Schonberg, der Traditionelle - Konzepte von offenen und geschlossenen
Werkformen bei Schonberg und lves

Das hier wird kein wissenschaftlicher oder musiktheoretischer Vortrag. Man sollte auch keinen erwarten, wenn
man Komponist*innen fragt ber verstorbene Kolleg*innen zu reden. Eigentlich mdchte ich gerne dem
Vorurteil gerecht werden, dass Komponist*innen, wenn sie {iber andere reden sollen, eigentlich Gber sich
selbst reden - aus der arroganten, aber - wie ich hoffe - gerechtfertigten Vermutung, dass sich daraus
lohnende Perspektiven auf die verstorbenen Kolleg*innen ergeben. Bevor ich mich also dem eigentlichen
Thema zuwende, will ich erst einmal Giber mich reden - und zwar iber meine Reaktionen auf meine Zusage
zu diesem Vortrag hier. Also zundchst: zwei Selbstbeobachtungen.

Zwei Selbstbeobachtungen

Erste Selbstbeobachtung: als Lucas mich gefragt hat, ob ich beim Schonberg Forum etwas beitragen wolle,

war mein erster Impuls, ja klar, aber warum Schénberg, ich mdchte Giber Ives reden. SchlieBlich ist jedes
Schénberg Jahr auch ein Ives Jahr - und man sollte diesen amiisanten Move der Musikgeschichte,
ausgerechnet diese Beiden Personen im gleichen Jahr geboren werden zu lassen, angemessen wiirdigen.
Aber warum diese Reaktion?

Neben meiner kindischen Renitenz, die man notfalls gerne auch als Versuch, Erwartungen aufzubrechen
verkldren darf, kann ich zumindest mit einiger Sicherheit sagen, dass es keine Geschmackssache ist. Ives wie
Schénberg sind mir ahnlich nah und ahnlich fern und von Beiden gibt es Vieles, das ich liebe und Dinge, die
mich weniger interessieren und beide sind mir - in MaBen - sympathisch. Eher mdchte ich eine gewisse
Distanz zur eurozentrischen Perspektive behaupten (auch wenn Ives - wie sich zeigen wird - vielleicht in vieler
Hinsicht der europdischen Romantik sogar nahersteht als Schonberg), aber dennoch regt sich in mir leise die
Kritik, dass die Bedeutung von Ives mit der europdischen Brille doch zu wenig gewiirdigt wird, zumindest im
Vergleich zu Schonberg - weshalb Ives augenscheinlich auch kein mehrtagiges Symposium bekommen hat.
So soll dieser Vortrag zundchst einmal dazu dienen, den anderen Jubilar nicht ganz zu vergessen.

Zweite Selbstbeobachtung: vermutlich steckt die bereits erwdhnte kindische Renitenz auch dahinter, fiir den

Vortrag dann einen so boshaften Titel wie Schonberg, der Traditionelle gewdhlt zu haben. Abgesehen von dem
wenig fantasievollen Bezug zu Schonbergs Text ,Brahms der Fortschrittliche”, ist dieser Titel erst einmal dreist.
Man kann zwar argumentieren, dass Schénberg auch konservative Seiten hat, aber gerade im aktuellen
politischen Klima, in dem sich das Konservative in einer solchen Krise befindet, dass es sich nur noch in seiner
unangenehmsten Fratze als Reaktiondres oder Faschistoides zeigt, mdchte man Schénberg sicher nicht in
diese Nachbarschaft riicken.



Warum also dieses Framing? Wenn wir den Begriff des Traditionellen aus der ideologischen Ecke herausholen,
dann kénnten wir - sowohl in Bezug auf Ives als auch auf Schonberg - eine andere Frage ins Zentrum stellen:
nicht die, welche Neuerungen und Innovationen mit dem Werk dieser beiden Komponisten verbunden sind,
also gerade nicht deren Beitrdge zum Fortschritt, sondern die Frage, welche Aspekte ihnen - bei allen
revolutiondren Pioniertaten - so unverzichtbar waren, dass sie sie in lhrem Werk zu bewahren suchten.

