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IV. »... welche Zusammenhange sich
da ergeben ...«: Der zweite Satz
des Quartetts op. 22

ein Quartett fiir Geige, Klarinette, Saxophon (Tenor) u. Klavier. Mehr denn
Je freue ich mich dariber, was die Methode der » 12 Ton-Komp. « alles zeitigt,
wirklich ganz von selbst (quasi); welche Zusammenhdnge sich da ergeben,
wie sich formell (in der Gestaltung) alles so leicht fiigt w.s.w."

Mit dem zweiten Satz des Quartetts op. 22 beginnt in Weberns (Euvre eine lose
Folge von Kompositionen, die hinsichtlich der Handhabung der Zwoélfton-
technik trotz des beibehaltenen Prinzips einer »linearen« Prasentation der
Reihenformen? dem scheinbar mit der Symphonie op.21 etablierten Zwolf-
tonstil widersprechen. Es verwundert daher nicht, daB etwa Kathryn Baileys
Ausfithrungen zu diesen Kompositionen — es handelt sich neben op. 22/11
um die Lieder op.23 und op. 25 sowie die Kantate Das Augenlicht op. 26 — von
argumentativen Schwierigkeiten gepragt sind, die betreffenden Stiicke plau-
sibel in den ihrer Darstellung zugrundeliegenden stringenten, »logischen«
Entwicklungsgang von Weberns Zwolftontechnik einzupassen.® So deutet sie
z.B. die in op. 22/1I zu beobachtende freiere Organisation der Reihenablaufe
als asthetisch begriindete Reaktion des Komponisten auf die in der Symphonie
op. 21 angewandten strikten reihentechnischen Ordnungsprinzipien.* Dieses
Erklarungsmodell, das die reihentechnischen Aspekte von op.22/1I primar
als Relativierung charakteristischer Ziige der unmittelbar vorangegangenen

1~ Webern an Berg am 8.8.1929.

Die lineare Prasentation der Reihenformen unterbricht Webern in op.22/II zugunsten
der alteren Blocksatztechnik nur in den Takten 86-122 und 178-184. Fiir eine detaillierte
Reihenformenanalyse des Satzes verweise ich auf Bailey, Twelve-note music, S. 366-371.

3  Soargumentiert Bailey an einer Stelle: »The undisciplined row distribution in these works
[op.22/11, op.23, op.25 und op.26] would seem to indicate a desire to explore a freer
manner of composing with rows, but if these aberrations are to be seen as indicative of a
change in attitude the chronology of the works is anomalous«, vgl. Bailey, Twelve-note music,
S.48.

4 »The Symphony stands with the Op.28 String Quartet as the most tightly organized and
thoroughly controlled of all his music, while the rondo [op.22/1I] joins Das Augenlicht as
the most amorphous. Op.22/ii would seem to be a reaction to the meticulous order of
the justfinished Op.21: extreme has given rise to extreme«, vgl. Bailey, Twelve-note music,
S5.242.
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Komposition auszuweisen sucht und das Bailey auch bei ihrer Interpreta-
tion der reihentechnisch freieren Gestaltung der im zeitlichen Kontext des
Konzertes op. 24 entstandenen Lieder op. 23 und op. 25 heranzieht, beruht auf
einer Position, bei der die von Webern in seinem Spétwerk bevorzugt ver-
wendeten Techniken wie die kanonische und symmetrische Organisation
des Tonsatzes quasi als Idealtypus gesetzt werden, an dem sich analytische
Fragestellung und Bewertung der Befunde ausrichten. Eine tiberzeugende
Begriundung, warum Webern auch nach AbschluB3 seiner Symphonie op.21 in
einigen Stiicken zwolftontechnische Verfahrensweisen verwendet, die sich
zunachst ganz allgemein durch einen vergleichsweise freien Umgang mit
den Reihenformen charakterisieren lassen, liefert Bailey meines Erachtens
mit ihrem Interpretationsansatz jedoch nicht.

In meinen Uberlegungen gehe ich von der Primisse aus, daf Webern
um 1928 tber ein breites Spektrum zwolftontechnischer Verfahrensweisen
souveran verfuigen konnte. Daher kann die spezifische Umsetzung von kom-
positions- und zwolftontechnischen Prinzipien in den betreffenden Stiicken
in ihrer Funktion nur plausibel erklart werden, wenn man das seit Leibowitz
weithin akzeptierte Interpretationsmodell, dal} sich mit der Symphonie op. 21
ein Paradigmenwechsel in Weberns kompositorischem Denken vollzogen
habe, in seiner Bedeutung relativiert. Vielmehr muf auch fiir den Zeitraum
nach 1928 ein noch andauernder Einfluf} dlterer kompositionstechnischer
Prinzipien in Verbindung mit der Nachwirkung einer nur scheinbar voll-
stindig aufgegebenen Asthetik in Weberns Schaffen angenommen werden.
Das zeitliche Nebeneinander unterschiedlicher Gestaltungsprinzipien weist
meines Erachtens auf das Vorhandensein verschiedener konkurrierender
Werkkonzeptionen hin; ein Umstand, der als Indiz fiir einen noch nicht
abgeschlossenen Prozell der kompositionstechnischen und -asthetischen
Neuorientierung Weberns gedeutet werden kann. Die Komposition der Sym-
phonie op. 21 markiert in Weberns Entwicklung zwar einen entscheidenden
Schritt und in gewisser Hinsicht einen Einschnitt, aber noch keine radikale
Neuorientierung oder einen absoluten Bruch mit seinem dlteren komposi-
torischen Denken. Daher ist es sinnvoll zu priifen, inwieweit sich in Weberns
kompositorischer Haltung, wie sie z. B. in op. 22/1I erkennbar wird, eine Kon-
tinuitat zu fritheren Werken, insbesondere zum Streichtrio op. 20, aufzeigen
laBt. Dabei muB} berticksichtigt werden, dal} die dlteren dsthetischen Ideen
in diesem Zeitraum immer starker unter den Einflufl einer neuen Haltung
geraten, folglich ein kontinuierlicher Transformations- und Auflésungspro-
zel} stattfindet. Infolgedessen verblassen in Weberns Kompositionen dieje-
nigen Erscheinungen, die sich direkt bzw. indirekt auf Vorstellungen aus
dem musikalischen Expressionismus zuriickverfolgen lassen. Mit groBerem
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zeitlichem Abstand und mit einer zunehmenden inneren Distanzierung des
Komponisten von dem emphatischen Subjektivitatsideal der expressionisti-
schen Asthetik erfahren die dlteren Impulse eine immer schwichere Auspri-
gung und werden schlieBlich von Webern entweder vollstindig aufgegeben
oder in neue musikalische Phinomene tiberfiihrt.

In den vorliegenden Interpretationen des zweiten Satzes des Quartetts
op.22 wird in der Regel mit einer Evaluation von Weberns eigenen Aufe-
rungen zur Anlage des Satzes begonnen, und weitere Uberlegungen werden
im Horizont dieser Selbstdeutungen entwickelt. Zwei Quellen erhalten bei
diesem Vorgehen ein besonderes Gewicht: zum einen Weberns Beschrei-
bung der inhaltlichen Dimension des Satzes, die sich aus einer wihrend der
Konzeptionsphase des Stiickes in den Skizzen notierten lockeren Zuweisung
von einzelnen Formabschnitten zu bestimmten Orten und Personen erschlie-
Ben 14aBt,” und zum anderen eine durch Willi Reich tiberlieferte AuBerung
des Komponisten, nach der op.22/II formal ganz analog dem Scherzo von
Beethovens Klaviersonate op.14 Nr. 2 gebaut sei.® Mit der Praxis, musikali-
sche Einfille bzw. die formale Disposition eines Werkes in seiner Vorstel-
lung mit auBermusikalischen, insbesondere auf privaten Erlebnissen und
Erinnerungen beruhenden Eindriicken in Verbindung zu bringen, nimmt
Webern bei dem vorliaufigen Konzeptionsentwurf von op.22 noch einmal
eine Gewohnheit auf, die — allerdings in unterschiedlichen Funktionen —
seit seinen frithesten Kompositionen in seinem SchaffensprozeB3 und fir
die inhaltliche Dimension einzelner Stiicke immer wieder eine wesentliche
Rolle gespielt hat.” Die von Joachim Noller vorgetragene Interpretation der

5  Vgl. weiter unten die Faksimileabbildung der Seite 54 des Skizzenbuches I, Faksimile 4.1
(auch in Webern, Sketches (1926—1945), Plate 12). Wichtige Stationen der Entwicklung des
Kompositionsprojektes referiert Moldenhauer in seiner Webernbiographie, wo auch die
von Webern auf Seite 54 des Skizzenbuches I niedergeschriebenen auBermusikalischen
Assoziationen in einer Ubertragung veroffentlicht sind (vgl. Moldenhauer, Webern, S. 3821.).
Donna Levern Lynn hat in einer schliissigen Argumentation dafiir pladiert, daB Webern
seine Bemerkungen zum Programm und zur Formkonzeption des Satzes erst im Verlauf
der frithen Konzeptionsphase des Stiickes aufgezeichnet hat; die Notizen auf Seite 54 des
Skizzenbuches I sind somit vermutlich erst mit der endgiltigen Gattungszuordnung ver-
vollstindigt worden (vgl. dazu Lynn, Genesis, S.254f.).

6 Vgl Willi Reich im Nachwort von Webern, Vortrige, S. 62.

7 DaBsich Webern vor dem Ersten Weltkrieg in seiner Auffassung von der Funktion von Pro-
grammen in geistiger Verwandtschaft zu Gustav Mahler befand, hat Joachim Noller heraus-
gestellt. In Weberns hier zur Diskussion gestellten Zwolftonwerken unterscheiden sich die
Programme — die nur fiir wenige Werke nachweisbar sind —jedoch nicht nur inhaltlich von
denen seines Frithwerkes. Wie Noller darlegt, muf} den spateren Programmen weniger eine
personlich-private als vielmehr eine allgemein-metaphysische Funktion und Bedeutung
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»Bedeutungsstrukturen« dieser spaten, vorwiegend »alpinen Programme«
weist darauf hin, daB3 aufgrund ihrer Funktion jeder Versuch einer konkre-
ten analytischen Einlosung des intendierten Gehaltes oder einer Ubertra-
gung auf die formale Disposition in der Partitur zum Scheitern verurteilt sein
mub, da nach Weberns Auffassung »die assoziative, sozusagen auBBermusika-
lische Ebene in die Komposition hineingenommen werden soll«® und somit
bruchlos mit der musikalischen Gesamtkonzeption verschmilzt. Wahrend
eine Berlcksichtigung der programmatischen Ebene fiir eine hermeneuti-
sche AufschlieBung des intendierten Gehaltes dennoch eine Bereicherung
sein kann,’ lassen sich aus Weberns Notizen jedoch keine direkten Hinweise
fir eine Interpretation der kompositionstechnischen bzw. formalen Aspekte
des Werkes ableiten. So verwundert es nicht, daB z. B. Bailey, die irrigerweise
in Hinblick auf op.22/II von einer wesentlich konkreteren Programmkon-
zeption Weberns ausgeht und seine Anmerkungen auf eine geplante Abfolge
struktureller Ereignisse reduziert, tatsichlich keine plausible Relation zwi-
schen seinem schriftlich skizzierten Formentwurf des Satzes und den musi-
kalischen Sachverhalten der Partitur aufzuzeigen vermag.'’

