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Claus-Steffen Mahnkopf

Schbnberg als Lehrer

»Und wenn wir uns »Schénberg-Schiiler«
nennen, so geschieht dies mit einer ganz
andern Betonung als bei solchen, die nur
ein alleinseligmachender Fingersatz oder

eine neue Generalbassbezifferung mit

ihrem Lehrer unzertrennlich verkniipft.«!

Arnold Schénberg ist der Begriinder des modernen Kompositionsunterrichts.
Gibe es eine Kompositionswissenschaft oder eine Kompositionstheorie, so
miifdte er als deren erster Exponent gelten. Daf§ wir iiberhaupt eine Vorstel-
lung von professionellem Kompositionsunterricht haben, davon, dafs bei
groflen Komponisten zu studieren unerlifllich und die Wahl des Komposi-
tionslehrers nicht beliebig sei, mithin die Einsicht, daff Komposition ein Fach
eigenen Rechts — mit rationaler Eigenlogik — sei, das verdanken wir in erster
‘Linie Schonberg. Aber nicht nur, weil er ein groffer Lehrer war. Sondern weil
diese seine Leidenschaft mit einem bestimmten musik- und kulturgeschicht-
lichen Ort zusammenfille: dem Einbruch der Atonalitit, dem Beginn der
Neuen Musik.

Keiner fragt danach, wo oder wie Bach, Mozarrt, Beethoven, Wagner, Debus-
sy oder Ravel das Komponieren gelernt haben. Hochstens bleiben Anekdoten
im Gedichtnis wie des jungen Beethoven Besuch bei Mozart oder des jungen
Brahms bei Schumann. Selbst Schénbergs kurzzeitige Schiilerschaft bei Zem-
linsky hat nur marginalen Aussagewert. Eher riickt bei jenen die musikalische
Ausbildung in den Blick, in deren Gesamt die theoretischen, tonsetzerischen
und kompositorischen Fihigkeiten nur einen, aber nicht den bestimmend-
prigenden Aspekt ausmachen. Das dndert sich mit der Neuen Musik, mit der
Musik des 20. Jahrhunderts. Webern und Berg — und mit ihnen viele ande-
re — sind Schiiler, und sie nennen sich so. Sie sind Schiiler von Schénberg und
gehoren einer Schule an.

Daf} dies eine Wiener Schule ist, liegt nicht nur an der Geographie, man hért
es der Musik, zumindest Schénbergs und Bergs, auch an. Allein, daf$ sie Zwei-
te Wiener Schule heift, ist prekidr und bezeichnet eine bedenkenswerte ge-
schichtliche Differenz. Sie war in der Tat eine Schule. Die angeblich erste frei-
lich — mit den drei deutsch-6sterreichischen Klassikern in Wien — ist keine
Schule im Sinne eines Ausbildungszusammenhangs, sie wird, sicht man vom

1 Heinrich Jalowetz, in: Arnold Schinberg, mit Beitrigen von Alban Berg u.a., Miinchen 1912,
Reprint 1980, S. 83.
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biirgerlichen Trinititswunsch bei Klassikern ab, stilgeschichtlich und kultur-
topologisch definiert. Stil und Lokalkultur, so sehr sie im Schonbergkreis auch
eine Rolle gespielt haben mdgen, treten aber zuriick hinter eine Konstellation
historisch einmaliger Bedingungen.

Schénberg war nicht nur eine der zentralen Etappen des musikalischen Mo-
dernisierungsprozesses, sondern in der Tat der Beginn der Neuen Musik —wenn
es denn den einen iiberhaupt gab, den man einer Person zurechnen kann —,
weil mit ihm der Komponist — und ganz anders als Beethoven, dessen Alliance
mit der Herrschaft noch gelingen konnte — zur Durchsetzung seiner Maximen
den radikalen Bruch mit dem Konzertleben in Kauf nahm. Es ist kein Zufall,
dafy Schénberg, von seinen verstreuten Professuren abgesehen, nicht eben in
Saus und Braus lebte — er litt vielmehr bis zum kalifornischen Exil unter
Finanznéten —, anders als Strawinsky, der weltreisend im veritablen Sinne Erfolg
hatte. In einer vergesellschafteten Gesellschaft heute, die es versteht, auch das
Marginale und das Subversive, die Reste der ehemaligen Avantgarde, zum
Systemerhalt zu nutzen, fillt es schwer, sich vorzustellen, dafl einer der am leb-
haftesten umkidmpften, ja ein weltberithmter Komponist nicht auf der Seite
der Gewinner stand. Die Zahl der Anfeindungen und Abgefeimtheiten ist ellen-
lang. Als Beispiel mag ein Satz von Richard Strauss, dem karrieristischen Anti-
poden, geniigen, den Alma Mahler iiberlieferte und der Ignoranz bekundet bei
einem, der es doch hitte wissen miissen, wessen der Komponist der Ersten
Kammersymphonie und des Pierrot lunaire fihig ist: »Wenn ich auch glaube,
daf} es besser wire, wenn er Schneeschaufeln wiirde, als Notenpapier vollzu-
kritzeln«2.

