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Balz Trimpy

Der Kern liegt irgendwo dazwischen — Die Beziehung
zwischen Struktur und Hérerfahrung in Weberns Spatwerk

Zur Zeit der Gipfelerklimmung war schlechtes Wetter: Regen, Nebel, aber es war
trotzdem sehr schon. Ganz merkwiirdig, das diffuse Licht am Gletscher [...]: in ei-
ner Entfernung von wenigen Schritten verschmolzen Schnee und Nebel vollstin-
dig in eine vollig gleiche Schicht. Man konnte gar nicht wahrnehmen, ob’s aufwirts
oder abwirts geht. [...] Aber wunderbar, man schwebte gleichsam im Raum.!

In der zitierten Stelle aus dem Brief vom 29. Juli 1930 an die Freunde Hilde-
gard Jone und Josef Humplik schldgt sich Weberns bekannte Begeisterung
fir die Natur und besonders fiir die Bergwelt nieder. Das geschilderte
Naturerlebnis evoziert in ihm innere Bilder, die seine starke Neigung zum
transzendenten Erleben von Raum und Zeit ausdriicken. An Alban Berg
schreibt er: »Forschen, Beobachten in der tealen Natur ist mir hochste
Metaphysik, Theosophie.«?

Wie aus vielen seiner Ausserungen hervorgeht, sicht Webern in seiner
Musik ein Abbild der ins Ideale erhobenen organischen Natur.” Im Zu-
sammenhang mit der Methode der Komposition mit zwolf Ténen bezieht
er sich ausdricklich auf Goethes Metamorphose der Pflanzen.* Im Ge-
gensatz dazu hebt Adorno bei den Werken ab op. 20 geradezu den »me-
chanischen Charakter« hervor.’

Die Mechanik der zwolftonigen Kompositionen Weberns ist nun al-
lerdings gentigend untersucht und beschrieben worden. In den meisten
mir bekannten Fillen gehen die Analysen vom gelesenen und nicht vom
gehorten oder innerlich vorgestellten Notentext aus. Im Lesetext sind
ja die reihentechnischen Manipulationen und die vielfiltige und bewun-
dernswerte Kombinatorik leicht einsehbat. Auf diese beziehen sich denn
auch meist die hermeneutischen Schlussfolgerungen der Autoren.’

I Polnauer 1959, 14.

2 Eimert 1955, 23f.

3 Webern 1960, passim.

4+ Ebd. 1960, 42f.

5 Adorno 1959, 176ff.

6 Ausnahmen bilden: Dohl 1976; Kelterborn 1981, 42ff.; ders. 1987, 71£f. Bei Dohl deutet
vieles darauf hin, dass er von der Umsetzung des gelesenen Textes in eine Vorstellung und

nicht von einem vorgestellten Klang ausgeht. Kelterborns Analysen lassen sich hingegen
auch ohne Notentext nachvollzichen.
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Nun ist keine musikalische Grammatik so schwierig hérend nachzuvoll-
ziehen wie die Reihentechnik, und auch in den Fillen, wo dies moglich
ist, hat es mit dem Sinn der Musik zunichst nicht viel zu tun, worauf ja
schon Schonberg hingewiesen hat.” Die folgenden Ausfithrungen sollen
zeigen, dass in einem gegliickten zwolftonigen Werk wie z.B. dem ersten
Satz der Sinfonie op. 21 von Webern durchaus eine Beziehung zwischen der
Struktur und der durch Héren erfassbaren musikalischen Aussage besteht.
Allerdings ist es eine Beziehung hochst komplexer Natur, wie sie etwa
zwischen einem Bild und seinem Abbild in einem Zerrspiegel besteht:
Bei jeder Veridnderung einer der beiden Komponenten verindert sich die
andere in kausaler Abhingigkeit; die Kausalitit bleibt aber weitgehend
verborgen. Der Grund fiir diese nicht vermeidbare und, wie sich zeigen
wird, letztlich sinngebende Verzerrung liegt darin, dass der menschliche
Wahrnehmungsapparat nicht ganz deckungsgleich ist mit der geistigen
Vorstellungsfihigkeit, denn er ist ja durch das Gehirn, die Nervenbahnen
und die Wahrnehmungsorgane mit der materiellen Welt verbunden, wih-
rend die geistige Vorstellungskraft nur iiber die Gehirnzellen die Mate-
rie bertihrt und so am Rande des Ubergangs zum reinen Geist liegt. Das
hat zur Folge, dass die Wahrnehmung eben als eine Art Zerrspiegel das
geistig Vorgestellte in ein ihr addquates Bild umsetzen muss. Gerade aus
dieser Unfihigkeit und ihren Folgen entspringt aber im Falle der Musik
der eigentliche Kern der Aussage! Es ist wie beim Marionettentheater: Die
Bewegungen der Hinde und der Fiden, welche die Figuren leiten, enthal-
ten implizit die vom Spieler vorgestellte Gestik der Figuren. Die Waht-
nehmung kann diese aber nicht aus ithnen eruieren, sondern sie erfasst als
sinnvolle Aussage nur die resultierenden Bewegungen der Figuren.