Dahinter steckt die Vermutung, dass jeder Fortschritt auch eine Riickseite hat, ndmlich den Wunsch die Essenz
von etwas (in unserem Fall der Musik) zu bewahren und dass dieses Bewahren unter bestimmten Umsténden
nur durch den konsequenten Fortschritt mdglich ist. Die seltsam passive Aktivitat Schonbergs im Hinblick auf
seine eigenen Neuerungen passt dazu, wenn er bekanntermaBen auf die Frage, ob er der beriihmte
Komponist Schonberg sei, geantwortet haben soll, dass einer es eben habe sein miissen...

Die in dieser Aussage anklingende, verhaltene Trauer Gber das neu-machen-miissen stellt genau diese
Doppelseitigkeit aus und ich mochte gerne die These wagen, dass das neu-machen-missen Schonbergs und
auch Ives dem Zweck gedient hat, bestimmte Aspekte, bestimmte Werte dessen, was Musik war und bleiben
sollte, zu bewahren und zu schiitzen. Schonberg wie Ives haben ihre Neuerungen nicht - oder zumindest nicht
nur - aus dem Bediirfnis heraus entwickelt, die bisherige Musik zu iiberwinden, sondern sie waren sich
bewusst, dass Musik - in dem Sinne der ihnen am Wichtigsten war - nur durch eine radikale Veranderung
erhalten werden kann (und es istan dieser Stelle gar nicht nétig zwischen den Zeilen zu lesen, um zu erkennen,
dass die heutige Welt als Ganzes vor einer dhnlichen Herausforderung steht: das, was fiir uns die Welt
ausmacht, namlich ein weitegehend zivilisiertes Zusammenleben auf einem 6kologisch intakten Planeten,
kann nur erhalten werden, wenn wir uns als Gesellschaft radikal verdndern: Traditionalismus und Fortschritt
sind an bestimmten historischen Punkten geradezu verzweifelt auf Kooperation angewiesen, weil die
Tradition sonst zur Fratze wird).

Werkbegriff, Reflexion und Romantik

Der Werkbegriff steht vielleicht mehr noch als das Genie im Zentrum einer Musikauffassung, in welcher Musik
als verkorperter Geist gedacht werden kann. Die Werkform (im aller allgemeinsten Sinne) ist die Form
(Verkdrperung), in der Musik Gber eine bloB funktionale Definition hinaus ein Beitrag zum philosophischen
Denken sein kann: in der und durch die Werkform denkt sie, das heiBt: nurin der Form wird ihre immanente
Eigenlogik deutlich und kommunizierbar.

,Gebildet ist ein Werk, wenn es (berall scharf begrenzt, innerhalb der Grenzen aber grenzenlos und
unerschdpflich ist, wenn es sich selbst ganz treu, und doch tiber sich selbst erhaben ist.” (Friedrich Schlegel:
Athendumsfragmente, Fragment Nr. 297). Der Werk- bzw. Formbegriff, den Schlegel hier vorschldgt hat zwei
Seiten: auf der einen schlieBt er sich gegen andere Werke ab, bildet eine Einzigartigkeit, eine Singularitat,



eine Form, die nur so und nicht anders sein kann; auf der anderen Seite 6ffnet er sich, bildet ein Medium an
das andere Werke anschlieBen kdnnen. Wie diese beiden Aspekte zusammenhangen, wird im Hinblick auf
Schonberg und Ives noch genauer zu betrachten sein, was aber bei Schlegels Bemerkung zunachst auffallt, ist
die Formulierung, dass das Werk ,gebildet” sein miisse. Die darin angedeutete Aktivitat setzt eine Art von
Autorschaft voraus, eine Instanz, die bildet und Entscheidungen trifft, die aber iiber sich hinaus auf etwas
Allgemeines verweisen. Im Denken Schlegels wird dieses (iber-sich-hinaus-gehen durchaus sehr offen
verstanden, als eine Form der Reaktion und Interaktion mit dem Kunstwerk.

In diesem Sinne ware ein Gedicht, das auf Musik reagiert Teil der Musik und umgekehrt - und wir sehen hier
natiirlich eine Verbindung zu Ives, der seine ,Essays before a sonata” als gleichrangig mit dem musikalischen
Gehalt der Concord Sonate verstanden hat; ob Schénberg im Gegensatz dazu seine Harmonielehre auch als
nur eine andere Form von Musik betrachtete haben wiirde, darf bezweifelt werden - aber ich mdchte nicht

vorgreifen.