Die Isolation hatte freilich ihren Preis. Schénbergs heute schwer ertrigliche,
mitunter grotesk anmutende Selbstheroisierung und Stilisierung zum Genie
ist von einer Rhetorik getragen — dem Sachgehalt mag man durchaus zustim-
men —, die sich nur erkliren it aus einem Ineins von Psycho- und Sozio-
pathologie. Der Autodidakt — er betonte stets, dafl er einer war —, der sich
mithsam Hocharbeitende, der Vielverschmihte, der aus vielen Griinden Be-
schimpfte und Verunglimpfte, der trotz seines Judentums Humorlose konnte
nur mit der Steigerung des Narzifimus ins Mafilose reagieren. Schonberg ist
nicht selten die Identifikation mit dem Angreifer eigen. Was das komplexe und
widerspriichliche Bild Schénbergs auszeichnet — Geniekult, Lehrerverehrung,
Traditionsbezug, Sendungsbewufltsein, Avantgarde, Loyalitit gegeniiber den
Schulangehérigen —, wiederholt sich, betrachtet man es unter dem Aspekt der
Lehre, und nicht immer zum Nutzen der Studenten.

Der Lehrer Schénberg war — neudeutsch formuliert — immer auch ein Guru.
Man beginnt zu begreifen, warum ein Nono, der sich mit zunehmender Repu-
tation dem Kultstatus unfreiwillig anniherte, ein Kompositionslehrer nicht
sein wollte. Und die groflen Lehrerpersonlichkeiten nach dem Zweiten Welt-
krieg — Olivier Messiaen, Gyorgy Ligeti, Franco Donatoni, Klaus Huber, Brian

2 Uberliefert durch Alma Mahler, Mein Leben, Frankfurt a. M. 1963, S. 224.
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Ferneyhough —sind es, weil siees verstanden, von ihrem biographischen Schick-
sal zu abstrahieren. Schonberg sah sich hingegen, durchaus in der Tradition
der Kunstreligion des 19. Jahrhunderts, als Schicksal, als Retter und als Pro-
phet. »Ich wuflte, dafl ich eine Aufgabe zu erfiillen hatte. Ich hatte auszu-
driicken, was ausgedriickt werden muf3te, und ich wufite, dafl ich die Pflicht
hatte, meine Vorstellungen um des Fortschritts in der Musik willen zu ent-
wickeln, ob ich wollte oder nicht.«? Es ging ihm immerhin um die Sicherung
der Vorherrschaft der deutschen Musik bis zum Ende des 20. Jahrhunderts.
Das freilich ging griindlich schief, nicht zuletzt kraft der Deutschen und ihrer
Begabung zur Selbstzerstorung. »Einer mufite es sein« — mit diesen Worten
heroisiert sich Schonberg selbst. Die Rhetorik der Gesammelten Schriften
strotz von gigantomanischen Lemmata: Genie, Grofites, Ganz-GrofSer, Wahr-
haft-Grofer — er bezieht sich auf die Kantische Vorstellung, daf§ es das Genie
sei, welches die Kunstgesetze indere —, Fortschritt, Intelligenz, Meister, Ori-
ginalitit, Menschheit, prophetische Botschaft, wirklicher Kiinstler, das Miis-
sen und so weiter. Man miifite einmal ein Psychogramm dariiber schreiben,
wie Schonberg das Wortchen »ich« gebraucht. (Sein Prophetentum wird ibri-
gens —zumal mit 1933 — jiidisch, die Juden sind der Menschheit Zeuge fiir die
Undarstellbarkeit Gottes. An Spekulationen dariiber, warum ausgerechnet ein
jildischer Komponist, dessen Musik nicht jiidischer klingt als die Feldmans,
aber sehr wohl deutscher als die Bergs, die musikalische Revolution der Ato-
nalitit ausfiihrte, beteiligen wir uns nicht.)

Die Zweite Wiener Schule kann nicht verstanden werden, reflektierte man
allein auf Musik und auf Asthetik, ohne eine solche, fiir alle Beteiligten bis in
die privateste Alltiglichkeit hineinreichende autoritire Aura zu beriicksichti-
gen. Denn ohne diese hitte sie nicht zu jenem Profil gefunden, dank dessen
sie die bekannteste Schule oder Komponistengruppierung tiberhaupt wurde.
Immerhin gehéren zu ihr auch die Stammusiker, eine eigene, hochst eigen-
willige Konzertveranstaltungsform und eine Kulturmetropole mit ihren nicht
nur musikalischen Idiomen wie dem Walzer und Idolen wie Gustav Mahler,
mit einem Hausverlag, Als Avantgarde des Materialfortschritts — Atonalitit und
Dodekaphonie — und einer sakrosankten Wahrheitsisthetik war sie auf Ge-
folgschaft angewiesen, ohne dabei die Ausmafle eines Georgekreises anzuneh-
men. Wenn sie auch nicht eine esoterische, weltfliichtige Gemeinschaft von
Erwihlten und Auserwihlten war, so verlangte das Haupt doch bedingungs-
lose Verehrung als Lehrer und Meister; Schénberg brauchte »Anbeter«, wie
Alma Mabhler es formulierte.

Schénberg war — das bekannte er 1950 im Aufsatz »Aufgabe des Lehrers«® —
Kompositions- und Theorielehrer aus Leidenschaft, trotz Geldnot und Zwang
zur Reputationssteigerung; er wufite, dafy man in kiinstlerischen Dingen

3 Arnold Schénberg, »Wie man einsam wird« (1937), in: ders., Stil und Gedanke. Aufsiitze zur Musik,
hrsg. von Ivan Vojtech (= Gesammelte Schrifien 1), Frankfurr a. M. 1976, S.357.

