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Auch wenn es bis heute keine umfassende Monografie zu Leben und Werk des 
dänischen Dirigenten und Komponisten Paul von Klenau gibt, so ist er in der 
Musikgeschichte dennoch alles andere als ein unbeschriebenes Blatt.1 Bekannt 
ist er heute vor allem als Anhänger und Förderer der Wiener Schule, der nach 
der nationalsozialistischen Machtergreifung Arnold Schönbergs Einfluss auf 
seine Musik vor der Öffentlichkeit totschwieg und seine eigene, die von ihm 
sogenannte und in mehreren Publikationen dargelegte »tonartbestimmte 
Zwölftontheorie« stattdessen auf Richard Wagners Chromatik zurückführte, 
um seine Karriere als Zwölftonkomponist nicht zu gefährden. Klenau bediente 
sich damals einer freien Reihentechnik, mit der es möglich war, über weite 
Strecken der Komposition den Eindruck von Tonalität zu wahren.2

Seine Distanzierung von Schönberg zur Zeit des Nationalsozialismus 
erscheint umso erstaunlicher, wenn man sich das Engagement vor Augen hält, 
mit dem er sich in den 1920er Jahren für Schönberg und dessen Musik ein-
setzte. Klenau, der seine musikalische Ausbildung vorwiegend in Deutschland 
genoss und dort seine Karriere als Musiker begann, veröffentlichte bereits 1918 
in der dänischen Zeitschrift Musik den Aufsatz »Arnold Schönberg«, in dem er 
auf dessen musiktheoretische und kompositorische Leistungen aufmerksam 
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machte.3 Mit der Absicht, moderne Musik zu Gehör zu bringen, gründete 
Klenau 1920 in seiner Geburtsstadt Kopenhagen die Dänische Philharmonische 
Gesellschaft, deren musikalischer Leiter er in der ersten Zeit war. 1921 
gelangten im Rahmen von Konzerten der Gesellschaft Schönbergs Pelleas und 
Melisande op. 5, Verklärte Nacht op. 4 und Pierrot lunaire op. 21 zur Darbietung.

1922 trat Klenau in Kontakt mit Schönberg und lud ihn dazu ein, dessen 
Kammersymphonie op. 9 in Kopenhagen zu dirigieren. Das Konzert kam wie 
geplant im Januar 1923 zustande. Zusätzlich zur Kammersymphonie erklangen 
noch vier Lieder aus Schönbergs Opus 6 sowie das Lied der Waldtaube aus den 
Gurre-Liedern in einer Bearbeitung für Kammerorchester.4

Kopenhagen war zu jener Zeit nicht der einzige Wirkungsort Klenaus. Im 
Frühjahr 1922 wurde er von der Wiener Konzerthausgesellschaft als Dirigent 
engagiert. 1924 übertrug man ihm den Posten des Konzertdirektors, den er bis 
1930 innehatte. In dieser Zeit machte er sich zusammen mit Hugo Botstiber, 
dem Generalsekretär der Gesellschaft, für zeitgenössische Musik stark. So 
kam es 1923 und 1929 unter seiner Leitung zu Aufführungen von Schönbergs 
Gurre-Liedern, die beide sehr erfolgreich waren.5 Nach Ansicht des Musikkritikers 
Josef Reitler von der Neuen Freien Presse bestach Klenau im Konzert von 1923 am 
Dirigentenpult »als umsichtiger und temperamentvoller Beherrscher der Massen, 
und besonders als feinsinniger Interpret der lyrischen Schönheiten des Werkes.«6

1924 steuerte Klenau zum Sonderheft der Musikblätter des Anbruch, das 
anlässlich von Schönbergs 50. Geburtstag erschien, einen kurzen Aufsatz mit 
dem Titel »Tonal – A-Tonal« bei. Darin attestiert er Schönberg »geniale geistige 
Vitalität« und begrüßt dessen Zwölftonmethode, in der er eine Chance für die 
Atonalität sieht:

Die Arbeit der Formbildung, die früher die diatonische Skala mit ihren in bestimmten Rich-
tungen wirkenden Einzeltönen […] zu leisten hatte, soll jetzt […] von der aus zwölf Tönen 
bestehenden chromatischen Skala geleistet werden. […] Die späten Werke Schönbergs 
sind, unter diesem Gesichtspunkte gesehen, großartige Versuche, neue formgebende 
Komplexe zu bilden.7