Zu dhnlich unbefriedigenden Ergebnissen haben Baileys und Lynns
Versuche gefiihrt, die Webern zugeschriebenen AuBerungen hinsicht-
lich einer Analogie der formalen Disposition zwischen op.22/11 und dem
Scherzo aus Beethovens Klaviersonate op. 14 Nr. 2 zu konkretisieren. Da die
Aussage Weberns nur indirekt durch Reich tiberliefert ist, mul3 der Inhalt
schon allein aus diesem Grunde kritisch bewertet werden.!! Dartiber hinaus

zugeschrieben werden: »Die Programme von op. 22 (Quartett), 24 und 28 (Streichquartett)

sind Begriffskonstellationen, in denen sich alles Menschliche, aber auch alles Geistige auf

die Natur bezieht, und Natur ist in der Musikanschauung des spaten Webern ein lebendig-
wirksames Gesetz.« (Joachim Noller, »Bedeutungsstrukturen. Zu Anton Weberns alpinen«

Programmenc, in: NZfM 151/9 [1990], S.12-18, Zitat S.16). An die konkreten sinnlichen

Eindriicke (Alpenflora, Orte, etc.), die Webern in den Projektentwiirfen stichwortartig

festgehalten hat, hat er offenbar geschlossene Assoziationsketten gekniipft, die letztend-

lich in die Vorstellung metaphysischer Gehalte tibergehen (vgl. zu diesem Komplex auch
die weiterfithrende Studie von Johnson, Transformation of Nature).

Noller, »Bedeutungsstrukturenc, S. 17.

9 Vgl hierzu die Arbeit von Johnson, Transformation of Nature, und in dem hier angespro-
chenen Zusammenhang bes. Kapitel 5 »Ideal landscapes. The serial works Op.20-Op. 31
(1926-1943) «, S.167-211.

10 Vgl. Bailey, Twelve-note music, S. 243.

11  Aus der Formulierung Reichs (»machte er [Webern] [...] die Bemerkung, daf} er eben
wahrend des Analysierens [von Beethovens Scherzo aus op. 14 Nr. 2] festgestellt hitte, daf3
der zweite Satz seines Quartetts [op.22] formal ganz analog gebaut sei wie das Scherzo
Beethovens«, so Reich in: Webern, Vortrdge, S.62) geht eindeutig hervor, dall Webern die
Analogie zwischen den Stiicken erst im nachhinein festgestellt hat und somit Beethovens
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Faksimile 4.1: Anton Webern, Skizzenbuch [, Seite 54 (Sammlung Anton Webern, Paul Sacher Stiftung)




ware als Voraussetzung einer schliissigen Deutung zunéchst zu klaren, auf
welche strukturellen Momente der beiden Kompositionen Webern die von
ihm erwdhnte formale Analogie zu beziehen suchte. Mit dieser Fragestel-
lung, die auch die Problematik einer Relation zwischen klassisch-romanti-
scher Formtradition und formalen Gestaltungsmoglichkeiten mit den Mit-
teln der Zwolftontechnik berthrt, riicken erneut dieselben Aspekte von
Selektion und Aktualisierung der Tradition ins Blickfeld, die ich bereits im
Zusammenhang mit Weberns Streichtrio op. 20 diskutiert habe. In Hinblick auf
op.22/1I verscharfen sich diese Schwierigkeiten durch mehrere Faktoren.
Erstens bezieht sich Webern — nimmt man die ihm zugeschriebene Aussage
ernst — hier nicht auf eine allgemeine Formidee, sondern auf die spezifische
Formanlage eines bestimmten Werkes. Dadurch verringert sich der Interpre-
tationsspielraum drastisch. Zweitens ist es schwierig, die Grenzen der einzel-
nen Formabschnitte in op.22/II eindeutig zu bestimmen. Der groBformale
Aufrif} des Satzes lehnt sich zwar eindeutig an das Schema der dreiteiligen
Liedform bzw. Rondoform »ABA C ABA« an. Im Gegensatz zur Ausfithrung
des formalen Grundrisses im Kopfsatz des Streichtrios op. 20 kongruieren in
op.22/1I jedoch die durch satztechnische Kontraste, durch motivische Arbeit
und durch die Reihenformendisposition angedeuteten Abschnittsbildungen
nicht vollstindig miteinander.!? Gleichzeitig vermeidet Webern in op. 22/11

Satz fir den Kompositionsprozef3 kein Modellcharakter zugeschrieben werden kann.
Die Datierung des Zitates auf den Zeitraum zwischen 1936 und 1938 kénnte auch darauf
hinweisen, daB seine Aussage als Reflex auf seine sich in dieser Phase starker abzeich-
nende Orientierung an Modellen der klassisch-romantischen Formtradition interpretiert
werden muB und damit nur bedingt Riickschliisse auf Weberns urspriingliche Intentio-
nen zulaBt.

12 Johnson klammert die Ambiguititen der formalen Disposition aus und bietet folgende
Gliederung an: A (1-32), B (33-68), A (69-92) - C (93-127) - A (128-151), B (152-179),
A (180-192) (vgl. Johnson, Transformation of Nature, S.200). Dabei orientiert er sich offen-
bar primir an den vorgezeichneten Tempowechseln. Einen differenzierteren Formaufri
unter Berticksichtigung der konkurrierenden Ebenen der Reihenformendisposition und
der satztechnischen Anlage gibt Bailey, Twelve-note music, S.244ff. und S.347ff. (A [1-32]
B [33-64] A' [64-93] C [93-121] [Codetta (122-131)] A" [132-153] B’ [153-182] Coda
[182-192]). Von Baileys Interpretation weicht das Formschema bei Lynn, Genesis, S.258
nur unwesentlich ab; weitere Interpretationen des formalen Aufbaus des Satzes bei Leland
Smith, »Composition and Precomposition in the Music of Webern, in: Anton von Webern.
Perspektives, S.86-101, bes. S.99f. und Brian Fennelly, »Structure and Process in Webern'’s
Opus 22«, in: The Music Theory 10 (1966), S.301-329, bes. S.316. Inge Kovics hat meines
Erachtens zu Recht darauf hingewiesen, daB sich ein einziges, in jeder Hinsicht befriedi-
gendes Formschema nicht aufstellen 1iBt. Vielmehr weise, so Kovacs, der Satz verschie-
dene Ebenen der Gliederung auf, die, zum Teil selbst verschleiert, sich nicht deckungs-
gleich zueinander verhalten (vgl. Inge Kovacs, Anton Weberns Quanrtett fiir Geige, Klarinette,
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weitgehend eine Wiederaufnahme von thematischem Material an formalen
Schnittstellen und verschleiert die vereinzelten Riickgriffe durch variative
Verfahren bzw. riickt sie durch die Neugestaltung des Kontextes in den Hin-
tergrund.'? Insgesamt zeichnet sich die formale Anlage von op.22/11 durch
eine relativ offene und gleichzeitig komplexe Struktur aus, die nicht nur an
sich schwierig zu bewerten ist, sondern — entgegen Weberns Aussagen —wohl
auch nicht auf ein konkretes Modell zurtickgefiihrt werden kann.
Wiahrend Baileys Ausfithrungen insgesamt wenig zu einem vertieften Ver-
staindnis der Komposition beitragen, bildet eine detaillierte Beschreibung
und Erlauterung des Kompositionsprozesses anhand der Skizzen den Mit-
telpunkt von Lynns Ausfiihrungen.'* Sie bewertet diejenige Art der Motiv-
verkniipfung, die sie im zweiten Satz des Quartetts op. 22 nachweist, als einen
neu erworbenen kompositionstechnischen Aspekt und gleichzeitig als den
von Webern im Zuge der Ausbildung seiner individuellen Handhabung der
Zwolftontechnik abschlieBend vollzogenen, wesentlichen Entwicklungs-
schritt.!® Dabei fithrt nach Lynn ein neuer Umgang mit motivischem Mate-
rial, der sich ihrer Ansicht nach auch in Weberns gleichzeitig entstandenen

Tenorsaxophon und Klavier, Magisterarbeit (maschr.), Universitat Freiburg i.Br. 1992,
S.39). Konsequenterweise verzichtet sie in ihrer Arbeit darauf, ein eigenes Formschema
zu prasentieren und zeigt statt dessen mit ihrer Analyse, wie sich die von ihr ausgemach-
ten unterschiedlichen Ebenen »Charaktere, »Reihentechnik< und >motivisch-thematische
Arbeit« zueinander verhalten.

13 Illustriert sei dies anhand des Beginns des A-Teils in Takt 128f. (zur Forminterpretation
vgl. Johnsons Bestimmung in der vorhergehenden FuBnote): in Takt 128 schreibt Webern
»tempo l« vor; die originalen Reihenformen des Anfangs, PO und RI0, klappern nach und
treten erst in Takt 129 ein. Analytisch ist an dieser Stelle ein Ruckgriff auf das Material des
Beginns zweifelsfrei nachweisbar; die nachhaltigen Eingriffe Weberns (dichteres Satzbild
durch Engfiithrung, die Bildung neuer motivischer Elemente) gehen tiber die in op.20/1
besprochenen variativen Prinzipien hinaus und verhindern an dieser formalen Schlussel-
stelle, daB3 der Beginn des neuen Formteils wahrgenommen wird.

14 Vgl. Lynn, Genesis, S.246-349.

15 »In composing Op.22/2, Webern took the last major step in establishing the characteristics
of his mature twelve-tone style. Beyond the abstract contents of the Songs, Opp. 17-19, and
the symmetrical forms of Op.21, Webern developed in Op.22/2 a technique of motivic
connection that affected every aspect of his compositional process: from his construction
of a row, to the manner in which he wove various rows together, to his realization of the
formal design of a work.«, Lynn, Genesis, S.247. Eine Analyse der motivisch-thematischen
Arbeit in op.22/1I bietet auch Kovacs, Weberns Quarieit, bes. S.43-63. — Problematisch
erscheint mir auch die SchluBfolgerung Walter Kurt Kreyszigs, der argumentiert, Weberns
flexiblem Umgang mit der Reihendisposition im zweiten Satz des Stiickes lige primar die
Absicht zugrunde, das b—a—c—h-Motiv deutlich herauszuheben (vgl. Walter Kurt Kreys-
zig, »Das BACH-Motiv als Grundlage fiir Symmetriebildungen in Anton Weberns Quartett
fir Geige, Klarinette, Tenorsaxophon und Klavier opus 22 (1928-30) «, in: Musiktheorie 4
(1988), S.247-268, bes. S.263).
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Faksimile 4.2: Anton Webern, Skizzenbuch I, Seite 53, Teilabbildung (Sammlung Anton Webern, Paul Sacher Stiftung)



Bearbeitungen seiner Fiinf Sdtze op. 5 fir Streichorchester (1929) und in der
zweiten Fassung seiner Sechs Stiicke op. 6 (1928) manifestiert, zu einer Star-
kung des Zusammenhanges in der Vertikalen und erginzt die die Horizon-
tale betonenden Techniken der symmetrischen Formanlage, die Webern in
seiner Symphonie op.21 umfassend realisiert hatte.'

Obwohl somit verschiedene Aspekte des zweiten Satzes von Weberns
Quartett op. 22 wie Kompositionsprozel3, Reihenformendisposition, Anlage
der GroBform oder Motivstruktur untersucht worden sind, fithren die vorlie-
genden Ergebnisse meiner Ansicht nach zu keiner tiberzeugenden Gesamt-
interpretation des Stiickes. Problematisch scheint mir insbesondere, dafl aus
den Detailbeobachtungen kaum eine plausible Begriindung eines charak-
teristischen Merkmals des Satzes, namlich der lockeren Struktur der Satz-
anlage und des fiir Webern »untypischen« Umgangs mit der Zwolftonreihe,
entwickelt wurden. Die Handhabung der Zwolftonreihe und die disparate
AuBenseite der Komposition fithren unvermeidlich auf die Ausgangsfrage
meiner Uberlegungen zuriick, ob namlich die Relevanz der von Webern in
seinen Vortrdagen immer wieder hervorgehobenen kiinstlerischen Leitideen,
zu denen das Ideal des groBtmoglichen Zusammenhanges und hochster Fal3-
lichkeit von musikalischen Gedanken ziahlen, nicht nur in Hinblick auf sein
vor 1928 entstandenes Zwolftonwerk, sondern auch in bezug auf zumindest
einige seiner spater entstandenen Kompositionen wie z. B. op. 22/1I zu hin-
terfragen wire.