Ein relativ einfaches Beispiel fiir die Beziehung zwischen geistiger Struk-
tur und Wahrnehmung liegt vor im zweiten Satz von Weberns Variati-
onen fir Klavier op. 27 (Abb. 1). Die erste Horerfahrung nimmt eine
Folge von rhythmisch identischen Zweitonmotiven wahr, wobei einige
aus zwel dreistimmigen Akkorden bestehen, andere wiederum mit Vor-
schligen versehen sind. Einige Motive sind durch Pausen von der Linge

7 Stein 1958, 178f.
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einer rhythmischen Einheit voneinandergetrennt, andere folgen einander
unmittelbar; einmal betrdgt die Pause zweli, ein weiteres Mal vier Einheiten.

Abb. 1: Anton Webern, Variationen fir Klavier op 27, 2. Satz
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Die Motive sind auf- oder abwirts gerichtet und unterscheiden sich durch
verschiedene Artikulationen. Eine im eigentlichen Wortsinn zentrale Rolle
spielt das Motiv, welches aus einer Tonrepetition besteht und immer auf
der gleichen Tonhohe (a') erklingt, wihrend die anderen Gestalten auf
verschiedenen Hohen — zum Teil auch als Krebs identischer Téne —
erklingen. Bei genauem Hinhéren wird klar, dass die Motive in den Oktav-
registern so angeordnet sind, dass jeweils ein Element sich unterhalb, das
andere oberhalb der Tonrepetition befindet. Hier dringt sich nun dem
Webernkenner die Vermutung auf, dass eine symmetrische, auf zwei
Dimensionen beschrinkte Anordnung von im Raum fixierten TonhShen
vorliegen kénnte, was durch die Analyse denn auch bestitigt wird (Abb 2):
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Abb. 2: Raumsymmetrie der Tonhohen in Anton Weberns op. 27/2
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Mit dieser Anordnung befinden wir uns genau an der Grenze zwischen
ciner gedanklich sinnvollen Struktur und der musikalischen Wahrneh-
mungsfahigkeit. Ist die abstrakte Vorstellung der Ordnung einmal bewusst
geworden, dann ist es dem Ohr durchaus méglich, die Raumsymmetrie
intuitiv wahrzunehmen. Diese Wahrnehmung bleibt aber letztlich an eine
abstrakt-ideelle Vorstellung gebunden, denn das Ohr ist ja primir darauf
konditioniert, zeitliche Abldufe wahrzunehmen und nicht darauf, raumlich
fixierte Tonhéhen zu orten und ihre Abstinde zu >messenc. Die rdumli-
che Hoérwahrnehmung im Sinne des konkreten physikalischen Raumes ist
auf Entfernung, nicht auf Tonhohen konditioniert. Noch entscheidender
ist, dass Webern die Téne symmetrisch im Sinne einer visuellen geome-
trischen Raumvorstellung anordnet. Tendenziell werden aber Tonhdhen,
wenn man sie ins Rdumliche bertrigt, nicht in symmetrischen, sondern
in von unten nach oben abnehmenden Abstinden visualisiert. Dies hingt
mit der ibertragenen Vorstellung zusammen, dass die tiefen Téne durch
ihre relative Schwere und Trigheit mehr Raum einnehmen als die leich-
teren hohen Téne: Daraus resultiert eine perspektivische Vorstellung des
Tonraumes.

Hier muss vor einem Missverstindnis gewarnt werden. Die in der Vor-
stellung angelegte perspektivische Disposition des Horraumes findet ja un-
ter anderem in der Teiltonreihe mit ihren nach oben sich verjiingenden
Intervallen ein addquates Bild, das sich unter anderem in der klassischen
Satz- und Instrumentierungstechnik spiegelt. Das bedeutet nun aber nicht,
dass Webern mit seiner geometrischen Symmetrie ein zwingendes Natur-
gesetz missachtet hat, denn das wiirde heissen, die Dur-Moll-Tonalitdt zum
einzigen natiirlichen Tonsystem zu deklarieren, weil in ihr die Grammatik
sich mit der beschriebenen Horvorstellung deckt. Es gibt auch frithere
Epochen in der Musikgeschichte, die dieses Gesetz nicht berticksichtigen
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und gerade daraus ein wesentliches Stilmerkmal ableiten. Denken wir nur
an die Renaissance und ihre schwebende Klanglichkeit, die nicht zuletzt
darauf zuriickgeht, dass der Bass gleich behandelt wird wie der Sopran.
Webern — der ja tiber einen Prolationskanon von Heinrich Isaac promo-
viert hat — geht es bei seiner inneren Vorstellung genau um ein solches
Klangbild, und wir denken unwillkiirlich an die eingangs zitierte Briefstelle.
Webern will den geistigen Raum zum klingen bringen, nicht den kérperli-
chen.s

