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ANTON WEBERN (1883-1945) ï  

Fünf Stücke für Orchester op.10 (1911-13) ï  
Freie Atonalität, Reduktion auf aphoristische Gesten  
 

ĂAtonalñ mit h und f? 

 

Vorweg: Ganz wohl fühle ich 

mich mit der Überschrift natü r-

lich nicht. Inwiefern soll diese 

Musik Ăatonalñ sein? Der Ton h 

(jeweils umkringelt) scheint 

doch eine bedeutende Rolle zu 

spielen, die Musik kehrt immer 

wieder zu ihm zurück und 

scheint sich nur widerwillig von 

ihm wegbewegen zu wollen 

(siehe Fl., Hrf.+Vl. -Vla.): 

 

 

 

Trotzdem ist das nicht funk-

tional tonal, und am Ende des 

nur 12 Takte langen Stückchens 

wird auch nicht zum h zurück-

gekehrt, stattdessen endet es 

auf dem tonal am weitesten 

entfernten Ton f  (dieser und 

seine Leittöne umkringelt):  

(auf der nächsten Seite) 

  

 

Der Begriff ĂAtonalitªtñ be-

hagte auch den Komponisten 

der Zweiten Wiener Schule nicht ï und das zu Recht. Bedeutet er doch wºrtlich: Ăohne Tö-

neñ. Arnold Schºnberg schlug den Begriff ĂAtonikalitªtñ vor, also Ăohne Tonikañ. Dieser Be-

griff konnte sich nicht durchsetzen, zum einen bestimmt, weil er nicht so flott über die Zunge 

geht, zum anderen, weil er das Phänomen der neuen Tonbeziehungen noch einseitiger nur 

unter dem Aspekt der Leugnung (funktionaler) Tonalität bezeichnet. Viele Komponisten ha-

ben immer wieder darauf hingewiesen, dass auch in ihrer neuen Musik ein Grundtongefühl 

wirksam sei. Selbst Anton Webern sprach noch davon, als er längst mit Zwölftonreihen kom-

ponierte, die ja eigentlich als Inbegriff der Atonalitªt gelten: ĂEs ist übrigens auch die Deu-
tung möglich, dass auch bei uns doch ein Grundton vorhanden ist ï ich glaube bestimmt 
daran ï aber dieser interessierte uns im Ablauf des Ganzen nicht mehr.ñ (Vortrag 1933, zi-

tiert in ĂDer Weg zur Neuen Musikñ, hrsg. von Willi Reich, Wien 1960). Wenn der Komponist 

es nun selber über seine am weitesten von der Tonalität en tfernte Musik sagt, um wie viel 

mehr sollte es dann auch f¿r die Musik gelten, die kurz nach dem Ă¦berschreiten der Schwel-

leñ entstand (es war ja eigentlich ein fließender Prozess)é  

Es hat sich mittlerweile oft der Begriff ĂFreitonalitªtñ durchgesetzt ï er ist allgemein ge-

nug, verschiedene ¦bergªnge von Tonalitªt und ĂAtonalitªtñ gleichermaÇen zu bezeichnen. 
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Der Weg zur freien Tonalität  

Ein Teil des Weges haben wir 

bei der Analyse der Berg-Sonate 

beobachtet: Er führte vo n der 

Ă¦berspannungñ der chromatischen 

Tristan-Harmonik über die Hinzu-

nahme neuartiger Tonbeziehungen 

wie Quartenharmonik und Ganzton-

feldern bis an jene Grenze, wo man 

gerade noch tonale Bezüge erfas-

sen konnte ï oder vielleicht auch 

nicht mehr.. . Auch wenn ich oben 

darauf hingewiesen habe, dass der 

Übergang von Tonalität zur Freito-

nalität fließend war, empfanden die 

Komponisten selber oftmals einen 

Punkt, an dem sie den gesicherten 

Grund verlassen hatten. Im Falle 

Schönberg kann man auch als Hö-

rer diesen Übergang mitverfolgen: 

Er findet statt im Verlaufe des 2. 

Streich-quartetts von 1908, nom i-

nell in fis-Moll. Die Tonartbezeich-

nung empfindet man auch als ab-

solut passend in Bezug auf den 

ersten Satz, der harmonisch unge-

fähr der Berg-Sonate entspricht 

(durch sein dreiklangsbetontes 

Thema womöglich sogar noch tra-

ditioneller). Der zweite Satz, ein Scherzo, spricht schon eine deutlich andere Sprache, die 

Melodik wird gezackter, wilder, die Harmonik mit Quart-Feldern bunter ï dies entspricht aber 

alles noch dem recht beethovenschen Scherzo-Gestus. Etwas Entscheidendes passiert zu den 

letzten beiden Sätzen, äußerlich markiert durch die Miteinbeziehung eines Sopransolos auf 

Gedichte von Stefan George. In der ĂLitaneiñ (dritter Satz, in es-Moll) erscheinen die Span-

nungen noch chromatisch ¿berdehnt, die ĂEntr¿ckungñ tut dann genau das, was Titel und 

Gedicht vorgeben. Die Klänge erscheinen zwar weit gespannt, aber nicht überspannt, sie 

gehorchen scheinbar neuen Gesetzen: ĂIch fühle Luft von anderem  Planeten.ñ Die Harmonik 

ist zwar auf Terzen und Quinten aufgebaut, die Akkordkomplexe werden aber im Quartab-

stand ineinandergeschachtelt, so dass sich Ăluftigeñ Verbindungen ohne Tonika-Bezug erge-

ben. Die Melodik hingegen ist teilweise leittönig überdehnt, bevorzugt weite I ntervalle und 

das Auffüllen chromatischer Räume (auch über Oktaven hinweg). 

