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Yuta Asai (K6ln)

Anton Weberns Streichquartett-Satz M 228 (1917)

Zur Kompositionsproblematik grof3erer Formen in der
freien Atonalitit!

1

In den Jahren von 1915 bis 1926 beschiftigte sich Anton Webern fast ausschlief3lich mit Vo-
kalwerken. Dies war hauptsichlich durch jene kompositorische Krise bedingt, die durch die
Preisgabe der Tonalitdt hervorgerufen wurde und es unméglich erscheinen lief3, ,,Stiicke von
komplizierter Organisation oder grofler Linge zu komponieren®.? Wie sein Lehrer Arnold
Schénberg versuchte Webern, diese Probleme zunichst unter Zuhilfenahme des Liedtextes
als tragfihiges Mittel zu bewiltigen, bis er schliefflich in der ,Methode der Komposition
mit zwolf nur aufeinander bezogenen Ténen neue Moglichkeiten erkannte.® Auffillig an
dieser Schaffensperiode ist, dass Webern eine Vielzahl von Skizzen hinterlief8. So wird ab
etwa 1914 die Quellenlage, wenn auch nicht geschlossen tiberliefert, deutlich umfangrei-
cher. Hierbei handelt es sich nicht nur um Werkstattmaterialien fiir Werke mit Opuszahlen,
sondern auch um eine Fiille unvollendeter Projekte, die sich von kurzen Ansitzen bis zu
vollstindigen Skizzierungen erstrecken.® In historiographischer Hinsicht fallen die fragmen-
tarisch gebliebenen Werke schon deshalb ins Gewicht, weil gerade die vermutlich unsyste-
matisch entstandenen Fragmente quantitativ einen groffen Teil von Weberns Schaffen aus-
machen und mithin den experimentellen Charakter dieser Schaffensperiode hervorheben.
Demnach scheint Webern, indem er seine noch in nur vagen Umrissen vorstellbaren Ideen
zu Papier brachte, um deren Geltung sozusagen komponierend zu erproben, sich auf die Su-
che nach neuen Tonsprachen begeben zu haben, und so diirfte bei ihm gerade in dieser Zeit
ein betrichtlicher kompositionstechnisch-sthetischer Wandel erfolgt sein, der in Weberns
umfassenden Revisionen einiger vor 1914 entstandener Werke seinen Niederschlag findet.

1 Der vorliegende Text basiert auf einem Referat beim Kolloquium Musik der Gegenwart, das im
Sommersemester 2016 an der Universitit zu Kéln stattfand. Ich méchte an dieser Stelle Christoph
von Blumréder, der meine Forschung in vielerlei Hinsicht unterstiitzt hat, herzlich danken.
Dank gebiihrt auch der Paul Sacher Stiftung, die mir Materialeinsicht gewihrte, mit ihren stets
hilfsbereiten Mitarbeitern/innen, insbesondere Sabine Hinggi-Stampfli. Ganz besonders danke ich
zwei Mitarbeitern der Anton Webern Gesamtausgabe, namentlich Thomas Ahrend, der meine Arbeit
sorgfiltig kommentierte und mir manchen kritischen Rat zukommen lieff, und Simon Obert, der
meine Fragen immer freundlich wie entgegenkommend beantwortete.

2 Arnold Schénberg, ,Komposition mit zwolf Ténen®, in: ders., Stil und Gedanke. Aufsiitze zur Musik,
hrsg. von Ivan Vojtéch, Frankfurt 1976, S. 74.

3 Riickblickend hat Webern diese Situation wie folgt beschrieben: ,, Alle Werke, die seit dem Verschwinden
der Tonalitit bis zur Aufstellung des neuen Zwélftongesetzes geschaffen wurden, waren kurz, auffallend
kurz. — Was damals Lingeres geschrieben wurde, hiingt mit einem tragenden Text zusammen [...].*
Anton Webern, Der Weg zur Neuen Musik, hrsg. von Willi Reich, Wien 1960, S. 57.

4 Vgl. hierzu das Werkverzeichnis in Hans und Rosaleen Moldenhauer, Anton von Webern.
Chronik seines Lebens und Werkes, Ziirich 1980, S. 639ff.

5  Felix Meyer und Anne C. Shreffler geben einen umfassenden Uberblick iiber Weberns Revisionen,
weisen dabei darauf hin, dass diese hauptsichlich an Weberns kompositionstechnisch-dsthetischem
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Es ist wiederholt bemerkt worden, dass diese experimentell anmutenden Versuche
grundsitzlich im Bereich der Lieder stattfanden.® Gerade deshalb fillt es ins Auge, dass
Webern in den Jahren von 1917 bis 1918 versuchte, Streichquartette zu komponieren, und
dass sich dementsprechend vier Streichquartett-Fragmente M 226, 228-230 erhalten ha-
ben. Unter den bisher in der Webern-Literatur weitgehend unberiicksichtigt gebliebenen
Fragmenten verdient nicht zuletzt der Streichquartett-Sarz M 228 eine besondere Aufmerk-
samkeit. Denn das Werk umfasst mehr als 50 Takte und bildet somit eines der lingsten
Fragmente. Dariiber hinaus weist es zahlreiche Korrekturen bzw. Ausarbeitungen auf, was
bei Webern in dieser Zeit eher selten zu beobachten ist.” So lsst sich mutmafen, dass sich in
diesem Werk eine intensive Auseinandersetzung mit der ausgedehnten Form widerspiegelt.
Daher soll im Folgenden die Problematik einer gréferen Form bei Webern kurz skizziert
werden, um dann auf das Fragment Swreichquartett-Sarz M 228 niher einzugehen.

1l

Weberns Bemithen um lingere Stiicke diirfte wohl auf Anregungen durch Schénberg zu-
riickgehen.® So ist bereits 1913 aus einigen Briefen an Schonberg eine geinderte Haltung
Weberns gegeniiber seinem aphoristischen Stil zu ersehen. Am 6. November 1913 teilte
Webern Schénberg mit: ,Jetzt bin ich wieder an der Arbeit mit meinem Cyklus von Or-
chesterstiicken. Ich bin jetzt zum VIII[.] gekommen. Es bilden sich mir jetzt wieder ver-
hiltnismiRig lingere Sitze.“” Dann schrieb er am 24. des gleichen Monats: ,Mich geniert

Wandel nach dem Ersten Weltkrieg lagen. Vgl. Meyer, ,Im Zeichen der Reduktion. Quellenkritische
und analytische Bemerkungen zu Anton Weberns Rilke-Liedern op. 8, in: Quellenstudien I. Gustav
Mabler — Igor Strawinsky — Anton Webern — Frank Martin, hrsg. von Hans Oesch, Winterthur
1991, S. 53-100; Meyer und Shreffler, ,Rewriting history. Webern’s revisions of his early works®,
in: Revista de Musicologia 16/6 (1993), S. 3754-3765; Meyer und ShrefHler, ,Webern’s Revisions.
Some Analytical Implications®, in: Music Analysis 12/3 (1993), S. 355-379. Zu diesem Thema vgl.
auch Reinhold Brinkmanns Pionierarbeiten, ,Die George-Lieder 1908/9 und 1919/23. Ein Kapitel
Webern-Philologie®, in: Beitrige 1972/73, hrsg. von der Osterreichischen Gesellschaft fiir Musik,
Kassel 1973, S. 40-50; ,Ein Webern-Manuskript in Berlin®, in Festschrift Rudolf Elvers zum 60.
Geburtstag, hrsg. von Ernst Herttrich und Hans Schneider, Tutzing 1985, S. 63-71; ,Anton Webern.
Eine Situationsbeschreibung®, in: Vom Einfall zum Kunstwerk. Der KompositionsprozefS in der Musik des
20. Jahrhunderts, hrsg. von Hermann Danuser und Giinter Katzenberger, Laaber 1993, S. 273-286.