Diese Beziehung zwischen geschlossen und offen sein ist im romantischen Formverstandnis jedenfalls das
Charakteristische eines Kunstwerks: ,Die romantische Theorie des Kunstwerks ist die Theorie seiner Form. Die
begrenzende Natur der Form haben die Friihromantiker mit der Begrenztheit jeder endlichen Reflexion
identifiziert und durch diese einzige Erwdgung den Begriff des Kunstwerks ihrer Anschauungswelt
determiniert.” (Walter Benjamin: ,Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik”; daraus ,Das
Kunstwerk"). Das Kunstwerk, bzw. die Form des Kunstwerks begrenzt also, aber genau diese Grenze Gffnet
einen dialektischen Raum, indem sie auf ein AuBen hinweist, das dann zu dem Raum wird, in dem die
anderen Kunstwerke existieren. Wenn man also tiber die Form von Kunstwerken nachdenkt, ihre Grenzen,
verweist dieses Denken auch auf den Raum jenseits der Formgrenzen, den Raum der Reflexion und
Verbindung.

Durch diesen dialektischen Move verweist dann ein Kunstwerk auf das nachste: die Grenzen - die haufig auch
Unzuldnglichkeiten sind, also die Entscheidungen, die im Schaffensprozess aus der Unendlichkeit der
Maglichkeiten im einen Werk ausgeschlossen wurden - verlangen nach weiteren Kunstwerken. Wie Benjamin
das zusammenfasst: ,Die Unendlichkeit der Reflexion ist fiir Schlegel und Novalis in erster Linie nicht eine
Unendlichkeit des Fortgangs, sondern eine Unendlichkeit des Zusammenhanges.” In diesem Sinne wird die
Reflexion selbst aktiv, hierzu nochmal Benjamin: ,Das Subjekt der Reflexion istim Grunde das Kunstgebilde
selbst, und das Experiment besteht nicht in der Reflexion tiber ein Gebilde, welche dieses nicht, wie es im
Sinn der romantischen Kunstkritik liegt, wesentlich alterieren kénnte, sondern in der Entfaltung der Reflexion,
d.h.fiir den Romantiker: des Geistes, in einem Gebilde.” (Walter Benjamin: ,Der Begriff der Kunstkritik in der
deutschen Romantik”; daraus ,Die Erkenntnis in dem Reflexionsmedium der Kunst ist die Aufgabe der
Kunstkritik"). Anders gesagt, ein Kunstwerk ist also auch Teil der Reflexionen, die es ausldst und die notwendig
tiber die Grenzen dieses jeweils einzelnen Kunstwerks hinausgehen.



Die Grenze des Werkganzen und damit seine Machart - also seine Form - sind damit die Ausgangspunkte
dafiir, wie das Werk Giber sich hinausweist - und es lasst sich hier auch eine Verbindung zum Konzept von
Medium und Form bei Luhmann feststellen, in welchem das Kunstwerk als Entscheidungskette betrachtet
wird, die jeweils immer aufs Neue ein Innen und AuBen eines Werks festlegt, da jede Entscheidung innerhalb
einer Werkform ja auch eine Entscheidung gegen alles andere ist und durch diese kontingenten
Entscheidungswege ergibt sich eine Form, die analysierbar ist, weil sie eine Autorenschaft impliziert (wir
denken an die Formulierung bei Schlegel, dass das Kunstwerk ,gebildet” sein miisse). Das Entscheidende ist,
dass bei dieser Operation die Unendlichkeit der Maglichkeiten im Horizont des Verstehens prasent bleibt:
,Der Beginn der Arbeit an einem Kunstwerk besteht in einem Schritt, der vom unmarked space in einen
marked space fiihrt und damit die Grenze schafft, indem er sie kreuzt" (Niklas Luhmann, Kunst der
Gesellschaft, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1995, S. 189) Die Verbindung zu Luhmann zeigt, dass der
romantische Werkbegriff {iber seine Epoche hinaus weiter anschluss- und diskursféhig bleibt und in der
Doppelseitigkeit des Abgeschlossenen und Offenen seine Bestimmung findet.