Im folgenden werde ich daher diejenigen Argumentationsmuster, die
die bisherige Diskussion zu op.22/II dominiert haben, durchbrechen und
alternative Lesarten der Partitur entwickeln. Wie das Zitat am Anfang dieses
Kapitels aus einem Brief Weberns an Berg belegt, stellte der Komponist im
August 1929 seine kompositorische Arbeit an op.22/II unter das Stichwort
»Zusammenhang«. Der in Weberns Poetik wichtige Begriff des »musikali-
schen Zusammenhanges«, der bekanntlich auch im Denken Schénbergs
eine zentrale Rolle spielt,17 bleibt jedoch sowohl in der zitierten Briefstelle

16  Vgl. Lynn, Genesis, S. 344 ff. Meiner Ansicht nach erfaBt Lynn aufgrund der Akzentuierung
der motivischen Beziige nur einen Teilaspekt der satztechnischen Anlage des Quarteits; ihre
Interpretation wird daher weder der Komplexitit des Satzes noch seiner Stellung inner-
halb von Weberns (Euvre vollstindig gerecht.

17  Die Stellung des Begriffs »Zusammenhang« erfihrt in Schonbergs Konzeption einer Kom-
positionstheorie eine nachhaltige Verinderung. Zahlreiche theoretische Entwiirfe bele-
gen, daB bis etwa 1923 »Zusammenhang« der zentrale Begriff in Schénbergs theoretischem
Denken war. Vermutlich fithrten Implikationen der Zwélftontechnik Schonberg zu einer
neuen Konzeption, in der er »Zusammenhang« zugunsten der Idee einer »musikalischen
Logik« aufgab. Auf diesen Vorgang weist Schonberg in seinem kurzen Text »Zu meinem

213



als auch an anderen Belegstellen inhaltlich unprazise und erweist sich spate-
stens, sobald man die von Webern in verschiedenen Kontexten unter diesem
Begriff subsumierten unterschiedlichen musikalischen Phanomene neben-
einanderstellt, als ein Sammelbegriff, dessen jeweilige konkrete Dimension
nur durch analytische Reflexionen an der einzelnen Partitur faBbar gemacht
werden kann.'® In seinen Vortrdagen erlautert Webern an einer Stelle seine
Auffassung von der Bedeutung von »Zusammenhang« in einer Komposi-
tion in einem umfassenden Sinn: »Zusammenhang ist ganz allgemein: eine
moglichst groBe Beziehung der Teile untereinander herbeizufithren.«'¥ Wie
auch Schonberg ausfiihrte, konnen sinntragende Beziehungen prinzipiell
durch so unterschiedliche Relationen wie Identitit (etwa durch Wieder-
holung), Ahnlichkeit oder Kontrast geschaffen werden.?’ Webern verbin-
det mit den genannten Relationsmoglichkeiten in seinen Vortrdgen jedoch
eine Wertigkeit; vermutlich auch unter dem EinfluB seiner Goetherezeption
gewinnt das Ziel, moglichst viele und »innige« Zusammenhinge in einer
Komposition zu verwirklichen, immer hohere Prioritat. Wie Webern an glei-
cher Stelle am Beispiel der Symphonie ausfithrt, ermoglichen die komposi-
tionstechnischen Mittel Kanon und Krebs einen besonders engen Zusam-
menhang zwischen den Stimmen.?! Die Leitfrage fiir die Analyse des zweiten

funfzigsten Geburtstag« hin: »Neuer sind hochstens einige Entdeckungen, die mich zwingen,
das urspringlich unter dem Titel »Die Lehre vom musikalischen Zusammenhang-« geplante
kleinere Werk nunmehr unter dem anspruchsvollern: »die Gesetze der musikalischen Kom-
position« zu verfassen, und ebenso anstelle eines einfachen Kontrapunktlehrbuches, mir
eine »Theorie der mehrstimmigen (kontrapunktischen) Komposition«< aufzugeben; und
schlieBlich noch der Plan einer Schrift »Gesetz der Komposition mit zwolf Tonen«.«, Arnold
Schénberg, »Zu meinem fiinfzigsten Geburtstag«, in: Musikblitter des Anbruch 6 (Aug./Sept.
1924), Sonderheft Arnold Schénberg zum flinfzigsten Geburtstage 13. September 1924,
S.269-270, Zitat S.269f. Vgl. dazu auch den einfithrenden Kommentar von Severine Neff
in dem Band Coherence, Counterpoint, Instrumentation, Instruction in Form by Arnold Schoenberg,
hrsg. und mit einer Einfithrung von Severine Neff, Lincoln und London 1994, S.52f. Auch
Webern erwahnt in seinen Vortragen Schonbergs frithere Absicht, ein Buch mit dem Titel
Vom Zusammenhang in der Musik zu schreiben (vgl. Webern, Vortrége, S.19).

18 DaB Weberns Intentionen seinen Gebrauch des Begriffes bestimmen, macht auch indirekt
die Verwendung in seinen Vortrdgen deutlich: Die gegenwartige kompositionsgeschichtli-
che Entwicklung zielt seiner Ansicht nach darauf ab, den musikalischen Zusammenhang
in Zwolftonwerken »inniger«, »tiefer«, »grofier« zu gestalten; andererseits bemerkt er pau-
schalisierend, die Zwolftontechnik sei (offenbar weitgehend unabhingig von ihrer kon-
kreten Anwendung) »die Schaffung eines Mittels, groBtmoglichen Zusammenhang in der
Musik auszudriicken« (Webern, Vortréige, S.45).

19 Webern, Vortrige, S.45.

20 Vgl. dazu meine Darstellung in der Einleitung dieser Arbeit, S. 36.

21 Vgl. Webern, Vortrége, S. 60.
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Satzes des Quartetts op.22 ist daher, ob Webern diese Intention tatsachlich
in diesem Sttick verwirklicht oder ob hintergriindig andere poetologische
Vorstellungen die Gestaltung der Partitur beeinflu3t haben. Unbeeindruckt
von der in Weberns fast suggestiver Feststellung mitschwingenden Begeiste-
rung dartber,

[...] was die Methode der »12 Ton-Komp.« [in op. 22] alles zeitigt, wirklich ganz
von selbst (quasi); welche Zusammenhange sich da ergeben, wie sich formell (in
der Gestaltung) alles so leicht fgt??,

sei an dieser Stelle konkret nachgefragt: Welche Zusammenhinge ergeben
sich eigentlich in op. 22/1I? Wie fligt sich formell (in der Gestaltung) alles so
leicht? Was zeitigt die »12 Ton-Komposition« alles, wirklich ganz von selbst
(quasi)? Und in Hinblick auf den Entstehungsprozel3 schlief3t sich die Frage
an, ob Webern nicht in bestimmten Momenten kompositorische Entschei-
dungen getroffen hat mit der Absicht, eine enge Beziehung im Satzgefiige
nicht zu stirken, sondern aufzulockern; Entscheidungen, die somit seine in
den Vortragen geauBerten Vorstellungen zumindest partiell konterkarieren.
Diese Fragen, die gleichzeitig handwerkliche und dsthetische Momente des
Werkes bertihren, sind um so berechtigter, als der dsthetische Eindruck des
Satzes weniger einen dichten, in sich geschlossenen Zusammenhang als viel-
mehr primér die Pluralitat verschiedener, nur locker aufeinander bezogener
musikalischer Ereignisse in den Vordergrund treten laft.

1. Reihenformen und Satztechniken

Mit 192 Takten Lange handelt es sich bei op.22/II um den umfangreich-
sten Satz, den Webern mit den Mitteln der Zwoélftontechnik komponiert
hat. Bemerkenswerterweise stiitzt Webern trotz dieser Ausdehnung den
Zusammenhalt nur bedingt durch eine formale Binnengliederung.?* Aus
der weitgehenden Aufgabe bzw. Lockerung eines tibergeordneten, fir den
ganzen Satz oder zumindest fiir einzelne Abschnitte bindenden satztechni-
schen Prinzips oder zwolftontechnischen Verfahrens resultiert eine relativ
freie Reihenformendisposition und satztechnische Vielfalt auch innerhalb

22  Webern an Berg am 8.8.1929.
23  Vgl. S. 211, FuBnote 12.
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einzelner Abschnitte. Dabei arbeitet Webern allerdings in den verschiede-
nen Formabschnitten mit einer begrenzten Anzahl von Reihenformen, die
zudem miteinander in enger Beziehung stehen. So kommen im Formab-
schnitt A die Reihenformen PO, 10, RO, RI0 (T.1-19) sowie P6, R6, 16 und
RI6 (T.20-32) zum Einsatz. Im Gegensatz zur Verfahrensweise in op.20/1
gestaltet er in op.22/11 die Reprisen des Formteils A zwar mit denselben
Reihenformen, variiert aber die Reihenformendisposition. Imitationen und
Palindrome sind zwar punktuell zu beobachten; diese werden aber absicht-
lich verschleiert oder durchbrochen und sind relativ frei gestaltet. Ahnlich
wie in seinem Sireichirio op. 20 vermeidet Webern in op.22/1I somit satz-
technische Prinzipien, mittels derer wesentliche Parameter des Tonsatzes
fixiert werden, und ersetzt diese durch Satztechniken, die zwischen ein-
zelnen Tongruppen (»Motiven«) und groBeren musikalischen Einheiten
primér auf Assoziationen basierende Zusammenhdnge herstellen. Wie ich
anhand einzelner Beispiele genauer zeigen werde, stellen diese Verfahrens-
weisen jedoch nur bedingt ein Integrationspotential bereit. Auch die von
Lynn far op.22/1I als entscheidend bezeichnete Technik der motivischen
Verknupfung stiftet in ihrer spezifischen Verwendungsweise keinen zwin-
genden Zusammenhang, sondern entfaltet allenfalls eine lokal begrenzte
Wirkung. Dabei ist bemerkenswert, dall Webern das sich durch die Wahl
bestimmter Reihenformen anbietende reihentechnische Invarianzpoten-
tial kompositorisch nur marginal ausbeutet. Auch aus diesem Grund tibt
die Zwolftontechnik an sich in diesem Satz nur eine eingeschrankte inte-
grative Funktion aus. Sowohl bei der Organisation einzelner Abschnitte als
auch bei der formalen Disposition des ganzen Satzes wendet Webern statt
dessen Verfahrensweisen an, die zu einer Auflésung oder Verschleierung
eines engen Bezuges der Stimmen bzw. zu einer unklaren Abschnittsbildung
fihren. Die Anlage des Tonsatzes zeichnet sich in op.22/1I also weniger
durch konsequent durchgefiihrte satztechnische Prinzipien aus, sondern
beruht auf wechselnden Relationen zwischen verschiedenen Momenten,
die vorzugsweise mit den Kategorien »Assoziation« und »Kontrast« beschrie-
ben werden konnen. Trotz unterschiedlicher integrativer Momente, die nie
vollstindig auBer Kraft gesetzt sind, muB3 daher die Musik von op.22/1I als
»locker gefligt« charakterisiert werden.

