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ANTONWEBERN(1883-1945) 1
Funf Stucke fur Orchester op.10 (1911-13) i
Freie Atonalitat, Reduktion auf aphoristische Gesten
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Der Begr i ffeAAPghEa——tn—b =
hagte auch den Komponisten )
der Zweiten Wiener Schule nichti und das zu Recht . Bedeutéet er do
nefi. Arnold Sch°nberg schlug den Begrif®e AAtonik
griff konnte sich nicht durchsetzen, zum einen bestimmt, weil er nicht so flott Uber die Zunge
geht, zum anderen, weil er das Phanomen der neuen Tonbeziehungen noch einseitiger nur
unter dem Aspekt der Leugnung (funktionaler) Tonalitat bezeichnet. Viele Komponisten ha-
ben immer wieder darauf hingewiesen, dass auch in ihrer neuen Musik ein Grundtongeftihl
wirksam sei. Selbst Anton Webern sprach noch davon, als er langst mit Zwolftonreihen kom-
ponierte, die ja eigentl!l i ch Eaist8brigensbuepdieDdsf der At
tung mdglich, dass auch bei uns doch ein Grundton vorhanden ist i ich glaube bestimmt
daran i aber dieser interessierte uns im Ablauf des Ganzen nicht mehrri(Vortrag 1933, zi-
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tiert in ADer Weg zvorWilNReiche WienNI266).iWerin der Kompgogist
es nun selber Uber seine am weitesten von der Tonalitat entfernte Musik sagt, um wie viel
mehr sollte es dann auch f¢r die Musi k geHd ten, d
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o OE Fﬁ_ﬁ‘ % Der Weg zur freien Tonalitat
Y op B P ' Ein Teil des Weges haben wir
° bei der Analyse der Berg-Sonate
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m. Dpt. @ i = feldern bis an jene Grenze, wo man
N gerade noch tonale Bezlige erfas-
2 sen konnte T oder vielleicht auch
& - nicht mehr... Auch wenn ich oben
oot Los—— e ___a=| darauf hingewiesen habe, dass der
Ea Lt —t ~ . ? Ubergang von Tonalitat zur Freito-

nalitat flieBend war, empfanden die

5? =i - - - Komponisten selber oftmals einen
. 3 P = T Punkt, an dem sie den gesicherten
F e T = Grund verlassen hatten. Im Falle
p— — Schonberg kann man auch als H-
. e . ' ] _rer diesen Ubergang mitverfolgen:
aisp. (5 : 'm = +———+———— Erfindet statt im Verlaufe des 2.

Streich-quartetts von 1908, nomi-

P, S @ %Mg " nell in fis-Moll. Die Tonartbezeich-

ol 0y S e 3 = nung empfindet man auch als ab-
F== "= | # =— W = solut passend in Bezug auf den

gy = = ersten Satz, der harmonisch unge-
fahr der Berg-Sonate entspricht
sl:._ol;p\:;.e.&ff—\% ";"/_\% S (durch sein dreiklangsbetontes

NP — PP — — s Thema womdéglich sogar noch tra-

ditioneller). Der zweite Satz, ein Scherzo, spricht schon eine deulich andere Sprache, die
Melodik wird gezackter, wilder, die Harmonik mit Quart-Feldern bunter 1 dies entspricht aber
alles noch dem recht beethovenschen ScherzeGestus. Etwas Erischeidendes passiert zu den
letzten beiden Satzen, auRerlich markiert durch die Miteinbeziehung eines Sopransolos auf
Gedichte von Stefan George.l n der AL i t a niaeésfMollj etscheinen dierSpab-a t z
nungen noch chromatisch ¢berdehnt, die AEntr ¢ckun
Gedicht vorgeben. Die Klange erscheinen zwar weit gespannt, aber nicht Uberspannt, sie
gehorchen schei nb alhfihle ke von aBderere Planetemn.: i ADi e ikHar mon
ist zwar auf Terzen und Quinten aufgebaut, die Akkordkomplexe werden aber im Quartab-
stand ineinandergeschachtelt, so da®8eugeigeeh Al uf't
ben. Die Melodik hingegen ist teilweise leittdnig Uberdehnt, bevorzugt weite | ntervalle und
das Auffillen chromatischer R&ume (auch Gber Oktaven hinweg).