4  Mabhler, S.77.

5 Schonberg; »Aufgabe des Lehrerse, in: ders., Stil und Gedanke, S. 446f.
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padagogisch und didaktisch nur iiberzeugen konnte, wenn man Vorbild war.
Dafs er es war, beweist die stattliche Zahl an Schiilern; sie wurden zu Freun-
den und kompositorisch Ebenbiirtigen wie Alban Berg und Anton Webern,
zu privilegierten Interpreten wie Rudolf Kolisch und Eduard Steuermann, zu
manchen bildete er ein Vater-Verhiltnis aus wie zu Hanns Eisler, mancher wur-
de Theoretiker wie Erwin Ratz, andere iibernahmen spiter institutionelle
Funktionen, Josef Rufer sichtete den Nachlafi, Leonard Stein leitete das Arnold
Schoenberg Institute in Los Angeles. Andere wichtige Namen sind Erwin Stein,
Max Deutsch, Walter Gronostay, Winfried Zillig, Peter Schacht, Norbert von
Hannenheim, Adolph Weiss, Roberto Gerhard, Erich Schmid, Nikos Skal-
kottas.

Zur Physiognomik Schonbergs als Lehrer gehort aber auch, daf§ er mehr als
ein Vorbild war. Seine grenzenlose Verehrung seitens der Eleven geht nicht nur
auf Sachkompetenz und die Singularitit eines kompositorischen Visionirs
zuriick, sondern mindestens so sehr auf das Selbstbild, das zu akzeptieren, ja
zu libernehmen Schénberg nicht nur erwartete, sondern zur Voraussetzung des
Unterrichts machte, so als bezoge er sich auf die psychoanalytische Praxis der
Ubertragung, ging es ihm doch darum, Komponisten und nicht Komposi-
tionsstudenten zu unterweisen. Entsprechend duflern sich die Schiiler 1912 in
einem »Arnold Schonberg in héchster Verehrung« zugeeigneten Band. Erwin
Stein ist noch sachlich und erkenntnisorientiert: »Schénberg lehrt Denken. Er
hilt den Schiiler an, mit eigenen, offenen Augen zu sehen, als wire er der Erste,
der die Erscheinungen betrachtet.«® Heinrich Jalowetz nihert sich bereits ver-
dichtig dem schlechten Geschmack: »Arnold Schénberg besitzt die beiden
Grundfihigkeiten jedes Genies und somit auch jedes genialen Lehrers: auf der
einen Seite die Kraft der naiven Anschauung, die auf die Kriicke der Tradition
verzichten kann und ihn zwingt, alles, von den kleinsten Dingen des tiglichen
Lebens bis zu den héchsten menschlichen und kiinstlerischen Fragen, neu zu
erfassen, neu zu beleben; auf der andern Seite die Kraft, die persénliche Wer-
tung aller Dinge iiberzeugend mitzuteilen.«” Theologische Erlésungsphanta-
sien indessen erreicht Alban Berg, ausgerechnet jener, der gewthnlich von
solchem iibertriebenen Pathos frei ist: »Das Genie wirkt von vornherein beleh-
rend. Seine Rede ist Unterricht, sein Tun ist vorbildlich, seine Werke sind
Offenbarungen. In ihm steckt der Lehrer, der Prophet, der Messias.«®

Gegeniiber dem epochal produktiven Hinterland bedeutete 1925 Schon-
bergs Ruf an die Preuflische Akademie der Kiinste in der Hauptstadt des Deut-
schen Reiches und der Goldenen zwanziger Jahre eine Internationalisierung
der Schiilerschar: die Studenten — die Meisterklasse entspricht dem, was heu-
te Aufbaustudium heift — kamen nun aus der Schweiz, aus Griechenland, Spa-
nien, Ruffland, Finnland, Jugoslawien, aus den USA und waren freilich in die

6 Arnold Schonberg, S. 82.
7 Ebenda.
8 Ebenda, S. 89.
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kitlturellen, idiomatischen und idiosynkratischen Bestinde des Wien der Jahr-
hundertwende nicht eben sozialisiert. Spitestens hier mufite Schénberg seinen
Unterricht professionalisieren, nicht in Hinsicht auf Methodik und Curricu-
lum, aber doch, was den unvermeidlichen Stilpluralismus anbetrifft. Hinzu
kamen fiir den nun zum Establishment gehdrenden Leiter der Meisterklasse
fiir musikalische Komposition institutionelle Aufgaben wie Begutachtungen.
So bat 1929 der Birenreiter Verlag um Unterstiitzung bei der Zulassung sei-
ner Verlagsprodukte fiir den Musikunterricht an hoheren Schulen. Schénberg,
einer der Gefragten, ist, wie gewohnt, scharf: »Die Tendenz der Publikationen
des Birenreiter-Verlags scheint mir, mehr noch als auf den Nutzen der Volks-
erzichung, auf den Schaden der musikalischen Moderne gerichtet.«” Ende 1932
ersucht der Frankfurter Privatdozent fiir Philosophie Wiesengrund-Adorno
um Verleihung der staatlichen Anerkennung als Privatmusiklehrer fiir Kom-
position und Theorie, eine fiir Schénberg prekire Situation, konnte er doch
ihn, den eigenen Enkelschiiler, nie leiden. Das Urteil ist jedoch in der Sache
klar: »Ich halte W, nicht fiir einen Komponisten, unstreitig aber kann er,
was man lehren kann; und iiber sein Niveau kann es wohl keinen Zweifel
geben.«10 |

Schonbergs jihes Ende 1933 ist bekannt. Es war das aller freien Kunst und
allen freien Denkens. Es war der Beginn der barbarischsten und atavistischsten
‘Periode des Lands der Dichter und Denker und eben auch der Komponisten,
deren besserem Teil sich Schonberg, Deutscher und Jude, stets als zugehorig
betrachtete. Die Schiiler, die er in Berlin unterwies, konnten, unabhingig von
den musikalischen Ergebnissen, bereits deswegen keine Schule ausbilden, weil
nach 1933 in Deutschland und bald in ganz Europa dafiir der Platz fehlen soll-
te. Und es gehort ebenso zum Jammer der Geschichte, daf$ Berg friih starb und
Webern, erschossen von einem amerikanischen Paranoiker, nicht mehr die
Gelegenheit hatte, selber als Lehrer zu wirken, nimlich in Darmstadt, wo in
seinem Namen — Schonberg war bekanntlich lingst »mort« — Geschichte neu
»gemacht« wurde, iibrigens mit dem gleichen Autoritarismus wie beim in-
zwischen von den selbsternannten Machthabern verpénten Schénberg (nur
dessen Schwiegersohn Nono hielt sich zuriick).

