem hatte der Cembalist dort iiber das
rein Harmonisch-Fiillende hinauszugehen, wo das
Orchester in der Bewegung der Stimmen schwacher
wurde.

Schonberg fafite nun seine Aufgabe so auf, daf}
er sich auf den Standpunkt eines Cembalisten von
hochster Qualitdt einstellte und aus den Aussetzun-
gen kleine Kunstwerke machte. Die meisterliche
Beherrschung der Materie erkennt man bereits im
fugierten Allegromoderato der ,,A-Dur-Sin-
fonie“. Er nimmt Motive auf, die im Orchester be-
wegungstragend waren, und fithrt sie durch, kon-
trapunktiert im Mittelteile die verschiedensten The-
men gegeneinander, allerdings mit einer virtuosen
Beherrschung der sinfonischen Arbeit, die der vor-
klassischen Zeit noch fremd gewesen ist. Schon-
berg ist wegen dieser Freiheit vielfach, aber bemer-
kenswerterweise nicht von den Musikhistorikern,
angegriffen worden; denn man war durch die unter
dem Niveau gearbeiteten, nur das plumpe harmo-
nische Geriist betonenden Aussetzungen mancher
Bearbeiter an ein ganz anderes Bild gewohnt gewe-
sen. Sieht man aber die Bearbeitungen Hugo Rie-
manns von Werken dieser Zeit an, so wird man bei
diesem stilsicheren Forscher #hnliche Freiheiten,
allerdings ohne die gleich in die Augen springende
Genialitat der Arbeiten von Schonberg, finden.

5*
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Wesentlich einfacher ist das Violoncellkonzert
ausgesetzt, um die virtuosen Passagen des Cello
nicht zu decken. Schonberg hat dieses Konzert auch
fiir Cello mit Begleitung des Klaviers umgearbeitet.
In der Originalgestalt fand die Urauffiihrung in
einem Festkonzert zu Ehren des zwanzigjahrigen
Bestandes der ,,Denkmailer der Tonkunst in Oster-
reich“ am 19. November 1913 statt, bei welchem
den Cellopart Pablo Casals, begleitet von einem
kleinen Orchester der Philharmoniker unter der
Leitung von Franz Schalk spielte; der Wiener Kom-
ponist Hans Gal spielte den von Schoénberg gesetz-
ten Cembalopart. Dieses Konzert, das von einem
an Hiandel gemahnenden Pathos besecelt ist, ver-
diente Ofter gespielt zu werden.

Besonders frei ist die Aussetzung im Concer-
t o fiir Clavicembalo, wo das Instrument des Basso
Continuo mit dem konzertierenden Cembalo gerade-
zu rivalisiert. Auch in dem Divertimento
fiir zwei Violinen und Violoncell tritt der Cembalo-
part aus einer rein begleitenden Rolle heraus und
wird, wie in einem Klavierquartett von Haydn,
selbstindig und melodiefiihrend behandelt.

Diese Arbeiten sind vorerst an einer Stelle ver-
offentlicht, die leider nur den Wenigsten zugang-
lich ist. Sie scheinen mir aber fiir das Bild, das man
sich von der didaktischen Erscheinung Schonbergs
zu machen hat, recht wichtig zu sein. Wenn auch
der Rahmen, innerhalb dessen hier etwas Selb-
standiges geleistet werden konnte, recht enge war:
man merkt doch fast in jedem Takt die Hand des
reifen Kiinstlers.
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DAS WERK

Es geschah ofters, daBl junge Leute zu Schon-
berg kamen und ihm mit einem gewissen Stolz ihr
erstes gedrucktes Liederheft zeigten; Lieder, nicht
schlechter, eher besser als die meisten, die gewohn-
lich gedruckt werden. Schonberg war dann immer
ganz verstimmt und fragte, ob sie nicht hitten
warten konnen, bis sie etwas ganz Ausgereiftes ge-
schrieben hitten; es komme nicht darauf an,' Dinge,
die einen guten Willen, aber nicht geniigend for-
male Sicherheit zeigten, zu verofientlichen.

Diesen Malistab hat er seinen eigenen Werken
gegeniiber eingenommen; es ist nichts gedruckt,
was nicht ganz ausgereift ist. Und schon die ersten
Lieder tragen den Stempel der Personlichkeit
Schonbergs, wenn auch die Ziige, die uns jetzt als
das Wesentliche seiner Eigenart diinken, nur gele-
gentlich hervortreten.

Die beiden Gesange opus 1, ,,D ank* und ,,A b-
schied“ zu Gedichten von Karl von Leve-
t zow, unterscheiden sich auf den ersten Blick
durch die polyphone Haltung des Klaviers, das hier
noch ganz orchestral behandelt ist, von allem, was
in der gleichen Zeit entstanden ist. Es gibt bereits
keine leeren Passagen in der linken Hand, sondern
nur motivisch gefiihrte BeWegungen, melodische
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Gegenstimmen, wie im ersten Gesang zu den Wor-
ten: ,,Schonheit schenkten wir uns im stets Wach-
senden, was ich mir vorbehielt, im Raumlosen*; und
im zweiten: ,,Ziehe weiter, heller Stern der Sterne.
In diesem zweiten Gesang hat die Singstimme be-
reits jene eigenartig geschwungene Linie, die immer
mehr vom rein Deklamatorischen wegleitet, beson-
ders bei der Stelle: ,,Der Alleinheit schwere Triim-
mer, Schmerzen wachsen.“ Bei einigen Zwischen-
spielen ist allerdings der Rahmen des KlaviermaBi-
gen so schr iiberschritten, da man die Bearbeitung
eines Orchersterliedes zu horen vermeint. Und in
diesem Sinne, wie auch in der Behandlung des
Melos weisen sie auf die ,,Gurrelieder®, zu denen
sie gewissermalflen eine Vorstudie bilden.

Aber schon in den Liedern opus 2 hat sich Schon-
berg einen eigenen Klavierstil geschaffen. Die Ent-
wicklung von den ersten Gesdangen zu diesen Lie-
dern kann als kennzeichnend fiir die Entwicklung
Schonbergs iiberhaupt gelten: sie sind melodisch
und harmonisch gedriangter, praziser, alle Zwischen-
stufen des Weges, das Gelegentliche, Unwesentliche
ist weggelassen, und der Ausdruck auf die knappste
Formel gebracht.

Mit den ersten Takten des ersten der Lieder, der
sErwartung“ von Richard Dehmel

, Sehr langsam.(s)
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ist man bereits mitten in der Stimmung. Die Ak-
kordfolge, deren harmonischer Ablauf, melodisch
aufgelost, von der Singstimme nachgezeichnet wird,
kehrt durch das ganze Lied wieder nach dem Grund-
satz, daBl jedes musikalische Ereignis seine Konse-
quenzen haben mufl, solange nicht ein beabsichtigter
Kontrast eintritt. Wunderbar, alle Kiihnheiten der
»oalome“ vorwegnehmend, klingen zu den Worten
,,Drei Opale blinken*“ gleifende Akkorde, um dann
— und dadurch wird die Steigerung erzielt — in
eine warme Melodie iiberzugehen, die aus den
ersten Harmonien und der flotenartigen Arabeske
gewonnen ist.

Eine von diesem ersten Lied gédnzlich verschie-
dene Anlage hat das zweite, dessen Text ebenfalls
von Dehmel ist: ,,Schenk’ mir deinen gol-
denen Kamm.*“ Es beginnt mit einer Gesangs-
melodie, die in breitem Bogen gezogen ist und von
Fis-Moll in kithnen Ausweichungen wieder nach
Fis-Dur zuriickkehrt. Wie die Melodie, die ‘sich
in der Mitte ihres Weges um Des-Dur bewegt,
die Regionen von H- und D-Dur streift, um nach
Fis-Dur zu kadenzieren, ist charakteristisch fiir
Schonberg und gemahnt an einen Typus der Kan-
tilene, der sich bei ihm bis zur ,, Kammersinfonie*
findet.

Dann wird, durch ein kurzes modulierendes
Nachspiel bewirkt, die gleiche Melodie einen Ton
hoher gebracht, aber in ihrer zweiten Halfte ver-
dndert, mit einem leidenschaftlichen, synkopierten
Rhythmus versehen und iiber eine lingere Domi-
nantwirkung nach Fis-Dur zuriickgebracht. Der
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zweite Teil des Liedes bringt ein sehr inniges
Motiv, das alternierend durch die verschiedenen
Lagen des Klaviers gefiihrt wird und seine Wirkung
auch auf die Singstimme ausiibt; es ist nichts an-
deres, als die Verkiirzung der obersten Stimme der
ersten Akkordfolgen, mit denen, als Nachspiel, das
Lied wieder endet.

Mit diesen wenigen, analysierenden Bemerkun-
gen ist nur ganz oberflachlich einiges hervorge-
hoben, was bei genauerem Durchsehen der Lieder
auffallt. Eine ins Detail gehende Analyse verbietet
sich an dieser Stelle. Vielleicht geben diese Andeu-
tungen aber doch wenigstens einen Begriff von der
wunderbaren inneren Logik, mit der die Lieder auf-
gebaut sind, und machen es verstindlich, daB sie,
je ofter man sie spielt und hort, einen stets wach-
senden Genul} bereiten.

Die beiden anderen Lieder dieses Opus, ,,Er-
hebung“ von Richard Dehmel und ,Wald-
sonne“ von Johannes Schlaf sind, der dichteri-
schen Vorlage gemidB, harmonisch und melodisch
viel einfacher als die ersten Lieder. ,,Waldsonne*
vor allem, mit seiner bezaubernden Klavierbeglei-
tung, gehort zu den Kompositionen, die Schonberg
im breiteren Publikum die ersten Anhinger gewor-
ben haben.

Auch unter den Liedern opus 3 sind einige, die
stilistisch einer friiheren Zeit angehtren und einen
breiteren, orchestermafigen Satz haben, der sie
den ,,Gurreliedern‘ nahestellt. Es sind dies: ,,Wie
GeorgvonFrundsbergvonsichselber
sang“ aus ,,Des Knaben Wunderhorn*, ,Frei-
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hold“ von Hermann Lingg und das ,,Hochzeits-
lied“ von Jens Peter Jacobsen. Aber auch diese
Lieder sind von einer mitreiBenden Kraft des Aus-
druckes. Das erste, ein wuchtiges Baritonlied, fiihrt
zu der ergreifenden Stelle ,,Zwar grofy’ Not, Gefahr
ich bestanden han, was Freude soll ich haben dran?‘
und klingt wie ein Selbstbekenntnis des Autors; das
zweite ist ein schwungvolles, streng gebautes Stro-
phenlied; das dritte, ebenso wie die beiden ersten,
ein Mannerlied voll trotziger Leidenschaft.

Neben diesen Liedern bedeuten die drei ande-
ren der Sammlung einen Fortschritt auch gegeniiber
denen von opus 2. Es beginnt sich hier schon der
Kontrastreichtum fiihlbar zu machen, iiber den
Schonberg in seinen spateren Werken in so stau-
nenswertem MaBe verfiigt. Gleich das erste, humor-
volle ,Die Aufgeregten”, dessen Dichtung
von Gottfried Keller ist, verfiigt iiber kostliche De-
tails bei der Schilderung:

Eine Bachwelle und ein Sandhiufchen,
Brachen gegenseitig sich das Herz!

Eine Biene summte hohl und stiel

Ihren Stachel in ein Rosendiiftchen,

Und ein holder Schmetterling zerrif3

Den azurnen Frack im Sturm der Mailiiftchen!

Da kiinden sich bereits Naturstimmungen von
bezaubernder Feinheit an, die an das Melodram in
den ,,Gurreliedern gemahnen.

Von einer reifen Schonheit ist das andere Lied
nach Gottiried Keller ,,Geilibtes Herz“ Die
warme Melodie bei den Worten ,Einer Geige
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gleicht es, die geiibet lang ein Meister”, wird vom
Klavier vorbereitet und bis zum Ende des Liedes
fortgefiihrt. Daneben wechselt aber die Art der Be-
gleitung fortwdhrend, verdichtet sich, klingt ab,
bringt neue Nebenstimmen, so daB trotz aller Ein-
heitlichkeit ein fortwihrender Wandel erzeugt wird.
Das stirkste Lied der Sammlung scheint mir
die ,Warnung“ von Richard Dehmel zu sein.
Es ist von fast brutaler Kraft und Leidenschaft-
lichkeit, die dem Text vollig angepaBt ist. Die
Singstimme ist mehr deklamatorisch als kantabel
gefuhrt. Die Begleitung baut sich aus einem ein-
zigen Motiv von zwei Takten auf, das voll verhal-
tener Energie ist und im Mittelteil eine ganz
warme, innig empfundene Variation zulaBt.
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Mit dem Streichsextett opus 4, ,,Ver-
klirte Nacht“ schuf Schénberg sein erstes
grofles Werk. Durch die vielen Jugendarbeiten, Ent-
wiirfe und das unverdffentlichte Streichquartett war
er hinldnglich mit den formalen Problemen des
Streichersatzes vertraut. Durch Dehmels Gedicht
inspiriert, schuf er, zu einer Zeit, als alle jungen
Komponisten neuerer Richtung Opern im Wagner-
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stil oder sinfonische Dichtungen fiir grofles Orche-
ster schufen, ein Kammermusikwerk von eigenster
Prigung und neu durch die Idee, das Problem der
Programmusik auf den intimen Rahmen des Sex-
tettes anzuwenden.

Der Horer von Heute wird vielfach Beziehun-
gen zu Wagner in diessm Werk finden; denn man
stand in jener Zeit so sehr unter dem Banne der
Neuheit dieser Personlichkeit, dal} eine Aneignung
gewisser Wendungen, die sich bei Wagner finden,
von kaum einem Komponisten vermieden worden
ist. Damals, als das Werk entstand, merkte niemand
diese Beziehungen, sondern empfand die Harmonik
als allzu kiihn, konnte sich in dem Stimmengewebe,
das heute iiberaus klar und logisch wirkt, nicht zu-
rechtfinden, stand dem Problem der Ubertragung
der programmatischen Idee im allgemeinen und
dieses Vorwurfes im besonderen fremd und feind-
lich gegeniiber, und merkte nur die unerhdrt neuen
Klinge und Kombinationen, denen man nichts
Gleichzeitiges an die Seite stellen konnte.

Wie es sich bei der Vertonung eines program-
matischen Vorwurfs und vollends bei einem Jugend-
werk voll schaumenden Lebens von selbst versteht,
hat die Musik der ,,Verkldarten Nacht* etwas unge-
mein Dramatisches, so dal man an manchen Stel-
len den Wunsch nach groflerer Klangstarke hat.
Daher ist es ein gliicklicher Gedanke, dieses Werk,
wenn es in groBeren Sidlen gespielt wird, in mehr-
facher Besetzung herauszubringen, welche die in-
time Wirkung einzelner Stellen mindert, dafiir aber
dem Ganzen groBere Intensitdt gibt und den grofien
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Schwung und Elan der Komposition erst erkennbar
macht.

Der Aufbau der ,,Verklarten Nacht“ gliedert
sich, der Dichtung folgend, in fiinf Abschnitte, von
denen der erste, dritte und fiinfte mehr epischer
Natur sind, und die zwei Menschen, in kalter Mond-
nacht dahinwandernd, in ihren schweren Gefiihlen
schildert; der zweite enthalt die leidenschaftliche
Klage der Frau, der vierte die vom tieien, warmen
Verstehen getragene Antwort des Mannes.

Uber einem schweren, immer wiederkehrenden
tiefen D wiachst das erste Thema, das gleichsam
die Stimmung des ganzen Werkes enthdlt, aus der
Tiefe empor, eine von tiefstem Leid getragene
Melodie:

Ohne Steigerung hebt sie sich bis in die hoch-
sten Lagen der Geigen, um endlich mit einem
schmerzlichen Akkord abzuschlielen. Ein zarter
Gedanke taucht auf, ohne zur Entfaltung zu gelan-
gen, und iiber einem kurzen steigernden Crescendo
beginnt die leidenschaftliche Selbstanklage der
Frau:

Ich trag’ ein Kind, und nit von dir.
Ich geh’ in Siinde neben dir.
Ich hab’ mich schwer an mir vergangen.

Ein unruhig zuckendes Motiv ringt sich aus der
Tiefe los, fithrt in jaher Steigerung zu einem er-
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schiitternden Hohepunkt und bricht dann wieder
in sich zusammen. Nun hebt eine zarte Zwiesprache
mit schmerzlichem Ausdruck, ein Wechselspiel zwi-
schen dem Cello und der ersten Geige an, aus die-
sem Gegenspiel formt sich eine langere Durchfiih-
rung, die nach einer Steigerung in lebhafterem Zeit-
malle aus dem bisher festgehaltenen Vierviertel-
Takt in einen Dreiviertel-Takt {iibergeht und aus
dem fritheren Geigenthema einen neuen, ausdrucks-
vollen Gedanken formt.