Die in der Fachwelt wiederholt geäußerte Behauptung, dass Klenau ein Schüler 
Schönbergs gewesen sei,8 trifft nicht zu. Dafür stand er in enger Verbindung 
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mit Alban Berg, wovon zahlreiche Briefe aus Bergs Nachlass zeugen. Während 
sich die erhaltene Korrespondenz zwischen Schönberg und Klenau auf die Jahre 
1922 bis 1924 beschränkt, umfasst der uns bekannte Briefwechsel Klenaus mit 
Berg eine wesentlich längere Zeitspanne. Diese reicht bis zu Bergs Tod im Jahre 
1935 und beginnt nicht wie in den musikwissenschaftlichen Standardlexika 
angegeben mit 1920, sondern mit 1923.9

In dieser Zeitspanne entwickelte sich aus einer anfänglichen Bekannt-
schaft eine enge Freundschaft,10 die auch die Ehefrauen der beiden Künstler 
miteinschloss.11 Von dieser Freundschaft profitierten Klenau und Berg 
gleichermaßen. Klenau holte sich bei Berg kompositorische Anregungen, ließ 
sich von ihm inspirieren12 und erhielt auf der Suche nach einem Theater für 
die Uraufführung seiner Zwölftonoper Michael Kohlhaas Bergs Unterstützung 
in Form von Empfehlungsschreiben an mehrere Intendanten.13 Im Gegenzug 
brachte Klenau als Dirigent mehrere Werke Bergs zur Aufführung. In der Saison 
1929/30 dirigierte er in Kopenhagen die Drei Bruchstücke aus der Oper ›Wozzeck‹, 
am 18. März 1928 erklangen im Wiener Rundfunk unter seiner Leitung Sieben 
frühe Lieder,14 die Berg auf Anregung Klenaus für Orchester instrumentiert 
hatte.15

Dass ihm an seiner Freundschaft mit Klenau viel lag, belegen Bergs Briefe 
an seine Frau Helene, in denen er sich – von einer Ausnahme abgesehen – nie 
abschätzig über diesen äußerte. Die Ausnahme betraf Klenaus Textbuch zu 
Michael Kohlhaas, das Berg gegenüber seiner Frau bemängelte, dieser aber 
gleichzeitig mitteilte: »Sag dem Klenau aber bitte nichts von meinem Urteil: ich 
habe Dir darüber nicht geschrieben.«16
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Kritische Äußerungen über Klenau finden sich allerdings des Öfteren in Briefen, 
die Berg an Schönberg schrieb. Es fällt auf, dass sich seine Kritikpunkte vorwie-
gend auf Klenaus dirigentische Leistungen beziehen. So berichtete er 1926 über 
die Wiener Erstaufführung von Arthur Honeggers Oratorium König David, das 
seiner Meinung nach »in einer elenden Aufführung von Klenau« zu hören war.17 
Und im Folgejahr zeigte er sich darüber erleichtert, dass sein Kammerkonzert 
am Weltmusikfest der Internationalen Gesellschaft für Neue Musik in einem 
Konzert der deutschen Sektion aufgeführt werde und somit nicht Gefahr laufe, 
von Klenau oder Robert Heger, die beide für die österreichische Sektion tätig 
waren, dirigiert zu werden.18

Schließlich zeigte sich Berg in einem Brief an Schönberg von Klenaus 
Dirigat der Gurre-Lieder in der Aufführung von 1929 nur wenig überzeugt und 
meinte, dass »Klenau am Klavier […] viel mehr zuhaus« sei »als vor dem Orchester«. 
Dennoch wusste er dessen Einsatz insgesamt zu würdigen, wenn er schrieb: 
»Nun wenn man dazu rechnet, was es heute für das Wiener Musikleben bedeutet, so 
eine Aufführung durchzusetzen, mag man seine Tätigkeit wohl als eine erfreuliche 
und verdienstvolle bezeichnen.«19

Sowohl die Literatur zur Wiener Schule als auch die wenigen Studien zu 
Einzelaspekten von Klenaus Leben und Schaffen lassen einen Hinweis auf die 
Tatsache vermissen, dass er in Wien abseits des Schönberg-Kreises mit einem 
dezidierten Antimodernisten verkehrte, den er ebenso wie Schönberg bewun-
derte, nämlich Heinrich Schenker – Musiktheoretiker, Privatlehrer und Heraus-
geber von Urtextausgaben musikalischer Werke des 18. und 19. Jahrhunderts. 
Bekanntheit erlangte Schenker, der ganz ähnlich wie Schönberg zahlreiche 
Schüler und Anhänger um sich scharte, vor allem durch seine Theorie von der 
hierarchischen Struktur tonaler Musik rund um die von ihm geprägten Begriffe 
»Urlinie« und »Ursatz«.