Ich kann jedem nur e mpfehlen, mit Schönberg auf die Reise zu dem anderen Planeten 

ĂAtonikalitªtñ zu gehen. Das Streichquartett op.10 ist ein tºnendes St¿ck Musikgeschichte 

und ein extrem lohnendes obendrein. Oft ist das Stück hektisch, nervös und aufregend. Mal 

lässt es sich aber auch Zeit auf dem Weg, verweilt an besonders schönen oder spannenden 

Punkten und nimmt uns an der Hand.  

Dies kann man von Weberns Stil dieser Zeit nicht unbedingt behaupten. Die Musik ist 

zwar das Gegenteil von hektisch, aber trotzdem wird nirgendwo verweilt, was zur aphoristi-

schen Kürze führt. Was zweimal gesagt wird, kann man sich behalten. Ein Ton, der mehr-

mals vorkommt, kann zum Zentralton werden. Was machen wir also mit einer Musik, die 
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alles dies nicht tut? Konzertaufführungen und Seminare (sogar mit Musikstudentené!) zei-

gen, dass diese unscheinbare, zumeist ruhige Musik, der ĂWehleidigkeit in (zur hohen Kon-

zentration) entsprechendem Maße fehltñ (Schºnberg über Weberns op.9), mehr verstören 

kann als ein expressionistischer ĂSchockerñ. Webern selbst hat in einem Brief an seinen Ver-

leger 1927 angedeutet, was er für den Grund hält, dass seine Musik keine größere Verbrei-

tung findet: ĂWohl weiß ich, dass mein Werk rein geschäftlich noch immer äußerst wenig 
bedeutet. Aber das liegt wohl in seiner bis heute fast ausschließlich lyrischen Natur begrün-
det: Gedichte sind freilich wenig einträglich; aber schließlich müssen sie eben doch geschrie-
ben werden.ñ Auch Weberns Weg zur aphoristischen Freitonalität hatte einige Stationen, 

doch verlief er etwas anders, als der seines Lehrers Schönberg und Mitschülers Berg. We-

bern spürte vielleicht deutlicher als seine Kollegen, dass die Aufgabe der Tonalität auch Kon-

sequenzen für die Form hatte ï wie schon oben gesagt, wo tonale Mittel zum Formenbau 

fehlen, müssen andere Mittel wirksam werden. Für Webern war das u.a. der (Einzel-)Ton ï 

wo jeder Ton zu jedem anderen in Beziehung tritt, wird eigentlich seine Wiederholung übe r-

flüssig. Tatsächlich untermauern viele Stellen aus den opp.9, 10 und 11 genau diese Sicht. 

Webern selbst berichtet ¿ber die Arbeit an den Bagatellen f¿r Streichquartett op.9: ĂIch habe 
in meinem Skizzenbuch die chromatische Skala aufgeschrieben und in ihr einzelne Töne ab-
gestrichen. ï Warum? ï Weil ich mich überzeugt hatte: der Ton war schon da. ï Es klingt 
grotesk, unbegreiflich, und es war unerhört schwer. ï Das Gehör hat absolut richtig ent-
schieden, dass der Mensch, der die chromatische Skala aufgeschrieben und in ihr einzelne 

Töne abgestrichen hat, kein Narr war.ñ 

Auf dem Weg dahin hat Webern durchaus noch Linien mit zahlreichen Tonwiederholungen 

geschrieben. Die zwar auch schon kurzen, aber nicht unbedingt aphoristischen Orchesterstü-

cke op.6 von 1909 sind voll davon (aus Nr.3 und Nr.5): 

Aber auch hier gibt es schon die typischen weitgespannten Linien, die auch in jedem der 

Stücke op.10 mindestens einmal auftauchen: 

 

 

 

 

 

Was aber fehlt, sind die Gruppen von meist drei Tönen (± eins), die das Klangbild von 

den etwas späteren Werken so beherrschen, hier beispielsweise die gesammelten Dreiton-

gruppen aus op.10 Nr.1: 

 

 

 

 

 

 

 

Wir sehen: die melodischen Figuren fallen in zwei Kategorien. Als erste gibt es die eng-

intervallischen Tongruppen, häufig gekennzeichnet durch Auffüllen eines chromatischen Ton-

raumes. Beispiele: die sehr typischen Dreitongruppen der Vl. und Vla. (mit Hrf.) in T.4 -6 ï 

jede für sich füllt eine große Sekunde in einer kleinen Wellenbewegung aus, zusammen 
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(Terzmixtur) wird sogar die große Terz vollständig abgedeckt. Ähnlich erscheinen die Ton-

gruppen der beiden Blechbläser T.6f, nur der Viertongruppe der Trp. fehlt ein e  zur vollstän-

digen Chromatik, dieser Ton erklingt jedoch einen Takt später in der Fl. 