Nun gibt es beim zweiten Satz von op. 27 eine entscheidende Diskre-
panz zwischen der unmittelbaren Hérerfahrung und der musikalisch-syn-
taktischen Disposition: Die wahrgenommene Folge von Zweitonmotiven
beruht auf einer reihentechnischen Anordnung, die nicht unmittelbar >ins
Ohr springt«. Webern hat nimlich das Stiick nach eigener Aussage als Ka-
non perpetuus in motu contrario im Abstand eines Achtels konzipiert. Anders
ausgedriickt: Der jeweils erste Ton der Zweitonmotive ist der Dux, der zwei-
te der Comes des Kanons. Analytisch ldsst sich das miithelos verfolgen. Fur
das Ohr braucht es aber grosse Anstrengungen und Verrenkungen, um das
Stiick in dieser Weise zu héren! Es gibt mehrere Griinde dafiir. Zunichst ist
die Hoquetus-Technik zu nennen: Da abgesehen von Uberlappungen, bei
denen ein Ton zwei Reihen vertritt, nie zwei T'one des Dux und des Comes
gleichzeitig erklingen, zieht das Ohr eine Linie von jedem Klangereignis
zu dem ihm zeitlich folgenden, wihrend die Tone der gedachten Stimmen
alle voneinander getrennt erklingen (ausser wenn sie als Akkord oder als
Vorschlag erscheinen). Was klanglich unmittelbar aufeinander folgt besteht
immer aus einem Dux- und dem entsprechenden Comes-Ton. Zudem sind
die unmittelbar aufeinander folgenden T6ne oft durch Legatobogen oder
durch Uberschneidungen zu einer motivischen Sinneinheit zusammen-
gefasst. Die grosste Erschwerung fiir die Wahrnehmung der gedachten
Kanonstruktur besteht aber darin, dass im taktunabhingigen Ablauf der
Zweitonmotive der Dux konsequent auf ein schweres, der Comes hingegen

8 Im Gegensatz dazu bezichen sich sowohl Schénberg als auch Webern bei der Darstellung
der Reihentechnik als evolutionir bedingter Weitereintwicklung der Musik immer wieder
auf die Teiltonreihe. Dies gehort zu den vielen Widerspriichen zwischen theoretischen Er-
klarungsversuchen und musikalischer Realitit, die im Reihenprinzip stecken und die ihre
Wurzel eben in der Diskrepanz zwischen geistiger Vorstellung und Wahrnehmungsvermo-
gen haben (vgl. auch Anm. 13).
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auf ein leichtes Achtel fallt’, was bedeutet, dass der Comes als Stimme
im konventionellen Sinn nahezu eine musikalische Karikatur des Dux ist;
man muss sich nur einmal einen »normalen< Kanon auf diese Weise vor-
stellen, um die innere Absurditit der Situation zu begreifen!

Es scheint also, dass Webern alles Mogliche unternommen hat, um
seinen Kanon nicht als solchen erkenntlich zu machen. Dass er dies al-
lerdings nicht im negativen Sinn getan hat, sondern in der Absicht, eine
vielschichtige Struktur verschiedener sich gegenseitig entsprechender und
widersprechender Anordnungen zu erzeugen, macht die Sache erst span-
nend! Die kanonische Disposition ist ja in keinem Moment von der H6-
rerfahrung zu trennen. Es ist dariiber hinaus bei wirklich komplexer und
mehrdimensionaler Musik wahrscheinlich immer so, dass der Inhalt eines
Werkes sich nicht Eins zu Eins mit der kompositorischen Vorstellung und
threm Prozedere decken kann: Der Empfinger verindert das gesendete
Material immer, und zwar zum Vorteil des Materials und als unabdingbare
Erginzung, die zur Entstehung eines Sinngehalts fihrt. Wenn man von
den analytischen Ausserungen zu anderen seiner Werke ausgeht, hat We-
bern den zweiten Satz von op. 27 tatsichlich »nur¢ als Kanon verstanden,
denn fiir ihn ist eine Stimme als musikalische Sinntrigerin immer identisch
mit der Reihe."” Erst unsere Unfihigkeit, dies horend nachzuvollziehen,
macht aber das Stiick zu dem kleinen Juwel, das es ist.

Verlauft beim zweiten Satz von op. 27 das Horerlebnis parallel zur Struktur,
so sind die Verhiltnisse im ersten Satz der Sinfonie op. 21 weitaus kompli-
zierter. Wiederum handelt es sich nach Weberns eigener Aussage explizit
um einen Kanon'', und zwar um einen Doppelkanon in Umkehrung. Die

9 Die Taktordnung bildet bei Webern ein zusitzliches Beziehungsnetz, das sich der von ihr
unabhingigen internen Betonung der Motive tiberordnet. Dadurch entsteht eine komplexe
Betonungsstruktur auf mehreren Ebenen: Jede Einzelstimme folgt sowohl ihrer internen
Motivbetonung als auch der externen Taktordnung, wobei auch die Stimmen nicht parallel
angeordnet sind. Das Resultat ist ein Schwebezustand, der die vielschichtige riumliche Ord-
nung der Harmonik in der Zeitdimension abbildet.

10 Vgl. Weberns Analyse seines Streichquartetts op. 28 in: Moldenhauer 1979, 751 £f.

1 Implizit sind ab op. 21 die meisten Werke Weberns auf irgendeine Weise kanonisch angelegt.
Von einem Kanon im eigentlichen Sinne kann man nur dann sprechen, wenn das Dux-Comes-
Verhiltnis sich iber ein ganzes Stiick — oder bei einem Kanon im doppelten Kontrapunkt tiber
seine Hilfte — erstreckt. Die implizit kanonischen Strukturen bei Webern umfassen aber je-
weils nur einzelne Teile der Werke. Von einem freieren imitatorischen Verfahren unterscheiden
sie sich aber wiederum dadurch, dass die kanonische Struktur eben ganz durchgefiihrt wird.
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Rahmenteile des nach dem Prinzip eines Sonatenhauptsatzes aufgebauten
Stiickes weisen wiederum eine symmetrische Fixierung der TonhShen auf.
Die gegentiber dem zweiten Satz von op. 27 gesteigerte Komplexitit der
Beziehung zwischen der abstrakten kompositorischen Vorstellung und der
Hoérerfahrung beruht nun einerseits darauf, dass gleichzeitig zwei rhyth-
misch verschieden gestaltete Kanons ablaufen, andererseits aber auch auf
der Tatsache, dass, abgesehen von der strukturell begriindeten Ausnahme
des es, tiir jeden Tonwert nur ein Oktavregister festgelegt ist. Diese Dis-
position stellt sich der Moglichkeit, einen Kanonablauf wahrzunehmen,
diametral entgegen: Der Zeitablauf wird durch den Raum neutralisiert
und quasi eingefroren.

Die Raumordnung besteht im ersten Teil von op. 21/1 aus zwei vom
héchsten und tiefsten Ton ausgehenden und ineinander verschrinkten
Quartenteihen, die sich um das  gruppieren und zum es resp. es' fithren:'

Abb. 3: Raumsymmettie der Tonhohen in Anton Webetns op. 21/1, Exposition

Die Raumordnung ist bei op. 21 also ein primdrer musikalischer Faktor,
wihrend sie bei op. 27 eine sekundire Folge des gespiegelten Kanons ist.
Damit ist keine Aussage tiber Weberns Vorgehen beim Kompositions-
prozess gemacht; »primér« und >sekundir< sind nur gemeint in Bezug auf
die Immanenz der kompositorischen Faktoren; im Kompositionsprozess
selbst verschmelzen Voraussetzung und Folge oft auf sehr komplizierte,
ja fast chaotische Weise.

Die starke Prisenz der Raumordnung verleiht der Exposition des ers-
ten Satzes von op. 21 ein vieldeutiges und schwebendes Klangbild, bei
dem die horizontale und die vertikale Wahrnehmung auf irritierende Wei-
se stindig miteinander in Konflikt geraten. Wiederum ist es unmoglich,
die kanonische Struktur ganz wahrzunehmen. Das Ohr reagiert eher auf
Beziige, die der diagonalen Kreuzung entspringen.

12 Hs ist sicher ganz im Sinne von Weberns Bemiihungen, einen Bezug zwischen Reihentech-
nik und Tradition zu schaffen, wenn wir die Mittelachse « mit dem Funktionsbegriff der To-
nika und die Rahmenténe ¢" und D mit der Dominante und der Subdominante assoziieren.



b
JlJ]
offen

H

bo

pizz.
mp
mp

be
gedampft

24

=
).

12

Comes 2
e

arco
g

Comes 1
i
p
pizz.

10

Balz Trimpy

.
Dux 2
te
rp
pp

e

2

-3

Dux 1

=

i

Ruhig schreitend - ca. 50

)3
~
&
3
-
&
~

o) 3
)3
&
2
)3

0

K1.* @
o )

)
SR

s

V.1 %
1S
IS

_

* Klingt wie notiert.

L

Va.

Bkl.*

{ey

Abb. 4: Anton Webern, Sinfonie op. 21, T. 1—25a

238

b
o

gt

D7z

L
i

o2
ge
7228

arco

15 ]

L



239

Beziehung zwischen Strukktur und Hoérerfahrung

tempo

calando

tempo

calando

JJJJ.