Es ist hinlänglich bekannt, dass Schenker Schönbergs Musik verabscheute. 
Schenker bezog auch öffentlich Stellung gegen Schönberg als Musiktheore-
tiker,20 von dem er zuvor in dessen Harmonielehre (1911, III. vermehrte und 
verbesserte Auflage 1922) mehrfach kritisiert worden war. Dennoch gab es 
vor allem in Schenkers früher Schaffensperiode, in der er noch als Komponist 
wirkte, mehrere Berührungspunkte mit Schönberg. Erwähnt seien seine 
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drei Dokumente sind handschriftlich und 
stammen von der Hand Jeanette Schenkers.

Syrischen Tänze, die er Schönberg zur Instrumentation überließ. Je weiter 
Schönberg sich von der Dur/Moll-Tonalität entfernte, umso mehr distanzierte 
sich Schenker von ihm.21 Eines der letzten Bindeglieder zwischen den beiden 
Männern war der 1918 verstorbene Sänger Eduard Gärtner, der mit beiden glei-
chermaßen zusammenarbeitete,22 wobei Schenker letztlich kein Verständnis 
für Gärtners Zusammenarbeit mit Schönberg aufbringen konnte.23

Der Verlauf der Beziehung zwischen Klenau und Schenker wurde bereits 
1985 von Hellmut Federhofer in dessen grundlegender Schenker-Biografie skiz-
ziert.24 Federhofer zitiert darin ausführlich aus Klenaus Briefen an Schenker und 
nimmt an, dass sämtliche Antwortschreiben verloren gegangen sind.25 Dies 
trifft allerdings nicht ganz zu. Federhofer entgingen die Kopien zweier Briefe an 
Klenau, die sich in Schenkers Teilnachlass in New York erhalten haben.26

Wie wir aus der überlieferten Korrespondenz und aus Schenkers Tagebü-
chern wissen, studierte Klenau nicht nur Schenkers publizierte Erläuterungen 
zum Vortrag von Werken Ludwig van Beethovens, sondern ließ sich von ihm 
in den Jahren 1923 und 1924 gelegentlich in aufführungspraktischen Fragen 
beraten. Schenkers Unterweisungen fanden entweder brieflich oder bei 
persönlichen Zusammenkünften in Schenkers Wohnung statt und betrafen 
fast ausschließlich Werke Beethovens, die Klenau für Konzerte im Wiener und 
Kopenhagener Musikleben einstudierte. Schenker, der mehrere von Klenau 
dirigierte Konzerte besuchte und solche auch im Radio hörte, beurteilte die 



JASC 16/201994
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entsprechender. Der letzte Satz bis auf das 
Eingangsrecitativ gut, sogar sehr gut. Großer 

Erfolg des Dirigenten.« In seinem Periodikum 
Der Tonwille veröffentlichte Schenker einen 
Bericht über die Aufführung der Sympho-
nie, in dem er für Klenaus Dirigat fast nur 
lobende Worte fand: »Die Festaufführung – 
ich wohnte ihr bei – erzielte eine Wirkung, 
die sich über eine landläufige erhob, wie sich 
Synthese über ein Zusammengewürfeltes 
immer erhebt; sie bestätigte Beethovens 
Schöpfung in ihrer Einheit von Synthese, 
Schreibart und allen näheren Anweisun-
gen; […] das Vorhaben des Dirigenten ist über 
Erwarten geglückt. Was er dem Werke, über 
die zum erstenmal erzielte Leistung hinaus, 
etwa noch schuldig geblieben, weiß er selbst 
wohl am besten. Die Zuhörer gaben sich nicht 
nur zufrieden, sie gingen in Begeisterung mit, 
möglicherweise ohne sich des Unterschiedes 
gegenüber anderen Aufführungen bewußt 
zu werden. Gewiß ist, daß des Dirigenten 
Mühe nicht vergeblich war; man wird sie 

