Schluss

Objekttyp:  Chapter

Zeitschrift: Publikationen der Schweizerischen Musikforschenden
Gesellschaft. Serie 2 = Publications de la Société Suisse de
Musicologie. Série 2

Band (Jahr): 43 (2003)

PDF erstellt am: 29.05.2024

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften. Sie besitzt keine Urheberrechte an
den Inhalten der Zeitschriften. Die Rechte liegen in der Regel bei den Herausgebern.

Die auf der Plattform e-periodica vero6ffentlichten Dokumente stehen fir nicht-kommerzielle Zwecke in
Lehre und Forschung sowie fiir die private Nutzung frei zur Verfiigung. Einzelne Dateien oder
Ausdrucke aus diesem Angebot kbnnen zusammen mit diesen Nutzungsbedingungen und den
korrekten Herkunftsbezeichnungen weitergegeben werden.

Das Veroffentlichen von Bildern in Print- und Online-Publikationen ist nur mit vorheriger Genehmigung
der Rechteinhaber erlaubt. Die systematische Speicherung von Teilen des elektronischen Angebots
auf anderen Servern bedarf ebenfalls des schriftlichen Einverstandnisses der Rechteinhaber.

Haftungsausschluss

Alle Angaben erfolgen ohne Gewabhr fir Vollstandigkeit oder Richtigkeit. Es wird keine Haftung
Ubernommen fiir Schaden durch die Verwendung von Informationen aus diesem Online-Angebot oder
durch das Fehlen von Informationen. Dies gilt auch fur Inhalte Dritter, die tUber dieses Angebot
zuganglich sind.

Ein Dienst der ETH-Bibliothek
ETH Zirich, Ramistrasse 101, 8092 Zirich, Schweiz, www.library.ethz.ch

http://www.e-periodica.ch



VI. Schluf3

Weberns Umgang mit der Methode der Komposition mit zwolf nur aufeinander
bezogenen Tonen hat sich bei genauer Betrachtung der Kompositionen von
seinen ersten Entwiirfen und abgeschlossenen Werken um 1924 bis hin zu
dem 1935 entstandenen groBBen Vokalwerk Das Augenlicht als ein facettenrei-
cher und vielschichtiger Proze3 erwiesen. Wahrend Mitte der 1920er Jahre
zunachst die experimentell gepragte Aneignung des kompositionstechni-
schen Potentials als ein zentraler Aspekt seines instrumentalen Schaffens
bezeichnet werden kann, geht sein Komponieren mit der Vergewisserung
einer souveranen Beherrschung der Technik verstirkt in eine Auseinan-
dersetzung mit unterschiedlichen Anwendungsmoglichkeiten der Zwolf-
tonmethode tber. Die Befunde der Untersuchung von Skizzen, Entwtirfen
und abgeschlossenen Kompositionen bestitigen dabei nur partiell das von
Webern in seinen AuBerungen zur musikalischen Poetik gezeichnete Bild,
wonach auf allen Ebenen der Komposition groBtmoglicher Zusammenhang
angestrebt werde. Vielmehr lassen sich durch den gesamten Zeitraum der
Studie hindurch nachhaltige Tendenzen aufzeigen, die diese Idealvorstel-
lung relativieren. Dafiir stehen erstens zwolftontechnische Phanomene wie
Anlage von und Umgang mit den Reihenformen ein, deren Handhabung
die Ausnutzung von Assoziationspotentialen zwischen Tongruppen, Moti-
ven, Reihenausschnitten etc. mit dem Ziel einer Realisierung eines sub-
jektiv-expressiv betonten Ausdrucks einschlieBt, wobei in einigen Fallen
eine Suspendierung von kanonischen oder imitatorischen Prinzipien, mit
denen auf der Ebene des Tonsatzes »striktere Zusammenhdnge« ausgepragt
werden konnten, einhergeht. Die Befunde weisen dabei in unmifverstand-
licher Weise auf die Tatsache hin, daB3 in dem betreffenden Zeitabschnitt in
Weberns kompositorischem Denken wesentlich starker als im Allgemeinen
angenommen charakteristische Ziige seiner in der Phase des Expressionis-
mus entstandenen Werke prisent bleiben. Uber diejenigen Aspekte hinaus,
die sich in der kompositionstechnischen Analyse am Notentext unmittel-
bar dingfest machen lassen, prigen Gestus und Haltung der Werke diese
Kontinuitat des Ausdrucks in entscheidendem MaBe mit. Ungeachtet der
Tatsache, daB Webern eine fiir die Ausdruckshaltung seiner Musik so cha-
rakteristische Bezeichnung wie »espressivo«, die sich bereits in seinen vor
dem Eintritt in die freie Atonalitat entstandenen Werken immer wieder

269



nachweisen 148t,! in seinen Partituren nach der Ubernahme der Zwolfton-
technik nur noch spirlich verwendet, bleibt die expressionistische Haltung
an sich als spezifische Qualitit seiner Musik erhalten.

Dies betrifft nicht nur diejenigen Werke, die in der vorliegenden Studie
im Mittelpunkt der Interpretation standen, sondern beispielsweise auch die
Symphonie op.21 mit ihren weitgehend konsequenten Kanon- und Symme-
triebildungen. Diese satztechnischen Strukturen stellen zweifellos einen zen-
tralen und von Webern immer weiter entfalteten Aspekt seines gesamten
Zwolftonwerkes dar. In der Musikgeschichtsschreibung wurden die neuen
und scheinbar auf Spateres vorausweisenden Ziige dieser und weiterer Par-
tituren mit vergleichbaren strukturellen Momenten jedoch tiberproportio-
nal stark herausgestellt; die Symphonie gilt daher bis heute mit zweifelhafter
Berechtigung als >Ereignis< in Weberns (Euvre, das als Zeichen eines Para-
digmenwechsels interpretiert wird. Daf3 der einseitige Blick auf die satz- und
zwolftontechnischen Charakteristika des Werkes eine Verktirzung darstellt,
die im unguinstigsten Fall zu einer Verkennung der kinstlerischen Inten-
tionen des Komponisten fiihrt, erhellen aus anderer Perspektive Berichte
tiber die Wiener Erstauffithrung des Stiickes unter Otto Klemperer (1935).
Zynisch kommentierte Webern die offenbar allein auf prazises Zusammen-
spiel angelegte Darbietung des Dirigenten, der mit Weberns Partitur nach
eigener Aussage in der Tat wenig anzufangen wullte, mit den Worten: »Eine
hohe Note, eine tiefe Note, eine Note in der Mitte — wie die Musik eines Ver-
rickten!«?. Zu dhnlich problematischen Ergebnissen wie Klemperers inter-
pretatorischer Irrweg fithren auch diejenigen Analysen der Partitur, in denen
nur die auf engeren satztechnischen Zusammenhang zielenden und anschei-
nend auf Weberns spiate Kanontechniken vorausweisenden Aspekte beschrie-
ben und gerithmt werden; den umfassenden Intentionen Weberns werden
diese Kommentare, die Kategorien wie Gestaltcharakter einzelner Motive,
ihren Bezug zum Kontext, die syntaktische Anlage, Phrasierung oder Krite-
rien der Klanggestaltung weitgehend unbertcksichtigt lassen, nicht gerecht.
Besonders auf diesen Ebenen der kompositorischen Gestaltung zeigen sich
aber Kontinuitaten. Der Kunstcharakter der Symphonie erschlieBt sich ebenso
wie eine tiberzeugende Eingliederung des Werkes in Weberns Entwicklung
somit nur unter Berticksichtigung tibergreifender asthetischer Grundsatze.

1 Vgl. z.B. Anton Webern, Im Sommerwind, Fig.1£f., V1 1 und VI 2, »mit Ausdruck«, und
ebenda, Vla, »ausdrucksvoll«; Passacaglia op.1, F1 T.9, »hervortretend, espressivo« sowie
Fig. 10, Ob und Hr »espressivo«.

