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Konzert op.24 (1934) — Die Lyrik im System

In meinen analytischen Ansatzen zur Symphonie op.21 habe ich mich gegen eine Analy-
semethode gewendet, die das Auszdhlen der Reihenstruktur als primadres Ziel bei der Be-
trachtung eines zwdlfténigen Werkes hat. Da die Reihe nicht ,,das Thema" bildet (und wenn
doch, ist das beim Hdéren nicht nachvollziehbar) und motivische Prozesse auch und vor allem
unabhangig von der Reihenabfolge stattfinden, ist damit eigentlich formal nichts Uber das
Werk ausgesagt.

Unser Seminar heift allerdings ,Satztechniken®, deswegen sollten wir mal einen Blick in
die Komponisten-Werkstatt wagen, und schauen, wie man tberhaupt mit Reihen komponiert.
Zudem setzt Webern (konsequenter als seine Kollegen) Reihen auch durchaus strukturell ein,
das zeigt schon die meist binnensymmetrische Anlage der Grundreihen selbst; vor allem sind
seine Auswahl der Varianten und die Anwendung der Kombinationen (horizontal, vertikal,
Reihen miteinander verknlipft, wiederholte oder unterdriickte Téne) aufschlussreich und fur
das jeweilige Werk signifikant. Wir erinnern uns an op.21: genau wie die Reihe binnensym-
metrisch um den Tritonus angelegt ist, ist auch der gesamte Tonumfang am Tritonus a-es
gespiegelt. Zudem ist der erste Satz genau symmetrisch um die mittleren Takte 34/35 ange-
legt, so dass zwangslaufig an sich entsprechenden Stellen Grundreihe und Krebs (oder Um-
kehrung und Umkehrungskrebs) stehen (Beispiel: Anfang Horn 1, Schluss Via-Hrf-VI2). Aller-
dings haben wir ja gesehen, dass die Motivik eine Art rhythmischen Zersetzungsprozess
durchlauft, so dass die Reihe in der Reprise weitaus weniger deutlich erklingt: wahrend sie in
der Exposition als eine von zwei Kanonstimmen durchaus auch thematisch-motivisch aufge-
fasst wird, geht sie in der Reprise im Spiel der punktuell gesetzten Téne unter, wird Teil des
Kosmos der gleichberechtigten Téne.

Dies alles sollten wir im Hinterkopf behalten, wenn wir jetzt einmal eine Reihenanalyse
des sechs Jahre spater entstandenen Werkes ,Konzert op.24", ein Schllisselwerk fiir spatere
Komponisten, wagen.

Hier ist die Grundreihe nicht nur einmal ge-
spiegelt, sondern besteht jetzt sogar aus vier
Dreitongruppen, die schon innerhalb der Grund-
reihe Grundgestalt-Umkehrungskrebs-Krebs-
Umkehrung bilden. Also handelt es sich Uberspitzt
gesagt nicht um eine Zwodlftonkomposition, son-
dern eine... Dreitonkomposition. Interessant ist
die Behandlung der Reihe, die anfangs streng im
Sinne der Dreitongruppen behandelt wird, im Ver-
laufe des ersten Satzes dieses Prinzip allerdings
durchbricht und es im zweiten Satz zugunsten
eines anderen Prinzips aufgibt.

