182 Wolfgang Budday: Zur Kompositionstechnik in Anton Weberns Klaviervariationen

sitzt, und die Auflosung der Dur-Moll-Tonalitit bezeichnen zwei Seiten ein- und der-
selben Medaille. Deshalb diirfte es kaum eine Ubertreibung darstellen, den formlosen
Halbtonschritt im Kern des Mottos als Vorbote einer aus den zwolf Ténen der chromati-
schen Skala gebildeten Reihe und damit des Komponierens unter Wegfall geschlossener
harmonisch-metrischer Strukturen zu verstehen. Vor allem von hier aus wies dieses Fi-
nale in die musikalische Zukunft — mehr noch: es gehorte bereits zu ihren Anfingen?s.

Zur Kompositionstechnik
in Anton Weberns Klaviervariationen op.27, 3. Satz

von Wolfgang Budday, Stuttgart

Gegenstand vorliegender Abhandlung ist der 3. Satz von Anton Weberns Variationen fiir
Klavier op. 27. Webern hat mit der Komposition dieses Satzes im Oktober 1935 begonnen,
im Zuge der Fertigstellung des mehrsitzigen Klavierwerks (Sept. 1936) ist der urspriing-
lich als Kopfsatz geplante Satz schliellich ans Ende geriickt; seine formale Gestaltung als
Variationensatz hat dem ganzen Klavierwerk den Namen gegeben!. Der Satz hat eine be-
sondere Eigenschaft, die ihn aus dem gesamten instrumentalen Spatwerk Weberns her-
aushebt: Er ist durchgehend in ,vertikaler’ Reihentechnik? komponiert, das heifit, dal
immer nur eine Reihe das gesamte kompositorische Geschehen reguliert®. Seine damit
verbundene einfache Faktur und die iiberschaubare formale Anlage erméglichen einen
vergleichsweise einfachen analytischen Zugang zur Kompositionstechnik in Weberns spa-
terer Schaffensperiode®.

45 Im gegenwirtigen Mahler-Bild spielen Ziige wie Morbiditit und Todessehnsucht eine grofle Rolle. Mahler war jedoch
durchaus ein zukunftsoffener und kimpferischer Geist. Als Beispiel hierfiir - und um abschlieflend noch einmal auf Brahms
zurtickzukommen - sei an eine Begebenheit des Jahres 1896 erinnert. Als Mahler im letzten Sommer vor Brahms’ Tod den
verehrten Meister in Bad Ischl besuchte, duflerte sich dieser beim Spaziergang am Ufer der Traun sehr pessimistisch tiber die
zeitgenossische Kunst und sprach vom baldigen Ende der Musik. , Da fafite Mahler plotzlich seinen Arm und wies mit der
anderen Hand lebhaft ins Wasser hinunter: »Sehen Sie doch, Herr Doktor, sehen Sie doch!« - »Was denn« fragte Brahms.
»Sehen Sie doch — dort fliefit die letzte Welle!«” (zit. nach R. Specht, Johannes Brahms. Leben und Werk eines deutschen
Meisters, Hellerau 1928, S. 382).

! . hierzu Hans und Rosaleen Moldenhauer, Anton von Webern, Ziirich 1980, S. 439-443.

2 Begriff von Hanns Jelinek, Anleitung zur Zwolftonkomposition, 2 Teile, Wien 1952/1958.

3 Die ersten Zwélftonkompositionen Weberns von 1924/25 arbeiten ausschliefflich in ,vertikaler’ Technik, und zwar immer
mit derselben Reihe: op. 17/2 (23 mal), Kinderstiick (6 mal), Klavierstiick (19 mal), Satz fiir Streichtrio (36 mal), op. 18/1 (22
mal). Op. 18/2 und 3 verwenden erstmals die 4 Grundformen der Reihe (Nr. 2 ,vertikal’, Nr. 3 erstmals ,horizontal’). In op. 19
(1926) wird erstmals eine transponierte Reihe eingesetzt.