Schénberg war zwar kein Misanthrop, sein Menschenbild mufl aber den-
noch als desastrés eingestuft werden. Daf§ er den Wozzeck nicht schrieb, ver-
wundert kaum. Der Kiinstler Schonberg, auch wo er Mensch, Mitmensch war,
konnte nicht anders, als eine bedingungslose Unterwerfung unter seine Auto-
ritit einzufordern, die eine des Lehrers, eine des Komponisten, aber auch eine
eines Reprisentanten von Wahrheit war. Das ist iibrigens nicht, wie beim deut-
schesten der deutschen Komponisten nach ihm, Stockhausen, gezeichnet von

9  Schonberg, [Gutachten] (1929), Stiftung Archiv der Kiinste, Signatur PrAdK 1148, 310, zit.
. nach Sointu Scharenberg, Uberwinden der Prinzipien. Betrachtungen zu Arnold Schonbergs unkonven-
tioneller Lebrtitigkeit zwischen 1898 und 1951, Saarbriicken 2002, S. 161.

10 Schonberg, [Gutachten], PrAdK 1154 (Abteilung fiir Musik, Musikangelegenheiten, Gutach-
ten 1932—1933, Fiche 1-6, Bl. 91v), zit. nach Scharenberg, S. 166.
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Faschistoidem. Schénbergs Autoritit — im doppelten Sinne — war in der Sache
verankert, und die war legitimiert von der groffen musikalischen.Tradition,.
mithin von der Metaphysik vor ihrem Sturz, den der Kulturbruch des 20. Jahr-
hunderts beschleunigte. Schénbergs Autoritit war Selbstbewufitsein auf der
Kippe zur Eigenverdinglichung. Wir kennen seine Schwierigkeiten mit dhn-
lich Selbstbewufiten, so mit dem musikisthetischen Kodifikator Adorno; zu
diesem Alter-Ego-Typus konnte nur der »menschlich« kompetentere und
patentere Berg ein nicht-neurotisches Verhiltnis ausprigen. Wir kennen
Schénbergs Invektiven gegen solche, die sich wirklich nichts Boses dachten, so
im Brief an Edgar Varese vom 23. Oktober 1922. »Aus Ihrem Manifest und
den Programmen dreier Konzerte entnehme ich, daf§ Thnen die deutsche Musik
bis jetzt nicht wichtig war. [...] Ebenso iibel [...] nehme ich Thnen, daf8 Sie,
ohne mich zu fragen, ob Sie das kdnnen und diirfen, meinen Pierrot lunaire
einfach fiir ein bestimmtes Datum ansetzen. [...] Sie kénnen tun, was Sie wol-
len. Aber fragen Sie mich dann gefilligst nicht. Es tut mir leid, Ihnen nichts
Liebenswiirdigeres sagen zu kénnen. [...] Hoffentlich habe ich ein andermal
Anlaf, freundlicher zu sein.«!! Ein Zeugnis wie dieses und dhnliche Anek-
doten iiber Schénbergs Sozialkontakte lesen sich wie die Antizipation von
Watzlawicks Buch tiber das Ungliicklicksein: weil die anderen mich ohnehin
ablehnen werden, zeige ich ihnen vorsorglich meine tiefe Verachtung. Schén-
berg, wie nicht eben wenige Kiinstler, war hochneurotisch, und man stellt den
Rang seines Werks nicht in Abrede, wenn man sich das vergegenwirtigt.

Gewifl, Schénberg war unpidagogisch: vernichtende Kritik, die Blof3stel-
lung und der Spott gegen Mediokritit iiberwogen gegeniiber Bestirkung,
Zuspruch und Ermutigung. Es war ihm eher darum zu tun, die Studenten,
auch mit Zynismus, vom Komponieren abzuhalten — ein wenig wie bei Heinz
Holliger, dessen Studenten Meisteroboisten werden oder mit dem Oboespielen
ginzlich aufh6ren. Dieses Ideal mufl Schénberg, einem Elitisten, vorgeschwebt
haben, das zeigt sich an der Pridominanz von Privatem, am Privatunterricht,
am Verein fiir musikalische Privatauffithrungen, auch an der Ablehnung eines
Rufs auf eine subalterne Theoriestelle aus Wien im Jahre 1912.12 Freilich, war
einmal der Genius des Schiilers erkannt, dann setzte Schonbergs professionel-
ler Ehrgeiz ein, diesen optimal zu fordern; man denke an seinen Stolz dartiber,
Bergs anfingliche Unfihigkeit, anderes als Lieder zu schreiben, durch eine Art
von Musiker-Psychoanalyse iiberwunden zu haben. Schénbergs Kontrapida-
gogik stellte nichts weniger als eine Schwelle dar, die hoch angesetzt wurde,
damit nur die Besten sie iiberwinden konnten. (Es war ein wenig wie im Frei-
burg der 1980er Jahre, wo man stolz darauf war, die schwerste Aufnahme-
priifung in Komposition weltweit durchzufiihren.)