Ich liste hier zunachst alle Reihendurchlaufe
auf, in einer Zeile stehen mit Komma getrennt gleichzeitig ablaufende Reihen (bis zur jeweils
nachsten Zasur), die Symbole bedeuten:
=:  gleiche Dreiergruppen in gleicher Reihenfolge
verschrankte Reihen
_=_: verschrankte Reihen mit gleichen Dreiergruppen
(=) : dleiche Dreiergruppen in verschiedener Reihenfolge
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T.1-10 mottoartige Exposition (,,1.Thema")
T.1 R1(Bl) =
T.4 UK2 (Pia)
T.6 UK1 (BI-Str)
T.7 R2 (Pia-BlI)
T.9 U2 (Pia)
T.11-23 erste Verdichtung in Dreiergruppen (,Seitensatz")
T.11 Auft. U7 (BI-Str), K7 (Pia)
T.13/11 K8 (BI-Str)_=_U3 (Str-Bl), U8 (Pia)_=_K1 (Pia)
T.17/11 R5 (Blechbl-Str), K3 (Pia), K3 (Pia), K6 (Holzbl-Str),
T.22 Auft. K9 (BI), R5 (Pia)
T.24 Auft. UKS5 (Str-Pia-Trp, erstmals nicht in 3er-Gruppen)
T.26-36 + 37-44 (,,Durchflihrung" ?)
T.26 R8 (Pia)_K8 (Pia)_, Ul (Holzbl- VI)_R3 (VI-FI)_,
T.32 R2 (FI-VI-KI), UK6 (Pia)_
T.35/11 R1 (BI-Str)_UK1 (BI-Str)_K3 (Holzbl-Str)_UK4 (BI)_, _K10 (Pia)_K12 (Pia)_
T.42 _K6 (BI-Str), _K2 (Pia)_
T.45-62 Rickkehr zu Dreiergruppen (,Reprise® ?)
T.45 _UK3 (Pia-Bl)
T.47/11 R6 (BI-Pia)_=_U7 (Pia-Str), K1 (Pia), K8 (BI-Str)_(=)_
T.52/1+ U8 (Pia)_K1 (Pia), _(=)_U3 (Str-Bl)
T.55/11 R5 (Bl), U4 (Pia), U4 (Pia), K6 (Holzbl)
T.59 K9 (Holzbl-Str), R5 (Pia)_UKS5 (Pia)
T.63-69 Reprise des Mottoteiles
T.63 K12 (Bl) (=)
T.65 (=) U1 (BI)
T.67/11 UK7 (Pia-Str pizz)
T.69 R6 (Pia-Tutti)

51 Durchlaufe (in einer Reihe stehen alle Reihenformen mit demselben Anfangston)

R1: 2 K3: 3 u2:1 UK11: -
R2: 2 K4: - u3: 2 UK12: -
R3:1 K5: - U4: 2 UK1: 2
R4: - K6: 3 us: - UK2: 1
R5: 4 K7: 1 ue: - UK3: 1
R6: 2 K8: 3 u7z: 2 UK4: 1
R7: - K9: 2 us: 2 UK5: 2
R8: 1 K10: 1 uoa: - UK6: 1
R9: - K11: - u1o0: - UK7: 1
R10: - K12: 2 Ull: - UKS8: -
R11: - K1: 3 uiz: - UK9: -
R12: - K2: 1 Ul: 2 UK10: -

Haufung um Anfangstdne h-cis und um dis-e, Krebsform mit 19 Durchlaufen bevorzugt,
UK mit 9 Durchldufen am seltensten.

Das Klavier hat bis auf wenige Ausnahmen die Reihendurchlaufe jeweils fiir sich alleine.

Schon die Verteilung der gleichzeitig erklingenden Reihen gibt uns Aufschluss Uber die
formale Entwicklung des Satzes: zu Beginn und Ende erklingt jeweils nur eine Reihe zur Zeit,
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deutlich in Dreiergruppen aufgeteilt, im Mittelteil erklingen stets mehrere Reihen gleichzeitig,
die Gruppenaufteilung ist flexibler und zudem sind die Reihen bevorzugt miteinander ver-
schrankt. In den dazwischen liegenden Teilen behalt Webern zwar im GroBen und Ganzen
die Dreiergruppen bei, verdichtet jedoch den Satz meist zur Zweischichtigkeit mit ge-

legentlichen Reihenverschrankungen. ‘jieder etwas lebhaft it
Was jedoch weiterhin aufféllt: die ¥ el N M g
Reihenenden fallen auBer in der mot- ™ [& = F— 1
toartigen Exposition und ihrer Reprise || ) == i = % £
nicht mit den formalen Einschnitten 0b- 163 B A : - —
zusammen, die mit Pausen und Ago- AWRE
gik deutlich gestaltet sind und somit 5 [ e = e ¥
horbar nachvollzogen werden. (Bei- T o ved. \
spiel T.44/45) e ; —
Die Reihe reprasentiert jedoch ;’ ” ffj | %
nicht nur die 4 Varianten der Reihen- ., [t~ o :
bildung, sondern die Teilung in 4x3 v T e X
wird auch im gesamten Werk wieder-  pos [BE=E 5 —— =
gespiegelt: Das Werk ist dreisatzig, \ , 7 éﬂ, \
die Instrumentation ist sowohl dreige- ===rc| === =
teilt (Holz — Blech — Saiten) als auch mmg i Ng\ A =
viergeteilt (Holz — Blech —Streicher — = 4; =3 ot =
Klavier) konzipiert. e 'y 10
Vier verschiedene Dauernwerte Uk3

werden im Motto aufgestellt: Sechzehntel — Achtel — Achteltriole — Vierteltriole. AuBer diesen
Dauern kommen wenige andere Werte vor, und diese nur im Mittelteil nach der Themenauf-
stellung. Im ,Seitensatz" wird die Dreiergruppe auch einmal zu Achtel-Viertel-Achtel variiert
(T.11ff), erst in der Durchfiihrung, wenn Webern die Dreiergruppen aufgibt, erscheinen auch
punktierte Achtel und Viertel (T.25ff).