6 Brinkmann schrieb etwa, dass ,diese Versuche in 3 Gattungs-Bereichen stattfinden, wobei dem
Lied mit Kammerensemble eine besondere Stellung zukommt®. Brinkmann, ,Anton Webern. Eine
Situationsbeschreibung®, S. 276.

7 Falls Webern seinen Entwurf nicht bis zu Ende skizziert hatte, belief§ er ihn gewdhnlich einfach im
fragmentarischen Zustand — statt das einmal Geschriebene auszuarbeiten bzw. zu verbessern —, um
dann erneut eine komplett andere Idee zu erproben. Dies wird vor allem durch die Tatsache bezeugt,
dass Webern in dieser Zeit hiufig mehrere verschiedene Skizzierungen des Anfangs eines Liedes
anfertigte. Vgl. hierzu vor allem Shreffler, Webern and the Lyric Impulse. Songs and Fragments on Poems
of Georg Trakl, New York 1994, S. 133-153.

8  Es ist anzunehmen, dass Schénberg, der sich selbst vom aphoristischen Stil abkehrte, Alban Berg
und Webern zur Komposition lingerer Stiicke anregte. Zu diesem Thema vgl. etwa Simon Obert,
Musikalische Kiirze zu Beginn des 20. Jahrhunderts, Stuttgart 2008, S. 1514,

9  Die Briefe von Webern an Schénberg sind online zuginglich tiber <http://www.schoenberg.at/index.
php/de/archiv/briefe>, 01.07.2016. Im Folgenden wird die Korrespondenz zwischen Schénberg und
Webern immer nach dem digitalen Faksimile zitiert. Moldenhauer zitierte {ibrigens den Brief nicht
korreke: ,Ich bin jetzt zum VII [sic!] gekommen.“ Moldenhauer, Anton von Webern, S. 176. Webern
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auch schon diese Kiirze meiner Quartettstiicke. Meine Orchesterstiicke sind viel linger. Ich
werde bald damit zu Ende sein. 9 Stiick werden[']s sein. Ich kann es nicht mehr erwarten, sie
Dir zu zeigen. Ich glaube, daf8 da viel mehr herausgekommen ist.“10 Trotz dieser Aussagen
fielen alle seiner 1913 bis 1914 entstandenen Werke wieder sehr kurz aus, weshalb er sich
verpflichtet sah, die Kiirze seiner Kompositionen Schonberg gegeniiber zu verteidigen: ,Ich
schicke Dir gleichzeitig eine Abschrift des zuletzt (noch in Wien) von mir Geschriebenem:
Drei kleine Stiicke fiir Violoncello und Klavier. Ich bitte Dich, nicht unwillig zu sein darii-
ber, daff es wieder etwas so kurzes geworden ist. Ich méchte Dir sagen, wieso das gekommen
ist[,] und versuchen, mich dadurch zu rechtfertigen.“11 Diesem Anschreiben geht ein Brief
vom 26. Mai 1914 voran, in dem Webern an Schénberg schrieb: ,Ich werde jetzt eine gré-
3ere Sache fiir Cello u. Klavier schreiben[.] Das hat zunichst einen dufleren Anlafl. Mein
Vater bat mich darum. Er hort gern Cello. Mir wird aber sein Wunsch jetzt zum Anlafi[,]
endlich wieder einen Weg zu lingeren Sitzen zu finden.“ Webern hat zwar die hier genannte
Komposition fiir Cello und Klavier nicht vollendet, aber diese Cello-Sonate M 202,'? die
er bis zu Ende (41 Takte) skizziert hat, bestitigt, dass Webern tatsichlich lingere Stiicke zu
schreiben versuchte. Dariiber hinaus wurde bereits von Anne C. Shrefller nachgewiesen,
dass er das Vorhaben — wenn auch durch seinen Militirdienst in den Jahren 1915 bis 1916
unterbrochen — im Bereich der Vokalwerke weiterhin fortsetzte.!3 Daher sind auch die ge-
nannten vier Streichquartett-Fragmente M 226, 228-230 als Weiterfiihrung derartiger Ver-
suche seit 1913 anzusehen.!4

Zum Streichquartett-Sarz M 228 sind drei Skizzenblitter tiberliefert. Der Quellenstand
lasst sich wie folgt darstellen:

komponierte in den Jahren 1911 und 1913 insgesamt achtzehn Orchesterstiicke, von denen fiinf
zu Finf Stiicke fiir Orchester op. 10 vereint wurden. Auch weitere fiinf Stiicke wurden posthum als
Orchestra Pieces (1913), hrsg. von Friedrich Cerha, New York 1971, veréffentlicht.

10 Die genannten Quartettstiicke sind Drei Stiicke fiir Streichquartett (mit Gesang), von denen das erste
und das dritte Stiick spiter die Rahmensitze von Sechs Bagatellen fiir Streichquartett op. 9 darstellen
sollten. Das Gesangstiick Schmerz, immer blick nach oben M 179 bleibt immer noch unversffentlicht.

11 Brief Weberns an Schonberg vom 16. Juli 1914.

12 Das Werk wurde posthum als Cello Sonata (1914), hrsg. von Friedrich Cerha, New York 1970,
veroffentlicht. Zu den Quellen sowie dem Status dieser Komposition vgl. Nikolaus Urbanek, ,,Was ist
eine musikphilologische Frage?“, in: Historische Musikwissenschaft. Grundlagen und Perspektiven, hrsg.
von Michele Calella und Nikolaus Urbanek, Weimar 2013, S. 147-183, bes. S. 162fF.

13 Vor allem zwischen 1915 und 1917 entstanden manche Lied-Torsos, die bei der Vollendung
verhiltnismifig lang ausgefallen wiren. Vgl. hierzu Shreffler, Webern and the Lyric Impulse. S. 871F.