Diese Interpretation wird durch eine Analyse des Skizzenmaterials weiter
gestarkt. So laBt sich am Entstehungsproze des Satzbeginns demonstrieren,
dal Webern im Unterschied zur Endfassung zunachst eine vollig andere,
die Einzelereignisse stairker in den Gesamtzusammenhang integrierende
Satzstruktur angestrebt hat. In diesem Zusammenhang darf der Umstand,
dal Webern in einem spdteren Arbeitsgang an verschiedenen Stellen den
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urspriunglich sehr dichten Zusammenhalt der einzelnen Stimmen verun-
klarte, indem er in den Skizzenentwiirfen angelegte symmetrische Struktu-
ren aufgelost hat, besondere Aufmerksamkeit beanspruchen. Wie ich am
Beispiel des Beginns zeigen werde, verfolgte Webern bei spateren Formulie-
rungen des Satzanfangs offenbar die Strategie, bestimmte syntaktische Struk-
turen, die haufig in einen engen Konnex mit zwolftontechnischen Verfah-
rensweisen gebracht werden, zugunsten einer starker assoziativ orientierten
Organisation zurtickzunehmen. Mit der Konzentration auf diese und dhn-
liche Phdnomene, die nach Bailey in op.22/II zu »chaotischen« Reihenver-
figungen fihren, akzentuiere ich bewulit eine Ebene der Partitur, die mit
den konstruktiven Prinzipien der Symphonie op. 21 am starksten kontrastiert.
In meiner Darstellung beschranke ich mich neben der Untersuchung des
Satzbeginns, d. h. des Formteils A (Takt 1-32), auf Ausschnitte aus dem Mit-
telteil C (Takt 89-110). Die ausgewdhlten Stellen reprasentieren Tendenzen,
die den ganzen Satz pragen, und kénnen daher trotz einer je anderen Kon-
kretisierung im Sinne eines pars pro toto verstanden werden.

1.1 Aufgegebene Strategien: Palindrom- und Kanonstrukturen
in den frithen Skizzen zu op.22/11

In der Konzeptionsphase des Quarteils op.22 plante Webern zunachst die
Komposition eines Konzerts fiir Geige, Klarinette, Horn, Klavier und Streich-
orchester »im Sinne einiger Brandenburgischer Konzerte von Bach«**. Wie
sich anhand der Datierungen in den Skizzen nachweisen lalt, verzogerte
sich eine zligige Fortsetzung des Projektes mehrfach. Nach lingeren Unter-
brechungen, wihrend derer Webern u.a. seinen nie vollendeten Saiz fiir
Quartett M. 304 in Angriff nahm, kam es schlieBlich zu einer grundlegen-
den Neuorientierung, die eine Reduktion der entstehenden Partitur auf
vier Instrumente und damit eine Verinderung der Gattungszugehorigkeit
des im Entstehen begriffenen Werkes nach sich zog.*> Obwohl Weberns in
einem vergleichsweise fortgeschrittenen Arbeitsstadium gefalter EntschluB,
Gattung und Besetzung der Komposition noch zu revidieren, die weitere
Arbeit nachhaltig beeinflufit haben durfte, liegen die im Rahmen meiner

24 Webern an Hertzka am 19.9.1928, zitiert nach Moldenhauer, Webern, S. 382.

25 Zu den einzelnen Stationen des Projektes vgl. die Darstellung bei Moldenhauer, Webern,
S. 382 ff. sowie die akkurate Deskription des Skizzenmaterials bei Lynn, Genesis, S.262 bis
S. 349.
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Fragestellung zu besprechenden Korrekturen zeitlich vor seiner endgtltigen
Entscheidung tiber Gattung und Besetzung und kénnen somit weitgehend
unabhdngig von denjenigen Aspekten, die den Gattungskomplex betreffen,
behandelt werden. Daher werde ich die diesbeziiglichen Sachverhalte weit-
gehend ausklammern und mich auf ausgewdhlte Passagen des umfangrei-
chen Skizzenmaterials beschrianken.

Anhaltspunkte fir die Einschitzung, welche Moglichkeiten der Schaf-
fung von Zusammenhang Webern in op. 22/1I zunachst verfolgt hat, lassen
sich durch eine Untersuchung der vor der Unterbrechung des Komposi-
tionsprozesses durch den Satz fiir Streichquartett M. 304 niedergeschriebe-
nen Skizzen auf den Seiten 53-64 des Skizzenbuchs I zusammentragen.?’
Weberns fritheste Reihenentwiirfe zum Quartett op. 22 sind auf den 6.5.1929
datiert;%8 gut drei Wochen spiter, am 31.5.1929, notiert er eine mit »gilt«
bezeichnete Version des Beginns, die in Grundziigen in die Endfassung des
zweiten Satzes ibernommen wurde.?” In diesem Zeitraum vollzieht sich ein
SchaffensprozeB}, der durch zahlreiche Formulierungen der Zwolftonreihe
und durch verschiedene melodische Entwiirfe sowie Einfdlle zu moglichen
Begleitstrukturen gekennzeichnet ist. Wie an fritheren Zwolftonwerken
Weberns zu beobachten war, stehen auch hier die Arbeit an der fihren-
den melodischen Linie, die in diesem Stadium der Komposition der Solo-
violine zugeordnet ist, und die Konstruktion der Zwolftonreihe in einem
wechselseitigen Bezug.?" An dieser Stelle mochte ich mich jedoch nicht

26  Das gesamte Skizzenmaterial zu op. 22/11 umfaBt folgende Seiten: Skizzenbuch I, S.53-64,
S.69-78 und weitere zwolf in das Skizzenbuch I eingelegte beidseitig beschriebene sepa-
rate Blatter sowie Skizzenbuch 11, S. 2—4 (AbschluBdatum ist der 12.4.1930).

27 Die Seiten 54-56 des Skizzenbuchs I sind in Webern, Sketches (1926—1945), Plate 12—-14
reproduziert; vgl. auch Faksimile 4.1 und 4.3 in diesem Kapitel.

28 Vgl. Faksimile 4.1, 7. System v. 0.

29 Vgl. Skb. I, S.57 u. Hf. Zu diesem Zeitpunkt plant Webern das Stiick noch fiir eine Konzert-
besetzung mit den Soloinstrumenten Geige, Klarinette, Horn und Klavier. Eine Reinschrift
des Beginns fir die endgultige Quartettbesetzung Geige, Klarinette, Saxophon und Kla-
vier findet sich auf S.70 des Skb.s I. Diese Version weicht insbesondere im Grundmetrum
(Reinschrift 1/4, Druckfassung 1/2) und in der Instrumentation (z.B. trigt in der Rein-
schrift allein die Klar den Reihenzug PO, T.1-7 vor; in der Druckfassung verteilt Webern
diese Linie auf Sax und Kl) sowie punktuell in Dynamik und Register von der Druckfas-
sung ab; eine autographe Reinschrift, die als Vorlage fiir die Druckfassung gedient haben
mub, befindet sich in der PML, Robert Owen Lehman Collection, New York.

30 Lynn konstatiert in den Reihenentwiirfen eine Tendenz zu einer Erh6hung der Anzahl ver-
schiedener Intervallklassen (Lynn, Genesis, S.264); tatsichlich hat Webern auf S.53 unten
bei der Niederschrift der endgtltigen Reihe fis—es—d—f—e—gis—a—b—h—cis—g—c ausdriick-
lich bemerkt »alle Intervalle«. Mir scheint diese Entwicklung jedoch auch in den verschie-
denen melodischen Entwtirfen an sich begriindet zu sein; daher kann hier kaum von dem
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auf die Veranderungen des diastematischen Aufbaus der Zwolftonreihe
konzentrieren, da die Konstitution von Zusammenhang in diesen frithen
melodischen Entwiirfen nicht auf Invarianzbeziehungen, die durch eine
Segmentierung der Reihe entstehen, oder vergleichbaren Ordnungsstruk-
turen, die durch die Zwélftonreihe vorgegeben sind, beruht.?! Der Verlauf
des Kompositionsprozesses verrat statt dessen in diesem Stadium der Ent-
stehung die allmahliche Konkretisierung der Idee, den Zusammenhang
innerhalb der melodischen Hauptstimme primar durch eine symmetrische
Anlage des musikalischen Gedankens sicherzustellen.

Bereits im ersten achttaktigen melodischen Entwurf (Skb. I, S.54, 9.
System v.0.)%? 1aB8t Webern die Zwolftonreihe fis—d—es—f—e—gis—a—b—h—c—
cis—g zweimal hintereinander vollstindig ablaufen, wobei er jegliche Zasur
am Ubergangspunkt vom ersten zum zweiten Reihenablauf vermeidet (vgl.
Faksimile 4.1). Dartiber hinaus schlieBt er mittels einer veranderten Regi-
sterverteilung und der Bildung neuer Sinneinheiten'durch Phrasierung und
Artikulation in der zweiten Halfte des melodischen Gedankens jeden expli-
ziten Bezug auf den ersten Reihendurchlauf weitgehend aus. In der folgen-
den Formulierung (Skb. I, S.54, 10. System v.0.) modifiziert Webern die
melodische Linie durch punktuelle Eingriffe in Taktmetrik und Notenlan-
gen, ohne die Physiognomie des ersten Entwurfs grundlegend zu verandern.
Einen qualitativ neuen Schritt vollzieht er erst mit der nachsten Niederschrift
(Skb. I, S.54, 12. System v.0.). Die Reihentone 11 und 12 des ersten Reihen-
durchlaufs faBt Webern mit den Reihenténen 1 und 2 des zweiten Reihen-
durchlaufs zu einer in Achteln vorgetragenen und unter einem Bindebogen
stehenden Einheit zusammen (vgl. ibd., Takt 5). Gleichzeitig positioniert
er diese Viertongruppe in dieser Version genau in der Mitte der neuntak-
tigen Phrase. Weitere MaBnahmen stirken die Beziehungen zwischen den
Tongruppen der beiden Reihenabliufe. Die Reihentone 1-8 des zweiten
Reihendurchlaufs setzt Webern im selben Register wie die entsprechenden
Tone der ersten Hélfte des Gedankens; die ganze Phrase schlieBt hier mit
einer absteigenden Intervallfolge der letzten vier Tone. Die folgenden, von
dieser Version ausgehenden Korrekturen sind weitere Schritte in Richtung

einzigen bestimmenden Kalkiil gesprochen werden. Bemerkenswert ist, da Webern noch
in der letzten Niederschrift der endgtltigen Reihe tiber die definitive Abfolge der Tone
unsicher war (vgl. z. B. Faksimile 4.2, wo Webern die Reihentone zwei und drei, d und es,
noch einmal vertauscht).

31 Eine Besprechung der Zwolftonreihenstruktur findet sich u.a. bei Bailey, Twelve-note music,
S.19f.

32 Vgl. Faksimile 4.1.

ak9



auf das sich allmahlich herauskristallisierende Ziel, in diesem melodischen
Gedanken eine diastematische Wiederholungsstruktur mit einem rhythmi-
schen Palindrom zu koppeln (vgl. Skb. I, S.54, 13. und 14. System v.0.).%?
Im 15. System realisiert Webern abschlieBend diese Intention: Sowohl die
Wiederholung der Zwolftonreihe in identischer Registrierung als auch das
rhythmische Palindrom sind in dieser Version konsequent ausgefiihrt; durch-
brochen wird dieses zweiteilige Gliederungsprinzip durch Abweichungen in
der Artikulation, der Dynamik und der Phrasierung. Webern projiziert in
diesem Entwurf tiber die bereits diskutierte zweiteilige diastematisch-rhyth-
mische Anlage eine dreiteilige Phrasenstruktur, deren Einheiten je drei Takte
lang sind. Die erste Zasur in Takt 3/4 (nach sieben Reihenténen) ist durch
die »rit....tempo«Anweisung hervorgehoben.?® Der Binnenteil unterschei-
det sich von den AuBenabschnitten durch gréere Geschlossenheit (keine
Pausen), den dynamischen Hohepunkt (/) und die groBere Dichte (zehn
Reihentone im Vergleich zu sieben Reihenténen). Der Beginn des dritten
Abschnitts in Takt 7 ist durch die Wiederholung des Taktes 3 und eine dyna-
mische Offnung markiert.