Das Zeitmall wechselt, wird bald lebhafter, bald
halt es wieder zuriick, die Bewegung geht in einen
Vierviertel-Takt iiber, steigert sich neuerdings, um
nach einem breit ausgesungenen Hoéhepunkt in eine
neue, ungemein innige Kantilene iiberzugehen,

rit.

die an die Verse gemahnt, die von der Sehnsucht
nach Muttergliick sprechen. Dieses Thema ist von
einer so wunderbaren Klarheit und von so ergreifen-
der Wiarme, und dabei so groB3 konzipiert, dal man
iiber die Gestaltungskraft des Fiinfundzwanzigjahri-
gen, der dieses Werk geschrieben hat, nicht genug
staunen kann. Der ,,ausdrucksvolle Gedanke
schlieBit sich an und bildet eine Uberleitung, die zur
Wiederholung der Kantilene fiihrt. Dann behilt er
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die Herrschaft und geht in ein Crescendo iiber, das
sich aufs neue steigert, um auf dem Hohepunkt jih
abzureillen. Es folgt ein leidenschaftdurchwiihlter
Abschnitt, in dem unheimliche Stimmungen von
einer wild auffahrenden Geigenfigur unterbrochen
werden ; ruhelos schwillt die Bewegung an, brandet
wieder zuriick, und gerit in immer groflere Hast,
bis sie im stdrksten Fortissimo nach einem gewal-
tigen Aufschwung zusammenbricht.

Nun beginnt der dritte Abschnitt, eingeleitet
durch ein motivisches Rezitativ der ersten Violine,
das von der Bratsche iibernommen wird und in die
Wiederkehr des diesmal voll harmonisierten An-
fangsthemas iiberleitet, das hier von erschiitternder
Kraft ist.

Nach einigen huschenden Geigenpassagen und
zartesten Akkorden in den hochsten Lagen, mit
denen dieses Bild der Mondnacht schlieit, hebt der
vierte Abschnitt mit der tréstenden Gegenrede des
Mannes an:

Das Kind, das du empfangen hast,
Sei deiner Seele keine Last.

Mit einem pathetischen Motiv des Cello iiber
vollen, reinen Harmonien, setzt dieser Teil ein, um
in ein zauberhaftes Stimmungsbild iiberzugehen,
das die Stimmung malen soll:

O sieh, wie klar das Weltall schimmert!
Es ist ein Glanz um alles her.

Es beginnt mit Flageolettonen und gedimpften
Laufen der Violinen; dann fithren zweite Geige
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und erste Bratsche eine schwebende Bewegung, be-
gleitet vom Pizzicato der zweiten Bratsche, aus,
wihrend die beiden Celli in langgezogenen Pizzi-
catoakkorden die Harmonie angeben. Dariiber er-
hebt sich ,,innig, sehr zart und weich® eine wunder-
bar beseelte Melodie in der ersten Geige. Die Par-
titur 1468t den Klangzauber dieser Stelle nur ahnen;
man mull sie gehort haben, um ihrer Schonheit be-
wulit zu sein. Ein Wechselgesang zwischen Geige
und Cello, gleichsam den Stimmen des Mannes und
der Frau entsprechend, steigt immer héher empor.
Er wird von einem Anklang an das erste, tragische
Thema unterbrochen, das nun in hochster Hohe
ganz leise in der ersten Geige ertont, wihrend die
anderen Instrumente ganz zart, am Griffbrett, die
schwebende Bewegung fortfiihren. Wieder hebt der
Zwiegesang an, von einer neuen Stimme in der
ersten Geige umspielt, um zu einer warm gesun-
genen Melodie zu fiihren, die zuerst in der Geige
erscheint:

sehr innig und ‘warm

Ein unruhiges Driangen des Cello unterbricht
diese Entwicklung und bringt neue leidenschaft-
liche Empfindungen hervor, in deren Verlauf die
verschiedensten Motive miteinander kombiniert
werden. Uber allen Stimmen schwebt aber beherr-
schend das rezitativische Motiv des Mannes. Mit
der ruhigen Grofle dieses Motivs ist alles Unruh{ge
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gewichen, und es beginnt der Schlufiteil, der dem
letzten Abschnitt der Dichtung entspricht:

Er fallt sie um die starken Hiiften,
Ihr Atem kiiBit sich in den Liiften,
Zwei Menschen gehn durch hohe, helle Nacht.

Er bringt wieder die Mondnachtstimmung mit
dem Zwiegesang der ersten Geige und des Cello,
wiahrend die zweite Geige die flimmernde Bewe-
gung ausfiihrt. Ein unendlich zartes Bild entsteht,
steigert sich, und gipfelt in einer Kombination der
beiden Hauptthemen. Dann schliefit sich, von chro-
matisch gefliihrten Harmonien begleitet, das erste,
tragische Motiv an, das nunmehr, seiner Schwer-
mut entkleidet, weltentriickt ertont. Allmahlich ent-
schwebt es in die Hohe und der mondglinzende
Hain steht leer. Nun hat nur die Natur noch das
Wort. Tn reinster Zartheit malt die Musik das
Bild des in heller Klarheit einsam stehenden Hains.
In einer schwebenden Melodie zittert das Gliick der
zwei Menschen, die sich gefunden haben, nach;
dann verklingt auch sie, und in den hochsten Fla-
geolettonen schliefit das Tongemalde.

Beim ,,Sextett“ und bei der groflen, ebenfalls
einsatzigen sinfonischen Dichtung ,,Pelleas und
Melisand e von der spater die Rede sein wird,
ist aufs Gliicklichste die Durchdringung des poeti-
schen Vorwurfes mit einer festen Form vollzogen.
So sehr Schonberg sich hier an den Ablauf der
Dichtung anschlof}, verhinderte doch sein ungemein
stark entwickelter architektonischer Sinn ein Auf-
losen der Form in ein freies Phantasieren. Es ist
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gewil noch ein Ubermall von Steigerungen in dem
,oextett”, das liegt aber wohl am ehesten an der
iiberquellenden Phantasie Schonbergs, der so viel zu
sagen hatte; nirgends verliert er sich aber im Aufler-
lichen, nirgends ist die Schilderung der Natur an
sich Selbstzweck; alles ist von einem zentralen
Punkt aus gesehen und gestaltet. Die heutige Ge-
neration hat mit Recht Abneigung gegen das AuBer-
liche in der Schilderung bei der Programmusik.
Diese Phase war notwendig, um dem Orchester-
klang den vollen Reichtum zu geben, hat aber mit
der Erreichung dieses Ziels ihre Berechtigung ver-
loren. Schonberg hat in den beiden Fiallen, wo er
sich eines poetischen Vorwurfes bedient, die Dinge
so sehr von innen gestaltet, dall die Musik auch
dann volie Berechtigung hat, wenn man das ,,Pro-
gramm* nicht kennt. Alles ist bei ihm, wie bei jeder
groflen Kunst, Ausdruckskunst. Wenn man-
ches ,,impressionistisch“ (ich nehme jetzt das Wort
im deprekativen Sinne, den es bei den Jungen an-
genommen hat) wirkt, so liegt der Grund hiefiir
darin, dafl das Publikum zuerst die Hiille und dann
den Kern sieht.

Schonberg hat iibrigens in der ,,Harmonielehre*¢
anlaBlich der Quartenakkorde sehr schon dariiber
geschrieben, warum neue Kunstmittel bei ihrem
ersten Auftreten einen Stich ins Impressionistische
haben.

,,Junglingslaute des Werdenden, ganz Gefiihl,
ohne Spur einer Bewulitheit; noch im starken Zu-
sammenhang mit der Keimzelle, die inniger verbun-
den ist mit dem Weltall, als unsere BewubBtheit.

6 Wellesz, Schonberg
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aber doch schon Merkmal einer Besonderheit, die
spater einen Sonderling hervorbringen wird; einen,
der sich absondert, weil er besonders organisiert
ist. Ein Vorzeichen von Moglichkeiten, die spiter
GewiBlheiten werden, eine Vorahnung, umbhiillt von
mysteriosem Glanz. Und wie sie dem angehoren,
was uns mit dem Weltall, mit der Natur
verbindet,sotretensiefastimmer zu-
erst als Ausdruck einer Naturstim-
mung auf.“

Die ,Gurreliede r*, Schonbergs umfang-
reichstes Werk, tragen keine Opuszahl. Sie schlieflen
sich ans ,,Sextett an, und sind die Schopfung eines
Sechsundzwanzigjihrigen. Mit der staunenswerten
Leichtigkeit, mit der er die meisten Kompositionen
in ganz kurzer Zeit niedergeschrieben hat, sind auch
sie zum groflen Teil die Schopfung eines einzigen
Friithlings und Sommers, und nur der Schlufi des
dritten Teiles stammt aus dem Mirz des folgenden
Jahres. Fiir die Ausfithrung hat sich nun Schoénberg
einen Rahmen geschaffen, wie er vordem noch nicht
existierte und auch spater, selbst durch die ,,Achte
Sinfonie“ von Mahler nicht iibertroffen worden ist.
Malligebend fiir den ungeheueren Apparat war die
Dichtung des dritten Teiles, deren Inhalt, die
,Wilde Jagd“ zu gewaltigen Chor- und Orchester-
massen Veranlassung bot.

Schonberg verwendet neben fiinf Solostimmen,
drei vierstimmige Mannerchére, und einen achtstim-
migen gemischten Chor. Das Orchester besteht aus:
4 kleinen und 4 grofien Floten, 3 Oboen, 2 Englisch-
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hémern, 3 Klarinetten in A oder B, 2 Es-Klarinet-
ten, 2 BaBklarinetten, 3 Fagotten und 2 Kontra-
Fagotten, 10 Hornern, 6 Trompeten, 1 Balitrompete,
1 Altposaune, 4 Tenorposaunen, 1 Baliposaune,
1 Kontra-Bafposaune, 1 Kontra-Bafituba, 6 Pauken,
grofler Riihrtrommel, Becken, Triangel, Glocken-
spiel, kleiner Trommel, grofler Trommel, Xylophon,
Tamtam, 4 Harfen, Celesta und stark besetzten
Streichern.

Die Besetzung der Holzblaser ermdglicht es,
jeden Akkord in einer Klanggruppe rein zu bringen.
Waihrend aber im ersten Teil die Instrumentation
durchgehends warm und voll, manchmal allerdings
etwas driickend auf die Singstimme wirkt, ist sie
im dritten Teil, besonders in den spiter instrumen-
tierten Partien des Werkes von faszinierender Neu-
heit und von einer Art, die man bisher nicht ge-
kannt hatte. Man mag an alle die Meister des mo-
dernen Orchesters denken, einem Stiick wie ,,Des
Sommerwindes wilde Jagd® ist nichts an die Seite
zu stellen.

Die ,,Gurrelieder* bestehen aus drei Teilen, von
denen der zweite nur eine Uberleitung zum dritten
bildet. Der erste enthilt die Geschichte der Liebe
von Konig Waldemar zu Klein-Tove und schliefit
mit dem Lied der Waldtaube, das von ihrem Tod
erzahlt. Zwischen diesem Teil und dem dritten, der
die ,,Wilde Jagd‘ schildert, steht nur das Lied Wal-
demars, in dem er sich gegen Gott auflehnt.

Naturschilderungen nehmen in diesem Werk
einen weiten Raum ein. Der Beginn des ersten Lie-
des Waldemars:

6*
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Nun dampft die Damm’rung jeden Ton
Von Meer und Land,

Die fliegenden Wolken lagerten sich
Wohlig am Himmelsrand,

hat Schénberg zu einem Orchestervorspiel inspiriert,
in dem dieses Diammern geschildert ist. Es setzt
mit einem Es-Dur-Akkord mit dariibergelegter Sext
ein, dem motivische Bedeutung zukommt. Er wird
melodisch von den Begleitiguren der Floten um-
spielt und im siebenten Takt setzt die erste Trom-
pete mit einem Motiv ein, das aus dem Akkord er-

funden ist. 4
7ter Takt.
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Dieser Anfang ist tonmalerisch ungemein genial
konzipiert. Zuerst nur eine Triolenbewegung von
zwei Floten, iiber einem gehaltenen Akkord von
zwei Oboen, und umspielt von vier Pulten zweiter
Geigen. Dann treten in synkopierten Achteln zwet
kleine und zwei groBle Floten hinzu, ein Harfen-
akkord und Sechzehntelfiguren der ersten Geigen.
In dieses Akkordflimmern setzt die erste Trompete
mit dem eben angefiihrten Motiv ein, wiederholt es
und bringt ein Nachspiel, wahrend drei Harfen mit
zerlegten Passagen das harmonische Bild stiitzen.
Nun treten Horner mit weichen Akkorden hinzu,
erste Geigen mit langgezogenen Tonen und Posau-
nen mit dunklen Kliangen. Dann wird die Stimmung
von zarten, chromatischen Akkorden unterbrochen
und wendet sich nach Des-Dur. Immer reicher
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werden jetzt die motivischen Kombinationen, um
schliefilich in die Bewegung des Anfangs, nun aber
in tieferer Lage, iiberzugehen.

Thematisch hingt das erste Lied aufs engste
mit dem Vorspiel zusammen. Es ist von siifler, wei-
cher Abendschwermut erfiillt und dullerst sparsam
fiir wenige Holzblaser, Horner und Streicher instru-
mentiert. An Waldemars Lied schlieBt sich Toves
Gesang:

Oh, wenn des Mondes Strahlen milde gleiten,

Und Friede sich und Ruh durchs All verbreiten.

Uber dieses Lied ist- der Zauber einer Mondnacht
ausgegossen. Nur wenige, weiche Holzblaser
stiitzen das Spiel der ganz solistisch behandelten
Streicher, die alle gedampft sind. Die erste Solo-
geige und das erste Solocello sind imitierend ge-
fiihrt und umspielen die Melodie des Gesanges
mit einem beriickend schonen, leichtbeschwingten

Motiv.
T .0

1. Solo Geige.
¢m — 1  —
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Das Lied verklingt in den zartesten Tonen; die
Uberleitung zum nichsten Gesang Waldemars ist
aber bereits von der jagenden Unruhe erfiillt, die
dieses Lied ausdriickt: , Rofli! mein Rofi! was
schleichst du so trag?“

Die Musik schildert alle Phasen des hastenden
Rittes, ohne je den formalen Rahmen des Liedes zu
verlassen, und gipfelt in dem im hdchsten, strah-
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lendsten Orchesterglanz gejubelten Ruf Walde-
mars: ,,Volmer hat Tove gesehn!“

Toves antwortendes Lied f{iihrt den Schwung
dieses Liedes fort. Es verwendet im Orchester die
gleichen Motive wie das friihere, aber wie wunder-
bar kontrastiert es doch mit diesem! Wie ist hier
alles anders angelegt, wie sparsam ist die Instru-
mentation, die erst im Nachspiel an Fiille gewinnt!

Wie aus einer andern Welt klingt Waldemars
Lied: g

So tanzen die Engel vor Gottes Thron nicht,

Wie die Welt nun tanzt vor mir.

Eine fast volksliedhaft anmutende Melodie, die
harmonisch wundervoll gefiihrt ist. Jede Mittel-
stimme dieses in dreiteiliger Liedform gehaltenen
Stiickes ist motivisch und wichtig, und doch klingt
es ganz einfach und schlicht.

Das Gegenstiick dazu bildet Toves Liebeslied.
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Diese Melodie, iiber deren ergreifende Innigkeit
keine Worte gesagt werden sollen, ist in ihrem Bau
iiberaus charakteristisch fiir Schonberg. Die Art
ihrer Kadenzierung hat Parallelen im ,,Traum-
leben“ und im Seitensatz der ,Kammersin-
fonie“ Die weitgespannten Intervalle weisen be-
reits auf die Melodik der spateren Werke hin. Die
Art, wie die Orchesterstimmen den Gesang umspie-
len und durch kleine melodische und rhythmische
Veranderungen neues Licht auf die -Hauptstimme
werfen, ist fiir das stets polyphone Denken Schén-
bergs bezeichnend.

Toves Liebesmotiv wird nun zum eigentlichen
Hauptmotiv des ganzen Werkes. In unzihligen
Varianten, bald fiihrend, bald als Nebenstimme
kehrt es wieder und erzeugt durch seine prignante
Melodik die psychologische Assoziation.

Mit Waldemars Lied , Es ist Mitternachtszeit,
und unsel’ge Geschlechter stehn auf aus vergess’-
nen, eingesunk’nen Grabern‘ mischt sich zum ersten-
mal ein diisterer Ton in die bisher hellen Farben.
Gespenstige Klange in den sordinierten Geigen und
Trompeten, malen das Bild kommenden Unbheils,
und klagend sieht Waldemar sein Schicksal sich
erfiillen.
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Von diesen diisteren Todesahnungen geht
Toves Lied in ein ekstatisches Herbeisehnen des
Endes iiber. ,,.Denn wir gehn zu Grab’, wie ein
Liacheln, ersterbend im seligen Kuf}.*

Kaum moglich ist es, in kurzen Worten auf den
reichen Aufbau dieses Gesanges hinzuweisen, auf
den Streichersatz bei den Worten ,,Die leuchtenden
Sterne am Himmel droben“ mit der kanonischen
Fiihrung von erster Geige und Cello, auf den hym-
nischen Gesang ,,So lal uns die goldene Schale
leeren®, der nur von zwei Harfen und vierfach ge-
teilten ersten und zweiten Geigen und Bratschen
begleitet ist, auf den erhabenen Abgesang, der durch
rhythmische Verschiecbung allmahlich von einem
vierteiligen in einen dreiteiligen Takt {ibergeht.

Als letztes in der Gruppe der Liebeslieder folgt
Waldemars von beseligter Ruhe erfiilltes Lied:

Du wunderliche Tove!
So reich durch dich nun bin ich,
DaB nicht einmal ein Wunsch mir eigen.