11 Brief von Schénberg an Varese vom 13.10.1922, zi. nach Arnold Schinberg, Lebensgeschichte in
Begegnungen, hrsg. von Nuria Nono-Schoenberg, Klagenfurt 1992, S.201.

12" Vgl. Brief von Schénberg an Karl Wiener vom 29.6.1912, in: Schénberg, Ausgewiihlte Briefe,
hrsg. von Erwin Stein, Mainz 1958, S.27f. :
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Schoénbergs Lehrbiicher bilden keine Kompositionslehre in systematischer
Absicht, sind mithin keine Musikwissenschaft im heutigen Sinne, sondern ver-
sichern sich der Grundlagen der tonalen Musik im Augenblick ihres Verlustes,
indem sie sich in den entsprechenden Disziplinen und Detailfragen jenen
Werken und jenen Komponisten zuwenden, die am fruchtbarsten sind. Sie
orientieren sich weniger am historiographischen Paradigma, das bis heute die
mitteleuropdische Musikwissenschaft davon abhilt, theoriebezogen zu den
Phinomenen vorzustofien; eher orientieren sie sich an dem, was Walter Ben-
jamin »Problemgeschichte« nennt, an der Konstellation technisch shnlicher
Fragen und Gegenstinde. Da jene Biicher von einem Komponisten geschrie-
ben wurden, sind sie mehr als musikgeschichtliches Gedichtnis zu Zeiten
der Revolte. Sie enthalten universale Gehalte. Das zeigt sich vor allem an den
Fundamentals of Musical Composition'3, die dem korrespondieren, was Schén-
berg emphatisch »Formgefiihl« nannte, die letzte Instanz, die, und nicht nur
in formalen Fragen, dariiber entscheidet, was aufs Papier kommt, und dem bis
zum Tod geplanten Buch tiber den Musikalischen Gedanken und seine Darstel-
lung.1% Wer, obwohl seine Werke bereits den Platz im Komponistenpantheon
sichern, Biicher solchen Ehrgeizes verfolgt, ist Universalist. Schénbergs Aus-
fiilhrungen zur Logizitit des Musikalischen — vor allem im Brahmsaufsatz!5 und
in dem zur »Composition with Twelve Tones«!¢ — sind musikphilosophische
Essays. Sie streben eine Theorie der musikimmanenten Bedeutungsgebung,
der Konstitution des musikalischen Sinns an.

Schénberg benennt die Faktoren des Komponierens: Inspiration, Logik,
Formsinn und musikalische Kultur.’” In seinem Sinne kann gesagt werden:
Logik kann man lehren, musikalische Kultur in gewissem Mafe auch, indem
man unterstiitzt, was an allgemeiner Kultur vorhanden ist; Formsinn hingt
aber von der Musikalitit ab, kann also bestenfalls geschirft werden; Inspira-
tion von der schépferischen Kraft, zu ihr kann somit nur ermutigt werden.

Ziel des Unterrichts ist das kompositorische Denken bei gleichzeitiger Unge-
bundenheit von konkreten Stilen. Dieser antiakademische Ansatz tendiert zum
Universalismus — deswegen gibt es auch nur eine Handvoll Kompositionsleh-
rer pro Jahrhundert vom Schlage Schénbergs. In den Schriften heif3t es expli-
zit, daf} kein Stil, sondern kompositorisches Denken zu lehren sei, die Fihig-
keit, kompositorische Probleme selbstindig zu 16sen.!8 Nur das erlaubt die
Unterschiedlichkeit der Schiiler und ihrer jeweiligen Sprache. Insofern ist

13 Schoenberg, Fundamentals of Musical Composition (1937—1948), hrsg. von Gerald Strang und
Leonard Stein, London 1967.

14 Veroffentlichr als Schoenberg, The Musical Idea and the Logic, Technique, and Art of its Presen-
tation (1934), hrsg. von Patricia Carpenter und Severine Neff, New York 1995.

15  Schoenberg, »Brahms the Progressive« (1949), in: ders., Style and Idea, hrsg. von Leonard Stein,
New York 1975, S.398-411.

16  Schoenberg, »Composition with Twelve Tones« (1941), in: ders., Style and Idea, S.214-245.
17 Schonberg, Die formbildenden Tendenzen der Harmonie (1939—1948), aus dem Engl. von Erwin
Stein, Mainz 1957, S. 190.

18 Vgl. Schénberg, »Der Segen der Sauce« (1948), in: ders., St/ und Gedanke, S. 148-151.
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Schénbergs Ambivalenz gegeniiber Schule verstindlich. Im Sinne der Avant-
garde des Wiener Atonalismus bejahte er sie, nicht aber im akademischen Sin-
ne, und wir miissen uns davor hiiten, das zu vermengen. |

Schénberg geht von einem dem Studenten eingeborenen Potential an Musi-
kalitit und kompositorischer Fortune aus — »Man lernt nur, was man ohne-
dies kann« —, und das gilt es zu »kliren«!?. Man kann Technik zeigen und dar-
in unterweisen, doch wie sich darin auszudriicken sei und was, kann nicht
gelehrt werden. Dies obliegt der freien Verantwortung dessen, der gelernt hat.
Daher erklirt sich auch Schénbergs Aversion gegens Regelhafte — man erin-
nere sich daran, daf er Dodekaphonie zur »Privatsache« erklirte und aus dem
Unterricht ausschlof. Ja, Schonberg fordert eindeutig den Abstand vom eige-
nen Ansatz des Lehrers. So antwortete er 1926 einer Gasthérerin in spe, die in
atonale Musik eingefiihrt werden mdchte, unmiflverstindlich: »... ich unter-
richte nicht »atonale Musik« — sondern: Musik. Es ist allerhéchste Zeit, atona-
le Musik noch nicht zu unterrichten! Es wire nur von Ubel, wenn man es tite,
dagegen ist es notwendig, anstindig componieren zu lehren!«®® (Und so war es
eine kluge Entscheidung von Klaus Huber, bei seiner Ubernahme des Frei-
burger Instituts fiir Neue Musik 1974 darauf zu bestehen, dafl jeder auch bei
einem zweiten Lehrer, bei Brian Ferneyhough, Unterricht nehmen solle.)