4 Es wird empfohlen, das Studium der gesamten analytischen Abhandlung anhand der beigefiigten Tabellen vorzunehmen -
sie diirften fir das schnellere Verstindnis dienlich sein (die Wiedergabe des Notentextes erfolgt mit freundlicher Genehmi-
gung der Universal Edition Wien). - Folgende Arbeiten haben sich bereits eingehender analytisch mit op. 27/3 beschaftigt (auf
eine Diskussion und Bewertung ihrer verschiedenartigen analytischen Erkenntnisse und Ergebnisse muf hier verzichtet wer-
den): Armin Klammer, Weberns Variationen fiir Klavier op. 27, 3. Satz, in: die reihe 2, Wien 1955, S. 85-96; Heinrich Deppert,
Studien zur Kompositionstechnik im instrumentalen Spdtwerk, Darmstadt 1972, S. 99-117; Friedhelm D&hl, Webern.
Weberns Beitrag zur Stilwende der Neuen Musik, Miinchen-Salzburg 1976, S. 312-329; Angelika Abel, Die Zwolftontechnik
Weberns und Goethes Methodik der Farbenlehre, Wiesbaden 1982, S. 136-186; Dieter Schnebel, Die Variationen fiir Klavier
op. 27, in: Sonderband Musik-Konzepte, Anton Webern 11, S. 162-217 (insb. S. 192-215); Kathryn Bailey, The twelve-note
music of Anton Webern, Cambridge 1991, S. 195-236 (insb. S. 207-215).
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Die Klaviervariationen umfassen 66 Takte und untergliedern sich, dem traditionell-
klassischen Variationsprinzip durchaus entsprechend, in 6 (annihernd) gleichlange Teile
zu je 11 Takten: Thema plus 5 Variationen®. Jeden der 6 Formteile zeichnet eine einheitli-
che motivische Durchgestaltung aus, die auf einer in allen Reihenziigen jeweils gleich-
bleibenden Durchstrukturierung basiert.

1. Reihenstrukturierung

Fiir die strukturelle Gliederung der Reihe stehen Webern prinzipiell drei Elemente zur
Verfiigung, der Einzelton | 1 ), der dreistimmige Akkord [ m) sowie die Sekundbeziehung,
die entweder als direkte kleine Sekundbeziehung (\~) - selten die grofe Sekunde () -
oder aber als (den Einzelton oder eine direkte kleine Sekund) ,umgreifende’ Sekund-
beziehung (L) auftreten kann®. Fiir die Bildung von Akkorden gilt in den Variationen
folgende konsequente Handhabung: Zwei der drei zum Akkord fithrenden Reihenténe
missen eine kleine Sekunde zueinander bilden, die dann immer zur grof3en Sept der bei-
den Akkord-Randténe wird; der dritte immer innerhalb der grofien Sept liegende Akkord-
ton darf aus klanglichen Griinden zu den Randtonen keine kleine oder grofie Sekunde
bilden, wie aus tonalen Griinden auch die grof3e Terz zu den Randtonen ausscheidet. Als
,gute’ Akkorde gelten mithin folgende (mit kleiner Terz bzw. Tritonus zu einem der bei-
den Randtdne):

O
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Notenbeispiel 1

Die motivisch-strukturelle Grundlage der einzelnen Variationen veranschaulicht fol-
gende Ubersicht (s. Notenbeispiel 2, S. 184).

Var. 1 verfihrt am einfachsten: Sie verwendet von den zur Verfligung stehenden
Strukturelementen Einzelton (E), Sekundbeziehung (S) und Akkord (A) nur kleine Sekund-
beziehungen (sechsmal), und zwar in direkter wie tibergreifender (bzw. ineinandergreifen-
der) Form. Diese Strukturierung kommt damit dem Thema sehr nahe, bei dem im Unter-
schied dazu die Reihentdne 8 und 10 (e undjf) als Einzeltone auftreten. Ebenfalls nur den
Einzelton und Sekundbeziehungen verwendet Var. 4, bei der unter Einbeziehung der bei-
den grofien Sekunden 7-8 und 9-10 nur direkte Sekundbeziehungen eingesetzt werden.
Mit ebenfalls zwei Strukturelementen verfihrt Var. 2 (Akkord plus direkte kleine Sekund-

5 Die von Peter Stadlen, dem Pianisten der Urauffithrung (mit Kommentaren Webemns) herausgegebene Druckfassung (UE
Nr.16845) bestitigt diese begrifflich traditionelle Sichtweise: die Anfinge der 5 Variationen (T. 12, 23, 33, 45 und 56) sind mit
den rémischen Ziffern I bis V markiert. - Von Moldenhauer wissen wir (Webern, S. 439f.), daf der Satz urspriinglich 7 Varia-
tionen umfafite (also 88 Takte), Webern aber die Variationen Nr. 4 und 6 fiir die endgiiltige Version verworfen hat.