AuBerdem benutzt Webern im Motto in vier Gruppen drei verschiedene Artikulationen: le-
gato - markiertes staccato — (legato) — portato.

Diese strukturellen Eigenarten veranlassten Karlheinz Stockhausen 1953 (Zeitschrift Me-
los, Ausgabe 12/20.Jahrgang) zu einer einflussreichen Analyse, in der er den spaten Webern
als Vorlaufer fiir serielles Denken darstellte — eine Sichtweise, die seitdem immer wieder im
Vordergrund der Betrachtung stand. Allerdings muss er einrdumen, dass z.B. die Dynamik
keinerlei seriellen GesetzmaBigkeiten folgt, aber: ,, Was hier noch auf Tongruppen beschrankt
bleibt und auch da nur zunadchst angedeutet wird, erweitert sich dem Betrachter (also Stock-
hausen...) auf alle Dimensionen. ...Gruppen der Tonhéhen...Dauern...Lautstérken...". Das
erinnert mich ein bisschen an die zahlreichen Konzertfiihrer und Formenlehren bis ca. 1900,
die Haydn und Mozart schon als ,fast wie Beethoven" schilderten. Genauso wie die friiheren
Klassiker eine eigene Tonsprache und Formenwelt besitzen, hat auch Webern seine eigene
Berechtigung und ist nicht nur der ,Fast-Serialist*. Heute treten seine traditionellen Ziige
wieder mehr ins Bewusstsein. So fallt im Konzert (ahnlich wie in der Symphonie op.21) wie-
der die Verbindung einer fast Renaissance-artigen Satzstruktur (polyphone Proportionen) mit
einem klassischen Formaufbau (Rudimente eines Sonatensatzes) auf: so wird die Reihe in
vier Varianten vorgestellt, dann folgt mit der vertikalen Zusammenziehung zu Akkorden in
T.9f eine Art Uberleitung und mit der neuen rhythmischen Form T.11ff eine Art Seitensatz, in
dem das erste Mal zwei Reihendurchlaufe gleichzeitig stattfinden.

Die ersten vier Reihen beginnen auf h-d-cis-c, die Uberleitungsreihe ebenfalls auf c, die
ersten vier ,Seitensatz-Reihen" auf f-es-e-fis — ob hier womdglich auf die Tonart-Abfolge
eines tonalen Sonatensatzes angespielt wird? Zumindest tendieren sogar die Reihenanfangs-
tdne zur Zwolftdnigkeit, soviel kann man sagen.
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Alle Anfangsreihen haben das g" als héchsten Ton und €’ und d’ als untere Grenze, der
Seitensatz erweitert in der Tiefe bis zum Es. Dieser Ton wird nur einmal genau in der Mitte
des Satzes mit dem Cis T.35 unterschritten.

Zusammenfassung 1.Satz — Ausblick auf den 2.Satz

Der Traditionsbezug war fiir Webern eine der groBten Motivationen. Seine Behandlung
der Zwélftontechnik, von Schénberg zundchst nur zégerlich iGbernommen, steht mit seinem
Verstandnis von klassischen Formen in Beziehung. Dazu Webern: ,Erst als Schonberg das
Gesetz aussprach, wurden groBere Formen wieder moglich."

Durch die standige motivische Einheit via der Reihe konnten Stiicke endlich wieder an
Lange gewinnen. Aber Webern geht einen entscheidenden Schritt weiter als Schénberg: er
sucht die Identifikation von Material, Form und Ausdruck. Konkret heit das: die Reihe spie-
gelt die Gesamtform wieder, Harmonik, Melodik sind durch die Reihenkonstruktion festgelegt
und damit verbunden auch die spezifische Klanglichkeit und der Ausdruck jeden Stiickes. Im
Prinzip hat Webern so lange an der Urzelle eines Werkes gefeilt, bis das entstehende Stilick
fast automatisch ablief.