In seinem Text »Seminar fiir Komposition«?! aus dem Jahre 1917 kommt
Schénberg der Antizipation von Habermas’ Frithphilosophie am nichsten; ich
meine die Kombination aus herrschaftsfreiem Diskurs und psychoanalytisch
inspirierter Selbstaufklirung des Individuums. Er spricht von Freiwilligkeit,
Neigung, freier Wahl der speziellen Disziplin und plidiert letzten Endes fiir
ein freies Gesprich, in dem die offenen oder strittigen Fragen solange bear-
beitet werden, bis ein Konsens gefunden wird und die Fragen sich von allein
erledigt haben. Schonberg tritt somit als Reformer auf, gegen Akademismus,
die Verzettelung in Einzeldisziplinen — eine falsch verstandene Arbeitsteilung
— und gegen ein starres Curriculum, das sagt, was zu lehren sei und was nicht,
und vor allem in welcher zeitlichen Folge.

Man lehre »strukturelle Korrektheite, so lautet eine von Schénbergs Maxi-
men, die »strenge Sachlichkeit« sei eine Voraussetzung fiir »Personlichkeit«?2,
Das ist allerdings kein Freibrief fiir Willkiir, ein Exponent des experimentel-
len Komponierens war Schénberg nicht. Daher bestand er auf einem uner-
schiitterlichen Traditionsbezug, der weit mehr war als ein regulatives Prinzip
gegen den Ubermut von Jungkomponisten. Die Verbindung vom Studium der
Klassiker — heute wiirde man die Zeit vor Bach fraglos einbezichen — und den

19 Vgl. Schénberg, »Zur Frage des modernen Kompositionsunterrichtes« (1929), in: ders., Stil und
Gedanke, S. 244 -246, hier S. 244.

20 Stiftung Archiv der Akademie der Kiinste, Signatur: PrAdK 1141, 172, zit. nach Scharenberg,
S.104. Fin Faksimile-Abdruck des Schreibens an Gertrud Fuhrmann findet sich bei Hans Heinz
Stuckenschmidt, Schinberg. Leben. Umwelt. Werk, Ziirich 1974, S.285.

21  Schénberg, »Seminar fiir Komposition« (1917), in: ders., Stil und Gedanke, S.182-183.

22 Schénberg, »Probleme des Kunstunterrichts« (1910), in: ders., Stil und Gedanke, S. 167 .
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eigenen Gehversuchen zeigen die Fundamentals of Musical Composition, ein
Buch, das, so Leonard Stein, »combines two methods [...]: (1) the analysis of
masterworks [...] and (2) practice in the writing of musical forms«??. Dahin-
ter steht Schénbergs Glaube an die Kontinuitit der Qualititskriterien. »Daf}
die Gesetze der alten Kunst auch die der neuen Kunst sind, steht fiir mich fest,
heif3t es lapidar.2 Schénbergs Geschichtsbild ist dialektisch: der Komponist
der Atonalitit und der Lehrer der neuen Musik ist er, weil er sich in einer ima-
giniren Gleichzeitigkeit mit den Meistern der Tradition weif3, als Erbe wie als
gleichwertiger Kollege. Das Genie steht auf du mit den groffen Komponisten
vor ihm. _

Schonberg wire nicht als Lehrer einer Schule in die Geschichte eingegan-
gen, wire er ein, wie wir heute sagen wiirden: postmodern-pluralistischer Leh-
rer gewesen und offen fiir alles Heterogene, hitte er nicht ein eigenes Pro-
gramm, wenn nicht eine eigene Theoriearchitektur, und zwar von Musik
iiberhaupt, besessen. Dieses ist zentriert um das, was Schénberg als »musika-
lischen Gedanken« bezeichnete. Dieser Komplex ist so fundamental, daf$ er
das kiinstlerisch-musikalische Selbstverstindnis diesseits von personalstilisti-
schen Priferenzen wie musikalische Prosa, entwickelnde Variation oder Eman-
zipation der Dissonanz ausprigt und sich nicht in Einzeldisziplinen wie Har-
monik oder Orchestrierung verliert — und deswegen auch fiir die Lehre
verbindlich war. Bis zu seinem Tod beabsichtigte Schénberg, ein Buch eigens
iiber den »musikalischen Gedanken und seine Darstellung« zu schreiben; es
scheiterte an mangelnder Finanzierung. Wer das 1995 verbffentlichte Manu-
skript von 1934 durchschaut, erkennt, daf§ das Material kaum iiber das auto-
risiert Publizierte hinausgeht. Wir hitten vielleicht einiges an Neuem erwar-
ten koénnen, hitte Schénberg das Buch ausgearbeitet, andererseits lafit sich,
was tiberliefert ist, bﬁndig darstellen.