Eine Musik, die alle irdische Schwere abge-
streift hat,
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wenn sie den Frieden schildert, der durch Tove in
Waldemars Seele eingezogen ist. Das Orchester
nimmt nun in einem lingeren Zwischenspiel diese
Stimmung auf, bringt aber dann, gleichsam als
Durchfiihrungspartie des ersten Teils, eine reiche
Fiillle von Kombinationen der Hauptthemen. Da-
durch steigert sich die Musik immer mehr und es
kommt in sie ein fast dramatischer Charakter, wenn
sie einen schicksalsschweren Ton annimmt, der von
Toves Ende kiindet. Diese Botschaft bringt die
Waldtaube, deren groBangelegter Gesang durch
kleine Vorspiele zu den einzelnen Strophen unter-
brochen ist, die das Gurren der Taube mit wunder-
barer Orchesterkunst malen. Dieser Gesang hat
durch die Freiheit, mit der das Detail behandelt ist,
einen ausgesprochen balladenhaften Cha'rakter, SO
wenn sie den Grabeszug schildert:
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und von der Konigin erzahlt, die ,,rachebegierigen
Sinns* hoch auf dem Soller steht. Wie ein Volks-
lied klingt die Episode hinein:
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Aus den Bassen steigt aber Glockengelaute von
erschiitternder Wucht auf, in das sich anklagend
der Schrei der Waldtaube mischt. ,,Helwigs Falke
war’s, der grausam Gurres Taube zerri}.“ Mit die-
ser Todesbotschaft schlieBt der erste Teil.

Das Lied der Waldtaube mit dem vorangehen-
den Orchestersatz bilden so sehr eine Einheit, daB
man dieses Stiick bereits mehrmals gesondert auf-
gefiilhrt hat. Auch hier ist es unméglich, ohne ins
Detail zu gehen, mehr als etwas Oberflichliches zu
sagen. Aber selbst derjenige, der nichts von dem
tibrigen Werk weil}, der nichts von der Kunst merkt,
die hier im Kleinsten waltet, wird durch die Groélie
und das edle Pathos dieser Musik ergriffen sein
und sie als Ereignis empfinden.

Der zweite Teil, der nur aus der grof an-
gelegten Klage Waldemars besteht, beginnt mit
einem kurzen Orchestervorspiel, das mit den
schweren Akkorden, mit denen der erste Teil
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geschlossen hatte und einem klagenden Motiv in
Oboen, Klarinetten, Fagotten und Ho6rnern, das
aus dem Gesang der Waldtaube entwickelt ist, und
steigert sich, weitere Motive der Ballade verwen-
dend, zu den wuchtigen Akkorden, die Waldemars
Lied:

Herrgott, weiit du, was du tatest,

Als Klein-Tove mir verstarb?

einleiten. Immer schmerzvoller werden die Akzente,
bis Waldemar in den stolzen Gedanken, ,,Herrgott,
ich bin auch ein Herrscher* iibergeht, der von feier-
lichen Harmonien der Trompeten, Homer und Po-
saunen getragen ist, um wieder in hochster Leiden-
schaftlichkeit zu schliefien.

Mit dem diisteren Motiv, das zum erstenmal
Waldemars Mitternachtslied eingeleitet hatte

3Sehr langsam.
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‘beginnt der dritte Teil, ,Diewilde Jagd®
Wie aus ,,vergess’'nen, eingesunk'nen Grabern* klin-
gen gedampfte Akkorde der Wagnertuben (die von
hier an nicht mehr verwendet werden).

Gleich darauf setzt mit hochster Kraft das
Orchester ein und Waldemars Stimme erschallt:
s2Erwacht, Konig Waldemars Mannen wert, um
in dem Ausruf ,,Heut ist die Ausfahrt der Toten*
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zu gipfeln, an den sich ein wildes Orchesternach-
spiel anschliefit.

Als Episode ist die Szene des Bauers, der die
wilde Jagd vorbeifahren sieht, eingefiigt. Auch hier
ist das Detail mit grofler Liebe ausgestaltet und
besonders an orchestralen Effekten viel Neues ge-
bracht. Dann setzen die Chore der wilden Jagd ein.
Seit der Mannenszene in der ,,Gotterdimmerung* ist
kein Tonstiick von ahnlich wuchtiger Kraft ge-
schaffen worden. So iiberaus kunstreich die meist
kanonische Fiihrung der Stimmen ist, so einfach
und packend klingen die Chore, vom Blechorchester
aufs Kriaftigste unterstiitzt.

Dann bricht der Spuk zusammen und Walde-
mars Stimme ertont, wahrend die Streicher das
sehnsuchtsvolle Tove-Motiv bringen:

Mit Toves Stimme fliistert der Wald,
Mit Toves Lacheln leuchten die Sterne.

Dieses ergreifende Lied wird von dem grotesken
des Klaus-Narr abgelost, der sich mit einer bizar-
ren Figur meldet. .
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Von hier aus merkt man den Unterschied der
Instrumentation gegeniiber dem ersten ‘Teil beson-
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ders deutlich. Die Instrumentation selbst stiitzt die
Polyphonie. Die fiillenden Mittelstimmen sind selbst
Bewegung' geworden. Aus den Instrumenten ist das
AuBerste ihres Umfangs, ihrer Eigenart und ihrer
Leistungsfahigkeit geholt.

Mit einem eigenartigen Effekt der Streicher:

col legno, gestrichen am Steg, beginnt der Narr sein
Lied,

Ein selt . sa-merVo .ge} st son Aa)

der sich von aller Schuld der Verdammnis reinzu-
waschen sucht, auf seinen ehrsamen Lebenswandel
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seinen Herrn, den Konig verleumdet, und dann doch
damit rechnet, in den Himmel versetzt zu werden.
Das nun folgende Orchesternachspiel gehort zum
Virtuosesten, was je fiir Orchester geschrieben
wurde. Es ist ein geradezu brillantes Stiick, von
unerhortem Timbre, geistreich und genial 2zu-
gleich.
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Waldemar lehnt sich, ein anderer Klaus-Narr,
auch gegen seinen Herrn auf und droht:

Du strenger Richter droben,

Du lachst meiner Schmerzen,

Doch dereinst, beim Auferstehn des Gebeins,
" Nimm es dir wohl zu Herzen:

Ich und Tove, wir sind eins.

Doch der Morgen dammert und der nichtliche
Spuk verliert seine Kraft. Leise singt der Chor:
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Das Grab ruft wieder die ruhelosen Schlifer, die
den Frieden ersehnen.

Dann verklingt in der unheimlichen Tiefe der
Kontra-Fagotte und Kontra-Bafituba die Szene.

Mit den leisen, aber durchdringend lichten
Tonen von vier kleinen und drei groflen Floten, von
Oboen, Klarinetten und Fagott, setzt ,,Des Som-
merwindes wilde Jagd® ein.

Ich empfinde dieses Melodram als den Schliissel
zum Verstandnis der spateren Werke Schonbergs.
Wie er es in der frither erwahnten Stelle der ,,Har-
monielehre“ ausgedriickt hat, entsteht das Neue
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zuerst aus einem kosmischen Gefiihl, des der Aus-
sprache des Ich mit der Welt. Hier ist die Natur
durch das seelische Erlebnis geschaut; Waldemars
Gefiihl, das ist auch das des Zuhorers, dem aus den
Naturkldngen {iberall Toves Stimme entgegen-
tont.

Es ist eine geniale Idee, die Wirkung des Schlufi-
chores dadurch zu erhohen, daBl dieses letzte Stiick
vor dem Chor als Melodram konzipiert ist. Es ist
dies eine Ausdrucksform, die Schonberg andauernd
reizt und inspiriert; denn der ,Pierrot Lunaire“ und
Stellen der ,,Gliicklichen Hand* sind melodrama-
tisch. Hier ist das Orchester, um den Sprecher nicht
zu ,,decken®, durchaus solistisch behandelt. Es ist
ganz unmoglich, auf Einzelheiten einzugehen; ich
kann auf die Stelle hinweisen:

Still! Was mag der Wind nur wollen?
Wenn das welke Laub er wendet,
Sucht er, was zu frith geendet

bei der Sologeige, Solobratsche und Klarinette im-
mer Toves Liebesmotiv wiederholen, oder:

Auf luit’gem Steige wirbelt er frei

wo Schonberg in einem Stiick von zehn Takten mit
einer Flotenfigur ein Stimmungsbild entwirft, das
den Klangzauber Debussys erreicht, ohne aber da-
bei zu verweilen, sondern in grenzenlosem Reich-
tum gleich zu Neuem iiberzugehen. Denn von der
gleich anschlieenden Episode angefangen:
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beginnt sich die Steigerung vorzubereiten, die all-
mahlich in den Schluichor ,,Seht die Sonne“ iiber-
leitet. Auf dem Worte ,,Sonne“ setzt im hochsten
(GGlanz der Trompeten das Schlufimotiv ein, das har-
monisch dem Beginn des ersten Teils entspricht.
War es dort der Es-Dur-Akkord mit dariiber geleg-
tem C, so ist es hier der C-Dur-Akkord mit hinzu-
gesetztem A. Ich mochte ihn hier wie dort seiner
melodischen Ausdeutung wegen nicht als Quint-
Sext-Akkord ansehen, sondern als Es-Dur- und
C-Dur-Akkord mit Vorbehalt und gleichzeitiger
Aufl6sung, da der Chorsatz mit der einfachen Auf-
losung der Spannung des A nach G schliefit, und
die Tonart C-Dur auch als Schlufitonart “beibehal-
ten wird.

Auf den rein harmonischen Einsatz des Chores
folgt ein kontrapunktisch ungemein reich gearbeite-
ter Satz ,,Farbenfroh am Himmelssaum‘. Zu ihm
tritt als Seitensatz eine leichte und beschwingte
Melodie, die imitatorisch durch alle Stimmen durch-
gefiihrt ist; und wechselt mit ihm ab.
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Den Schlul des ganzen Werkes bildet dann
wieder eine in breiten Harmonien gefiihrte Stei-
gerung auf dem Akkordmotiv C-E-G-A, die auch
vom Orchester mit dem Schlufimotiv immer um-
spielt und dadurch in jedem Takt aufs neue aus-
gedriickt wird. In hellster, leuchtender Pracht, als
Hymnus auf die ewig wiederkehrende Sonne, auf
die Erweckung aller Verstorbenen zu neuem Leben,
schlieflen die ,,Gurrelieder.

INur einmal hat Schonberg der Ubung der Zeit
entsprochen und eine sinfonische Dichtung ge-
schrieben. Aber auch in diesem Falle hat er sich das
Problem derart gestellt, da die Ausfithrung des
Stoffes einen formalen Rahmen zulieB. ,Pelleas
und Melisande“ ist nach dem Drama von
Maurice ' Maeterlinck geschaffen, das etwa um
die gleiche Zeit von Claude Debussy durchkompo-
niert wurde. Der musikalische Verlauf der Ton-
dichtung Schonbergs gliedert sich ungefihr nach
der Folge der Hauptszenen des Dramas. Die Ein-

7 Wellesz, Schonberg
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leitung schildert, wie im Walde der alternde Golo
die einsame Melisande findet:

Nun setzt der erste Teil der Sinfonie mit einem
breiten, melodischen Gesang ein, der ein Sinnbild
dafiir ist, wie Golo die Prinzessin auf das Konigs-
schlofl bringt und sie seine Frau wird. Mit einer
Uberleitung, die zum Ausdruck bringt, daB} etwas
Schicksalhaftes in das IL.eben der beiden tritt, wird
der Seitensatz der Sinfonie eingefiihrt. Pelleas wird
mit einem kiihn geschwungenen Thema charakte-
risiert.

Lebhaft.
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Da erwacht Melisande zur Liebe. Eine weich
geschwungene Kantilene schildert dieses zart wach-
sende Gefiihl. Nach einer kurzen Reprise des Haupt-
satzes beginnt der zweite Teil der Sinfonie mit der
S zene am Springbrunnen, an den sich das A d a-
gio der Sinfonie, die Abschiedsszene zwischen
Pelleas und Melisande anschliefit, eine wundervoll
warm empfundene, lang ausgesponnene Kantilene:
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Aber Golo belauscht die Liebenden und erschlagt
Pelleas; damit beginnt der vierte Teil der Sinfonie,
der gleichsam eine groBe Reprise des ganzen Wer-
kes bildet. Es kehren Teile der Einleitung, des
ersten Hauptsatzes und des Adagio-Teiles wieder;
dann folgt die Szene im Sterbegemach Melisandens.
Hier hat Schonberg, zu einer Zeit, als man sie in
Deutschland noch gar nicht kannte, die Ganzton-
skala verwendet. Mit einem Epilog, der nochmals
die Hauptthemen voriiberziehen 148t, schliefit das
Werk.

Fiir diese, in einem Satz geschriebene und gegen
eine Stunde wahrende Tondichtung, verwendet
Schonberg ein entsprechend groBles Orchester: 4 F16-
ten, 3 Oboen, Englischhorn; Es-Klarinette, 3 Klari-
netten in A und B, 1 Baflklarinette, 3 Fagotte, Kon-
tra-Fagott, 8 Horner, 4 Trompeten, 1 Altposaune,
4 Tenor-Ballposaunen, 1 Kontra-Baflituba, 2 Paar
Pauken, Schlagwerk, 1 Glockenspiel, 2 Harfen und
stark besetztes Streichorchester.

Ls2Pelleasund Melisand e“ gehodrt zu den
polyphonsten Werken, die fiir Orchester geschrieben
worden sind; es ist erstaunlich, wie jedes Motiv
von Gegenstimmen umrahmt ist, mit sich selbst
imitiert wird, und wie in den Durchfiihrungsteilen
grole Melodienkomplexe miteinander kombiniert
werden. So sind in der Szene am Schlofiturm nicht
weniger als fiinf Motive, die selbst wieder miteinan-
der mehrfach imitiert werden, zusammengefiihrt.
Auch Instrumentaleffekte von einer unerhorten
Kiihnheit, wie das schauerliche Glissando der ge-
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dimpften Posaunen in der Szene in den Gewdlben
sind hier zum erstenmal verwendet.

Riickschauend ist es aber klar, dal} nach diesem
Werk ein Weitergehen in der gleichen Richtung fiir
Schonberg nicht méglich war. Hier ist ein Gipfel
erreicht, der keine Steigerung mehr zulie}; es mufite
ein neuer Weg eingeschlagen werden, den Schoén-
berg in der mittleren Periode durch Anwendung der
strengen Formen fand. In dieser Zeit bandigte er
den Fluf} seiner iiberreichen Phantasie und gelangie
zu einer Uberwindung alles Episodenhaften, das
sich noch in den Friihwerken findet. So gelangte er
zu der technischen Meisterschaft, die ihm in den
Werken der neuesten Zeit die Sicherheit gab, los-
gelost von jeder Form, frei aus sich heraus zu
schopfen.

Bevor sich Schoénberg diesen neuen Problemen
zuwandte, entstanden noch die ,,Sechs Orchester-
lieder”, opus 8, und die ,,Acht Lieder fiir Klavier
und Singstimme®, opus 6.

Schon in den ,,Orchesterliedern®“ kann
man eine wesentliche Vereinfachung und Konzen-
trierung des Stils bemerken. Die Besetzung besteht
aus 1 kleinen Flote, 2 groBen Floten, 3 Oboen,
2 Klarinetten, 3 Fagotten, 4 Hornern, 3 Trompeten,
3 Posaunen, 3 Pauken, grofler Trommel, Triangel,
Becken und Streichquintett in starker Besetzung.
Aber diese Mittel sind nur selten gehdauft verwen-
det; sie dienen vor allem dazu, eine Mannigfaltig-
keit der Kombinationen zu ermdglichen.

Die Lieder sind von verschiedenen Autoren und
auch musikalisch recht verschieden angelegt. Das
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einfachste von ihnen ist das, sich dem Volkston
nahernde dritte, ,,Sehnsucht” aus ,,Des Kna-
ben Wunderhorn“, dessen Instrumentation auch
ganz zart gehalten ist. Es ist ein landlerartig ge-
haltenes Lied, aber, wie alle Lieder dieser Epoche,
mit duBerster Ausniitzung der harmonischen Be-
ziehungen innerhalb der Tonarten geschrieben.

Das zweite der Reihe ,,Das Wappen-
schild® ein fliegendes Blatt aus,,Des Knaben
Wunderhorn“ ist im Gegensatz zum erst-
genannten ein stiirmisches, fast an die Dramatik
der Ballade streifendes Lied, kraftig instrumentiert
und auflerst schwungvoll.

Von diesen Liedern heben sich die iibrigen stark
ab, das erste, ,,Natur“ von Heinrich Hart, mit
seiner kosmischen Ruhe, den feierlichen Harmonien
der Holzblaser, Horner, Trompeten und der Harfe,
und das vierte bis sechste zu Gedichten von Pe-
trarka,

Diese Gesdnge atmen eine warme, reife Stim-
mung, sind im Streichersatz polyphon gehalten,
ohne dall aber diese Polyphonie als solche empfun-
den und mehr als notwendige Belebung aller Stim-
men wiirde. Von diesen Gesangen hingen wiederum
der vierte und fiinfte, ,,Voll jener Siifie“ und
wNie ward ich, Herrin, miid“ enger mit-
einander zusammen. Es ist in ihnen, vielleicht zum
letztenmal, der volle, stromende Klang des Orche-
sters mit den sonoren Klingen der Horner und
Trompeten verwendet, wie im ersten Teil der
,Gurrelieder. Schon das letzte, ,Wenn Vo g-
lein klagen® weist die ersten Spuren jener fiir
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die spateren Werke charakteristischen, solistischen
Instrumentation auf, die die Briicke zur instrumen-
talen Behandlung im dritten Teil der ,,Gurrelieder*
schldagt. Auch in der Singstimme ist nicht mehr das
Gesetz der Deklamation an erster Stelle giiltig, son-
dern der melodische Einfall, der eine mehr musika-
lische als poetische Anlage dieser Hauptstimme zur
Folge hat.