§ In Var. 1 greifen auch zwei Sekundbeziehungen ineinander. - Es sei hier bereits angemerkt, dal die Sekundbezxehung’ im
komponierten motivischen Satz grundsatzlich immer zur verm./ilberm.Oktave (oder grofer) wird.
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Reihenton 1 2 3 4 5 6 7 8 91011 12
es-h-b-d-cis-c-fis-e-g-f-a-gis

Thema: — v ! 1 l TN ES)
| 1. Variation: r—'—\7—1 v T N (S)
2. Variation: (S, A)

3.Variation: ¥ (E,S,A)

4.Variation: ¥ v \/ T \—/ \__j v (E, S)
5. Variation: tTr—/ T A~ T (E, A)

Notenbeispiel 2

beziehungen’), deren erster Reihenton (wie auch bei Var. 4) gleichsam motivisch unbe-
riicksichtigt bleibt — er verliert sich, wie zu zeigen sein wird, durch Briickenkon-
struktionen in der Reihenabfolge. Die letzte der drei moglichen Kombinationen zweier
Strukturelemente (3 Einzeltone, 3 Akkorde) wihlt Var. 5. Var. 3 schliefilich verwendet
alle drei Strukturelemente (E, S und A), wobei die , Vielzahl’ in einer tibergreifenden Sym-
metrie der Elemente geordnet erscheint: Um den mittigen Akkord gruppieren sich beid-
seitig Einzelton und zwei Sekundbeziehungen (Reihentone 9-10 wieder als gr. Sekund).
Die strukturelle Anlage bedient sich hierbei eines 13. Reihentones, der schlie8lich aus der
Anlage der Reihenabliufe gewonnen wird.

Neben einer fiir jede Variation besonders ,charakteristischen’ Strukturierung wird ins-
gesamt das Bestreben nach einer moglichst vollstindigen Ausschopfung (,Variation’) der
Element-Kombinationen deutlich. Obgleich die Reihe keine direkten symmetrischen
Eigenschaften besitzt, erscheint sie unter diesem Aspekt von duflerst konstruktivem Ge-
halt®.

2. Reihenauswahl

Voraussetzung fiir alle weiteren Uberlegungen Weberns ist die innerhalb einer Variation
in allen gewihlten Reihenziigen festgehaltene Strukturierung, die sich letztlich in einer

7 Die in den Akkord eingreifende Sekundbeziehung erscheint realiter als direkte Sekunde, deren erster Ton zum Akkord
hinzutritt.

8 Ahnlich gelagerte Versuche mit anderen Reihen Weberns machen die Sonderstellung dieser Reihe deutlich; sie wurde
(gewifl mit grofiem Aufwand) fiir diese Vielzahl struktureller Interpretationen entwickelt. - Thr fehlt zur , Allintervallreihe’ im
Verstindnis Weberns nur die Quarte {vgl. die Reihe zu op. 22, die nach Webern ,alle Intervalle” hat).
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konsequenten motivischen Darstellung duflert. Aus den verschiedenen Strukturierungen
der Reihe werden unterschiedliche Konsequenzen fiir die Reihenauswahl gezogen®.

a. Thema (Tabelle 1)

Eine Sonderstellung in der Auswahl der Reihen (wie dann auch in der formalen Handha-
bung) nimmt das Thema ein, in dem drei verschiedene auf denselben Anfangs- bzw.
Endton es bezogene Reihenformen aufeinander folgen — man konnte von einer quasi ,tona-
len’ Reihenauswahl sprechen, die auch den ,gesetzten’ Ausgangspunkt des Themas ver-
deutlichen soll: Oes -Ues - Kes.

b. Variation 1 (Tabelle 2)