Jd

14

N A o Eaai = Easi e R O AR A R 8 T
N o [N
“ YIS S D% mill
* € (MR - iR
19/ INb IND —
1 i — hW\‘p ~t <
s N0 " alsl v , 5
i T gl ~ 'S 2
A~ IR [ N 3 2 5
2 Er3) \ S| = N <q
NGB IS
-t t H\\\M_ (=9
Ui /][ AL
18 LIESE . SR
1 3 . = s
(Ll P : = = (M
Eii I ) S | S
e S M S
ley. bS] % es
w 0| ] < N
= &
N ~ || > L1 '
B3 A
T ~e e T
Ll < = k A
e
Moo 4|
W [ el 111 N 2 5
s /\ BN H S .
s L
s L ] Iy
IS ol | SAUTIN oA AELY,
LU ] 1 SUNN
N ! IRy B & i %w )
& N d1al & HALE
b ™ NS
@l A (A
[ AN '
M — B .AN.. ~ )
L s
- . i LU
[ e - S || []TR
X LU il
A A i) Iy
LIRS (]2 = ikl KO IR
[ 5 =2 I
N, " e ‘U - Mas 3| N
h TNGP h A
L 2 .
T ,u & m@ulw m. Ny NG| 7 .m,Lvl 2
s il | g 5
~ =4t ~ | ~t |t
5 M S
3 4| | Hire ) Y| 3 N
L B X H
B I - 0 (A
< =N R N RS N P Sa N pal ba | N NG Po|
\ ﬁ\v 9 ra ndhil ﬁ\v 4 \ % E\b E 9 ( \ E\b 9 9 I \ ﬁ\v b E 9 (




240 Balz Trimpy

Der erste Kanon steht in der Exposition (Takte 1—25a) im Vordergrund.
Er verlduft im Dux vom zweiten Horn tiber die Klarinette zum Cello und
dann iber die Klarinette wieder zurtick zum zweiten Horn. Der Comes
ist in analoger Weise gleich auf die Instrumente verteilt, aber von der Ins-
trumentallage her reziprok, nimlich erstes Horn, Bassklarinette, Bratsche
und entsprechend zuriick zum ersten Horn.

Als Folge der gebrochenen Fihrung der Kanonstimmen und der re-
ziproken Lagenanordnung der Instrumente hért das Ohr, welches die
Vorstellung einer Stimme primdr mit einem Register assoziiert, mehrere
vage, aus der Verknlpfung der kurzen Motive sich ergebende und sich
vielfiltig spaltende Linien, die es sozusagen »nach Bedarfc aus den Kanon-
stimmen zu Sinnerinheiten zusammenstellt. Die fihrende Stimme kénnte
etwa folgendermallen verlaufen:

Abb. 5: Diagonale Hauptstimme in Anton Weberns op. 21/1, Exposition

Dux: 10 11 Comes: 9

Das Resultat dieser Verkniipfung von Motiven zu Sinneinheiten ist nun,
im Unterschied zu op. 27, nicht mehr eine parallele Ubersetzung der
Struktur in ein adidquates Horbild, sondern ergibt sich quasi zufillig aus
den Interaktionen zwischen den verschiedenen strukturellen Ebenen, so
dass man — je nach Gesichtspunkt — von »imaginiren Kanons« oder von
simaginaren Horstimmenc sprechen kann.”

Wenn man sich beim Hoéren auf zwei oder drei der fixierten Tonho-
hen konzentriert, kommt gegeniiber der Sukzession der Ereignisse die in

13 Hier stellt sich wiederum die Frage, ob diese imaginiren Stimmen von Webern als solche
konzipiert wurden. Ich glaube nicht, dass das der Fall ist, nicht zuletzt deshalb, weil sie ja
nicht genau zu verorten sind. Ausserdem fiihrt jeder in sich stimmige schopferische Vor-
gang dazu, dass Resultate entstehen, die der Komponist nicht vorhersehen kann. Dass dies
bei der seriellen Technik in besonders hohem Maf3e der Fall ist, wird oft gegen sie ins Feld
gefiihrt. Das ist aber nur dann stichhaltig, wenn der Komponist keine klare musikalische
Vorstellung hat und nicht tiber das Handwerk verfiigt, um diese addquat umzusetzen. Gera-
de Weberns Spitwerk ab op. 20 zeigt den verborgenen Zusammenhang zwischen bewusster
kompositorischer Arbeit und Figengesetzlichkeit des Werkes besonders schon.
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Abbildung 3 aufgezeigte Raumordnung zum Tragen. Das schafft ein Netz
von mehrdimensionalen Beziechungen, welches der Wahrnehmung der
beiden Kanons ebenfalls entgegenwirkt. Die urspriinglich flichige Raum-
ordnung erhilt hier ihre dritte Dimension. Insbesondere der obere Quat-
ten-Akkord fis'-h'-¢" prigt sich dem Ohr deutlich ein und erzeugt eine
statische Harmonik, die manchmal stirker, manchmal schwicher prisent
ist. Diese Disposition entspricht einem Theaterstiick, in dem wihrend der
Haupthandlung im Hintergrund noch eine weitere Szene spielt, nur dass
hier die Schauspieler — also die Téne — an beiden Handlungen gleichzeitig
teilnehmen und dabei die Haupthandlung, die der Kanonstruktur ent-
spricht, geradezu tiberténen:

Abb. 6: Klangfarbenfolge in Anton Weberns op. 21/1, Exposition
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Bei der Vorstellung, dass sich solche Hintergrundszenen zwischen »zwolf
nur aufeinander bezogenen Akteuren« gleichzeitig abspielen, kann einem
schon fast schwindlig werden! Die Wahrnehmung bevorzugt nun aber die
To6ne mit der niedrigsten akustischen Horschwelle, die hier mit den hochs-
ten Tonen des harmonischen Raumes zusammenfallen. Damit unterlduft
sie wiederum die gedankliche Ordnung, welche die tiefen und die hohen
Register in ein Sinngleichgewicht bringt. Besonders das ¢" — dem in der
symmetrischen Konstruktion das D entspricht, welches fir die Wahrneh-
mung aber wegen seiner Lage im Schatten bleibt — sticht als héchster Ton
beim Horen immer wieder aus dem Klanggewebe heraus, wie ein beson-
ders heller Fixstern, der, von geheimnisvoller Hand beriihrt, in den ver-
schiedenartigsten Farben und Schattierungen aufleuchtet, um dann wieder
im Dunkel des Klangraumes zu verschwinden. Das auslésende Moment
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fiir das Aufleuchten ist jeweils eine der vier Kanonstimmen, und so ergibt
sich eine weitere Hordimension, die darin besteht, dass jeder Ton in unre-
gelmissiger, aber doch auf eine verborgene Ordnung zurlickgehender
Weise fir kiirzere oder lingere Zeit von den vier Stimmen berthrt wird
und dadurch jedes Mal eine ganz andere Funktion bekommt. Man kann
sagen, dass das ¢'" bei seinem Erklingen nie der gleiche Ton ist, ganz im
Sinne der mysteriésen Aussage Heraklits, dass man nicht zweimal in den
gleichen Fluss steigen kann:

Abb. 7: Klangfarben des Tones ¢ in Anton Weberns op. 21/1, Exposition
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Ausgehend von Erfahrungen mit Berufsmusikern und Laien kann ich
festhalten, dass das spontane Horerlebnis und die emotionalen Bilder,
die bei dieser Musik entstehen, mit der beschriebenen Raumordnung in
einem intuitiven Zusammenhang stehen, auch wenn die Konstruktion
dem Horer nicht bekannt ist. Aber auch fir den Kenner, der sich das Werk
analytisch angeeignet hat, liegt der Reiz eben darin, dass es unmdoglich
ist, alle Schichten und Dimensionen horend zu erfassen, und dass daraus
ein sehr komplexer Wahrnehmungsvorgang entsteht. Es ist wie bei den
Figuren, deren Aussenkontur eine komplementire Figur darstellt: Wahi-
nehmend erfassen kann man jeweils nur eine Figur; die andere ist aber in
der geistigen Vorstellung immer prisent:

Abb. 8: Komplementire Doppeldeutigkeit

Ein dhnlich komplizierter Prozess spielt sich beim ersten Satz von op. 21
auch auf der rhythmischen Ebene ab. Wir kénnen — zumindest der Spur
nach — die rhythmische Gestaltung der einzelnen Motive wahrnehmen.
Viel deutlicher dringt sich aber der Wahrnehmung die diagonale rhythmi-
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sche Summe aller eintretenden Klangereignisse auf: Von Takt eins bis zehn
besteht sie aus dem immer gleichen Rhythmus kurz-lang-kurz in Vierteln.
Erst bei Takt 11 ist eine rhythmische Abwandlung der Viertelbewegung
zu horen'; und bei Takt 15 wechselt der Ablauf zu vier regelmiBigen
Vierteln, um am Ende der Exposition als Riickleitung zur Wiederholung
in den sykopierten Rhythmus des Beginns zurtickzufallen.

Diese rhythmische Abfolge von Vierteln bildet im Zeitablauf eine
zusitzliche Dimension, da ihre scheinbar einstimmige Oberfliche die
Projektion eines Netzes von vier Stimmen darstellt. Das leicht wiegende
und ruhige Fortschreiten dieses >Summenrhythmus« trigt sehr viel zum
Charakter des ersten Teils dieses Satzes bei. Es entspricht der schweben-
den Klanglichkeit der Harmonik und unterstiitzt sie. Dadurch entsteht
der Eindruck eines in sich ruhenden, im regelmissigen Puls der Ewigkeit
atmenden Organismus.

Beim Beginn der Durchftiihrung dndern sich das Klangbild und der musi-
kalische Ausdruck: Mit dem Einsatz des Klarinettenmotivs in Takt 25b
tritt die Musik aus ihrer verschleierten Distanziertheit heraus. Sie wird
wirmer, intensiver, konkreter, sinnlicher. Wir befinden uns nicht mehr im
unendlichen Kosmos, sondern in der Sphire des Menschlichen.