Mit der Einfithrung und dem Ausbau dieses
Prinzips endet die in der nachwagnerischen Musik
iibliche Herrschaft des.Orchesters iiber die Sing-
stimme. Dieses ist nicht mehr alleiniger Trager des
Gefiihls, sondern unterstiitzt nur mehr die Singstim-
me, die fortan musikalisch zur Hauptstimme wird.

Dieses neue Stilprinzip bereitet sich auch in den
Liedern, opus 6, vor, wenn es auch nicht in allen
so deutlich hervortritt wie im ersten, ,,Traum-
leben* von Julius Hart, dessen Intervallfiihrung,
durch die Harmonisierung unterstiitzt, von auBler-
ordentlicher Intensitat ist.

Fo-——
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Auch hier findet sich die duBlerste Ausniitzung
der harmonischen Beziehung, streng im Rahmen
der tonalen Kadenz.

Die iibrigen Lieder stellen mehr eine Fort-
setzung des Weges dar, wie er in den Liedem
opus 3 eingeschlagen war. Sie alle sind auf ciner
motivisch angelegten Klavierbegleitung, die mit
einer pragnanten Formel das Wesentliche des In-
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haltes der Gedichte musikalisch zu fassen sucht,
aufgebaut. Da ist das zart geheimnisvolle ,,A 11l e s*
von Richard Dehmel, das ,,Maddchenlied” von
Paul Reiner, ,,Verlassen“ von Hermann Con-
radi, mit dem wundervollen Aufschwung bei der
Stelle ,,Entgegen dem jungen Maientag®, wo es in
der Musik bliiht und leuchtet; da ist das innige
,Ghasel“ von Gottfried Keller, das leidenschaft-
liche ,Am Wegrand“ von John Henry Mackay,
die unheimliche ,,L o c kun g*“ von Kurt Aram, und
der Hohepunkt des Ganzen ,,Der Wanderer*
von Friedrich Nietzsche.

Die Lieder gehoren zum Geschlossensten, Ein-
heitlichsten, was in der Linie der Entwicklung von
Schumann iiber Wolf hervorgebracht worden ist.
Mit den Mitteln der Zeit des ersten Jahrzehnts im
zwanzigsten Jahrhundert geschrieben, iibertreffen
sie fast alles, was in dieser Linie geschaffen wurde,
durch die Kraft des Ausdrucks, durch die Logik
der Fortspinnung des musikalischen Gedankens,
durch die Personlichkeit, die hinter jeder Note
steht. Sie wurden im Anfang geradezu malllos an-
gefeindet, haben sich dann aber, dank dem uner-
miidlichen Eintreten eines kleinen Kreises von Sin-
gern und Sadngerinnen, zu denen in Wien, lange be-
vor es Mode wurde, sie zu singen, Frau Winternitz-
Dorda, Frau Gutheil-Schoder und Frau Emmy
Heim gehorten, allmdhlich durchgesetzt und haben
jetzt eine allgemein anerkannte Position.

In den ersten Jahren des zwanzigsten Jahrhun-
derts ist in Deutschland und in Osterreich der Hohe-
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punkt der Bewegung iiberschritten, die unter dem
Einflul der Wagnerschen Musik und der Lehre vom
Musikdrama zu frei phantasierenden Formen ge-
drangt hatte. Auch in der sinfonischen Dichtung
wird das ungebundene Musizieren aufgegeben und
Anschluf} an eine Architektur gesucht, die sich auf
die iiberlieferten Formen der Klassiker stiitzt. Be-
einflulit durch das Beispiel der Schule César Francks,
die alle Satze der Sinfonien durch ein einziges,
variiert behandeltes Hauptthema verbindet (und
diese Technik 1dft sich wieder {iiber Liszt bis zu
Berlioz zuriickleiten), gibt Richard StrauB seinem
oc2Hdeldenleben“ die Form einer Sinfonie mit
durchgefiihrten Hauptthemen und vertieft diese
Form in der ,,Sinfonia Domestica“ dahin, daB alle
Sadtze miteinander verkniipft sind und die Beziehun-
gen aller Teile untereinander aufs engste gestaltet
werden. Das gleiche Formprinzip hat Schonberg
in der Kammermusik angewendet.

Das ,,Streichquartett* opus 7 wird, wie
das ,Sextett”, wie ,,Pelleas und Meli-
sande®“ wie die ,Kammersinfonie“ ohne
Pause gespielt. Es besteht aus vier Satzen: aus
einem Allegro, einem Scherzo, einem Adagio und
einem Rondo-Finale. Die grofite Bedeutung hat aber
der erste Teil, in dem die Hauptthemen des Werkes
breit exponiert gebracht werden und der alle anderen
Sitze umspannt. Zwischen die einzelnen Sitze sind
immer Teile des ersten eingelagert, aullerdem ist
das thematische Material des zweiten, dritten und
vierten Satzes zum Teil schon im ersten enthalten,
so daBl man auch von einem einzigen Satze sprechen
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konnte, der aus sich heraus ein Scherzo, Adagio und
Rondo formt.
Auf ein Schema gebracht, ergibt sich folgender
Aufbau:
I.

1. A. Hauptthemengruppe. B. Uberleitung.
C. Seitensatzgruppe. 2. Erste Durchfiihrung.

II.

1. Scherzo. 2. Durchfithrung. 3. Reprise der
Hauptthemengruppe.

III.

1. Adagio. 2. Reprise der Seitensatzgruppe.
3. Uberleitung.

IV.

I. Rondo-Finale. 2. Durchfiihrung fritherer Mo-
tive. 3. Schluflsatz.

Wie im groflen ist im Detail die Kunst der
Variation der Motive und der Beziehungen durch-
gefiihrt. Das ganze Werk, das 45 Minuten dauert,
enthilt nicht eine Mittelstimme, nicht eine Figur,
die nicht thematisch wire. Ein Beispiel: das Haupt-
thema

: S S s

des ersten Satzes erscheint mit einem BafB}, der
scheinbar keine weitere Funktion hat, als die Tiefe
zu geben; aber schon bei der ersten Wiederkehr des
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Themas im 30. Takt, die das Thema nach Es-Moll
transponiert im Cello bringt, ist dieser BaBl nach
den Regeln des doppelten Kontrapunktes in die erste
Geige verlegt und spielt, verkiirzt und in einen Drei-
viertel-Rhythmus gewandelt, im weiteren Verlaufe
eine wichtige Rolle.

Der Seitensatz tritt begleitet von einer zweiten
Stimme auf,

e
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die man erst allmihlich als die Hauptstimme er-
kennt, wiahrend der Teil, der zuerst in der ersten
Geige gebracht wird, den zweiten Teil des Themas,
den Nachsatz, bildet. Dieser Seitensatz erfihrt nun
die mannigfachsten Wandlungen, bis er, in einen
energischen Dreiviertel-Rhythmus gebracht, zum
Hauptthema des Scherzos wird. Ein gleiches
Verwandtschaftsverhiltnis besteht zwischen dem
Hauptthema des Adagios und des Rondo-Finale.

Dabei darf man auch hier nicht auf den Gedan-
ken kommen, dall etwas gekiinstelt klingen wiirde.
Das Quartett hidlt den Zuhdrer unausgesetzt in
Spannung; es ist melodisch, harmonisch und rhyth-
misch so abwechslungsreich, daB man mitten im
Erlebnis dieses Werkes steht und keinen Gedanken
aufkommen 148t, der sich mit dem Konstruktiven
beschiftigen wiirde. Was sollte auch alle Theorie
angesichts der bezaubernden Schonheit dieses Ada-
giothemas:
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Das D-Moll-Quartett gehort, dank der rastlosen
Werbetadtigkeit des Rosé-Quartetts, das
dieses Werk auf allen seinen Reisen spielte, zu den
bestgekannten Werken Schonbergs. Auch das
Floncaley-Quartett hat durch seine Auli-
filhrungen in Amerika, das Londoner durch
seine Auffiihrungen in England, das Quatuor
Lejeune durch die Auffithrungen in Paris viel
zur Verbreitung des Werkes beigetragen.

Wie ferne scheint uns heute die Zeit zu liegen,
wo auch dieses Werk umstritten war, wo es, wie es
in Berlin geschah, ausgelacht und als ,,traurige Ne-
gation allen Kiinstlertums'“ hingestellt werden
durfte.

- Gibt das denen nicht zu denken, die heute mit
ihrem Urteil iiber die spateren Werke so schnell
zur Hand sind?
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Auch das nichste Werk Schonbergs, die ,,Kam-
mersinfonie“ in E-Dur, opus 9, hat den
gleichen Aufbau wie das ,,Streichquartett; nur sind
hier alle Proportionen knapper gefalit, obgleich der-
selbe thematische Reichtum herrscht. Aber die Ver-
wendung zahlreicherer und in der Klangfarbe stark
differenzierter Instrumente gab Gelegenheit, man-
che Verarbeitungen und Kombinationen der The-
men gleichzeitig zu erledigen, wahrend es im Quar-
tett nur in einem Nacheinander geschehen konnte.

Die ,,Kammersinfonie ist fiir 15 Soloinstru-
mente geschrieben und hat folgende Besetzung:
GroBe Flote abwechselnd mit kleiner F 16te, Oboe,
Englischhorn, Klarinette in D und Es, Klarinette
in A und B, BaBklarinette, Fagott, Kontrafagott,
zwei Horner, Streichquintett.

Bei diesem Werk hat sich noch mehr als bei
dem ,,Sextett die Notwendigkeit herausgestellt, bei
Auffiihrungen in gréBeren Silen die Streicher mehr-
fach zu besetzen, um dem volleren Ton der Blaser
die Wage zu halten. Es spricht noch ein anderes
Moment dafiir. Bei Kompositionen wie dieser, die
von den Streichern eine ungewohnte Intervallbil-
dung verlangt, kommt es hidufig vor, daBl bei der
Intonation Schwankungen entstehen, die die Ver-
standlichkeit des Werkes ungemein erschweren. Die
Schwankungen gleichen sich bei mehrfacher Be-
setzung aus; so wird man, besonders bei Erstauf-
fiihrungen, dem Verstandnis der Horer entgegen-
kommen, wenn man die ,,Kammersinfonie in mehr-
facher Besetzung der Streicher spielen lifit. Dann
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ist natiirlich auch ein Dirigent erforderlich, der,
wie es sich bei der Urauffilhrung in Wien zeigte,
entbehrlich ist, wenn das Werk in einfacher Be-
setzung gegeben wird. Allerdings erfordert eine
solche Auffiihrung auch Bliser, die durchwegs an
ein Kammermusizieren und solistisches Spielen ge-
wohnt sind.

Die ,, Kammersinfonie“ gehort zu den letzten
Kompositionen Schoénbergs, in denen er sich der
Mittel der Tonalitdt bedient. Wie er hier die har-
monischen Wege zu erweitern verstanden hat, wie
er die Kadenzen auszugestalten weil}, verrit sou-
veranste Meisterschaft. Gleichzeitig hat er aber
hier bereits den Weg ins Neuland beschritten. Schon
in den ersten Takten wird ein aus fiinf iibereinan-
dergetiirmten Quarten bestehender Akkord aufge-
stellt, der harmonisch das erste Thema des Haupt-
satzes, ein stiirmisch aufstrebendes Hornthema,

vorwegnimmt.,
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Dieses Quartenmotiv spielt im Verlauf der Sin-
fonie eine bedeutende Rolle: es meldet sich an allen
Knotenpunkten der Entwicklung und vermag in-
folge seiner eigentiimlichen Konstruktion sowohl
die Tonalitit aufzuheben, als auch durch seinen
fanfarenartigen Charakter in das polyphone Gewebe
der Stimme einen unmittelbar wirkenden Kontrast
zu bringen.

Unmittelbar an das Hornthema schliefit sich ein
kurzes Motiv an, das nach E-Dur kadenziert, und

N,
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nun folgt das eigentliche Hauptthema, das mit star-
ker Beniitzung der Ganztonskala aufgebaut ist.
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Es ist nicht die Verwendung der Ganztonskala
allein, die das Neue an diesem Thema ausmacht;
es ist vor allem seine knappe, pragnante Fassung.
Denn man muBl bedenken, daB um diese Zeit die
»grofle Melodie (siehe erstes Thema im ,,Helden-
leben) herrschend war.

Hier aber hat Schonberg bereits den Weg zu
der konzisen Themenbildung gefunden, die er im
,Streichquartett noch nicht vollig erreicht hatte.
Dieser Fall kann iibrigens als Beispiel dafiir gelten,
wie ,,untheoretisch jeder Einfall bei Schonberg ist.
Es war ihm das Thema, so wie es dasteht, einge-
fallen. In einer letzten Befangenheit in der Ubung
seiner Zeit, suchte Schénberg diesen thematischen
Einfall auszuarbeiten, aus ihm die iiblichen Kon-
sequenzen zu ziehen, bis er nach einigen Tagen ein-
sah, daBl das Thema so sein muBte, wie es ihm
eingefallen war, daB} der innere Atem seiner Inspira-
tionen ein anderer sei, als der seiner Zeitgenossen.

Diese Erkenntnis war von entscheidender Be-
deutung; von da an folgte Schonberg nur mehr
seiner inneren Eingebung und gab den letzten Rest
des Zusammenhanges mit einer Tradition auf; die
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eigentliche Befreiung seiner Natur von Fesseln, die
seiner Entfaltung nur mehr hinderlich waren.

Das Arbeiten an der ,, Kammersinfonie“ hat
Schonberg aber auch den entscheidenden Anstofl
zum Aufsuchen einer neuen Instrumentation ge-
geben. Alles was er nach der ,,Kammersinfonie
instrumentiert hat, trigt den Charakter des Soli-
stischen, d. h. jede Stimme des Orchesters erlangt
Bedeutung und wird ihrer Natur gemill behandelt.
Die Problemstellung, die sich bei einer Komposition
fiir zehn Blasinstrumente und fiinf Streicher ergab,
hat das neue Instrumentationsprinzip ausreifen las-
sen und bereits in diesem Werke zu hochst eigen-
artigen Klangen gefiihrt.

In diese Zeit fallt die Komposition des Chores
o2Friedeauf Erden® opus 13, und der beiden
,Balladen® opus 12. Sie stellen ebenfalls Héhe-
punkte im Aufsuchen entfernter harmonischer Be-
ziehungen im Rahmen der Tonalitdt dar, sind aber
wesentlich konservativer — wenn ich dieses Wort
gebrauchen darf — als die ,, Kammersinfonie. Der
Chor vor allem ist ein Meisterstiick polyphoner
Satzweise, reich an warmer Melodik und ungemein
wechselvoll gestaltet.

Noch ein anderes grofleres Werk bildet die
Briicke zwischen den Werken des idlteren und neue-
ren Stils: das ,,Zweite Streichquartett®
in Fis-Moll, opus 10. Hier meldet sich das Neue
noch drangender, im letzten Satz kann man bereits
den vollzogenen Stilwandel deutlich erkennen.
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Unterschiedlich von allen anderen bisher be-
trachteten instrumentalen Kompositionen besteht
das Fis-Moll-Quartett aus vier Sitzen, von denen
die drei ersten sich streng an die klassische Form
halten, der vierte ist frei gestaltet. Der dritte und
vierte Satz sind aber mit hinzugefiigter Singstimme
zu Gedichten von Stefan George komponiert.

Der erste Satz ist ein Muster knappsten Auf-
baues, bei dem es nichts mehr gibt, was nicht zum
unmittelbar wichtigsten Konstruktiven gehort.

Wie einheitlich und geschlossen wirkt schon das
erste Thema, mit dem der Satz ohne weitere Vor-
bereitung einsetzt:

D‘Aode‘ra(o.. "
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Das Fis wird als C umgedeutet und dieses zu-
erst als Quint eines iiberleitenden F-Moll-Akkordes,
dann als Terz eines A-Moll-Akkordes aufgefalit,
mit der das Hauptthema zum zweitenmal erscheint.
Unmittelbar an diese Wiederkehr des Hauptthemas
schlieBit sich der Seitensatz an, der wiederum vom
ersten Thema abgeschlossen wird, das, wie vor-
dem, mit einer parallelen Uberleitung zu einer
variierten Wiederholung des Seitensatzes fiihrt, in
dem ein kurzes zweitaktiges Motiv auftritt, aus dem
sich die Schlufigruppe entwickelt. Durchfiihrung
und Reprise sind ebenfalls in den knappsten Linien
gehalten.

Das Scherzo ist ein unheimlich dahinfliegendes
Stiick, in dem sich Ziige eines skurrilen Humors
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finden, der dann im ,,Pierrot Lunaire zu besonderer
Entfaltung gelangt; so, wenn gegen Ende des Trios
in ganz verzerrter Weise das Lied ,,Oh, du lieber
Augustin, alles ist hin“ hineinklingt. Satztechnisch
bedeutet es die dullerste Vervollkommnung der den
Klassikern abgewonnenen Technik.