Ich mdchte die Skizzierung des Werkbegriff hier abbrechen. Zweifellos wére mehr zu sagen, in jedem Fall sind
die Grundziige dieser Bestimmungen, die Dialektik des Innen und AuBen, die Forderung nach einem
sinnhaften Ganzen, das dennoch iiber sich hinausweist, sowohl fiir Schonberg als auch fiir lves als
Ausgangspunkt zu sehen.

Tonalitdt, Sprache, Zusammenhang und Form

Geschlossenheit, die eine Offnung erméglicht, das wre also - kurz gesagt - die Essenz eines Formbegriffs,
der ein Kunstwerk als Reflexionsmedium ermdglicht. Aber wie kann das funktionieren? Es ist wichtig zu
bedenken, dass die ztierten Uberlegungen zur Werkform bei Schlegel weitestgehend aus der Literatur
stammen. Bei aller Offenheit seiner Begriffe und den potenziellen Unendlichkeiten der Zusammenhénge
sollte man nicht tibersehen, dass literarische Werke nicht unverbunden sind: es gibt ein Medium, das die
Verbindungen ermdglicht: eine geteilte Sprache. Die Sprache bildet die Totalitdt innerhalb derer literarische
Kunstwerke iiber ihre Grenze hinaus kommunizieren kénnen (oder iibersetzt werden kdnnen - Schlegel hat
sich auch mit diesem Thema befasst (siehe seine Shakespeare Ubersetzungen), das heiBt, er hat vermutlich
auch bei unterschiedlichen Sprachen das gemeinsame Reflexionspotential der Sprache als solcher - auch der
Sprachen untereinander - trotz oder wegen méglicher Missverstandnisse vorausgesetzt). Doch wie ist das mit
der Musik, gibt es hier ein Grundmedium, das unabhéngig von der Werkform intakt bleibt und wie verhilt
sich das konkret mit der Musik von Schonberg und lves?

Hier kommen wir zum zentralen Aspekt der Innovationen dieser beiden Komponisten, die den Werkbegriff
problematisch werden lassen. Sucht man némlich das Aquivalent zur geteilten Sprache im Medium der Musik
ist wohl fiir das gesamte 19. Jahrhundert die Tonalitat das einzige in Frage kommende Element. Tonalitat



erlaubt namlich, dass jedes Werk eine individuelle Ausgestaltung seiner eigenen in sich geschlossenen Form
entwickelt, die aber zugleich Teil hat an einem groBen Ganzen. Tonalitdt und die damit einhergehenden
Dynamik von Spannung und Entspannung ermdglicht so etwas wie einen geteilten Hintergrund aller
Horenden. Die Geschlossenheit mittels tonaler Zusammenhange, ist gleichzeitig konkret und individuell
sowie tibergreifend und allgemein. Die Kadenz bildet sozusagen die Grenze, die auf das Ganze verweist: sie
entsprichtin der Art wie sie ein singuldres musikalisches Kunstwerk abschlieBt der Art, in der jedes mdgliche
musikalische Kunstwerk begrenzt ist. Nicht umsonst bindet auch z.B. auch Helmut Lachenmann den Begriff
des Strukturklangs - der bei ihm fiir das Werk als Ganzes steht - zuriick an den des Kadenzklangs - die kleinste
in sich geschlossene Einheit eines musikalischen Objekts namlich den in jedem Klang inhdrenten
Spannungsverlauf (Helmut Lachenmann: ,Klangtypen in der neuen Musik" in: ,Musik als existentielle
Erfahrung”).

Gibt es dann also in einer Musik ohne Tonalitét einen romantischen Werkbegriff? Auch wenn die eben zitierte
Idee Lachenmanns darauf hindeutet, dass seit einiger Zeit Konzepte jenseits einer an die Tonalitdt
gebundenen Musik diskutiert werden, die eine solche Verbindlichkeit ermdglichen kdnnten, so muss dies
zumindest anfangs des 20. Jahrhunderts in Frage gestellt werden. Ein Werk, das nicht mehr an der geteilten
Sprache der Tonalitdt Anteil hat, kann nicht ohne weiteres an den Verbindungen zu allen anderen
musikalischen Werken teilhaben.

Was zu bewahren wire...