14 An dieser Stelle sei die Quellenlage der Streichquartett-Fragmente M 226, 229 und 230 kurz erwihnt.
Zu diesen Fragmenten ist jeweils nur ein Skizzenblatt iiberlieferc. M 226 ist mit der Datierung
»Klagenfurt 1917 versehen und kénnte auf einen Brief von Webern an Schénberg vom 13. Juni 1917
bezogen werden. Dort heifdt es nimlich: ,Ich begann ein Streichquartett. Ich komme immer wieder
auf das zuriick.“ M 229 ist mit ,1917 o. 1918 bezeichnet, M 230 trigt das Datum ,,5. VII. 1918
Médling“. Andererseits hat sich kein zwischen 1919 und 1924 entstandenes Streichquartett-Fragment
erhalten, obgleich Webern noch 1922 an Berg schrieb iiber seine ,Idee, ein Quartett zu schreiben (das
seit ziemlich lange schon)*. Zitiert nach Moldenhauer, Anton von Webern, S. 244.
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Inhalt Bemerkung
Blate 1° Verlaufskizze 1 von Webern datiert: ,Ende Jinner1917 | Wien®
Blatt 1V Separatskizze!
Blate 2 Verlaufskizze 2 von Webern datiert: ,1918“ [1917?]
Blatt 2v unbeschriftet
Blatt 3" Verlaufskizze 3 [19172]

Blatt 3V unbeschriftet

Tabelle I: Skizzenkonvolut zum Streichquartett-Satz M 228 (Sammlung Anton Webern, Paul
Sacher Stiftung)

Wie gewohnlich skizzierte Webern den Entwurf mit Bleistift und in der Regel nach der
Taktfolge. Die Skizzen auf Blatt 1" sind mit ,,Ende Jinner 1917 | Wien® beschriftet. Demge-
geniiber sind die Skizzen auf Blatt 2" auf ,,1918" datiert, deren Fortsetzung sich auf Blatt 3"
findet. Diese Skizzen sind unten vollstindig wiedergegeben (Beispiel 1 -3).16

Auf den ersten Blick kénnten diese Datierungen von Weberns Hand zwei zeitlich aus-
einanderliegende Arbeitsphasen vermuten lassen.!” Zu beachten ist jedoch, dass es sich
hierbei um nachtrigliche Datierungen handelt, die Webern erst in einer spiteren Zeit aus
seinen Erinnerungen vorgenommen hat, so dass falsche Datierungen nicht von vornherein
auszuschliefen sind.!8 Und dies ist tatsichlich bei dem Streichquartett-Sarz M 228 der Fall,
denn trotz der Datierung von Blatt 2" auf ,, 1918 spricht einiges dafiir, dass das gesamte
Fragment bereits 1917 entstanden sein mag, worauf vor allem die Korrekturspuren auf Blatt
1" hinweisen:!? Die Skizzen auf Blatt 17 umfassen Takt 1 bis 16, diejenigen auf Blatt 2" Take
1 bis 34 (in der vorliegenden Abhandlung werden gestrichene Takte immer mitgezihlr).
Hierbei handelt es sich in den beiden Skizzen bis Takt 16 im Ganzen genommen um ein und
denselben Tonsatz. So hat Webern den Takt 15 auf Blatt 1" und den Takt 17 auf Blatt 2' mit
L bezeichnet, vermutlich um den Zusammenhang der beiden Skizzen zu veranschauli-
chen. Auffallend ist zunichst, dass die Skizzen auf Blatt 1" artikulatorisch wie dynamisch
relativ detailliert notiert sind, wihrend in denjenigen auf Blatt 2* bis zur Stelle der Numme-

15 Die Verso-Seite des ersten Blattes enthilt drei Akkoladen. Die erste Akkolade bezieht sich vielleicht
auf Take 42fF. Ob die zweite Akkolade die Fortsetzung der ersten darstellt, ist nicht geklirt. Die dritte
Akkolade entspricht dagegen offensichtlich der Takee 43ff. Aus Platzgriinden ist auf die Wiedergabe
der Seite verzichtet.

16 Blatt 1" ist am linken und unteren Rand beschnitten (hoch ca. 29.0x18.5 c¢m, 24-zeilig). Bei Blatt
2" und Blatt 3" handelt es sich dagegen um zwei am oberen Rand beschnittene Papiere (quer ca.
22.1x32.5 cm, 24-zeilig und hoch ca. 28.9x18.3 cm, 24-zeilig). Der besseren Ubersicht halber ist bei
der Wiedergabe die Platzierung der Skizzen auf Blatt 17 nicht berticksichtigt. Die einzelnen Systeme
verteilen sich wie folgt (Taktzahlen in ,{}* bezeichnen gestrichene Takte):

Bl 17 System 1-4/6-9/11-14/16-19/20-23: T. 1-4/5-7/8-10/11-13/14, {15-16}.

BL 2 System 3-6/9-12/15-18/21-24: T. 1-9/10-14, {15-16}, 17-18/19-21, {22-26}/{27-28}
(leerer Takt), 29-34.

Bl. 3" System 2-5/7-10/12-15/17-20/21-24: T. 35-37/{38-39}/40-43/44-47/48-52.

17 So sind auch Moldenhauers Vermutung und Datierung auf 1917/18. Vgl. Moldenhauer, Anton von
Webern, S. 252 und 661.

18 Webern datierte bis 1928 in der Regel nur diejenigen Skizzen, die bis zum Schlusstakt geschrieben
wurden. Ungenaue Datierungen wie ,1917“ oder ,Médling Herbst 1918“ stammen aus einer spiteren
Zeit. Shrefller vermutet, dass solche nachtriglichen Datierungen entweder Mitte der 1920er Jahre oder
in den frithen 1930er Jahren erfolgt sein mégen. Vgl. Shrefller, Webern and the Lyric Impulse, S. 48f.

19  Der Verfasser dankt Thomas Ahrend sehr herzlich fiir diesen Hinweis.
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Beispiel 1: Streichquartett-Satz M 228, Blatt 1" (Transkription)

rierung ,,(D“, abgesehen von den ersten 6 Takten, fast alle Bezeichnungen fehlen. Dariiber
hinaus wird beim genaueren Hinsehen erkennbar, dass die Skizzen auf Blatt 1" ante correc-
turam in der Regel den Zustand von Blatt 2" darstellen. So ist z. B. der eingekreiste Ton o/
in Take 12 auf Blatt 17 bereits auf Blatt 2" zu finden.?? Auch 4 der zweiten Geige und e der
Bratsche in Take 14 auf Blate 2* sind auf Blate 1* zu @ bzw. fkorrigiert, oder aber die Tone
von Bratsche und Cello in Takt 7 sind auf Blact 1* nach den Pfeilen in Blatt 2" vertauscht.
Angesichts dieser Tatsachen wire es plausibel, die Niederschrift auf Blate 1* chronologisch
nach derjenigen auf Blatt 2" anzunehmen. So lieen sich auch die detailliertere Dynamik

20 Webern umkreiste gewdhnlich Stellen, die zu streichen bzw. zu korrigieren waren.
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und Artikulation auf Blatt 1" als Ausarbeitung der Aufzeichnung auf Blatt 2" verstehen.
Dann wire der Vorgang insgesamt folgendermaflen zu beschreiben: Erst werden die Takte
1 bis 16 auf Blatt 2" skizziert, danach werden sie auf Blatt 1" erneut niedergeschrieben und
ausgearbeitet. Anhand dieser Niederschrift auf Blatt 1" werden dann die noch differenzier-
teren, artikulatorischen wie dynamischen Bezeichnungen in den Takten 1 bis 6 auf Blatt
2" zusitzlich notiert. Wann Blatt 2" mit der Tempobezeichnung ,Sanft bewegt® versehen
wird, muss allerdings offen bleiben. Die Skizzen ab der Nummerierung >, also ab Takt
17, werden erst danach niedergeschrieben. Diese Vermutung unterstiitzt auch die relativ
deutliche Schreibspur auf Blatt 1%, die in Weberns Skizzen eher selten zu beobachten, aber
unter der Voraussetzung leicht erklirbar ist, dass es sich hierbei um die Ausarbeitung eines
bereits vorhandenen Tonsatzes handelt. Demgegentiiber erscheint die Schreibspur auf Blatt
2% bis zur Nummerierung ,,(D“ sehr fliichtig, wird dann aber einigermaflen klarer, was eine
Unterbrechung im Schreibfluss an dieser Stelle bezeugt.