Die zweite Kategorie könnte beschrieben werden als weit-intervallige Figuren in dissonan-

tem Rahmen. Zu ihr gehören die Glsp.-Figur in T.2, Vlc. T.6-8, Vl. T.7-9, Fl. T.8f und Hrf. 

T.10f. Oft sind die Figuren Projektionen eines eng-intervallischen Raumes über die Oktave 

hinweg, so das Vlc. und die Fl. Öfter aber erscheinen zwei Felder quasi ineinander ver-

schränkt, weswegen ich sie oben auch in die Dreitongruppen mit aufgenommen habe, so die 

Vl. und die Hrf. 

Einen Sonderfall scheint die Kl.-Kantilene T.4-6 darzustellen: die Töne h und f kommen in 

ihr jeweils zweimal vor, der Tonvorrat entstammt der Ganztonleiter. Es ist jetzt sicherlich 

nicht zu früh für eine Deutung: da sich 

der Zentralton des Stückes von h zu f zu 

verlagern scheint, repräsentiert die Kl.-

Kantilene diese Verlagerung. 

Und das ist der Startschuss für die Suche nach Tonverwandtschaften: Wenn man erst 

einmal anfängt, gibt es kein Halten mehr. Alles scheint mit allem verknüpft. Ich beschränke 

mich in dieser Analyse darauf, die Entwicklung des Tones h zum f hin zu verfolgen. Das al-

lein wirft g enug Licht auf Weberns Vorgehensweise. 

Das St¿ck beginnt mit einer Konstituierung des h als Zentralton ¿ber die Ăphrygische 

Klauselñ h-c-h, in der das c als oberer Leitton fungiert (diese Deutung mit Vokabeln der pol y-

phonen Musik des Mittelalters ist berechtigt, da Webern als Musikwissenschaftler über eben 

diese Musik promoviert hatte). Die Bedeutung dieser Figur ist unterstrichen durch ihre del i-

kate Instrumentation (man vergegenwärtige sich einmal die Alchemie des  dreifachen c mit 

Vla. und Hrf. mit Flageoletten und der Cel.!) und durch ihre metrische Stellung , die entgegen 

der sonst vorherrschenden metrischen Verschleierungstaktik (dazu später mehr) deutlich 

auftaktig formuliert ist. Die Glsp.-Figur T.2 wird dieser Ătonalenñ Figur als Kontrast gegen-

übergestellt. Der lange Cel.-Triller T.3-8 (!) markiert die genaue symmetrische Mitte zw i-

schen erstem und zweitem Zentralton. Wie schon erwähnt, fasst die Kl.-Kantilene beide 

Zentraltöne zusammen (beide werden mit der unteren groÇen Sekunde Ăgestªrktñ). Die zwei 

Töne der Fl. T.4f zeigen schon mit ihrer Schreibweise, dass die Figur (h-)c-h jetzt nach au-

ßen geweitet wird: cis-b. Ähnliches machen die Dreitonfiguren der Streicher/Hrf. T.4ff. Die 

beiden Blechbläserfiguren T.6ff konstituieren nun endgültig das f. Die F l. holt T.8 den Cel.-

Triller ab und versieht das f mit dem unteren Leitton e . Die Hrf.-Figur T.10f fasst abschlie-

ßend die Glsp.-Figur T.2, die Kl.-Kantilene und die leittönige Fl.-Figur T.8f zusammen und 

formt sie in eine kadenzierende Figur um: zwei Tonräume bleiben ausgespart, nämlich der 

Raum c-cis (die anfängliche Weitung des 

h, das nun nicht mehr ausgebaut wird) 

und der Raum f-gis. Das gis wurde als 

symmetrische Mitte von der Cel. und der 

Fl. schon ausgiebig genug gespielt, das g erklang gerade in der Vl./Glsp. Die verschränkte 

Dreitongruppe d-e-es führt zum f hin, der Ton es war schon in der Kl.-Kantilene Begleiter des 

f. Außerdem beachte man die verschobenen Mitten: die 

Symmetrieachse der Figur ist a, die Symmetrieachse des 

Stückes ist gis, aus all diesen Gründen also kann diese 

Figur nur zum abschließenden f führen, das als zweite 

rhythmisch präzise Figur des Stückes zum Abschluss er-

klingt, instrume ntatorisch genau auf den Beginn verwei-

send, aber quasi zum Skelett Ăabgemagertñ. 

Übersicht der Symmetrien bei der Instrumentation:  