Vordergriindig meint »musikalischer Gedanke« die Einzelbauteile — Motive
und Themen, Melodisches —, dann das Werkganze, die konkrete Endgestalt
von deren Ausformulierung; »musikalischer Gedanke« meint aber auch, wie
Einzelnes und Ganzes zusammenhingen, mithin die Methode der Vermitt-
lung, der Form-Erfiillung, welche die »Einheit des Gedankens« gewdhrt. Und
genau hier liegt Schonbergs integralistisch-organizistische Asthetik, die
wiinscht, dafl alles dem imaginiren Zentrum gleich nahe steht, dafd alles fafi-
lich, 8konomisch organisiert, durchhérbar sei, transparent im Sinnlichen wie
im Logischen, im Auffithrungspraktischen wie in der Ecriture. Diese mittel-
europiische, an die deutsch-8sterreichische Musikgeschichte seit Bach gebun-
dene Asthetik war verbindlich, obwohl sie durchaus unterschiedlich umgesetzt
werden konnte. Webern nahm es wortlich und tiberbot seinen Lehrer, ja 16ste
ein, was nur ein Jiingerer, weniger der Tradition Verhafteter leisten konnte,

23 Leonard Stein, »Introduction, in: Schoenberg, Fundamentals of Musical Composition, S. xi.
24 Schénberg, »Zur Frage des modernen Kompositionsunterrichtese, S. 246.
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wihrend Berg diese Prinzipien, ohne sie aufzugeben, durch Komplexititsstei-
gerung subvertierte. |

Darin liegt ein Immanentismus, und Schonberg ist sich dessen bewuft, wenn
er unmifdverstindlich erklirt: »Es gibt nur relativ wenig Menschen, die imstan-
de sind, rein musikalisch zu verstehen, was Musik zu sagen hat.«?> Dieses strikt
innermusikalische, gleichsam strukturell-abstrakre statt assoziativ-dsthetisie-
rende Denken, welches das Denken des Komponisten ist, bildet den eigentli-
chen Gegenstand des Kompositionsunterrichts. Das hat zwei Konsequenzen.
Zum einen: obwohl Schonberg, wie selbstverstindlich, in morphologisch
dominierten Tektoniken dachte und somit den radikalen Bruch mit einer syn-
taxgeleiteten Ecriture seitens der Nachkriegsavantgarde nicht antizipieren
konnte, ist die Fragestellung, wie ein musikalischer Gedanke, sei er eher tra-
ditionell, sei er ikonoklastisch, zu organisieren sei, damit er iiberhaupt als sol-
cher in Erscheinung treten kénne und nicht nur konzeptionelle Idee bliebe,
derart universal, dafl die damit verbundene Methodik — statt Gegenstinde den
Zugang zu ihnen bezichungsweise die Reflexion auf sie zu lehren — auch fir
nachfolgende Perioden des Komponierens ihre Giiltigkeir behile. Eben des-
wegen ist Schonberg der Begriinder eines modernen, aufgeklirten, sich selbst
reflektierenden Kompositionsunterrichts, der kiinstlerisch und nicht hand-
werklich sein will, dessen Dialektik es aber verlangt, daff mehr Handwerk als
»Asthetike zu lehren sei. Schonberg ist im Grunde der Mafistab und das Vor-
bild — in der Methodik oder besser: Anti-Methodik — bis heute. (Das gilt tibri-
gens auch fiir die Musiktheorie, ein Fach, in dem Lehrbuch-Arbeitsteilung
zunehmend als sinnlos zuriickgewiesen wird.)

Die zweite Konsequenz ist das Primat des Konstruktivismus. Konstruktivi-
stische Fragen oder Aktivititen — Analyse und Prikomposition — werden ja
nicht, wie es das Vorurteil will, angestrengt, weil es der Stil oder eine bestimm-
te Komponistenprogrammatik dogmatisch abverlangte. Orthodoxie wire
einem wahrhaft kiinstlerischen Kompositionsunterricht wesensfremd. Son-
dern nur der Rekurs, und sei es der methodische, der hypothetische, vermag
kompositorische Vorginge zu kliren und zu erkliren, in deren BewufStma-
chung doch der Sinn des Kompositionsunterrichts liegt, wenn er mehr sein
will als die Fortsetzung des Kiinstlersalons mit anderen Mitteln. Es nimmt
nicht Wunder, dafl der rationale Diskurs — inmitten der Irrationalitit beson-
ders zugeneigter Musiker — dort, wo das Komponieren verhandelt wird, an den
Instituten, in Darmstadt, den Sommerkursen, im IRCAM, dominiert.

Schénberg unterrichtete zu einer Zeit, deren ésthetische Grundlagen noch
nicht so fragwiirdig und dissentisch waren wie heute angesichts des Pluralis-
mus und angesichts des Umstands, daf8 die Kenntnis der Meister nicht mehr
fraglos vorausgesetzt werden kann. Daher konnte er, der gleichwohl sich der
Probleme zwischen »Stil« — dem Allgemeinen und Kollektiven, dem Aufleren

25  Schonberg, »Das Verhiltnis zum Text« (1912), in: ders., Stil und Gedanke, S.3.
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und Oberflichlichen — und »Gedanke« — dem Individuellen und Persoénlichen,
dem innerlich Empfundenen und Wahrhaftigen — bewuf3t war, den Akzent auf
Technik und Handwerk legen, ohne hindemithisch zu werden. Sein berithm-
tes Statement — »Ich habe den Kompositionsschiilern eine schlechte Asthetik
genommen, ihnen dafiir aber eine gute Handwerkslehre gegeben«?¢ — erklirt
sich daher, denn »schlechte Asthetik« war nicht nur ein Ausdruck fiir die bis
heute ungebrochene Marotte unter Kiinstlern, den Mund zu voll zu nehmen,
sondern auch fiir den spekulativen Uberschuf, der sich nicht am Gegenstand
erprobt. Schénberg vertraute (noch?) derart der musikalischen Grammatik,
dafl deren griindlichste Kenntnis gleichsam allein vor Unbrauchbarem bis
Unmusikalischem bewahren konnte. Die solide Kenntnis der Grundlagen —
das, was heutzutage unter Musiktheorie subsumiert wird — war unabdingbare
Voraussetzung. Deswegen konnte Schénberg in seinem amerikanischen Stu-
denten John Cage zwar einen genialen Erfinder erkennen, nicht aber einen
Kompositionsstudenten sui generis.