Ich kann jedem nur e mpfehlen, mit Schénberg auf die Reise zu dem anderen Planeten
AAtoni kalitatd zu gehen. Das Streichquartett op.
und ein extrem lohnendes obendrein. Oft ist das Stlick hektisch, nervés und aufregend. Mal
lasst es sich aber auch Zeit auf dem Weg, verweilt an besonders schénen oder spannenden
Punkten und nimmt uns an der Hand.

Dies kann man von Weberns Stil dieser Zeit nicht unbedngt behaupten. Die Musik ist
zwar das Gegenteil von hektisch, aber trotzdem wird nirgendwo verweilt, was zur aphoristi-
schen Kirze fuhrt. 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? Konzertauffuhrungen und Seminare (sogar mit Musikstudentené ) zei-
gen, dass diese unscheinbare, zumeist ruhige Musik,  d @/@hleidigkeit in (zur hohen Kon-
zentration) entsprechendem Mal3e fehlfi (S ¢ h UberbAebems op.9), mehr verstoren
kann als ein expressionistischer ASchockeri. Web
leger 1927 angedeutet, was er fur den Grund halt, dass seine Musik keine grofl3ere Verbre-
t ung f Wonlve ich, dass mein Werk rein geschéftlich noch immer &ulBerst wenig
bedeutet. Aber das liegt wohl in seiner bis heute fast ausschiielSlich lyrischen Natur begrtin-
det: Gedlichte sind freilich wenig eintrdglich, aber schiielSlich missen sie eben doch geschreé-
ben werden. BAuch WebernsWeg zur aphoristischen Freitonalitat hatte einige Stationen,
doch verlief er etwas anders, als der seines Lehrers Schonberg und Mitschulers BergWe-
bern spurte vielleicht deutlicher als seine Kollegen, dass die Aufgabe der Tonalitat auch Km-
sequenzen flr die Form hatte i wie schon oben gesagt, wo tonale Mittel zum Formenbau
fehlen, missen andere Mittel wirksam werden. Fiur Webern war das u.a. der (Einzet)Toni
wo jeder Ton zu jedem anderen in Beziehung tritt, wird eigentlich seine Wiederholung tbe r-
flissig. Tatsachlich untermauern viele Stellen aus den opp.9, 10 und 11 genau diese Sicht.
Webern selbst berichtet ¢ber die Arbeifchhabe den B
in meinem Skizzenbuch die chromatische Skala aufgeschrieben und in ihr einzelneléne ab-
gestrichen. i Warum? i Weil ich mich tberzeugt hatte: der Ton war schon da. i Es kiingt
grotesk, unbegreiflich, und es war unerhort schwer. i Das Gehdr hat absolut richtig ent-
schieden, dass der Mensch, der die chromatische Skala aufgeschrieben unadn ihr einzelne
Tone abgestrichen hat, kein Narr war. i

Auf dem Weg dahin hat Webern durchaus noch Linien mit zahlreichen Tonwiederholungen
geschrieben. Die zwar auch schon kurzen, aber nicht unbedingt aphoristischen Orchestersti-
cke op.6 von 1909 sind voll davon (aus Nr.3 und Nr.5):
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Aber auch hier gibt es schon die typischen weitgespannten Linien, die auch in jedem der

Stlicke op.10 mindestens einmal auftauchen: Cely o
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Was aber fehlt, sind die Gruppen von meist drei TOnen (£ eins), die das Klangbild von
den etwas spateren 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, haufig gekennzeichnet durch Auffillen eines chromatischen Ton-
raumes. Beispiele: die sehr typischen Dreitongruppen der VI. und Via. (mit Hrf.) in T.4 -6 1
jede fur sich fullt eine groRe Sekunde in einer kleinen Wellenbewegung aus, zusammen
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(Terzmixtur) wird sogar die groRe Terz vollstandig abgedeckt. Ahnlich erscheinen die Ton-
gruppen der beiden Blechbl&ser T.6f, nur der Viertongruppe der Trp. fehlt ein e zur vollstan-
digen Chromatik, dieser Ton erklingt jedoch einen Takt spater in der FI.