ihm einmal danken, wenn man auf die Spur 
der Synthese Beethovens gekommen, auch 
zu seinen metronomischen Bezeichnungen 
Vertrauen gefaßt haben wird.« Hundert Jahre 
IX. Sinfonie (Zur Festaufführung der Wiener 
Konzerthaus-Gesellschaft am 7. Mai 1924), 
in: Der Tonwille 8/9 (1924), p. 54.
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Leistungen des Dirigenten sehr unterschiedlich.27 Dies geht aus seinen Tage-
büchern hervor, in denen er seine Eindrücke über das Gehörte aufzeichnete. 
So schrieb er über eine Aufführung von Johann Sebastian Bachs Weihnachts-
oratorium am 12. Dezember 1924 im Wiener Konzerthaus: »Abends bei dem 
Weihnachtsoratorium: Klenau u. seine Schar halten sich so unwürdig wie möglich! 
Weder Zeitmaß noch Vortrag gelungen – es klang wie eine erste Probe, zudem wie 
eine aussichtslose.«28

Nicht viel besser fiel Schenkers Urteil über die Darbietung der Symphonie 
g-Moll KV 550 von Wolfgang Amadeus Mozart aus, die am 1. November 1927 
im Wiener Konzerthaus und in einer Radioübertragung zu hören war: »R[und]
f[unk].: unter Klenau Sinfonie Gmoll von Mozart (nur die letzten 2 Takte im Menuett 
fielen durch ein bescheidenes rit. auf, alles andere ging metronomisch vor sich).« 
Klenaus Dirigat des zweiten am Programm stehenden Werkes schien Schenker 
hingegen an keiner einzigen Stelle gefallen zu haben: »Requiem von Mozart, im 
Vortrag verfehlt.«29

Ein Dirigat, das auf Anweisungen Schenkers beruhte, war jenes von 
Werken Beethovens in einem Konzert, das anlässlich der 100-jährigen 
Wiederkehr der Uraufführung von Beethovens 9. Symphonie am 7. Mai 1924 
im Wiener Konzerthaus stattfand. Auf dem Programm standen neben der 
Symphonie Teile aus der Missa solemnis. Während Schenker die Wiedergabe der 
Symphonie stellenweise bemängelte,30 empfand er den Vortrag der Messteile 
als durchwegs gut. In seinem Tagebuch lautet es dazu sogar folgendermaßen: 
»Der Fortschritt ist unverkennbar: Klenau führt die Chormassen sehr sicher, sicherer 
als Furtwängler.«31
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Wenige Monate später, am 27. September 1924, dirigierte Klenau Beethovens 
9. Symphonie erneut – diesmal im Rahmen eines Arbeiter-Symphoniekonzertes, 
in dem unter seiner Leitung auch zwei von Schönberg instrumentierte 
Choralvorspiele Johann Sebastian Bachs erklangen. Schenker saß wieder im 
Publikum und war mit der Ausführung seiner Anweisungen nun zufriedener als 
im Konzert zuvor. Klenau trug die Symphonie nicht wie damals noch üblich auf 
Basis von Richard Wagners Bearbeitung vor, sondern hielt sich möglichst streng 
an die Vorschriften der Originalpartitur. Diesen Bruch mit der aus der Romantik 
herrührenden Aufführungstradition und die Orientierung am Urtext hatte 
Schenker bereits in seiner 1912 erschienenen Monografie Beethovens Neunte Sin-
fonie gefordert, in der neben einer Analyse der Komposition auch Kommentare 
zum Vortrag enthalten sind.32 Klenaus Lektüre dieser Publikation und die bei 
Schenker vor und nach dem ersten Konzert genommenen Unterrichtsstunden 
scheinen letztlich die gewünschte Wirkung in hohem Maße erzielt zu haben. 
Seinen Eindruck vom zweiten Konzert hielt Schenker im Tagebuch fest:

Im Konzert: Fest-Feier aus Anlaß des 20-jährigen Bestehens der Arbeiter-Konzerte! Eine 
infame Rede von Dr. [David Josef] Bach aus der man deutlich entnehmen konnte, daß er 
nicht wisse, ob er vor sich ein schon gebildetes oder erst zu bildendes Publikum habe! Den 
Anfang machen zwei Choralvorspiele von Bach, von Schönberg instrumentirt: zu kurz 
das erste, das zweite zur Instrumentierung sehr geeignet; eine Sinfonische Dichtung von 
[Franz] Salmhofer: ein überlanges Nichts mit dem üblichen Schwung einer talentlosen 
Jugend vorgebracht; zum Schluss die ›IX.‹; der 1. Satz zeigt noch die meisten Mängel, das 
Scherzo im 1. Teil zu schnell, dann besser. Im Trio noch immer eine kleine Neigung zum 
schleppen, das Adagio vorzüglich, einschließlich der langen Bogen der Geiger. Der letzte 
Satz sehr gut.33