Oe -UKes UKa
—QOes-UKe-UKb-UKe -

Ausgangspunkt fiir die Wahl der Reihenformen von Var. 1 ist der Wunsch, Zusammen-
hang zwischen den Reihen durch gleiche Sekundbeziehungen herzustellen. Es ist eine
noch nicht erwihnte zusitzliche Eigenschaft der Reihe, dafd sie in zwei Hilften zerfillt,
die jeweils das Intervall der Quarte chromatisch auffiillen; wobei in der vorliegenden
Strukturierung von Var. 1 (6 kleine Sekunden) je drei benachbarte kleine Sekund-
beziehungen in eine Reihenhilfte fallen. Das Total der 48 Reihenformen liefle sich damit
im Sinne unserer Reihenstrukturierung global in zwei Klassen mit gleichen Sekund-
beziehungen aufteilen, wobei in Var. 1 die umrahmenden Reihenformen (Oe - UKes und
UKa) der einen Klasse (mit den Sekunden f~fis, g-gis, a-b, h—c, cis-d und es-¢), die innen-
liegenden Reihen Oes — UKe - UKb und UKe der anderen Klasse angehéren (e~f, fis-g,
gis—a, b-h, c—cis, d-es)'%, - Webern fafit die Beziechungen aber noch enger, indem er Rei-
hen auswihlt, in denen mehrere Sekundgruppen direkt aufeinander beziehbar sind. Die
Reihen Oe (Anfang der Variation) und UKa (Schlufl) haben zweimal zwei benachbarte
Sekundgruppen gemeinsam: die Zusammenklinge ¢’-h’ undd’-cis” (T. 12/13 und T. 22/
23) sowie die Viertonfolge g”’-f'-as—fis’’ (T. 13 und T. 22)!1. Des weiteren niitzt Webern
mit der Abfolge der Reihen Oes und UKe denselben Tonvorrat (und damit dieselben
Sekundbeziehungen) der beiden Reihenhilften (b-es, e-a)'2, am deutlichsten motivisch
sichtbar in den beiden identischen Zusammenklingen h-b’ und cis’-c” der Takte 16 bzw.

¥ Die erste Reihenanalyse des Satzes hat wohl Jelinek in Beilage XXII seiner Anleitung zur Zwélftonkomposition gegeben
[Teil 1). Er bezeichnet als R1 noch jene Reihengestalt, wie sie am Beginn des spiter komponierten ersten Satzes erstmals
auftritt. - Wir folgen der bei H. Deppert gewihlten Reihenkennzeichnung (bei O- und U-Reihen wird der Anfangston, bei K-
und UK-Reihen der Endton hinzugefiigt) und nennen die am Beginn des Themas auftretende Reihe Oes.

10 Vgl. in Tab. 2 die beiden Reihen Oe und Oes. -

' Diese Viertonfolge gehort tibrigens zu den ganz wenigen Stellen des Variationensatzes, wo die Artikulation lLegntobogen)
der Strukturierung der Reihe entgegensteht! Auch die folgende Reihe UKes, durch den Zweiklang b-a’ briickenartig mit Oe
verbunden, hebt durch die Legatobindung dieselben Tone f'-gis hervor.

12.8. auch H. Deppert, Studien, S. 99.
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18. Auf UKe folgt die tritonustransponierte Reihenform UKBb, die natiirlich wieder in ih-
ren Reihenhilften dieselben Sekundbeziehungen aufweist!3,

¢. Variation 2 (Tabelle 3)

Die zuvor anhand der O-Reihe dargestellte Strukturierung von Var. 2, die den ersten
Reihenton unberiicksichtigt 14f3t, erfordert bei konsequenter motivischer Durcharbeitung
uber mehrere Reihenverlidufe die ausschliefSliche Verwendung von K- oder UK-Formen,
deren Schlufiton dann als Briickenton und damit motivisch erstem Ton der nichsten
Reihenform fungiert: Nur mit riicklaufigen Reihenformen und deren Verkniipfung durch
einen Briickenton 148t sich die Durchstrukturierung motivisch konsequent realisieren:

YKd -Ka Ko -UKa-Ke
a a a

UKd beginnt mit Ton a und schliefit mit Ton d, die folgende Ka-Reihe fithrt zurtick zu
Briickenton a. Ke und UKa sind desgleichen aufeinander bezogen und wiederholen diesen
Ablauf in umgekehrter Richtung. Der somit ,hervorgehobene’ Briickenton a bildet den
Tritonuspol zu Ton es (Thema!), mit dem die abschlieffende Reihe Ke abbricht.

d. Variation 3 (Tabelle 4)

Die um den mittigen Akkord spiegelsymmetrisch organisierte Anlage der Strukturele-
mente wirkt sich nachhaltig auf die groformale Organisation dieser Variation aus: We-
bern tibertrigt das in der Strukturierung angelegte vertikale Symmetrieprinzip auf die
Grofdform, indem auf Uc die Umkehrungskrebsreihe UKc, auf Uh die Reihe UKh folgt, die
beide einen exakten musikalischen Riicklauf ermoglichen (Spiegelachsen Beginn T. 36
und T. 40, 2./3. Viertel). Uc ist nach vorne mit den Schlufiténen von Ke durch eine doppel-
te Briicke verkntipft, der erste Ton h der Variation (drittletzter Reihenton von Ke) ist
der 13., fiir die Strukturierung der Reihe benétigte Ton!4, Dieser Ton h bestimmt dann
notwendig auch den Anfang der dritten Reihe (Uh), um die komplette Riicklaufigkeit
zu ermoglichen'®, Die Zweierbriicke der letzten Reihenform Oes korrespondiert mit
der Briickenkonstruktion zu Beginn der Variation, zugleich stellt die Reihe wieder einen
quasi tonalen’ Bezug zum Thema her.

13 Das Eruieren der globalen Reihenzusammenhinge und Beziehungen gehort sicherlich im Kompositionsproze zur Vor-
ordnung des Materials, die letzte Entscheidung fiir diese Reihe an jener Stelle diirfte aber gerade bei Var. 1, die mit Var. 4 zu
den kompliziertesten des Satzes gehort, erst bei der direkten Ausarbeitung der Komposition gefallen sein. - Gerade in Var. 1
wird auch die strukturelle Vorordnung bei der motivischen Ausarbeitung mehrmals durchbrochen (naheres im folgenden).
14 Zur Erfillung der Strukturierung wire auch Ton cis méglich, er folgt aber alsbald als Reihenton 4 von Uc.

1S Da mit den folgenden T6nen 2/3 von Uh (dis/e) motivisch nur noch eine Sekundbeziehung tibrig ist, sieht sich Webern
gezwungen, ein zweites Motiv kinstlich’ herbeizufithren: das Motiv h—dis (beide Téne durch Tonwiederholung gewonnen),
das einzige Motiv dieser Variation ohne Septintervall (T. 42 im Krebs wiederholt). Damit ist die auf 13 Ténen basierende
symmetrische Strukturierung in den Reihen des zweiten paarigen Durchlaufs (Uh/UKh) vollstindig enthalten.
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e. Variation 4 (Tabelle 5)

Wie in Var. 2 konnte Webern in Var. 4, deren Reihenstrukturierung wiederum den ersten
Ton nicht beriicksichtigt, mit auf einfache Weise briickenverkniipften K- oder UK-Reihen
arbeiten. Er wihlt hier jedoch eine kompliziertere, zweifache Briicke, die auf jeweils die-
selbe Art UK mit O und O mit UK verkniipft!6:

UKd - Ofis - UKf - Oa - UKas - Oc - UKh
| J L 11 I ( J L J L |
2 2 2 2 2 2

In dieser ,Reihen-Sequenz’ wiederholen sich gleiche Reihentypen im Intervall der auf-
steigenden kleinen Terz. Sie bringt wie in Var. 1 Reihen mit gleichen Tonfolgen in einen
indirekten Zusammenhang, der kompositorisch am deutlichsten genutzt wird zwischen
UKdund Oa (vgl. T. 46 und T. 50 bzw. T. 45 und T. 51)'7.

f. Variation 5 (Tabelle 6)