Die zweite Kategorie konnte beschrieben werden als weit-intervallige Figuren in dissonan-
tem Rahmen. Zu ihr gehoren die Glsp.-Figur in T.2, Vlc. T.6-8, VI. T.7-9, FI. T.8f und Hrf.
T.10f. Oft sind die Figuren Projektionen eines eng-intervallischen Raumes uber die Oktave
hinweg, so das Vlc. und die Fl. Ofter aber erscheinen zwei Felder quasi ineinander ve-
schrankt, weswegen ich sie oben auch in die Dreitongruppen mit aufg enommen habe, so die
VI. und die Hrf.

Einen Sonderfall scheint die Kl-Kantilene T.4-6 darzustellen: die Téne h und f kommen in
ihr jeweils zweimal vor, der Tonvorrat entstammt der Ganztonleiter. Es ist jetzt sicherlich

nicht zu friih fiir eine Deutung: da sich
der Zentralton des Stiickes von h zu f zu
verlagern scheint, reprasentiert die KI.-
Kantilene diese Verlagerung.

Und das ist der Startschuss fur die Suche nach Tonverwandtschaften: Wenn man erst
einmal anfangt, gibt es kein Halten mehr. Alles scheint mit allem verknlpft. Ich beschranke
mich in dieser Analyse darauf, die Entwicklung des Tones h zun f hin zu verfolgen. Das al-
lein wirft g enug Licht auf Weberns Vorgehensweise.

Das St¢ck beginnt mit einer Konstituierung des
K1 a u scehl i deihdas c als oberer Leitton fungiert (diese Deutung mit Vokabeln der pol y-
phonen Musik des Mittelalters ist berechtigt, da Webern als Musikwissenschaftler tiber eben
diese Musik promoviert hatte). Die Bedeutung dieser Figur ist unterstrichen durch ihre deli-
kate Instrumentation (man vergegenwartige sich einmal die Alchemie des dreifachen ¢ mit
Vla. und Hrf. mit Flageoletten und der Cel.!) und durch ihre metrische Stellung, die entgegen
der sonst vorherrschenden metrischen Verschleierungstaktik (dazu spater mehr) deutlich
auftaktig formuliert ist. Die Glsp.-Figur T.2 wird dieser Aonalenfi Figur als Kontrast gegen-
Ubergestellt. Der lange Cel-Triller T.3-8 (!) markiert die genaue symmetrische Mitte zw i-
schen ersgem und zweitem Zentralton. Wie schon erwéhnt, fasst die Kl.-Kantilene beide
Zentraltbnezus a mmen ( bei de werden mit der unteren gr oC¢
Todne der FIl. T.4f zeigen schon mit ihrer Schreibweise, dass die Figur (h)c-h jetzt nach au-
Ren geweitet wird: cis-b. Ahnliches machen die Dreitonfiguren der Streicher/Hrf. T.4ff. Die
beiden Blechblaserfiguren T.6ff konstituieren nun endgliltig das f. Die F I. holt T.8 den Cel.-
Triller ab und versieht das f mit dem unteren Leitton e . Die Hrf.-Figur T.10f fasst abschlie-
Rend die Glsp-Figur T.2, die Kl.-Kantilene und die leittonige Fl.-Figur T.8f zusammen und
formt sie in eine kadenzierende Figur um: zwei Tonraume bleiben ausgespart, namlich der

Raum c-cis (f:he anfangliche Weltung des ke Seloandgang)

h, das nun nicht mehr ausgebaut wird) T = T ha—
und der Raum f-gis. Das gis wurde als —— 5; =—1 13— Y he
symmetrische Mitte von der Cel. und der 1 >

Fl. schon ausgiebig genug gespielt, das g erklang gerade in der VI./GlIsp. Die verschrankte
Dreitongruppe d-e-es fuhrt zum f hin, der Ton es war schon in der Kl.-Kantilene Begleiter des
f. AulRerdem beachte man die verschobenen Mitten: die
Symmetrieachse der Figur ist a, die Symmetrieadise des
Stiickes ist gis, aus all diesen Griindenalso kann diese
Figur nur zum abschlie3enden f fihren, das als zweite
rhythmisch préazise Figur des Stiickes zum Abschluss &
klingt, instrume ntatorisch genau auf den Beginn verwei-
send, aber quasiemagenr tStk.el ett Aabg
Ubersicht der Symmetrien bei der Instrumentation:



