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MUSIKBLATTER
DES ANBRUCH

RHYTHMUS DER GENERATION

Paul Stefan

Dem Erwachen der Neuen Musik ging, um die Jahrhundertwende
ein Chaos, eine Krise voraus. Als dann die ersten Regungen eines
neuen Ausdruckswillens Geltung erlangen woliten, wurde ihnen ent-
gegengehalten, daB sie und ihre Urheber gegen die ewigen Gesetze
der Musik verstieBen, verstoBen muBiten: dergleichen sei absurd,
undenkbar, unmoéglich. Die Kritiker — sie vor allem erhoben solche
Vorwiirfe — hatten vielleicht nicht immer, aber doch in der Regel
den notigen historischen Blick, die erforderliche Kenntnis der Musik-
geschichte : es ist bezeichnend, daB die Jiinger der (gleichfalls) neuen
Musikwissenschaft, wie das zum Beispiel in Wien der Fall war, mit
der neuen Musik Hand in Hand gingen, weil sie von der Maoglichkeit,
von dem Recht der Musik zu Wandlungen eben durch ihre Dis2iplin
belehrt sein muBten. Die Schiiler Guido Adlers etwa, eines Mannes
von hohen Verdiensten, deren hochstes vielleicht sein freier Blick
ist — ohne daB er darum je Bilderstirmer geworden wire — ein
Webern und Karl Horwitz, die selbst komponierten, Orel, Rudolf
Ficker, Erwin Felber, die den Ubergingen der Gegenwart als Gelehrte
und Kritiker folgten; sie waren sicherlich weit entfernt, alles Neue
als Neues gutzuheiBen, noch weiter, es eben dieser Neuheit wegen
abzulehnen. Andere aber, eben jene am Tag haftenden Lobredner
ihrer eigenen Jugendzeit (die oft gar nicht so weit zuriicklag), erhoben
immer wieder die Klage iiber den Untergang unserer Musik. Sie
fanden Anlehnung an geistreiche Geschichtskonstruktionen, die den
Untergang einer ganzen angeblich sterbensmiiden Kultur voraus-
sagten. Von allem Suchen und Streben der jiingsten bedeutungs-
reichen, vielleicht entscheidenden Jahre blieb ihnen nur das #uBere
Bild wirren Betriebs zuriick, die selbst entworfene Karikatur einer
Partei, die gewaltsam, aus verwerflichen Motiven und mit unzu-
reichenden, aber iiblen Mitteln, aus bésem Willen sozusagen gewerbs-
- maBig Umsturz unternahm.

Was sollte denn umgestiirzt werden? Die Geltung eben der ewigen
Gesetze. Wollte man diesen Klagepropheten ein populdres Argument
entgegenhalten — man miiBte bloB darauf verweisen, daB die
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. S CHONBERGS .ERWARTUNG*
IN WIESBADEN