2  Ein ausfithrlicher Bericht tiber Proben und Auffithrung findet sich bei Moldenhauer,
Webern, S.427f.; das Webern-Zitat ist durch Peter Stadlen tiberliefert, vgl. ibd.
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Weberns kiinstlerische Uberzeugungen wurden in ihren Grundziigen
bereits in der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg angelegt. Entwicklungen in
den 1920er Jahren bereichern und modifizieren seine frithzeitig gewon-
nene Haltung; zu beobachten sind dabei Umdeutungen und die Integration
neuer Elemente. Diese Prozesse, die in dieser Arbeit primar auf komposi-
tionstechnische Phdnomene bezogen wurden, die aber ohne die erhebli-
chen Veranderungen des kulturellen Kontextes nach dem Ersten Weltkrieg
nicht denkbar gewesen waren, spielen sich jedoch zunichst innerhalb eines
Rahmens ab, der als »Kontinuitat von Bewdhrtem« charakterisiert werden
kann. Anregungen und Vorgaben, die von auBen an Webern herangetra-
gen werden — sei es durch Schonberg als herausragende individuelle kiinst-
lerische Personlichkeit und seine »Entdeckung« der Zwolftonmethode, sei
es durch neu aufkommende kuinstlerische Stromungen (wie »neoklassizisti-
sche« Tendenzen, aber auch andere »avantgardistische« Richtungen) oder
auch durch eine nachhaltige Verinderung des sozio-kulturellen Umfel-
des — , entfalten, sofern Webern sie nicht grundsitzlich verwirft oder sich
ihnen zu entziehen vermag, nur allmahlich eine Wirkung auf sein Schaffen.
Dieses Spannungsverhiltnis zwischen seinen frithzeitig gewonnenen kiinst-
lerischen Uberzeugungen und neu aufscheinenden Innovationspotentialen
charakterisiert Weberns Haltung zu den musikgeschichtlichen Entwicklun-
gen der 1920er und frithen 1930er Jahre. Obwohl Webern ohne Zweifel die
wesentlichen Impulse, die vom mitteleuropdischen Musikleben ausgingen,
genau wahrnahm, tiberwiegt eine tiefe Skepsis gegentiber Tendenzen, die
von ihm als modisch empfunden wurden oder die mit seinen fundamenta-
len édsthetischen Uberzeugungen unvereinbar waren. Hierin bestatigt sich
das oben gezeichnete Bild: Anregungen, die von dem naheren oder weite-
ren Umfeld bereitgehalten werden, entfaltet Webern nur dann, wenn er
diese mit seiner Grundhaltung in ein konvergierendes Verhaltnis zu bringen
vermag. In diesem Sinn ist Weberns Weg zu seinem Spétwerk nicht durch
einen radikalen Bruch mit Fritherem gekennzeichnet, sondern durch eine
allméhliche Verinderung élterer Uberzeugungen und Grundpositionen.
Dies betrifft kompositionstechnische wie asthetische Aspekte seines Schaf-
fens gleichermaBen. So erstreckt sich, wie detailliert gezeigt, die Aneignung
der kompositorischen Méglichkeiten der Zwolftonmethode tiber einen
langen Zeitraum und unter fortwahrender kritischer Prufung der Vorga-
ben Schénbergs. Ahnlich kompliziert stellt sich Weberns Verhaltnis zu den
Spielarten des Neoklassizismus dar, die in den 1920er Jahren begannen, das
kompositorische Denken der kiinstlerischen Moderne nachhaltig zu beein-
flussen. Wichtiger Orientierungspunkt Weberns war hier offenbar die For-
mensprache des frihen Zwolftonwerkes Schonbergs, die sich — obwohl nur
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im weiteren Sinne »neoklassizistisch« — bekanntermafBlen deutlich an dltere
Formenmodelle anlehnt. Weberns Bemiithen, Elemente klassischer Form-
bildungen in sein Komponieren aufzunehmen, unterscheidet sich in Ver-
fahrensweise und Ergebnis allerdings signifikant von Schénbergs Vorgehen.
Weberns Umgang mit Formmodellen, die die klassisch-romantische Tradi-
tion bereitstellte, ist durch eine individuelle und selektive Wiederaufnahme
bestimmter Aspekte gekennzeichnet. Somit nimmt Webern sowohl gegen-
uber Schonberg als auch gegentiber anderen wichtigen, die zeitgendssische
Produktion pragenden Tendenzen eine selbstbestimmte Position ein. Und
ohnehin betrifft diese sich in der zweiten Halfte der 1920er Jahre verstar-
kende produktive Auseinandersetzung mit Traditionsbestinden des Formen-
repertoires primar nur eine Ebene des Komponierens. Eine umfassende
Auseinandersetzung mit der klassisch-romantischen Musiktradition, die in
Wien um 1900 wohl lebendiger war als in irgend einer anderen europdischen
Metropole, ist zweifellos unabdingbarer Teil des Schaffens der Komponisten
der Zweiten Wiener Schule. So hat Adorno einmal tiberzeugend argumen-
tiert, die unlosbare Verwurzelung in der klassisch-romantischen Musiktra-
dition, gleichzeitig aber auch eine genuine innere Distanz zu dieser, sei fur
Schénberg, Berg und Webern gleichermalen eine wesentliche Vorausset-
zung fiir deren Uberschreiten gewesen; dartiber hinaus sei dieses spezifische
Verhiltnis zur Vergangenheit ein charakteristisches Merkmal des Wiener
Traditionalismus schlechthin.?