Die Folge der Entwirfe des ersten, zundchst rein melodisch formulier-
ten Gedankens laft sich bis zu diesem Punkt als ein Versuch beschreiben,
eine immer deutlicher artikulierte und doch mehrdeutige Gliederung des
Abschnittes anzustreben. Der Ausgangspunkt kann als ein Entwurf in musi-
kalischer Prosa bezeichnet werden, in dem keine interne Strukturierung
unmittelbar erkennbar wird. Durch Veranderungen in Registrierung und
rhythmischer Struktur etabliert Webern eine zweiteilige Gliederung; durch
Agogik und Dynamik stellt er eine gleichzeitig vorhandene dreiteilige Struk-
tur heraus. Das reiche, wenngleich vieldeutige Beziehungsnetz schafft in
dieser Version engen Zusammenhang zwischen den einzelnen Tongruppen;
mit anderen Worten: der musikalische Gedanke ist durch die Beziige zwi-
schen den einzelnen Tongruppen dicht gefiigt.

In Verbindung mit der zuletzt beschriebenen, vorliaufig akzeptierten Ver-
sion skizziert Webern links unten auf Seite 54 zu dem melodischen Gedanken
die Umrisse einer Begleitstruktur (vgl. Faksimile 4.1). Diesen Ansatz fithrt
er an dieser Stelle nicht weiter aus, sondern notiert statt dessen weitere Rei-
henformen und Alternativen zu der melodischen Linie. Die Idee des rhyth-

33 Das rhythmische Palindrom ist natiirlich eine Wiederaufnahme des satztechnischen
Modells, das Webern im zweiten Satz seiner Symphonie op. 21 bereits verwirklicht hatte.

34 Die momentane ﬁberlegung Weberns, den Reihenton & (1. Ton T. 4) durch den Ton ¢ zu
ersetzen (vgl. Faksimile 4.1), hitte die interne Gliederung durch die Tritonusopposition
fis (erster Reihenton) — ¢ (Beginn der zweiten Phrase) nachdrticklich verstarkt.
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mischen Palindroms bestimmt auch die Gestaltung der folgenden Ausfiih-
rung des Beginns auf Seite 53 des Skizzenbuches I (vgl. Faksimile 4.2). Zum
ersten Mal reduziert Webern hier den Umfang des melodischen Gedankens
auf nur einen Reihendurchlauf der Grundreihe; die Achse des rhythmischen
Palindroms liegt zwischen den Reihenténen gis und a. Noch starker als bei
den fruheren Entwirfen verschleiert Webern dieses strukturelle Moment
durch die Ausgestaltung der Phrase. Die Vorldufigkeit auch dieser Skizze
beweisen die zahlreichen Alternativen, die Webern auf der unteren Halfte
dieser Seite niederschreibt und die sowohl rhythmisch-metrische als auch
melodische Korrekturen umfassen (vgl. Faksimile 4.2). Drei weitere, von den
bisherigen Entwiirfen unabhangige melodische Gedanken skizziert Webern
schlieBlich in mehreren Formulierungen auf der unteren Hélfte von Seite 56
(vgl. Faksimile 4.3).% Neben neuem motivischem Material wie dem auftakti-
gen Triolenmotiv und der Verwendung von Vorschlagsfiguren ist die rhyth-
mische Reduktion auf Achtel und die Bevorzugung der engen Lage bemer-
kenswert.*® Mit dieser Vereinfachung der Gestaltung geht eine Revision der
strukturellen Anlage einher. Die Melodielinie wird in den zuletzt beschrie-
benen Entwiirfen weder von einem rhythmischen Palindrom noch von einer
diastematischen Wiederholungsstruktur gesteuert. Die frithere Komplexitat
der Melodiefiihrung mit ihren vielfiltigen internen Beztigen wird hier durch
eine tiberraschende Simplizitdt ersetzt, die offenbar mit dem unvermittelten
Verzicht auf ein tibergeordnetes Strukturmodell in Zusammenhang steht.
Auf Seite 58 des Skizzenbuches I entwirft Webern zu der vorlaufigen End-
fassung der Melodie, die er in dieser Version der Klarinette zuordnet, schlie3-
lich eine Begleitstimme aus den im Krebsverhaltnis stehenden Reihenformen
vier und drei.?” Der rhythmische Umkehrungspunkt des Palindroms, das
die Achtelnoten der Begleitung (ohne Berticksichtigung der Vorschlagsno-
ten) ausprigen, fillt nicht mit dem Schnittpunkt der beiden Reihenformen
zusammen; rhythmische und diastematische Struktur sind in dieser Version
also nicht deckungsgleich. Auf derselben Seite des Skizzenbuches versucht
Webern in einer weiteren Fassung, den Bezug zwischen Klarinettenstimme
und Begleitung zu stirken, indem er diastematisch identische Tongruppen

35 Das gesamte Skizzenblatt ist reproduziert in Webern, Sketches (1926—1945), Plate 14.

36 Die Oktavlage der Tone in den Skizzen entspricht hier weitgehend der Oktavlage der Téne
in den korrespondierenden Entwiirfen der Zwolftonreihen.

37 Dieser Entwurfist auf den 28.5.1929 datiert. Zwischen der Melodielinie und der auf diesem
Blatt weiter unten skizzierten Begleitung konzipiert Webern funf rhythmische Modelle fiir
die Hauptstimme, die er jedoch verwirft und die in den weiteren Fassungen keine Spuren
hinterlassen haben.
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zwischen den Stimmen durch verwandte Motivstrukturen unterstreicht.”®
Im weiteren Verlauf des Kompositionsprozesses skizziert Webern auf Seite
57 des Skizzenbuches I zunachst weitere Entwirfe der Begleitung; dieser
Arbeitsschritt mtndet in eine Niederschrift der Takte 1-7, die Webern mit
dem Pradikat »gilt« auszeichnet und die nur unwesentlich modifiziert noch
einmal auf Seite 70 des Skizzenbuches I in Reinschrift fir die endgtltige
Quartettbesetzung niedergeschrieben wird.

An dieser Stelle kann bereits eine Zwischenbilanz der Ergebnisse der
Analyse gezogen werden. In der ersten Arbeitsphase, in der Webern die
Zwolftonreihe und die ersten sieben Takte des Stiickes erarbeitet, bestim-
men zwei gegenlaufige Tendenzen den Verlauf des Kompositionsprozesses.
Zunichst deutet die Abfolge der Skizzen die Intention Weberns an, die ein-
zelnen Partikel der melodischen Linie durch ein immer dichteres Bezie-
hungsnetz in einen engen Zusammenhang zu bringen, wobei ein tiberge-
ordnetes strukturelles Prinzip (Schaffung von Beziigen durch Palindrom
bzw. Wiederholung) zur Anwendung kommt. Ab Seite 56 gibt Webern den
bis dahin verfolgten Leitgedanken der groBtmaoglichen Integration auf und
komponiert einen melodischen Beginn, der seine Kohirenz aus einem zwin-
genden melodischen Gestus bezieht. Ein ahnlicher Prozef 1aBt sich bei der
Ausarbeitung der Begleitung der Takte 1-7 beobachten. Auch hier gestaltet
Webern zunachst ein rhythmisches Palindrom, das er dann schrittweise auf-
gibt, bevor er schlieBlich in einem weiteren Schritt die motivischen Bezie-
hungen zwischen den Stimmen lockert.? Das an diesem Punkt etablierte
Satzbild verandert sich in der folgenden Ausfithrung der ersten neunzehn
Takte des Satzes nicht. Die weiteren Aspekte der Gestaltung des Abschnitts
insbesondere in Hinblick auf das Verhaltnis von Reihentechnik und Satz-
technik werde ich im Abschnitt 1.2 Reihe — Motiv — Syntax: Die Druckfassung
des ersten Formteils untersuchen.

38 Webern hebt z. B. das Vorschlagsmotiv b—a/a—b am Umkehrungspunkt deutlich hervor.

39 Ein dhnlicher ProzeB spielt sich in den Skizzen zu dem unvollendeten Quartett M. 304, an
denen Webern zwischen dem 27. und 30.6.1929 arbeitete, ab (vgl. Skizzenbuch I, S. 65, 66
und 68; diese Seiten sind reproduziert in Webern, Sketches (1926—1945), Plate 15-17). Der
erste melodische Gedanke ist in Form eines Palindroms gestaltet (vgl. Webern, Sketches
(1926-1945), Plate 15, 5. System v.0.). Webern verkiirzt dann das »Thema« des Variatio-
nensatzes auf die Liange eines Reihendurchlaufs; in den weiteren Skizzen des Fragments,
das nach sieben Takten abbricht (auf Seite 68 des Skb.s I ist in einem ersten Entwurf nur
die Melodielinie von den Takten 814 skizziert), beschiftigt sich Webern mit der Ausar-
beitung einer zweistimmigen Begleitung der Takte 1-7, die aus zwei parallel gefiihrten
Reihenziigen besteht.
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Der erste Formteil A wird durch die Takte 20-32, die sich in ihrer Anlage
durch mehrere Momente von den Takten 1-19 unterscheiden, vervollstan-
digt. Das Tempo des gesamten Abschnitts ist geringfligig zurtickgenommen
(Halbe = ca. 96 gegeniiber Halbe = ca. 108); zudem arbeitet Webern aus-
schlieBlich mit den Reihenformen P6, R6, I6 und RI16.*" Aufgrund der Tatsa-
che, daB in der Grundreihe Anfangs- und Endton einen Tritonus voneinan-
der entfernt sind (fis—c), resultieren bei der Transposition der Reihenformen
»X—0« um sechs Halbtonschritte ausschlieBlich Reihenformen, die ebenfalls
die Anfangs- bzw. Endténe ¢ und fis besitzen; dieses charakteristische Moment
ist also allen verwendeten Reihenformen bis Takt 32 gemeinsam. Weiterhin
gibt Webern nach Takt 19 die strikte Trennung in der Verteilung der Reihen-
ziige zwischen Klavier und Melodieinstrumenten auf.*! Charakteristisch fiir
die Takte 19ff. sind freie Imitationen zwischen den einzelnen Stimmen. Um
die Funktion dieses Moments in der Endfassung genauer zu verstehen, werde
ich zunichst den KompositionsprozeB dieses Abschnitts, wie ihn die Seiten
60-62 und 64 des Skizzenbuches I dokumentieren, untersuchen.