Die Auswahl der Reihenformen in Var. 5 basiert wiederum, dhnlich wie in Var. 1 oder Var.
4, auf der Idee, tiber gleiche Strukturelemente (hier: gleiche Akkorde) zwischen unter-
schiedlichen Reihenformen Zusammenhinge herzustellen. So finden sich die beiden Ak-
korde der Ausgangsreihe Oes, deren Tonfolgen ihrerseits wie O (Tone 2-4) und UK (Tone
10-12) aufeinander beziehbar sind, vertauscht an gleicher Stelle in der Reihe Ue (Tone
2-4, 10-12) wieder. Auf jede der beiden Reihen folgt unmittelbar ihre zugehorige Krebs-
form (Oes-Kes, Ue-UKe), wobei kompositorisch eine Briicke zwischen den letzten bzw.
ersten vier Tonen ermoglicht wird!®, Die gezielte Auswahl der vier ersten Reihenformen
fiihrt dazu, dafd die theoretisch 12 Akkorde sich auf realiter 4 verschiedene Akkorde redu-
zieren, die Webern dann auch klanglich fixiert (T. 56-Anfang 63). Die beiden letzten, die
Variation wie den ganzen Satz beschlieBenden Reihen sind Kes und Ues, zwei den ,Grund-
ton’ des Satzes wieder bestitigende Reihen!®. Wihrend die Akkorde von Kes in der be-
kannten klangfixierten Form wiederholt werden, bringt die abschliefende Reihe Ues drei
,neue’ Akkorde?0, die nach der Ostinatowirkung der Klinge zuvor als eine Art ,Schlufi-
Kadenz’ aufgefafit werden kénnen.

16 Auch UKd zu Beginn ist auf dieselbe Weise mit dem Schlufl von Var. 3 verkniipft. - Diese Verkniipfung wurde bereits
einmal in Var. 1 verwendet (Oe-UKes).

17 Vgl. auch die UKf und Oc gemeinsamen Zusammenklinge in T. 48 und T. 54. Keine wirklichen Zusammenhinge erschei-
nen zwischen Ofis und UKh; UKas ist nicht paarig eingebunden.

18 Bafiton G T. 58 muBl, um die Viertonbriicke reihentechnisch zu erméglichen, in den Akkord hineinklingen. - Im Gegensatz
zu Var. 3 wird die Spiegelanlage der Reihen hier nicht zu einer direkten Spiegelsymmetrie benutzt.

19 Sie sind durch Briickenton es verkniipft. Zusammen mit Oes am Beginn kehren damit in Var.5 alle drei es-Reihenformen
des Themas wieder. Besonders raffiniert ist die Verkniipfung von Kes mit Uke, wo Baflton G (T.63, Kes/9) mit Ton e’ (UKe/1
sowie Kes/8) zusammen anschlagen muf}, um reihentechnisch diese Konstruktion zu ermdglichen.

20 Sie sind um einen Halbton tiefer auf die Akkorde der Reihe Ue bezogen (vgl. die Akkorde 60/61 mit 65/66).
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Zusammenfassend lassen sich folgende Uberlegungen zur Auswahl der Reihenformen
bestimmen:

- In Thema und Var. 5 (Ende Var. 3?) bestimmen (auch) quasi ,tonale’, auf die ,Finalis es’
bezogene Reihen die Auswahl.

- Zur durchgehenden Aufrechterhaltung einer ausgangs gewihlten Reihenstrukturierung
sind bislang ganz bestimmte Briickenkonstruktionen notwendig (Var. 2, 3, 4) - die
Spiegelanlagen der 3.Variation sind insgesamt Ausdruck der Symmetrie der Reihen-
strukturierung (Ubertragung einer strukturellen Reiheneigenschaft in groere formale
Bereiche).

- Inden Variationen 1, 4 und 5 werden die Reihen so gewahlt, daf} tiber gleiche Struktur-
elemente (gleiche Sekundbeziehungen oder Akkorde) ein musikalischer Zusammen-
hang zwischen den einzelnen Reihen herstellbar ist.