Der kunstvollste Satz des Quartettes ist der
langsame dritte; hier ist eine wunderbare Vereini-
gung der Liedform mit der Form des Adagio mit
Variationen gelungen. Das Thema der Variationen
ist eine achttaktige Periode, bestehend aus Vorder-
und Nachsatz.
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Der Vordersatz besteht aus zwei Motiven, deren
erstes (I) dem Hauptthema des ersten Satzes, deren
zweites (III) dem Scherzo entnommen, und um-
gebildet sind. Die Begleitstimmen des ersten Motivs
(ITI) sind Umbildungen des Seitenthemas im ersten
Satz. Der Nachsatz (IV) ist eine VergroBerung der
Schlullsatzgruppe des ersten Satzes.

Nach der Aufstellung des Themas beginnt eine

8 Wellesz, Schonberg
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Wiederholung des Vordersatzes mit vertauschten
Stimmen, iiber dem Nachsatz setzt die Singstimme
mit einer neuen Melodie ein. Die folgenden Varia-
tionen, die alle achttaktig sind, bringen motivische
Verarbeitungen, wobei stets die wechselnden Stim-
mungen des Gedichtes aus dem Motivenmaterial
ihre Charakteristik gewinnen.

Im letzten Satz wird das Lyrische des Gedichtes
und die damit verbundene freie Behandlung der
Form in den Vordergrund gestellt; dennoch wiirde
eine eingehende Analyse auch hier die mannigfach-
sten Beziehungen klarlegen.

Dem Beginn des -Gesanges ,,Ich fiihle Luft von
anderen Planeten®, geht eine lingere instrumentale
Einleitung voran, die Klange bringt, die bis dahin
im Quartett ganz unerhort waren. Hier ist der Zu-
sammenhang mit der Tonalitdt vollig aufgegeben
und die Spannung des melodischen Bogens erreicht
bereits eine Freiheit, die sich sonst nirgends findet.

Mit diesem Quartett, das Schoénberg im Voll-
besitz der Technik zeigt, verlafit er die traditionelle
Form und wendet sich neuen Problemen zu. Und
damit geschieht der entscheidende Schritt. Denn in
der ersten Phase nimmt Schonberg die seiner Zeit
gemalflen Formen als gegeben hin und erweitert sie
nur. In der zweiten Phase, die vornehmlich Instru-
mentalwerke umfafit, sucht er die hdchste Voll-
-endung der klassischen Form dadurch zu erreichen,
dall er jede Stimme mit motivischem Leben erfiillt
und die Uberginge von einem Gedanken zum an-
deren aufs innigste zu verschmelzen sucht.
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In der dritten und letzten Phase der Entwick-
lung greift Schonberg beide Probleme gleicher-
weise auf, das Problem der Melodie und der Form,
sucht sie aber in einer neuen Weise zu vereinen.
Der melodische Bogen ist jetzt, damit er jeder noch
so subtilen Regung des Gefiihls folgen konne, aus
einer Anzahl kleiner Motive zusammengesetzt, die,
dhnlich den Farbflecken eines Bildes, beim ersten
Augenschein wahllos nebeneinandergesetzt erschei-
nen; fafit man aber das Ganze ins Auge, so ordnen
sich diese Motive organisch ein, ergeben eine ein-
zige, unendliche Melodie, welche gleichzeitig kon-
stitutiv mit der Form des Stiickes zusammenhidngt.

Das Neue dieser Kunst besteht also darin, dafl
sich der Inhalt restlos mit der Form deckt, daB
nicht Themen oder Motive aufgestellt werden, aus
denen dann Konsequenzen gezogen sind, sondern
daB jeder motivische Bestandteil in sich abgeschlos-
sen ist und sich dennoch mit andern zu einem hohe-
ren Ganzen verschmelzen 1afit.

Es ist begreiflich, daf} eine so personliche Aus-
sprache, die kaum durch ein Band mit den Werken
. der anderen Zeitgenossen verkniipft zu sein scheint,
dem allgemeinen Verstiandnis noch groflere Schwie-
rigkeiten bietet, als die fritheren Werke.

Wie immer man sich zu diesen Werken stellen
mag, soviel ist sicher: Ein Kiinstler, der durch die
,Gurrelieder und das ,,D-Moll-Quartett” — die
jetzt allgemein anerkannt sind — den Beweis er-
brachte, daB er in die erste Reihe der Komponisten
der Gegenwart gehort, hat Anspruch darauf, dafl
wir ihm alles, was er jetzt und kiinftig schreiben
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wird, glauben, und auch iiberzeugt sein konnen,
daB es seine innere, logische Berechtigung hat. Es
ist kein hiufiger Fall, daBl ein Komponist so sehr
seiner Zeit voraus ist wie Schonberg, aber es ist
auch nichts véllig Ungewohntes. In der Musik-
geschichte des 16. Jahrhunderts bietet sich dazu
eine geradezu merkwiirdige Parallele in dem ita-
lienischen Fiirsten Gesualdo da Venosa. Er hat
zu einer Zeit, als sich in den Madrigalen die Chro-
matik nur schiichtern zeigte, aus der chromati-
schen Stimmfiihrung Konsequenzen gezogen, die
man erst wieder bei Wagners letzten Werken an-
trifft; sein Schaffen blieb aber unbeachtet.

Heute nun ist eine solche Isoliertheit des Schaf-
fens nicht mehr moglich; immerhin wird es noch
eine geraume Zeit dauern, bis das, was Schonberg
hier geschaffgn hat, von den Zeitgenossen als ihre
Sprache, ihre Sache empfunden werden wird. Nur
muB das Augenmerk aufs Wesentliche gerichtet
sein. Das, was die meisten als Hauptsache empfin-
den, das Fehlen der Konsonanzen und einer be-
stimmten Tonart, ist nur von sekundiarer Bedeu-
tung. Die dissonierende Harmonik ergibt sich aus
der Stimmfiihrung; sie konnte nicht anders sein,
weil sie mit der Melodik untrennbar verkniipft ist.
Aber bekanntlich gewéhnt man sich sehr rasch an
neue, ungewohnte Dissonanzen. Die Schwierigkeit
bei den neuen Werken liegt vielmehr darin, den
Gang der einzelnen Stimmen, diese selbst in ihrer
lapidaren Kiirze zu verstehen.

Denn Schonberg vermag in den neuen Werken
in einer einzigen Figur das zu sagen, wozu er frii-
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her mehrere Takte bendtigte, und ein simultaner
Zusammenklang, ein Akkord, ersetzt oft eine suk-
zessive, melodische Phrase.

Man wird am ehesten den Weg zum Verstand-
nis des neuen Stils finden, wenn man die Haupt-
stimmen in ihrer Entwicklung verfolgt und die
reichen Nebenstimmen wirklich als Nebenstimmen
auffaft, deren Zweck und Sinn es ist, die Haupt-
stimme zu stiitzen: sich also ganz auf das Haupt-
ereignis zu konzentrieren, und nicht ablenken zu
lassen. Man wird da erkennen, wie auch in der
atonalen Musik kadenzierende Wendungen be-
stehen, die man als ebenso zwingend empfindet wie
die Kadenzen der tonalen Musik; wie auch hier die
Melodik die Tendenz erkennen lafit, bis zu einem
Punkt zu steigen, dann wieder zu fallen; kurz, dal)
auch hier eine GesetzmaBigkeit vorwaltet, deren
Regeln allerdings uns, die wir mitten im Erlebnis
stehen, noch unzuganglich sind.

Ich mé6chte aber wenigstens versuchen, noch
von einer anderen Seite her den Prinzipien des
neuen Stils niherzukommen. In der Instrumental-
musik des 19. Jahrhunderts ldBt sich iiberall die
Tendenz verfolgen, die musikalische Form durch
das Mittel der sinfonischen Arbeit auszubauen.
Beethoven als erster hat mit Hilfe kleiner Motive
gewaltige Steigerungen anzulegen gewubt, die sich
einheitlich auf einem Keimmotiv, dem Erreger der
Idee aufbauen. Das Prinzip des Gegensatzes, das
alle Kunst beherrscht, tritt dann  erst in seine
Rechte, wenn die Wirkung der Idee des Keim-
motives aufgehdrt hat. Die Zeit vor Beethoven
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kennt in der Sinfonie noch keinen derart geschlos-
senen Aufbau. Die Themen Mozarts z. B. tragen das
Prinzip der Gegensitzlichkeit oft in sich selbst; es
finden sich festgeschlossene Vordersitze und auf-
geloste Nachsatze. Dieses Prinzip der unmittelbaren
Kontrastwirkung, der Aneinanderriickung der Ge-
gensdtze in dem Verlaufe eines Themas, wendet
Schonberg in den Werken des neuen Stils wieder an.

Er kniipft an ein Prinzip an, das die {friihere
Zeit aufgeben mubte, weil die ganze Intensitit des
Schaffens der Erweiterung der Form zugewandt
war. Nachdem diese in den Werken der Gegen-
wart zur hochsten Reife gediehen war, konnte wie-
der auf die frithere, kompliziertere Melodiebildung
zuriickgegriffen werden, die, ohne sich des Mittels
der sequenzierenden Steigerung zu bedienen, den-
noch formzeugend wirkt.

Alle diese theoretischen Erwiagungen haben aber
nur dann einen Sinn, wenn sie aus dem lebendigen
Kunstwerk -abgeleitet sind. Sie dringten sich mir
nur als Resultate einer langen Beschdftigung mit
den Werken selbst auf. Vom W esen der Kunst-
werke geben sie keinen Begriff; dieses 148t sich nur
intuitiv erfassen.

Die Klavierstiicke opus 11 sind das erste Werk
des neuen Stils. Sie sind atonal und heben den Be-
griff der Dissonanz auf. Das ist zwar auch in den
Werken der neueren Franzosen und Russen der
Fall; da diese aber von der Harmonik und vom
Klavierklang ausgehen, Schonberg aber vom Kontra-
punkt, kommen sie zu verschiedenen Resultaten.
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Ich setze den Anfang des zweiten der ,,Drei Kla-
vierstiicke“ hieher, um denjenigen, die sie nicht ken-
nen, wenigstens einen Begriff davon zu geben, um
was es sich handelt, wenn von der neuen Musik
gesprochen wird.
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Aber auch dieses e¢ine Beispiel zu geben, er-
scheint mir sinnlos angesichts des Reichtums der
motivischen Gestaltungen, der gerade diese Musik
auszeichnet. Es ist am besten, die ,,Klavierstiicke
selbst vorzunehmen, zu versuchen, sie zu lesen, den
Linien der Melodie nachzugehen, ihre Entwicklung
zu verfolgen und dann erst, sie zu spielen. Vielleicht
wire es sogar noch besser, mit den ,,Sechs kleinen
Klavierstiicken® opus 19 zu beginnen, die von apho-
ristischer Kiirze sind, und die man den Skizzen der
Maler zu grofleren Bildern gleichsetzen moége. Es
ist da ein Rhythmus angeschlagen, der zum Motiv
wird, eine Figur, die rasch voriiberzuckt und in sich
abgeschlossen ist; mit wenigen Strichen ist ein Bild
von zwingender Kraft des Ausdrucks entworfen.
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An die,,Klavierstiicke“schlielen sich die,,George-
Lieder“, 15 Gedichte aus ,,Das Buch der
hingenden Giarten* opus 15 an, denen die
beiden Lieder opus 14, ,,Waller im Schnee”“ von
George und ,,In diesen Wintertagen* von Henckell,
vorangehen. Die beiden Lieder bilden gleichsam
noch eine Briicke zwischen altem und neuem Lied-
stil und sind dadurch, abgesehen von ihrer musika-
lischen Schonheit, sehr bedeutungsvoll. In den Ge-
singen aus dem ,,Buch der hingenden Giarten® ist
es Schonberg, wie er in der angefiihrten program-
matischen Erklirung ausgefiihrt hat, zum ersten-
mal gelungen, einem Ausdrucks- und Formideal
nahezukommen, das ihm seit Jahren vorschwebte.
Tatsichlich ist bereits das duflere Bild der Gesinge,
die architektonisch zusammengehoren, ein ganz
neues. Das Klavier ist nicht mehr ein den Gesang
begleitendes Instrument, wie wir es in dem Lied-
schaffenn vonr Wolf, Straul und bei Schonbergs Lie-
dern opus 2, 3, 6 und 8 noch finden, sondern von
der Singstimme ganz unabhingig. Das Klavier hilt
aber auch nicht eine einzige Bewegung oder ein
Motiv eines Rhythmus dauernd fest, sondern bringt
immer neue Figuren und Motive, die in sich abge-
schlossen sind und keiner weiteren Verarbeitung
bediirfen. Das Klavier ist nicht mehr auf ,,Klang®,
das heifit auf den allgemein giiltigen Klang gestellt,
sondern erfiahrt eine Behandlung wie etwa in den
»,Bagatellen Beethovens; es bringt Musik, fiir die
erst eine neue Art der klavieristischen Interpreta-
tion gewonnen werden muBl. Es seien als Beispiel
fiir diesen Liedstil die ersten Takte des 14. Gedich-
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tes angefiihrt, das, zart wie ein Hauch, die unnenn-
bare Angst des Dichters vor dem Schauen der Na-
tur ausspricht.
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Ein anderes Lied, wo es heifit, da ,,Von Ster-
nen feine Flocken schneien, sachte Stimmen ihre
Leiden kiinden‘ hat eine dhnliche, weltferne Stim-
mung, und wieder ein anderes ,,Als Neuling trat
ich ein in dein Gehege atmet fremdartige Mystik.
Dann kommt das fahle ,,Jedem Werke bin ich fiir-
der tot“, das leidenschaftgepeitschte ,,Wenn ich
heut nicht deinen Leib beriihre“. Und so hat jedes
seine Prigung, seinen eigenartigen Zauber, in den
man sich versenken muf}, um ihn ganz zu fassen.
Und dann geht dem Erkennenden die berauschende
Schonheit dieser Musik auf. Er fiihlt den Reich-
tum, das Beseelte des Ausdruckes, die Kraft der
Schilderung, die vollendete Kunst, mit der Musik
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und Poesie einander in diesen Gesangen durch-
dringen.

In den ,,Fiinf Orchesterstiicken* opus 16 ist der
neue Stil auf das grofle Orchester iibertragen. Sie
stellen etwas vollig Neues dar, denn der neue Stil
hat auch die Instrumentation von Grund auf ver-
andert. Das Orchester ist vollig solistisch behandelt,
die Akkorde setzen sich aus den verschiedensten
Klangfarben zusammen, die gemiB ihrem natiir-
lichen Starkegrad behandelt sind und innerhalb des
Akkordes gewisse Tone stirker hervortreten lassen
als andere. Wie dies zu verstehen ist, zeigt der An-
fang des zweiten Stiickes, in dem jeder Ton der
wechselnden Harmoenien von einem anderen Instru-
ment gebracht wird.
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Das erste Stiick ist harmonisch am einfachsten;
es baut sich iiber einem konsequent festgehaltenen
BaBimotiv auf, das bald vergroflert, bald verkleinert
auftritt; es hat im Mittelteil eine Steigerung, auf
deren Hohepunkt die geddmpften Posaunen und die
Bafituba mittels Flatterzunge ein Tremolo mit hdch-
ster Kraft ausfiihren. (Es findet sich also hier be-
reits dieser Orchestereffekt, der dann in der ,,Frau
ohne Schatten von R. StrauB wiederkehrt.)

Das zweite Stiick ist, wie der mitgeteilte An-
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ERSTE SKIZZE ZUM ZWEITEN DER ,FUNF ORCHESTERSTUCKE". Opus 16.
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fang zeigt, lyrischer Natur. Besonders der Mittel-
teil ist ungemein zart; er setzt mit einem Thema
in der Solo-Bratsche ein, das vom Cello weiterge-
fithrt wird; dann findet sich eine Episode, in der die
Celesta eine imitierende Figur, nur von zwei Floten
begleitet, spielt. In dieses Gewebe mischt sich ganz
leise und staccato ein Motiv des Fagott, das im
weiteren Verlauf die Oberhand behilt und den Kon-
trapunkt zum ersten lyrischen Motiv des Mittel-
teils bildet.

Das dritte Stiick ist rein harmonisch und zeigt
immer den gleichen Akkord in wechselnder Beleuch-
tung. Schonberg gibt zur Ausfiihrung des Stiickes
folgende Anweisung: ,,Es ist nicht Aufgabe des
Dirigenten, einzelne ihm (thematisch) wichtig
scheinende Stimmen in diesem Stiick zum Hervor-
treten aufzufordern, oder scheinbar unausgeglichen
klingende Mischungen abzuténen. Wo eine Stimme
mehr hervorscheinen soll als die anderen, ist sie
entsprechend instrumentiert und die Kliange wollen
nicht abgetont werden. Dagegen ist es seine Auf-
gabe, dariiber zu wachen, dafl jedes Instrument
genau den Stdarkegrad spielt, der vorgeschrieben
ist; genau (subjektiv) seinem Instrument entspre-
chend und nicht (objektiv) sich dem Gesamtklang
unterordnend.*
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Es entsteht durch diesen Akkordwechsel, der
sich durch das ganze Stiick zieht, ohne daB sich ein
Motiv entwickeln wiirde, und der so unmerklich
zu geschehen hat, dal man keinen Wechsel der Be-
tonung, nur den Wechsel der Klangfarbe merkt, ein
Effekt, dem Flimmern der Sonne auf einer bewegten
Wasserfliche vergleichbar. Das Stiick verdankt
auch seine Entstehung einer derartigen Impression:
einer Morgenstimmung auf dem Traunsee. Man be-
achte die eigenartige Instrumentation: zu oberst die
beiden Floten und die Klarinette, dann das zweite
Fagott und als Ball eine Solo-Bratsche. Hierauf der
etwas hellere Akkord: Englischhorn, gedampfte
Trompete, erstes Fagott, Hom und Solo-Kon-
trabafl.

Das vierte Stiick hat einen heftigen Charakter;
in ihm herrschen aufgeregte Passagen der Holz-
bldser, impetuose Motive in den Trompeten und
Posaunen vor. Das letzte hingegen ist, Zhnlich
dem zweiten, lyrisch gehalten und ungemein poly-
phon. Hier hat Schonberg zum erstenmal, um dem
Dirigenten das Herausarbeiten der Hauptstimme
zu erleichtern, diejenigen Stimmen, welche als
Hauptstimmen zu gelten haben, mittels eines
Hakens bezeichnet; ein Verfahren, welches Schon-
berg in allen spateren Werken beibehalten und
weiter ausgebaut hat; denn diese neue Instrumenta-
tion stellt an den Dirigenten bisher ganz unbekannte
Anforderungen. In einem spiteren Werk, den ,,Vier
Orchesterliedern®, opus 22, hat er sich sogai‘ Zu einer
radikalen Mablregel entschlossen, um den #HufBleren
Schwierigkeiten abzuhelfen, die das Lesen und Ein-
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studieren dieser modernen Partituren erfordemn.
Er schreibt dariiber im Vorwort zu den ,,Orchester-
liedern, nachdem er iiber die bisherigen Versuche,
das Partiturbild zu vereinfachen, gesprochen und
auf das Unvollkommene dieser Losungen hinge-
wiesen hat:

,Mein Versuch 16st die Schwierigkeiten auf
andere und vollkommenere Art. Ich schreibe seit
langem die erste Niederschrift meiner Orchester-
werke in zwei bis sechs oder acht Zeilen auf und
vermerke gewohnlich gleich die vollstandige Instru-
mentation. Durch etwas Nacharbeiten und Eintra-
gung kleiner Veranderungen dient diese erste Nie-
derschrift im Verein mit der Reinpartitur (welche
ich nach wie vor in der alten Weise anfertige; aber
zu anderem Zweck: bloB zum Stimmenausschrei-
ben!) als Grundlage fiir die Herstellung der ver-
einfachten Studier- und Dirigierpartitur, die ich von
nun an herausgebe.

Die hierfiir mafigebenden Grundsadtze sind:

I. Die Dirigier-Partitur darf an das Bild eines
zwei- bis vier-, eventuell, wenn man will, sechs-
bis achthindigen Klavierauszuges erinnern und in
diesem Sinne dessen Notierungseigentiimlichkeiten
verwenden.

II. Es soll der Verlauf jeder Stimme jederzeit
verfolgt werden konnen.

III. Wo die besondere Kompliziertheit es not-
wendig macht, sind die Gruppen: Holzbliser, Blech-
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blaser, Schlagwerk und Streicher etc. auseinander-
zuhalten, um die Abhaltung geteilter Proben nicht
zu erschweren.

IV. Jedes Ereignis soll auf die einfachste
Art notiert werden, d. h.:

1. Stimmen, die von mehr er e n Instrumenten
gespielt werden, sind nur einmal zu notieren.

2. Stimmen, die im gleichen Rhythmus
gehen, sollen womdglich gemeinsam ,,abgestri-
chen® werden.

3.. Die Harmonien sind womdglich zusam-
menzuziehen, wie dies im Klavierauszug ge-
schieht, so dall man, so oft es geht, den ganzen Ak-
kord beisammen hat.

4. Es werden stets nur soviel Systeme verwen-
det, als zur Darstellung unbedingt notig sind.*

Dies wiren die hauptsidchlichsten Punkte, aus
denen die radikale Umgestaltung des Partiturbildes
ersichtlich ist. Charakteristisch fiir Schonbergs
Denkweise ist dabei das Bestreben, alles aus dem
Wege zu schaffen, was eine unnétige Erschwerung
bedeutet; und wie sehr unterscheidet er sich hierin
von den vielen Reformatoren auf dem Gebiet der
Notenschrift, deren ,,Erleichterungen erst ein Er-
lernen ihres ,,Systems® erfordern, und bei konse-
quenter Anwendung dazu fiihren wiirden, dall man
anders geschriebene Partituren nicht mehr lesen
konnte. Ich kann nach reiflicher Uberlegung dieser
ungemein vereinfachten Notierung fiir schwierige
Werke nur zustimmen. Denn der Kapellmeister wird
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sie auf diese Art rasch und miihelos kennenlernen;
und bei einigem Vertrautsein mit den Werken wird
es ihm auch nicht schwer sein, nach der Studien-
partitur zu dirigieren.

Auf die , Fiinf Orchesterstiicke opus 16 folgen
die beiden dramatischen Werke, die ,,Erwartung*
opus 17 und ,,Die gliickliche Hand*“ opus 18. Ich
habe bereits im ersten Teil dieses Buches erwihnt,
daf} die Dichtung des Monodrams ,,Erwartung® sich
das Problem setzt, dramatisch darzustellen, was in
einem Momente hochster Spannung und Intensitdt
der Empfindung in einem Menschen vorgeht. Marie
Pappenheim, der Schonberg diese Idee mitteilte, hat
das Problem dergestalt zu 16sen versucht, daf} sie
die Spannung in eine Folge von Szenen auflgst.

Schonberg hat die Musik zu diesem Werk, das
den eigenartigen Versuch darstellt, eine einzige
Person zur Trigerin des gesamten dramatischen
Geschehens zu machen, fiir grofles Orchester ge-
schrieben. Die Besetzung besteht aus: 1 kleinen
Flote, 3 groflen Fléten, 3 Oboen, 1 Englischhomn,
1 D-Klarinette, 1 Klarinette in B, 2 Klarinetten in A,
1 BaBklarinette in B, 3 Fagotten, 1 Kontra-Fagott;
4 Hornern in F, 3 Trompeten in B, 4 Posaunen,
1 BafBituba, 1 Harfe, 1 Celesta, Pauke, Glockenspiel,
Xylophon, Schlagwerk und Streichorchester.

Die Szene beginnt am Rande eines Waldes.
Straflen und Felder sind mondbeschienen; der Wald
steht hoch und dunkel da. Eine weillgekleidete Frau
kommt suchend, angstlich, zdgernd. ,,Hier hinein?
Man sieht den’ Weg nicht.“ Mit zartesten Klingen
sucht die Musik diese leise vibrierende Stimmung,
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die sich an der Natur immer mehr zu Grauen und
Angst steigert, zu schildern. Endlich fafit sie Mut,
und betritt den Wald. Wahrend sich die Szene wan-
delt, fithrt zuerst die Sologeige, dann die Bafituba
mit der Klarinette, deren Melodie fithrend ist, eine
Zwiesprache. Die zweite Szene zeigt den Wald, in
dem sich die Frau durchtastet. Inmitten der Angst
iiberkommt sie die Erinnerung: ,,Es war so still
hinter den Mauern des Gartens . . . Keine Sensen
mehr . . . Kein Rufen und Gehn . . . Und die Stadt
in hellem Nebel . . . so sehnsiichtig schaute ich hin-
iiber.*

Die Stelle ist von einer bezwingenden Schonheit.
Ein leiser Akkord aus Oboe, gedimpfter Trompete
und Flote setzt ein und wird von einer sehr innigen
Melodie der Geigen umspielt, die von einer Flsten-
melodie abgelost wird; bei dem Worte ,,Sehn-
slichtig” iibernehmen zwei Solo-Bratschen und zwei
Solocelli die Fiihrung, dariiber schwebt eine aus-
drucksvolle Kantilene der Oboe, die von schwelge-
rischen Passagen der Klarinette abgeldst wird. Das
alles ergibt ein Klangbild von vélliger Neuheit, wie
jeder Takt dieser prachtvollen Partitur.

Nun wechselt wieder die Szene. Die Frau kommt
aus dem Dunkel iiber die Baumlichtung. Immer
quilender driickt die Angst, sie vermeint ein Tier
zu sehen und ruft verzweifelt nach dem Geliebten.
Dann wieder Verwandlung, wobei das Orchester
ein Motiv in allmahlichem Anschwellen vom Pianis-
simo bis zum Fortissimo steigert und wieder ver-
klingen 1aft.

Die Frau kommt aus dem Wald auf die mondbe-
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schienene breite Stralle, an der, im Hintergrund, ein
Haus liegt. Sie ist erschopft, ihr Gewand ist zer-
rissen, ihre Haare sind verwirrt. Sie hat blutige
Risse an Gesicht und Hinden. Die unbestimmte
Furcht in ihr wird zur Angst um das Leben des
Geliebten.

,,Jch kann kaum weiter . . . und dort lafit man
mich nicht ein . . . die fremde Frau wird mich fort-
jagen! Wenn er krank ist! Eine Bank . . . ich muf}
ausruhn ... Aber so lang hab’ ich ihn nicht gesehn.*
Da stolit- sie mit dem Full an etwas und erkennt
schaudernd einen Toten zu ihren Fiilen. Das Or-
chester hat sich hier zur wildesten Kraft gesteigert,
dann bricht es in sich zusammen.

Sie will nicht glauben, daBl der Tote ihr Gelieb-
ter ist. Und nun wechseln unter dem Eindruck des
furchtbaren Geschehens wirr die Bilder in ihr. Sie
redet ihn an, zirtlich, schmeichelnd, klagend, trau-
rig. Und bei all dem Suchen in Erinnerungen wird
ihr immer klarer, dal zwischen ihr und ihm ein
fremmdes Leben gestanden ist, ein ihr unbekanntes,
das sie jetzt zu erkennen vermeint.

,Jetzt erinnere ich mich . . . der Seufzer im
Halbschlaf . . . wie ein Name . . . Du hast mir die
Frage von den Lippen gekiiBt . . . Aber warum ver-
sprach er mir heute zu kommen? . . . Ich will das
nicht . . . Nein, ich will das nicht . . . (aufspringend,
sich umwendend) : Warum hat man dich getétet?. ..
Hier vor dem Hause . . . hat dich jemand ent-

deckt? . . .“ Und ihre Verzweiflung wendet sich in
Wut gegen die Frau, die ihr den Geliebten genom-
men hat. Dann kommt sanfte Schwermut iiber sie:

9 Wellesz, Schonberg
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,, Wie lieb, wie lieb ich dich gehabt hab’ . .. Allen

Dingen ferne lebte ich — allem fremd . . . (in Trau-
merei versinkend): Ich wubBte nichts als dich . . .
dieses ganze Jahr . . . seit du zum erstenmal meine

Hand nahmst.

Hier sind durchwegs die weichsten und zarte-
sten Klinge verwendet, der Gesang ist breit hin-
stromend und von grofiter Innigkeit; dann wird er
zum leise gefliisterten Parlando, wenn sie — nun-
mehr ohne Hafl — der fremden Frau gedenkt; und
geht in ruhige Verklirung iiber. , Liebster, Liebster,
der Morgen kommt . . . Was soll ich allein hier tun?
In diesem endlosen Leben . . . Das Licht wird fiir
alle kommen . . . aber ich allein in meiner Nacht?“

Und nun verliert sich ihr Denken in unbestimmte
Fernen. Der Morgen kommt und gemahnt sie an die
vielen Male der Trennung, des Abschieds, und. sig
vermeint den Geliebten kommen zu sehen. Mit un-
heimlicher Kraft ist diese fahle visiondre Stimmung
in Musik ausgedriickt; dann ein Aufschrei, ,,O bist
du da . .. Ich suchte . . .“ Und mit einer geister-
haften, chromatischen Gegenbewegung des ganzen
Orchesters, die gleichsam ins Unbestimmte fiihrt,
fallt der Vorhang.
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Sicher ist noch nie etwas von annihernder Kiihn-
heit und Neuheit fiir die Biihne geschrieben worden,
und erfordert von der Auffithrung die Schaffung
eines neuen dramatischen Stiles, der auch auf die
,,Gliickliche Hand“ anzuwenden ist. Was aber iiber
der Kiihnheit und Neuheit steht, ist die erschiit-
ternde’ Warme und Leidenschaftlichkeit dieses in
wenigen Tagen wie in einem Trancezustand kom-
ponierten Werkes, das seiner Zeit um Jahre vor-
aus ist,

Es ist schon mehrfach der Versuch gemacht
worden, eine Auffilhrung der ,,Erwartung® vorzube-
reiten, immer wieder scheint man vor den groflen
Miihen eines solchen Unternehmens zuriickgescheut
zu haben. Und doch miifite endlich eine Auffiihrung,
wenn auch im Rahmen einer besonderen Veranstal-
tung vorbereitet werden, um den Freunden, und
denen, die an der Emeuerung des Theaters arbeiten,
zu zeigen, daB hier ein Werk von epochaler Bedeu-
tung fiir die dramatische Musik geschaffen wurde,
an dem die Zeitgenossen nicht achtlos vorbeigehen
konnen.

Einen dhnlichen Versuch, zu neuen Formen des
Dramatischen zu gelangen, stellt die ,,Gliickliche
Hand“ vor. Hier, in diesem von Schonberg dichte-
risch und musikalisch geschaffenen Werk ist der
M ann Trager der Handlung. Aber er ist in wech-
selnde Kreise mit wechselnden Begebenheiten ge-
stellt und die Handlung auf die knappste Form ge-
bracht, so, daB} sich oft das Geschehen in einem Takt
erledigt und im nidchsten bereits etwas Neues vor-
bereitet wird.

O*
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Im stiarksten Mafle arbeitet Schonberg mit Licht-
wirkungen. Jede Szene hat ihre besondere Farbung,
und innerhalb der Szene wechseln die Nuancen des
Lichts nach der Stimmung.

Die Personen der ,,Gliicklichen Hand* sind: ein
Mann, eine Frau, ein Herr. Sechs Frauen und sechs
Minner, die den Chor bilden. Die Frau und der
H err haben nur pantomimische Rollen; fiir den
Mann ist ein hoher Bariton erforderlich. Die Be-
setzung des Orchesters ist die gleiche wie die der
,Erwartung®.

Das erste Bild, in das die Musik mit einem hef-
tigen Motiv der Fagotte und BafB}-Klarinette — ohne
Vorspiel — einfithrt, zeigt die Biihne fast ganz
finster. Vorn liegt der Mann. Auf seinem Riicken
sitzt ein katzenartiges Fabeltier, das sich in seinen
Nacken verbissen zu haben scheint. Der Hinter-
grund des klein gehaltenen Biihnenausschnitts wird
durch dunkelvioletten Samt abgeschlossen, in dem
kleine Luken ausgeschnitten sind, aus denen die
griin beleuchteten Gesichter von sechs Frauen und
sechs Mannern schauen, die, halb gesprochen, halb
gesungen, den Chor ausfiihren, der hier die gleiche
Funktion hat wie in der antiken Tragddie. Pauke
und Harfe begleiten mit einer Triolenbewegung,
die durch die ganze Szene festgehalten ist. Die
Worte driicken Mitleid mit dem Schicksal des Man-
nes aus, der sich nach irdischem Gliick sehnt, ob-
gleich ihm das iiberirdische beschieden ist. Hier
mischt sich in ganz eigenartiger Weise melodrama-
tischer Sprechgesang mit wirklichem Singen.

Nachdem der Chor beendet ist, verschwinden die
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Gesichter und auch das Fabeltier; es wird ganz
dunkel. Plotzlich ertont hinter der Szene eine laute,
gemeine Musik und grelles Lachen einer Menge.
Da erhebt sich der Mann mit einem Ruck und steht
in zerfetztem Gewande aufrecht da; gleichzeitig
offnet sich der Hintergrund und die Biihne ist ganz
hell. Dieser Ubergang von Zullerster dramatischer
Prignanz vollzieht sich in drei Takten:

( Ijlld Verwandlung .
d:48 Der MANN. p=> 144)

Veell. a (Y

Wie ein Seufzer klingt die Melodie der Celli,
dann folgt ein dumpfer, schwerer Akkord von vier
Fagotten. Nun setzt zum erstenmal die Stimme des
Mannes ein; ein neuer, weitauseinanderliegender
Akkord von zwei Klarinetten und tiefer BafBituba
begleitet die Stimme. Dann Zndert sich die Instru-
mentation vollig. Eine helle Flotenmelodie ertont,
von der Celesta rhythmisch unterstiitzt, sie wird im
niachsten Takt von der Celesta weitergefiihrt, wih-
rend die Floten den Akkord angeben, wird aber noch
in diesem Takt von Streicherklingen abgelost.

Ein junges, schones Weib erscheint und blickt
voll Mitleid auf den Mann, der erschauert, ohne
sich umzusehen. Sie reicht ihm einen Becher, der
in violettem Licht erstrahlt. Der Mann leert ihn
langsam. Wahrend er aber trinkt, bekommt ihr Ge-
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sicht einen kalten Ausdruck und sie lauft auf die
andere Seite der Biihne. Der Mann steht in tiefem
Sinnen und singt.

P
._l__- ¢ 3 AN —
fa ¥ '-_—-Il— r ]

~ L
‘Wie schén du bxst. Ich bin sogluck—hch,well du bei

mirbist! Ich le - be wieder. O du Scho - ne!