Da aber diese Annahme des Vorgangs voraussetzt, dass eine der Datierungen Weberns
falsch ist, stellt sich die Frage, welche von beiden korreke ist. Zumindest plausibler erscheint
aufgrund der genaueren Angabe mit Monat ,,Ende Jinner® die Datierung auf 1917. Dariiber
hinaus erwihnte Webern in einem Brief an Schonberg vom 1. Januar 1917 seinen Plan eines
Quartettes, daher ist der Brief indirekt auf das Fragment beziehbar; dort heifft es nimlich:
»Ja, ich denke unausgesetzt daran, endlich wieder zu komponieren. Und ich vermute auch,
dafl ich jetzt dazukommen werde.“ An einer anderen Stelle heifSt es: ,,[A]ber jetzt denke ich
wohl sehr an eine Zeit der Sammlung, des Komponierens, (Ich denke an ein Quartett.) und
des Beisammenseins mit Dir.“?! So lisst sich mutmaflen, dass es sich bei Streichquartett-
Satz M 228 um einen Versuch des in dem Brief erwihnten kompositorischen Vorhabens
handelt.?2

Ubrigens mag der von Hans und Rosaleen Moldenhauer auf 1914 datierte Streichquar-
tert-Sarz M 20823 moglicherweise auch Anfang 1917 entstanden sein: Diese Skizzen finden
sich auf einem am oberen Rand beschnittenen Notenpapier (quer ca. 29.0x36.8 cm, 24-zei-
lig), und das Blatt 1 zu Streichquartetr-Sarz M 228 (hoch ca. 29.0x18.5 cm, 24-zeilig) ist am
linken und unteren Rand beschnitten. Die beiden Papiere sind gleicher Art. Dariiber hinaus
decken sich mit grofler Wahrscheinlichkeit die zwei Abrisskanten oben und unten. So ist
anzunehmen, dass Webern die beiden Skizzenblitter durch die Teilung eines 48-zeiligen
Notenpapiers gewonnen hat. Daher kann zumindest argumentiert werden, dass die beiden
Fragmente in zeitlicher Nihe entstanden sind, worauf spiter noch einmal zuriickzukommen
sein wird.24

Nun soll im Folgenden Streichquartetr-Sarz M 228 ausfithrlich analysiert werden. Zuerst
werden die Takte 1 bis 16 untersucht, wobei die Skizzen auf Blatt 1" post correcturam zur

21 Moldenhauer zitierte diesen Brief irrtiimlicherweise wie folgt: ,Ja, ich denke unausgesetzt daran,
endlich wieder zu komponieren. Ich habe Ideen fiir ein Quartett.“ Moldenhauer, Anton von Webern, S.
198. Der letzte Satz ist im Original nicht zu finden.

22 Die Datierung von Blatt 2" auf 1918 ist zwar nicht mit letzter Sicherheit auszuschlieflen. Aber die
folgenden Uberlegungen gehen davon aus, dass das gesamte Fragment bereits 1917 entstanden ist.

23 Vgl. Moldenhauer, Anton von Webern, S. 660.

24 Selbstverstindlich ist nicht ganz auszuschliefen, dass Webern die Papiere nicht kontinuierlich benutzt
hat. Shinichiro Okabe hat aber berichtet, dass dies bei Webern selten der Fall gewesen sein diirfte. Vgl.
Okabe, , The Webern sketches 1914 to 1925. A new chronology based on a comprehensive survey*,
in: Tradition and its future in music. Report of Symposium of the International Musicological Society 1990
Osaka, hrsg. von Yoshihiko Tokumaru, Tokyo 1991, S. 122.
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Analyse herangezogen werden. Dann werden die Skizzen ab Take 17 ergriindet. Dieses Ver-
fahren ist durch die Beobachtung gerechtfertigt, dass einerseits die Takte 1 bis 16 einen mehr
oder weniger geschlossenen Formteil darstellen (was bereits die Ausarbeitung dieser Takte
naheliegend erscheinen ldsst) und dass andererseits ab Take 17 eine wesentlich andere Satz-
struktur zu erkennen ist. Die so aufgezeigten Einzelergebnisse werden dann in Bezichung
zueinander gebracht, um schliefflich die Frage zu beantworten, wie Webern ein lingeres
Stiick im Bereich der Instrumentalwerke zu realisieren versuchte.

i

Zunichst muss aber dahingestellt bleiben, ob Webern eine bestimmte musikalische Form
des ganzen Stiickes wie z. B. eine A-B-A Form vorschwebte. Demgegeniiber scheint fest-
zustehen, dass Webern die ersten 6 Takte als Ausgangspunkt der Komposition gestaltete.
Bereits dieser Sechstakter offenbart in mancher Hinsicht einen kompositionstechnischen
Wandel, der dem bisherigen Schaffen Weberns — wie z. B. Sechs Bagatellen fiir Streichquartetr
op. 9 — gegeniiber scheinbar riickschrittlich wirk:

1. Klare Hierarchisierung der Stimmen sowie daraus resultierende homophone Faktur: Die
erste Geige stellt die Hauptstimme schlechthin dar, die dreimal vom Zusammenklang der
anderen Instrumente begleitet wird. An den anderen Stellen pausiert die Begleitung. Die
Melodie ist also hier Hauptsache, die Begleitung ist ihr untergeordnet.

2. Unterdriickung verfremdeter Klinge: Das Fragment kennt keine sorgfiltige ,, Individuali-
sierung des Einzeltons“?> mittels farblicher Differenzierung, wie es exemplarisch bei Opera
9 und 10 der Fall war.2® Zwar tritt ein Flageolett-Klang schon im ersten Takt in Erschei-
nung, seine Wirkung bleibt allerdings eher marginal, da er aufgrund der markanten Haupt-
stimme der ersten Geige im Hintergrund bleibt. Die erste Geige wird ihrerseits immer mit
dem Bogen gespielt. In den ganzen Skizzen finden sich zudem nur wenige Stellen, wo ge-
riuschhafte Klinge erzeugt werden.

3. Geschlossenheit des Satzes: Der Sechstakter besteht aus drei Phrasen, die jeweils durch
eine Pause voneinander abgesetzt sind. Trotz der Aufspaltungen und Intervallspriinge der
melodischen Gestalt ist der Satz als ausgewogen zu bezeichnen, denn die Melodie weist
einen deutlichen (aber etwas jahen) Hohepunke in Takt 3/4 auf, der vom nachschlagenden
Akkord hervorgehoben wird. Diese Spannung wird dann aber von der dritten, bogenformi-
gen und somit in sich ruhenden Phrase ausbalanciert, wobei dieser letzten Phrase aufgrund
ihres langsam abfallenden Gestus eine gewisse schliefende Wirkung zukommt, die durch
ein Ritardando ab Takt 5 bekriftigt wird. Der Sechstakter ist demnach in sich geschlossen,
hat daher — wie gezeigt werden wird — einen thematischen Charakter.

25 Hans Oesch, ,Weberns erste Bagatelle®, in: Das musikalische Kunstwerk. Geschichte — Asthetik — Theorie.
Festschrift Carl Dahlhaus zum 60. Geburistag, hrsg. von Hermann Danuser, Helga de la Motte-Haber,
Silke Leopold und Nobert Miller, Laaber 1988, S. 699.