Im AnschluB an die Reinschrift der Takte 1-19 fir die urspriinglich
geplante Gattung »Concerto grosso« auf Seite 60 notiert Webern »Orchester
/ Celli / XIII 0. XV / Canon / mit erster Geige«. Damit ist die satztechnische
Intention fir den folgenden Abschnitt klar umrissen. In den ersten Skizzen
auf Seite 62 des Skizzenbuches I entwickelt Webern mit den Reihenformen
XIII (=P6) und XV (=16) eine vierstimmige Kanonstruktur. Dabei fafit er die
Tetrachorde der Reihenformen als geschlossene Einheiten auf: jede Vierton-
gruppe wird in den zahlreichen Formulierungen als Sechzehntelfigur einer
Stimme zugeordnet und in einer anderen Stimme von dem entsprechenden
Tetrachord der anderen Reihenform imitiert (z. B. folgt auf XIII [1-4] XV
[1=4] usf.). In den liber zehn Entwiirfen, von denen keiner mehr als sech-
zehn Noten umfalt, variiert Webern Einsatzabstand, -folge und Oktavlage
und verandert neben den vertikalen Zusammenklangen auch die Gestalt der
einzelnen Viertongruppen so, daf3 sich entweder ein Doppelkanon in Gegen-
bewegung oder ein vierstimmiger Kanon ergibt. Die den Formulierungen
auf Seite 62 zugrundeliegende kompositorische Idee entwickelt Webern im
nachsten Arbeitsschrittin verschiedene Richtungen weiter. Obwohl er weiter-
hin eine kanonische Stimmfiihrung anstrebt, versucht er, auf Seite 61 die vier
Reihenformen III / XIII / 33 / 35 zu koordinieren. Im Unterschied zu den

40 Webern setzt die Reihenformen in diesem Abschnitt in folgender Anzahl ein: 2xP6, 1xR6,

2xI6 und 1xRI6.
41 Mit Ausnahme des ersten Reihenzuges 16, V1, Takt 20-23 partizipieren sowohl das Klavier

als auch die Melodieinstrumente an allen weiteren Reihenziigen.
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Entwiirfen auf Seite 62 werden die Stimmeinsétze nun individuell gestaltet,
so daB} die zundchst noch sehr gleichmaBige Klangflache starker an Kontur
gewinnt. Alternativ zu der imitatorischen Satzanlage erprobt Webern auf der-
selben Seite Moglichkeiten, aus mehreren mehrtonigen Reihensegmenten
eine Akkordfolge zu komponieren. Wie in der nachsten langeren Skizze der
Takte 20 ff. auf Seite 64 zu erkennen ist, sollten diese beiden Satztechniken
in diesem Abschnitt einerseits dem Streichorchester (Imitation — tutti) und
andererseits einer Solobesetzung (u.a. Kl — homophone Setzweise) zugeord-
net werden. Beide Gruppen stehen sich in dieser Skizze im Stile eines Con-
certo grossos als alternierende Klangkorper gegentiber. Mit dem Wechsel
der Besetzung und damit der Gattung bei der Wiederaufnahme der Arbeit
an op.22 gibt Webern die alternierende Gegentiberstellung kontrastieren-
der Satztechniken auf. Auf den Skizzenseiten 70/69/72, auf denen er die
endgultige Fassung der Takte 20-32 erarbeitet, beginnt er erneut, mit meh-
reren Reihenformen (Reihenformen XIII-XVI) in den Melodieinstrumen-
ten einen Kanon in Gegenbewegung auszuarbeiten. Bereits in der zweiten
Akkolade auf Seite 69 wird durch die individuelle Gestaltung der Stimmen
diese Kanonstruktur immer starker aufgelockert. Somit verdeutlichen die
Skizzen, dall Webern seinen ersten satztechnischen Einfall — die vierstimmige
kanonische Anlage — im Verlauf des Kompositionsprozesses zwar Schritt fiir
Schritt in Richtung einer freieren Handhabung transformiert. Doch bleibt
der EinfluBl des Kanons als satztechnisches Modell selbst in der Endfassung
noch im Hintergrund sptirbar.

Obwohl das urspriingliche Gattungskonzept in den besprochenen Skiz-
zen der Takte 20ft. nicht ohne EinfluB auf die satztechnische Ausfithrung
geblieben ist, kann Weberns Umgang mit den Imitationstechniken weitge-
hend unabhdngig von Besetzung und Formanlage interpretiert werden.
Auffallend ist, dal Webern seinen EntschluB, diesen Abschnitt als Kanon
zu konzipieren, in den Skizzen zunéchst explizit formuliert, in der Realisa-
tion jedoch diese Intention schrittweise modifiziert. Dabei lassen die Skizzen
nicht erkennen, dall ihn kompositionstechnische Schwierigkeiten zu einer
Revision des Vorhabens veranlaf3t héatten. Vielmehr wird eine Parallelitit zu
dem Kompositionsprozel3 der Takte 1-19 sichtbar: Auch in diesem Abschnitt
entwickelt Webern zunéchst verschiedene Anfange mit dem Ziel, einen sehr
geschlossenen und dichten satztechnischen Zusammenhang zu realisieren,
bevor er diese Absicht zumindest teilweise aufgibt. Die in den Takten 201f.
zu beobachtende Verschleierung der kanonischen Struktur durch die Indi-
vidualisierung der Stimmen hat ebenfalls eine Lockerung der Beziehungen
im Tonsatz zur Folge.
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1.2 Reihe — Motiv — Syntax:
Die Druckfassung des ersten Formteils

Die Untersuchung der Kompositionsskizzen des Beginns des zweiten Satzes
des Quanrtetts hat gezeigt, dall Webern in der ersten Konzeptionsphase kontra-
stierende Satztechniken erprobt hat. Die Befunde lassen sich dahingehend
interpretieren, dal} fiir seine Entscheidung, an der zuletzt eingeschlagenen
Strategie festzuhalten, die Absicht ausschlaggebend war, das Verhaltnis von
Reihen- und Satztechnik relativ frei zu gestalten. Durch den Verzicht auf
weitgehend bindende satztechnische Prinzipien, wie sie durch strikt ausge-
fihrte Kanons oder Palindrome gegeben sind, bestimmt sich das Verhaltnis
zwischen Reihe, Motivik und syntaktischer Anlage, sprich: die Organisation
des Tonsatzes, individuell. Daher m6chte ich im nachsten Schritt die reihen-
technischen und syntaktischen Verhiltnisse des ersten Formteils des Satzes
genauer in Augenschein nehmen.

Das Organisationsprinzip der Takte 1{f. entzieht sich durch eine gewisse
Hermetik einem unmittelbaren Verstandnis. Die kurzen, tiber die Stimmen
verteilten Tongruppen scheinen dem ersten Eindruck nach in ihrer indivi-
duellen Gestalt relativ isoliert zu sein und ohne einen zwingenden Bezug
aufeinander zu folgen. Durch die Reihenanalyse erschliet sich — abgese-
hen von dem vereinheitlichenden Zug des gleichbleibenden Satzbildes — ein
erstes integratives Moment der Takte 1-19. Webern beschréankt sich in diesem
Abschnitt auf die vier untransponierten Reihenformen PO, R0, I0 und RIO0.
Im Klavier laufen die Reihenformen RI0O/R0/P0/RI0 und I0 nacheinander
ab; in den Melodieinstrumenten folgen auf die Reihenform PO (Klar und
Sax) simultan die Reihenformen 10 (VI) und RI0 (Klar und Sax) sowie R0
(V1) und PO (Klar und Sax).

Zugang zu einem naheren Verstindnis der Organisation des Satzes eroff-
net eine detaillierte satztechnische Analyse der ersten Abschnitte. Die erste
Phrase, die von Takt 1 bis Takt 7 reicht und im folgenden mit »a< bezeichnet
wird, beginnt und endet mit dem Tritonusklang der Téne ¢—fis, den ersten
bzw. letzten beiden Reihentéonen der Reihenformen RIO und P0O; mit dem-
selben Klang schliet Webern den ersten GroBabschnitt des Formteils A in
Takt 19 ab. Der Abschnitt »a« gliedert sich in zwei Teile; der Ubergang wird
durch die »calando ... a tempo«-Anweisung und den dynamischen Kontrast
zwischen den Takten 1-4 (p) und den Takten 5-7 (f) verdeutlicht. Beide
Teile lassen sich in zwei weitere Taktgruppen unterteilen, so dall sich die
Gliederung der gesamten Phrase in einem rhythmischen Schema folgen-
dermaBlen darstellen laBt:
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Notenbeispiel 4.1: Anton Webern, Quartett op.22/11, rhythmisches Schema
Takt 1-7

Entscheidendes Kriterium dieser Gliederung, die meiner Ansicht nach einen
EinfluBl der traditionellen Kategorien Vordersatz und Nachsatz verrit, ist
die besondere syntaktische Organisation des Abschnitts. Diese baut primar
auf der rhythmisch-metrischen Verfaltheit der Taktgruppen auf. Wie in der
schematischen Darstellung deutlich zu erkennen ist, sind die Takte 1/2 und
die Takte 5/6 durch rhythmisch-metrische Korrespondenzen miteinander
verkntipft. Obwohl in den Takten 5/6 durch die charakteristische Figur des
Achtelauftaktes eine neue rhythmische Gestalt etabliert wird, bleibt hier hin-
tergrindig das in den Takten 1/2 gepragte metrische Schema in Kraft. Die
jeweils den Vorder- bzw. Nachsatz abschlieBenden Takte 3/4 bzw. Takt 7 ent-
sprechen sich ebenfalls in ihren metrischen Strukturen.*? Durch die auffal-
lige Stauchung in Takt 7 wird die schlubbildende Wirkung verstarkt. Gleich-
zeitig 6ffnet Webern an dieser Stelle die Phrase mittels eines crescendos auf
dem Halteton fis der Violine und durch den vorgezogenen Einsatz des zum
nachsten Abschnitt zihlenden Reihenzuges RO (Kl) und bereitet so den fol-
genden Abschnitt vor.

Reihentechnische, rhythmische und satztechnische Momente weisen
auf eine weitere Zasur in Takt 11/12 hin. An diesem Punkt beginnen im
Klavier und zwischen Saxophon und Klarinette alternierend zwei >P0«Rei-
henziige. Motivisch greifen die Blasinstrumente in Takt 12f. auf Takt 1-4
zurlck (ges—es und d—fals Tonpaare in gleicher Lage), wahrend die doppel-
punktierte halbe Note dis in der Violine (Takt 11) eine mit dem Ton fis in
Takt 7 vergleichbare Funktion ausiibt. Markiert wird der Ubergang in Takt
11 dartiber hinaus durch den Umkehrungspunkt der RO/P0-Reihen im Kla-
vier (Takt 11, drittes Viertel ges), da die Reihentone 7-12 der Reihe RO in

42 Neben der Auftaktigkeit insbesondere die Betonung der leichten zweiten Zahlzeit durch
den Einsatz einer zweiten Stimme (KI, T.4 bzw. V1, T.7).
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derselben Oktavlage wie dieselben, nur in umgekehrter Reihenfolge erklin-
genden Tone 1-6 der Reihe PO plaziert sind. Allerdings wirken diese Korre-
spondenzen durch duBerst verschiedene motivische Umsetzungen allenfalls
im Hintergrund. Charakteristisch fiir die Gestaltung dieses Abschnitts sind
auBerdem die ungenauen rhythmischen Imitationen derselben Reihenaus-
schnitte im Abstand von einem Viertel zwischen Klavier und Blisern.*® Wei-
tere Beziechungen zwischen den Stimmen entstehen in dieser Passage ins-
besondere durch die Wiederholung von unterschiedlichen Reihenziigen
angehorenden Einzeltonen bzw. von Zweitongruppen in derselben Oktayv-
lage. Auch mit diesem Mittel strebt Webern offenbar unter Ausnutzung der
Invarianzbeziehungen der Reihenformen eine engere Verkntiipfung der
Stimmen an.