Heute hat sich das Verhiltnis von Metier und Asthetik verschoben. Beide
sind gleichwertig, ja bedingen einander. Wer, im Pluralismus und nachdem die
Tradition durchschnitten wurde, nicht dsthetisch darauf reflektiert, was er ist
und will, wird bestenfalls passable Gebrauchsmusik ohne persénliches Gesicht
schreiben, wenn er handwerklich versiert ist. Wer umgekehrt sich am Kon-
zeptionellen selbst gefillt und dariiber die Verwirklichungsbedingungen in der
Empirie vergif$t, wird im Konzertleben, selbst wenn man die avantgardebe-
dingte Verzégerung konzediert, nicht iiberzeugen. Um Scylla und Charybdis
zu entgehen, sind beide Pole des kompositorischen Tuns koedukativ zu erar-
beiten. Nicht gibt es mehr eine allgemein verbindliche Handwerkslehre, die
der Asthetik vorgelagert wire, auch nicht eine Asthetik, aus der deduktiv das
Empirische folgte. Die Kombination kénnte man »praktische Asthetik« nen-
nen; ihre Hauptdisziplinen wiren adiquate Notation, Form im Zeitalter des
Nominalismus, Verhiltnis von Aufwand und Zweck und die Reflexion des
individuellen Selbstverstindnisses.

Die Kritik an Schénbergs Geniegebaren und all seinen Zumutungen und
wechselseitigen Belastungen ist—das ist ihr dialektisches Moment — eine imma-
nente. Denn Schénberg ist und bleibt Genie genau deswegen, weil sich gegen
seine limitierte Humankompetenz Werke von aller Verhirtung und Ideologi-
zitit frei haben durchsetzen kénnen, vor allem der an Atem von ihm nicht wie-
der erreichten Phase der sogenannten freien Atonalitit; weil er gegen seinen
Zynismus gegeniiber der méglichen Unbegnadetheit eines Schiilers grof3e
Komponisten heranzog; weil Schirfe, Genauigkeit und Kompromifilosigkeit
in technischen und idsthetischen Fragen zu klaren Biichern und Essays fiihr-
ten; weil er trotz seines Autoritarismus an Institutionen, im Neue-Musik-
System zu wirken, ja geschichtliche Wirkung zu entfalten vermochte. Kurz,

26 Schonberg, Harmonielehre, Wien 31922, S. 6.
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Schénberg war ein Genie trotz seiner Genieisthetik. (Das dndert sich iibrigens
nach dem Zweiten Weltkrieg: Genie wird ein Arttribut der Rezeption, sprich
der Medien, so bei Henze und Rihm, wihrend wer es eigens behauptet, so
Stockhausen, nur selbst sich ridikiilisiert.)

Die Faszination, die vom Charisma Schénbergs als Musikdenker ausgeht,
der nicht nur Musik, sondern auch Texte und Schiiler hinterlief, wirkt unge-
brochen. So unterschiedliche Persénlichkeiten wie Lachenmann, Ferneyhough
und Rihm berufen sich mit ganz unterschiedlichen Motiven auf ihn. Und das,
obwohlwirnach den durchschrittenen Etappen der Liberalisierung und Demo-
kratisierung von Kultur sowie der Avantgardisierung des Kunstbegriffs mit
Schénbergs Autoritarismus, dem Geniekult, dem Sendungsbewufitsein, der
Humorlosigkeit seiner Verlautbarungen, dem schlechten Mythos der creatio
ex nihilo unsere liebe Not haben. Schénbergs System ist freilich stark genug,
auch dann nicht zusammenzustiirzen, wenn man diese Aspekte verwirft.
Schénberg fasziniert in dem, was wir abstof3end finden, weil dahinter immer
auch ein Wahres steckt: die Unterwerfung unter ein geistiges Prinzip, der Glau-
be an singulire und eben deswegen geschichtsmichtige Ausnahmebegabungen
und die Kraft eines kiinstlerischen Kaders, die Einﬁbung in die eine grofle Tra-
dition, die nicht nur unser kulturelles Geddchtnis, sondern auch unsere musi-
kalische Matrix ist. Selbst so undemokratische Autoren wie Nietzsche und Gott-
fried Benn — sie haflten alle Pidagogik — haben iiberzeugten Demokraten etwas
zu sagen, und nicht zuletzt fiir die Plausibilisierung des Demokratieprinzips
selbst. Nach dem Niedergang der groflen musikalischen Tradition, die auch
kompositorische Kraftakte nicht zu restituieren vermégen, helfen mitunter
Umwege und Absonderlichkeiten weiter als die Permanenz von Gréfle und
Meisterschaft — zumindest ist das eine geschichtliche Erfahrung im Neue-
Musik-System, das sich bis heute der Demokratisierung verweigert. Nicht
zuletzt um dieser Erfahrung willen ist Schonbergs geistiges Erbe heute genau
mit dem Demokratieprinzip zu dekonstruieren.
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