26 Die auflerordentliche Bedeutung der Klangfarben in diesen Werken wurde bisher wiederholt
hervorgehoben. In Bezug auf die Sechs Bagatellen op. 9 schrieb Webern selbst an Berg am 23. Mai 1913,
dass die ,Mischungen und Wechsel der verschiedenen Strichméglichkeiten (collegno, Steg, naturale
usw.) ,nichts duflerliches, sckundires” darstellten. Zitiert nach Die Streichquartette der Wiener Schule.
Schinberg, Berg, Webern. Eine Dokumentation, hrsg. von Ursula von Rauchhaupt, Hamburg 1971,
S. 124.
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4. Tonales Zentrum £ Der Ton fist in der Hauptstimme satztechnisch hervorgehoben, und
zwar einerseits als Kulminationspunke in Takt 3/4, andererseits als die Melodie abschlie-
Bender Ton in Takt 6. Die beiden Téne beanspruchen hierbei die lingste Tondauer (2 Y2
Viertel bzw. 2 Viertel). Der relativ lange Anfangston ¢! wire demnach als Dominante von
fzu deuten. Und tatsichlich wire die melodische Gestalt — abgesehen von ihrem Oktavre-
gister — skalenmiflig auf einen Grundton fzu bezichen (¢-h-b-a-ges-f-des-c-e-d-as-f), wobei
ihre skalenfremden Tone entweder als chromatischer Vorhalt (ces statt /4, ges und des) oder
als Mollelement (as) aufzufassen wiren. Auch die zwei begleitenden Akkorde entsprechen
teilweise der tonalen Orientiertheit der melodischen Gestalt. Sie fligen sich nimlich mit den
von ihnen getragenen Melodietdnen jeweils zu einem vierténigen Klang zusammen:

9 _x M r 2
g L bg
be |
Ei

Beispiel 4. Akkord in Takt 3 und 5

Wollte man die zwei oberen Klangteile (gj —d2—f 2 und g—b—ez ) im funktionalen Sinne auffas-
sen, dann wire die Klangfolge als s’-D” in F-Dur zu beschreiben. Der jeweilige Basston (es?
bzw. H) steht dagegen zu einem Ton des oberen Klangteils im Abstand einer (oktavierten)
kleinen Sekunde und wirkt somit der tonalen Deutung entgegen.

Es wurde bereits von Anne C. Shreffler und Felix Meyer festgestellt, dass Weberns Revisi-
onen seiner vor 1914 entstandenen Werke manche Gemeinsamkeiten miteinander aufwei-
sen und mithin einen kompositionstechnisch-isthetischen Wandel widerspiegeln.?” Hierzu
zihlen unter anderem die Verdeutlichung des Formverlaufs sowie der Satzstruktur und die
Zuriicknahme des Gerduschfaktors zugunsten priziser Darstellung des Tonhshenverlaufs.
Shreffler hat ferner festgestellt, dass Webern sich in manchen Lied-Fragmenten aus dem
Jahr 1917 — hiufig in Verbindung mit Ostinatotechnik — gewissermaf8en tonal orientierte.?8
So fiigen sich bereits die oben beschriebenen ersten 6 Takte in Weberns kompositorische
Situation um 1917 ein — ein Stadium, das sich allerdings in den in die Opuszihlung aufge-
nommenen Werken nicht so deutlich abzeichnet. Interessant ist ferner, dass der Sechstakeer
mit seiner einfachen homophonen Struktur sowie stark tonalen Orientiertheit dem Anfang
des ersten Stiickes von Schonbergs Drei Klavierstiicke op. 11 kompositionstechnisch sehr
hnelt.?? (Im Ubrigen haben auch die Skizzen ab Takt 17, wie sich zeigen wird, gewisse
Ahnlichkeit mit dem dritten Stiick aus dem Opus 11.)

Auf diesen Sechstakter folgt dann im urspriinglichen Tempo ein weiterer Abschnitt. In
Take 7 gelangt die erste Geige im jihen Auffahren von es? zu gis® und iiberschreitet so den
ersten Hohepunkt in Takt 3 um eine Sekunde, wobei die gerduschhaften Effekte in den Un-
terstimmen immer noch im Hintergrund stehen. Auch ab Take 8 bleibt weiterhin die erste

27 Vgl. Anm. 5.

28 Vgl. Shreffler, Webern and the Lyric Impulse, S. 110-132.

29  Zu Drei Klavierstiicke op. 11 vgl. vor allem Brinkmanns hervorragende Arbeit, Arnold Schinberg. Drei
Klavierstiicke op. 11. Studien zur friihen Atonalitit bei Schonberg. 2., durchgesehene Auflage mit einem
neuen Vorwort, Stuttgart 2000, bes. S. 624T.
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Geige die Hauptstimme. Allerdings herrscht von dort an ,,die Tendenz der kleinen Note*“30

vor: Die Begleitung wird zunehmend selbstidndiger, so dass fast auf jede Achtel ein Impuls-
Anschlag erfolgt. Fiir die so angelegte Steigerung ist auch eine motivisch-thematische Arbeit
verantwortlich. Denn dort kommen die in den ersten 6 Takten erhaltenen Intervalle , kleine
Sekunde® und ,kleine bzw. grofle Terz“ (einschliefSlich ihrer Umkehrung und Oktavver-
setzung) miteinander kombiniert zur Verwendung. Und dies tritt im Kulminationspunkt
in Takt 10 besonders zu Tage: Die Tonfolge der ersten Geige -7 bezieht sich hier direkt
auf den ersten Hohepunkt in Take 3, indem sie dessen Sekundfall-Motiv ges~f2 aufnimmt.
Auffallend ist hierbei, dass eine polytonale Struktur diesen Kulminationspunkt unterstreicht

(Takt 9 bis 11):
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Beispiel 5: 2. Geige, Bratsche und Cello in Take 9-11

Die Stimme der zweiten Geige beginnt und endet mit 4, auf das ihre Tonfolge zu bezichen
ist, wobei der vorletzte Ton &/ (auf die gleiche Weise wie der ebenso vorletzte Ton as! in
Takt 5) als kleine Terz aufgefasst werden kann. Die Tonfolge des Cellos ist demgegeniiber
als F-Dur zu klassifizieren; der Ton fauf der Eins des Taktes 10 hat hier mit 2 Vierteln
den lingsten Notenwert. Auch die Bratschenstimme ist — zumindest teilweise — als C-Dur-
Tonfolge zu deuten. Bemerkenswert ist hierbei, dass die drei sich tiberlagernden tonalen Be-
reiche zueinander im Abstand einer kleinen Sekunde bzw. eines Tritonus stehen — Intervalle,
die bei Weberns Akkordbildungen eine mafigebliche Rolle spielen. Auch an anderen Stellen
sind weitere tonale Elemente zu erkennen. In Takt 13 ndmlich bringt ein verminderter Drei-
klang (Fis-c-a) den Steigerungsprozess ab Takt 8 zum Stillstand, dann schlief$t in Take 15 ein
viertdniger Akkord, der aus Sexte und Terz (¢-as und b-d?) besteht, diesen Abschnitt ab. Das
folgende Notat ist aber durchgestrichen.