Im Gedankenaustausch zwischen Klenau und Schenker kam auch das Thema 
Atonalität auf. In einem an Schenker gerichteten Brief vom 28. Dezember 
1923 kommt Klenau auf den »Leidensweg der A-tonalen« zu sprechen, der 
seiner Meinung nach zu Ende gegangen werden muss, um eine Renaissance 
der Tonalität zu erwirken: »[…] ›diese Straße muß man gehen‹, wenn sie auch 
gefährlich erscheint (Das ist mein persönlicher Relativitätsstandpunkt).«34 In seinem 
Antwortschreiben bezeichnet Schenker den »Atonalen« als einen »Zerstörenden« 
und meint, dass für die Atonalen folgendes Naturgesetz gelte:
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[…] sie mußten atonal werden, sie müssen atonal bleiben, weil die Natur in gewohnter 
Weise ihrer Unfähigkeit eine Folge gibt, aber von ihnen zu sagen, daß sie atonal sein 
wollen, wie sie es vorgeben, um Entwicklung oder Durchgang, Keim vorzustellen, 
entspricht nicht dem wahren Sachverhalt.35

Die hier aufgetauchte Meinungsverschiedenheit hinderte Klenau nicht 
daran, sich auch öffentlich zu Schenker und dessen Vorstellungen vom Klang 
klassischer Werke zu bekennen. Dies tat er etwa in Programmheften, aber 
vor allem in seinem Aufsatz »Die ›klassische‹ Neunte«, der im Juli 1924 in der 
Zeitschrift Pult und Taktstock36 und im September desselben Jahres auch in der 
Frankfurter Zeitung37 erschien, also zur selben Zeit wie sein Beitrag zu Ehren von 
Schönbergs 50. Geburtstag.38

Dass Klenau seine Bewunderung für Schenker nicht nur in gedruckten 
Texten zum Ausdruck brachte, belegen Schenkers Tagebücher. So ist diesen zu 
entnehmen, dass Klenau in einer Probe dem Chor die Missa solemnis auseinan-
dergesetzt und abschließend Folgendes bekannt gegeben haben soll: »Das ist 
nicht von mir, sondern von dem großen Beethoven-Schenker.«39 In einem anderen 
Tagebucheintrag erfahren wir von einem Gespräch, das Schenker am 10. Okto-
ber 1923 mit seinem Verleger Emil Hertzka, dem Direktor der Universal-Edition, 
der gleichzeitig auch Schönbergs, Bergs und Klenaus Verleger war, führte. Ein 
Gesprächsthema war Schenkers Aufzeichnungen zufolge Klenau: »H[ertzka] 
erzählt mir auch von der Verehrung Klenaus für mich«.40

Aus Schenkers Tagebüchern wissen wir auch, dass Klenau das bei Schenker 
Erlernte nicht nur für seine Tätigkeit als Dirigent zu nutzen wusste. Am 14. Mai 
1924 hielt Schenker Folgendes fest: »Im Weggehen bemerkt Klenau: ›Auch für 
meine Kompositionen habe ich viel aus Ihren Anweisungen gelernt, ich zeige es 
Ihnen einmal.[‹]«41 Dies erscheint umso bemerkenswerter, wenn man sich 
vor Augen hält, dass Klenau zu dieser Zeit als Komponist mit verschiedenen 
Stilen und Satztechniken, darunter auch Atonalität, experimentierte und sich 
von Schönberg und Berg beeinflussen ließ.42 Es wäre interessant gewesen zu 
erfahren, um welche Kompositionen es sich hierbei handelte.
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Nach einer zweijährigen Pause kam es zwischen Klenau und Schenker erst 
am 2. April 1927 wieder zu einem Treffen, das allerdings auch das letzte sein 
sollte. Wie aus den Tagebüchern von Schenker ersichtlich, fand dieses Treffen 
in dessen Wohnung und im Beisein von Schenkers Ehefrau Jeanette statt, die 
er liebevoll Lie-Liechen nannte. Zunächst versuchte Klenau seinem Gastgeber 
die Kompositionsweise von Berg näherzubringen. Im Tagebuch heißt es dazu: 
»Klenau; stellt unter anderem die atonale Theorie nach Alban Berg dar (Lie-Liechen 
versteht das besser als ich)«. Dann setzte sich Schenker zum Klavier und gab 
seinem Gast anhand von Beispielen Einblicke in seine Theorie von der Struktur 
tonaler Musik. Die von Schenker erhoffte Wirkung blieb aus. Dazu das Tage-
buch: »Klenau macht ein verdutztes Gesicht!«43