Kommen wir zu unserer Ausgangsfrage zurlick: was ist es, was Ives oder Schonberg nicht bereit sind
aufzugeben? Wir kdnnen diese Frage nun prézisieren: wenn es stimmt, dass die Aufgabe der Tonalitat -
zumindest zu diesem historischen Zeitpunkt - die Kommunikationsmdglichkeit zwischen Werken fragwiirdig
werden lasst, dann ist die Frage, welche Seite der dialektischen Form von den beiden Komponisten als das
Wesentliche gesetzt wird. Meine These lautet, dass Ives und Schénberg sich hier genau gegensatzlich
verhalten: fiir lves ist der transzendentale Inhalt wesentlich, der allerdings nur durch die Aufgabe der
geschlossenen Werkform erhalten werden kann, wéhrend Schénberg die geschlossene Werkform erhalten
will, und somit den Gedanken des Ganzen im kiinstlerischen Inhalt aufgibt.

In Abwesenheit einer tonalen Sprache wird die Werkform problematisch: sie kann nicht mehr auf allgemeine
Regeln zuriickgreifen, die ihre Grenzen und Mdglichkeiten definieren, das heiBt, die Grenzen und
Méglichkeiten der geschlossenen Werkform miissen sich innerhalb der Werke selbst sowohl erkléren als auch
erfillen: Werke miissen ihre eigene Sprache transparent miterfinden, weil die Sprache nicht mehr
vorausgesetzt werden kann. Die ,Methode der Komposition von zwélf nur aufeinander bezogenen
Tonen" (wie die Zwélftontechnik richtig heiBt), stellt den Versuch Schénbergs dar, trotz Allem die Schliissigkeit
der Werkeinheit ermdglichen zu kdnnen. Besonders interessiert mich hier das Wartchen ,nur”, dieses



impliziert, dass jede Reihe eine spezifische Form ist- und zwar nur eine fiir sich stehende, eine auf sich selbst
bezogene.

Jede Kadenz verweist, zumindest als Verlauf, auf jede andere, aber das gilt fir Zwolftonreihen nicht, die jedes
Mal nur auf sich selbst bezogen sind (und ich wiirde in der Tat argumentieren, dass etwa die Reihe aus Bergs
Violinkonzert ein ganzlich anderes Verstandnis von Werkstruktur kommuniziert als die Reihe des Konzerts op.
24-von Webern). Durch diese Eigenschaft bilden sie gleichzeitig Form und Medium, bzw. Form und Medium
verweisen gegenseitig aufeinander, sind Erklarungen fiireinander, ganz in sich geschlossen, aber nicht mehr
in Kommunikation mit anderen Werken. Diese Tendenz zeigt sich bei Schonberg zum ersten Mal (iibrigens
oft gerade im Scheitern der Bezugsversuche in einige Werken Schonbergs auf ein Allgemeines hin: so ist z.B.
das Blaserquintett ist eben gerade keine Sonate mehr, trotz Transposition der Grundreihe um eine Quinte
nach oben beim zweiten Thema!).

Zu Ende gedacht heiBt das: die Werkform als geschlossenes Ganzes ist nun also nur noch dann zu realisieren,
wenn das Werk seine eigene Sprachbildungen in die eigene Form integriert. Eine solche, jeweils nur fir jedes
Werk gefundene Sprache kann zwar Grenzen definieren, sich aber nicht mehr ohne weiteres auf andere Werke
hin 6ffnen, da diese Gber eine andere nur ihnen je immanente Sprache kommunizieren. Die Unendlichkeit
des Zusammenhangs zerbricht in diesem Fall, weil das, was sich auBerhalb der Werkgrenze befindet fiir das
Innerhalb nicht mehr zuganglich ist.