Wie erwihnt hat Webern vermutlich den Abschnitt Takt 1 bis 16 zunichst auf Blatt 2°
entworfen, ohne dabei artikulatorische wie dynamische Bezeichnungen zu notieren, um ihn
dann erneut auf Blatt 1" niederzuschreiben und auszuarbeiten. Daraus ldsst sich zugleich
darauf schlieflen, dass es sich in diesem Abschnitt um einen geschlossenen Formteil handelt.
Und die Analyse hat diese Vermutung tatsichlich nachgewiesen. Wesentlich erscheint hier-
bei aber weniger die Akkordzisur in Take 15, als vielmehr die Beobachtung, dass die ersten

30 Zu diesem Begriff vgl. etwa Schénberg, Die Grundlagen der musikalischen Komposition. Ins Deutsche
iibertragen von Rudolf Kolisch, hrsg. von Rudolf Stephan, Wien 1979, S. 25. Dort heifit es: ,,Die kleinen
Noten in jedem Abschnitt eines Stiickes, selbst in einem Motiv oder einer Motivform, iiben einen
Einfluff auf die Fortsetzung aus, der mit der Beschleunigung eines fallenden Kérpers verglichen werden
kann: je linger die Bewegung andauert, desto schneller wird sie. Wenn also am Anfang nur eine
Sechzehntelnote angewendet wird, so wird bald eine grofere Anzahl davon erscheinen, die oft zu
durchgehenden Sechzehntelpassagen anwichst. Es bedarf besonderer Aufmerksamkeit, diese , Tendenz
der kleinen Noten‘ in Schranken zu halten.*
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6 Takee mit ihrer festen Prigung als Thema im herkdmmlichen Sinne fungieren, aus dem die
Weiterentwicklung (Take 7 bis 15) erwiéchst, wobei die bisher beschriebenen tonalen Ele-
mente sich gewissermaflen als formbildend erweisen, da sie stets an formal wichtigen Stellen
auftreten (im Hauptthema, dem Héhepunkt in Takt 10 und am Ende des Abschnittes).
Dieser Abschnitt stellt sich somit als Thema mit Entwicklung heraus — ein formaler Aufbau,
der in tradierten Formenlehren zum Typ eines Hauptsatzes gehdren wiirde.

An dieser Stelle soll nochmals kurz auf die Frage der Datierung von Streichquartets-Satz
M 208 zuriickgekommen werden. Moldenhauers Datierung auf 1914 beruht auf der An-
nahme, dass das Fragment ,stilistisch durchaus einer fritheren Periode angehéren konnte“31.
Doch der mutmaflliche stilistische Riickschritt ist, wie sich erwiesen hat, gerade ein wesent-
liches Merkmal von Streichquartett-Sarz M 228, was die Vermutung wiederum unterstiitzt,
dass die beiden Fragmente in zeitlicher Nihe entstanden. Das Fragment Streichquartett-Satz
M 208 umfasst 17 Takte, weist auch eine gewisse tonale Firbung auf, die hier aber mit Os-
tinatotechnik verbunden ist:
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Beispiel 6: Streichquartett-Sarz M 208, Systeme 6-9, Takt 9—17 (Transkription)

So wiederholt ab Take 9 die zweite Geige die Terz-Tonfolge g] b, die standig unison mit der
Tritonus-Tonfolge as-d” der Bratsche erscheint. Wie bereits erwihnt hat ShrefHler konstatiert,
dass Webern in manchen Fragmenten aus dem Jahr 1917 eine Ostinatotechnik erprobte, die
nicht selten einen tonalen Charakter aufweist, ,,[b]y stressing certain pitches, sometimes to
the point of creating tonal centres“.3? So erscheint die oben vom Verfasser unternommene
Datierung auf Anfang 1917 auch inhaltlich gerechtfertigt. Da zudem auch das Fragment,
wie der Streichquartett-Sarz M 228, im 3/4 Take komponiert ist, ist es gut moglich, dass die
beiden Fragmente in direktem Zusammenhang niedergeschrieben wurden.

v

Webern hat die Takte 17 bis 34 fortgesetzt auf Blatt 2" skizziert. Die Skizzen ab Takt 35
finden sich dagegen auf Blatt 3". Der Zusammenhang der beiden Skizzen ist klar erkennbar,
denn Webern hat den letzten Takt auf Blatt 2" und den ersten Takt auf Blatt 3" mit der weite-
ren Nummerierung ,,(@“ bezeichnet (Siehe Beispiel 2 und 3). Der letzte Takt auf Blatt 3 ist
ferner mit ,,(A)“ markiert, wovon spiter noch die Rede sein wird. Auch die Skizzen ab Takt
17 sind artikulatorisch wie dynamisch relativ detailliert notiert, weisen allerdings manche

31 Moldenhauer, Anton von Webern, S. 252.
32 ShrefHler, Webern and the Lyric Impulse, S. 112.
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Korrekturen bzw. Streichungen auf. So sind auch auf Blatt 1V separate Skizzen zu finden, die
sich vermutlich auf die Takte 42fF. beziehen.33

Ein wesentliches Charakteristikum der Skizzen ab Takt 17 besteht darin, dass es sich
hier um eine vollkommen andere Satzstrukeur als bisher handelt: Wahrend in Take 1 bis 16
von einem Entwicklungsprozess im tradierten Sinne die Rede sein konnte, tritt ab Take 17
ein anderes kompositorisches Prinzip vorrangig in Erscheinung, und zwar die Gegeniiber-
stellung von verschiedenen Satztypen. Die Takte 171, sind reich an Unterteilungen. Sie sind
nimlich — meist entweder durch eine Akkord- bzw. Pausenzisur oder durch ein auskom-
poniertes Ritardando mittels Triolen — in manche kleinere Abschnitte zu unterteilen; dabei
unterliegen diese Unterabschnitte einem stindigen Wechsel der Charakeere. Diese kompo-
sitorischen Verfahren sind demnach gewissermaflen mit denjenigen in Schénbergs drittem
Klavierstiick aus dem Opus 11 vergleichbar, dessen Besonderheit Reinhold Brinkmann wie
folgt umschrieben hat: ,Jede Satzzone ist in ihrer Individualitdt zu erfassen, als einmaliger
Fall.“34 Die folgende Tabelle mag die Gestaltungsweise sowie die Verschiedenheit der Un-
terabschnitte veranschaulichen:3

Abschnitt A B C D E F

Takt 17-21 29-30 31-34 34-36 36-37, 40 40-51
Dauer (relativ) 15 Viertel 6 Viertel 9 Viertel 5 Viertel 5 Viertel 36 Viertel
Spieltechnik pizz. Flag. tr. tr. pizz. pizz.

