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[I. Instrumentalkomposition als neue
Problemstellung zwolftontechnischen
Komponierens: Weberns Annaherungen

1924725

Die Komposition mit zwolf Tonen hat einen Grad
der Vollendung des Zusammenhanges erreicht, wie er
[friiher aueh nicht anndhernd vorhanden war.

In entwicklungsgeschichtlich orientierten Darstellungen von Weberns kom-
positorischer Entfaltung werden gewdhnlich zwei kritische Ubergangsperi-
oden beschrieben, in denen sich Webern als Kiinstler vor entscheidende
kompositorische Herausforderungen gestellt sah und die ihn zu einer grund-
legenden Auseinandersetzung mit neuen Kompositionsideen und Kompositi-
onsverfahren zwangen. Die Vorstellung einer »Krisenzeit« im Zusammenhang
mit der endgtltigen Losung von den Prinzipien der harmonischen Tonali-
tat um 1908 wurde bereits von den Komponisten der Zweiten Wiener Schule
selbst formuliert und in die Diskussion eingebracht. Exemplarisch stehen
daftir u.a. Weberns Vortrage Der Weg zur Neuen Musik, in denen die Idee einer
Krise der europaischen Musik nach 1900 und des daraus notwendigerweise
erwachsenden geschichtlichen Ubergangs als konzeptioneller Fluchtpunkt
gewahlt ist. So thematisiert und reflektiert Webern in seinen Vortragen ins-
besondere die allmdhliche und sich in seinem subjektiven Empfinden héchst
dramatisch gestaltende Ausbildung und sukzessive Ubernahme der Verfah-
rensweisen der freien Atonalitait um 1908. Fiir die meisten Interpreten mar-
kieren die Drei kleinen Stiicke op. 11 fiir Violoncello und Klavier (1914) mit ihrer
untiberbietbaren Verkiirzung einen Endpunkt in Weberns (Euvre, an den sich
relativ bruchlos und allenfalls durch die duBeren Zeitlaufte verzogert eine
Konzentration auf Vokalkompositionen anschlieSt. Obwohl sich Webern in
den zwischen 1915 und 1922 komponierten Liedern neue musiksprachliche
Qualitaten und Ausdrucksbereiche erschlief3t, findet dennoch zu diesem Zeit-
punkt meines Erachtens keine fundamentale Neuorientierung hinsichtlich

1 Webern, Vortrige, S.19.
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der kompositionstechnischen Mittel statt.” Weniger spektakulér als die Ereig-
nisse um 1908 erscheint in Weberns Darstellung der Eintritt und die Uber-
windung der zweiten kiinstlerischen »Krise«, namlich die Konfrontation mit
Schonbergs neu entwickelten Prinzipien der Zwolftonmethode in den frithen
1920er Jahren, da deren Entdeckung und nachfolgende Aneignung —in Ein-
klang mit der teleologischen Ausrichtung des zugrundegelegten historiogra-
phischen Modells, das eine lingere Phase der Neuorientierung wahrend bzw.
nach dem Ubergang zur Zwolftonmethode nicht vorsah — als zwangsliufi-
ger und logisch folgerichtiger Entwicklungsschritt die Ubergangsphase der
freien Atonalitit beendete. Wesentliche Aspekte dieses historiographischen
Entwurfs wurden von der Musikwissenschaft, die sich seit der posthumen Ver-
offentlichung der Vortrage Weberns durch Willi Reich auf Aussagen des Kom-
ponisten selbst berufen konnte, widerspruchslos iibernommen und weiter
festgeschrieben. Daher herrscht bis heute die Auffassung vor, daB} allein die
Aufgabe der Prinzipien der harmonischen Tonalitat fiir die Komponisten
der Zweiten Wiener Schule einer abenteuerlichen Reise in unbekannte und
moglicherweise gefihrliche Gegenden, deren weille Flecken auf der Land-
karte erst allmahlich erkundet werden konnten, gleichkam, wihrend der in
Wirklichkeit nicht weniger spektakularen Aneignung der Zwolftontechnik
ein solch romantisch verklarender Zug in den spateren Selbstdarstellungen
und Beschreibungen zumindest von Webern voéllig abgeht.

Fur die Schiiler Schéonbergs lag der Schliissel zur Aneignung der Zwolf-
tonmethode zweifellos in ihrer applikativen Flexibilitat. Die Moglichkeit
einer erfolgreichen Integration des neuen Verfahrens in das eigene kom-
positorische Denken bzw. die erst einzulésende potentielle Synthese zwi-
schen der personlichen, um 1922 relativ fest etablierten und vielfaltig
erprobten freiatonalen Tonsprache und der neu zu erwerbenden Technik,
deren kompositorische Moglichkeiten vorerst nicht eindeutig abzuschatzen
waren, entschied in den ersten Jahren tber die Akzeptanz von Schonbergs
neuentwickeltem Konzept. Im Falle Weberns spielte sich dieser Integrati-
onsprozell zunédchst im Bereich der Vokalmusik ab. Anne C. Shreffler hat
1994 in ihrem Artikel » >Mein Weg geht jetzt voriiber«< The Vocal Origins of

2  In seinem spaten Aufsatz »Anton von Webern« kategorisiert Theodor W. Adorno diesen
Zeitabschnitt als Weberns »dritte Periode«. Auch bemerkt er hinsichtlich Weberns Ent-
wicklung in dieser Periode lapidar: »Mit den Liedern op. 12 beginnt eine fast unmerkliche
Wendung. Insgeheim dehnt sich Weberns Musik; er bewiltigt auf seine Weise, was Schon-
berg im >Pierrot Lunaire< und den Liedern op. 22 erstmals registrierte [...].« Zitiert nach:
Theodor W. Adorno, »Anton von Webern« [1959], in: Klangfiguren. Musikalische Schriften I,
Frankfurt a.M. 1978 (Gesammelte Schriften, Bd. 16), S. 110-125, hier S. 119.
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Webern’s Twelve-Tone Composition« zwei Aspekte von Weberns Adaption
der Zwoélftontechnik in den Mittelpunkt ihrer Untersuchung gestellt. Aus-
gangspunkt ihrer Darstellung ist die These, dal eine angemessene Interpre-
tation der Quellen des Zeitraums 1922-1925, insbesondere der tiberliefer-
ten Skizzen und Fragmente, ein historiographisches Modell erfordert, mit
dem Weberns Annaherung an die Zwolftontechnik als ein komplexer und
nicht eindeutig zielorientierter Proze3 beschreibbar ist, in dessen Verlauf
Webern die Verschmelzung gegensitzlicher kompositorischer Leitideen nur
schrittweise und unter dem Zugestindnis von deren gradueller Modifikation
gelang. Dabei zeigen besonders Veranderungen in Weberns Reihenentwiir-
fen einen Umbruch der zugrundeliegenden Konzeption der Zwélftontech-
nik an. Die Skizzen vermitteln den Eindruck, dal es Webern erst dann gelang,
seine anfanglichen kompositorischen Schwierigkeiten mit der Handhabung
der Zwolftonmethode zu losen, als er seine Auffassung tiber Funktion und
Aufbau der Zwolftonreihe modifizierte. Von Versuchen, die Reihenstruktur
aus (konkreten) melodischen Einfillen unmittelbar abzuleiten und darauf
aufbauend die Komposition zu entwickeln (wie er es seit tiber einer Dekade
im Bereich seiner freiatonalen Vokalwerke praktiziert hatte), liel Webern
erstab, als er die Grenzen dieses Vorgehens im Medium der Zwolftonkompo-
sition verstand. Eine Losung fand Webern in dem Moment, als er die Reihe
nicht mehr ausschlieBlich als konkret gegebene Gestalt, sondern auch als
abstraktere Struktur begriff, die infolgedessen flexibler und kompositorisch
vielseitiger zu handhaben war.?

Gleichzeitig hebt Shreffler hervor, da Webern aus dem Potential der
Zwolftonmethode wesentlich andere Konsequenzen zog als Schénberg.
Die ersten abgeschlossenen Werke des jiingeren Komponisten, insbeson-
dere seine Liedersammlungen Drei Volkstexte op.17 und Drei Lieder op. 18,
beschreibt sie als Stiicke, die »the most complex, even disordered, musi-
cal surface of any of his works up to that time«* aufweisen, und vertritt die
These, daBl Webern offenbar —im Gegensatz zu Schénberg —in dieser Phase
schon allein aus der Verwendung einer Zwolftonreihe eine zusammenhangs-
bildende und einheitsstiftende Funktion ableitete, die er in seinen frithen
Zwolftonwerken nicht durch zusitzliche satztechnische MaBnahmen stiitzte.

3 »The problem lay instead in a conflict between old and new technique: more precisely,
between composition based on specific gestures and motives, and composition based on
a globally functioning ordered series«, in: Shreffler, »Vocal Origins«, S.299.

4  Shreffler, »Vocal Origins«, S.276.
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Obwohl den Beobachtungen Shrefflers prinzipiell zugestimmt werden kann,
soll ihre SchluBfolgerung, da Webern allein in der Verwendung der Reihe
ein hinreichendes Mittel sah, Zusammenhang in einer Komposition zu stif-
ten, einer erneuten Prufung unterzogen werden. Ausgehend von der Fra-
gestellung, wie der Adaptionsprozell der Zwolftontechnik in Weberns Werk
verlauft, konzentriert sich Shreffler ndmlich allein auf die zeitliche Phase
des unmittelbaren Ubergangs, in der sich Webern noch fast ausschlieBlich
mit Vokalmusik auseinandersetzte. Erst ab 1924 zeichnet sich in den Skiz-
zen und Entwiirfen eine zunehmende Hinwendung zur Instrumentalmusik
ab, die mit der Realisierung des Streichtrios op.20 (1926/27) einen ersten
Hohepunkt erreicht. In dieser Periode wechselt Webern in seinen kompo-
sitorischen Anstrengungen zwischen Instrumentalmusik und Vokalmusik,
wobei die Anzahl der Instrumentalwerke, einschlieBlich der Skizzen und
Entwiirfe, zunachst noch deutlich geringer ausfillt. Trotzdem ergibt sich
aus dem gesamten Korpus der Instrumentalkompositionen ein Bild, das
dicht genug ist, um grundlegende kompositionstechnische Problemstellun-
gen, mit denen sich Webern bei der Konzeption der Stiicke konfrontiert
sah, und seine differierenden Losungsansiatze zu rekonstruieren. Zahlrei-
che Beobachtungen lassen keinen Zweifel daran, dafl sich Webern in dieser
Phase zunachst primar auf fundamentale kompositionstechnische Fragen,
die die Relation von Zwolftonreihenstruktur und satztechnischen Prinzipien
betreffen, konzentrierte, und erst in zweiter Linie die Wiedergewinnung der
groBen instrumentalen Form ins Auge faBte. Allein die Pluralitit der kom-
positorischen Ansitze ist ein Indiz dafiir, dall Webern in diesem Zeitraum
unterschiedliche Méglichkeiten einer kompositionstechnischen Umsetzung
zwolftontechnischer Verfahrensweisen quasi experimentell erprobte. Daher
ist es angemessen, den Zeitraum zwischen 1924 und 1927 als eine Ubergangs-
zeit zu charakterisieren, in der sich aus Weberns Skizzen und Werken dispa-
rate Bestrebungen abstrahieren, sich gleichzeitig aber die auseinanderstre-
benden Tendenzen auch zu einem vielfarbigen Panorama zusammenfiigen
lassen. Etwa zeitgleich nahm Webern einerseits Impulse aus einer intensivier-
ten Strindberg- und Goetherezeption auf und verfolgte andererseits anhand
von Schonbergs abgeschlossenen Kompositionen aufmerksam dessen Weg in
die Dodekaphonie. Nicht zuletzt diese Einfltisse haben —wenngleich mit zeit-
licher Verzégerung — die allmahliche dsthetische Neuorientierung Weberns
mitbestimmt, deren konkreter Verlauf aufgrund der vorhandenen Doku-
mente jedoch nicht en détail rekonstruiert werden kann.

Die Konzentration auf das frithe, bislang kaum kritisch untersuchte
instrumentale Zwolftonwerk bietet in diesem Kapitel die Chance, sich die-
sem Komplex mit unverstelltem Blick anzundhern. Dabei vertrete ich die

54



Ansicht, daB der ProzeB zunachst ausschlieBlich im Bezugsrahmen der kom-
positionstechnischen Entwicklungen und Problemloésungsstrategien analy-
siert werden muB}, bevor weitere Korrespondenzen zwischen der komposi-
torischen Entwicklung einerseits und einer dsthetischen Neuorientierung
Weberns andererseits diskutiert werden konnen. Fir die Analyse ergibt sich
aus dieser Feststellung als eine wesentliche Aufgabe, dem sich langsam neu
schiarfenden formalen ProblembewuBtsein Weberns Rechnung zu tragen.
Unter anderem gewinnen damit die in der Forschung weitgehend kontro-
vers diskutierten Fragen nach dem Zusammenhang zwischen Reihenstruktur,
Reihendisposition, musikalischem Satz und (grof3)formaler Gestaltung in
Weberns Zwolftonmusik bereits fiir diejenigen Entwiirfe, die zeitlich vor dem
Streichtrio op. 20 als dem ersten abgeschlossenen Instrumentalwerk mit einer
ausdifferenzierten formalen Anlage entstanden sind, an Aktualitit. In diesen
Fragmenten und posthum veréffentlichten Stiicken entwickelt Webern ver-
schiedene Strategien, um zwischen zwei kontrastierenden Formkonzepten zu
vermitteln. Auf der einen Seite steht die aus der unmittelbar vorausgehenden
Zeit nachwirkende Formauffassung der expressionistisch gepragten Musik-
sprache, die in erster Linie — obgleich nicht ausschlieBlich — dem musikali-
schen Augenblick verpflichtet ist und strukturelle wie formale Zusammen-
hange im musikalischen Satz in der Regel nur andeutet, zumal in der vor
1924 bevorzugten Gattung Lied bewult dem Text die malBgebliche formbil-
dende und integrative Funktion zugesprochen wurde.® Komponieren auf der
Grundlage zwolftontechnischer Prinzipien leistet jedoch per se noch keine
hinreichende syntaktische und formale Ausdifferenzierung, die ein Hinaus-
gehen tber die mit den Mitteln der freien Atonalitat realisierten Moglich-
keiten gewdhrleistet. Daher zeichnet sich in Weberns Instrumentalwerken —
in Relation zu einem wachsenden BewuBtsein um diese Problematik — ein
verstarktes Bemithen um neue Formanlagen und eine klarere Artikulation
der musikalischen Syntax ab, durch die auch ausgedehntere Kompositionen
organisiert werden sollten. Dieser ProzeB ist auf einer tibergeordneten Ebene
mit dem Bestreben der Komponisten der Zweiten Wiener Schule begriindet
worden, die in der Phase der freien Atonalitit eingeschrankte Moglichkeit,

5  Dazu bemerkt Webern explizit: »Alle Werke, die seit dem Verschwinden der Tonalitit bis
zur Aufstellung des neuen Zwolftongesetzes geschaffen wurden, waren kurz, auffallend
kurz. — Was damals Lingeres geschrieben wurde, hingt mit einem tragenden Text zusam-
men (Schonberg Erwartungund Die ghickliche Hand, Berg Wozzeck), also eigentlich mit etwas
AuBermusikalischem, zitiert nach Webern, Vortrdge, S.57.
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Musik als Sprache zu verwenden, zu restituieren.® Folgerichtig konnen in
Weberns Instrumentalwerken des fraglichen Zeitabschnitts sowohl Tenden-
zen beobachtet werden, die hinsichtlich Tonsprache und Verfahrensweisen
eine starke Kontinuitat aus der Periode der freien Atonalitit anzeigen, als
auch kompositorische Strategien, die durch eine Betonung struktureller Ele-
mente innerhalb der Komposition auf eine bewuBte Ausdifferenzierung der
Syntax und des formalen Ablaufs zielen und somit Prinzipien der »Expressi-
onslogik« relativieren. Die partielle Polaritat dieser zwei Strukturprinzipien
wirkt explizit oder implizit auf die Anlage und Gestaltung aller Instrumen-
talwerke dieser Periode ein.

Die vergleichende Darstellung der tiberlieferten Instrumentalwerke und
Skizzen des betreffenden Zeitraums wird durch den Umstand erleichtert, dal3
sich Webern zwischen 1924 und 1927 auf zwei Besetzungen konzentrierte.
Die ersten instrumentalen Zwolftonwerke komponierte Webern fir Klavier;
sie waren als Teil eines Zyklus von Kinderstiicken geplant. Der Vorschlag
zu diesem Projekt, das Webern nie vollendete, ging von Emil Hertzka, dem
damaligen Leiter der Universal Edition, aus. Trotz eines umfangreichen Pro-
jektentwurfs, in dem Webern — offenbar im Anschlul an Schonbergs friihe,
klassizistisch beeinflulite Zwolftonwerke fir Klavier und das Formenreper-
toire in Alban Bergs Oper Wozzeck — zahlreiche Tanzsitze und andere Formen
als Teile seines Zyklus auflistete,” beendete er die Arbeit offenbar bereits
nach der Komposition zweier Stiicke (der sogenannten Kinderstiicke M. 266
und M. 267). In der kryptischen Begriindung, die Webern Hertzka fir die
zunachst als vorldufige geplante Unterbrechung des Projekts gab, bezieht
er sich ausschlieBlich auf kiinstlerische Uberlegungen.® Im Frithjahr 1925

6  Vgl. zu diesem Komplex z. B. die Bemerkungen von Elmar Budde, »Musik als Sprache und
Musik als Kunstwerk. Uber einige Widerspriiche und deren Hintergriinde im komposito-
rischen Denken Schénbergs und Weberns«, in: Das musikalische Kunstwerk. Festschrift Carl
Dahlhaus zum 60. Geburtstag, hrsg. von Hermann Danuser, Helga de la Motte-Haber, Silke
Leopold und Norbert Miller, Laaber 1988, S.659-668, bes. S. 664.

7  Die in Weberns Skizzen notierte Auflistung moglicher Form- und Satztypen fiir den geplan-
ten Klavierzyklus umfaft »alte Gattungen wie Prialudium, Variation, Fuge, Passacaglia und
Kanon [...] wie auch Tanzsatze von der Musette und dem Menuett bis hin zu Mazurka,
Walzer, Polka, Lindler und Reigenc, zitiert nach Moldenhauer, Webern, S. 282. Der entspre-
chende Eintrag findet sich auf demselben Skizzenblatt wie das Kinderstiick M. 266 (Samm-
lung Anton Webern, Paul Sacher Stiftung).

8 »[...] und daB mich nur meine Art der Produktion einstweilen hindert, diese >Kinder-
stiicke« zu schreiben; weil es bei mir in dieser Hinsicht nie so wird, wie ich will, sondern
nur so, wie es mir bestimmt ist, wie ich mub.« (Webern an Hertzka am 3.1.1925, zitiert nach
Moldenhauer, Webern, S.282). Fraglich ist jedoch, ob Webern jemals offen seinem Verleger
tiber kompositionstechnische Probleme berichtet hatte — selbst im Austausch mit seinem
Weggefahrten und Freund Alban Berg sind die seltenen Angaben tiber kompositorische
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begann Webern dann mit dem Satz fiir Streichtrio M. 273 seine Auseinander-
setzung mit dieser Besetzung, die schlieBlich in der Komposition des Streich-
trios op. 20 einen Abschluf} fand. Der chronologisch angeordnete Uberblick
in Tabelle 2.1 gibt eine erste Orientierung tber die fraglichen Kompositio-
nen und Skizzen.

Tabelle 2.1: Weberns Kompositionen 1922-1927 *

Datum Werk

Juli 1922 Funf geistliche Lieder op. 15/2+4*
¢ 1925 Kanon op. 16/2

Aug. 1923 Kanon op. 16/3+4

? 1924 Morgenglanz der Ewigkeit, Skizzen
Aug. 1924 Kanon op. 16/5% [29. Okt. 1924]
12. Nov. 1924 Kanon op. 16/1

[Herbst] 1924
Herbst 1924

Klavierstiich M. 266%
Kinderstiick M. 267 **

10+ Bez. 1924 Mutig trigst du die Last op. 17/1%*
[Frithj.] 1925 Streichtriosatz M. 273 %%

Juni 1925 op. 18/2, 1. Fassung**

Juli 1925 op. 17/2+3**

[Sommer] 1925
August 1925

Klavierstiick M. 277 %%
Streichtriosatz M. 278** (op. post.)
Streichquartettsatz M. 279

— Skizzen

Klavierstiick M. 280** (Skizzen)

Sept. 1925 op. 18/1+2%*

Okt. 1925 op- 18,3

Dez. 1925 op. 19/1%*

8. Juli 1926 op.19/2%*

1926/27 Streichtrio op. 20**
1927 Skizzen zu op. 20/IIF*

#  Zwolftonreihe entworfen, aber nicht in der abgeschlossenen Komposition verwendet
- Zwolftonkomposition

Die Instrumentalwerke bzw. Fragmente von Instrumentalwerken sind in der Tabelle durch Kur-
sivdruck hervorgehoben.

Details im Briefwechsel auBerst vage. Ob das Klavierstiick M. 277 (»Im Tempo eines Menu-
etts«) und das Fragment fiir Klavier M. 280, die beide im Sommer 1925 entstanden sind,
quasi als Nachtrige zu dem Projekt gezihlt werden konnen, ist umstritten.

9  Fiir eine ausfithrliche vergleichende Chronologie der Werke Weberns und Schénbergs vgl.
Shreffler, »Vocal Origins«, S.285.
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1. »Klaviermusik«

Weberns Kinderstiick fir Klavier M. 267 bietet als sein erstes abgeschlossenes
instrumentales Zwolftonwerk einen idealen Einstieg in die Diskussion der
im Einleitungsabschnitt exponierten Problematik. Wahrend von dem unvoll-
endet gebliebenen Kinderstiick M. 266, dessen Entstehung Felix Meyer auf
den Zeitraum vor dem 12.11.1924 datiert,'” auf einem einzelnen Skizzen-
blatt eine Zwolftonreihe mit einem verworfenen Entwurf eines moglichen
Beginns des Stiickes sowie eine weitere elftonige Reihe, die Webern einem
separaten, neuntaktigen Entwurf des Stiickes zugrundelegt, tiberliefert sind,
fehlen Kompositions- oder Reihenskizzen zu dem vollendeten Kinderstiick
M.267, von dem nur eine autographe Reinschrift (mit Korrekturen) erhal-
ten ist.'! Die zahlreichen Striche und Korrekturen auf dem Skizzenblatt des
Kinderstiickes M. 266 lassen keinen Zweifel daran, dall Webern die Moglich-
keiten und Grenzen der Zwoélftontechnik noch experimentell auszuloten
versuchte.'* Mit den folgenden Bemerkungen verfolge ich nicht die Inten-
tion, eine umfassende Analyse des Kinderstiickes zu liefern. Vielmehr sollen
an dieser Stelle nur exemplarisch Aspekte herausgegriffen werden, die Auf-
schluB} iiber die von Webern in dieser frithen Phase der Anwendung zwélfton-
technischer Prinzipien verfolgten form- und strukturbildenden Verfahren
geben kénnen. Daher stehen weniger spezifisch reihentechnische Probleme
oder eine Interpretation derjenigen Momente, die fiir ein »Kinderstiick«
charakteristisch sind,'® im Mittelpunkt der Betrachtung, sondern die Her-
ausarbeitung solcher Techniken, die fir die formale Organisation des Kin-
derstiickes von zentraler Bedeutung sind.

10 Die Datierung findet sich in Gottfried Boehm, Ulrich Mosch und Katharina Schmidt
(Hrsg.), Canto d’Amore. Klassizistische Moderne in Musik und bildender Kunst 1914—1935, Basel
1996, S. 356.

11 Eine Reproduktion des Skizzenblattes von dem Fragment M. 266 und der ersten Seite des
Autographs des Kinderstiickes M. 267 (Takt 1-15) findet sich im Ausstellungskatalog Canto
d’Amore, S.356f. (Katalognummer 235 und 236).

12 Die Skizze kommentiert Shreffler in »Vocal Origins«, S.310f.

13 Vgl. dazu hinsichtlich spieltechnischer wie gestalterischer Elemente die Bemerkungen von
Clemens Kiihn, »Zwolfton- oder -musik?«, in: Musikwissenschaft zwischen Kunst, Asthetik und
Experiment. Festschrift Helga de la Motte-Haber zum 60. Geburtstag, hrsg. von Reinhard Kopiez
u.a., Wiarzburg 1998, S.331-335.
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Notenbeispiel 2.1: Anton Webern, Kinderstiick M. 267, Fassung des Autographs
(Sammlung Anton Webern, Paul Sacher Stiftung)

Die reihentechnischen Aspekte der siebzehntaktigen Komposition, deren
Notentext in der Fassung des Autographs in Beispiel 2.1 wiedergegeben
ist, sind auBerordentlich einfach. Webern setzt sechsmal die Originalform
der zugrundeliegenden Zwolftonreihe, tiber deren Genese aufgrund der
Quellenlage keine Aussagen moglich sind, ein. Alle Reihenablaufe sind

59



vollstindig, und die Reihenfolge der Tone wird strikt eingehalten.' Ton-
wiederholungen eines Einzeltons oder eines Zusammenklangs sind mehr-
fach zu beobachten und werden im Kinderstiick einem motivischen Element
vergleichbar eingesetzt. Die erste Repetitionsfigur fithrt Webern in Takt 1 ein
(e—e); spiter (ab Takt 12/13) wird daraus eine Sechzehntelfigur mit dreifa-
cher Ton- bzw. Akkordwiederholung abgeleitet. In dem linear konzipierten
Stiick treten nur punktuell mehrstimmige Zusammenklange auf.

% e : ]

Notenbeispiel 2.2: Kinderstiick M. 267, Zwolftonreihe

Ein Charakteristikum dieser Reihe sind die zahlreichen Halbtonschritte, die
zwar im allgemeinen in dieser Zeit ein bevorzugter Bestandteil von Weberns
Reihenarchitektur sind,'” aber in der Anordnung der Zwolftonreihe des Kin-
derstiickes zu groBeren geschlossenen Ausschnitten der chromatischen Skala
zusammengefaltsind (Reihentone 3-5 [c—A-b] und Reihentone 8-12 [ a—gis—
g—fis—f]). In der Komposition treten als eine unmittelbare Folge dieser Rei-
henstruktur (dhnliche Konsequenzen sind auch in spateren Werken immer
wieder zu beobachten) Intervallketten der Intervallklasse 1 prominent auf.
Charakteristisch fir Weberns Kompositionsstil in seinen Instrumentalwer-
ken dieser Zeit ist die bevorzugte Verwendung von grofer Septime, kleiner
None bzw. dieser um die Oktavdistanz vergroerten Intervalle, wahrend das
Intervall der kleinen Sekunde weitgehend vermieden wird. Abweichungen
von diesem Prinzip haben in diesem Zeitraum meist (und so auch im Kinder-
stiick) eine formale Funktion. Eine symmetrische Anlage oder eine Trichord-,
Tetrachord- oder Hexachordstruktur der Reihe, die in der kompositorischen
Entfaltung als dominierende Materialvorordnung aufzufassen wire, existiert

nicht.!®

14 Zum Vergleich: Schonberg konstruierte die Singstimme in dem Sonettseiner Serenade op. 24
(beendet im Mirz 1923) ebenfalls als mehrfachen linearen Ablauf der Originalform der
Zwolftonreihe. Seine Handhabung der Reihe ist jedoch insofern komplexer, als die Beglei-
tung gleichzeitig aus weiteren Abldufen der Originalform der Reihe bestritten wird.

15 Zu Weberns Reihenarchitektur in dieser Zeit vgl. auch Shreffler, »Vocal Origins«, S.315
und Bailey, Twelve-note music, S. 14 .

16 Kathryn Baileys Vermutung, die Limitierung der Anzahl der auftretenden Intervallklassen
innerhalb einer Reihe sowie die Bevorzugung der Intervallklasse 1 seien MaBnahmen, um
»unity« (Zusammenhang) herzustellen (vgl. Bailey, Twelve-note music, S. 13), ist einerseits
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In den wenigen publizierten Kommentaren wird — neben einer Bespre-
chung der Struktur der Zwolftonreihe — immer wieder auf den sogenannten
»Morse-code effect«'” hingewiesen, der die formale Anlage des Stiickes mitbe-
stimmt. Dabei weisen die Autoren insbesondere auf das mehrfache, unmittel-
bare Zusammenfallen von Repetitionsfigur und Beginn einer Zwoélftonreihe
hin (bes. Takt 4, Takt 8). Diese Beobachtung wird dahingehend interpretiert,
dall Webern in dem Kinderstiick auf auBerst simple und geradezu schematische
Weise einen Zusammenhang zwischen musikalischen Abschnitten und dem
Ablauf der Zwolftonreihe habe herstellen wollen.'® DaB diese SchluBifolge-
rung zu kurz greift, wird deutlich, sobald die bislang immer isoliert betrach-
tete Relation zwischen Zwélftonreihe und Repetitionsmotiv mit weiteren
strukturellen Ebenen des Stiickes in Beziehung gebracht wird.

Ahnlich wie in seinen freiatonalen Werken arbeitet Webern im Kinder-
stiick M. 267 mit Tonkonstellationen, die im Verlauf der Komposition auf viel-
faltige Weise modifiziert werden. Mit der Bindung an nur eine Zwolftonrei-
henform, d. h. an nur einen festgelegten Ablaut des chromatischen Totals,
wird die Auswahlmaoglichkeit des diastematischen Gehaltes dieser Tonkon-
stellationen von vornherein stark eingeschrinkt.'? Als Konsequenz kann
Webern auf einige bevorzugte kompositorische Techniken aus der Phase
der freien Atonalitit wie der freien Permutation von Tongruppen, der Bil-
dung achsensymmetrischer Akkordspiegelungen etc. nicht mehr zurtickgrei-
fen;? gleichzeitig gewinnen solche variative Verfahren, mittels dessen eine
unverhiillt repetitive Wirkung der identisch wiederkehrenden Zwolftonreihe

zutreffend; andererseits gentigt allein eine solche Begrenzung des Intervallrepertoires
kaum, um — wenigstens gemessen an den Grundsétzen der Zweiten Wiener Schule — eine
asthetisch tiberzeugende Losung des Problems »Einheit« herbeizufiithren.

17 Mit dieser Formulierung wird in der Einfithrung zur Erstausgabe des Stiickes im Carl
Fischer Verlag (New York 1967) die mehrfach auftretende Repetitionsfigur bezeichnet;
vgl. auch Moldenhauer, Webern, S.282.

18 So auch Shreffler, »Vocal Origins«, S.311f.

19 Der diastematische Gehalt z. B. einer Dreitongruppe kann unter der hier vorliegenden Vor-
aussetzung der strikten Einhaltung des linearen Ablaufs der Reihentone bei gleichzeitiger
Verwendung nur einer Reihenform ausschlieBlich durch die Wahl des Reihenausschnitts
verandert werden.

20 DaB diese Techniken, die unter den neuen Bedingungen der Zwolftontechnik kaum noch
einzulésen sind, im Denken Weberns um 1924 noch eine Rolle spielen, zeigt sich z.B. an
einer Stelle des Kinderstiickes ganz deutlich: Der Zusammenklang a—d-gis' (Takt 11) wird in
Takt 14 in der Form der achsensymmetrischen Spiegelung eingesetzt. Da Webern bei der
Akkordbildung an die Reihentone 7/8/9 gebunden ist, erklingt in Takt 14 die Akkordfor-
mation gis~d'~a’ und nicht — wie als Ergebnis einer realen Spiegelung — der Klang gis~
d'-g'! Eine dhnliche Problematik weist Shreffler in ihrer Analyse der Kompositionsskizzen
des Kinderstiickes M. 266 nach (vgl. Shreffler, »Vocal Origins«, S8.311f.).
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in der Komposition zurtickgenommen werden kann, sowie andere Parameter
des Tonsatzes an Bedeutung. Webern konzentriert sich dabei, immer neue
Schwerpunkte setzend, auf die rhythmisch-metrische Gestaltung, die Behand-
lung der Zwolftonreihe als strukturbildenden Faktor, die Verteilung der Téne
aufverschiedene Stimmen, die Strukturierung des Tonraums durch die Wahl
des Registers, die Dynamik und die Artikulation. Ausgewéhlte Tonkonstella-
tionen als kleinste musikalische Bausteine verfestigen sich infolgedessen —wie
schon in Weberns Musiksprache in der Periode der freien Atonalitat — auch
unter den veranderten Bedingungen der Zwoélftontechnik kaum zu greifba-
ren musikalischen Gestalten, die den Ausgangspunkt fiir eine variative Ver-
fahrensweise im traditionellen Sinne bilden konnten. Eine detaillierte Analyse
des Stiickes zeigt jedoch, dal Webern auf verschiedene Weise sowohl korre-
spondierende als auch kontrastierende Bezilige zwischen einzelnen Abschnit-
ten des Stiickes herstellt.

DaB der Verlauf des Kinderstiickes uber die differenzierte Gestaltung
der Details hinausgehend von tubergeordneten Strategien beeinflu3t wird,
demonstriert die Untersuchung der kompositorischen Behandlung von zwei
ausgewdhlten Momenten, namlich der Repetitionsfigur und der sukzessi-
ven Ausweitung des Tonraums. Das Repetitionsmotiv, das aufgrund seiner
Struktur eine scharf umrissene Gestalt besitzt und dartiber hinaus durch
die Wiederholungen aus dem Kontext herausgehoben ist, wird unmittelbar
zu Beginn des Stiickes in der rhythmischen Form »>zwei Achtel« eingefiihrt
und als Zusammenklang f-fis’ in Takt 4 wiederaufgenommen. Der zweite
Durchlauf der Zwoélftonreihe setzt mit dem gleichen Motiv ein, womit ein
enger musikalischer Bezug zwischen Reihendurchlauf I und Reihendurch-
lauf IT*! angedeutet ist; im Wechsel der Oktavlagen der ersten beiden Rei-
hentone zeigt sich ein variatives Moment dieser Stelle. Erneut verwendet
Webern das Repetitionsmotiv zu Beginn des Reihendurchlaufs III (Reihen-
ton 1 und 3), wobei gleichzeitig eine rhythmische Halbierung (Sechzehn-
tel) erfolgt. Wahrend der Ubergang von Reihendurchlauf IIT zu Reihen-
durchlauf IV durch keine kompositorische Zasur markiert wird, bahnt sich,
vorbereitet durch das Ritardando in Takt 11 am Ende von Reihendurchlauf
IV, ein deutlicher Einschnitt an. Tatsachlich nimmt Webern mit Reihen-
durchlauf V das Repetitionsmotiv erneut auf, das an dieser Stelle — durch
die dreifache Tonwiederholung und den Zusammenklang der Reihenténe
1 und 2 - als gesteigerte Variation erscheint. Dall Webern in Takt 12ff. das

21 In der Analyse des Kinderstiickes zihle ich die Durchliufe der Zwolftonreihen mit rémi-
schen Ziffern; diese sind auch in der Wiedergabe der Partitur im Notenbeispiel 2.1
eingetragen.
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Repetitionsmotiv zu einem syntaktischen Modell ausbaut (||’LU? ddg] v1}),
illustriert ebenfalls nachdricklich, da das Motiv nicht nur als Indikator
formaler Einschnitte aufzufassen ist. Instruktiv ist die Niederschrift im Auto-
graph. In dieser Niederschrift verdeutlicht Webern die Einheit der Grup-
pen (im Gegensatz zur posthum veréffentlichten Druckfassung) durch die
Notation, indem er die jeweils zusammengehorigen drei Sechzehntel unter
einem gemeinsamen Doppelbalken zusammenfaB3t; auch die einfach repe-
tierten Noten stehen im Autograph ausnahmslos unter einem Balken. Bei
der SchluBbildung arbeitet Webern fast ausschlieBlich mit neuen, verschiede-
nen Kontextualisierungen des Repetitionsmotivs. Die Untersuchung dieser
einzelnen, isolierten Partikel, die aufgrund ihrer Struktur aus dem Gesamt-
verlauf des Stiickes hervorstechen, zeigt, daBl Webern das Motiv bewul3t stra-
tegisch einsetzt und es einem planmaBigen Veranderungsprozell unterwirft,
der auch als eine zunehmende Intensivierung und Verdichtung beschrie-
ben werden kann. Die formale Organisation des Kinderstiickes erschopft sich
daher nichtin einer additiven Reihung von sechs Reihendurchldufen, deren
Grenzen bloB durch das Repetitionsmotiv markiert werden. Die Bedeutung
der diastematischen Ebene, die sich faktisch durch die sechsfache Wieder-
holung derselben Zwolftonreihenform konstituiert, wird vielmehr durch die
differenzierte und planmaBige Gestaltung des musikalischen Satzes relati-
viert und weitgehend in den Hintergrund gedringt.*

Diese SchluBfolgerung wird auch durch die Untersuchungsergebnisse
des zweiten ausgewahlten Aspekts bestitigt. Um die strategische Ausnutzung
des Tonraums im Kinderstiick zu illustrieren, sei die Verwendung der Reihen-
tone 1-2-5-11-12 (es—e—b—fis—f) schematisch dargestellt:

Ak
]

_;—

Notenbeispiel 2.3: Horizontale Ausfaltung der Reihentone 1-2-5-11-12
im Kinderstiick M. 267

22 Der Einwand, die stindige Wiederholung derselben Reihenform im Kinderstiick sei horbar,
zielt (auch) auf eine dsthetische (Ab)Wertung. Dem ist entgegenzuhalten, dafl das kom-
positorische Vermogen Weberns in diesem Stiick an dem MaB der Variabilitit zu messen
ist, da die (vorkompositorische) Entscheidung fiir nur eine Reihenform sozusagen Teil
der Versuchsanordnung ist.
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Als einzigen Ton verwendet Webern den fiinften Reihenton 4 in nur einer
Oktavlage. Die bereits durch die Registerbindung angedeutete ausgezeich-
nete Stellung dieses Reihentons erhirtet sich mit einem Blick auf den musi-
kalischen Satz: Der Ton &' markiert entweder das Ende einer musikalischen
Phrase (Takt 2, Takt 6 und besonders, als tibergeordnete Zisur in Takt 9,
die durch die einzige fallende kleine Sekund des Stiickes hervorgehoben
wird®®) oder erscheint in Zusammenklingen herausgehoben im obersten
Register (vgl. Takt 11, Takt 13 und Takt 15). Diesem stabilen Element, das
wie ein horizontaler Orientierungspunkt im Tonraum wirkt, ist die Vertei-
lung der Reihenténe 1/2 und 11/12 entgegengesetzt. Mit Ausnahme der
Reihentone 1/11-12 (Takt 4) und I1I/1-2 (Takt 8) sind die Reihentone 1-2
und 11-12 immer so plaziert, daB} sie den Achsenton &' umschlieBen. Dabei
wird die besondere Funktion des Tons & nicht nur durch das fixierte Register,
sondern auch in der Architektonik der Reihe durch den Quintrahmen der
Intervalle der Reihentone 1-5-12 (es—b—f) unterstrichen. Das Nachwirken
von »tonalen« Quint-/Quartintervallen als strukturbildende Faktoren laBt
sich in Einzelfillen bereits in der Phase der freien Atonalitit nachweisen.?*
Gleichzeitig dehnt Webern den Oktavrahmen der Reihentone 1/2 und 11/12
sukzessive aus: Von der »Normallage« (gr. Septime — kl. None) ausgehend
und immer wieder dahin zurtickkehrend weitet sich der Abstand in II/11-
12 um eine Oktave, in V/1-2 um zwei Oktaven und schlieBlich am Ende des
Stiickes in VI/11-12 um drei Oktaven. Auch dieses Prinzip der allmdhlichen
Ausfillung des Tonraums kann bereits in freiatonalen Stiicken von Webern
beobachtet werden.* Nicht nur hinsichtlich der Behandlung eines einzel-
nen Motivs, sondern auch unter dem Aspekt der Tonraumaufteilung ist also
im Kinderstiick eine Vorgehensweise Weberns nachweisbar, die einem sche-
matischen und additiv-reihenden, nur in Reihenablaufen verhafteten Kom-
ponieren entgegensteht und statt dessen den nachhaltigen Einflu eines
Denkens erkennen laft, das die temporale Extension der Musik auch auf

23 Im Autograph wird noch eine verworfene Alternative dieser Stelle sichtbar, in der Webern
die in der endgiiltigen Fassung auf einen Oktayraum verteilten Noten ¢—h—bauf drei Okta-
ven spreizt.

24  Vgl. z.B. die Funktion der Quinte es—b in Weberns erstem der Vier Stiicke fiir Violine und
Klavier op. 7.

25 Ein Beispiel wire wiederum das erste der Vier Stiicke fiir Violine und Klavier op.7, in dem der
Ton es, ausgehend von einem extremen hohen und tiefen Register (es”'"bzw. Es), sukzessive
in das mittlere Register es’ iberfithrt wird. Vgl. zu diesem Aspekt auch die Erorterungen
bei Felix Meyer und Anne C. Shreffler, »Performance and Revision: Webern's Four Pieces,
Op. 7«, in: Bailey (Hrsg.), Webern Studies, S.135-169, bes. S. 151 ff.
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struktureller Ebene einzuldsen versucht.?® Obwohl der formale Bau des Kin-
derstiickes weder auf eine traditionelle Satzanlage zurtickverweist noch eine
mehrteilige differenzierte Form auspragt, wird die Organisation des Satzes
trotz der auberst flexiblen Ausgestaltung der Details (die in diesem Zusam-
menhang ohne Belang ist) von tibergeordneten Prinzipien mitbestimmt. Die
wirkungsvolle Anwendung der hier diskutierten kompositorischen Strate-
gien bleibt jedoch notwendigerweise auf Stiicke mit begrenzter Ausdehnung
beschrankt, da Verfahren wie die Entwicklung eines einzigen, punktuell auf-
tretenden motivischen Elements oder die planvolle Ausfiillung des Tonraums
allein noch kein hinreichendes Mittel zur Konstruktion ausgedehnter und
hierarchisch strukturierter Formmodelle darstellen. So blieb denn auch die
kompositorische Problemstellung, wie ein Konnex zwischen Einzelereignis-
sen und deren Einbindung in einen tibergeordneten Strukturzusammen-
hang innerhalb eines Tonsatzes, der noch weitgehend als »locker gefiigt«27
zu charakterisieren ist, geschaffen werden kann, fiir Weberns Denken in den
ersten Jahren nach der Aneignung der Zwolftontechnik zentral. Am Bei-
spiel des Kinderstiickes wird somit deutlich, daB die von Schénberg spiter als
entscheidend benannte Zielsetzung der Anwendung der Zwolftontechnik,
namlich eine Losung des Problems der groBlen Form herbeizufiihren, von
Webern um 1924 noch nicht mit Nachdruck verfolgt wurde.

Weberns frither Umgang mit der Zwolftontechnik wird mit dem im Sommer
1925 entstandenen Klavierstiick »Im Tempo eines Menuetts« M. 277 um eine
weitere Facette bereichert. Die zugrundeliegende Zwoélftonreihe a—b—h—
gis—g—cis—d—es—fis—f—e—c, die in der neunzehntaktigen Komposition neun-
zehnmal eingesetzt wird (wobei Reihenvortrag und Takteinheiten nicht
miteinander kongruent sind), verwendet Webern wie im Kinderstiick M. 267
ausschlieBlich in der Originalform. Ahnlich wie in dem zuvor entstandenen
Kinderstiick konstruiert Webern auch im Klavierstiick die Zwolftonreihe aus

26 Natiirlich handelt sich es bei dem beschriebenen Prinzip nicht um ein finalorientiertes
Denken, wie es sich in den tonalen Werken des 18./19. Jahrhunderts ausgepréagt hat. Kom-
poniert wird eine zeitliche Sukzession, ohne daB eine Bewegung auf das Ende des Stiickes
hin dessen Ausdehnung notwendigerweise im Sinne eines Abschlusses begrenzt.

27 Die Begriffe »locker[er] gefugt« bzw. »fest[er] gefligt« wurden durch die musiktheoreti-
schen Arbeiten des Schonberg- und Webernschiilers Erwin Ratz etabliert und beziehen
sich urspringlich auf unterschiedliche Satzbilder tonaler Musik, die haufig thematische
Abschnitte (insbesondere Haupt-und SchluBsatz) resp. Uberleitungs- und Durchfiihrungs-
passagen sowie Seitensatze kennzeichnen. Vgl. dazu Erwin Ratz, Einfithrung in die musika-
lische Formenlehre. Uber Formprinzipien in den Inventionen |. S. Bachs und ihre Bedeutung fiir die
Kompositionstechnik Beethovens, Wien 1951, bes. S.22.
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mehreren Ausschnitten der chromatischen Skala (a—b-h, cis—d-es, fis—f-e).
Die Komposition gliedert sich in zwei Abschnitte von neun bzw. zehn Takten,
von denen der erste Teil wiederholt wird; der zweite Teil ist mit zwolf Rei-
hendurchlidufen dichter gestaltet. Wahrend im Kinderstiick M. 267 mit der
sukzessiven Erweiterung des Tonraums ein die gesamte Komposition iiber-
spannendes kompositorisches Prinzip, das eine formale Funktion austbt,
vorhanden ist, findet sich ein solches tibergreifendes Moment im Klavierstiick
nicht. Obwohl Webern auch in M. 277 den Ablauf der Zwélftonreihe streng
einhilt, sind Reihe und syntaktische Einheiten nur an wenigen Stellen, wie
zum Beispiel am Ende des ersten Teils, aufeinander bezogen. Dies bestatigt
auch die Untersuchung der Verwendung der ersten beiden Téne a—b der
Zwolftonreihe. Anders als im Kinderstiick wird der Beginn eines neuen Rei-
henablaufs nicht hervorgehoben, sondern vollstindig in den Fortgang der
Musik integriert. So beschrankt Webern die Verwendung des charakteristi-
schen Beginns >Vorschlagsnote a gefolgt von dem Ton &< im Sttck auf vier
Mal, wahrend er die Tone a—b als Zweitonakkord — und damit in wesentlich
unauffalligerer Gestalt — insgesamt elfmal verwendet.

Die entscheidende Differenz zu Webern fritherer Zwolftonkomposition
far Klavier liegt jedoch im musikalischen Charakter des Stiickes. Sowohl
die Spielanweisung »Im Tempo eines Menuetts« als auch das durch Moti-
vik, Phrasierung und Dynamik geprigte Satzbild lassen an einem Einflufl
barocker Tanzsitze auf die Gestaltung keinen Zweifel. Mit dieser Aufnahme
klassizistischer Tendenzen folgt Webern hier in auffilliger und bis dato in
seinem Zwolftonwerk nicht zu beobachtender Konsequenz Schonberg, der
in seinen ersten Zwolftonwerken fiir Klavier, insbesondere in der Suite fiir Kla-
vier op. 25, unverkennbar Einfliisse barocker Modelle aufgenommen hatte.
Somit erscheint das Klavierstiick M. 277 in gewisser Weise wie ein Gegenent-
wurf zum Kinderstiick. Wahrend aus rein reihentechnischer Perspektive das
Klavierstiick zwar noch simpler gestaltet erscheint, gelingt es Webern durch
den kompositorischen Umgang mit dem Reihenmaterial, das im Kinderstiick
nur begrenzt geloste Formproblem durch den Ruckgriff auf den Satzcha-
rakter eines Menuetts einen deutlichen Schritt voranzubringen. Trotzdem
steht das Klavierstiick um 1925 als ein isolierter Versuch da, dessen Potential
Webern zwar durch Schonbergs abgeschlossene Zwolftonkompositionen
vor Augen hatte, er aber in der vorgegebenen Richtung nicht weiter ausge-
schopft hat.
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2. Die Arbeiten flir Streichtrio M. 273 und M. 278

Webern brach seine Arbeit an dem geplanten Zyklus kleiner Klavierstiicke
nach eigenen Angaben zugunsten der Komposition von »einem Cyklus latei-
nischer Gesidnge und [...] Liedern nach deutschen Texten«?® ab. Erst einige
Monate spéter, im Frithjahr 1925, begann er erneut, sich mit den Moglich-
keiten auseinanderzusetzen, Instrumentalmusik mit den Mitteln der Zwolf-
tontechnik zu komponieren. Dabei verlagerte sich sein Interesse zunachst
auf das Streichtrio, eine Besetzung, die zu diesem Zeitpunkt ein Novum in
seinem (Euvre bedeutete. Seine Griinde fir diese Wahl sind nicht unmit-
telbar evident. Nach dem heutigen Stand der Forschung scheint sicher
zu sein, dall im Gegensatz zu dem im Jahr zuvor anvisierten Klavierzyklus
keines der Werke bzw. Fragmente, die dem zwischen 1925 und 1927 ent-
standenen Streichtriokomplex angehoren,? auf einen Auftrag zurtickgeht
oder durch Freunde angeregt wurde. Dartiber hinaus bleibt der Versuch,
konkrete Anknupfungspunkte an eine Streichtriotradition im ndheren
Umfeld der Zweiten Wiener Schule zu eruieren, durch die sich Weberns
kompositorische Zielsetzungen plausibel in einen Gattungskontext einbet-
ten lieBen, ergebnislos. Weder Schénberg oder Berg noch Komponisten der
alteren Generation, die fiur Weberns Denken im weiteren Sinne malstab-
setzend waren (hierzu kénnen z.B. Alexander Zemlinsky, Franz Schreker,
aber auch Gustav Mahler gezahlt werden) hatten bis dato je versucht, die
Gattungstradition des Streichtrios wiederzubeleben. Zieht man den Kreis
weiter, so geraten jedoch zwei Komponisten ins Blickfeld, deren Werke mog-
licherweise Webern eine —wenngleich kaum nachweisbare — Inspiration ver-
mittelt haben konnten. Einerseits beschéftigte sich Webern im Rahmen
seiner Tatigkeit fur den Verein fiir musikalische Privatauffiihrungen bereits um
1920 intensiv mit der Musik Max Regers, bearbeitete einige seiner Werke
fir Kammerensemble und studierte in seiner Funktion als Vortragsmeister
zahlreiche Partituren fiir Konzerte des Vereins ein. Die generelle Faszina-
tion, die Regers Werke zu Beginn der 1920er Jahre auf Webern ausgetibt
haben mussen, 1dBt eine Bemerkung des Komponisten an Heinrich Jalo-
wetz erahnen, die im Zusammenhang mit Weberns Engagement im Verein

28 Webern an Hertzka am 3.1.1925, zitiert nach Moldenhauer, Webern, S. 280. Es handelt sich

um die Opera 16 und 17.

29 Zu Weberns Streichtriokomplex zihlen der Satz fiir Streichtrio M. 273 (Friihjahr 1925), den
ich nachfolgend als »Streichtrio-Fragment« bezeichne, der Satz fiir StreichtrioM. 278 (Herbst
1925) und das Streichtrioop. 20 (1926/27). Der unvollendete dritte Satz des Streichirios op. 20
(1927) ist im Moldenhauer-Verzeichnis unter der Nummer M. 291 eingetragen.
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Siir musikalische Privatauffiihrungen fallt: » (Du [Jalowetz] wiirdest eine Freude
haben. Unter anderem: jetzt ist mir Reger erst lieb geworden, wie habe ich
den zergliedert u. wieder zusammengefaBt) «*’. Explizit erwihnt Webern
in demselben Brief seine zunehmende Fahigkeit, infolge seiner bei den
Einstudierungen gewonnenen Erfahrungen Interpretationsanweisungen
in schriftlicher Form in den Notentext einzutragen, da bei den Auffithrun-
gen des Vereins ohne Dirigent musiziert wurde. Webern schreibt in diesem
Kontext, dall

[...], [ich] gelernt habe, meinen Willen fast restlos durchzusetzten. Aber alles
auf dem Wege musikalischer Bezeichnung u. musikalischer Angaben natiirlich u.
fast mochte ich sagen von Hypnose. Welche Ubung erlangte ich da im Bezeich-
nen (der Phrasen des Dynamischen, des Tempos). Was ein Dirigent einfach mit
der Hand angibt, muBte ich in musikalische Anweisungen auflésen. Und wie
frei wir musizieren.*!

Die von Webern in diesem Brief wohl nicht zufallig im Zusammenhang mit
der dichten Musiksprache Regers erwahnte neu erworbene Geldufigkeit,
musikalische Sachverhalte praziser als zuvor durch Spielanweisungen, Phra-
sierungsbogen usf. verdeutlichen und fixieren zu kénnen, weist zumindest
auf einen durch das Studium der Partituren Regers vermittelten indirekten
EinfluB auf seine Notationspraxis, dartiber hinaus aber wohl auch auf sein
musikalisches Denken hin. Gleichzeitig scheint die Annahme berechtigt zu
sein, daf3 sich Webern seine starker ausgebildete Fahigkeit, Interpretationsan-
weisungen schriftlich ausdriicken zu kénnen, in den folgenden Jahren auch
bei der Notierung eigener Kompositionen zunutze gemacht haben diirfte.
So illustriert eine Passage aus einem Brief an Alban Berg die grofle Sorgfalt,
die Webern auch noch 1927 auf die Auszeichnung der letzten Fassung seines
Streichtrios op. 20 verwendet hat:

Ich habe [...] die beiden Satze [des Streichirios op.20] kopiert und viel damit
zu tun gehabt, sie richtig zu bezeichnen. Das hat mich die letzte Zeit vollauf in
Anspruch genommen. [...]

Ich méchte noch erklaren, warum mir die Bezeichnung so viele (wirkliche) Miihe
gekostet hat: weil ich selber erst eine gewisse Zeit brauche, um ganz zu verstehn,
was ich geschrieben habe — Mahler, ich glaube auch Schonberg, sagte es direkt

so: was »diktiert« worden ist [...].32

30 Webern an Jalowetz am 23.12.1919, in: Webern, Briefe an Jalowetz, S. 421.

31 Ibidem, S.421.

32 Webern an Berg am 24.8.1927, zitiert nach Anton Webern 1883—-1983. Eine Festschrift zum
hundertsten Geburtstag, hrsg. von Ernst Hilmar, Wien 1983, S. 79. Weberns Notierungspraxis
beginnt sich erst in den spéten 20er Jahren nachhaltig zu verindern. Dies illustriert seine
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Uber diesen allgemeinen Einfluf} hinaus beweist die dokumentarisch belegte
Einstudierung und Auffithrung von Regers Streichirio op. 141b in einem Kon-
zert des Vereins fiir musikalische Privatauffiithrungen am 22.11.1920, dall Webern
zumindest eines von Regers Streichtrios gut gekannt hat.*® Dartiber hinaus
bestanden in der fraglichen Zeit Bertihrungspunkte zwischen Webern und
Paul Hindemith, der sich besonders in den frithen 1920er Jahren nachhal-
tig fur Auffithrungen von Schéonbergs und Weberns Werken auf den Donau-
eschinger Musikfesten stark machte.*® 1924 vollendete Hindemith sein erstes
Streichtrio op. 34. Dieses Werk wurzelt zwar in einer Asthetik, die zu den Ide-
alen der Komponisten der Zweiten Wiener Schule grofite Distanz verrat; ein
gegenseitiges Interesse der beiden Kunstler fiir ihr Schaffen beweist aber
zweifellos auch Hindemiths Einsatz als Kammermusiker fiir Weberns Kompo-
sitionen. So fliihrte er Weberns Streichtrio op. 20 mit dem Geiger Licco Amar
und dem Cellisten Maurits Frank 1928 beim Tonkiinstlerfest des » Allgemei-
nen Deutschen Musikverbands« in Schwerin auf; dabei handelte es sich um
die erste Auffiihrung des Werkes in Deutschland.?

Ungeachtet dieser Verbindungslinien zwischen Webern und Reger bzw.
Hindemith erweist sich eine Einordnung von Weberns Streichtrio-Produk-
tion in den zeitgenodssischen Gattungskontext als problematisch, da Webern
von vollkommen anderen kompositionstechnischen und asthetischen Vor-
aussetzungen ausging. Gleichzeitig kann — wie schon ein fliichtiger Blick
auf die Partituren zeigt — ein bewuBtes Ankntiipfen Weberns an die exem-
pla classica des Streichtrios (Mozart, Beethoven, Schubert) und somit eine
Anlehnung an die zeitgleich sich verstairkenden klassizistischen Tendenzen

bekannte Bemerkung an Schénberg, die 1928 im Zusammenhang mit seiner Bearbeitung
der Sechs Stiicke fiir Orchester op. 6 gefallen ist: »Nun fillt alles Extravagante [...]. Jetzt kann
ich Alles viel einfacher darstellen«, Webern an Schéonberg am 20.8.1928, zitiert nach Mol-
denhauer, Webern, S.113.

33 Reger komponierte zwei Streichtrios, das Triofiir Violine, Viola und Bratsche c-Moll op. 77b
(1904) und das T¥io fiir Violine, Bratsche und Violoncello d-Moll op. 141b (1915).

34 So schrieb Hindemith 1923 wahrend der Programmplanung fiir die Festspiele in Donau-
eschingen im folgenden Jahr an Heinrich Burkard: »[...] wir miissen unbedingt etwas von
ihm [Schénberg] sowohl als auch von Webern haben. [...] Wenn Du diese Sachen hast,
steht Donaueschingen moralisch hoch tiber allen anderen Musikfesten dieses Jahres«,
zitiert nach Paul Hindemith, Briefe, hrsg. von Dieter Rexroth, Frankfurt a. M. 1982, S. 115.

35 Laut Moldenhauer war diese Auffiihrung, die am 21.5.1928 stattfand, erst die zweite 6ffent-
liche Wiedergabe (vgl. Moldenhauer, Webern, S.291). — Zwei weitere Streichtrios, die eben-
falls in den frithen 1920er Jahren im Umkreis der Zweiten Wiener Schule entstanden sind,
aber auf Webern keinen Einflufl gehabt haben diirften, seien an dieser Stelle wenigstens
erwihnt, nimlich das noch unveroffentlichte Streichtrio Theodor W. Adornos aus dem Jahr
1921/22 und das Streichirio von Artur Schnabel aus dem Jahr 1925.
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zu Beginn seiner Auseinandersetzung mit der Streichtriobesetzung ausge-
schlossen werden. Denkbar ist, da Webern in der Situation um 1925 das
Fehlen einer starken Gattungstradition als eine Moglichkeit begriff, sich
unabhingig vom Zwang machtiger geschichtlicher Vorgaben entfalten zu
konnen. Gleichzeitig gehe ich von der Arbeitshypothese aus, da die satz-
technische und insbesondere die reihentechnische Spezifik des dreistim-
migen Satzes an sich fiir Webern die entscheidende kompositorische Pro-
blemstellung darstellte, so dall die Streichtriobesetzung Violine, Viola und
Violoncello auch aus diesem Grund nicht primér, sondern sekundér war.
Dreistimmige Satzanlagen finden sich — allerdings in anderen satztechni-
schen Kontexten —in Weberns Partituren bereits zuvor in den 1920er Jahren
regelmaBig. Im Bereich der Vokalmusik zahlen dazu: Mein Weg geht jetzt vor-
tiber, op.15/4 (Gesang, Fl, Klar); drei Kanons aus op. 16 (Christus factus,
op. 16/1; Crux fidelis, op.16/3 und Crucem tuam, op.16/5 (alle fiir Gesang,
Klar und BKlar) und — im unmittelbaren zeitlichen Umfeld der Streichtrio-
fragmente — der dreistimmige Instrumentalsatz der Lieder op.17 (V1, Klar,
BKlar in op.17/142 und Klar, Va, BKlar in op.17/3). Bei niherer Betrach-
tung der beiden 1925 entstandenen Satze flr Streichtrio werde ich daher
dem Aspekt, welche Konsequenzen Webern gerade auch in Hinblick auf die
Moglichkeiten der Zwolftontechnik aus der dreistimmigen Satzanlage zieht,
eine zentrale Bedeutung zuweisen. Dartiber hinaus werden Fragestellungen,
die sich bei der Besprechung des Kinderstiicks M. 267 als relevant erwiesen
haben, wiederaufgegriffen.

2.1 Streichtrio-Fragment M. 273

Die Manuskriptseiten, die zam Konvolut des Streichtrio-Fragments M. 273 geh6-
ren, sind in kein Skizzenbuch eingebunden und werden heute in der PSS
Basel aufbewahrt. Da sich anhand dieser Quellen der Kompositionsprozef3
ohne erkennbaren Bruch dokumentieren laft, liegt die Annahme nahe, daf3
das Skizzenmaterial des Streichtrio-Fragments vollstandig erhalten ist. Der wei-
teren Erorterung sei daher zunichst eine kurze tabellarische Ubersicht iiber
die einzelnen Skizzenbldtter vorangestellt.
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Tabelle 2.2: Skizzenkonvolut Streichtrio-Fragment M. 273
(Sammlung Anton Webern, Paul Sacher Stiftung)

Film 103-% Beschreibung weitere Bemerkungen
[833] Deckblatt, Notizen von
Moldenhauer zum Inhalt des
Konvoluts
[840] (Blatt 1") Originalreihe und »Reihen zum Streichtrio« in
verschiedene Ableitungen Weberns Hand
[841] (Blatt 1Y) melodische Einfille und
Reihenskizzen
[838] (Blatt 2") Verlaufsskizze I »Str.-Trio (frithjahr 1925) « in
Weberns Hand
[839] (Blatt 2Y) nicht identifizierte Skizzen u.a. eine Zwolftonreihe in
Violinstimme
[834] (Blatt 3") Verlaufsskizze II, Blatt 1 »Streich-Trio/frithjahr 1925«;

»1)« in Weberns Hand
(Blatt 3¥) nicht beschrieben '
[835] (Blatt 4") Verlaufsskizze II, Blatt 2 »2)« in Weberns Hand
[836] (Blatt4") zweitaktige dreistimmige

Skizze mit Material des

Streichtrios
[837] (Blatt 5") Verlaufsskizze II, Blatt 3 »3)« in Weberns Hand

(Blatt 5¥) zweitaktige einstimmige
Skizze, nicht identifiziert

Der Kompositionsproze3 des Streichtrio-Fragments kann anhand des Skizzen-
materials iberblicksartig in folgende Stationen gegliedert werden: (a) melo-
dische Einfalle und erster Reihenentwurf (Film 103-841), (b) Konzeption
des Beginns des Stiickes mit gleichzeitiger Neufassung der Reihe (Film 103-
838 und -841 sowie die »Reihentabelle« Film 103-840), (c) Ausarbeitung der
Komposition. (Die Verlaufsskizzen I und II mit mehreren Formulierungen
einzelner Stellen und zahlreichen Korrekturen verteilen sich in chronologi-
scher Abfolge auf die Skizzenblitter 2" [Verlaufsskizze I, Film 103-838] und
die Skizzenblatter 3, 4" und 5" [Verlaufsskizze II, Blatt 1-3, Film 103-834, -835

36 Die Numerierung in eckigen Klammern entspricht der Abfolge der Reproduktionen des
Mikrofilms 103 der PSS und folgt weder einer chronologischen noch einer systematischen
Ordnung.
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und -837]; die Blitter der Verlaufsskizze II sind von Webern numeriert.??)
Das Konvolut wird durch ein Skizzenblatt mit einer zweitaktigen Skizze, in
der auf das Reihenmaterial des Streichtrio-Fragments zurickgegriffen wird,
die aber offenbar unabhangig von den Verlaufsskizzen I und II entstanden
ist und fir das Streichtrio-Fragment keine weitere Relevanz besitzt (Film 103-
836), und durch zwei weitere Skizzenblitter, deren Inhalt keinen unmittel-
baren Zusammenhang mit dem Streichirio-Fragment erkennen lat (Film 103-
839), vervollstandigt. Die nachfolgende Diskussion konzentriert sich auf die
Rekonstruktion einiger kompositorischer Problemstellungen, die sich aus
der Anlage des Streichtrio-Fragmenis und dem Ablauf des Kompositionsprozes-
ses ergeben. Dabei folgt die Beschreibung und Besprechung der einzelnen
Skizzenblatter bzw. ihrer Teilausschnitte der relativ eindeutig zu klirenden
Chronologie der Entstehung.

Den Ausgangspunkt fir die Entstehung des ersten Entwurfs der Zwolfton-
reihe bildet ein zwolftoniger melodischer Gedanke, der sich in zwei primar
rhythmisch unterschiedlichen Formulierungen auf den obersten beiden
Systemen des Skizzenblatts 1" findet (vgl. Notenbeispiel 2.4). Dieser Einfall
stellt gleichzeitig die erste dem Stiick zuzuordnende Niederschrift dar.*® Wei-
tere schriftliche Angaben Weberns oberhalb des ersten Systems, die sich auf
diesen melodischen Gedanken beziehen, stehen im Widerspruch zum Noten-
text. Der melodische Einfall ist auf zwei Systemen notiert, die als Akkolade
zusammengefaBt und mit Violin- und BaBschlissel geschlisselt sind; schrift-
lich vermerkt Webern jedoch »Geige« und »arco«. Dabei tiberschreitet der
Tonraum der melodischen Linie mit dem tiefsten Ton fden Ambitus der
Geige um einen Ganzton nach unten. Die Gestalt der Reihe — und somit
auch die Uberschreitung des Ambitus — geht dabei méglicherweise auf den
Versuch Weberns zurtick, die Tonfolge mittels eines Transpositionsmodells zu
konstruieren. Im vierten System auf diesem Skizzenblatt schreibt Webern im
mutmaBlich nichsten Arbeitsgang eine Zwolftonreihe nieder, die in Tonfolge
und Tonhohe mit dem dartiberstehenden melodischen Gedanken identisch

37 Basierend auf der Verlaufsskizze II hat Walther McKenzie eine Reinschrift der Partitur
des Streichtrio-Fragments angefertigt und einen eintaktigen Schlubl hinzugefiigt (vgl. Anton
von Webern. String Trio Movement [1925] M.273 for violin, viola and cello, completed
by Walther McKenzie [Sammlung Anton Webern, PSS, Film 112.1 1769-1776]). Ich halte
diesen Versuch einer Vervollstindigung fiir auBerst problematisch, da sich der fragmen-
tarische Charakter des Stiickes nicht nur in einem fehlenden SchluBtakt begriindet und
das Fragment kaum im Sinne von Weberns Intentionen vervollstindigt werden kann.

38 Beide Versionen sind beziiglich Tonfolge und -héhe identisch. Eine Ausnahme bildet nur
der letzte Ton ¢, der in der ersten Version eine Oktave hoher notiertist (¢'' entgegen ¢'in
Version zwei).
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ist.> In der Reihe wird auch das Konstruktionsmodell leichter erkennbar.
Nach den Ténen 1-4, die durch eine senkrechte Linie als Einheit kenntlich
gemacht sind, beginnt Webern das zweite Tetrachord als eine auf den Ton es
versetzte Transposition des ersten Tetrachords.*” Diese Transposition bricht
Webern nach dem siebten Ton ab, da der achte Ton fis eine Wiederholung
des ersten Reihentons bedeutet hatte.
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Notenbeispiel 2.4: Anton Webern, Streichtrio-Fragment M. 273, Skizzenblatt 1Y

(Sammlung Anton Webern, Paul Sacher Stiftung)

39

Die fiir eine Zwolftonreihe ungewohnliche Notationsweise — Webern schreibt behalste

Noten — erklirt sich aus der direkten Ableitung aus dem melodischen Gedanken, bei der
nur von der rhythmischen Gestalt abstrahiert wird. Das Verfahren wurzelt in Weberns frii-
hesten Zwolftonskizzen, die noch in engem Zusammenhang mit vokalen, d. h. melodischen

Einfillen stehen. Vgl. zu diesem Komplex auch Shreffler, »Vocal Origins«, S.316.
Das gewihlte Transpositionsintervall erklart sich wahrscheinlich durch Weberns Absicht,

40

den fiinften Reihenton im Abstand eines Tritonusintervalls zum vorherigen zu setzen und
so die Grenze zwischen den beiden Tetrachorden mit diesem Intervall zu markieren.
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Notenbeispiel 2.5: Erster Zwolftonreihenentwurf M. 273 (vgl. Skizzenblatt 17,
Notenbeispiel 2.4)

Der vollstindige Reihenentwurf weist eine deutliche Bevorzugung der Inter-
vallklassen 1 (insgesamt 8 x) und 6 (insgesamt 2 x) auf. Die Physiognomie
der Reihe deutet auf die — bewuBte oder unbewuBte — Intention Weberns
hin, bereits den melodischen Einfall aus Intervallketten der Intervallklasse 1
zu konstituieren. Dies wirkt sich auch auf die Tetrachordstruktur der Reihe
aus. Die ersten drei Elemente der pitch-class sets*! der drei Tetrachorde
[0, 1, 2, X] sind identisch. Obwohl sich dieses Charakteristikum der Reihen-
struktur in den Kontext anderer, anndhernd zeitgleich entstandener Reihen
Weberns problemlos einfiigen 1aBt, findet sich in dem Konvolut zum Streich-
trio-Fragment keine Skizze, in der Webern die strukturellen Eigenschaften
dieser Reihe in einem Kompositionsentwurf auszuschépfen versucht. Somit
bleibt nicht nur offen, auf welche Weise Webern beabsichtigte, mit dieser
Reihe umzugehen, sondern auch die urspriinglich angestrebte Besetzung
kann nicht bestimmt werden. Die in sich widerspriichlichen Angaben in der
Skizze sind vielmehr Indizien fir Einfille, die gleichzeitig in verschiedene
Richtungen weisen, aber von Webern nicht weiter verfolgt wurden.

Statt das auf diesem Skizzenblatt niedergeschriebene Material in einen
ersten Entwurf eines Kompositionsbeginns umzuformen — vielleicht aber
auch als ein Resultat des Nachdenkens tiber diesen —fithrte Webern an dieser
Stelle des Kompositionsprozesses einen konzeptionellen Bruch herbei und
notierte eine neue Idee, die sich als ein moglicher Anfang des Stiickes (siehe
Notenbeispiel 2.6) manifestiert. Aus der Anlage dieser (sehr wahrscheinlich)
im Anschlufl an den ersten Reihenentwurf niedergeschriebenen Passage,
den ersten zwei Takten (Takte 1 + 2a) des Fragments der ersten Niederschrift
(Verlaufsskizze I, vgl. Notenbeispiel 2.6a), kann mit einiger Sicherheit abge-
leitet werden, dal dem ausgefithrten dreistimmigen Kompositionsbeginn

41 »Pitch-class set« im folgenden abgekiirzt als »pc-set«. Die pc-sets werden in dieser Arbeit
in der Regel sowohl in der von Allen Forte verwendeten Nomenklatur (vgl. Allen Forte,
The Structure of Atonal Music, New Haven 1973) und der »prime form« angegeben.
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Str.-Trio (Friihjahr 1925)
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Notenbeispiel 2.6a: Anton Webern, Streichtrio-Fragment M. 273, Verlaufsskizze I, o. Hf.,
Teiltibertragung (Sammlung Anton Webern, Paul Sacher Stiftung, Film 103-838)
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Notenbeispiel 2.6b: Anton Webern, Streichtrio-Fragment M. 273, Verlaufsskizze I, u. Hf.,
Teiltibertragung (Sammlung Anton Webern, Paul Sacher Stiftung, Film 103-838)
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Faksimile 2.1: Anton Webern, Streichtrio-Fragment M. 273, Verlaufsskizze I (Samm-
lung Anton Webern, Paul Sacher Stiftung, Film 103-838)
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ein gegeniuber dem ersten Reihenentwurf grundsatzlich verindertes Kon-
zept zugrunde liegt und Webern ab diesem Punkt die Losung eines prazise
faBbaren kompositorischen Problems verfolgte. In das Zentrum seiner Uber-
legungen rickte offenbar die Frage, welche Struktur die Tetrachorde einer
Zwolftonreihe besitzen missen, um in einem dreistimmigen Satz vertikal
miteinander kombinierbar zu sein.*?

In den ersten beiden Takten 1 und 2a der Verlaufsskizze I (vgl. Noten-
beispiel 2.6a resp. die Wiedergabe des betreffenden Ausschnittes in Noten-
beispiel 2.7) kombiniert Webern drei identisch gebaute Tetrachorde, die
Vertreter des pcsets [0, 1, 5, 6] (4-8) sind, im dreistimmigen Satz vertikal
miteinander. Aus der Gestalt der Tetrachorde ergibt sich, dal} die vier Zusam-
menkliange ebenfalls nur einem pc-set, namlich dem pc-set [0, 1, 4] (3-3)
angehoren (vgl. ebenda). Webern konzipierte diesen Anfang offenbar, ohne
zuvor eine Zwolftonreihe niederzuschreiben, und realisierte erst bei dem
Versuch, aus dem Kompositionsbeginn eine Zwolftonreihe zu abstrahieren,
daB es in diesem Entwurf zur Wiederholung des Tons ¢ bei gleichzeitiger
Auslassung des Tons b kommt. Dies dokumentiert die unvollstindige Zwolf-
tonreihe auf Blatt 1¥ des Konvoluts (Film 103-841; vgl. auch Notenbeispiel
2.7), die nach dem achten Ton abbricht; der neunte Ton wire erneut der
Ton e gewesen. Webern tibernimmt hier wie im ersten Zwolftonreihenent-
wurf (vgl. Notenbeispiel 2.5) die Einzelstimmen in ihrer originalen Tonh6he
aus der Komposition in die Zwolftonreihe.** Im néchsten Schritt veranderte
Webern Takt 2a des Fragments unter Beibehaltung der Bewegungsrichtung
der Intervallschritte in Takt 2b und damit so, daB innerhalb der ersten zwei
Takte ein vollstindiges chromatisches Feld erklingt.

42 Bei einem vertikalen Zusammenklang der Tetrachorde des ersten Reihenentwurfs (d.h.
dem Zusammenklang der Reihentone 1-5-9; 2-6-10 usf., vgl. den Zwolftonreihenent-
wurf in Notenbeispiel 2.4) weist nur das letzte der vier Trichorde a—h—cals pc-set [0, 1, 3]
(3-2) die far Weberns Tonsprache charakteristische Kleinsekundstruktur auf. Gleichzei-
tig kime es bereits beim ersten Trichord (fis—es—b) zu einem tonalen (!) »es-Moll<-Klang.
Dieser Sachverhalt scheint mir ein eindeutiges Indiz zu sein, dal Webern die Moglichkeit
einer vertikalen dreistimmigen Kombination der Tetrachorde erst spiter ins Auge falte
und in der Konsequenz den ersten Entwurf verwarf. Vgl. dazu auch die ausfiihrliche Dis-
kussion dieses Aspektes in meinem Beitrag »Zwolftonreihenstruktur und satztechnische
Disposition: Uberlegungen zu Anton Weberns Streichtriositzen M.273 und M.278«, in:
§JbMw N.F. 20 (2000), S.277-295.

43 Die Reihentdéne 1-4 des achttonigen Reihenentwurfs (vgl. Notenbeispiel 2.7) entsprechen
der Oberstimme des Entwurfs und die Reihenténe 5-8 der Unterstimme. Die Abfolge der
Tetrachorde (zuerst Oberstimme, dann Unterstimme) orientiert sich wiederum an dem
Bestreben, zwischen den Tetrachordgrenzen, d. h. zwischen dem vierten und finften Rei-
henton, einen Tritonus zu setzen.
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Notenbeispiel 2.7: Anton Webern, Streichtrio-Fragment M. 273, Verlaufsskizze I, Beginn
und zugehorige Reihenentwiirfe (Skizzenblatt 1Y)

Die drei neuen Tetrachorde sind wie in der ersten Fassung strukturell iden-
tisch und gehoren einem symmetrischen pe-setan (pe-set [0, 1, 6, 7] (4-9)).
Aufgehoben ist hingegen die strukturelle Identitit der vertikalen Zusammen-
klange; auf zwei Trichorde des pc-set [0, 1, 4] (3-3) folgen ein Trichord des
peset [0, 1, 3] (3-2) und ein Trichord des pe-set [0, 2, 5] (3-7).** Aus dieser

44 Die Moglichkeit, im ersten Entwurf statt einer Neufassung des Taktes 2a lediglich den
verdoppelten ersten Ton ¢ der Mittelstimme in den fehlenden Ton & zu korrigieren, wird
von Webern offenbar verworfen. Dafiir kann folgender Grund geltend gemacht werden:
Tragender kompositorischer Einfall der Takte 1 und 2a ist die in allen drei Stimmen iden-
tische Folge der Intervallklassen 1-5-1, aus der die gemeinsame Zugehorigkeit der Stim-
men zu dem symmetrischen pe-set [0, 1,5, 6] (4-8) resultiert. Eine Korrektur des Tons ¢in
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nun definitiven Version des Beginns des Streichtrio-Fragments formt Webern
die dem Stiick zugrundeliegende Zwolftonreihe, die mit einigen abgelei-
teten Reihenformen auf Seite 1" des Konvoluts niedergeschrieben ist (vgl.
Notenbeispiel 2.8).%°

Ahnlich wie in der ersten Version der Reihe findet hier eine direkte
Ubernahme einzelner Tetrachorde aus der Kompositionsskizze in die Zwolf-
tonreihe statt. Tetrachord 1 der definitiven Zwolftonreihe (g—fis—cis—c)
entspricht der Oberstimme, die Tonfolge von Tetrachord 2 (e—f—h—b) der
Mittelstimme und die Tonfolge von Tetrachord 3 (gis—a—d—es) der Unter-
stimme; letzterer ist gleichzeitig mit der Oberstimme Takt 3f. ton- und lagen-
identisch. Dabei beweist die verworfene Zwolftonreihe im obersten System
auf diesem Skizzenblatt, dal Webern sich tiber die endgtiltige Anordnung
der Tetrachorde nicht sofort im klaren war. Die Ausarbeitung der Reihe, die
dem Streichtrio-Fragment zagrunde liegt, ist an diesem Punkt abgeschlossen.
Der entscheidende Schritt von einer aus einem melodischen Entwurf abge-
leiteten Zwolftonreihe hin zu einer abstrakter konzipierten Reihenstruktur,
deren Tetrachorde in einem dreistimmigen Satz vertikal kombiniert werden
konnen, erfolgt zwischen Beispiel 2.5 und Beispiel 2.7 (Takt 1+2a), unge-
achtet der Tatsache, daB die Tonstruktur in diesem Entwurf noch defizitar
ist und erst in der korrigierten Formulierung in Beispiel 2.7 (Takt 1+2b),
das am Endpunkt der Entwicklung steht, alle zwolf Téne verwendet werden.
Zum ersten Mal hat Webern damit eine Reihe entworfen, die aus drei gleich-
strukturierten Tetrachorden (subsets) besteht und die, genau wie die Reihe
des Streichtrios op. 20, gleichzeitig als eine Folge von Zweitongruppen der
Intervallklasse 1 aufgefat werden kann.

Zwischen den 48 moglichen Formen der Reihe des Streichtrio-Fragments
ergeben sich durch die zahlreichen Invarianzen geordneter bzw. ungeord-
neter Tongruppen auBlerordentlich reiche Beziehungsmoglichkeiten, die
einer nattrlichen Hierarchisierung des Reihenrepertoires gleichkommen.*®
Eine abstrakte Analyse dieses Potentials mit Mitteln, die Theoretiker seit den
1950er Jahren entwickelt haben,*” darfjedoch nicht dartiber hinwegtiuschen,

den Ton b hatte diese strukturelle Identitat der drei Stimmen durchbrochen. Bei der von
Webern gewihlten Neuformulierung bleibt die Zugehorigkeit der Tetrachorde zu einem
symmetrischen pc-set erhalten, auch wenn in der Mittelstimme die Folge der Intervallklas-
sen von 1-5-1 zu 1-6-1 verandert werden mul.

45 Eine Reproduktion des Originals dieses Skizzenblatts einschlieBlich einer diplomatischen
Ubertragung ist bereits bei Shreffler, »Vocal Origins«, S.317f. veroffentlicht.

46 Einige Invarianzen, die sich aus dem Aufbau dieser Reihe ergeben, werden weiter unten
im Zusammenhang mit der strukturidentischen Reihe des Streichirios op. 20 erortert.

47 Vgl. dazu die Uberlegungen in Kapitel III dieser Arbeit.
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Notenbeispiel 2.8: Anton Webern, Streichtrio-Fragment M. 273, Skizzenblatt 1"

»Reihen zum Streichtrio« (Sammlung Anton Webern, Paul Sacher Stiftung,
Film 103-840)

daB Webern in diesem Stadium der Zwolftontechnik die Gesamtheit der Rei-
henbeziehungen kaum im Blickfeld gehabt haben diirfte. Schon das Fehlen
einer vollstindigen Reihentabelle — die erste arbeitete Webern fiir die Kom-
position seines Streichtrios op.20 (1926/27) aus — ist ein starkes Indiz daftr,
daB er zum Zeitpunkt der Komposition des Streichtrio-Fragments gar kein Inter-
esse an der Totalitit der Reihenbeziehungen hatte, geschweige denn daran,
das sich ergebende Beziehungsgeflecht als Gestaltungspotential zu nutzen.
Vielmehr enthullt das von ihm mit den Worten »Reihen zum Streichtrio«
uberschriebene Skizzenblatt (Blatt 1%; Film 103-840) eine quasi empirische
Zugangsweise, die es ihm ermoglichte, aufgrund einer begrenzten Anzahl
ausgeschriebener Reihenformen einige Eigenschaften der Reihenstruktur
zu entdecken bzw. zu entwickeln und anschlieBend beim Komponieren dif-
ferenziert umzusetzen. Wesentlicher als das Potential der Reihenstruktur in
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toto zu begreifen war es fiir Webern zu diesem Zeitpunkt, eine beschrankte
Anzahl von Eigenschaften, die er in den niedergeschriebenen Reihenskiz-
zen exponierte, kompositorisch auszuschopfen. In diesem Zusammenhang
muBl noch einmal darauf hingewiesen werden, daBl Webern eine wesentli-
che Entscheidung, namlich Tetrachorde als strukturelle Basis der Kompo-
sition einzusetzen, schon in einem sehr frithen Stadium des Werkprozesses
traf und diese auch spater nicht revidierte. Aus dieser Perspektive soll das
Skizzenblatt 1", auf dem die »Reihen zum Streichtrio« niedergeschrieben
sind, erortert werden.

Unterhalb des Vermerks »Reihen zum Streichtrio« notiert Webern die
oben besprochene Reihe, die als »T« (=Tonika)*® bezeichnet ist (vgl. Noten-
beispiel 2.8). Rechts daneben steht die Krebsform (»Krebs«), die nur von
der Tonikareihe ausgefiihrt ist.*” Unterhalb der »T«Reihe stehen in dieser
Abfolge: 1) »TU« (=Umkehrung der Tonikareihe; die Umkehrung gibt
die realen Intervallverhiltnisse wieder und ist an der horizontalen Spie-
gelachse g'" ausgerichtet); 2) die Transposition der »TU«Reihe um eine
kleine Sekunde nach unten; 3) »D — Dom.« (zTrémsposition der »T«Reihe
um einen Tritonus). Allein durch eine vergleichende Betrachtung dieser vier
ausgeschriebenen Reihenformen ist es moglich, einen Einblick in den Bezie-
hungsreichtum der Ableitungen zu erhalten. Tonidentisch sind die Tetra-
chorde der Originalreihe mit jeweils einem Tetrachord der »Dominant«form
(d.h. der Tritonustransposition), wobei die Abfolge der einzelnen Tone
innerhalb der Tetrachorde variiert, und mit der Kleinsekundtransposition
der Umkehrungsform (hier ist die Abfolge der tonidentischen Tetrachorde
vertauscht). Die Tone der einzelnen Tetrachorde unterscheiden sich am
starksten zwischen der Originalreihe und ihrer Umkehrung; zwischen den
Tetrachorden sind maximal zwei Tone identisch. In den auf diesem Skiz-
zenblatt zuunterst beschriebenen Systemen notiert Webern — statt der aus-
gezeichneten »DU«Reihenform — eine Skizze, in der er eine vertikale Kom-
binationsmoglichkeit der Zwolftonreihe untersucht. Ausgangspunkt ist die
»TU«-Reihe, die hier — im Gegensatz zum oberen System — , in der Ober-
stimme im Tonraum einer Oktave aufgezeichnet ist. Webern kombiniert

48 Die Verwendung der Begriffe » Tonika« fiir die Originalform der Zwélftonreihe und »Domi-
nante« far die Tritonustransposition der Originalform liBt sich in diesem Zeitraum auch
bei Schonberg und Berg nachweisen.

49  Webern macht von der Krebsform in keiner der Kompositionsskizzen Gebrauch.
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dann jedes der drei Tetrachorde I, IT und III’Y mit den beiden tbrigen, so
daB sich folgendes Bild ergibt:

»TU«Reihe: 1 11 111
11 I 11
111 111 I

Bereinigt man die sich ergebenden Stimmkreuzungen zwischen der mittle-
ren und unteren Stimme und ordnet die Tetrachorde nach Weberns Mar-
kierung® an, so ergeben sich folgende Kombinationen:

»TU«-Reihe: I II 111
11 11 I
111 I I1

Mit dieser Permutationstechnik der einzelnen Tetrachorde der Zwolfton-
reihe entwickelt Webern eine Idee weiter, die sich in seinen Skizzen bis zu
seinen ersten Anfingen bei der Beschéftigung mit der Zwolftontechnik
zurtickverfolgen laBt. Bereits 1922, im Zusammenhang mit dem Entwurf
einer Zwolftonreihe fir das Lied Mein Weg geht jetzt voriiber op. 15/4 unter-
suchte Webern Moglichkeiten, die drei Tetrachorde der Reihe vertikal anzu-
ordnen und somit aus der Reihe vertikale Klangfolgen abzuleiten.” Diese
fur die Zwolftontechnik spezifische Verfahrensweise, die auch Schonberg
frihzeitig erprobte,® war zur Entstehungszeit des Streichtrio-Fragments Mitte

50 Die Tetrachorde der Umkehrungsreihe (»TU«) bezeichne ich durchweg mit romischen
Ziffern, diejenigen der Originalreihe (»T«) mit arabischen Ziffern.

51 Webern notiert die Tetrachorde der Unterstimme zur besseren Unterscheidung mit einem
anderen Bleistift.

52 Zudiesem Komplex beziiglich op. 15/4 vergleiche die ausfithrlichen Untersuchungen bei
Shreffler, »Vocal Origins«, S.293f. In den Beispielen 2 und 3 des Artikels (S.290f. und
S.295) finden sich Ubertragungen relevanter Passagen aus den Skizzen. — Einen weiteren
Versuch in dieser Richtung unternahm Webern im Juni 1925. Im Zusammenhang mit den
Skizzen zu seinem Lied op. 18/2 Erlésungfinden sich im ersten Skizzenbuch Experimente,
Dreitongruppen der Zwolftonreihe zu zweistimmigen Kombination miteinander zu ver-
binden (vgl. auch die Ubertragung bei Bailey, Twelve-note music, S. 14).

53 Entsprechende Skizzen finden sich im Kontext der Entstehung des Préaludiums op.25/1.
Vgl dazu die Materialien in: Arnold Schénberg, Werke fiir Klavier zu zwei Héanden. Kritischer
Bericht — Skizzen — Fragmente (Arnold Schonberg Gesamtausgabe, Serie B, Bd. 4), hrsg. von
Reinhold Brinkmann, Mainz/Wien 1975. Shreffler hat auf die prinzipielle Ahnlichkeit der
Verfahren Schonbergs und Weberns hingewiesen und vermutet, da Webern Schénbergs
Skizzen méglicherweise gekannt hat oder iiber Dritte von dessen Uberlegungen Kennt-
nis bekam, so daf} er diese Technik schon 1922 anwenden konnte (vgl. Shreffler, »Vocal
Origins«, S.299, bes. FuBnote 41, sowie meine Ausfithrungen in dem einleitenden Kapitel
»Problemfelder« dieser Arbeit).

82



der 1920er Jahre so bekannt, daB sie auch in einigen der wenigen theore-
tischen Abhandlungen zur Zwoélftontechnik in ihren Grundziigen darge-
stellt wurde. Eine wichtige Referenzstelle findet sich in dem anonymen Text
»Komposition mit zwolf Ténen«, der sich im Nachla Alban Bergs® befindet
und 1986 von Rudolf Stephan herausgegeben wurde.” Die kenntnisreiche
Zusammenfassung der wichtigsten Techniken der Zwolftonmusik in diesem
Text, der nach Ansicht des Herausgebers vermutlich nach der Mitte der
1920er Jahre verfaBt wurde® und wahrscheinlich nicht zur Veroffentlichung
bestimmt war, weist den Verfasser als eine Person aus, die der Entwicklung
der Zwolftontechnik aus unmittelbarer Ndhe folgen konnte. Mehrere Ver-
suche, den Text einem Autor zuzuweisen, haben bislang kein eindeutiges
Ergebnis erbracht.’” Fiir eine Einschitzung der Quelle scheint mir wichtiger
als eine definitive Klarung der Autorschaft die Feststellung zu sein, daf} die
dargestellten Sachverhalte fiir die Komponisten der Zweiten Wiener Schule
allgemeines Wissen reprasentierten.

Das in der nachfolgend zitierten Passage beschriebene Verfahren, das
auf eine dreistimmige Satzanlage abzielt, zeigt Ahnlichkeiten mit den Kom-
positionsprinzipien von Weberns Streichtrio-Fragment:

Man schafft sich eine Anordnung der zwolf Tone, nicht nach Zufall (Hauer)
sondern nach folgendem Prinzip: es wird eine Grundgestalt gebildet, die so
beschaffen sein muB, daB sich zu ihr eine komplementare Gestalt herstellen
1aBt; zu dieser Gestalt wird der Rest der zwolf Tone dazugearbeitet, so dalB} ein
dreistimmiger Satz entsteht. Diese Gestalten sind in jeder Richtung verwendbar,
teils als Stimme horizontal, teils als Akkorde. Sie sind die motivische Grundlage
fir alle Entwicklung.

54 ONB, Musiksammlung, Sig. F 21 Berg 121, vgl. Katalog der Musikhandschrifien, Schriften und
Studien Alban Bergs im Fond Alban Berg und der weiteren handschriftlichen Quellen im Besitz der
Osterreichischen Nationalbibliothek, hrsg. von Franz Grasberger und Rudolf Stephan, Wien
1980 (Alban Berg Studien, Bd. 1), Katalognummer 312.

55 Rudolf Stephan, »Ein frithes Dokument zur Entstehung der Zwolftonkomposition«, in:
Festschrift Arno Forchert zum 60. Geburstag am 29. Dezember 1985, hrsg. von Gerhard Allroggen
und Detlef Altenburg, Kassel 1986, S.296-302.

56 Stephan nennt als mégliches Entstehungsdatum die Zeitspanne zwischen 1925 und 1933,
ohne sich genauer festlegen zu wollen.

57 Martina Sichardt wertet den Text als eine Beschreibung der Entstehungsgeschichte von
Schonbergs Praludiumaus seiner Suitefiir Klavier op. 25 und schreibt die Autorschaft Schon-
berg selbst zu (vgl. Sichardt, Entstehung der Zwdlftonmethode, S.72). Dagegen hat Neil Boyn-
ton jiingst die Vermutung geduBert, das Typoskript stamme von einem nicht identifizier-
baren Autor und gehe auf Vortrage Alban Bergs zurtck, die dieser 1932 in der Urania in
Wien gehalten hat (vgl. Neil Boynton, »A Webern Bibliography«, in: Bailey (Hrsg.), Webern
studies, S.298-362, insbesondere S.305).
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Die zwolf Toéne haben sich zuerst als ein Nacheinander dargestellt, aus dem sich
dann ein dreistimmiger Satz entwickelt hat. Die zweite Stimme verhdlt sich kom-
plementar zur ersten. Die dritte ist der Rest, teils Erganzung, teils Fehlendes, das
zur Erganzung herausfordert.”®

Unabhingig von der Frage, wie der Begriff »Grundgestalt« im gegebenen
Zusammenhang genau aufzufassen ist,”” sind die Aussagen des Textes zum
Verhiltnis von Zwélftonreihe und dreistimmigem Satz fiir eine Interpreta-
tion von Weberns Streichtrio-Fragment von unmittelbarer Relevanz. Besondere
Bedeutung kommt dabei der Idee der Komplementaritat der Stimmen zu,
die sich fiir die dreistimmige Konzeption des Satzbeginns, basierend auf
strukturidentischen Tetrachorden, und damit gleichzeitig fiir den Entwurf
der Zwolftonreihe als maBgeblich erwiesen hat. Webern entwickelt die hier
beschriebene Kompositionstechnik in den Skizzen des Streichtrio-Fragments
jedoch noch weiter und zieht aus dem Verfahren radikalere Konsequen-
zen. So wird in der zuletzt besprochenen Skizze (vgl. Notenbeispiel 2.8) in
einem abstrakten Entwurf jeder der drei Tetrachorde der Zwolftonreihe
in der Oberstimme (bezeichnet I/II/IIT) mit den beiden anderen vertikal
kombiniert, so daB sich de facto drei aufeinander folgende Zwolftonfelder
ergeben, die nur durch die Lage des dritten und vierten Akkords voneinan-
der unterschieden sind.®” Da das Ergebnis dieser dreifachen Permutation
der Tetrachorde fiir Webern wohl vorhersehbar war, schlieBt sich die Frage
an, welches Ziel der Komponist mit der Niederschrift dieser kompositions-
technischen Vortiberlegungen in den Skizzen verfolgte und wie diese in der
Partitur des Fragments eingelost wurden.

58 Stephan, »Ein frithes Dokumente, S.298f.

59  Vgl. zur Problematik des Begriffs »Grundgestalt« die Uberlegungen von Rudolf Stephan,
»Zum Terminus >Grundgestalt« «, in: Zur Terminologie der Musik des 20. Jahrhunderts (Zwei-
tes Colloquium der Walcker-Stiftung Mdrz 1972), hrsg. von Hans Heinrich Eggebrecht, Stutt-
gart 1974, S. 69 ff.; Wiederabdruck in: Rudolf Stephan, Vom musikalischen Denken, hrsg. von
Rainer Damm und Andreas Traub, Mainz 1985, S.138-145. Eine umfassendere begriffs-
geschichtliche Untersuchung dokumentiert Michael Beichte in seinem Eintrag »Grund-
gestalt« im HMT (1983).

60 Dieses Verfahren der Kombination von Tetrachorden einer Reihe unterscheidet sich signi-
fikant von dem Verfahren der »combinatoriality« (Babbitt), das per definitionem die Kom-
bination der Originalreihe mit mindestens einer ihrer Ableitungen (Krebs oder Krebs der
Umkehrung) voraussetzt. Das Prinzip der -hexachordal combinatoriality< wurde von Schon-
berg in ersten Ansitzen um 1926 entwickelt (zur Datierung vgl. den Aufsatz von Ethan
Haimo, »Redating Schoenberg’s Passacaglia for Orchestra«, JAMS 40 [1987], S.471-494)
und als Kompositionsprinzip etwa ab 1928 weiter ausgebaut. Webern ist seinem Lehrer in
dieser Richtung bekanntlich nicht gefolgt.
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Schon ein fliichtiger Blick auf die ersten Takte der Verlaufsskizze I des
Fragments®' (Notenbeispiel 2.6) zeigt zwei Merkmale, die miteinander ver-
bunden sind und sowohl fiir den KompositionsprozeB als auch die Tonho-
henstruktur des Satzes charakteristische Auswirkungen haben. Hier fiihrt
Webern nach dem homophonen Beginn die Oberstimme in verschiede-
nen Formulierungen tiber mehrere Takte aus, ohne die Mittel- und Unter-
stimme konkret zu markieren. Dieser Umstand ist insofern bemerkenswert,
als Webern hier prinzipiell mit einer (allerdings modifizierten) Form der
»Blocksatztechnik«%2 arbeitet, d.h. die Tone der Reihe tiber alle Stimmen
des Tonsatzes verteilt. Das Verfahren, eine Stimme bei der kompositorischen
Arbeit quasi aus dem Satzverbund herauszulésen und isoliert tiber eine weite
Strecke zu skizzieren, ist fiir Weberns kompositorische Praxis in der »Block-
satztechnik«, so wie sie sich in den Skizzen anderer Werke beobachten 14t
nicht nur uniiblich, sondern rein technisch eigentlich kaum moglich.%® Diese
Freiheit gewinnt Webern ebenso wie die Moglichkeit, die Position einzelner
Toéne bzw. Tongruppen innerhalb eines ausgefiihrten Entwurfs zu verschie-
ben, in diesem Stiick, da er — und das ist der zweite bemerkenswerte Punkt —
in der Horizontalen ausschlieBlich mit den drei vollstindigen Tetrachorden
1, 2 und 3 der »T«Reihe operiert.** In simtlichen Versionen bilden die drei
Tetrachorde der »Tonika«form der Zwolftonreihe auf dieser Seite des Skiz-
zenblatts linear prasentierte, geschlossene Entititen, ein Begriff, der sich in
diesem Zusammenhang nicht auf die aktuelle melodische Ausformung der
Tetrachorde bezieht, sondern nur auf die Prasentation des linear geordne-
ten Tonvorrats innerhalb einer Stimme.

Nachdem Webern in den beiden oberen Akkoladen des Skizzenblatts
2" die Tonhohenstruktur der Oberstimme unter weitgehender Beibehal-
tung wichtiger rhythmischer Elemente — der tinzerische, an ein Menuett

61 Die Verlaufsskizze I ist in obiger Zahlung Blatt 2" des Konvoluts, Film 103-838.

62 Kathryn Bailey hat erneut auf Weberns ausschlieBliche Benutzung von zwei reihentechni-
schen Verfahren aufmerksam gemacht: der sogenannten »block topography« (in Anleh-
nung verwende ich im Deutschen das Wort »Blocksatztechnik«) und der »linear topograpy«
(Bailey, Twelve-note music, S.31). Unterschiedliche Techniken der Reihenaufteilung kate-
gorisiert allerdings bereits Rufer (vgl. Josef Rufer, Die Komposition mit zwolf Ténen, Berlin
1952, bes. den Abschnitt »Aufteilung der Reihe in horizontaler und vertikaler Dimension«,
S.111-117) und, aus neuerer Perspektive, Christian Martin Schmidt, »Zur Theorie und
Praxis der Zwolftonkomposition Arnold Schonbergs«, in: Musiktheorie 2 (1987), S.73-85.

63 Wie eng der Stimmenverband in der Regel gekniipft ist, zeigt z.B. die Besprechung der
ersten Takte des Satz fiir Streichtrio op. post. M. 278, unten S. 107 ff.

64 Fast alle Tone dieser Skizze sind aus den Tetrachorden 1, 2 und 3 der Originalreihe » T«
abgeleitet. Eine Ausnahme bildet der Ton ¢, erste Akkolade, letzter Ton.
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erinnernde Charakter des Entwurfes bleibt durchgehend spiirbar — durch
die unterschiedliche Abfolge der Tetrachorde 1, 2 und 3 variiert hat, beginnt
er, in der dritten Akkolade auf dieser Seite den Tonsatz durch das Hinzu-
fiigen der Unterstimmen zu vervollstindigen. Das so entstehende Satzbild
ist bei annahernder Gleichberechtigung der Stimmen weitgehend athema-
tisch, auch wenn infolge der Ahnlichkeit des Materials vereinzelt Korrespon-
denzen zwischen einzelnen Partikeln verschiedener Stimmen zu beobach-
ten sind.® Das Operieren mit geschlossenen Viertongruppen ermoglicht
es Webern nicht nur, einzelne Stimmen weitgehend unabhingig vom Stim-
menverband zu konzipieren, sondern erlaubt es ihm umgekehrt auch,
punktuell in den ausformulierten Tonsatz einzugreifen und Korrekturen
vorzunehmen, ohne daB3 daraus notwendigerweise schwer tiberschaubare
reihentechnische Konsequenzen, die weit tiber den unmittelbaren Kontext
hinausreichen, erwachsen wiirden. So tauscht Webern auf diesem Skizzen-
blatt in der vierten Akkolade, Takt 3f., die Tetrachorde 3 und 2 zwischen
Ober-und Unterstimme gegentiber der friheren Fassung, dritte Akkolade,
Takt 1f£., aus. Die weiteren Korrekturen, die er in der vierten Akkolade in
den darauffolgenden Takten fiir die Unterstimmen andeutet, stehen mit der
vorherigen Korrektur in keinem satztechnischen Zusammenhang. Obwohl
die Vorlaufigkeit der Skizze nur beschrankte Hinweise auf das mogliche Aus-
sehen einer endgultigen Fassung dieses Abschnitts gibt, ist die Tendenz, die
einzelnen Tetrachorde zu vollstindigen Zwolftonfeldern bzw. Zwoélftonrei-
hen zusammenzufiigen, deutlich zu erkennen.

Die am weitesten fortgeschrittene Fassung des Streichtrio-Fragments, die
Verlaufsskizze II, findet sich auf den Manuskriptseiten 3" [103-834], 4" [103-
835] und 5" [103-837] des Konvoluts, die die Numerierung 1-3 in Weberns
Hand aufweisen (vgl. Notenbeispiel 2.9 sowie die Faksimileabbildung der
Blitter 1 [=3"] und 3 [=5"]).% Die ersten vier Takte auf Seite 1 dieses Auto-
graphs ahneln einer Reinschrift; ab Takt 5 kommt es jedoch zu mehrfa-
chen Korrekturen und im weiteren Verlauf zu Neuformulierungen ganzer
Abschnitte. Obwohl die Vorlaufigkeit der Niederschrift es nicht immer
zuldBt, die Tetrachordstruktur des Fragments eindeutig zu identifizieren,
besteht kein Zweifel daran, daBl Webern das oben erorterte Kompositions-
prinzip auch in den spateren Abschnitten beibehalt. Gleichzeitig konnen auf

65 Solche Korrespondenzen entstehen z. B. in der dritten Akkolade zwischen dem Tetrachord
e—f—h—bim Ve T. 1 f. und dem identischen Tetrachord in der V1 T. 2f.; sogar lagenidentisch
wird das Tetrachord 1 in der Va T. 1f. und direkt anschlieBend im Vc T. 2f. vorgetragen.

66 Im folgenden beziehen sich die Seitenangaben zur Verlaufsskizze IT auf Weberns Nume-
rierung.
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Seite 2 ab dem Ende der ersten Akkolade einige signifikante Verdanderungen
konstatiert werden, die sowohl Riickschliisse auf die geplante formale Anlage
des Stiickes, als auch auf Weberns konzeptionelle Handhabung des in diesem
Stiick praktizierten Komponierens mit Tetrachorden erlauben.

Untersucht man das Fragment auf seine formale Disposition hin, so findet
sich nach der Zasur, die nach den ersten beiden Takten gesetzt ist — diese
konnen sowohl aufgrund der homophonen Satztechnik als auch der Arti-
kulation (flageolett in allen Stimmen) als eine Art »Einleitung« charakteri-
siert werden —, ein weiterer signifikanter Einschnitt erst auf Seite 2 am Ende
der ersten Akkolade. Anzeichen fiir das Ende eines Formabschnitts sind an
dieser Stelle die »rit....tempo« Anweisung, die kadenzielle Disposition®’ des
vorletzten Takts dieser Akkolade und die Gestaltung der folgenden Passage,
die sich durch eine deutlich andere Satztechnik von der vorherigen Passage
abhebt. Im Gegensatz zu jenem Abschnitt gestaltet Webern nach der Zasur
die zuerst komponierte Stimme — die Viola — als Hauptstimme, hinter der
Ober- und Unterstimme in Begleitfunktion zurticktreten. Diese funktionale
Differenzierung schlagt sich in den schnelleren Notenwerten und den ver-
mehrt auftretenden Tonrepetitionen in den Nebenstimmen nieder. Die Hier-
archie zwischen den Stimmen relativiert sich zwar im weiteren Verlauf des
Fragments (besonders ab Seite 3); die verstarkte Verwendung von Tonrepe-
titionen und »Ostinatofiguren« aber bleibt bestehen. Diese Satztechniken
weisen gleichzeitig auf einen stilistischen Einflufl aus der expressionistischen
Phase der freien Atonalitit zurtick. Fur einen formalen Einschnitt bezeich-
nender als diese Merkmale erweist sich jedoch Weberns Entscheidung, an
diesem Punkt den Gebrauch der bis dahin ausschlieBlich verwendeten Ori-
ginalreihe aufzugeben. Unter Beibehaltung der Technik des »Komponierens
mit Tetrachorden« setzt er nach dieser Zasur nur noch die Umkehrungsform
der Originalreihe (»TU«) ein. Interessanterweise wahlt Webern fir den zwei-
ten Formabschnitt mit der »TU«-Reihe eine Reihenform aus, deren einzelne
Tetrachorde in ihrem diastematischen Gehalt mit denen der Originalform so
stark wie moglich kontrastieren (vgl. oben, S.81). Offenbar versucht Webern
auf diese Weise, mit Mitteln der Zwolftontechnik, d. h. in diesem Fall unter
Ausnutzung der unterschiedlichen Diastematik der Tetrachorde der »T«und

67 Der bewuBt unscharfe Begriff der »kadentiellen Disposition« soll die musikalischen Pha-
nomene am Ende einer Phrase bzw. eines Abschnitts in freiatonaler bzw. Zwolftonmusik
umschreiben. An dieser nicht endgtiltig ausgearbeiteten Stelle scheint die melodische
Gestalt der V1 in Zusammenhang mit der nachschlagenden Triolenfigur in der Va ein Phra-
senende zu markieren.
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Notenbeispiel 2.9a: Anton Webern,
Streichtrio-Fragment M. 273, Verlaufsskizze
I1, Seite 1 (=3"), linke Seite Systeme 1-3,
rechte Seite Systeme 4-10 (Sammlung
Anton Webern, Paul Sacher Stiftung,
Film 103-834)
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Notenbeispiel 2.9b: Anton
Webern, Streichtrio-Fragment M. 273,
Verlaufsskizze 11, Seite 2 (=4"),
linke Seite Systeme 1-4, rechte
Seite Systeme 5-10 (Sammlung
Anton Webern, Paul Sacher Stif-
tung, Film 103-835)
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der »TU«Reihe, quasi zu modulieren und so auf der Ebene der Zwolfton-
reihendisposition mit relativ einfachen Mitteln einen Kontrast zwischen den
Formteilen zu etablieren.%

Die kompositorische Umsetzung der Skizze, in der Webern in abstracto
die vertikale Kombination der Tetrachorde erprobte (Skizzenblatt 1%, vgl.
oben S.80ff.), 1aBt sich gut anhand der Takte 1-3 der dritten Akkolade auf
Seite 2 der Verlaufsskizze II besprechen. Schematisch dargestellt verwendet
Webern folgende Tetrachordanordnung:%

»TU«-Reihe: 11 11 I
I II 111
I11 I I1

Uber die bloBe Abfolge der Tetrachorde hinaus lehnt sich die Komposition
engstmoglich an die Skizze an, indem Webern an dieser Stelle die tiber-
einandergeschichteten Tetrachorde weitgehend gleichzeitig beginnen und
enden laBt. Dennoch weichen infolge der kontrapunktischen Satzanlage die
Zusammenklinge von denen des Entwurfs ab. Mit dem kurzen rhythmischen
Imitationsfeld zwischen Unter- und Oberstimme’ deutet Webern an dieser
Stelle eine Technik an, die er einige Zeit spater in der langsamen Einleitung
des zweiten Satzes seines Streichtrios op. 20 und dem unvollendenten 3. Satz
desselben Werks wiederaufnimmt.”! Im weiteren Verlauf der Skizze kommt
es dann zu einer lockeren Abfolge der Tetrachorde. So ist in Takt 4 der 3.
Akkolade auf dieser Seite in der Oberstimme ein zusétzliches Tetrachord II
eingefiigt. Auf Seite 3 (vgl. Faksimile S.95) wird es aufgrund der Vorlaufig-
keit der Aufzeichnung zunehmend schwieriger, die diastematische Anord-
nung eindeutig zu erkennen.

Auch ohne eine detaillierte Besprechung des weiteren Verlaufs des Frag-
ments lassen sich einige SchluBfolgerungen aus den bisherigen Beobachtun-
gen ziehen. Die Skizzen zur Zwolftonreihe des Streichtrio-Fragments belegen,

68 Vermutlich war es fiir Webern aubBerst irritierend, festzustellen, daB in der um einen Trito-
nus transponierten Originalform der Zwélftonreihe (die »Dominatform«) die einzelnen
Tetrachorde die gleichen Tone wie in der Originalform (in verinderter Reihenfolge) auf-
weisen und diese Reihenform damit fiir eine »Modulation« ausschied.

69 Webern arbeitete auf dem Skizzenblatt 1" die Kombination der Tetrachorde nur mit dem
Material der Umkehrungsreihe aus. Inwieweit es sich um eine konkrete Vorstudie fiir die
ersten Takte des zweiten Formteils handelt, kann jedoch nicht geklart werden.

70 Seite 2, 3. Akkolade, Takt 1.

71 Vgl. dazu auch den Abschnitt »Imitations- und Kanontechnik«, S. 194 ff.
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daBl Webern diese auf einer einheitlichen Tetrachordstruktur aufbauende
Reihe erst nach mehreren Zwischenschritten, deren Ausgangspunkt melo-
dische Einfdlle waren, fixieren konnte. Dabei lassen die Skizzen als Spuren
eines mutmabBlich komplex verlaufenden dialektischen Prozesses nur einige
Schliisse auf Weberns Zielsetzungen zu, belegen aber zumindest eine enge
wechselseitige Relation zwischen Reihenstruktur und dreistimmigem Satz.
Das kombinatorische Potential der Reihenstruktur wird, soweit sich aus den
Skizzen auf dem Skizzenblatt 1 eruieren laBt, von Webern schon in den vor-
kompositorischen Uberlegungen kaum beriicksichtigt. Fundamentale Ent-
scheidungen bezuiglich der Handhabung der Zwoélftonreihe trifft Webern
bereits in diesem Stadium des Kompositionsprozesses; die fiir das gesamte
Fragment gultigen Grundsatze hinsichtlich des Umgangs mit den Tetrachor-
den der Reihe werden schon in der Disposition der Takte 1/2 in nuce erkenn-
bar und bezeugen seine Absicht, die Diastematik in diesem Stiick einem wei-
tergehenden Ordnungsprinzip zu unterwerfen.”? Gleichzeitig zeichnet sich
in der Verlaufsskizze II des Konvoluts zum ersten Mal in einer Zwolftonkom-
position Weberns durch den exklusiven Einsatz der Original- bzw. Umkeh-
rungsform der Zwoblftonreihe in der Konzeption der formalen Disposition
eine intendierte Relation zwischen Reihendisposition und formaler Gestal-
tung ab. Der ausschlieBliche Einsatz der »T« bzw. der »TU« Reihe innerhalb
des ersten resp. des zweiten Formabschnittes in der Verlaufsskizze II laBt
kaum Zweifel daran, dal Webern durch die Wahl der Reihenformen beab-
sichtigte, einen formalen Kontrast zwischen den Abschnitten zu schaffen. Das
Ergebnis macht jedoch deutlich, daB sich die angestrebte Hierarchisierung
der Formteile allein durch den Einsatz kontrastierender Reihenformen nicht
realisieren 1aBt, und moglicherweise hat die Erkenntnis dieses Sachverhalts
dazu beigetragen, dal Webern das Stiick nicht abgeschlossen hat. Vielmehr
hat Webern aus dem Scheitern dieses Versuchs Konsequenzen gezogen und
die Konzeption wenig spater in differenzierterer Weise erneut aufgegriffen
und ausgebaut.

72 In dem Skizzenkonvolut zum Streichtrio-Fragment befindet sich nur ein Blatt (Blatt 4Y), auf
dem Webern einen alternativen Umgang mit der Originalreihe bzw. deren Umkehrung
erprobt. In dieser Skizze verteilt Webern ungeachtet der Tetrachordstruktur der Reihe
die Téne wie z.B. in dem kurz zuvor komponierten Lied Armer Siinder, du op.17/1, dessen
Struktur aufgrund des freien Umgangs mit der Reihe aufgrund von Permutationen der
Tonanordnung und des Einsatzes iiberzihliger Tone allerdings untypisch fiir Weberns spi-
tere Zwolftontechnik ist, iber den gesamten Tonsatz. Ob Webern diese Skizze in Hinblick
auf die Verlaufsskizze II des Fragments ausarbeitete und in welchem Stadium der Kompo-
sition diese Skizze entstand, 1dBt sich nicht feststellen.
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Faksimile 2.2 und 2.8: Anton Webern, Streichtrio-Fragment M. 273, Verlaufsskizze II,
Seite 1 und Seite 3 (Sammlung Anton Webern, Paul Sacher Stiftung, Film 103-834
und 103-837)
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2.2 Satz fiir Streichtrio M. 278

Mit dem Satz fiir Streichtrio M. 278 unternahm Webern im Spatsommer 1925
einen weiteren Versuch, ein Instrumentalstiick mit den Mitteln der Zwolf-
tontechnik fur die Streichtriobesetzung Violine, Viola und Violoncello zu
komponieren. Das Werk ist in zwei Primérquellen tberliefert, aufgrund
dessen ein Einblick in den Kompositionsprozell des Satzes und damit eine
weitere Annaherung an Weberns kompositorisches Denken der fraglichen
Zeit moglich ist. Bei den beiden handschriftlichen Quellen handelt es sich
einerseits um die Erste Niederschrift [»Quelle A«], die Webern in seinem
ersten Skizzenbuch auf den Seiten 12-14 notiert hat.”™ Diese Verlaufsskizze
weist die typischen Merkmale einer ersten Niederschrift eines Zwolftonwer-
kes von Webern auf, wozu insbesondere die haufigen Streichungen einzelner
Abschnitte und deren sich unmittelbar daran anschlieBende Neuformulie-
rung sowie, iber weite Abschnitte der Partitur, die nur marginale oder ganz
fehlende Fixierung von Dynamik, Artikulation, Phrasierung usf. zéhlen. In
dieser Fassung ist der Abschlufl des Stiickes durch einen Doppelstrich und
die daneben stehende Datierung »9. VIII. 1925« angezeigt und damit das
Erreichen einer — zumindest vorlaufig als solche betrachteten — definitiven
Fassung der Komposition ausgedriickt.” Dartiber hinaus hat sich aulerhalb
der Skizzenbiicher eine auf Einzelblittern notierte, auf der Quelle A basie-
rende autographe Reinschrift des Satzes fiir Streichtrio M. 278 [»Quelle B«]
erhalten, die sich heute in der PSS befindet.” Diese autographe Reinschrift
diente als Stichvorlage fiir die 1966 bei der Universal Edition Wien erschie-
nenen Partiturausgabe des Satzes fiir StreichtrioM. 278 [»Quelle C«] 76 Obwohl
die Quelle B in einem hervorragenden Zustand ist und keine philologi-
schen Probleme das Lesen der Partitur erschweren, ist die gedruckte Ausgabe
besonders hinsichtlich der Notierung der Tonhéhen fehlerhaft. Dies ist zum
einen darauf zurtickzufiihren, daBB Webern in der Ersten Niederschrift selbst
einige Reihentone falsch notierte und ihm dartiber hinaus beim Kopieren
der Quelle A in die Quelle B einige (wenige) Fehler unterliefen; zum ande-
ren wurden einige von Webern handschriftlich in die Quelle B eingetragene

73 Webern, Skizzenbuch 1, PML, Richard Owen Lehman Collection.

74 Eine genauere Beschreibung der Quelle A erfolgt weiter unten in Zusammenhang mit
einem Vergleich der Ersten Niederschrift und der autographen Reinschrift (vgl. unten,
S 111

75 PSS, Film Nr. 103, Aufnahme 0080 bis 0084.

76 Anton Webern (op. post.): Satz fiir Streichtrio (M. 278); Universal Edition Nr. 13019, Wien
1966.
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Berichtigungen vom Herausgeber nichtin den Druck ibernommen; weitere
Druck- oder Lesefehler kommen in der Quelle C zusatzlich hinzu. Eine Liste
vergleichender Lesarten von autographer Reinschrift (Quelle B) und Druck
(Quelle C) befindet sich im Anhang S.276.77

In der wissenschaftlichen Literatur hat bislang keine griindliche Ausein-
andersetzung mit Weberns Satz fiir Streichtrio M. 278 stattgefunden. Sofern
Autoren die Partitur itberhaupt erwdhnen, handeln sie das Stiick beilaufig ab
und klassifizieren es gewdhnlich als »Studienwerk«”®, womit — implizit oder
explizit — der Komposition die Qualititen eines »abgeschlossenen, endgtil-
tigen, selbstindigen Kunstwerks«”® abgesprochen werden. Diese Auffassung
erweist sich als doppelt problematisch: Erstens ist diese Behauptung — wie
im folgenden dargelegt werden soll — inhaltlich fragwiirdig, und zweitens
verschleiert das so ausgesprochene Werturteil die Tatsache, daB3 es sich bei
dem Satz fiir Streichtrio unabhangig von seinem kiinstlerischen Rang um ein
wichtiges Dokument handelt, dessen Interpretation wertvolle Einsichten in
Weberns Auffassung von und Umgang mit zwoélftontechnischen Prinzipien
um 1925 erlaubt. ‘

Webern hat den Satz fiir Streichtrio M. 278 nicht in seinen Werkkanon auf-
genommen; dies belegen sowohl die fehlende Opusnummer als auch die Tat-
sache, daB das Stiick vom Komponisten unter VerschluB gehalten wurde.®’
Dartiber hinaus geben seine Aufzeichnungen zu dem geplanten Projekt einer
Gesamtausgabe seiner Werke aus dem Jahr 1944/45 keinen Hinweis darauf,
daB} er zu diesem spateren Zeitpunkt beabsichtigte, das Stiick in jene einzu-
gliedern.®! Die SchluBfolgerung, den Satz fiir Streichtrio als asthetisch defizitir

77 Auf einige Druckfehler in der Partiturausgabe weist auch Hubert Unverricht in seinem
Aufsatz »Traditionelles in neuer Struktur. Zu Weberns Streichtrio op.20«, in: Altes im
Neuen. Festschrift Theodor Géllner zum 65. Geburistag, hrsg. von Bernd Edelmann und Manfred
Hermann Schmid, Tutzing 1995 (Minchener Veroffentlichungen zur Musikgeschichte,
Bd.51), S.377-385, hier S.379 hin. Seine Angaben sind allerdings unvollstandig.

78 Vgl. z.B. Laszl6 Somfai, »Rhythmic Continuity and Articulation in Webern'’s Instrumental
Music«, in: Webern-Kongress. Beitrdage 1972/73, Kassel u.a. 1973, 5.100-110, bes. S. 100.

79 So Hubert Unverricht in »Traditionelles in neuer Strukture, S. 380.

80 Uber eine Auffithrung — auch im Freundeskreis — ist meines Wissens nichts bekannt.

81 Weberns Aufzeichnungen zu einer geplanten Gesamtausgabe, die sich in seinem Notizheft
VIII befinden (heute Teil der Sammlung Anton Webern der PSS), sind von Hans Oesch in
seinem Essay »Weberns Plan einer Gesamtausgabe«, in: Neue Musik und Tradition. Festschrift
Rudolf Stephan zum 65. Geburtstag, hrsg. von Josef Kuckertz, Helga de la Motte-Haber, Chri-
stian Martin Schmidt und Wilhelm Seidel, Laaber 1990, S.501-509, diskutiert worden. Im
Gegensatz zu Oesch haben andere Forscher allerdings bereits in Frage gestellt, dafl auf-
grund von Weberns Aufzeichnungen tatsachlich eindeutige Riickschlisse auf seine asthe-
tische Beurteilung der Werke moglich seien.
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einzustufen, weil Webern das Stiick kurz vor seinem Tod nicht in seinen Werk-
katalog aufnahm und es anscheinend nicht mehr als gtiltige Komposition in
Betracht zog, ignoriert jedoch die Tatsache, dall der Komponist sich um 1925
in einer Phase der Neuorientierung befand, die mit relativ raschen Positi-
onswechseln seiner kompositorischen und asthetischen Haltung einherging.
Dieses Changieren in seiner Beurteilung des Satzes fiir Streichtrio findet auch
in den Dokumenten seinen Niederschlag. Bereits im Sommer 1926 schlagt
Webern in einem Brief an Schonberg, in dem er tiber seine Arbeit an seinem
Streichtrio op. 20 berichtet, einen auffallend kritisch-distanzierten Ton gegen-
uber seinen fritheren Kompositionsversuchen in dieser Besetzung an: »Ich
bin aber auch sonst unentwegt bei der Arbeit. Es geht zwar sehr langsam (das
Trio [op.20]), aber ich hoffe bestimmt, diesmal >iiber den Berg« damit zu
kommen«®2. Mit seiner Formulierung »hoffe, [...] diesmal »tiber den Berg«
damit zu kommen« wertet Webern alle seine fritheren Anstrengungen fiir die
Besetzung Violine, Viola und Violoncello — und dazu zihlten insbesondere
der Satz fiir Streichtrio M. 278 — ab und erklart sie indirekt als vergebliche oder
obsolete Versuche. Aus diesen Indizien kann allerdings keinesfalls deduziert
werden, Webern habe bereits 1925, wahrend seiner Arbeit an seinem Satz
fiir Streichtrio, seine Bemithungen als vorlaufige Kompositionsstudien einge-
schatzt. Vielmehr liefert eine vergleichende Interpretation der Quellen, der
Ersten Niederschrift (Quelle A) und der autographen Reinschrift (Quelle B),
stichhaltige Argumente, die die Annahme stiitzen, Webern habe dieses Stiick
im August 1925, also unmittelbar nach Beendigung der Komposition, als
erfolgreich abgeschlossen und moglicherweise sogar als gelungen eingestuft.
Diese These wird durch die Tatsache erhartet, daB es sich bei der Quelle B
um eine sorgfiltig ausgefiihrte autographe Reinschrift handelt, die Webern
vermutlich im Spitsommer 1925 anfertigte. Die Quelle B weist duBerlich
alle diejenigen charakteristischen Merkmale auf, die Weberns Reinschriften
seiner Kompositionen auszeichnen. Dazu zahlen insbesondere eine vollstan-
dige Bezeichnung der Komposition, eine groBziigige Raumaufteilung der Par-
titur und eine klare und ausgewogene Diktion des Schriftbildes, das fast kal-
ligraphische Ziige zeigt. Diese reprasentativen Qualititen der Aufzeichnung
verleihen der Quelle — und damit der Komposition — eine Dignitat, die sich
nur schwer mit dem Status einer »Studie« in Einklang bringen laf3t. Allein
der Befund dieser oberflichlichen Betrachtung der Quellen verlangt nach-
drucklich nach einer Neubewertung des Satzes fiir Streichtrio, die sich weniger
von Weberns eigener, retrospektiv geauBerter Stellungnahme in seinem oben

82 Webern an Schénberg am 23.8.1926.
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zitierten Brief an Schonberg leiten laft, als vielmehr aufbauend auf einer ana-
lytischen Beschaftigung mit der Partitur kompositionstechnische und schaf-
fensasthetische Aspekte thematisiert.

(1) Kompositionstechniken

Weberns Satz fiir Streichtrio M. 278 far Violine, Viola und Violoncello umfaBt
insgesamt 24 Takte, die durchgehend im 4/16tel-Takt notiert sind. Die Cha-
rakterbeschreibung »Ruhig flieBend« findet sich schon in der ersten Fassung
(Quelle A); die genaue Metronomanweisung (Sechzehntel = ca. 52) ist erst
in der autographen Reinschrift eingetragen. Das einheitliche Satzbild des
Stiickes vermittelt den Eindruck starker Geschlossenheit; alle drei Stimmen
sind gleichberechtigt, so daBl nicht zwischen »Haupt-« und »Nebenstimmen«
unterschieden werden kann. In der autographen Reinschrift ergibt sich der
einzige explizite Hinweis auf eine formale Zasur innerhalb des kontinuier-
lichen Ablaufs durch die Spielanweisung »rit.———a tempo« genau in der
Mitte des Stiickes (Takt 12 auf Takt 13). Durch die Verdichtung des Satzes
bis zur Vollstimmigkeit des Hohepunktes und deren anschlieBende allméh-
liche Zurticknahme wird der Mittelpunkt zusatzlich als Kulminationspunkt
hervorgehoben. Zwei weitere Eintragungen »rit.——tempo« in den Takten 22
bis 24 sind hingegen nur von lokaler Bedeutung und im Zusammenhang mit
der SchluBbildung des Stiickes zu interpretieren.®?

Die erhaltenen Quellen dokumentieren den Entstehungsproze3 der
Zwolftonreihe des Satzes fiir Streichtrio nicht. Die ausformulierte Version der
Reihe notiert Webern tiber den ersten Partiturentwiirfen auf dem zweiten
System der Seite 11 seines ersten Skizzenbuchs (Quelle A). Dieser Befund
ist durch zwei verschiedene Szenarien erklarbar. Entweder notierte Webern
verschiedene Reihenentwiirfe und eventuell damit zusammenhédngend Par-
titurentwiirfe auf separaten Skizzenblattern, die nicht erhalten sind. Vorstell-
bar ist jedoch auch, daB der Entwurf des Kompositionsbeginns dem Reihen-
entwurf vorausging (und daher keine Reihenskizzen existieren). In diesem
Fall muiBte die Zwolftonreihe eher als Resultat eines komplexeren musikali-
schen Einfalls begriffen werden und nicht als abstrakt konzipierte musikali-
sche Struktur. Welche Erklarung plausibler ist, kann an dieser Stelle (noch)
nicht entschieden werden. Erst die Ergebnisse der Analyse liefern weitere

83 Dall Webern »rit. — a tempo« Anweisungen als allgemeine und gelegentlich ambivalente
Signifikate formaler Zasuren einsetzt, zeigt sich bereits in seinen freiatonalen Werken, so
z.B. in den Sechs Bagatellen op.9, bes. Nr. I, IT und VI.
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Argumente, die neue Perspektiven eroffnen. Unabhingig davon erfiillt
die Aufzeichnung der Reihe an der angegebenen Stelle des Skizzenblattes
primadr eine praktische Funktion: Sie garantiert Webern beim Komponie-
ren die visuelle Prasenz der Zwolftonreihe. Dal Webern auf dem néchsten
Doppelblatt des Skizzenbuchs die Zwolftonreihe auf Seite 13 oben erneut
niederschrieb, bestitigt diese Interpretation. Eine kurze Analyse einiger
charakteristischer Strukturmerkmale der Reihe bereitet die weitere Erorte-
rung des Stiickes vor.

1 I 1 |
W fe— Ty s e S
n'
n " N 4e +o usf.
.J L J L J L J L J
ey )
|

Notenbeispiel 2.10: Anton Webern, Satz fiir Streichtrio M. 278, Zwolftonreihe

Webern unterteilte bei der Niederschrift im Skizzenbuch 1 die Zwolftonreihe
durch Gliederungsstriche in vier Dreitongruppen. Die ersten drei Gruppen
sind Reprasentanten des pc-sets [0, 1, 2] (3-1); die vierte Gruppe, die Rei-
henténe 10-12 (¢—g—h), ist ein Vertreter des pc-sets [0, 1, 5] (3-4). Die Ver-
wandtschaft der vier Dreitongruppen ist graduell verschieden: Gruppe 1 und
Gruppe 2 sind strukturell identisch, d. h. Gruppe 2 ist eine Transposition von
Gruppe 1. Gruppe 3 ist zwar nicht mittels eines Transpositionsverhaltnisses
zu Gruppe 1 und Gruppe 2 beschreibbar; ihre Noten reprasentieren jedoch
ebenfalls in ungeordneter Form einen dreitonigen Ausschnitt der chroma-
tischen Skala. Am weitesten ist Gruppe 4 von diesem Modell entfernt: Erhal-
ten bleibt in der ungeordneten Form nur noch das Element eines einzelnen
Halbtonschritts, der an die Gruppen 1 bis 3 ankniipft. Die Einteilung der
Reihe in Dreitongruppen hat in der Literatur Vergleiche mit der Struktur
der Grundreihe des Konzerts op. 24 herausgefordert, deren zwingende Orga-
nisation immer wieder hervorgehoben und als MaBstab begriffen wurde.
Diese Perspektive, die nur aus einer bestimmten Rezeptionshaltung heraus
verstandlich wird, verfehlt jedoch einen wesentlichen Aspekt der Problema-
tik und fithrt notwendigerweise zu schiefen SchluBfolgerungen. Im Kontext
unserer Uberlegungen riickt vielmehr die Beantwortung der Frage, warum
sich die Struktur der Reihe des Satzes fiir Streichtrio M. 278 hinsichtlich des
Gehalts der Intervallklassen so signifikant von der Struktur der Reihen des
Streichtrio-Fragments M.273 und der des Streichtrios op.20 unterscheidet, in
den Vordergrund. Deutlich wird diese Differenz, wenn man die Intervalle
der aneinandergrenzenden Reihentone vergleicht. Wahrend im Aufbau der
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Reihe des Streichtrio-Fragments M. 273 und des Streichtrios op. 20 das Intervall
der kleinen Sekunde mit acht- resp. sechsmaligem Auftreten hohe Prioritit
genieBt, findet sich das Kleinsekundintervall in der Reihe des Satzes fiir Streich-
trioM. 278 nur dreimal zwischen den Reihentonen 2-3 (b—a); 5-6 (es—d) und
7-8 (f—e). Dieser Befund tiberrascht insofern, als Webern die Intervallklasse 1
auch in dieser Partitur bevorzugt einsetzt. Dieses Ergebnis relativiert sich
jedoch, sobald man in der Zwoélftonreihe nicht nur die Intervalle zwischen
direkt benachbarten Reihentonen berticksichtigt, sondern die Intervalle zwi-
schen den Reihentonen »n« und »n+2« sowie »n« und »n—2« hinzuzieht.

Tabelle 2.3: Liste der Intervallklassen der Reihen M. 273, M. 278 und op. 20

Intervallklassen 1 2 3 4 5 6
M. 273
(erster Entwurf; Beisp. 2.5) 8 - - 1 - 2
(Endfassung; Beisp. 2.8) 6 1 - 1 1 2
M. 278
(direkt; Beisp. 2.10) 3 3 1 2 1 1
(indirekt; Beisp. 2.10) s i) & 1 1 - 1
op. 20
(Beisp. 3.1) 6 - - 2 3 -

*  Die Zahl 7 der Intervallklasse 1 ergibt sich, wenn auch die in der Komposition regelmabBig
auftretenden Intervalle zwischen dem 11. und 1. (g—gis) sowie 12. und 2. (h—b) Reihenton
gezahlt werden.

Wie die Einzeichnungen in Notenbeispiel 2.10 verdeutlichen, befindet sich
in der Reihe M.278 in unmittelbarer oder mittelbarer Nachbarschaft eines
jeden Reihentons dessen oberer und/oder unterer Halbton. Flir einen ver-
gleichenden Uberblick sind die Ergebnisse der Untersuchung der Inter-
vallklassen der Zwolftonreihen von M. 273, M. 278 und op.20 in Tabelle 2.3
zusammengestellt. Entgegen dem ersten, oberflachlichen Eindruck illustriert
diese Auflistung eine fundamentale Ahnlichkeitsbeziehung zwischen allen
drei Zwolftonreihen der jeweiligen Kompositionen. Da bei der Besprechung
der Skizzen des Streichtrio-Fragments M. 273 ein enger Zusammenhang zwischen
der Anlage des dreistimmigen Satzes und der Struktur der Zwolftonreihe auf-
gezeigt werden konnte, schlieBt sich an dieser Stelle die Frage an, ob und
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gegebenenfalls auf welche Weise satztechnische Prinzipien die Anlage der
Zwolftonreihe des Satzes fiir Streichtrio mit beeinfluBt haben.

Webern greift in der reihentechnischen Anlage des Satzes fiir Streichirio
M. 278 auf schon zuvor erprobte Strukturen zuriick® und beschrinkt sich
auf die ausschlieBliche Verwendung der Originalform der zugrundeliegen-
den Zwolftonreihe. Die insgesamt 36 Durchldufe der Grundreihe sind — in
der Regel — vollstindig. Die Reihe wird in dem Stiick ausnahmslos in der
sogenannten Blocksatztechnik eingesetzt; d.h., die Einsatzfolge der zwolf
Tone der Reihe ist fir die ganze Komposition invariant fixiert, wobei der
Vortrag der Reihentone nicht linear, d. h. an eine Stimme gekoppelt erfolgt,
sondern die Reihentdne frei auf die verschiedenen Stimmen und Register
verteilt werden.® Die einzelnen Zwolftonfelder reiht Webern in seinem Satz
fiir Streichtrio M. 278 hintereinander, wobei an den Randern der aufeinander-
folgenden Reihen punktuell Uberlappungen auftreten.®® In der letzten Fas-
sung werden die einzelnen Reihendurchlaufe kaum durch satztechnische
Mittel oder die Phrasierung voneinander getrennt. Das im Satz fiir Streichtrio
zu beobachtende Kompositionsverfahren, bei dem die Verteilung der einzel-
nen Tone bzw. Reihensegmente der Zwolftonreihe nicht an einzelne Stim-
menfortschreitungen gebunden wird, hat zur Folge, daB der Intervallgehalt
der Reihe nie in signifikanter Weise als melodische Grundsubstanz aufgefal3t
wird. Tatséchlich bildet schon der lineare Vortrag eines Reihensegments von
drei unmittelbar aufeinanderfolgenden Reihentonen in dem Satz fiir Streich-
trio eine Ausnahme.®’ Statt dessen kann infolge der Verteilung der aufeinan-
derfolgenden Reihentone auf unterschiedliche Register und auf verschie-
dene Instrumente eine immense Streuung der Reihenténe innerhalb des
musikalischen Satzes beobachtet werden. In der Komposition gewdhrleistet
die Reihe daher zwar die zeitlich gebundene Abfolge (im Sinne der Einsatz-
folge) der zwolf chromatischen Tone gemal ihrer festgelegten Struktur, ohne
daB jedoch die Materialvorordnung der Zwolftonreihe einen zwingenden
oder wesentlichen EinfluB auf die motivische Ausgestaltung des Stiickes hitte.

84 Vgl. z.B. das oben besprochene Kinderstiick M. 267.

85 Die Ordnungsprinzipien Vollstindigkeit des Reihenablaufs und korrekte Abfolge der Rei-
hentone wird von Webern bis auf wenige Ausnahmen, die vermutlich auf ein Versehen
zurtickzufithren sind, streng eingehalten.

86 Diese Uberlagerungen beschriinken sich in der Regel auf zwei Reihentone, so z.B. T. 4, V1 &
(= 12. Reihenton) erklingt simultan mit gis (V¢; 1. Reihenton der nachfolgenden Reihe).

87 Die Reihentone 1-2-3 treten z. B. nur an zwei Stellen als lineare Gruppe innerhalb einer
Stimme auf: T.7, Ve, Note 3, 4, 5 und T. 21, V1, Note 1, 2, 3. Dal} die einzelnen Tone in weit
entfernten Registern plaziert werden und damit eine Identitit zwischen beiden Gruppen
verschleiert wird, entspricht ebenfalls Weberns Kompositionsprinzip in diesem Satz.
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Anders ausgedriickt: Durch das Verfahren der Blocksatztechnik ergibt sich
eine Zuriicknahme des Intervallgehalts der Reihe, wie er sich durch unmit-
telbar benachbarte Téne in der Grundreihe konstituiert, zugunsten neuer,
kompositorisch gefiigter Intervallfolgen. Die Ausgestaltung der Oberfliche
der Komposition, das Schaffen von Beziligen zwischen einzelnen Ténen durch
die Bildung von musikalisch sinnvollen Gestalten, liegt bei dieser Arbeitsweise
fast ausschlieBlich in der Hand des Komponisten und ist nur indirekt durch
die Intervallstruktur der Reihe eingeschriankt. Daher kann davon ausgegan-
gen werden, dal} eine in abstracto durchgefiihrte Strukturanalyse der dem
Satz zugrundeliegenden Zwolftonreihe nur bedingt Aufschluf tiber die kom-
positorische Gestaltung der Oberfliche der Komposition gibt. Eine Interpre-
tation der Reihenstruktur muB} vielmehr in den Kontext von Weberns satz-
technischen Gestaltungsprinzipien gestellt werden.

Wendet man sich nach dieser kurzen Zusammenfassung der reihentech-
nischen Prinzipien in Weberns Satz fiir Streichtrio M. 278 nun der konkreten
kompositorischen Gestaltung des Satzes zu, so fillt bei einer allgemeinen
Betrachtung zunéchst der Gestus der Musik auf, der deutlich an die fru-
heren freiatonalen Kompositionen Weberns erinnert. Der Charakter des
Stiickes wird durch die stindig wechselnde, teils sukzessive, teils simultane
Verkntlipfung zahlreicher Zwei-, Drei- und Mehrtongruppen bestimmt; Ein-
zeltone treten erst in der zweiten Halfte des Stiickes vermehrt auf. Die klein-
sten musikalischen Sinneinheiten innerhalb einer Stimme sind jeweils durch
Pausen von der vorherigen bzw. nachfolgenden Einheit abgesetzt. Infolge
dieses Gliederungsprinzips sind die einzelnen Einheiten in fast allen Fallen
problemlos bestimmbar. Jede dieser Einzelgruppen erscheint durch sorg-
taltig ausgearbeitete Phrasierung, dynamische Gestaltung und Artikulation
individualisiert. Um ndhere Aufschliisse tiber die Strukturprinzipien der vor-
liegenden Partitur zu erhalten, werde ich zunachst diejenigen Prinzipien her-
ausarbeiten, auf denen der diastematische Gehalt bzw. der Intervallgehalt
einzelner ausgewdhlter Klassen von musikalischen Sinneinheiten innerhalb
des Stiickes aufgebaut sind.

Eine Zusammenstellung aller linear auftretenden Zweitongruppen der
Komposition zeigt, daB} es sich bei dem konstitutiven Intervall dieser Gruppe
in der iiberwiegenden Anzahl aller Fille um eine kleine None oder grolle
Septime bzw. ein durch Oktavversetzung vergroBertes Intervall der Inter-
vallklasse 1 handelt.®® Wirft man noch einen Blick auf das Verhaltnis dieser

88 Zum Beispiel finden sich in den Takten 1-4 des Stiickes insgesamt zehn entsprechende
Zweitongruppen; nur ein Intervall (T.4, Va, cis—es) steht als groBe None (Intervallklasse
2) auberhalb dieser Kategorie.
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Zweitongruppen zur Zwolftonreihe, so féllt auf, daB in den Takten 1-4 bei
fiinf Reihendurchlaufen nur zwei von den insgesamt zehn Zweitongruppen
aus direkt benachbarten Reihenténen gebildet sind (Takt 4 , Va cis—es und
Takt 4, Vc f-e), wobei die Figur der Viola, die eine groe None bildet, noch
nicht einmal zur Kategorie der bevorzugten Intervallklasse gehort. Damit
bestatigt sich die Beobachtung, dall Webern die durch die Reihenord-
nung zur Verfugung stehenden Segmente der Zwolftonreihe nicht bevor-
zugt — immerhin stellt die Reihenstruktur drei mogliche Zweitongruppen
der betreffenden Intervallklasse bereit (Tone 2-3 [b—a]; Tone 5—6 [es—d]
und Téne 7-8 [f—e¢]). Uberproportional stark vertreten sind hingegen Zwei-
tongruppen, die in der Terminologie Ethan Haimos als »secondary order-
position relationship« zu klassifizieren sind, d. h. Tongruppen, die aus zwei
nicht benachbarten Reihentonen gebildet werden.® Wie weiter unten niher
ausgefiihrt wird, erklart sich dieser Befund aus einem fiir das Stiick spezi-
fischen Zusammenwirken zwischen Reihenstruktur und metrisch-rhythmi-
scher Gestaltung.

Eine weitere, zahlenmaBig prominent vertretene und fir den Bau des
Stiickes wichtige musikalische Sinneinheit bilden diejenigen Dreitongrup-
pen, die innerhalb einer Stimme durch Pausen von ihrer Umgebung isoliert
sind und gleichzeitig eine ahnliche bzw. identische rhythmische Struktur auf-
weisen, namlich die Folge Pause (in der Regel auf schwerer Taktzeit) gefolgt
von drei Ténen gleicher Lange (32stel oder 64stel).?° Die insgesamt 34 Ton-
gruppen, die in diese Kategorie einzuordnen sind, sind in einer Tabelle
im Anhang (S.277) aufgefiihrt. Sie verteilen sich gleichmaBig auf die drei

89 Ethan Haimo hat in einer Studie die drei moglichen Arten der Umsetzung von Reihento-
nen in Tonfolgen, die bei der Blocksatztechnik auftreten kénnen, in die Kategorien (1)
»primary order-position relationship«, d.h. benachbarte Reihenténe werden auch in der
Komposition in direkte Beziehung gesetzt, (2) »secondary order-position relationships,
d.h., nicht benachbarte Reihenténe werden in der Komposition zu benachbarten Tonen
innerhalb einer musikalischen Einheit, und (3) »disjunct order-position relationship«, d. h.
Toéne aus benachbarten Reihen werden in musikalischen Einheiten miteinander verkntipft,
unterteilt. Alle drei Moglichkeiten finden in Weberns Satz fiir Streichtrio M. 278 Verwendung.
Da in dieser Partitur nur die Originalreihe verwendet wird, kann Haimos dritte Kategorie
(disjunct order-position relationship) jedoch unter Kategorie 2 subsumiert werden. Vgl.
zu diesem Komplex Ethan Haimo, »Secondary and Disjunct Order-Position Relationships
in Webern’s Op. 20«, PNM 24/2 (1986), S.406-419; bes. S.407f.

90 Bis Takt 5 Giberwiegen 32stel als kleinste rhythmische Einheit, danach kommt es zu einer
allgemeinen Verdichtung des Satzes und einer Beschleunigung des kleinsten Wertes auf
64stel. Mit der allmédhlichen Ausdiinnung des Satzes ab Takt 20/21 - eine kompositori-
sche Malnahme, die offenbar die SchluBbildung des Stiickes vorbereitet — wird auch das
Tempo zurtiickgenommen, und die 64stel Werte werden durch 32stel ersetzt.
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Stimmen des Satzes und weisen ein breite Variabilitat in Artikulation, Phra-
sierung und Dynamik auf. Dartber hinaus unterscheiden sie sich in ihrer
Gestalt durch die vier moglichen Bewegungsmuster steigend — fallend; fal-
lend - steigend; steigend — steigend und fallend — fallend; von diesen treten
die ersten beiden Kategorien am héaufigsten auf. Mit den Beobachtungen
tibereinstimmend, die wir bei der Untersuchung der Zweitongruppen des
Stiickes festgehalten haben, reprasentieren die Gruppen selten ein geschlos-
senes Segment der Zwolftonreihe.”! Ein Vergleich der Zusammensetzung
der Dreitongruppen zeigt auBBerdem, dal nur wenige Gruppen innerhalb
der 24 Takte des Stiickes mehrfach auftreten.? Webern arbeitet in diesem
Stiick offenbar mit zwei Prinzipien, um den kompositorischen Grundsatz der
»Nichtwiederholung« einzelner Einheiten realisieren zu konnen. Erstens
verandert er durch wechselnde Wahl der Reihentone den diastematischen
Gehalt der Dreitongruppen standig, so da3 identische Gruppen fast vollstan-
dig vermieden werden. Aulerdem stehen diese wenigen Gruppen zumeist
so weit voneinander entfernt, da} ihre Identitiat nicht mehr wahrnehmbar
ist bzw. an den entsprechenden Stellen ein durch Wiederholung struktur-
bildendes Verfahren nicht erkannt werden kann. Zweitens erreicht Webern
durch permanente Variation der konkreten Gestaltung, dal3 die Erschei-
nungsformen der Gruppen stark voneinander abweichen und folglich auch
eventuelle identische oder dhnliche Gruppenformen mit einem veranderten
musikalischen »Gesicht« in der Komposition auftreten.”?

91 Zu den wenigen Ausnahmen zihlen Nr. 5 (Reihenténe 5-6-7), Nr. 10 (Reihentone 1-2—
3), Nr. 19 (7-8-9) und Nr. 22 (7-8-9). Insgesamt handelt es sich um 4 von 34 untersuchten
Elementen. Reihensegmente von vier oder mehr Tonen treten im Satz fiir Streichtrio an
keiner Stelle auf, sind jedoch auch bei der angewendeten Kompositionstechnik (»Block-
satztechnik«) insofern schlecht realisierbar, da sie zu einem deutlichen Hervortreten einer
Stimme fithren.

92 Am haufigsten findet sich die Gruppe der Reihenténe [3-5-8], die insgesamt fiinfmal
erscheint (in der Tabelle ausgewiesen als Nr. 7, 14, 27, 28, 30), damit aber gleichzeitig eine
Ausnahme darstellt. Weitere Angaben finden sich im Anhang, S.277.

93 Diese Kompositionsprinzipien werden nur an zwei Stellen, Takt 12 (Ve f—e—fis, anschlie-
Bend gleiche Gruppe in der Va ebenfalls aufsteigend, wenngleich arco und in anderer
Oktavlage, allerdings bei identischer Gestalt und dhnlicher Dynamik) und Takt 16 (Vc a—
es—e, anschlieBend V1, ebenfalls in identischer Gestalt, aber gegensitzlicher Artikulation
und Dynamik), durchbrochen. An beiden Stellen sind die betreffenden Dreitongruppen
jedoch in einen dichten Satz eingebettet und werden daher, trotz der Nihe, nicht als Tmi-
tationen horbar: auch kann in beiden Fallen eine iibergeordnete strukturelle Bedeutung
nicht erkannt werden. Ob es sich um bewuBte oder zufillige Identititen handelt, kann
nicht entschieden werden.
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Obwohl diese erste Betrachtung der ausgewdhlten Dreitongruppen den
Befund einer hohen Variabilitit in der kompositorischen Auspragung zutage
fordert, konnen gleichzeitig strukturelle Ahnlichkeiten zwischen den Ton-
gruppen nachgewiesen werden. Eines der Auswahlkriterien fir die unter-
suchten Gruppen war ihre rhythmisch-metrische Gestalt (s. 0.); wenngleich
einige vom Schema leicht abweichende Gruppen ebenfalls in die Menge
der untersuchten Dreitongruppen aufgenommen wurden und andere Drei-
tongruppen im Sttick vorkommen, die eine abweichende rhythmisch-metri-
sche Struktur zeigen, kann der Gestalt »Pause gefolgt von drei Ténen glei-
cher Dauer« allein aufgrund ihrer Haufung eine konstitutive Funktion in
Weberns Satz fiir Streichtrio zugesprochen werden. Neben dieser rhythmisch-
metrischen Identitit zeigt auch eine pe-set-Analyse entscheidende Ahnlich-
keiten im Intervallgehalt der untersuchten 34 Gruppen. 32 der 34 Gruppen
gehoren einem pc-set an, das die Struktur [0, 1, x] aufweist (9x pc-set [0,1,2]
(3-1); 6x pc-set [0,1,3] (3-2); 6x pc-set [0,1,4] (3-3); 3x pc-set [0,1,5] (3—-4)
und 8x pc-set [0,1,6] (3-5)). Damit bestitigt sich auch bei den Dreitongrup-
pen die schon bei den Zweitongruppen ausgerriachte bevorzugte Bauform
mit dem Intervall einer groBBen Septime bzw. einer kleinen None als struktu-
rell relevant. Mit insgesamt nur dreimaligem, gleichmaBig gestreutem Auf-
treten weicht allein das pcset (3—4) von der Verteilung ab; dies begriindet
sich aus dem Intervallgehalt, der mit einer Quinte bzw. Quarte ein stark tonal
gepragtes Intervall mit sich fithrt und daher nach Méglichkeit vermieden
wird. Die jeweils nur einfach vertretenen pc-sets (3—6) und (3-12) konnen
als Ganztonfolge (3-6) bzw. als GroBterzfolge (3-12) angeordnet werden
und zeigen zwar keine tonalen Tendenzen, weichen aber von dem offenbar
wirksamen Prinzip ab, in jeder linearen Dreitonfolge ein Intervall der Inter-
vallklasse 1 zu integrieren.

Die Untersuchung einzelner, wenngleich prominent vertretener Grup-
pen im Satz fiir Streichtrio erhellt zwar die Bauweise einzelner Partikel des
Stiickes und gibt punktuell Aufschlu3 tiber Weberns Umgang mit der Origi-
nalreihe, stoB3t aber an Grenzen, wenn sich die Frage nach tibergeordneten
Strukturprinzipien des Satzes stellt. Da motivihnliche kleinere musikalische
Einheiten oder Phrasierungen, die den musikalischen Verlauf deutlich glie-
dern, fehlen, entsteht zunachst der Eindruck, die Musik fliee ohne klare
Struktur vor sich hin.”* Das stetige Weiterstromen des Satzes verdankt sich
jedoch nicht nur einem negativ bestimmbaren Prinzip, d.h. dem Fehlen

94 Die einzige Zasur mit formaler Funktion ist, wie oben erwahnt, durch das Ritardando Takt
12/13 angezeigt.

107



klarer Phrasierungseinheiten, sondern beruht auch auf einem kompositori-
schen Kunstgriff, den Webern in dem Satz fiir Streichtrio konsequenter anwen-
detals in jedem fritheren Stiick. Dieses Gestaltungsprinzip soll exemplarisch
anhand der ersten Takte der Komposition erlautert werden.

Von Beginn an arbeitet Webern in dem Satz fiir Streichtrio mit zwei sich
uberlagernden rhythmisch-metrischen Ebenen, die quasi ohne Unterbre-
chung wahrend des ganzen Stickes fortgefithrt werden. Eine dieser Ebenen
ist durch geradtaktige metrische Einheiten charakterisiert (insbesondere
32stel und 64stel Figuren), die zweite Ebene wird durch triolische Einheiten
gepragt. Dieses zunachst schematisch anmutende Verfahren gewinnt eine
hohe Flexibilitit durch die permanent wechselnde Verteilung der beiden
gegensitzlichen Ebenen auf die drei Stimmen des Satzes. Der durch die
Vorzeichnung 4/16tel gegebene metrische Rahmen bleibt im ganzen Stiick
bestehen, obwohl seine ordnende Kraft durch die weitgehende Vermeidung
von Schwerpunktbildungen auf den schweren Taktzeiten und durch eine
standig wechselnde, unvorhersehbare Ausfiillung der einzelnen Takte rela-
tiviert wird.”> Neben der besonderen rhythmisch-metrischen Beschaffenheit
des Satzes, die zum individuellen Charakter des Stiickes maB3geblich beitragt,
ziecht Webern aus diesem Verfahren einen weiteren Nutzen, der sich beson-
ders bei der Blocksatztechnik bemerkbar macht. Bei weitgehender Vermei-
dung von simultan eintretenden vertikalen Zusammenklangen (die in diesem
Stiick immer aus direkt benachbarten Reihenténen bestinden) ermoglichen
es die zwei rhythmischen Ebenen, in dichter Sequenz eine hohere Anzahl
von einzeln eintretenden Tonen innerhalb eines Zeitabschnittes unterzu-
bringen, die jeweils, als Folge der zwei Ebenen, metrisch leicht verschoben
sind.? Uber dieses quantitative Moment hinaus kann jedoch auch ein quali-
tatives Merkmal dieses Konstruktionsprinzips nachgewiesen werden, das sich
bei einem erneuten Blick auf die Struktur der zugrundeliegenden Zwolfton-
reihe erschlieBt. Wie oben erldutert wurde, unterscheidet sich die Bauweise

95 Betrachtet man die ersten vier Takte des Stiickes, so findet sich der erste deutlich ausge-
pragte Niedertakt erst in Takt 4 (Ansteuerung des fdurch die Auftaktfigur in der VI bei
gleichzeitiger, auch durch die Dynamik gestiitzte Schwerpunktbildung auf der Schlagzeit
in der Va). Trotz der — auch im weiteren Verlauf des Stiickes zu beobachtenden — weitge-
henden Vermeidung der schweren Taktzeiten wird das metrische Gertst des 4/16tel Taktes
auf subtile Weise kompositorisch gestiitzt. Zu diesen MaBnahmen zéhlt u.a. die oben dis-
kutierte Dreitonfigur, die mit ihrer auftaktigen Pragung die Taktmetrik zamindest indirekt
stiitzt.

96 Die Anzahl der simultan eintretenden Reihentone erh6ht sich ab Takt 7, wenn es zu einer
spurbaren Verdichtung des Satzes kommt. Bis zu diesem Punkt ist das Stiick tiber weite
Strecken latent zweistimmig organisiert.
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der Zwolftonreihe des Satzes fiir Streichtrio M. 278 von der Reihe des Streichtrio-
Fragments M. 273 und der Reihe des Streichtrios op. 20 durch die geringe Anzahl
der durch unmittelbar angrenzende Reihenttne entstehenden Intervalle der
Intervallklasse 1. Gleichzeitig wurde betont, dall die Struktur dieser Reihe
die Bildung einer hohen Zahl von Intervallen der Intervallklasse 1, die der
Kategorie der »secondary order-position relationship« zugeordnet werden
konnen, ermoglicht. Die Realisierung dieses Potentials wird durch die spezi-
fische rhythmisch-metrische Anlage der Partitur gezielt geférdert. Exempla-
risch daftir steht der Reihenablauf am Beginn des Stiickes: Die Reihentone
1-2-3 (gis—b—a) [schematisch x, x+1, x+2] werden auf die beiden rhythmisch-
metrischen Ebenen des Satzes verteilt, so dal die Reihentone 1 und 3 [x und
x+2] auf der triolischen rhythmisch-metrischen Ebene zu einer Gruppe mit-
einander verbunden werden, wihrend der Reihenton 2 [x+1] auf der gera-
den rhythmisch-metrischen Ebene erklingt (und in Takt 1 den Einsatz der
zweiten Stimme markiert). Nach demselben Konstruktionsprinzip werden die
Reihentone 4-6 (bei Umkehrung der rhythmisch-metrischen Ebenen) sowie
die Reihentone 7-9 und 10-12 verteilt. (Der simultane Einsatz der Reihen-
tone 7 und 8 sowie 11 und 12 in dem betreffenden Abschnitt [Takt 1] andert
nichts an dem tibergeordneten Ziel, durch die Verbindung nicht unmittelbar
benachbarter Reihenténe [7/9 und 10/12] Tonfolgen der Intervallklasse 1 zu
schaffen.) Das beschriebene Bauprinzip lat sich - teilweise in leicht modi-
fizierter Form — im gesamten Stiick nachweisen. Es gehort zu den konstitu-
tiven Konstruktionsideen des Satzes fiir Streichtrio M. 278. Gleichzeitig liefert
diese Analyse eine Erklarung fiir die besondere Anlage der zugrundeliegen-
den Zwolftonreihe. Die analytischen Ergebnisse ermoglichen einen neuen
Zugang zu der schon eingangs angeschnittenen, jedoch als unbeantwortbar
zuruckgestellten Frage nach der Entstehung der Reihe. Aufgrund des ana-
lytischen Befundes, daB ndamlich das gesamte Stiick auf einem bestimmten
satztechnischen Prinzip aufbaut, dem sich die Reihenstruktur anpaBt, scheint
mir die Annahme plausibel zu sein, dall der Entwurf des Kompositionsbe-
ginns die Substanz des musikalischen Einfalls ausmacht und die Reihenstruk-
tur als sekundiares Moment unmittelbar daraus hervorgeht. Betrachtet man
die Quellenlage unter diesen Vorgaben, ist es tatsichlich wahrscheinlich,
dafl Webern die Reihe des Satzes fiir Streichtrio nie separat skizziert hat (und
somit keine Reihenskizzen verloren gegangen sind), sondern diese direkt
aus der Formulierung des Beginns des Stiickes abgeleitet hat. Dieses Ergeb-
nis macht erneut deutlich, wie wesentlich die Relation zwischen einem den
musikalischen Satz bestimmenden Konstruktionsprinzip und den strukturel-
len Eigenschaften der zugrundeliegenden Zwoélftonreihe fiir das Verstandnis
einer Zwolftonkomposition ist.
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Die Analyse der beispielhaft herausgegriffenen Zwei- und Dreitongrup-
pen sowie die Untersuchung der zwei parallel gefiihrten rhythmisch-metri-
schen Ebenen hat gezeigt, dal der Tonsatz im Satz fiir Streichtrio M. 278 trotz
eines hochstmoglichen Grades von Variabilitit der verschiedenen Elemente
von unterschiedlichen strukturbildenden MaBBnahmen kontrolliert wird.
Die wenigen nachweisbaren Beziige zwischen einzelnen Tongruppen wie
die bereits erwahnte »Imitation« Takt 11/12 oder die singulare Einfiihrung
einer Umkehrungsfigur?” bleiben peripher und strukturell bedeutungslos.?®
Sowohl das von Beginn an etablierte rhythmisch-metrische Gertst des Stiik-
kes als auch der haufige Ruckgriff auf strukturell verwandte Motivpartikel
und die Fixierung der Abfolge der Téne durch die (vorgegebene) Reihen-
struktur stellen einen Rahmen bereit, der in jedem Moment kompositorisch
neu ausgefillt werden muf}. Webern erzeugtinnerhalb dieser fiir das gesamte
Stuck gultig gesetzten und analytisch beschreibbaren tibergeordneten Rah-
menbedingungen permanent neue Konstellationen innerhalb des Satzbildes
(a) durch die Bildung neuer musikalischer Einheiten infolge wechselnder
Zusammenstellung von Reihenténen zu autonomen Tongruppen, (b) durch
die konsequent variierte Darstellung singular auftretender identischer Ton-
folgen innerhalb einer Stimme® (c) durch variierende Gestaltung strukturell
identisch gebauter Tongruppen und (d) durch stindig neue Kontextualisie-
rung infolge permanent wechselnder Anordnung einzelner Tongruppen.'?
Diese Strategien fordern den Eindruck einer sich von Moment zu Moment
fortentwickelnden Musik, deren Ablauf durch die oben beschriebenen Set-
zungen gebunden ist. Dabei ist festzustellen, daBl die erwahnten Rahmenbe-
dingungen des Satzes durch die Ausfiihrung nie im Sinne eines Konfliktpo-
tentials kompositorisch in Frage gestellt werden. Obwohl das Stiick als eine
zweiteilige Form analysiert werden mub, die sich durch die formale Zasur in

97 Die Figur es—e—c (T.2, V]) wird direkt anschlieBend in Umkehrung von der Va ibernom-
men (T.2, g-h-b).

98 Die Beispiele konnten durch wenige weitere Stellen erganzt werden, wie z. B. die Wieder-
holung der Figur ¢-k, V1, Takt 20 in Takt 23 bei gleichem BaBton, identischer Artikula-
tion, Oktavlage und Dynamik. Doch auch an dieser Stelle wird die Wiederholung durch
den veranderten Kontext relativiert.

99 Vgl. z.B. die Tonfolge in Takt 2/3, V1: (es)—[e—c—gis—a—cis]-[e—c—gis—a—cis]. Die einma-
lige Wiederholung des Reihenausschnitts wird durch die vollig unterschiedliche »Realisa-
tion« verschleiert.

100 Hierzu gehort auch die intrikate Verteilung der einzelnen Tongruppen zwischen den
beiden rhythmisch-metrischen Ebenen. Dadurch wird die kompositorische Gestaltung
der rhythmisch-metrischen Organisation des Satzes innerhalb des vorgegebenen Rahmens
stindig variiert und eine Schematisierung des Ablaufs auch auf dieser Ebene verhindert.
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Takt 12/13 manifestiert, markiert durch das »rit.———a tempo« und durch die
Einfithrung eines neuen motivischen Elements, der Figur der Tonwiederho-
lung in der Viola in Takt 13ff., bleiben traditionelle formbildenden Signale
wie z.B. eine Wiederaufnahme des Beginns im Sinne einer Reprisenstruk-
tur aus. Ein differenzierterer Beschreibungsversuch des formalen Ablaufs
des Satzes konnte allenfalls die ab Takt 7 zu beobachtende Verdichtung und
Beschleunigung (vermehrtes Auftreten der 64stel Figuren, Verdichtung des
Satzbildes und damit einhergehende Beschleunigung des Reihendurchlaufs)
der Musik berticksichtigen, die ab Takt 18/19 wieder zuriickgenommen wird.
Dieses Beschreibungsmodell verdeutlicht gleichzeitig, dall die Anlage des
Satzes fiir Streichtrio M. 278 keinem architektonisch gepragten Formmodell
folgt,'” sondern eher als eine Folge verschiedener Phasen begriffen werden
mub, durch die keine hierarchische Gliederung zwischen einzelnen Formtei-
len etabliert wird. Vergleichbare formale Dispositionen, die mit Hilfe tradi-
tioneller Formmodelle nicht adiquat beschrieben werden kénnen, pragen
bereits zahlreiche freiatonale Instrumentalstiicke Weberns. 192 Als eine Zwi-
schenbilanz kann damit festgehalten werden, dal sich Webern um 1925 trotz
der Zwolftontechnik prinzipiell an einem Formaufbau orientiert, der dem
seiner freiatonalen Instrumentalwerke nahesteht.

(2) Vergleiche der Fassungen

Neben der autographen Reinschrift des Satzes fiir Streichtrio M. 278 existiert,
wie bereits zuvor erwahnt, als weitere Primarquelle eine Erste Niederschrift
(Quelle A). Diese Verlaufsskizze dokumentiert nicht nur den Kompositions-
prozell des Werkes und ermoglicht aufschluBreiche Einblicke in einige Ent-
scheidungen, die Webern wihrend der Arbeit an dem Stiick traf, sondern
belegt auch nachhaltig, da3 der Komponist in der autographen Reinschrift
bestimmte Aspekte der Komposition modifizierte. In bezug auf das spater

101 Zum »architektonischen Formmodell« vgl. Carl Dahlhaus, »Der rhethorische Formbegriff
H. Chr. Kochs und die Theorie der Sonatenforme, in: AfMw 35 (1978), S.155-177, bes.
S.160f. DaB das architektonische Formmodell auf eine Denkform des 18. Jahrhunderts
zurtickgeht und schon im 19. Jahrhundert durch ein organisches Formprinzip tiberlagert
worden ist, dispensiert jedoch nicht von der Fragestellung, ob mit den neuen formalen
Moglichkeiten, die die Zwolftontechnik bereitstellen sollte, auch ein dlteres Formprinzip
kompositorisch restituiert wurde.

102 Hier ist insbesondere an Phinomene wie eine Bogenform, die Markierung des Mittel-
punkts einer Komposition, der Uberlagerung von Formteilen etc. gedacht. Die duBerste
Individualisierung der Stiicke fithrt auch zu unterschiedlichen Realisierungen dhnlicher
Prinzipien und erschwert die Vergleichbarkeit der Phinomene.
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entstandene Autograph kann daher mit einem gewissen Recht von einer
alternativen Fassung gesprochen werden, aus deren Konzeption auch Hin-
weise auf die zugrundeliegende dsthetische Haltung hervorgehen.

Die Erste Niederschrift des Satzes fiir Streichtrio M. 278 steht auf den Seiten
12-14 des ersten Skizzenbuchs.!”? Auf Seite 12 ist in der Mitte des obersten
Systems die Originalreihe des Stiickes in enger Lage und ohne Schliissel-
vorzeichnung!** notiert; ein Titeleintrag fehlt ebenso wie eine Bezeichnung
der Instrumentalstimmen. Weberns Anweisung »Ruhig flieBend Sechzehn-
tel =« bestétigt seine Entscheidung fiir das Grundmetrum 4/16tel und revi-
diert die in den beiden Oberstimmen nach der Schlisselung eingetragene
Angabe 2/8tel. Die Niederschrift beginnt auf Seite 12V (Takte 1-10), setzt
sich auf Seite 13" fort (Takte 11-18), springt dann zu Seite 12 zuruck, wo in
den untersten vier Systemen eine endgultige Version von Takt 18 und eine
erste Fassung von Takt 19 notiert sind, und endet auf Seite 14" mit der Nie-
derschrift der Takte 19 bis 24. Nach dem Doppelstrich (Takt 24) hat Webern
die Datierung »Sonntag, 9. VIIL. 1925« eingetragen. Die Quelle selbst zeigt
die charakteristische Arbeitsweise Weberns, eine Komposition in kurzen
Abschnitten voranzutreiben. Im Unterschied zu seinen Liedkompositionen,
in denen hdufig die Singstimme tber eine gewisse Strecke (in der Regel
einer Textzeile) zundchst allein notiert und dann die Begleitung hinzuge-
figt wird, entwickelt Webern in dieser Partitur den Satz kontinuierlich in
allen Stimmen. Dieses Verfahren reflektiert hier Zwange, die mit der Block-
satztechnik einhergehen. Anders als in Kompositionen, in denen mehrere
Reihen unabhingig voneinander gleichzeitig ablaufen, zieht die Blocksatz-
technik einen nicht suspendierbaren und so engen Bezug aller Stimmen
nach sich, daB3 sich auch wiahrend des Kompositionsprozesses ein (vorlaufi-
ges) Herauslosen einer Stimme aus dem Satz verbietet.!’” Da Webern den

103 Die Paginierung des Skizzenbuchs ist in Weberns Hand.

104 Das Fehlen der Schliisselung der Zwélftonreihe kann dahingehend interpretiert werden,
daB Webern die Tonfolge als Materialordnung und als Gedachtnisstiitze, aber nicht als
melodischen Gedanken aufgefaBt hat. Hier bestitigt sich tendenziell die Weiterentwick-
lung seines kompositorischen Denkens, die sich seit lingerem abgezeichnet hatte. Aller-
dings notierte er z.B. noch 1924 die elftonige Reihe des nicht vollendeten Kinderstiicks
M. 266 geschlisselt und in der Lage, in der sie zu Beginn der Komposition erscheint (vgl.
die Wiedergabe bei Shreffler, »Vocal Origins«, S.311). Ein dhnliches Verfahren war eben-
falls bei dem Streichtrio-Fragment M. 273 zu beobachten.

105 Damit soll nicht suggeriert werden, es gabe z.B. in den kanonischen Zwolftonwerken
Weberns einen solchen Bezug zwischen den Stimmen nicht. Die Situation ist jedoch anders,
sobald der Komponist — wie im Kanon — den Satz von einer Gerliststimme aus konstruiert
und damit eine horizontale Linie als Ausgangspunkt relativ fest fixiert ist. Einige derjenigen
Probleme, die sich aus dieser satztechnischen Situation ergeben konnen, erlautert Markus
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Beginn der Komposition ohne substantielle Korrekturen auf Seite 12 nie-
dergeschrieben hat, kann vermutet werden, daBl die fir die Ausfithrun-
gen des Satzes konstitutiven kompositorischen Entscheidungen, d.h. die
oben diskutierte Satzkonstruktion mit den zwei rhythmisch-metrischen
Ebenen und — damit in Verbindung stehend — die diastematische Struktur
des Beginns, bereits vor der im ersten Skizzenbuch niedergelegten schrift-
lichen Fixierung des Anfangs getroffen worden waren.!”® Neben den im
nachfolgenden Abschnitt »Formale Anlage« diskutierten Korrekturen, die
jeweils langere Passagen betreffen, findet sich in der Ersten Niederschrift
eine Fille von alternativen Formulierungen, die héaufig die Lage einzelner
Toéne oder die genaue rhythmische Form einer kurzen Figur betreffen.
Uneinheitlich prasentiert sich die Erste Niederschrift in Hinblick auf die
dynamischen Auszeichnungen. Wahrend in einigen Takten die dynami-
schen Anweisungen peinlich genau und in einer anscheinend fir defini-
tiv erachteten Form notiert sind (vgl. z. B. Takt 1, Takt 9), bleibt an vielen
anderen Stellen diese Ebene ausgeklammert (z.B. Takt 11££.).197 Aus der
Fille der Informationen, die eine differenzierte Betrachtung der Ersten
Niederschrift zu Tage fordert, sollen an dieser Stelle nur zwei Aspekte aus-
gewahlt und exemplarisch dargestellt werden: (a) Korrekturen, die Riick-
schliisse auf die Genese der formalen Anlage des Stiickes geben und (b)
Eingriffe, die konzeptionelle Modifikationen zwischen der Ersten Nieder-
schrift und der autographen Reinschrift belegen.

(a) Formale Anlage

Bereits in den einfiihrenden Bemerkungen zum Satz fiir Streichirio habe ich
darauf hingewiesen, daB} in der Mitte des Stiickes (Takt 12/13) eine deut-
liche Zasur erkennbar ist, die eine groformale Gliederung des Werkes in
zwei Teile gerechtfertigt erscheinen laBt. Diesen fir die Gesamtkonzeption
des Stiickes tiberaus wichtigen Einschnitt hat Webern nicht von Beginn an

Weber in seiner Skizzenstudie des VI. Satzes von Weberns /1. Kantate (Markus Weber, »Der
Schaffensprozess im VI. Satz aus Anton Weberns Zweiter Kantate op. 31«, 5.99-156).

106 Ausdricklich méchte ich hier nochmals auf die Méglichkeit hinweisen, daB Webern den
Kompositionsbeginn auf nicht erhaltenen separaten Notenbléttern skizziert haben kénnte:
Das Fehlen solcher Skizzen schlieBt einen Arbeitsgang, der zeitlich vor den uberlieferten
Zeugnissen stattgefunden haben konnte, nicht aus.

107 Im allgemeinen behalt Webern die dynamische Gestaltung dem letzten Arbeitsgang vor,
die scheinbar endgultigen Auszeichnungen z. B. in Takt 1 der Quelle A werden in der auto-
graphen Reinschrift (Quelle B) zum Teil einer Revision unterzogen.
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geplant. Die Erste Niederschrift 1aBt vielmehr erkennen, daB die entspre-
chende Stelle erst nach mehrfachen und tiefgreifenden Korrekturen ihre
endgultige Gestalt erhielt. Auf Seite 13 des ersten Skizzenbuchs sind in der
ersten Akkolade (Systeme 2-4) die Takte 11, 12 und 13 (nur erstes Sechzehn-
tel) in einem Zug und ohne weitere Korrekturen ausgefiihrt. Dieses Bild
einer scheinbar miithelosen Niederschrift dndert sich in der zweiten Akko-
lade auf dieser Seite (Systeme 7-9) schlagartig. In einem ersten Durchgang
komponierte Webern in der zweiten Akkolade die Fortsetzung von Takt 13
und daran unmittelbar anschlieBend die Takte 14 und 15; der Beginn des
Taktes 16 schlieBt sich in der folgenden dritten Akkolade an. Dabei unter-
schlug er versehentlich bei der Setzung der Taktstriche in der zweiten Akko-
lade den Beginn von Takt 13 (erstes Sechzehntel), der bereits in der ober-
sten Akkolade auf dieser Seite einsetzt. In einer ersten Korrektur versuchte
Webern daher, die Taktstriche in der zweiten Akkolade jeweils um ein Sech-
zehntel vorzuziehen (also nach links zu verschieben). Dieser Korrekturgang
wurde jedoch nicht abgeschlossen: Die Korrektur ist in Takt 14 regelgerecht
ausgefithrt,'”® die Taktgrenze von Takt 15 steht in Form einer gestrichelten
Linie hinsichtlich der korrigierten Version an der richtigen Stelle, wobei
die alte Taktzahl nicht ausgestrichen und eine neue »15« noch ein Sech-
zehntel vor dem gestrichelten Taktstrich eingetragen wurde.'” Die Takt 16
betreffende Korrektur, die sich am Ende von Takt 15 befinden mubBte, fehlt
jedoch. Es kann daher angenommen werden, dal Webern beim Versuch
einer neuen Taktgliederung des Abschnitts aufgrund der rhythmisch-metri-
schen Verhiltnisse auf uniiberwindliche Probleme gestoflen ist oder aber
einen neuen Einfall verfolgen wollte, so dal3 er in einem zweiten Korrektur-
gang das Notierte ab Takt 14, 2. Halfte eliminierte und sich fiir eine Neu-
formulierung der Passage in der darunterliegenden Akkolade entschied.
In dieser zweiten Fassung der Takte 14f. korrigierte Webern die erste Fas-
sung jedoch nicht in Hinblick auf die Taktsetzung, sondern komponierte
den Abschnitt vollig neu, wobei nun —im Gegensatz zu der ersten Fassung —
das Motiv der Tonrepetition, das in Takt 13, noch vor dem emendierten
Abschnitt, neu eingefiihrt worden war, kompositorisch entfaltet und bis
Takt 17 verwendet wird. Dieselbe Figur war in der Analyse bereits als ein
zum ersten Formteil kontrastierendes und damit die zweiteilige Form sttit-
zendes Moment interpretiert worden. Der Kompositionsprozel3 verrat nun,

108 Die alte Taktzahl 14 ist gestrichen, der Taktstrich méglicherweise durch Radierung weit-
gehend eliminiert und an der korrekten Stelle mit Taktzahl notiert.

109 An dieser Stelle ist eine punktierte senkrechte Linie erkennbar, die offenbar eine Takt-
grenze markieren sollte.
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dall Webern erst durch die (nachtragliche) Gestaltung der Passage ab Takt
14 sein vermutlich urspriingliches Formkonzept von einem relativ offenen
Verlauf des Stiickes zugunsten einer starker strukturierten, zwei (kontrastie-
rende) Teile andeutenden Form aufgegeben hat. Aufgrund dieses Quellen-
befundes in der Ersten Niederschrift kann also die These aufgestellt werden,
daBl Webern seine Formkonzeption des Satzes fiir Streichtrio M. 278 wahrend
der Arbeit am Stiick entwickelt und diese erst in einem spaten Stadium der
Komposition durch die Integration struktureller Momente in den Satz, wie
sie in der Auspragung kontrastierender Formteile zum Ausdruck kommt,
gefestigt hat.''? Der Blick in die Quellen gibt zu erkennen, da Webern das
Stiick vermutlich nicht von Beginn an als eine zweiteilige Form disponierte,
sondern entlarvt diese formale Gliederung als ein Resultat des Kompositi-
onsprozesses. Damit wird auch deutlich, daB Webern 1925 noch weit von
seiner spateren Formauffassung entfernt war, aufgrund derer er traditio-
nelle Formmodelle der Klassik und Romantik reaktivierte und mit den Mit-
teln der Zwolftontechnik zu realisieren suchte.

Durch die Untersuchung eines weiteren Abschnitts der Ersten Nie-
derschrift sollen zusitzliche Belege fiir die These gesammelt werden, daB
Weberns Formauffassung wahrend der Arbeit an dem Satz fiir StreichirioM. 278
zunachst noch einer Konzeption verhaftet war, die sich aus der Phase der
freien Atonalitit herleitet. In bezug auf die Tonsprache der freien Atonali-
tat beschreibt Webern in seinen Vortragen in einem Kontext, in dem er die
geschichtliche Notwendigkeit der »Erfindung« der Zwolftonmethode darzu-
legen versucht, folgende Situation:

Mit einem Wort: es bildete sich eine GesetzmaBigkeit heraus: Bevor nicht alle
zwolf Tone drangekommen sind, darf keiner von ihnen wiederkommen. Das
Wichtigste ist, dafl das Stiick — der Gedanke — das Thema — durch die einmalige
Abwicklung der zwolf Tone einen Einschnitt bekommen hat.'!

Weberns expliziter Hinweis auf einen musikalischen Einschnitt nach dem
Eintritt des zwolften Tons 1aBt sich fir seine freiatonalen Werke in ange-
messener Weise zwar nicht als eine verbindliche Regel, aber als eine haufig

110 Diese Auffassung ware weiter zu stiitzen, wenn demonstriert werden kénnte, daf der Ein-
trag »rit. — a tempo« in der Ersten Niederschrift spater hinzugefigt worden ist. Obwohl
die Reproduktion auf dem Mikrofilm keine endgiiltigen Aussagen zulaBt, scheint mir der
Eintrag mit einer dickeren Feder als die Noten vorgenommen zu sein. Dieser Feder ent-
sprechen die »vi — de« Anweisungen (z. B. T. 18) und méglicherweise die mit Lineal gezo-
genen Ausstreichungen und kénnten somit auf einen spaten, abschlieBenden Arbeitsgang
hinweisen.

111 Webern, Vortréige, S.55.
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verifizierbare Tendenz interpretieren. Interessanterweise kann in der Ersten
Niederschrift des Satzes fiir Streichtrio M. 278 ein Versuch Weberns, das Ende
des ersten Durchlaufs der Zwolftonreihe kompositorisch zu markieren, nach-
gewiesen werden.

Ruhig flieBend (o = :
okt am Steg“

T ——

! 3 sf PP

Notenbeispiel 2.12: Anton Webern, Satz fiir Streichtrio M. 278, Quelle A, Takt 1
(Pierpont Morgan Library, New York)

Der AbschluB3 des ersten Reihendurchlaufs ist mit dem vierten Sechzehntel
im ersten Takt erreicht (VI, g= 11. Reihenton; Va, 2 = 12. Reihenton), eine
Stelle, die weder durch einen Bruch im Satzbild, dem Ende einer musika-
lischen Phrase oder dem Einsatz eines neuen Gedankens gekennzeichnet
ist. Obwohl der erste Reihendurchlauf in bezug auf die Gesamtform mit
keiner Einleitung oder Themenexposition einhergeht, markiert Webern in
der Ersten Niederschrift die entsprechende Stelle durch ein eingezeichne-
tes Ritardando und kennzeichnet so das Ende einer musikalischen Sinn-
einheit.!’? Dieser Eintrag und die dahinterstehende Kompositionshaltung
verraten nicht nur eine bemerkenswerte Nihe zu dem in dem obigen Zitat
beschriebenen Verfahren, das in der freien Atonalitit zur Anwendung
kam, sondern konnte moglicherweise auch darauf hindeuten, dal Webern
zunachst eine schmaler dimensionierte Komposition ins Auge gefaBt hatte,

112 DaB die Figur in der Va in der Ersten Niederschrift als Quintole konzipiert ist (in der Rein-
schrift wird die Quintole durch Triolen ersetzt), besitzt in diesem Zusammenhang keine
Relevanz.
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in der der AbschluB3 des ersten Reihendurchlaufs tatsichlich als ein sinn-
volles, die Form strukturierendes Moment hitte aufgefait werden konnen.
In der autographen Reinschrift (Quelle B) ist der Eintrag des Ritardandos
dann ersatzlos weggelassen.

(b) Erste Niederschrift und autographe Reinschrift

Der musikalische Sinn von Weberns duberst differenzierter Ausgestaltung

jedes Details in seinen Partituren erschopft sich nicht in der schlichten Ver-

deutlichung eines sich in der diastematisch-rhythmischen Anordnung des

Tonmaterials bereits manifestierenden Ausdruckes, sondern ist in hochstem

MaBe selbst ein integraler Bestandteil des musikalischen Gedankens. Die
Quellen zeigen, dall Webern die als »sekundére Parameter« bezeichneten

Ebenen der Komposition gelegentlich gleichzeitig mit der Ersten Nieder-

schrift notierte, dynamische Gestaltung, Phrasierung und Artikulation in der

Regel aber erst in einem spdten Stadium des Kompositionsprozesses fixierte

und auf dem Weg zu einer definitiven Festlegung immer wieder verschie-

dene, auch kontrastierende Moglichkeiten ausarbeitete. Gerade das Verhilt-

nis zwischen Erster Niederschrift und autographer Reinschrift des Satzes fiir
Streichtrio lalit dabei erkennen, dall eine Beschreibung von Weberns Arbeits-

prozel} als sukzessive Anndherung an ein fest umrissenes, in der komposi-

torischen Vorstellung prafiguriertes Ideal an dem tatsichlichen Sachverhalt

vorbeigeht.

Wie zuvor angedeutet wurde, zeigt die Erste Niederschrift des Satzes
fiir Streichtrio verschiedene Stadien der Ausarbeitung. Wahrend der Beginn
(Takt 1) vollstindig ausformuliert ist und dynamische und spieltechnische
Anweisungen einschlieBt, beschrdankt sich die Niederschrift ab Takt 2 mit
wenigen Ausnahmen auf eine Verlaufsskizze, die Diastematik, Rhythmus und
meistens Phrasierung (z.B. Phrasierungsbogen, »pizz.«/»arco«-Anweisung),
nichtaber durchgehend dynamische Bezeichnung oder weitere Ausfithrungs-
anweisungen festlegt. Einzig wenige »sf«Zeichen im Notentext und — ganz ver-
streut — Crescendo-/Decrescendo-Gabeln geben prazisierende Hinweise auf
Weberns Vorstellung von einer musikalischen Realisation des Satzes. Offen-
sichtlich gentigte Webern eine detaillierte Niederschrift des Beginns, um den
Charakter des Stiickes festzulegen und damit die notwendige Differenzie-
rung des Tonsatzes in einem zweiten Arbeitsgang problemlos vornehmen zu
koénnen. Dieses Verfahren erscheint um so plausibler, als die Komposition, wie
oben festgestellt wurde, einen auffallend einheitlichen Gestus zeigt.

Bei dem Satz fiir Streichtrio M. 278 kénnen die Differenzen, die ein Ver-
gleich der Ersten Niederschrift mit der autographen Reinschrift in Hinblick
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auf die Ausgestaltung des Tonsatzes zutage fordert, jedoch nicht als peri-
phere Modifikationen gewertet werden. Sie betreffen vielmehr die Substanz
des Werkes und lassen Spekulationen tiber gegenliufige Tendenzen von
Weberns Kompositionsisthetik zu. Diese Uberlegungen lassen sich anhand
des ersten Taktes des Stiickes illustrieren.

In der Ersten Niederschrift werden die Einsitze der ersten drei Ton-
gruppen (V1, Va, Vc) durch ein »sf« nachdriicklich prononciert; die nach-
sten beiden Einsidtze (V1, Va) kontrastieren dazu in Dynamik (»p«; »pp«)
und Klangfarbe (»am Steg«) (vgl. Notenbeispiel 2.12). Der letzte Einsatz in
Takt 1 im Violoncello faB3t die Gegensitze quasi zusammen (»sf pp«). Wesent-
lich verandert prasentiert sich die entsprechende Stelle in der autographen
Reinschrift: Fiir das ganze Stiick schreibt Webern jetzt »con sordino« vor und
eliminiert gleichzeitig die hervorgehobenen Einsitze der ersten drei Grup-
pen in Takt 1 sowie die Anweisung »am Steg« in der Violine (vgl. Notenbei-
spiel 2.11). Die erhalten gebliebenen minimalen dynamischen Differenzie-
rungen in der autographen Reinschrift zwischen »p« und »pp« ebnen die
drastischen Ausdrucksgegensitze, die den Beginn des Stiickes in der Ersten
Niederschrift kennzeichneten, ein. Mit seinem Vorgehen relativiert Webern
die Reliefstruktur des Stiickes und hebt die starke Gewichtung jeder einzel-
nen musikalischen Sinneinheit sowie die Binnengliederung des ersten Taktes
zugunsten einer glatteren Oberflachenstruktur auf. Diese Interpretation lat
sich tendenziell mit den wenigen weiteren Stellen, an denen Webern in der
Ersten Niederschrift differenzierte Spielanweisungen notiert hat, stiitzen.
Auffallend ist dabei der vollstindige Verzicht auf die Ausdrucksbezeichnung
»espress.«, die sich in der Ersten Niederschrift in Takt 5 (Vc) und in Takt 7
(Ve) findet, sowie auf weitere, in der Ersten Niederschrift notierte »sf«- und
»am Steg«Eintrage. In der autographen Reinschrift gewinnt offensichtlich
das Bestreben, einen geschlossenen Klang zu formen, der ohne Briiche
immer weiterfliet, iber eine frihere asthetische Vorstellung Oberhand,
in der kontrastierende Charaktere der sich auf einer Mikroebene abspie-
lenden Einzelereignisse eher nebeneinandergesetzt als vollstindig in den
Gesamtablauf integriert wurden. Die Veranderungen, die Webern zwischen
der Ersten Niederschrift und der autographen Reinschrift vornimmt, erwei-
sen sich somit als wesentliche Eingriffe in die Konzeption des Stiickes, die die
ursprungliche Disparitat der musikalischen Sinneinheiten an der Klangober-
fliche zurticknimmt und eine weniger kleingliederige Struktur favorisiert.
Uber die analytisch-technischen Beobachtungen hinaus bleibt zu fragen,
inwiefern sich hierbei ein asthetischer Positionswechsel andeutet, der den
expressionistischen Impetus, der sich in der Ersten Niederschrift des Satzes
fiir Streichtrio durch die deutlich stiarker individualisierten Elemente und den
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greifbaren zentrifugalen Tendenzen im musikalischen Satz manifestiert, in
der autographen Reinschrift durch eine noch im Werden begriffene und
nicht deutlich bestimmte Asthetik ablost.

3. »Fragmentarisches«: Skizzenbuch 1, S.15-17

Unmittelbar im AnschluB an die Komposition des Satzes fiir Streichtrio M. 278
zeichnete Webern im Skizzenbuch 1 auf den Seiten 15-17 mehrere Ideen zu
Instrumentalstiicken auf, von denen keine tiber das Anfangsstadium hinaus
fortgefiihrt wurde. Diese kompositorischen Entwiirfe mindeten schlieBlich
wenige Wochen spiter, im September 1925, in die Wiederaufnahme seiner
Arbeit an den Drei Liedern op. 18 und fihrten somit zu einer vorlaufigen
Zuruckstellung weiterer Instrumentalprojekte. Von den im Skizzenbuch 1
erhaltenen Entwiirfen dieses Zeitraums nennt Moldenhauer in seinem Werk-
verzeichnis nur zwei Fragmente, den Satz fiir Streichquarteit M. 279" und das
Klavierstiick M. 280, welches ebenfalls Ende August 1925 entstanden sein
muB."" Diese beiden Entwiirfe sowie die nicht im Moldenhauer-Verzeich-
nis aufgefithrten Fragmente und Zwolftonreihen auf Seite 16 des Skizzen-
buchs 1 dokumentieren Weberns fortwahrendes Bemtihen, Eigenschaften
der Zwolftonreihe, Satztechnik und musikalische Syntax angemessen und
sinnvoll aufeinander zu beziehen. Der fragmentarische und teilweise expe-
rimentelle Charakter dieser Quellen hat in der Vergangenheit offenbar ihre
wahre Bedeutung verschleiert. Sie sind keine Gelegenheits- oder Verlegen-
heitsstudien, sondern wichtige Schritte auf Weberns Weg, eine neue, auch
in der Instrumentalmusik tragfihige Formkonzeption fir die Zwélftonmu-
sik zu entwickeln.

113 Die Datierung »Modling, 24. August 1925« zu Beginn der Niederschrift stammt von

Webern.
114 Diese Datierung geht auf Moldenhauer zurtick und beruht auf der Abfolge der Aufzeich-

nungen im Skizzenbuch 1.
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3.1 Satz fiir Streichquartett M. 279

Bei dem unmittelbar auf den Saiz fiir Streichirio M. 278 folgenden Eintrag im
Skizzenbuch 1''"® handelt es sich um den neuntaktigen Satz fiir Streichquartett
M. 279. Neben der eine Seite umfassenden Niederschrift im Skizzenbuch 1
existieren keine weiteren Skizzen des auf den 24.8.1925 datierten Fragments.
Schriftliche Aufzeichnungen oder andere Quellen, die konkrete Hinweise
auf die Intentionen, die Webern mit diesem Projekt verfolgte, geben konn-
ten, sind nicht bekannt. Auch Moldenhauer, der gewohnlich wort- und
materialreich auf die biographischen und entstehungsgeschichtlichen Hin-
tergrinde von Weberns Werken eingeht, erwahnt das Fragment nur beilau-
fig, ohne nihere Angaben zum Entstehungskontext oder zur musikalischen
Faktur des Satzes zu machen.''® Der vollstindige Mangel zusitzlicher Infor-
mationen uber das Stlick erschwert eine definitive Einordnung des Frag-
ments, das in mehrfacher Hinsicht quer zu den unmittelbar vorausgehen-
den Kompositionen Weberns steht. Die neuntaktige Niederschrift muf} als
ein singulares Experiment verstanden werden, das weder eine neue Stof3-
richtung in Weberns Denken andeutet noch weitere Konsequenzen nach
sich zog. Zwei Charakteristika des Entwurfs sind fiir diese Einschatzung ent-
scheidend: Einerseits ein Verzicht auf die Zwolftontechnik als kompositori-
sches (zusammenhangbildendes) Mittel und andererseits eine fir diesen
Zeitabschnitt ungewohnliche Gliederung, die sich eindeutig an dem forma-
len Muster einer konventionellen Periodenstruktur orientiert.

Die Quelle (vgl. Notenbeispiel 2.13) zeigt die Niederschrift des Fragmen-
tes ohne grofere Korrekturen (nur Takt 8 ist gestrichen und in modifizier-
ter und erweiterter Form erneut ausgefiihrt). Satzbezeichnung, Tempo-und
Besetzungsangaben fehlen. Dennoch ist der Schriftduktus klar und geht tiber
das Niveau einer fliichtigen Skizze hinaus, auch wenn die Ausfiihrung auf
nicht ganz so groBBe Sorgfalt schlieBen liBt, wie sie erfahrungsgemall eine
autographe Reinschrift in Weberns Hand aufweist. Grundsatzliche Angaben
tber Artikulation sind ebenso wie Angaben zur Dynamik vorhanden.

Webern greift bei der Organisation des Ablaufs der Tone in seinem Satz
fiir Streichquartett M. 279 anscheinend auf Prinzipien zurtick, die er in der
Periode der freien Atonalitat ausgebildet hat. Die ersten zwolf Tone des Stiik-
kes ergeben ein »aggregate«, d. h. ein vollstindiges chromatisches Feld. Die
darauf folgenden zwei Tone (Takt 2, gis und @) sind mit den ersten beiden

115 Webern, Skizzenbuch 1, S. 15.
116 Moldenhauer, Webern, S. 283 1.
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Toénen des Stiickes identisch. Obwohl sich somit der AnschluB} eines weite-
ren, identisch geordneten vollstindigen chromatischen Feldes anzudeuten
scheint, wird diese Erwartung nicht eingelost: Der Ton fis fehlt bis zur Wie-
deraufnahme des Beginns in Takt 5; dariiber hinaus kommt es zu einigen
Tonwiederholungen. Ahnlich wie in den Werken aus der Periode der freien
Atonalitit arbeitet Webern in diesem Entwurf mit nur annahernd vollstin-
digen chromatischen Feldern, ohne eine vollig gleichmiBige Verteilung der
Tonhoéhenklassen anzustreben. Nicht weniger ungewohnlich als die diaste-
matische Organisation ist fur eine Partitur Weberns aus dem Jahr 1925 das
Satzbild und die formale Gestaltung. Thematische Hauptstimme und (homo-
phon gefiihrte) Begleitung sind klar geschieden und pragen den Duktus
eines Menuetts im 3/4tel Takt (iiber)deutlich aus.!'” Das Formmodell, eine
neuntaktige Periode mit einer ans Schematische grenzend deutlichen »Vor-
dersatz — Nachsatz«Struktur, ist eindeutig zu identifizieren. Der Nachsatz
in Takt 5 nimmt den Beginn von Takt 1 thematisch und harmonisch auf''®
und weitet den Abschlul der Periode um einen Takt.!' Auch der rhyth-
misch-metrische Duktus des Stiickes imitiert den Tonfall einer klassischen
Periodenform so deutlich, dal der Verzicht auf die tonale Spannung fiir
das Verstindnis der syntaktischen Gliederung nicht ins Gewicht fillt. Trotz
der Verwendung der freiatonalen Tonsprache und der daraus resultieren-
den Zusammenklange sind in einigen Passagen Stimmfiihrungsprinzipien
zu beobachten, die ebenfalls aus der tonalen Musiksprache entlehnt sind.
Dazu zahlt insbesondere die Gegenbewegung zwischen der Hauptstimme
und den parallel gefithrten Begleitstimmen in Takt 1 und Takt 2 (resp. Takt 5
und Takt 6).

Zusammenfassend ist festzuhalten, dal Webern bei dem Entwurf des
Satzes fiir Streichquartett M. 279 das Arbeiten mit der Zwolftontechnik aufgab
und mit frei geordneten, unvollstindigen chromatischen Feldern arbeitete.
Weiterhin ist die vollige Abkehr von denjenigen Kompositionsprinzipien
zu beobachten, die fur den zeitlich vorangehenden Satiz fiir Streichtrio kon-
stitutiv waren. Weberns Versuch, in der Musiksprache der freien Atonalitat
eine (erweiterte) neuntaktige Periode zu komponieren, kommt zu diesem

117 Webern zeichnet nur den 3/4tel Takt vor. Das Stiick hat weder Angaben zur Instrumen-
talbesetzung noch Tempo- oder Charakterbezeichnung.

118 Die geringfiugige Variation durch die Umschichtung der Stimmen und die Variation der
Figur in Takt 3 bzw. Takt 7 bewahrt nur vor allzugroBem Schematismus.

119 Die urspringliche, aber dann gestrichene Version von Takt 8 ist mit Takt 4, dem Schluf
des Vordersatzes, noch fast identisch; erst in der zweiten Fassung des Schlusses kommt es
zu einer Dehnung des musikalischen Materials auf zwei Takte.
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Notenbeispiel 2.13: Anton Webern, Quartett-Fragment M. 279, Skizzenbuch 1,
Seite 15 (Pierpont Morgan Library, New York)

Zeitpunkt insgesamt iiberraschend und ist firr diesen Zeitabschnitt in keiner
Weise reprasentativ. Der Satz fiir Streichquartett M. 279 kann moglicherweise als
ein Experiment gewertet werden, das Webern mit der Intention unternahm,
die nachdriicklichen formalen Probleme, wie sie sich im Saiz fiir Streichtrio
M. 278 ergeben hatten, mit einem Ruckgriff auf klassizistische Elemente in
Satztechnik und Formanlage zu l6sen. Dieses Erklarungsmodell bietet jedoch
keinen Hinweis darauf, aus welchem Grund Webern in diesem Stiick von der

Zwolftontechnik Abstand nahm.
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3.2 Skizzenbuch 1, S.16 und S.17 (Satz fiir Klavier M. 280)

Wahrend der Satz fiir Streichquartett M. 279 eine musikalisch geschlossene, voll-
staindige Phrase darstellt, arbeitete Webern den musikalischen Gedanken auf
der nachfolgenden Seite 16 im ersten Skizzenbuch nicht tiber einen Entwurf
hinaus aus. Riickschliisse auf die zeitliche Abfolge der Niederschrift ergeben
sich aus der Einteilung der Seite. Vermutlich notierte Webern zunachst im
obersten System eine Zwolftonreihe, aus der heraus er eine mehrtaktige,
einstimmige melodische Phrase entwickelte. Die begrenzten Variationsmog-
lichkeiten der gewdhlten Reihe fithrten dann zu einer mehrfachen Revision
ihrer Gestalt, die ohne konkretes Ergebnis abgebrochen wurde (vgl. die Wie-
dergabe der Seite 16 im Notenbeispiel 2.14).

Die Zwolftonreihe im obersten System der Seite setzt sich bis auf drei
Ausnahmen aus steigenden Kleinsekundschritten zusammen und dhnelt
somit in ihrer Konzeption einer konventionellen chromatischen Skala. Nur
durch die Intervalle ¢—gis am Anfang, das Intervall b—cis zwischen dem vier-
ten und fiinften Reihenton und das SchluBintervall g—A erhalt die Zwolfton-
reihe eine minimale Kontur und ein breiteres Intervallrepertoire. Gleich-
zeitig fallt die Unterteilung der Reihe in drei Tetrachorde auf, wobei sich
der erste und der dritte Tetrachord jeweils aus zwei Halbtonschritten und
einer groBen Terz zusammensetzen. Ausgehend von diesem Reihenentwurf
zeichnet Webern einen mehrtaktigen melodischen Gedanken auf, den er
achtzehn Tone weit, d. h. mit eineinhalb Reihendurchliaufen, entfaltet. Das
Ergebnis zeigt —als unmittelbare Konsequenz der zugrundeliegenden Zwolf-
tonreihe — eine relativ monotone Folge fallender groBer Septimen und stei-
gender kleiner Nonen, die durch die Rhythmisierung einen fanfarenartigen
Charakter erhilt. Dieses musikalisch wenig attraktive Ergebnis, das Webern
offenbar auch fiir nicht wesentlich entwicklungsfiahig hielt, veranlaBte ihn zu
einer Uberarbeitung der Zwolftonreihe und zur Erprobung anderer struk-
tureller Bauprinzipien.

Schon eine oberflidchliche Betrachtung der Reihenskizzen im Notenbei-
spiel 2.14 macht deutlich, daB Webern zunachst die Absicht verfolgte, die
Zwolftonreihe in zwei ahnlich gebaute Hexachorde zu gliedern. Zur Reali-
sierung dieser Konstruktionsidee gab er den umfangreichen chromatischen
Skalenausschnitt der Ausgangsreihe, der kompositorisch ohnehin wenig
Variationsmaoglichkeiten bot, auf. Statt dessen experimentierte Webern im
folgenden mit Moglichkeiten, das zweite Hexachord mit einer Transpositi-
onsform des ersten Tetrachords der Zwolftonreihe (¢—gis—a—b) beginnen zu
lassen. Eine Losung dieser Problemstellung erwies sich jedoch als schwierig;
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Notenbeispiel 2.14: Anton Webern, Skizzenbuch 1, Seite 16, Teiliibertragung
(Pierpont Morgan Library, New York)
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und die Skizzen belegen, daB Webern in einem fiir ihn typischen Verfahren
den Beginn des zweiten Hexachords zunachst auf zahlreichen Transpositi-
onsstufen niederschrieb, um verschiedene Versionen vor Augen zu haben (I:
es—h—c—cis; 11: f—cis [urspriinglich wohl e—c| —d—es; IV: fis—d—es—e). Wahrend
Reihe I infolge der Verdoppelung des Tones ¢ nicht brauchbar ist (und aus
dem gleichen Grund eine Transposition des Tetrachords auf den Ton ¢ aus-
scheidet), stellen die Reihen II und IV prinzipiell mogliche Zwolftonreihen
dar. Weberns Korrekturen zeigen allerdings an, daB er sich bei keiner dieser
Reihen zu einer endgtltigen Fixierung der Reihentone 5/6 bzw. 11/12 ent-
schlieBen konnte. Erst ab dem siebten Versuch zog Webern auch Modifika-
tionen des Anfangstetrachords der Reihe in Betracht, womit er eine seiner
urspringlichen konstruktiven Vorgaben veranderte. In Reihe VII wird der
Versuch, die Reihenténe 1-4 und 7-10 parallel zu konstruieren, zugun-
sten einer Betonung der Trichordstruktur aufgegeben. Die vier Trichorde
der Reihe VII kénnen als Varianten der ersten Dreitongruppe beschrieben
werden, da ihr struktureller Aufbau (ein Intervall der Intervallklasse 4 bzw.
5 plus ein Intervall der Intervallklasse 1) ahnlich ist. In den folgenden Ent-
wurfen, die zumeist ausgestrichen sind, kehrt Webern zwar zum Leitgedan-
ken der parallel gebauten Hexachorde zurtick, arbeitet aber mit einer neuen
Form des ersten Hexachords. Allerdings wird keiner der Versuche tiber einen
ersten Entwurf hinaus fortgefihrt.

Die Niederschrift zahlreicher Reihenskizzen auf Seite 16 des ersten
Skizzenbuchs, die mit keinem substantiellen kompositorischen Entwurf in
einem unmittelbaren Zusammenhang stehen, spricht dafiir, da Webern
sich an diesem Punkt zundchst nur mit verschiedenen Konstruktionsmustern
beschiftigte bzw. eine gedanklich (abstrakt) projektierte Reihenstruktur aus-
arbeitete, ohne bereits eine definitive weitere kompositorische Entfaltung
dieser Reihenentwiirfe im Auge gehabt zu haben. Nach dieser These, die
sich mit Beobachtungen an den sich unmittelbar anschlieBenden Skizzen
auf Seite 17 des Skizzenbuchs 1 erhartet, bestand fir Webern in diesem Fall
kein notwendiger oder a priori festgesetzter Konnex zwischen den auf den
strukturellen Gegebenheiten beruhenden inhdrenten kompositorischen
Entfaltungsmoglichkeiten einer ausformulierten Zwolftonreihe und ihrer
letztendlichen Realisierung. Mit dieser Interpretation soll nicht behauptet
werden, Webern sei bei der Ausarbeitung einer Zwolftonreihe tiber ihre ver-
schiedenen Eigenschaften im unklaren gewesen. Die tatsichliche Ausfaltung
und Umsetzung dieser Eigenschaften in einer Partitur scheint jedoch eng an
den spezifischen Kompositionsprozel3 gekntipft gewesen zu sein, tiber den
Webern graduell in einer Art »Trial-and-error«Verfahren eine Entscheidung
tiber die Anlage und Satztechnik eines Stiickes herbeifiihrte.

125



Auf Seite 17 des Skizzenbuchs 1 lassen sich Skizzen fiir zwei verschiedene
Projekte unterscheiden. In der linken oberen Ecke der Seite notierte Webern
im 3.-5. System eine marginale, eintaktige Skizze zu einem Streichtrio, deren
zugehorige Zwolftonreihe im obersten System der Seite aufgeschrieben ist.
Der minimale Umfang des Fragments, der nicht einmal einen vollstindigen
Reihenablauf umfafit, erlaubt kaum eine aufschluBreiche Analyse, zumal
keine Zusammenhange mit den verschiedenen Streichtrioprojekten dessel-
ben Zeitraums hergestellt werden konnen.

Von groBBem Wert fiir das Verstandnis der Entwicklung von Weberns Auf-
fassung der Zwolftontechnik sind hingegen die umfangreicheren Skizzen zu
dem Satz fiir Klavier M. 280, die den Rest der Seite 17 einnehmen. Im 3. und
4. System, rechts von dem erwahnten Streichtriotakt, notierte Webern eine
Zwolftonreihe mit den Formen Krebs, Umkehrung und Krebs der Umkeh-
rung, die Grundlage fiir das Klavierstiick ist.
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Notenbeispiel 2.15: Anton Webern, Satz fiir Klavier M. 280, Zwolftonreihe. Skizzen-
buch 1, Seite 17 (Pierpont Morgan Library, New York)

Mit der Zwolftonreihe des Satzes fiir Klavier M. 280 gelingt es Webern, diejeni-
gen Strukturmerkmale, die schon bei seinen Reihenentwiirfen auf Seite 16
eine wesentliche Rolle spielten, restlos umzusetzen. Der Doppelstrich nach
dem sechsten Reihenton im Autograph betont den zweiteiligen Aufbau der
Reihe. Das erste Tetrachord der zweiten Reihenhilfte (d.h. die Reihentone
7-10) ist eine Transposition des ersten Tetrachords der Reihe um ein Trito-
nusintervall. Gleichzeitig greift Webern auf einen charakteristischen Zug des
ersten Reihenentwurfs auf Seite 16 zurtick, wenn er das zweite Tetrachord
der Reihe als einen chromatischen Skalenausschnitt konstruiert. Die Reihe
kann dartber hinaus als eine Folge von sechs Kleinsekundpaaren beschrie-
ben werden — eine Konstruktionsweise, die Webern bereits zuvor (z. B. in dem
Streichtrio-Fragment M. 273) angewendet hatte und erneut bei der Reihe seines
Streichtrios op. 20 einsetzte. Damit zeigt diese Zwolftonreihe trotz ihrer spezi-
fischen Merkmale eine innere Verwandtschaft zu einigen weiteren Reihen

126



aus derselben Schaffensperiode. Bemerkenswert an der Reihe ist weiterhin,
dall Webern die gegebene Moglichkeit einer vollstindig parallelen Konstruk-
tion der beiden Hexachorde nicht realisiert (Hexachord II wire eine Trans-
position des Hexachords I im Tritonusabstand, wenn die Reihenténe 11/12
[b—a] oder 5/6 [es—e] vertauscht waren).'?’

Der Rest der Seite 17 wird von funf kurzen Fragmenten gefillt, die
Weberns Versuche belegen, die entworfene Zwolftonreihe auf verschie-
dene und teilweise bislang nicht erprobte Weise zu handhaben. Dabei krei-
sen seine Gedanken um unterschiedliche Gestaltungsmaoglichkeiten der
Takte 1-3, die mehrfache und umfassende Neuformulierungen erfahren.
Die letzte und ldngste Fassung des unvollendeten Stiickes, die im unteren
Drittel des Blattes notiert ist, umfaBt zehn Takte. Den musikalischen Gestus
und Charakter des Fragments legt Webern bereits in der ersten Fassung fest
und verdandert sie in keiner der folgenden Versionen. Bestimmende Merk-
male des Satzes sind der Dreiertakt (3/4tel; letzte Fassung 3/8tel) und line-
are Zweistimmigkeit; auch die Gestalt des Themenkopfs wird in der ersten
Skizze festgelegt und nicht substantiell modifiziert. Die Eingriffe in die
Satztechnik, die Webern im Verlauf des Kompositionsprozesses vornimmt,
mussen im Kontext der Reihentechniken analysiert werden. Die insgesamt
fanf Versionen werden zundchst tiberblicksartig besprochen.

1. Fassung (System 7/8, linke Hiilfte von Seite 17)

Webern verteilt in der Ersten Niederschrift seines musikalischen Gedankens
die Tone des ersten vollstindigen Reihenablaufs auf beide Stimmen, d. h.
sowohl als thematische Hauptstimme (rechte Hand) als auch als Begleitfigur
(linke Hand, Reihentone 7-9). Der imitatorische Einsatz des Themenkopfs
in der Unteroktave in Takt 3 (linke Hand) fallt mit dem Beginn des zweiten
Reihendurchlaufs zusammen.

120 Das pe-set der Hexachorde I und II, [0, 1, 4, 5, 8, 9] (6-20), zeigt aulerdem an, dal} die
Reihe »all-combinatorial« ist, eine Eigenschaft, iber die nur insgesamt sechs aller mogli-
chen, aus zwei nach ihren pe-sets identischen Hexachorden gebaute Reihen verfiigen. Da
Webern in dem Stiick keine Transpositionen der Reihe verwendet, kann er diese Eigen-
schaft nicht entfalten.
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Notenbeispiel 2.16: Anton Webern, Skizzenbuch 1, Seite 17; Fassungen 1-5
(Pierpont Morgan Library, New York)

129



2. Fassung (System 7/8, rechte Hdilfte von Seite 17)

Abweichend von der ersten Fassung ordnet Webern in dieser Skizze die Hexa-
chorde I und II der Zwolftonreihe ausschlieBlich Ober- bzw. Unterstimme
des zweistimmigen Satzes zu.'*! Beide Hexachorde werden sowohl in Origi-
nalgestalt als auch in Krebsform eingesetzt.'** Der imitatorische Einsatz der
linken Hand (Fassung 1, Takt 3) wird vorgezogen und in Takt 3 durch eine
freie Begleitstimme ersetzt.

3. Fassung (System 11/12)

Webern tibernimmt in dieser Fassung die Takte 1/2 aus der vorherigen Ver-
sion, die er sorgfiltiger bezeichnet. Der Abschlull der Krebsform von Hexa-
chord II fallt mit einer formalen Zasur zusammen, die Webern, zusatzlich zu
den satztechnischen Mitteln (Wiederholung der Vorschlagsfigur ¢—%, Solo
der linken Hand), durch eine »rit. ... tempo« Anweisung unterstreicht.!?*
Mit Wiederaufnahme des Tempos I beginnt, wie an der Satztechnik zu beob-
achten ist, ein Uberleitungsabschnitt, der uber die Periode zweier Reihenab-
laufe (»O«und »K«) bis zum Abbruch der Skizze in Takt 5 ausgefiihrt ist. Die
gleichmaBig verlaufenden Sechzehntelfigurationen dieses Abschnitts erin-
nern an ein barockes Satzbild.

4. Fassung (System 14/15)

In dieser Skizze formuliert Webern die Begleitfigur der linken Hand unter
Verwendung des Tonmaterials des Hexachord II so um, da3 die Imitationsfi-
gur des Kopfmotivs, hier um ein Tritonusintervall transponiert, stirker her-
vortritt. Der Einsatz der linken Hand wird thematisch gefaB3t, wahrend die
Idee der Imitation zwischen rechter und linker Hand - allerdings unter ande-
ren Vorzeichen —schon in der ersten Fassung vorhanden war. Die in Fassung
3 deutlich herausgearbeitete Zasur am Ende des thematischen Abschnitts

121 In den Fassungen zwei bis vier ist das Kopfmotiv der ersten Fassung, (T. 1), jeweils zu ergéan-
zen.

122 Die Krebsform des Hexachords I der Originalreihe entspricht natirlich dem Hexachord
II der Krebsreihe. Da Webern in diesem Stiick jedoch mit vollstindigen Hexachorden, die
auf die Stimmen verteilt sind, arbeitet, orientiere ich mich bei der Benennung des Ton-
materials an Hexachordformen und nicht an Reihenformen.

123 In einer vergleichbaren, einen formalen Einschnitt betonenden Funktion verwendete
Webern das Ritardando auch in der ersten Niederschrift seines Satzes fiir Streichtrio M. 278
(vgl. oben S.116).
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wird in Fassung 4 zugunsten eines weicheren Ubergangs modifiziert. Die
Spielfiguren des neuen Abschnitts, die nicht ausgefiihrt sind, beginnen in
dieser Fassung mit der Umkehrung der Reihe.

5. Fassung (System 14/15 und System 17-20)

Die fiinfte und letzte Fassung des Stiickes entwickelt verschiedene Momente
der vorherigen Fassungen weiter. Die rhythmische Gestalt des Kopfmotivs
wird differenzierter gefaBBt (zwei 32stel + vier 16tel) und im zweiten Takt in
der Unterstimme imitiert. Die Fortsetzung kann als Fortspinnung des expo-
nierten Materials charakterisiert werden, wobei beide zumeist alternierenden
Stimmen gleichberechtigt sind. Die Verteilung der Reihenténe entspricht
zunachst derjenigen von Fassung 4, d. h. auf die erste »O«Reihe folgt eine
»U«Reihe, wobei die jeweiligen Hexachorde I und II bei getrennter Vertei-
lung auf Ober- und Unterstimme zundchst in der Originalform und dann in
der Krebsform durchlaufen werden. Webern beendet die Phrase mit einer
neuen Verteilung der Reihen: Ab Takt 7 folgt auf den Vortrag der »O«Reihe
in der Oberstimme die »K«-Reihe, deren Toéne, quasi als abschlieende,
kadenzierende Zusammenfassung des Abschnitts, alternierend auf Ober-
und Unterstimme, die in Synkopen fortschreiten, verteilt werden. Webern
hat diese Moglichkeit des SchlieBens in einer weiteren Korrektur der Takte
8-10 aufgegeben und durch eine offene Phrase ersetzt. In beiden Versionen
schlieB3t die Phrase, bedingt durch die Wahl der Reihenform, »harmonisch«
geschlossen mit dem Ton A.'*

In den finf ausgeschriebenen Fassungen kreist Weberns kompositorisches
Denken immer starker um die Problematik, wie die spezifischen Eigenschaf-
ten der Reihe, insbesondere die Ahnlichkeitsbeziehung der beiden Hexa-
chorde, in den musikalischen Satz eingebracht werden konnen. Wesentli-
che Stationen auf diesem Weg sind (a) seine Entscheidung, die Hexachorde
geschlossen der Ober- bzw. Unterstimme zuzuordnen,'* und (b) der Ver-
such, den Zusammenhang zwischen beiden Stimmen durch Imitationsfelder
zu starken. In der letzten Fassung wird der Bezug zwischen Hexachorden und

124 An einer Stelle des Fragments, Takt 6, kommt es zu einer spiegelsymmetrischen Bildung
in der Unterstimme (gis—a—c—cis | cis—c—a—gis), die nach rhythmischer Beschaffenheit
und Tonlage korrekt ausgefiihrt ist. Weberns kompositorische Vorstellung war also schon
in einem frithen Stadium der Zwélftontechnik von solchen Moglichkeiten mitgepragt, die
hier allerdings erst eine untergeordnete Rolle spielen.

125 Mit der Technik, geschlossene Reihenausschnitte auf einzelne Stimmen zu tbertragen,
greift Webern auf seine Erfahrungen im Streichtrio-Fragment M. 273 zuriick.
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Satzanlage zusétzlich durch den Umstand gestarkt, dafl wichtige melodische
Zasuren mit den Hexachordgrenzen zusammenfallen. Webern hebt in der
abschlieBenden Phrase (T.8ff.) die Zuordnung zwischen Hexachordstruk-
tur der Reihe und Ober- bzw. Unterstimme auf. Damit versuchte er offenbar,
eine deutlichere SchluBwirkung zu erzielen. Uber die Griinde, die Webern
zum Abbruch der Arbeit an diesem Stiick bewogen haben, kann auch in
diesem Fall nur spekuliert werden. Soweit aus den Skizzen zu urteilen ist,
hatte das Stiick das Potential, zu einer umfangreicheren Form ausgedehnt
zu werden.

Die Diskussion der in den Jahren 1924 und 1925 entstandenen Instrumen-
talwerke und -skizzen Weberns ermaoglicht somit einen ersten Einblick in
seinen Umgang mit zwolftontechnischen Verfahrensweisen und laBt wich-
tige kompositorische Leitideen erkennen. Ein zentraler Gedanke bei seinen
unterschiedlichen Ansdtzen, eigene Wege im weiten Feld der Zugangsmog-
lichkeiten zur Zwolftonmusik zu erkunden, richtet sich offenbar darauf, in
jedem Stiick eine spezifische Relation zwischen Zwolftonreihenstruktur und
Satztechnik zu entwickeln. Die zentrale Stellung dieses Aspektes in seinem
kompositorischen Denken zeigt der Kompositionsprozel3 des Fragmentes fiir
Streichtrio M. 273 und des Satzes fiir Streichtrio M. 278 in besonderer Deutlich-
keit; er hat dartuber hinaus aber auch in den Skizzen flir Klavier M. 280 seine
Spuren hinterlassen. Doch die Charakteristika dieser Werke erschopfen sich
nichtallein in der Umsetzung zwolftontechnischer Prinzipien, d. h. der Kon-
stellation von Reihenstruktur, Reihendisposition, Segmentierung und Satz-
technik. Neben diesen mit der Ubernahme der Zwolftontechnik neu eintre-
tenden Herausforderungen hilt Webern in den besprochenen Werken noch
an zahlreichen Momenten fest, die seine musikalische Sprache der freien
Atonalitat pragen. Dazu zahlen ein Komponieren, das eher mit diastema-
tischen Konfigurationen als mit thematischen Gestalten arbeitet, und ein
immer wieder durchschimmernder expressiver Gestus der Musik. Dartiber
hinaus ist bemerkenswert, wie Webern, obgleich durch die Zwolftontechnik
gewihrleistet sein soll, daB »alle Tone das gleiche Recht haben«'?®, auf ver-
schiedene Weise versucht, durch die intendierte Hervorhebung von einzel-
nen Toénen bzw. von Tongruppen formale Abldufe in den Kompositionen

126 Webern, Vortrige, S.56.
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zu organisieren. Besonders das im Kinderstiick M. 267 nachgewiesene Ver-
fahren, den Verlauf des Stiickes an die strategische Ausfiillung des Tonrau-
mes zu koppeln, weist dabei auf etablierte Verfahren aus der freien Atona-
litat zurtick. Aber auch der insgesamt wohl als problematisch zu wertende
Versuch, im Fragment fiir Streichtrio eine formale Zweiteiligkeit durch die aus-
schlieBliche Verwendung zweier kontrastierender Reihenformen zu stiitzen,
arbeitet weniger mit der Intervallstruktur der Reihenformen als vielmehr mit
der kontrastierenden Diastematik der Tetrachorde der beiden ausgewahlten
Reihenformen. Diese Beobachtungen legen die SchluBfolgerung nahe, dal3
Webern um 1925 strukturelle Aspekte seiner Kompositionen eher durch eine
Hierarchisierung einzelner Tone als durch die strategische Verwendung der
Intervallstruktur der Reihe zu realisieren versuchte. Dieses Verfahren, das
das Potenzial der Reihentechnik kaum ausschopft und sich spétestens bei
der Konstruktion ausgedehnterer und differenzierterer Formen als unzurei-
chend erweist, ist deutlich erkennbar seinem aus der freien Atonalitdt stam-
menden kompositorischen Denken verpflichtet. Daneben zeigt — zumindest
punktuell — auch Weberns Auszeichnung der Partituren einen fortdauern-
den EinfluB einer sich nur langsam verandernden élteren dsthetischen Hal-
tung. Zusammentfassend kann gesagt werden, daB sich in den Jahren 1924
und 1925 in Weberns Instrumentalmusik Kontinuitat und vorausweisende
Tendenzen durchdringen. Die von Webern in diesem Zeitabschnitt erarbei-
teten Losungsansitze der genannten Problemfelder in seinen Instrumen-
talkompositionen sind gleichzeitig richtungweisend und noch begrenzt,
gehen aber in jedem Fall in ihrer Bedeutung tiber reine Studien hinaus und
miuinden in Weberns Streichtrio op. 20 in neue Kompositionsstrategien.
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