Was ist nun Weberns formale Absicht? Nicht umsonst waren fast alle Werke um die Ein-
fihrung der Zwolftontechnik herum Vokalwerke. Also sollten wir nach Bezligen zum Vokalen,
vielleicht sogar des Cantablen Ausschau halten. Er konzipiert Abschnitte periodisch und ver-
deutlicht dies durch die Tempogestaltung. Die flexible Phrasengliederung stellt eine Verbin-
dung aus vokalpolyphonem Denken (Webern hat als Musikwissenschaftler iber diese Epoche
promoviert) und periodischer Schreibweise der Klassik dar. Die Musik atmet, aber sie verwei-
gert sich gleichzeitig dem Begriff der Linie, indem diese aufgespalten wird, also punktuell
verteilt. Auch die Lagenverteilung der Reihen- (Linien-)téne befolgt nicht traditionelles Stu-
fendenken, sondern erschlieBt den Raum groBraumiger, die eigenen expressionistischen Me-
lodiemodelle der 10er Jahre weiterentwickelnd. Angesichts der punktuellen Verteilung zwi-
schen den Instrumenten (also damit auch im Raum) und der Verteilung Gber mehrere Okta-
ven drangt sich fast das Bild auf, eine ,normale®™ Melodie sei ,,in den Raum explodiert™.

In Reinkultur zeigt uns das der zweite Satz: Er ist nicht nur vom Tempo her sehr ruhig,
sondern mit auBergewdhnlich einfachen Mitteln konzipiert. Rhythmisch extrem einheitlich
(ausschlieBlich Viertel und Halbe), noch durchsichtiger als der erste Satz instrumentiert und
es erklingt immer nur eine Reihe zur Zeit (mit Ausnahme der Reihenverschrankungen, von
denen noch die Rede sein wird). Es erklingt quasi nur eine Melodie (punktuell verteilt auf alle
acht Melodieinstrumente) mit Klavierbegleitung. Zunachst zur Begleitung: sie verwendet nur
zwei Zusammenklange, groBe Septim und groBe Terz. Sie ist einerseits mit der Melodieebene
zwar reihentechnisch verknilpft, nimmt aber ansonsten nur an wenigen Stellen direkt Bezug
auf die Melodie — das Klavier antwortet am Ende mancher Phrasen mit einem fast barock
anmutenden Echo.

Beschranken wir also die Betrachtung des Satzes ,Sehr langsam™ hauptsachlich auf die
Melodieebene. Dazu gebe ich auf der Gbernachsten Seite die Melodieebene zusammenge-
fasst wieder. Jede Phrase (ein Teilsatz im klassischen Sinne) steht in einem System. Dadurch
wird folgende Aufteilung deutlich:

- Exposition, aufgeteilt in drei Teilsatze zu 10 V2 - V2+11+7> - ¥2+5 (etwa wie Vordersatz
— Nachsatz — Erweiterung)

- Anfang Durchfiihrung in drei Teilsatzen 5 - 5 V2 - /245

- Verdichtung der Durchfiihrung in einer langen Phrase 12

- Reprise in einer in sich gegliederten 12taktigen Phrase

- Coda mit Vordersatz-Nachsatz 5+5
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Jeweils zwei aufeinander folgende Teilsatze sind rhythmisch und durch die Tonhdéhenge-
staltung aufeinander bezogen. Ausnahme: die Erweiterung T.23-28 (bezieht sich auf die ers-
ten beiden Teilsatze) und die dritte Phrase der Durchfiihrung T.39-44 (bezieht sich auf die
erste Phrase der Durchfiihrung T.23-28).

So stellt der Nachsatz T.11-22 eine rhythmische Erweiterung des Vordersatzes dar, die
Kernténe g und es stehen in beiden Teilsatzen an Schliisselstellen wie Anfang und Mitte, der
Ton A, der im Vordersatz eine weitere wichtige Rolle spielt, tritt im Nachsatz in den Hinter-
grund, bildet aber wieder ein charakteristisches Paar mit esin der Erweiterung. Die Expositi-
on hat den gréBten Tonumfang, der im Folgenden nicht mehr (iber- bzw. unterschritten wird
(mit Ausnahme der letzten beiden Klavierkldange in der Coda), wobei der Nachsatz ganz of-
fensichtlich eine Art Auslagerung des Ambitus darstellt: Posaune und Viola sind quasi um
eine Oktave nach unten geklappt, damit die anti-traditionalistische Lagenverteilung auch in
diesem Satz untermauernd.