Auf der Ebene der unmittelbaren Wahrnehmung sind es zwei musi-
kalische Ereignisse, die diesen Eindruck hervorrufen: Zunichst wird in
Takt 26 mit dem ausdrucksvollen Héhepunktton g" der bisherige Tonraum
erstmals nach oben tberschritten. Das erzeugt eine enorme Steigerung

14 Diese Stelle kann als Seitensatz gelten. Dies nicht nur insofern, als hier die tibergeordne-
te thythmische Struktur verdndert wird, sondern auch beziiglich der TonhShe: Das lange
¢"in der Bratsche (T. 11) bildet zum Eréffnungston " die )Dominante«. Wie aus Abb. 7
hervorgeht, ist von Takt 11 bis 15 ein gehduftes Vorkommen dieses >Dominanttones¢ zu
beobachten. Mit dem Hauptsatz verbindet sich ausser dem Anfangston @ der Sextsprung
und die Tonwiederholung fis'-fis' in Takt zwei. — Generell muss aber festgestellt werden,
dass die formalen Funktionen, wie Webern und Schonberg sie in den Analysen ihrer Werke
beschreiben, sehr oft aufgesetzt und plakativ wirken: Sie sind selten aus dem musikalischen
Gehalt eruierbar. Dies mag vom Wunsch kommen, die >horizontalec Formgebung, die sich
gemil3 Schénberg eben hauptsichlich in den Formen der Klassik dussert, in das Gefiige
der primir vertikal-polyphon konzipierten Kompositionen einzubezichen. Ganz allgemein
sind sowohl Schénberg als auch Webern schlechte »Selbstanalytiker¢, da bei ihnen oft der
Wunsch Vater des Gedankens ist. (Vgl. etwa Schénbergs Analyse seiner Kammersinfonie
op. 9, in: Vojtéch 1976, 440ft.).
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Abb. 9: Anton Webern, Sinfonie op. 21, T. 24b—44
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Ausdrucksenergie. Auch in rhythmischer Hinsicht ist der energetische
Vorgang gesteigert, denn an Stelle des bisherigen regelmil3igen Viertel-
pulses tritt eine lange Note, die von zwei Achteln gefolgt wird.

Die Achtel, aus denen das g" herausspringt, wirken wie das Losschnel-
len eines Pfeils aus der Spannung des langen Tones. Gleichzeitig verlagert
sich die Wahrnehmung der rhythmischen Gesamttextur vom bisherigen
>Summenrhythmuscauf die konkreten motivischen Einzelaktionen, da das
Dreitonmotiv insgesamt viermal als identische Gestalt erklingt: zwei mal
in der Klarinette und je einmal im Cello und in der Bratsche. Der Ein-
druck einer Konkretisierung des Ausdrucks spiegelt sich genau darin, dass
nun auch die Kanonstruktur konkret und direkt wahrnehmbar wird, denn
die vier Motive entsprechen den vier Kanonstimmen. Die Fokussierung
der Aufmerksamkeit auf die linear-zeitliche Disposition der Stimmen ist
auch eine Folge davon, dass die Fixierung der Téne in den Oktavregis-
tern aufgehoben wird, was wiederum bewirkt, dass der Kanon als solcher
deutlicher wahrgenommen wird, obwohl die Stimmen immer noch in ge-
brochener Weise durch die Instrumente gefiihrt werden. Das zeigt sich
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etwa darin, dass die Klarinette den Comes zu ihrem eigenen Dux spielt:
Die Identitit einer Stimme fillt also nicht mit einem ausfuhrenden Inst-
rument zusammen, wie dies fiir die landldufige Vorstellung eines Kanons
vorausgesetzt wird.

Der innere Zusammenhang zwischen der raumbetonten Disposition
durch die Technik der fixierten Tonhohen und dem spirisch-vergeis-
tigten Ausdruck in der Exposition von op. 21 erstaunt nicht. Schon
immer haben Raumvorstellungen in der Musik, wie sie etwa im Krebs-
kanon zum Tragen kommen, eine Transzendierung des emotionalen
Ausdrucks bewirkt. In Weberns Spitwerk verlagert sich das Verhilt-
nis eindeutig in Richtung der Vergeistigung, denn die emotionale
Steigerung, die wir in der Durchfiihrung des ersten Satzes von op. 21
erleben, entfaltet sich ja immer noch im Rahmen eines hochst differen-
zierten kanonischen Gebildes! Umso berithrender wirkt die beschriebene
Wendung zum menschlichen Ausdruck beim Beginn der Durchftihrung,
und folgerichtig tritt hier der Raum mit seiner Tendenz zur Abstraktion
gegenliber der Zeit mit ihrem >Erlebnischarakter« zuriick. Das steht in
unmittelbarem Zusammenhang damit, dass Webern in der Durchfithrung
nicht wie in der Exposition mit dem Mittel des canon perpetuus auf die
Ewigkeit verweist, sondern einen »Zeitpfeilc komponiert. Allerdings ist
auch hier eine starke Tendenz zur Transzendierung vorhanden, denn die
Durchfithrung ist ein Krebskanon. Da sie kurz ist, ldsst sich der Beginn
des Krebses gut wahrnehmen. Er fillt auf die Mitte der Durchfihrung
(Takt 34f.), die gleichzeitig die Mitte des ganzen Satzes ist, wo die Musik
fir einen Moment den Atem anhilt. Wie in den Variationen des zweiten
Satzes von op. 21, die in sich und im Gesamtablauf symmetrisch um eine
Mitteangeordnet sind, bezeichnet Webern diesen magischen Moment mit
Fermaten. Aber auch das durch den Krebs bedingte Wiedererklingen der
vier ausdrucksvollen Dreitonmotive ab Takt 25b am Ende der Durchfiih-
rung ist deutlich hérbar, wobei die Harmonik der Klarinettenstimme wie-
derum durch ihre Lage im oberen Bereich des Klangraumes eine wichtige
Rolle fiir die Wahrnehmung dieses Bezuges spielt.