An dieser Stelle sei noch eine andere Passage aus den Tagebüchern 
Schenkers zitiert, aus der hervorgeht, dass sich auch Schönbergs Verständnis 
für Schenkers Theorie in Grenzen hielt. Am 30. Dezember 1923 wurde Schenker 
von seinem guten Freund, dem Pianisten Moriz Violin besucht, den er freund-
schaftlich »Floriz« nannte:

[Floriz] erzählt, daß er mit [Heinrich] Bandler bei Schönberg gewesen, daß dieser sich 
nach mir erkundigt habe, da er mich schon lange nicht gesehen. Schließlich gestand er, 
alles von mir gelesen zu haben, finde alles phantastisch, nur die Urlinie verstehe er nicht. 
Auf ein erklärendes Wort von Fl. meint er schließlich: Muß denn die Linie grad sein, warum 
nicht schief? Seltsame Veranlagung! noch versteht er nichts von der Urlinie u. wünscht sie 
doch schon anders, als ihr Entdecker sie festgelegt.44

Abschließend soll versucht werden, aus den obigen Ausführungen ein Resümee 
zu ziehen: Zweifellos stellte Klenau eines der wenigen Bindeglieder zwischen 
Schenker und der Wiener Schule nach Schönbergs Schritt in die Atonalität 
dar. In einer Zeit, in der sich Schenker von Schönberg längst distanziert hatte, 
diesem und der Moderne feindselig gegenüberstand und umgekehrt auch 
Schönberg Kritik an Schenkers musiktheoretischen Ansichten übte, scheute der 
Schönberg-Interpret und mitunter auch atonal komponierende Klenau nicht 
davor zurück, sich von Schenker in Fragen der Aufführungspraxis unterweisen 
zu lassen und nach dessen Vorstellungen Beethovensche Werke zu interpretie-
ren. Auch in der Öffentlichkeit bekannte er sich gleichermaßen zu Schönberg 
und Schenker.
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Wie es scheint, hatte Klenau hier eine rein pragmatische Haltung eingenom-
men, die keine Rücksicht auf ideologische Divergenzen nahm und von der 
er sich wohl Vorteile für seine eigene musikalische Entwicklung und Karriere 
versprach. Dass sich weder Schönberg noch Schenker an dieser Einstellung stie-
ßen, ist verständlich; kam ihnen doch in der Gestalt Klenaus ein praktizierender 
Künstler entgegen, der ihre Ideen, wenn auch nicht immer überzeugend, in die 
Tat umsetzte.

Schließlich zeigt Klenaus Beziehung zu Schenker, dass er keineswegs 
derart bedingungslos an Schönberg glaubte, wie man annehmen könnte. 
Liest man seine Schriften zu Schönberg genau, so lässt sich feststellen, dass 
darin stets auch ein gewisser Zweifel an dessen atonaler Kompositionsweise 
mitschwingt. So bezeichnete er bereits in seinem dänischen Schönberg-Aufsatz 
von 1918 den Komponisten als einen Problemfall, mit dem man sich befassen 
müsse, da man keine Probleme löse, indem man sie von sich weise.45 Diese 
Gedanken erinnern stark an jene, die sich in seinem an Schenker gerichteten 
Brief vom 28. Dezember 1923 finden, worin vom »Leidensweg der A-tonalen«46 
die Rede ist und an dessen Ende sich Klenau eine Renaissance der Tonalität 
erhoffte.

Vor diesem Hintergrund werden Klenaus »tonartbestimmte Zwölftontheo-
rie« und seine Abgrenzung gegen Schönberg zur Zeit des Nationalsozialismus in 
ein neues Licht gerückt. Demnach dürfte ihm dieser Schritt der Distanzierung 
nicht allzu schwergefallen sein. Ob ein derart von Opportunismus geprägtes 
Verhalten gegenüber einem Unrechtssystem, wie es der NS-Staat war, mora-
lisch gerechtfertigt werden kann, ist selbstverständlich eine andere Frage und 
muss wohl mit einem Nein beantwortet werden.