Da erscheint dicht vor der rechten Seitenwand
ein eleganter Herr. (Die musikalische Illustration
dieser Stelle ist sehr eigenartig. Hohe Tremoli der
sechsfach geteilten Geigen; in der Bratsche ein
scharf rhythmisches Motiv.) Er nimmt die Frauy,
die ihm entgegeneilt, in die Arme und entflieht mit
ihr. Der Mann sieht es und stéhnt schwer auf. Sie
kommt wieder und scheint um Verzeihung zu bit-
ten; sobald der Mann ihr aber zu vertrauen beginnt,
wiederholt sich das gleiche Spiel wie frither und
sie 148t ihn neuerdings im Stich. Der Mann aber
merkt nicht, dal} sie ihn verlassen hat; er erhebt sich
zu riesiger Hohe und singt: ,,Nun besitze ich dich
fir immer!“

Rasch verwandelt sich die Szene. Die Biihne
stellt eine wilde Felsenlandschaft dar, die sich pla-
teauartig aufbaut. Vor einer Schlucht ragt ein
mannsgrofles Felsstiick in die Hoéhe. Dahinter sind
zwei Grotten. Aus der Schlucht steigt der Mann
auf, ein blutiges Schwert in der Hand; ein scharf
rhythmisches Motiv der tiefen Holzblaser, Harfe
und Streicher schildert den Aufstieg.
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Die Grotten erhellen sich, man sieht in ihnen
Arbeiter, die feilen und schmieden. Der Mann tritt
hinzu, nimmt ein Stiick Gold auf und 1a8t den
Hammer schwer niederfallen; der Ambo} bricht
unter dem Schlag entzwei und aus dem Spalt hebt
der Mann ein reiches Diadem. Die Arbeiter wollen
sich drohend auf ihn stiirzen, da wirft er ihnen
‘lachend das Geschmeide hin; die Grotte wird wie-
der dunkel.

Nun beginnt der eigenartigste Teil des Dramas;
es erhebt sich ein Wind, der allmihlich anschwillt:
gleichzeitig damit beginnt aber auch ein Crescendo
der Beleuchtung, das mit schwach rotlichem Licht
einsetzt, iiber Braun in ein schmutziges Griin iiber-
geht, dann in ein dunkles Blaugrau, dem Violett
folgt. Diesem folgt ein intensives Dunkelrot, das
immer heller und schreiender wird, bis es iiber
Orange und Hellgelb in ein blendendes, gelbes Licht
tibergeht.

Und dieses Crescendo des Lichtes und des Win-
des mull den Eindruck hervorrufen, als ginge es
vom Manne aus. Von allmihlicher Mattigkeit geht
sein Zustand in wachsende Aufregung iiber und
beim Aufleuchten des gelben Lichtes mufl sein. Kopf
so aussehen, als ob er platzen wiirde.

Diese Szene baut sich nun musikalisch iiber
einem Motiv von drei Tonen auf, das harmonisch
zwei Auslegungen erfihrt.
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Es liegt hier ein Z#hnlicher, rein harmonisch-
instrumentaler Einfall vor wie im dritten der
,,Orchesterstiicke”, opus 16. Dieser Klang steigert
sich aber allmihlich, bis er, auf dem Hohepunkt,
imitierend mit starkster Kraft von den Trompeten
gebracht wird. Dann legt sich der Sturm der Farben
und der Tone; das Licht geht in einen milden, bldu-
lichen Schein iiber, zarte Klinge der Holzbliser und
der Celesta ertonen; und eine Sologeige spielt eine
graziose Melodie im Dreiachtel-Takt.

Die Frau erscheint mit dem Herrn; der Mann
sucht zu beiden hinaufzugelangen und kriecht nach
aufwirts; vergebens. Er wirbt um die Frau; sie
hat nur Verachtung fiir ihn. Da beginnt er aufs
neue, sie zu erreichen. Er klettert ihr nach; sie aber
stofit den Fels, der plotzlich von innen ergliiht und
wie das Fabeltier des ersten Bildes aussieht, nach
ihm, so dafl er davon begraben wird. In diesem
Augenblick wird es finster, und die gemeine Musik
und das grelle Lachen erténen wieder hinter der
Szene. Sobald es wieder hell wird, erblickt man die
gleiche Szene wie im ersten Bild. Der Mann liegt
unter dem Fabeltier, die sechs Maianner und sechs
Frauen singen zuerst rezitatorisch, dann in immer
warmere Kantilene iibergehend:

, MubBtest du’s wieder erleben, was du %o oft
erlebt? Mublitest du? Kannst du nicht verzichten?
Nicht dich endlich bescheiden? Ist kein Friede in
dir? . . . Fiihlst du nur, was du beriihrst,
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erst an dei-nem Kor-ver? Und suchst.

Der Gesang wird zum Gefliister: ,,Und suchst
dennoch! Und quilst dich! Und bist ruhelos! Du
Armer!“

Ich bin mir bewulit, da es kaum médglich ist,
durch diese Angaben mehr als eine erste Andeutung
zu geben. Man kann namentlich bei einem drama-
tischen Werk, das eine so eigenartige Szene erfor-
dert, die Wirkung des Musikalischen durch die
Farbe unterstiitzt, einen vollen Eindruck nur dann
haben, wenn man es szenisch dargestellt sieht. Und
so kann auch 'ich nur nach dem Bilde der Partitur
urteilen, nach den ersten Impressionen, die das
Werk mir gemacht hat, und ich glaube, es soweit
erfalit zu haben, daB ich nach Beurteilung der musi-
kalischen Struktur und der wunderbaren Instru-
mentation an eine starke Wirkung glaube, die es
auszuiiben vermag.

Das eine kann man jedenfalls auch an Hand der
Partitur erkennen, daB die ,,Gliickliche Hand“ eine
unerhort kithne und ginzlich neue Auseinander-
setzung mit dem szenischen Problem bedeutet; dafB
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hier ein musikdramatischer Stil geschaffen ist, der,
richtig erfafit und entsprechend ausgefiihrt, ebenso
erschiitternd wirken mul}, wie ein Drama von
Strindberg. Denn man merkt, hier handelt es sich
nicht darum, daf} beliebigen Personen dramatischer
Atem eingeblasen ist, sondern um eine hochst per-
sonliche Aussprache durch die Mittel des Dramas.

Schonberg hat den Stil, den er in der ,Erwar-
tung® und in der ,,Gliicklichen Hand“ ausgebildet
hat, auch in den folgenden Werken, den ,,Herz-
gewidchsen’, dem ,,Pierrot Lunaire” und den ,,Vier
Orchesterliedern® festgehalten.

Die ,2Herzgewichse®, opus 20, nach einem
Gedicht von Maurice Maeterlinck, sind fiir hohen
Koloratur-Sopran, Celesta, Harmonium und Harfe
komponiert. Die Singstimme erhebt sich bis zum
hohen F, erfordert demnach eine Sangerin, die die
Konigin der Nacht in der ,,Zauberflote oder die
Zerbinetta in , Ariadne auf Naxos“ singen kann.
Die eigenartige Instrumentation ermdglicht Klang-
kombinationen von grofler Zartheit; ich mochte das
Studium des Liedes als Einfiihrung in die letzten
Werke Schonbergs anraten.

Das Hauptwerk dieser Gruppe von Gesangs-
werken sind aber die ,,Dreimal sieben Ge-
dichte“ aus Albert Girauds ,Pierrot
Lunaire“ (deutsch von Otto Erich Hartleben)
fiir eine Sprechstimme, Klavier, Flote (auch Pik-
kolo), Klarinette (auch BaBklarinette), Geige (auch
Bratsche) und Violoncello, opus 21.
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Uber die Ausfithrung der Sprechstimme, die in
den ersten Auffiihrungen von Frau Albertine Zehme
{ibernommen wurde, macht Schénberg im Vorwort
des Werkes folgende Angaben, die auch fiir die
Ausfiihrung der Partie des Sprechers in den ,,Gurre-
liedern und des Sprechchores in der ,,Gliicklichen
Hand“ — soweit nicht wirklicher Gesang gefordert
wird — von Wichtigkeit sind:

,Die in der Sprechstimme durch Noten ange-
gebene Melodie ist (bis auf einzelne besonders be-
zeichnete Ausnahmen) nicht zum Singen bestimmit.
Der Ausfiihrende hat die Aufgabe, sie unter guter
Beriicksichtigung der vorgezeichneten Tonhdhen in
eine Sprechmelodie umzuwandeln. Das ge-
schieht, indem er .

I. den Rhythmus haarscharf so einhilt, als ob er
sange, d. h. mit nicht mehr Freiheit, als er sich bei
einer Gesangsmelodie gestatten diirfte;

II. sich des Unterschiedes zwischen Gesangston
und Sprechton genau bewulit wird; der Gesangston
hilt die Tonhshe unabénderlich fest, der Sprechton
gibt sie zwar an, verldfit sie aber durch Fallen oder
Steigen sofort wieder. Der Ausfithrende muB sich
aber sehr davor hiiten, in eine ,singende’ Sprech-
weise zu verfallen. Das ist absolut nicht gemeint.
Es wird zwar keineswegs ein realistisch-natiirliches
Sprechen angestrebt. Im Gegenteil, der Unterschied
zwischen gewdshnlichemm und einem Sprechen, das
in einer musikalischen Form mitwirkt, soll deutlich
werden. Aber es darf auch nie an Gesang erinnern.*

Der Zyklus der Melodramen gliedert sich in drei
Teile, deren jeder sieben Gedichte umfafit. Jedes
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der Gedichte weist eine verinderte Instrumentation
auf; selbst wenn alle Instrumente im Laufe eines
Gedichtes verwendet werden, ist dafiir gesorgt, daf3
ihr sukzessiver Eintritt seine Eigenart hat. So ist
das erste der Melodramen ,Mondestrunken®
fiir Flote, Geige und Klavier mit spater hinzutreten-
dem Cello; das zweite ,,Colombine“ fir Geige
und Klavier mit spater hinzutretender Flote und
A-Klarinette; das dritte ,,Der Dandy“ fiir Pik-
koloflote, A-Klarinette und Klavier; das vierte
sEine blasse Wiascherin“ fiir Flote, Klari-
nette in A und Geige (ohne-Klavier!); das fiinfte
»Valse de Chopin“ fiir Flote und A-Klarinette
(spater BabBklarinette) und Klavier; das sechste
,2Madonna“ fiir Flote, BaBklarinette und Violon-
cell mit spater hinzutretendem Klavier; das siebente
sDer kranke Mond“ fiir Flote allein gesetzt.

Im zweiten Teil beginnen die strengen Formen
vorzuwalten, deren sich Schonberg hier mit souve-
raner Kunst bedient. Das achte Stiick,,N acht® ist
eine genau durchgefiilhrte Pas®acaglia; das
Nachspiel des dreizehnten, der ,Enthaup-
tun g nimmt die Soloflotenmelodie des ,, Kranken
Mondes* auf, und setzt die Melodie des Sprechge-
sanges als Stimme der BaBklarinette und spater des
Violoncell hinzu, wahrend die Bratsche eine Imita-
tion hiezu ausfiihrt; das siebzehnte ,,Parodie”
flihrt die Melodie der Bratsche imitierend zu der
Melodie des Sprechgesanges und als Spiegelkanon
zur Klarinette; spiter entwickelt sich ein Doppel-
kanon zwischen Rezitation und Pikkolo in der Ok-
tave, um einen halben Takt verschoben, und zwi-
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schen Bratsche und Klarinette — ebenfalls im Ab-
stand eines halben Taktes — in Spiegelform, wah-
rend das Klavier eine frei phantasierende Beglei-
tung ausfiihrt.

Das achtzehnte Stiick ,,Der Mondfleck"
bringt sogar einen Doppelkanon zwischen Pikkolo
und A-Klarinette einerseits, Geige und Cello ander-
seits, in Krebsform; d. h. von der Mitte des zehn-
ten Taktes an lauft die ganze Musik verkehrt bis
zum Anfang zuriick. Es wird dies verstandlicher
sein und ein Bild von der Art der Musik des ,,Pier-
rot Lunaire“ geben, wenn man nachstehende Re-
produktion einer Partiturseite aus dem ,Pierrot
Lunaire” betrachtet, die den g. bis 12. Takt des
», Mondfleck enthilt.

In der Mitte des zweiten Taktes ist die Wen-
dung des Kanons bei dem Worte ,,richtig®. (Das As
der Flote geht wieder ins A zuriick, dann folgen die
Noten F, H, Cis, G, Es, die in der ersten Hilfte des
Taktes in verkehrter Folge stehen; der gleiche Vor-
gang 1iBt sich in allen iibrigen Stimmen verfolgen.
Man kann hier auch sehen, wie zwischen Pikkolo-
fiote und Klarinette der Kanon im Abstand eines
Vierteltaktes lduft, widhrend zwischen Geige und
Cello der Abstand eines ganzen Taktes herrscht.
Es widre ferner zu beachten, daB Pikkoloflote und
Klarinette zu Beginn des Stiickes in umgekehrtem
Verhidltnis den Kanon ausfiihrten, die Klarinette
voran, die Pikkolofléte imitierend; daB aber durch
eine Verkiirzung der Kadenzen das umgekehrte
Verhiltnis erzielt wurde, welches bei der riickliufi-
gen Bewegung wieder gelost werden mulfite.)
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Zu diesem Doppelkanon bringt aber noch das
Klavier ein neues Motiv, das dreistimmig fugiert
durchgefithrt wird und an der riicklaufigen Bewe-
gung nicht teil hat. Dadurch gehen zwei Formen
durcheinander: eine riickleitende und eine vorwairts-
dringende, ein Kunstwerk im Sinne der alten Mei-
ster, besonders der ,,Kunst der Fuge® von J. S. Bach,
dem ich in der gesamten modernen Musik nichts
Ahnliches zur Seite zu stellen weiB. Dabei ist dieser
kunstvolle Aufbau nicht Selbstzweck, sondern be-
dingt durch den Text: ,Einen weiflen Fleck des
hellen Mondes auf dem Riicken seines schwarzen
Rockes, so spaziert Pierrot im lauen Abend.

Gleich das nichste Melodram, ,,Serenad e
ist ein fast homophon gehaltener, langsamer W a l-
zer, das folgende, ,Heimfahrt® eine Barca-
role mit abwechselndem Hervortreten der ver-
schiedenen Instrumente und das letzte, der Epilog
,O alter Duft aus Miadrchenzeit“ ein
traumhaft zartes, wie frei improvisiertes, ganz
schlichtes Lied.

Mit dem ,Pierrot Lunaire“ hat Schon-
berg ein Werk geschaffen, das musikalisch formal
und inhaltlich einem Problem, das in der Luft lag,
endgiiltigen Ausdruck verliehen hat. Stirker und
origineller als Strawinsky seinen ,,Petrouschka“
hat Schonberg den ,,Pierrot“ gezeichnet und jede
seiner Stimmungen uniibertrefflich gefafft. Da8 hier
ein Meisterwerk geschaffen wurde, dieses Gefiihl
hatten wohl alle, die das Werk horten, so stark,
daBl es trotz seiner Kiihnheit und Neuheit nicht das
Schicksal der meisten Kompositionen Schénbergs
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teilte; es wurde sogleich — teils mit Respekt, teils
mit wirklichem Interesse — jedenfalls aber mit
gebiihrender Aufmerksamkeit aufgenommen.

»Plierrot Lunaire® ist das letzte Werk Schon-
bergs, das bekannt wurde: denn die ,,Vier Or-
chesterlieder”, opus 22, sind bisher noch
nicht aufgefiihrt. |

Das erste, ,,Seraphita* von Ernest Dowson
deutsch von Stefan George, ist fiir 24 Geigen,
12 Violoncelli, 9 XKontrabdasse, 6 Klarinetten,
1 Trompete, 3 Posaunen, 1 Bafituba, Pauke, Becken,
Xylophon und Tamtam gesetzt. Die Geigen sind
sechsfach, die Celli meist dreifach geteilt. Es be-
ginnt mit einer ausdrucksvollen Kantilene, die von
sechs Klarinetten unisono, unterstiitzt von sechs-
fach geteilten Celli, vorgetragen wird und sich nach
Prinzipien, in denen man die Geburt eines neuen
Kadenzproblems erkennen kann, entwickelt. Den
Nachsatz, in aufgeloster Form, bilden Passagen der
Geigen, Posaunen, Celli und Klarinetten, und be-
reiten den Eintritt der Singstimme vor, welche die
Hauptstimme ist; allen anderen Motiven, Figuren
und Passagen kommt nur sekundire Bedeutung zu.
Hier eine Stelle aus der Mitte des Liedes, die {iir den
Stil der ,,Vier Orchesterlieder charakteristisch ist:
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Das zweite Lied, ,,Alle, welche dich
suchen“ aus dem ,,Stundenbuch® von Rilke, hat
wieder eine andere Besetzung: 4 Floten, Englisch-
horn, 1 D-Klarinette, 2 A-Klarinetten, 2 BaB-Kla-
rinetten, 1 Kontrafagott, 1 Harfe, 3 Solo-Violoncelli,
1 Solo-Kontrabal.

Dieses Lied ist von einer sehr zarten, ruhig flie-
fenden Stimmung; die Begleitung einfach, aber von
groBer Warme des Ausdrucks.

Das dritteLied, ,Mach’ mich zumWach-
terdeiner Weiten ebenfalls aus dem ,,Stun-
denbuch®, ist fiir 2 kleine und 3 grofle FlGten,
3 Oboen, 2 Englischhérner, 3 BaB-Klarinetten,
1 KontrabaB-Klarinette, 4 Sologeigen, 5 Solo-Vio-
loncelli und 1 Solo-Kontrabal} gesetzt. Es ist das
polyphonste Stiick der Gruppe und muBl wohl in
der ganz eigenartigen Besetzung vollig ungewohnte,
liberraschende Klangwirkungen hervorrufen.