Hs erstaunt nicht, dass die Reprise, deren Beginn in der Viola bei Takt 42
stark verschleiert ist und die vor allem durch die Tonwiederholung des /s’
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identifiziert werden kann, strukturell wiederum so gestaltet ist wie die
Exposition. Ausdrucksmissig ist sie in ihrer zerkliifteten und impulsiven
Weise aber niher an der Durchfithrung, erfiillt also die Forderung nach ei-
ner verdnderten Reprise. Als Gegenkraft zur generellen Tendenz zu Sym-
metriebildungen bei Webern sind die Tonhdhen hier in einer hohen Lage
fixiert, was wiederum zu einer weiteren Ausdruckssteigerung gegeniiber
der Exposition und der Durchfiihrung fiihrt.

Weberns Spitwerk bewegt sich im Spannungsfeld zwischen Raum und
Zeit. Die Tendenz zur Verrdumlichung und damit zur Vergeistigung ist
gegeniiber den Werken vor op. 20 stirker geworden. Beim ersten Satz der
Sinfonie op. 21 ist wahrscheinlich in diesem Sinne der h6chste Grad von
Subtilitit erreicht. In Briefen und Vortrigen weist Webern immer wieder
darauf hin, dass es ihm in seinen Werken mit Hilfe der Reihentechnik
gelungen sei, die musikalischen Dimensionen der Horizontale und der
Vertikale in einer hoheren Einheit zusammenzufithren.” Natiitlich steht
hinter diesem musikalischen Ideal die Forderung Schonbergs nach der
»Einheit der Wahrnehmung des musikalischen Raumes«.'® Schonberg
selbst hat dieses Ideal in seinen zwolftonigen Werken allerdings nie wirk-
lich erreicht, und Webern seinerseits denkt bei seinen diesbeziiglichen
AuBerungen hauptsichlich an handwerkliche Aspekte, wie an etwa die
polyphone und die homophone Darstellungsweise und die mit ihnen ver-
bundenen Formgestaltungen der Fuge respektive des klassischen Sona-
tensatzes. Im eigentlichen platonischen Sinne hat er aber die Idee einer
Durchdringung von Raum und Zeit in einer viel umfassenderen und tiefe-
ren Weise verwirklicht, als es ihm wahrscheinlich selbst bewusst war.!”Als
»Sender« der Aussage kann er wahrscheinlich gar nicht alle Implikationen
der Botschaft, die er ibermittelt, im Bewusstsein haben, denn das wiirde
den schopferischen Prozess enorm erschweren oder sogar verunmogli-
chen. Wie bereits mehrfach gesagt, entspringen Gehalt und Aussage seiner
Musik gerade der Unfihigkeit des menschlichen Wahrnehmungsappara-
tes, die abstrakt-geistigen Vorginge, die zur Entstehung des Kunstwerkes

15 S0 z.B. im Briefwechsel mit Eduard Steuermann, in: Metzger/Richn 1983, 44£.; vgl. auch
Webern 1960, passim.

16 Vojtech 1976, 81.

17 Webern, 1960. passim.
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beitragen, Eins zu Eins zu erfassen.'® Mit anderen Worten: Weberns Musik
ist ein »kreatives Paradoxonc. In ihrer zerbrechlichen Balance der Krifte
lebt sie vom Spannungsfeld zwischen geistiger Vorstellung und intuitiver
Wahrnehmung,

So steht Webern in einer vollendeten Mitte zwischen dem Expressi-
onismus der frei atonikalen Musik und dem technologisch orientierten
Konstruktivismus seiner Nachfolger. Man wird ihm nur dann gerecht,
wenn man ihn im Sinne eines von ihm zitierten Goethe-Wortes als »das
Gefil3 [ansieht], in das gegossen ist, was dieallgemeine Naturcausdriicken
will.«”
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