Ganz offensichtliche Verkniipfungen von Phrasen sind im Weiteren:

a) die Koppelung der ersten beiden Durchfiihrungs-Phrasen (T.29-33 / 34-38) durch eine

Quasi-Spiegelung und
b) die fast wortliche Wiederholung der beiden Coda-Halbsatze (T.69-73 / 74-78) durch
Transposition um eine kleine None nach oben.

Aber selbst die 12taktige Verdichtung der Durchfiihrung T.45-56 und die oben so genann-
te Reprise T.57-68 haben deutliche Gemeinsamkeiten: so stehen von T.45-50 und 57-62 an
gleicher Position oder um ein Viertel verschoben gleiche Tone, die jeweils folgenden Takte
stehen jeweils in Bezug zum Vorder- und Nachsatz der Exposition. Somit kann man alleine an
der Melodieschicht zwei Dinge beobachten: Die Reprise nimmt Elemente der Durchfiihrung
auf und wird von diesen durchdrungen (neben den Tdnen nattirlich auch die typische Figur
GroBterzfall auf den leichten Zahlzeiten mit Viertelpause dazwischen), aber auch schon die
Durchfiihrung nimmt Elemente der Reprise vorweg. Somit ist klargestellt, dass der Begriff
~Reprise"™ hier nur im Uibertragenen Sinne verwendet werden kann. Webern folgt hier aber
durchaus Beispielen etwa Beethovens oder Brahms’, die das Reprisendenken in ahnlichem
Sinne erweitert haben (so wird haufig bei Brahms eine in der Durchfiihrung gewonnene
rhythmische Figur auf die Themen in der Reprise angewendet).

Bisher habe ich auf eine Darstellung der Reihentechnik in diesem Satz bewusst verzichtet.
Die Melodieebene ist ganz offensichtlich nicht das Ergebnis einer durchlaufenden Reihe
(sonst waren ja die vielen Tonwiederholungen nach kiirzerer Zeit nicht mdglich, dariber hi-
naus fehlen auf langere Strecken immer wieder bestimmte Tone), sondern Resultat einer Art
Permutation, die die Reihe immer durch Melodie und Begleitung hindurchfiihrt. Aber wieder
ist die Reihenbehandlung zugleich symptomatisch fiir die Struktur des gesamten Satzes: Ex-
position und ,Reprise" zeichnen sich durch eine ganz spezifische Behandlung der Reihe aus.
Als Melodieténe werden jeweils die Reihenttne 1-4-7-10 des Krebses und des Umkehrungs-
krebses gewonnen (also die Anfangstone der Dreiergruppen). Jetzt offenbart sich, dass die
Anfangstdne der Dreiergruppen der Krebsvarianten auch noch im Verhaltnis GroBterz-kleine
Sekunde stehen, so wie schon jede Dreiergruppe in sich. Die Durchfiihrung unterscheidet
sich vom Rest in zwei Punkten: die Bevorzugung der Téne 1-4-7-10 wird temporar aufgege-
ben, darliber hinaus werden nur hier (und einmal in der Coda) Reihen miteinander ver-
schrankt. Das erhdht zwangslaufig die Haufigkeit der Melodietone, da sie ja durch die Zu-
sammenziehung der Reihen schon friher als nach 12 Ténen aufeinander folgen.

Bisher haben sich schon sehr viele Indizien angesammelt, die gegen die von der Zwdlfton-
technik eigentlich geforderte Gleichbehandlung der Tonhdhen sprechen. Ganz offensichtlich
geht Webern hier von einer Art tonalem Zentrum aus (in der Exposition und Reprise der
UbermaBige Dreiklang g-h-es).

Auch die ,terzenselige™ Begleitung (mit den groBen Septimen ergibt sich haufig ein Moll-
akkord mit groBer Septe oder ahnliche Vierklange) spricht eigentlich eine ganz andere Spra-
che als eigentlich vermutet — aber alles ist zugleich eine zwingende Folge der Reihe und ihrer
Behandlung. Webern hat also einen perfekten Kristall geschliffen, der eine ebenmaBige, qua-
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si mathematische Oberflache hat, aber zur selben Zeit eine lyrische innere Schdnheit besitzt.
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Also eine Schonheit im System! Vielleicht war es unter anderem das, was Webern meinte,
wenn er sagte, dass er und seine Kollegen Schénberg und Berg nach dem ,ewig gleichen
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