Damit erweist sich aber auch die Dichotomie zwischen einer frithen,
»expressiv-subjektiven«, und einer spaten, »objektiv-klassizistischen «, Grund-
haltung Weberns in dieser Schérfe als historische Konstruktion von begrenz-
ter Tragfahigkeit. Die Tatsache, daB sich in den 1920er Jahren in Weberns
kompositorischer Praxis und in seinen asthetischen Vorstellungen eine Ent-
wicklung vollzieht, die sich in unterschiedlich starker Auspragung in seinen
Kompositionen, seinen Bearbeitungen dlterer Werke und schlieflich in
seinen verbalen AuBerungen niederschligt, darf nicht dariiber hinwegtiu-
schen, daB} gleichzeitig bestimmende Grundsatze nicht aufgegeben werden,
sondern sich nur in ihrem EinfluB relativieren. Dies verdeutlicht nicht zuletzt
ein nochmaliger Blick auf die Kantate Das Augenlicht, ein Vokalwerk, das sich
zweifellos von einem fiir die freie Atonalitat paradigmatischen Werk wie bei-
spielsweise den Trakl-Liedern in signifikanter Weise unterscheidet. Weberns

3 »Ist Tradition die Voraussetzung, tiber Tradition hinauszugehen [...], so setzt der Durch-
bruch ebensosehr voraus, daB man der Tradition nicht ganz zugehort.«, Theodor W.
Adorno, »Wien« [1960], in: Quasi una fantasia. Musikalische Schriften II, Frankfurt a. M. 1978
(Gesammelte Schriften, Bd. 16), S.433-453, Zitat S.439.
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Stil der 1930er Jahre, der mit den Attributen »sachlich«, »objektiv« und »klas-
sizistisch« umschrieben worden ist, erweist sich als eine der literarischen Vor-
lage Hildegard Jones ebenso adidquate Vertonung wie diejenige der dlteren
Trakl-Lieder. Dabei unterscheiden sich die Charakteristika von Jones Dichtung
mit ihrer regelmaBigen Versstruktur und klaren Symbolik zweifellos deut-
lich von Trakls dunkler, von ritselhaften Traumbildern durchzogener und
gelegentlich auch hermetischer Lyrik. Der reichen, syntaktische Strukturen
durchbrechenden Dichtung Trakls mit ihren spannungsgeladenen Kontra-
sten und eindricklichen Impressionen, die in der deutschen Sprache ihres-
gleichen suchen, hat Jone nichts unmittelbar Entsprechendes an die Seite zu
stellen. Dennoch 6ffnen sich in Jones Lyrik bei einer Vertonung weite Inter-
pretationsraume, die Webern in kongenialer Weise zu nutzen versteht. Die
Bilder ihrer Sprache und die starken Symbole in Verbindung mit dem ins
Mystizistische reichenden Impetus ihrer Lyrik entbehren zwar radikale Sub-
jektbezogenheit Traklscher Lyrik, bilden aber einen idealen Ausgangspunkt,
von dem aus Webern den in der Dichtung intendierten, aber mit Sprache
nicht zu fassenden Sinn, mit anderen Worten, das » Unaussprechliche «, musi-
kalisch zu verwirklichen sucht. Und hinter einer in weiten Passagen regelma-
Bigen Anlage der Komposition, die sich an der Struktur der Verse orientiert,
nahert sich die Musik Ausdrucksbereichen an, die hinter der etwas distan-
zierten Aullenseite von Jones Dichtung einem sublimen Ausdruck und einer
groBen Emphase und Innigkeit nachspiiren und die daher als eine durch
und durch subjektbezogene Deutung der Lyrik Jones bezeichnet werden
miussen. Weberns Vertonungen ruhen somit tiber alle Gegensitze in Spra-
che und Inhalt der ausgewdhlten Dichtung hinweg auf einer sehr persénlich
empfundenen Aussage, die er in seiner Musik zum Ausdruck bringt.

Anton Weberns lyrisch-expressive Haltung bildet einen Grundton seiner
Musik, der fir sein gesamtes Werk préigend ist, und sowohl Ausdrucksinten-
sitat als auch der — selbst in einem Werk wie der Kantate Das Augenlicht mit
threm Zug ins Monumentale nicht aufgegebene —lyrische Charakter wirken
gleichzeitig auf die kompositionstechnische Ebene wie auf den Umgang mit
der Zwolftontechnik zurtick. In diesem Sinne erweist sich Weberns komposi-
torisches (Euvre, in dem Konstruktion und Ausdruck eine enge Verbindung
eingehen, als vielschichtiger, farbiger und kiinstlerisch reicher als seine in
Texten und Reden formulierte Poetik.
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