Im abschlieBenden Teil >a'<, den Takten 12-19, greift Webern nicht nur
auf die bereits erwdhnten motivischen Elemente vom Beginn der ersten
Phrase (1-4) zuriick. In den Takten 15-17 entspricht der Rhythmus der
melodischen Linie der Violine zudem demjenigen der Blasinstrumente in
den Takten 5-7. Dieses korrespondierende Moment zwischen den beiden
Abschnitten ist jedoch kaum wahrnehmbar, da die rhythmische Identitat
nicht durch weitere Entsprechungen in der Artikulation, in der Diastema-
tik — z.B. durch die (mégliche) Wahl desselben Reihenausschnitts — oder
zumindest in der Physiognomie der melodischen Linie gestiitzt wird.** Dal
tiber die rhythmische Identitit hinaus die melodischen Linien von Takt 5 ff.
bzw. 151f. in einem funktional analogen Abschnitt plaziert sind, namlich in
der zweiten Halfte des Abschnitts »a< bzw. des Abschnitts »a'<, erschlieBt sich
ebenfalls nur durch eine Analyse der Partitur. Verdeckt wird diese Analogie
insbesondere durch die vollig neue Gestaltung des Kontextes, in dem die
melodische Linie in Takt 15 ff. angesiedelt ist, und durch den Umstand, dal3
mit der absteigenden Linie der Violine in Takt 17ff. der Abschnitt»>a'« durch
eine quasi kadenzielle, die SchluBwirkung verstirkende Figur im Vergleich
zu Takt 5ff. erweitert wird.

Fir Weberns Handhabung der Zwolftontechnik in diesem Satz kann
der hier diskutierte erste Abschnitt als exemplarisch angesehen werden.
Die erwihnten Korrespondenzen zwischen einzelnen Partikeln betreffen
immer nur Teilmomente des Tonsatzes und zeigen haufig keinen signifikan-
ten Bezug zur reihentechnischen Gestaltung. Die syntaktische Organisation

43 Takt 7ff.: KI, RO (1-3) — Sax, RI0 (1-3); Kl, RO (4-6) —Klar, RI0 (4-6); KI, RO (7-12) —
Sax, RIO (7-11).
44 Dies trifft zu, obwohl im Tonvorrat der beiden Ausschnitte vier Tone (cis, a, b, k) identisch

sind.
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der Abschnitte, die —wie die Analyse gezeigt hat —in den Takten 1-19 durch-
aus planvoll angelegt ist, bleibt trotz der zahlreichen Assoziationen, Anspie-
lungen und Korrespondenzen auf verschiedenen Ebenen unter der Ober-
flache verborgen und stiftet damit kaum einen Beitrag zur FaBlichkeit des
Satzes. Ein dhnliches Fazit mul} auch in Bezug auf die formale Anlage gezo-
gen werden. Obwohl der intendierte dreiteilige Aufbau >a—b-a'< der Takte
1-19 durch verschiedene Hinweise herausgestellt wird, unterlduft Webern
eine eindeutige Abschnittsbildung durch kontrastierende MaBnahmen.
Dazu zihlen insbesondere die Verschrankung der Abschnitte durch ihre
Uberlappung und die Verschleierung der Zasuren durch die Uberblendung
der entscheidenden Zeichen mit anderem Material.*® Auch die ausgegliche-
nen Dimensionen des >a«- und »a'«Teiles (>a< =9 Halbe, >a'< =9 Halbe), die
den karzeren >b«Teil (b Halbe) umschlieBen, lassen die 19 Takte nicht als
einen dreiteilig konzipierten, ausbalancierten Formteil erscheinen. Im Mit-
telpunkt steht vielmehr der ProzeB einer Intensivierung, dem auch die ver-
einzelte Wiederaufnahme motivischer Elemente des >a«Teils ab Takt 12ff.
unterworfen werden.*®

Der zweite Abschnitt des A-Teils (Takt 20-32) basiert satztechnisch auf
dem Prinzip der Imitation. Wie ich weiter oben gezeigt habe, lassen die Skiz-
zen eine generelle Tendenz erkennen, im Verlauf des Kompositionsprozesses
die imitatorischen Bezuge zwischen den Stimmen immer freier zu handha-
ben. Die Analyse der Druckfassung bestatigt diese Beobachtung. Beleuchtet
man die Konstruktion des Abschnitts aus der Perspektive der Reihentech-
nik, so laBt sie sich dahingehend beschreiben, dall Webern durchgangig
verschiedenen Stimmen zugeordnete, jeweils gleich grofle Segmente der
im Umkehrungsverhaltnis stehenden Reihenformen P6/16 bzw. R6/RI6 auf-
einander bezieht.*” Das Umkehrungsverhéltnis der imitatorisch aneinander

45  Als Beispiel sei nur noch einmal der Beginn des »a'«Teiles erwihnt, bei dem der themati-
sche Rickgriff auf die Takte 1 ff. durch den Kontext vollig tiberlagert wird.

46 Kovdcs miBt in ihrer Deutung der Takte 1-19 der klassischen Syntax eine weit groBere
Bedeutung zu und interpretiert das » Hauptthema des Satzes«, die Takte 1-19, unter expli-
ziter Anlehnung an die »Formterminologie der Schénbergschule« (Kovacs, Weberns Quar-
tett, S.43) als »Vordersatz-Nachsatz«Struktur. Dabei gliedert sie sowohl Vordersatz ('T. 1 bis
11) als auch Nachsatz (T.12-19) in jeweils drei »Phasen« (VS: V1 = T. 1-4; V2 = T.5-7; V3
[V14V2] = T.8-11); (NS: N1 = T.12-14; N2 = T.15-17; N3 = T. 18-19); vgl. dazu Kovics,
Weberns Quartett, S. 43—45. Die Differenz zwischen meiner und Kovacs’ Deutung der Funk-
tion der Takte 8—12 ist meiner Ansicht nach ein weiteres Argument fiir die inharente syn-
taktische Ambiguitit dieses Abschnitts.

47 Takt 20-29: Klar P6 (2-6) — V116 (2-6); Kl P6 (7-12) — V116 (7-12); Klar R6 (2-6) — Sax
RI6 (2-6); KIR6 (7-11) — KI RI6 (7-11); VI P6 (1-3) — Klar 16 (1-3); Kl P6 (4-8) - K1 I6
(4-8); Sax P6 (9-12) — K116 (9-12).
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gekoppelten Reihenformen bildet Webern bis auf wenige Ausnahmen kom-
positorisch durch die Wahl des Registers und die realen Intervallverhaltnisse
ab. Infolge einer punktuellen Registerbindung derselben Tone zwischen imi-
tierenden Stimmen erscheinen in diesem Abschnitt mehrfach diastematisch
identische Zweitongruppen.*® Dabei schaffen diese Identititen quasi moti-
vische Bezlige, die den Zusammenhalt zwischen den Stimmen stiitzen. Die
Tonwiederholungen treten besonders prominent zwischen den Kopfténen
der Stimmeinsétze auf, und zwar auch zwischen Einsatzen, die nicht imitato-
risch aufeinander bezogen sind. Gleichzeitig ist eine starke, dem satztechni-
schen Imitationsprinzip widersprechende Tendenz zu beobachten, die Selb-
standigkeit der Stimmen herauszuarbeiten. Artikulation und Dynamik der
jeweils imitierenden Stimme werden im Bezug zum »Dux« permanent vari-
iert. Dartiber hinaus verandert Webern in der imitierenden Stimme punktu-
ell den Rhythmus sowie hdaufig Zahl und Position der Vorschlagsnoten. Auch
der Einsatzabstand zwischen der fithrenden und der imitierenden Stimme
ist innerhalb des Abschnittes nicht fixiert. Mit diesen Malnahmen unter-
lauft Webern die integrative Funktion des Imitationsprinzips. Dieses wird
zwar nicht suspendiert, aber zugunsten einer groleren Selbstandigkeit der
Stimmen relativiert. Das Verfahren in den Takten 20ff. kann als ungenaue
Imitation beschrieben werden, und dahnliche satztechnische Phanomene
finden sich bereits in Weberns freiatonalen Kompositionen immer wieder.
Bei diesem Vergleich mufl man allerdings im Auge behalten, daB die Aus-
gangspositionen in den freiatonalen Werken einerseits und in der hier dis-
kutierten Passage des Quartetts op. 22 andererseits sich grundsitzlich vonein-
ander unterscheiden. Wahrend im ersten Fall durch die ungenaue Imitation
einzelne Tongruppen, die in einer komplexen und hochflexiblen satztech-
nischen Situation eine immer neue Realisierung erfahren, starker aufeinan-
der bezogen werden und so einerseits vielschichtige Assoziationen erzeugt
werden und andererseits der satztechnische Zusammenhalt gestarkt wird,
lockert Webern in op. 22/11 das zundchst intendierte strenge satztechnische
Prinzip der Imitation durch Individualisierung der Einzelstimmen auf.

Bei dem Versuch, die beschriebenen Phianomene miteinander in Bezie-
hung zu bringen wird deutlich, daB Webern im zweiten Satz des Quartetts
op.22 dltere und neuere kompositorische Erfahrungen verkniipft und
den Versuch unternimmt, diese zu synthetisieren. Grundsitzlich erscheint
die Struktur in op.22/1I als das Ergebnis der Vermittlung zwischen einem
strengen satztechnischen Prinzip (Imitation bzw. Palindrom) und dem

48 Zum Beispiel T.20 a—gis > T.23 a-gis; T.20 dis—e— T.21 dis—e; T.21 b—d— T.21f. d-b
usf.
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kompositorischen Ideal von Variation und Individualisierung. Die Ana-
lyse der Kompositionsskizzen hat verdeutlicht, dal sich Webern in beiden
Abschnitten des A-Teils zundchst an tibergeordneten satztechnischen bzw.
syntaktischen Prinzipien orientierte. Im weiteren Verlauf der Arbeit relati-
viert sich der EinfluB dieser Prinzipien, ohne je vollstindig aufgehoben zu
sein. Sowohl in dem letztendlich stirker an homophonen Prinzipien ausge-
richteten ersten Teil (Takt 1-19) als auch in dem dem Satzmodell der Imita-
tion folgenden zweiten Abschnitt des A-Teils (Takt 20-32) gewinnen im wei-
teren Fortgang des Kompositionsprozesses Individualisierungstendenzen an
Bedeutung. Infolgedessen verlieren die urspriinglich gewahlten Prinzipien
einen Teil ihrer Ordnungs- und Orientierungsfunktion; der von Webern
offenbar zundchst mittels bestimmter kompositionstechnischer Verfahren
angestrebte dichte Zusammenhang im musikalischen Satz wird zugunsten
einer lockereren Fligung der einzelnen Momente zurtickgenommen. Dabei
bleibt in der Partitur eine Spannung zwischen integrierenden und indivi-
dualisierenden Prinzipien spurbar. Im Ergebnis entsteht ein Satzbild von
kleingliedriger Struktur, dessen einzelne Teilmomente wie Motivik, Imita-
tionsprinzip und die Relation von Reihenstruktur und musikalischem Satz
starker assoziativ als —wie z. B. in der Symphonie op.21 —durch zwingend orga-
nisierte satztechnische Verfahrensweisen aufeinander bezogen sind. Diese
SchluBfolgerung, die ich hier aufgrund der vorgetragenden Beobachtungen
zu den ersten 32 Takten des Satzes ziehe, gilt prinzipiell fir alle weiteren
Abschnitte, unabhédngig von ihrer Anlage und Ausgestaltung im Detail, und
bestitigt sich auch in demjenigen Teilabschnitt, in dem Webern die vermut-
lich stdrkste integrative Wirkung realisiert, namlich im Mittelteil des Satzes
(Takt 89-110). Dieser als »sehr ruhig« bezeichnete Abschnitt istin Dynamik
und Dichte stark zurtickgenommen. Reihentechnisch zeigt die Passage auf-
fallende Ahnlichkeiten mit den Abschnitten Takt 11-15 bzw. Takt 51-55 im
ersten Satz des Streichirios op. 20. In beiden Passagen disponiert Webern die
Reihentone nach den Grundsatzen der Blocksatztechnik und fixiert diesel-
ben Toéne innerhalb des gesamten Abschnitts weitgehend im selben Instru-
ment und Register. Ahnlich wie in der vergleichbaren Passage des Streichtrios
sind im Mittelteil des Quartetts somit die Wahl der Reihenformen und die
Motivik aufeinander bezogen. Da die Anzahl der Motive in diesem Abschnitt
limitiert ist, wirkt der Satz insgesamt einheitlicher.** Doch Webern greift

49 Der Stillstand der motivischen Variation bleibt dabei auf diesen Abschnitt begrenzt; ab Takt
110 entwickelt Webern z. B. das »BACH «-Motiv, indem er es zunachst transponiert (T. 110)
und dann - in originaler Tonhéhe — in neuer Artikulation verwendet (vgl. Kl, T. 113/114;
V1, T.117/118; K1, T.120).
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in diesem Abschnitt neben Registerbindung und motivischer Ubereinstim-
mung zu einem weiteren Organisationsprinzip, dem Palindrom. Allerdings
ist diese Struktur, wie sich an der Abfolge der Motive erkennen laft, nicht
konsequent durchgefiihrt. Vielmehr realisiert Webern den Ablauf des Palin-
droms nach dem Umkehrungspunkt in Takt 101 in den Stimmen Violine,
Klarinette und Saxophon sowie Klavier weitgehend unabhéngig voneinan-
der. Diese Feststellung betrifft primar die rhythmisch-metrische Disposition;
Dynamik und Artikulation werden in der zweiten Hilfte des Palindroms
allerdings ebenfalls vereinzelt variiert.