Die begliickende Tatsache der am 22. Januar im Wiesbadener Staatstheater erfolgten
deutschen Urauffiihrung von Schénbergs Monodram (der zweiten iiberhaupt nach
dem Prager Einzelfall von 1924) kann nicht dariiber hinwegtrosten, daB hier eine
Generation um ein Meisterwerk betrogen wurde. Spitere gliicklichere Geschlechter
werden mit verwundertem Staunen von der ,Kulturbarbarei# einer Epoche zu er-
zihlen haben, die ihren Zeitgenossen keine operettenhafte Belanglosigkeit vorenthielt,
aber vierzehn Jahre brauchte, um den Mut zur Auffithrung des ersten, 1909 ent-
standenen Biihnenwerkes eines Arnold Schénberg zu finden. Der Fall ist umso
krasser, als es sich hier nicht um irgendein mehr oder minder »modernest Opern-
werk nachwagnerscher Faktur, sondern um den SchluBstein einer ungeheuren
Entwicklung handelt, die mit Wagner einsetzte und die mit dieser ,Erwartung* un-
weigerlich zu Ende ist. Dieses abschlieBende Werk birgt bereits den Keim der
Zukunft in sich. Es enthilt nicht nur alle koloristischen, instrumential- und satz
technischen Neuerungen spiterer Opernwerke eines Strawinsky oder Hindemith, die
kiithnsten Werke aus Schonbergs letzter Zeit finden in ihm einen unmittelbaren
Auftakt. Damit ist bereits gesagt, daBl ,Erwartung« jener iiberaus schicksalsvollen
»zweiten Periode# Schénbergs angehort, die mit dem Fis-moll-Quartett anhebt und
mit Opus 22 schlieBt. DaB der Meister dieses Werk als Monodram gestalten
mufite, hat seinen tiefen Grund in dem Entwicklungsgedanken des Musikdramas
iiberhaupt. Das romantische Erldsungsmysterium Wagners entwickelte sich in
schirfstem Gegensatz zu der antithetischen Gestaltung der Oper des 18. Jahrhunderts
zu den dramatischen Monologen des ,Tannhduser#, ,Tristan« und ,Parsifal#, deren
Hoéhepunkt jener dualistische, in spitromantischem Sinne ,Ich und Nichtich# ver-
tauschende Monolog des II. Tristanaktes bedeutet. Von hier aus gab es nur noch
einen halben Schritt zu dem hybriden Dualismus des ,Salome#-Monologs, der in
Einzelheiten der dramatischen_ Situation (wenn auch auf grundverschiedener
moralischer Ebene) mancherlei Ahnlichkeit mit Schénberg aufweist und sicherlich
als Stilfaktor am unmittelbarsten beeinfluBt hat. Gegeniiber dieser Zentralstellung
des Monologs in der StrauBischen Oper tritt bereits alles HandlungsmiBige zuriick
— die iibrigen Akteure schrumpfen in fast grotesker Weise zu Statisten herab.
Schdnberg ist es vorbehalten geblieben, den (oben erwihnten) Entwicklungsgedanken
— wie so viele Gedanken des 19, Jahrhunderts — zu Ende zu denken. Fr kehrt
zum nackten Monolog und damit zur urtiimlichsten Bedeutung alles musik-
dramatischen Geschehens zuriick. Diese bei Monteverdi (»Ariadne+) priformierte,
in StrauBens ,Salome« fast wieder erreichte Urform, die der Klage das Echo
gegeniiberstellt, hat Schonberg mit groBartiger Konsequenz zu gestalten gewuBt.
Dem zentralgestellten Monolog der suchenden Frau wird der Wald zum Echo ihrer
Furcht, und mit ihm der Leichnam des Geliebten, das Haus der andern Frau, das
Mondlicht — zu Funktionen dieses dramatischen Echos. Daraus ergibt sich eine
Intensitdt der dramatischen Spannung, die bei der Sparsamkeit und Okonomie des
eigentlichen Geschehens geradezu unglaublich scheint. Eine weitere Intensivierung
der Spannung wird dadurch erreichi, daB der Singstimme innerhalb der musi-
kalischen Komplexion fast durchwegs eine zentrale Stellung eingerdumt ist. Dieser
Umstand muB als wesentlichstes Fortschrittsmoment gegeniiber Wagner und StrauB
angesehen werden. Bei diesen Meistern liegt der musikalische Schwerpunkt des
Monologs meist im Orchester, die Singstimme — eingebettet in die Masse indi-
vidualistischer Instrumentalstimmen — hat oft nur die Funktion eines dramatischen
Regulativs zu versehen. Demgegeniiber wird bei Schénberg die Flamme des
Gesanges von dem Hohlspiegel des Orchesters tausendfiltig zuriickreflektiert, sodaB
man paradox sagen konnte: das Orchester sei hier gewissermaBen die Vision der