Hier setzt die Aufgabe der Werkform bei Ives an. Er geht den umgekehrten Weg und 16st die Werkform auf:
seine Arbeiten lassen sich in Schichten auseinandernehmen, zitieren andere Werke von Ives und anderen,
sind in unendlich vielen Fassungen verfiighar, so dass es die ,richtige” nicht mehr gibt, sind teils
unterschiedliche Versionen des gleichen oder beinhalten Teile, die in keiner Weise mehr zusammenpassen.
Berticksichtigt man zudem, dass Ives auch die ,Essays before a sonata” als Kompositionen betrachtet - also
die Grenze zwischen literarischem und nicht-literarischem Text und Musik aufhebt - dann wird deutlich, dass
Ives die Musik auf ein Alles, einen unendlichen Zusammenhang hin 6ffnen will. Alles und nichts wird Musik
(wie paradigmatisch am Anfang des Thoreau Essays formuliert: ,Thoreau was a great musician [...] because
he did not have to go to Boston to hear “the Symphony". The rhythm of his prose, were there nothing else,
would determine his value as a composer|...] the enthusiasm of Nature, the emotion of her rhythms and the
harmony of her solitude.") - John Cage sollte diese Konzepte spéter - allzu oft in etwas plakativer Weise wie
ich finde - zu Ende fiihren - gerade, wenn es um die Unendlichkeit geht, ist das Zu-Ende-fihren eventuell
nichtimmer die beste Idee...

Somit fiihrt etwa auch die Frage, wie viele Stiicke lves geschrieben hat in die falsche Richtung: man kdnnte
einerseits behaupten: unendlich viele, zahlt man alle Versionen als eigene Stiicke - oder andererseits: nur
eines und das ist auch noch unvollendet, da Ives aus der Totalitdt des Ganzen immer nur unvollstandige



Ausschnitte herausnimmt, die er dann in eine auffiihrbare Form bringt, die aber ausschnitthaft bleiben und
immer auf das abwesende Ganze verweisen - ja sie verweisen eben mehr auf das, was sie nicht sind, als auf
das, was sie sind. In diesem Sinne sind alle seine Stiicke unanswered questions.

Zweifellos: an der Unendlichkeit Alles klingenden, der Stille und aller sonstigen Dinge haben alle
Komponist*innen (und auch sonst jeder) teil, aber dieser Verweis auf das Alles hat notwendig keine Form, was
hingegen geformt sein will, erfindet und erklart seine eigenen Regeln, bildet dann aber nur eine in sich
abgeschlossene Einheit und kommuniziert nicht mehr dem AuBen. So steht am Beginn der Moderne ihr
Kernwiderspruch und man muss der Musikgeschichte wirklich gratulieren (man hétte es ihr nicht zugetraut),
sich mit dem gemeinsamen Geburtsjahr von Ives und Schonberg solch einen pointierten Scherz erlaubt und
damitein unldshares Problem hinterlassen zu haben: namlich, dass der Inhalt dessen, was romantische Musik
war, nur durch die Aufgabe ihrer Form gerettet werden kann, die Form hingegen nur durch Aufgabe Ihres
Inhalts. Und es ist nur logisch, dass solche Widerspriiche sich nicht wie die des 19. Jh. in nur einer Figur -
Beethoven - artikulieren, sondern dass es dafiir jetzt gleich zwei braucht.

Allgemeiner gesagt: die Vielfalt der Welt an der wir alle teilhaben und die Geschlossenheit der Einheiten, die
wir sind bzw. die wir uns je erschaffen, passen nicht mehr langer zusammen. In sich schliissige, konsistente -
werkformige - Entititen (ob kiinstlerisch, gesellschaftlich, etc.) konnen nicht mehr nach auBen
kommunizieren, nur innerhalb, wahrend jeder Versuch der Kommunikation Gber solche Entitdten hinaus zur
Inkonsistenz und Unabgeschlossenheit verdammt ist. Das kénnte die Lehre sein, die man aus dem
musikgeschichtlichen Scherz des Ives - Schonbergjahres ziehen konnte... sie gilt auch fiir diese
Uberlegungen: meine Behauptungen sind vielleicht in sich konsistent, wenn Sie der Argumentation folgen
wollen, aber im Hinblick auf das reale Gesamtphanomen Schonberg oder das Gesamtphanomen Ives liege
ich vermutlich griindlich daneben. Aber das ist wohl auch nicht so schlimm, weil, wie anfangs gesagt, in dem
Vortrag ging es ja - gliicklicherweise - sowieso eigentlich nur um mich (und wenn IThnen das jetzt etwas
egozentrisch vorkommt, dann sehen Sie mir das nach. Ich hatte mich nur gefragt: was hatte Schonberg an
meiner Stelle gemacht?).

Vielen Dank firs Zuhoren!