Weberns Mitteilung an Alban Berg, die quasi problemlose Schaffung von
Zusammenhang durch zwélftontechnische Verfahrensweisen sei eine seiner
entscheidenden Kompositionserfahrungen bei der Arbeit an der Partitur des
Quartettes op. 22 gewesen, habe ich zum Ausgangspunkt meiner Uberlegun-
gen zum zweiten Satz des Stiickes genommen. Sofern man Weberns AuBe-
rung Uber die Funktion von Zusammenhang nicht ausschlielich unter eine
asthetische Kategorie, deren Wirkung mit Mitteln einer primar kompositi-
onstechnischen Analyse nur in seltenen Fallen plausibel eingelost werden
kann, subsumiert, stellt sich unausweichlich die Frage, mit welchen kompo-
sitionstechnischen MaBnahmen und mit welcher Konsequenz Webern in
diesem Stiick Zusammenhinge, d.h. sinnvolle Beziehungen innerhalb des
musikalischen Satzes, tatsachlich realisiert hat. Wie ich bereits in Verbindung
mit der Analyse des Streichtrios op.20 gezeigt habe, stellt allein die Verwen-
dung zwélftontechnischer Verfahrensweisen kein hinreichendes kompositi-
onstechnisches Mittel zur Schaffung von Zusammenhangen, die asthetisch
zu Uberzeugen vermogen, bereit. Vielmehr prigen neben der moglichen
Umsetzung genuin reihentechnischer Eigenschaften erst der Umgang mit
Motivik, Satztechnik, Phrasierung etc. sowie das Zusammenspiel dieser Ele-
mente musikalisch relevante Zusammenhange auf eine je individuelle Weise
aus.

Fur die Struktur von op.22/1I sind sowohl hinsichtlich des formalen
Aufbaus als auch in bezug auf die Gestaltung der einzelnen Abschnitte ver-
schiedene Aspekte charakteristisch; diese lassen in ihrer Gesamtheit nicht
nur Aussagen tuiber die individuelle Beschaffenheit des Satzes zu, sondern
ermoglichen auch eine iiberzeugende Eingliederung des Werkes in Weberns
(Euvre. Die groBformale Anlage dhnelt, wie bereits zuvor angedeutet, auBer-
lich der Organisation des ersten Satzes des Streichtrios op.20. In op.22/11
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verschleiert Webern allerdings die formale Gliederung, die er in op.20/1
primar aufgrund kontrastierender Satzbilder verdeutlicht hatte, starker; dar-
tuber hinaus greift er im Gegensatz zu op.20 in op.22/II zur Funktionali-
sierung bestimmter Abschnitte nicht auf klassische Satztechniken wie Osti-
nato, Auflosungsfelder etc. zurtick. Die Analyse des Kompositionsprozesses
und einzelner Passagen der abgeschlossenen Partitur hat gezeigt, dafl wah-
rend der Entstehung des Stiickes Webern zwischen zwei kontrastierenden
Kompositionsprinzipien, namlich der konsequenten Ausfaltung strikter satz-
technischer Prinzipien und der Tendenz zu einer moglichst hohen Indivi-
dualisierung der einzelnen Ereignisse, zu vermitteln suchte. Zwei bekannte
Verfahren reprasentieren fiir Webern dabei offenbar eine bevorzugte Mog-
lichkeit, enge Beziige innerhalb des Stimmverbundes herzustellen: einer-
seits die symmetrische Formung einer Phrase oder eines Abschnittes und
andererseits imitierende Satztechniken. Jeweils eines dieser beiden Verfah-
ren bildet in den analysierten Abschnitten zumindest voriibergehend den
zentralen Orientierungspunkt fiir Weberns kompositorische Uberlegungen.
Entscheidend fur die Interpretation des Satzes ist jedoch der Umstand, dal3
Webern von der zunachst offenbar beabsichtigten konsequenten Applika-
tion dieser satztechnischen Prinzipien, die im Tonsatz sowohl horizontal als
auch vertikal engste Beziige zwischen bzw. innerhalb der Stimmen nach sich
zieht, im Verlauf des Kompositionsprozesses abriickt. In spateren Skizzen
bzw. in der Druckfassung des Satzes gibt er diese Prinzipien als Gestaltungs-
grundlage entweder ganz auf oder relativiert sie zugunsten einer stirkeren
Individualisierung der Einzelstimmen. Das Abriicken von einer kompositi-
onstechnischen Systematik auf der Ebene der Satztechnik findet eine ent-
sprechende Ergianzung in seinem Umgang mit den Reihenformen. Weder
disponiert Webern — wie in op.20/1 — die Reihenformen in funktional ein-
ander entsprechenden Abschnitten auf vergleichbare Weise,’” noch ldBt sich
eine verbindliche Korrespondenz zwischen der Motivik des Stiickes und der
Segmentierung der Zwolftonreihen feststellen. Die Sistierung verbindlicher
struktureller Prinzipien und die Entscheidung fiir eine individuelle Gestal-
tung der Tongruppen fithrt dartiber hinaus zu der Konsequenz, daf} die
Oberfliche des musikalischen Satzes vielfiltig und daher der Zusammen-
halt weniger dicht ist. Dieser Befund erhartet sich durch die Beobachtung,
daB Webern in den besprochenen Abschnitten des Quartetts weniger deut-
lich als im Streichtrio zwischen Haupt- und Nebenstimmen differenziert. Im

50 Ein intendierter Bezug der Abschnitte wird allein durch die Beschrankung auf dieselben
Reihenformen sichtbar.
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gesamten ersten Teil — also sowohl in dem stirker homophon als auch in
dem imitierend angelegten Abschnitt - sind die Stimmen prinzipiell gleich-
berechtigt. Bedingt durch die Individualisierung basieren die Relationen
zwischen den Stimmen mit wenigen Ausnahmen nicht auf Identititen, son-
dern vielmehr auf Assoziationen, die auf verschiedenen Ebenen angesiedelt
sind. Damit eroffnet sich ein relativ offenes und flexibel interpretierbares
Netz von Beziehungen, die nur hintergriindig von satztechnischen Verfahren
bzw. syntaktischen Einheiten gestitzt werden. Dal} die Funktion des motivi-
schen Materials wesentlich von der Kontextualisierung®! im musikalischen
Satz abhéngig ist, entspricht demjenigen Verfahren, das sich bereits fir das
Verstandnis der Konstruktion des Tonsatzes im ersten Satz des Streichtrios als
entscheidend erwiesen hatte. Durch die angesprochenen Punkte wird in der
Struktur des zweiten Satzes des Quartetts eine Kontinuitit sichtbar, die auf
Weberns frithe instrumentale Zwolftonwerke zurtickverweist und die umso
bemerkenswerter erscheint, als daB sie sich aus Weberns erst im Verlauf des
Kompositionsprozesses getroffenen Entscheidung gegen ein tibergeordne-
tes Organisationsprinzip des musikalischen Satzes ergibt.

Allerdings wird diese beschriebene Kontinuitatslinie zu Weberns ersten
Zwolftonwerken gleichzeitig durch eine nachhaltige und auch in op.22/11
erkennbare Veranderung in Weberns Tonsprache, die sich spatestens mit
der Symphonieop.21 abzuzeichnen beginnt, gebrochen. Damit meine ich das
Phanomen der »Abstraktion«, das vielfach als ein charakteristisches Merkmal
von Weberns spitem Zwolftonwerk beschrieben worden ist. Wie bereits ein
fliichtiger Blick auf die Partitur des zweiten Satzes des Quartetts erkennen
1aBt, wirkt der Tonsatz z. B. im Vergleich zum Streichtrio weniger dicht. Daftir
ist sowohl die Physiognomie der individuellen Motivgestalten als auch die
weniger komplexe rhythmische Verflechtung der Stimmen verantwortlich.
AuBerdem —und hier setzt sich eine Tendenz fort, die ich bereits anhand der
frihen Zwolftonwerke thematisiert habe — verwendet Webern in diesem Satz
Artikulation und Dynamik wesentlich undifferenzierter als noch im Streich-
trio. Dies betrifft weniger die Auszeichnungen an sich, die auch im Quar-
tett von Webern sehr sorgfiltig gehandhabt werden. Auffallend ist vielmehr
ein signifikantes Zurticktreten von unvermittelten extremen Umschligen
in der Dynamik sowie das Vermeiden von Spieltechniken, die zu einer spe-
zifischen Klangverfarbung des Tons beitragen und die Webern z.B. in den
Werken des Streichtriokomplexes noch sehr bewuB3t und zum Teil mit der

51 Vgl. dazu auch Christopher F. Hasty in »Composition and Context in Twelve-Note Music
of Anton Webern«, MusA 7/3 (1988), S.281-312.
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Intention, strukturelle Momente zu verdeutlichen, eingesetzt hat. Die neue
Entwicklung reflektierte auch Webern, der in einem an Alban Berg wahrend
der Arbeit an diesem Satz geschriebenen Brief formuliert hat: »Ich machte
die Entdeckung, dass mir im Grunde die Instrumente immer gleichgilti-
ger werden.«? Wie eine genauere Betrachtung der Partitur bestitigt, setzt
Webern in diesem Satz die Idiomatik der verschiedenen Instrumente, aber
auch die spezifischen Klangfarbungen, die sich z. B. bei der Klarinette durch
ihre verschiedenen Register ergeben, kaum gezielt ein und relativiert somit
eine Struktur- und Ausdrucksebene, die noch in seinem Streichirio wesent-
lich war. Genau hier wird die Differenz zu seinen vor der Symphonie entstan-
den Werken evident, eine Differenz, die tatsichlich einen neuen Ton in
seiner musikalischen Sprache markiert. Dennoch verbinden sich im zweiten
Satz des Quartetts Momente, die als Zeichen neuer kompositorischer Ideen
Weberns gelesen werden miissen, mit Zugen, die nur als Fortsetzung einer
alteren Haltung verstandlich sind.

52 Webern an Berg am 3.9.1929.
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	"...welche Zusammenhänge sich da ergeben..." : der zweite Satz des Quartetts op. 22