3. Kompositionsprozef3

Vorbemerkung zur Form: Dieeinzelnen Variationen lassen zwei deutlich
voneinander unterscheidbare formale Anlagen erkennen. Eine erste Gruppe gliedert die
Variation in mehrere Formteile, deren Anzahl sich an der Zahl der verwendeten Reihen
ausrichtet: Wihrend allein im Thema die Formteile konform gehen mit den drei Reihen-
durchliufen (Oes, Ues, Kes)?!, sind in den Variationen 2 und 3 die Teile gegen die Reihen-
durchlaufe verschoben - jeder Formteil beginnt mit Tempo und schlief3t mit rit... —, aber
stets auf dieselbe Weise, so daf} die Teile im Prinzip als strukturkonform zu bezeichnen
sind (beide Variationen mit je 5 Reihendurchliufen und 5 Formteilen??). Diese formalen
,Verschiebungen’ (wie auch die Dynamik) diirften im Entstehungsprozef3 zwar relativ spit
erfolgt sein, dennoch scheint bei diesen Variationen die Kleinform im Prinzip a priori auf
,einen Reihendurchlauf’ festgelegt.

Anders bei den Variationen 1 und 4, deren einfache Sekundstrukturierungen (keine
Akkorde!) in Verbindung mit einer auf die Darstellung von Tongruppenbeziehungen ge-
richteten Reihenauswahl eine globalere, unabhingig von dem Reihendurchlauf organi-
sierte Formgebung erfahren (Var. 1 hat bei 7 Reihendurchldufen 3 Formteile, Var. 4 hat
7 Reihen und 2 Teile). Diese von der Entstehung her komplexer gedachten Variationen
werden im folgenden an zweiter Stelle dargestellt.

Var. 5 (2 grofie Formteile) hat wie Var. 1 und 4 keine strukturgleichen Formteile, basiert
aber auf einem eigenen, an der besonderen Strukturierung (ochne Sekundbeziehungen) ori-
entierten Formbildungsprinzip.

Im folgenden werden die einzelnen Variationen analytisch vorgestellt, wobei die im
einzelnen zu treffenden Festlegungen, insbesondere die Motive und Tonhohen, in einem
denkbaren Entstehungsablauf abgehandelt werden.

21 Eg gilt freilich anzumerken, dafl die , Teile’ nicht durch die ansonsten iblichen Tempoeingriffe verdeutlicht sind und dazu
innerhalb der Reihenabliufe Zasuren mit noch lingeren Pausen geschaffen werden.

2 In Var. 3 wird der Beginn eines Formteils auf die bewegten Achtelfiguren gelegt, wodurch den Spiegelachsen keine formale
Bedeutung zukommt.
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a. Thema (Tabelle 1)

4 Tone 5 Toéne 3 Toéne
A VL A Tt i A
: es-h-b-d . cis-c-fis-e-g |, f-a-gis '
S R I RN D N I
o — cCc— . f"“‘v>:

Gesamtdauer: 9 (5+4) Viertel 8 (3+5) Viertel 7 (3+4) Viertel

Notenbeispiel 3

Die gewahlte Strukturierung (2 Einzeltone, 5 kleine Sekunden in direkter oder tibergrei-
fender Art) fiihrt unter der Primisse, die Wiederholung eines Elements innerhalb eines
Abschnitts zu vermeiden, zwangslidufig zu Weberns Dreiteilung der Reihe in 4 + 5 + 3
Tone. Das einzige in allen drei Teilen enthaltene Strukturelement der direkten kleinen
Sekunde (Mitte, Anfang und Ende eines Formteils) wird zum festgehaltenen motivischen
Ausgangspunkt (paarige Viertel|?3, der Viertel-Notenwert zur Richtschnur auch fiir die
weiteren Dauern-Zuordnungen: Die Dauern der Tone es (4 Viertel), fisund f (je 3 Viertel)
sind aus einer gedachten, in Vierteln durchpulsierenden Zuordnung abgeleitet (Dauer bis
zum Ende des Abschnitts). Die Dauern der einzelnen Abschnitte (einschlieflich der vor-
hergehenden Pausen bei den Teilen zwei und drei) betragen 9+8+7 Viertel (untergliedert in
5+4, 3+5 und 3+4), womit die Summen der bekannten Zahlen 3, 4 und 5 (Anzahl der Tone)
zum Ausdruck gebracht sind (insgesamt ,verdoppelt’ sich so der Reihendurchlauf auf 24
Viertel). Die Téne d’ und es”, die motivisch aufeinander bezogen sind, werden um ein
Viertel auseinandergeriickt (Ton h mites’’ um ein Viertel tiberlagert), das aufsfis’ (3 Vier-
tel) bezogene g wird um ein Viertel gekiirzt, und Ton a wird um ein Viertel mit Ton f*”’
iiberlagert, um diese Dauern-Proportionen zu begriinden.