Der gebriuchlichen Orchesterbesetzung nahert
sich nur das vierte Lied, ,,Vorgefiihl“ aus dem
,,Buch der Bilder von Rilke. Die Besetzung besteht
aus 1 kleinen Fldte, 3 groBen Flsten, 3 Oboen,
1 Englischhorn, 3 Klarinetten, 1 BaB-Klarinette,
3 Fagotten, 1 Kontrafagott, 4 Homern, 1 Trompete,
1 BafBituba und Streichquintett. Aber auch hier ist
die Art der Verwendung der Gruppen und die Zu-
sammensetzung der Akkorde voéllig neu.

Das ist es, was man aus den letzten Partituren
Schonbergs lernt: die Méglichkeiten des modernen
Orchesters sind nicht, wie einige Musiker, die nicht
mehr weiter konnen, pathetisch behaupten, ausge-

10 Wellesz, Schinberg
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schopft. Im Gegenteil. Hier ist ein Anfang, ein
neuer Weg gewiesen, der zeigt, wie man die Instru-
mente wirkungsvoller und intensiver, als es bisher
geschah, verwenden kann; wie sich aus der solisti-
schen Zusammensetzung der Akkorde neue, unge-
ahnte Klangkombinationen ergeben. Freilich gehort
aber zu dieser Art der Instrumentation mehr als
die blofie Kenntnis der Instrumente. Das Instrumen-
tieren beginnt hier beim Komponieren; der Einfall
selbst ist im hoheren Sinne orchestral und
wird nicht erst instrumentiert.

Die ,,Orchesterlieder” sind zu Beginn des Krie-
ges entstanden. Seither hat Schonberg kein Werk
mehr beendet; denn von der ,,Jakcbsleiter* ist nur
die Dichtung veroffentlicht, zu der Musik liegen nur
Skizzen vor, die allerdings schon weit gediehen sind.
Da in diesem Oratorium, welches das Umfassendste
bedeutet, was Schonberg seit den ,,Gurreliedern®
geschaffen hat, die Probleme aus der Sphidre des
Subjektiven in die des Kosmischen geriickt sind,
kann wohl vermutet werden, daB auch die Musik
aus einer anderen Sphare stammen diirfte; dall auch
sie eine neue, hohere Stufe bedeutet.

Ein duBlerer Zufall, wie er mehrmals in Schon-
bergs Leben eintrat, hat vorldufig die Beendigung

,,Jakobsleiter verhindert. Aber ebenso, wie
Schonberg die Arbeit an den ,,Gurreliedern® und an
der ,,Gliicklichen Hand“ nach langer Pause wieder
aufnahm, so kann man auch hier, wo es sich um ein
fiir sein Schaffen so bedeutsames Werk handelt
mit der Vollendung rechnen. -
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Keinem duBleren Zufall zu unterliegen scheint es
mir aber, dafl im produktiven Schaffen Schonbergs
iiberhaupt eine Pause eingetreten, die nun schon
drei Jahre wihrt. Es ereignet sich ofter im Leben
bedeutender Geister, daBl die Natur Einhalt gebietet,
bevor Neues, Entscheidendes entsteht. Sie fordert
gleichsam eine Spanne Zeit zur Sammlung der
Krifte, um wieder schopferisch zu werden. In die-
ser Zeit ruht der Geist nicht vollig, sondern sucht
sich eine Ablenkung in anderer Tatigkeit. So 1aBt
es sich erkldren, dafl Schonberg nach der stiirmi-
schen Produktionszeit, die zwischen den Jahren
1907 und 1915 liegt — in der er komponierte, dich-
tete, schrieb, lehrte und malte — einige Jahre der
inneren Konzentration bendtigt, um wieder Distanz
zu sich und seinem Schaffen zu bekommen.

Schonberg ist ein ewig Suchender, ewig sich
Wandelnder. Ruhe diinkt ihm Erstarrung. Aber
was immer er beginnt, immer ist er er selbst; und
so entsteht echte Kunst. Man muB} an die Verse von
Verlaine denken:

L’art, mes enfants, c’est d’étre absolument soi-
méme |

Et qui m’aime me suive et qui me suit, il m’aime.

Er hat in der letzten Schaffenszeit eine so un-
glaublich schnelle Entwicklung durchgemacht, dal
man gar nicht ahnen kann, wohin ihn sein Weg
noch fithren wird. Und wihrend er frither ganz
allein war, dann einen kleinen Kreis von Schii-
lern, spater eine immer mehr wachsende Gemeinde
um sich hatte, sehen wir jetzt, dafl auch in an-
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deren Landern sein Werk zu werben beginnt, dafi
Kiinstler wie Busoni, Ravel und Stravinsky seinen
Tendenzen sich nihern und alle einem gemein-
samen Ziel zuzustreben scheinen; jeder von den Ge-
setzen seiner Natur und seinem eigenen werkzeu-
genden Erlebnis ausgehend, alle aber durch das ge-
meinsame Band eines inneren Gebotes verkniipft,
das sie die alten Pfade der Kunst verlassen und neue
Wege suchen hiel.

I4 der Zeit, in der ich mich mit der Vorbereitung
und Niederschrift dieses Buches befalite, in der ich
mich ausschliefilich mit der Musik Schonbergs be-
schiftigte, schloB sich mir das Bild seiner kiinstle-
rischen Erscheinung ganz zusammen. Ich fiihite die
Stetigkeit seiner Entwicklung, das rasche Durch-
messen eines Weges, und erkannte in jedem Werk
den vollen Einsatz seiner Personlichkeit.

Nie bleibt bei ihm das Wollen hinter dem Kon-
nen zuriick; die wunderbare Beherrschung des
Handwerks 1dfit ihn auch das Schwerste leicht be-
waltigen. So kann er seine Krifte ungeteilt darauf
verwenden der Entfaltung des im eminentesten
Sinne Persdnlichen, des jenseits aller Tradi-
tion und Konvention Stehenden, zuzustreben.

Wie immer eine spitere Zeit sich zu seiner Er-
scheinung stellen mag: nie wird man iibersehen
konnen, daBl er es war, der das Convenu einer musi-
kalischen Diktion, die im AuBerlichen zu erstarren
drohte, durchbrochen hat; daB er sich selbst auf-
opferte und durch den Passionsweg, auf dem seine
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Werke sichtbare Denkmale der einzelnen Stationen
seiner schmerzvollen Aussprache sind, der Musik
ein neues Ethos gegeben hat, eine Wahrhaftigkeit,
die auf alles Beziigliche verzichtet, das auflerhalb
ihrer eigensten Sphire zu suchen ist.

Nicht die Wiedergabe duflerer Vorgiange, wie im
Naturalismus; nicht der Reflex von Dingen, die im
Inneren Stimmungen hervorrufen wie im Impres-
sionismus; nicht die riickhaltlose Sprache des eige-
nen Ich wie im Expressionismus, konnen als das
Wesenhafte seiner Kunst gelten. Durch keine dieser
drei Einstellungen zur Kunst, deren sich mit einem
abbreviierenden Verfahren diese Epoche als entgei-
stigter Symbole einer scheinbar bestehenden Reali-
tit bedient, 146t sich der innere Sinn seiner Musik
bezirken. Sie enthilt Elemente von allen, ordnet
sie aber einer gestaltenden Kraft ein, die in den
innersten Trieben des musikzeugenden Geistes be-
schlossen ist.

Der Elan vital dieser Musik sucht sich seine Ge-
setze in der mystischen Sprache einer Musik, deren
GesetzmaiBigkeiten wir vorerst mehr empfinden als
ausdriicken konnen. Er schafft sich die seinem in-
neren Triebleben gemidBe Form. Er schwingt sich
zum Herrn iiber das Wort der Dichtung auf und
zwingt die Poesie in seinen Dienst. Er haucht dem
rhythmischen Ablauf dieser Musik seinen Atem ein
und laBt dort die Casuren entstehen, wo die Woge
des inneren Gefiihls, die einen musikalischen Ge-
danken hochgehoben hatte, aushallt. Er lockert die
Beziehungen, die zwischen Motiv und Motiv, The-
ma und- Gegenthema, Vordersatz und Nachsatz be-
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stehen, weil} aber, sie beherrschend, vor dem Zer-
flielen zu bewahren.

So wird der grofle Zertriimmerer alter Werte,
diese scheinbar komplizierteste Erscheinung, wel-
che die gegenwirtige Epoche hervorgebracht hat,
zu einer reinigenden Kraft, deren Bedeutung die
zeitlich Nahestehenden kaum abzuschdtzen imstande
sind, deren Wirkung sie aber schon jetzt verspiiren.
Denn er hat alles Halbe und Halbwahre hinweg-
gefegt. Er hat einen Mallstab geschaffen, der fiir
die Beurteilung des allgemeinen Niveaus der Musik
bedeutsam ist. Das Pathos der nachwagnerischen
Epigonenmusik tragt nicht mehr, seit er es durch
eine gehaltenere Sprache ersetzt hat. Der Glanz
des neuromantischen Orchesters wirkt wie falscher
Flitter neben der sachlichen Instrumentation seiner
letzten Werke, die nicht mehr die Linie des Melo-
dischen kolorieren, sondern die musikalischen Ge-
danken in ihrer intensivsten Pragung zum Ausdruck
bringen will.

An der Schwelle zweier Epochen stehend, hat
die Kunst Schonbergs doch keinen Ubergangscha-
rakter; denn er lafit sich nicht von der Zeit tragen,
sondern eilt ihr voraus, selbst epochal wirkend.

Die Konzentration auf das eigene Daimonion, an-
fangend mit den ,,Klavierstiicken opus 11, hat ihn
in wenigen Jahren einen Entwicklungsweg zurick-
legen lassen, zu dessen Vollendung man das Wir-
ken von Generationen fiir notig gehalten hatte. Und
wer Schonberg kennt, weill, daBl auch das bisher Er-
reichte keinen AbschluB}, keinen Halt bedeutet, son-
dern nur eine Stufe aufwiarts auf dem Wege der
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groBen Verwandlung zu immer Hoherem, Reinerem,
gemill den Worten, die der Erzengel Gabriel in der
,,Jakobsleiter den Aufstrebenden zuruft: -

,,Ob rechts, ob links, vorwarts oder rt:ickwéirts,
bergauf oder bergab — man hat weiterzugehen,
ohne zu fragen, was vor oder hinter einem liegt.
Es soll verborgen sein: ihr durftet, mufltet es
vergessen, um die Aufgabe zu erfiillen.*
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1897 Klavierauszug der Oper ,Sarema“ von Zemlinsky.
Streichquartett D-Dur (unverdffentlicht).
1808 Zwei Gesidnge, op. 1. Dreililienverlag.*
1898—1900 Lieder, op. 2 und 3. Dreililienverlag.*
1899 Sextett ,,Verklarte Nacht®, op. 4. Dreililienverfag.*
1900—1901 Komposition der ,,Gurrelieder* und Instrumen-
tation des I. und II. Teiles und Anfang des
I1I. Teiles.
Instrumentation -von Operetten.
1902—1903 ,,Pelleas und Melisande“, op. 5. Universal-
Edition.
1904 Sechs Orchesterlieder, op. 8. Universal-Edition.
1904—1905 I. Streichquartett in D-Moll, op. 7. Dreililien-
verlag.*
1905 Acht Lieder, op. 6. Dreililienverlag.*
1906 Kammersinfonie, E-Dur, op. 9. Universal-Edition.
1906—1907 Zwei Balladen, op. 12. Universal-Edition.
1907 , Friede auf Erden“, op. 13. Tischer und Jagenberg.
Zwei Lieder, op. 14. Universal-Edition.
19g07—1908 II. Streichquartett in Fis-Moll, op. 10. Uni-
versal-Edition.
1908 Fiinfzehn Gedichte aus Stefan Georges ,,Das Buch
der héngenden Gérten®, op. 15. Universal-Edition.
1909 Drei Klavierstiicke, op. 11. Universal-Edition.
Finf Orchesterstiicke, op. 16. C. F. Peters.
,Erwartung®, op. 17. Universal-Edition.
Uber Musikkritik. Der Merker, I. 2.
1910—1911 Harmonielehre. Universal-Edition.

* Die im Dreililienverlag erschienenen Werke wurden
von der Universal-Edition iibernommen.



1910—1911 Instrumentation des III. Teiles der ,,Gurre-
lieder. Universal-Edition.
1910—1913 ,,Die gliickliche Hand", op. 18. Dichtung und
" Musik. Universal-Edition.
1911 Sechs kleine Klavierstiicke, op. 19. Universal-
Edition. )
,s,Herzgewiachse“, op. 20. Universal-Edition.
Gedachtnisworte zum Tode Gustav Mahlers. Der
Merker, III.s.
Probleme des Kunstunterrichtes. Musikalisches
Taschenbuch, Wien.
1912 ,,Pierrot Lunaire®, op. 21. Universal-Edition.
Instrumentation des ,,Nock“ von Lowe, Universal-
Edition; der ,,Adelaide“ von Beethoven und einiger
Schubertlieder (unveroffentlicht).
Gedenkrede auf Gustav Mabhler.
Parsifal und Urheberrecht. Konzert-Taschenbuch,
Wien.
1913—1914 Vier Orchesterlieder, op. 22. Universal-Edition.
1915 Dichtung des ,,Totentanz der Prinzipien*“ (unver-
offentlicht).
Dichtung des Oratoriums ,,Die Jakobsleiter”. Uni-
versal-Edition.
1915—1917 Komposition der ,,Jakobsleiter (unvollendet).
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NEUE MUSIKBUCHER

Gleichzeitig mit dem vorliegenden Werke sind
erschienen :

Rudolf St. Hoffmann

FRANZ SCHREKER

Mit einem Bildnis des Komponisten
und einem Partiturfaksimile

Geheftet M 14'— Gebunden M 17* -

Paul Stefan

NEUE MUSIK UND WIEN

Mit einem Bildnis Arnold Schénbergs
von Egon Schiele

Geheftet M 8°— Gebunden M 11°-—

Buchausstattung von Rudolf Geyer

Weitere Werke sind in Vorbereitung

Durch jede gute Buchhandlung zu beziehen

R

E. PP. TAL & CO. VERLAG



EINE MONUMENTALMONOGRAPHIE

R HARD STRAUSS
D S

EIN WERK

von

Richard Specht

IC
UN

Erster Band:

Der Kiinstler und sein Weg

Der Instrumentalkomponist

Jugendwerke — Kammermusik — Symphonische Dichtungen
*

360 Seiten, Lexikonformat, auf holzfreiemx Papier gedruckt.

700 Notenbeispiele auf separaten Thementafeln. Facsimiiia von

Orchesterpartituren. Bildnis Strauss’ von Professor Ferdinand
Schmutzer

Entwurf des Einbandes von Rudolf Geyer

Geheftet M 65—, in Pappband M 76°—, in Halbleinen M 80'—

Im Februar 1921 erscheint
der zweite Band

Der Vokalkomponist
Lieder — Chdre — Melodramen — Opern
*

Gleich in Ausstattung, Beilagen, Umfang und Preis

Durch jede gute Buchhandlung zu beziehen

E. PP. TAL & CO. VERLAG



Der in dem Buch Dr. Egon Wellesz’ iiber Arnold Schénberg eingehend besprochene

Verein fiir musikalische Privatauffiihrungen in Wien
(Leitung: Arnold Schoénberg)

veranstaltet jeden Montag Abend im Saale des Klubs Osterreichischer Eisenbahnbeamten
I. Nibelungengasse 3 ein Konzert. Zutritt ist nur den Mitgliedern gestattet. Aufnahme neuer
Mitglieder erfolgt eine halbe Stunde vor jedem Vereinskonzert an der Abendkassa. Das Mit-
glied verpflichtet sich auf ein Jahr vom Eintrittsmonat an gerechnet.

Die Mitgliedsbeitridge stufen sich je nach der gewdéhlten Sitzkategorie in 7 Klassen ab.
Diese Einfiithrung deckt sich mit der Neigung des Publikums, eine den persénlichen Vermogens-
verhdltnissen entsprechende Sitzkategorie zu wihlen. Dabei wird natiirlich vorausgesetzt, daB
Wohlhabendere die ersten vier Klassen wihlen, da die letzten 3 Klassen fiir Unbemittelte
reserviert bleiben miissen. Der Mitgliedsbeitrag kann auf einmal oder in Raten bezahlt werden.

Klasse Gesamtbeitrag l Grundgebiinr || 8 Vierteljahrsr ate‘(‘) d”er 9 Monatsraten

I K 2300 K 500 a K 600 | a K 200

|| K 1380 K 345 a K34 A K115
111 K 1020 K 255 a K 255 aK 85
v K 1780 K 195 a K 195 aK 65
\ K 540 K 135 a K13 aK 45
Vi K 360 K 90 aK 90 aK 30
240 K 60 a K 60 a K 2)

Die Grundgebiihr wird beim Eintritt entrichtet.

Alle Zuschriften sind zu richten an den Sekretdr Herrn Josef Rufer, Ill. Keilgasse 4.

Geldsendungen an ,KompaB“ Allgemeine Garantiebank, 1. Graben 29a
zu Handen ,Verein fiir musikalische Privatauffiihrungen in Wien“ oder mittels Erlagscheines.