Dynamik feerror ff frf r f prp

Tabelle 2: Ubersicht der Unterabschnitte

Charakteristisch fiir die Unterabschnitte ist die Komprimiertheit ihrer Ausdrucksgehalte.
Fast alle Unterabschnitte beanspruchen nicht mehr als 3 Takte. Ihre Gedringtheit wiirde
zudem infolge hiufiger Sechzehntelbewegungen noch verstirke wahrgenommen, so dass,
im Ganzen genommen, der Eindruck ,viel schneller fast zwangsliufig entstiinde. Dariiber
hinaus ist jeder Unterabschnitt gegeniiber dem vorangehenden strukeurell (und teilweise
auch spieltechnisch) auf die verschiedenste Weise beschaffen: In Abschnitt A treten zum
ersten Mal gerduschhafte Effekee in den Vordergrund (Take 20), in diesem Abschnitt gibt es
keine Unterschiede mehr zwischen Haupt- und Nebenstimmen. Demgegeniiber werden in
Abschnitt B die erste und die zweite Geige bemerkenswerterweise in Oktaven gefﬁhrt.36 In
Abschnitt C wird ein fiinfténiges Sechzehntel-Motiv kanonisch in den oberen drei Stimmen
enggefithrt. Daran schlief3t sich Abschnitt D an, wo diesmal die zweite Geige und die Brat-
sche in Oktaven gefithrt werden usw. Zwar treten auch in diesen Abschnitten noch die In-
tervalle  kleine Sekunde® bzw. , Terz“ vorherrschend auf, so dass sich daraus subkutane Be-
zichungen zu ergeben scheinen. Ganz entscheidend ist hier jedoch, dass die Unterabschnit-
te — satztechnisch wie strukeurell jeweils verschiedenartig beschaffen — sich gegeniiberstehen,
wobei allerdings die Sechzentelbewegung, die beinahe stindig erscheint, quasi ostinatoartig
diese fiir sich stehenden Unterabschnitte bis zu einem gewissen Grad zusammenhilt. Diese

33 Vgl. Anm. 15.

34 Brinkmann, Arnold Schonberg. Drei Klavierstiicke op. 11, S. 111.

35 Der Verfasser folgt hier gewissermaflen der von Brinkmann der Analyse von Schénbergs op. 11/3
vorangestellten Tabelle. Vgl. ebd., S. 110f.

36 Zwar treten auch in Sechs Bagatellen op. 9 ausnahmsweise einige Tonverdoppelungen auf. Diese erfolgen
allerdings kaum auffillig. Zu diesem Thema vgl. Regina Busch, ,Oktaven in Weberns Bagatellen®, in:
Dissonance 27 (1991), S. 10-12.
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Konstruktionsverfahren diirften sich direkt auf diejenigen Schonbergs um 1910 zuriickfiih-
ren lassen. Webern hat bereits 1912 zu Schonbergs Musik Folgendes bemerkt:

Zum dritten Stiick aus op. 11:

»Es wird kein Motiv weiterentwickelt, hochstens eine kurze Tonfolge unmittelbar wiederholt. [...] es
muss wieder neues kommen.“3”

Zu Erwartung op. 17:

,Es ist darin mit aller iiberlieferten Architektonik gebrochen; immer folgt Neues von jihster Verinde-
rung des Ausdrucks. 38

Auch im Vortrag aus dem Jahr 1937 formulierte er riickblickend:

»Als wir die Tonalitit allmédhlich aufgaben, da kam die Idee auf: Wir wollen nicht wiederholen, es soll
immer etwas Neues kommen!“3?

Diese Bemerkungen lassen sich ohne weiteres auf die oben skizzierten kompositorischen
Verfahren Weberns tibertragen: In diesen Unterabschnitten folgt nimlich immer ,Neues
von jihster Verinderung des Ausdrucks®, wobei ,kein Motiv weiterentwickelt“ wird, auch
wenn einige charakeeristische Intervalle wiederholt zur Verwendung kommen.

Unverkennbar sind gleichwohl einige direkte Bezugnahmen auf das Hauptthema, was
zugleich einen wesentlichen Unterschied zu Schonberg ausmacht.

Takt 1-6

Beispiel 7

So stellt die Cellostimme in Takt 316, (c!-h-b! —ﬂ—gesl —fl) eine teils um eine Oktav trans-
ponierte, allerdings rhythmisch fast getreue Wiederholung der Melodie in Takt 1 bis 4 dar.
Auch die oktavverdoppelte Tonfolge von zweiter Geige und Bratsche in Take 341 bezieht
sich offensichdlich auf die Takte 4 bis 6 des Hauptthemas (cis/des-c-e-d-as-f'), wobei aller-

37 Webern, ,Schonbergs Musik®, in: Arnold Schinberg. Mit Beitrigen von Alban Berg [u. a.], Miinchen
1912, S. 41

38 Ebd, S. 45

39 Webern, Der Weg zur Neuen Musik, S. 60.
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dings der letzte Ton fI bzw. f2 im Gegensatz zum Takt 6 verdeckt erscheint. Auflerdem ist
die melodische Gestalt in Takt 36/37 eine oktavversetzte Variante der Bratschenstimme in
Takt 6. So konnen die Unterabschnitte C bis E insgesamt auf das Hauptthema bezogen
werden. Dies bedeutet zugleich, dass Takt 31 eine starke formale Zasur darstellt, so dass die
Takte 29 bis 30 als Halbschluss davor betrachtet werden kdnnen.

Auf diese Varianten des Hauptthemas folgt dann der letzte Abschnite E Auffallend ist
zunichst, dass er mit einer Linge von 12 Takten bedeutend ausgedehnter ist als die vorange-
henden Unterabschnitte, wobei das Tempo sich aufgrund seiner iiberwiegend akkordischen
Faktur sowie lingeren Notenwerten sehr verlangsamt. Dariiber hinaus wird Abschnitt F
dynamisch bis zu pp zuriickgenommen und setzt sich so auch im Lautstirkebereich von den
anderen Unterabschnitten ab. Bezeichnend fiir ihn ist ferner, dass in ihm ein weiteres tonales
Element zu erkennen ist:
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Zentrum F Zentrum A Zentrum C Quintfall

Beispiel 8: Cello in Take 42-51

Die Bassstimme beginnt hier mit einem tibergebundenen Ton F und umkreist ihn eine
Weile (F-E-G-E). Nachdem sie dann # umbkreist hat, gelangt sie in Takt 47 zu einem do-
minantischen Ton ¢, auf den die weitere Tonfolge (c-H-es-d-e-es-des-c) zu beziehen ist, wo-
bei die chromatisch abfallende Linie (e-es-des-c) den letzten Ton ¢ als Ziel erscheinen lisst.
Dann kehrt der Zielton ¢ tiber einen kadenzartigen Quintfall zum Anfangston F zuriick.
Auf diese Weise ist die ganze Tonfolge der Bassstimme auf einen Grundton fzu bezichen.
Bemerkenswert ist hierbei, dass der Akkord, der auf dem letzten Basston F aufgebaut ist und
diesen Abschnitt abschlief3t, als F-Dur-Akkord mit hinzugefiigter kleiner Sexte aufgefasst
werden kann und somit das tonale Zentrum fam Ende noch einmal bestitigt. (Will man
den Ton der Bratsche als ¢ lesen, dann entsteht sogar ein reiner F-Dur-Akkord.) So bildet
in Abschnitt F das tonale Zentrum f'ein harmonisches Geriist, auch wenn die oberen drei
Stimmen dieser tonalen Tendenz entgegenwirken. Nach Abschnitt F ist aber das Fragment
abgebrochen, und es sind keine weiteren Skizzen tiberliefert.