Biihne. Diese charakteristische Ver{auschung des Grundverhéltnisses Biihne — Orchester
erfordert nun naturgemiB eine Umgestaltung des dramatischen Melos itberhaupt.
Die Instrumentalmelodie des ,Tristan und der »Salomes mit den perspektivischen
Wirkungen ihrer enharmonischen Farben ist hier einer dramatiscl}en Deklamation
gewichen, die ihr (gleichsam interpretierendes) Echo in dem mystischen Naturalis-
mus eines oft begleitenden Orchesters findet. DemgemaB ist die Struktur dieses
psychologischen Pandimoniums lediglich durch die Kurve des seelischen Qeschghens
bestimmt, Somit fehlt dem Werk im Sinne seiner Vorginger das architektonische
Grundprinzip. An dessen Stelle ist der Begriff der dramatisc}len Klangfarbe
getreten, die gewissermaBen den Ablauf der »Handlung# gliedert. Von d}eser
begrifflichen Station aus gelingt es Schonberg die Briicke von dem romantisch-
enharmonischen Melos seiner Frithzeit zur Zukunft zu schlagen. ,Klangfarben-
melodie ist die Devise des Werkes und diese — Schdnbergs ureigene — Be-
griffskategorie bildet den Ubergang zu jenem neuen Melos, das mit der Architektur
seines ,12 Tonprinzips® die dritte Schaffensperiode darstellt. »Erwartung® konnte
als dramatisches Spiel der Klangfarben des strukturellen Reg}llatlvs .de.r
»12 Toénes entbehren. Vielleicht gerade darum ist das Werk von einer Frejheit .
und Grenzenlosigkeit des Klanges, die von Schonberg selbst kaum mehr uperbote'n
werden diirfte. Darin liegt aber auch die Schwierigkeit der Apperzeption. _Dle
Rudimente der tonalen Kadenz, die noch etwa im Fis-moll-Quartett zu spiiren
waren, sind geschwunden, das nachwagnersche Melos der Freiheit der Klangfarben-
melodie gewichen. Dementsprechend hat sich der Chemismus des in seiner Be-
setzung etwa der ,Salomes entsprechenden Orchesters durchaus verdndert. An
Stelle der Wagner-StrauBischen Scheinpolyphonie mit ihrer latenten GeneralbaB-
Fundamentierung sind freie koloristische Komplexe getreten, die den Gesetzen der
harmonischen Perspektiven nicht mehr unterworfen werden kénnen. An Stelle der
motivischen Arbeit der Wagnerschen Satztechnik ist ein fesse.lloses.Splel }nstru-
mentaler ,Haupt- und Nebenstimmen« getreten, deren Klangdimensionen }nfolge
der oft bizarren Lagerung einzelner Instrumente und Instrumentalgruppen in aus-
schweifender Weise verindert scheinen. Endlich sind die Anforden'l‘ngen, 'dle an
die Singstimme gestellt werden, ungeheuer — vom lyrischen Gefliister bis zum
Entsetzensschrei muB sie alle Register spielend beherrschen. Die hieraus resultierenden
unerhdrten Schwierigkeiten der Wiedergabe hat die Wiesbadener Auffithrung in
unglaublicher Weise iiberstanden. Was Bekker und Rosenstock hier in auf-
reibender, unermiidlicher Probenarbeit geleistet haben, ist hochster Bewunderung
wert. Dem von Bekker und Buchholz entworfenen, beklemmend phantagtlsghgn
Bithnenbild mit seinen traumhaften Lichtwirkungen, stand die wundervolle Dl.snpl'm
des Orchesters unter Rosenstocks meisterhafter Fithrung gegeniiber. Wie hier
die Probleme dieser bis ins kleinste Detail durchgeistigten Partitur geldst wurden,
war ein ungetriibter GenuB. Die Leistung Edith Mae}'kers gntspgach durc.haus
den ungeheuren Anforderungen der Partie und verhalf im Verein mlt‘den"Lextem
der Auffiihrung dem faszinierenden, wie ein Alpdruck einsetzenden und.m gluhender
Ekstase ausklingenden Werk zu einem groBen, nachhaltigen 'Erfolg. Mlt_dleser 'Auf-
fithrung hat Paul Bekker eine Tat vollbracht, die bereits der Mu51kgesch1chte
angehort, In diesem Sinne ist dieser Abend wohl von den mglsten Teilnehmern
empfunden worden: als ein kiinstlerisches Freignis seltenster Prigung.

Hans F. Redlich, Mainz.
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