Nun sei abschlieffend auf die Frage niher cingegangen, welche musikalische Form
Webern in diesem Fragment zu verwirklichen versuchte. Aufschlussreich ist hierbei, dass
Webern das Zeichen ,,(A)“ oberhalb des letzten Taktstrichs aufgezeichnet hat. Was damit
gemeint war (oder ob damit {iberhaupt etwas gemeint war), ldsst sich zwar nicht mit Sicher-
heit kldren, anzunehmen ist aber, dass es sich bei den ganzen Skizzen um einen geschlosse-
nen Formteil — wie z. B. den A-Teil einer A-B-A Form — handelt und Webern, um dies zu
veranschaulichen, das Ende der Skizzen mit ,,(A)“ bezeichnet hat. Dafiir spricht vor allem
der gerade erérterte Abschnite E der aufgrund der genannten Besonderheiten als Schluss-
satz zu fungieren scheint und nach dem das Fragment abgebrochen ist. Zudem kénnen die
Abschnitte C bis E, die eine Variante des Hauptthemas darstellen, als Einheit betrachtet
werden, wobei sie insgesamt gegeniiber den Takten 1 bis 15 locker gefiigt sind, basieren sie
doch mehr auf Aneinanderreihung als auf Entwicklung. Die Abschnitte A und B erscheinen
demnach tberleitend. So kénnte man die Takee 1 bis 51 als eine Folge von Haupt- und
Seitensatz bzw. Variationen mit Schlusssatz auffassen, wollte man sie im Sinne einer funkti-
onalen Formenlehre begreifen. Dies liefle sich schematisch wie folgt darstellen:
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Hauptsatz Uberleitung  Seitensatzgruppe Schlusssatz
Hauptthema Entwicklung Abschnitt A, B C-E (Var. 1-3)  F

Take 1-6 7-15 17-20, 28,29  31-37, 40 40-51
Zentrum  f 6 fh f
Tabelle 3: Mogliche Formiibersicht

Bemerkenswert ist hierbei, dass sowohl das Hauptthema als auch Abschnitt F, wie sich be-
reits erwiesen hat, insgesamt auf einen Grundton f'zu bezichen sind, so dass Abschnitt F
auch als Riickfiihrung zum tonalen Zentrum f'angesehen werden konnte. Dariiber hinaus
stelle die erste Geige in den beiden letzten Takeen die Tonfolge ¢-4 zweimal dar, mit der gera-
de der erste Takt des gesamten Fragments beginnt. Aus den genannten Griinden erschiene es
plausibel, wenn sich eine Reprise bzw. eine Durchfiihrung an Abschnitt F direke anschlésse.
Selbstverstindlich komme dabei die Frage auf, ob man von der Annahme ausgehen darf,
dass Webern sich in dem Fragment noch an das traditionelle Formdenken hielt und ob die
Benennung als Reprise bzw. Durchfithrung somit iiberhaupt gerechtfertigt wire. (Dies lief3e
sich natiirlich bei einem fragmentarischen Werk letztendlich nicht kliren.) Von groflerer
Relevanz ist aber, dass das Hauptthema und der letzte Abschnitt F durch die melodische wie
tonale Entsprechung miteinander verkniipft sind und dieser aufgrund dessen schlieflender
Wirkung die Takte 1 bis 51 als geschlossenen Formteil erscheinen lisst. So ist Weberns
Formidee bereits in diesem Stadium einigermaflen nachvollzichbar. Dennoch lisst sich nur
schwer beantworten, warum Webern die Skizzen, die sich schon tiber mehr als 50 Takte
erstrecken, abgebrochen hat. Da es sich in den Skizzen um einen geschlossenen Formteil
handeln diirfte, konnte es sein, dass Webern sich gerade dort mit Schwierigkeiten konfron-
tiert sah, wo ein neuer Formteil eingefithrt werden sollte.

14

Das Fragment Streichquartett-Satz M 228 belegt eine intensive Auseinandersetzung Weberns
mit der ausgedehnten Form im Bereich der Instrumentalwerke. Die vorliegende Analyse
hat aufgezeigt, welche kompositorischen Mittel Webern dafiir eingesetzt hat: Die Takte 1
bis 6 sind als Hauptthema gestaltet, das den weiteren Verlauf der Komposition wesentlich
ausprigt. So erweisen sich die Takte 7 bis 15 als Weiterentwicklung des Themas, die Takte
31 bis 40 als dessen Variationen. Hinzu treten tonale Elemente, die gewissermafen formbil-
dend wirken, indem sie stets an formal wichtigen Stellen erscheinen. Damit zeigt sich We-
berns Formstrategie in dem Fragment relativ deutlich. Nennenswert sind hierbei die Einfliis-
se von Schonbergs Werken um 1910, und zwar nicht zuletzt der Drei Klavierstiicke op. 11
— einem der jiingsten Instrumentalwerke Schonbergs, das Webern kannte. Das Hauptthema
gemahnt namlich in seinem Aufbau stark an die ersten 3 Takee von op. 11/1, wihrend die
Gestaltungsweise ab Takt 16 derjenigen von op. 11/3 dhnelt. Gleichwohl erschépft sich
Weberns Versuch nicht in bloffer Nachahmung. Er versuchte also die zwei verschiedenen
Satzprinzipien, die sich bereits bei Schénberg bewihrt haben, miteinander zu kombinieren,
um eine groflere Form zu kreieren. (Webern hat tibrigens zum Opus 11 bemerke: ,Jedes
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dieser Stiicke ist kurz.“4%) Das Fragment bestitigt also nachdriicklich die folgende Aussage
Schénbergs:

,Ich hatte schon an die Méglichkeit gedacht, dafl ich iiberhaupt nie wieder komponiere. Es schien
viele Griinde daftir zu geben. Die Hartnickigkeit, mit der mir meine Schiiler auf den Fersen sind,
indem sie zu tiberbieten trachten, was ich biete, bringt mich in Gefahr, ihr Nachahmer zu werden, und

hindert mich, dort ruhig auszubauen, wo ich eben stehe. Sie bringen gleich alles zur zehnten Potenz
erhoben.“41

Webern hat zwar die kompositorische Arbeit preisgegeben und kein Instrumentalwerk bis
zur Ubernahme der Zwolftontechnik vollendet, aber der Streichquartett-Satz M 228 zeigt
deutlich, wie er ,zu tberbieten® versuchte, was Schénberg bot, um aus seinem aphoris-
tischen Stil auszubrechen und schlieflich sein eigenes Kompositionssystem zu finden.42
Es muss allerdings noch untersucht werden, welcher kompositorischen Strategien Webern
sich in den anderen fragmentarischen Werken dieser Zeit bediente und welche Stellung
der Streichquartert-Sarz M 228 in seinem Schaffen tiberhaupt einnimmt. Erst dann wiire
Weberns kompositorischer Werdegang, der durch die Werke mit Opuszahlen nur begrenzt
beleuchtet werden kann, in philologisch wie historiographisch angemessener Weise zu be-
schreiben.

40 Webern, ,Schénbergs Musik®, S. 41.

41  Schénberg am 15. Februar 1912. Zitiert nach Arnold Schinberg. Berliner Tagebuch. Mit einer Hommage
a Schonberg vom Herausgeber Josef Rufer, hrsg. von Josef Rufer, Frankfurt am Main 1974, S. 33f.

42 Zu komplexen Beziehungen zwischen Schonberg und Webern vgl. Felix Worner, ,,,Nachahmung® und
,Uberbietung’ durch Webern. Aspekte einer komplexen Interaktion®, in: Autorschaft als historische
Konstruktion. Arnold Schonberg — Vorgiinger, Zeitgenossen, Nachfolger und Interpreten, hrsg. von Andreas
Meyer und Ullrich Scheideler, S. 189-220.