Diese verkiirzende ,Sequenz’ von 9+8+7 Vierteln wird in der folgenden Reihe Ues ex-
akt beibehalten, wihrend die K-Reihe eine vor allem durch die Dynamik realisierte kom-
primierte Zweiteilung von 8+7 Vierteln Dauer erfihrt (f-p, 6+6 Tone). Der in der O- und
U-Reihe fixierte Verbund der Strukturelemente wird in der Kes-Form nicht streng riick-
ldufig vorgefithrt; Webern wihlt andersartige, engere Uberlagerungen, ohne freilich am
Rhythmus der einzelnen Strukturelemente zu indern?*. Insgesamt bilden die drei Reihen

B Fiir die Variationen gilt durchgingig die Dauernsymmetrie fiir direkte oder tibergreifende Sekundbeziehungen (Ausnahme:
tibergr. Sekund fis’-g T. 3 bzw. 7/8 und 10). - Nach Moldenhauer (Webern, S. 441) war der 3. Satz urspriinglich im 3/8-Takt
notiert [, flieBend”), die Notenwerte also auf ein Viertel des spiteren Wertes verkiirzt. Jelineks formale Analyse des Themas
(Anleitung Teil 2, Beilage LXIX) folgt auffallenderweise den urspriinglichen gekiirzten Notenwerten und nicht der Druck-
fassung von 1937!

% Der Rhythmus der Tone Kes, 12-8 ist nahezu identisch mit Oes, 5-9. Die beiden Einzelttne f und e riicken direkt zusam-
men, ohne motivisch zusammenzugehoren (kein Legatobogen, unterschiedliche Artikulation); sie nehmen den aus der
O-Reihe beibehaltenen Rhythmus der Téne g-fis voraus. Schlufiton es ist verkiirzt und pafit sich bereits Var. 1 an.
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Tabelle 1 (Thema)
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Tabelle 3 (Variation 2)
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Tabelle 5 (Variation 4)
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des Themas acht Abschnitte (3+3+2), deren symmetrisch angelegte Dynamik (p—f-p-f /
f-p—f-p) eine laute Mitte und am Ende die Riickkehr ins Piano ausprigt.

Alle direkten wie tibergreifenden Sekundbeziehungen sind, mit Ausnahme der Reihen-
tone 5-6 in O und U, als tiberméflige oder verminderte Oktaven im Legato dargestellt.
Wihrend die tibergreifenden Sekundbeziehungen zwischen O und U in ihren Tonhéhen
gespiegelt erscheinen (O fallend, U steigend?6), sind die direkten Sekundbeziehungen 2-3
und 11-12 in beiden Reihenformen aufsteigend dargestellt: Webern bezieht diese beiden
Motive tiber deren drei gemeinsame Tone b’, a und gis’ aufeinander, indem er an diesen
Lagen festhilt. Die Tone h (Oes/2) und g (Ues/2) werden so hinzugefiigt, dafl die grofle
Sekundnachbarschaft der beiden Motive (O: zwei grof3e Septspriinge aufwarts bei fallender
gr. 2, U: zwei iibermiflige Oktaven aufwirts bei steigender gr. 2) zur Geltung kommt?7,
Von den verbleibenden Tonen (O bzw. Ues/5, 6, 10) wird das gemeinsame f”’ zum fixier-
ten Hochton aller Reihen, die Tone Cis (Oes/5)*® und Fis (Ues/6) zu den Tieftonen ihrer
Reihen. Damit folgen in Ues mit f”” und Fis Hoch- und Tiefton der Reihe innerhalb einer
Sekundbeziehung direkt aufeinander, was notwendig die Staccato-Artikulation nach sich
zieht. In Kes wird dieses Staccato-Motiv der Tone 5-6 zum Legato-Motiv der verminder-
ten Oktave gedndert?. Eine weitere Verinderung im Riicklauf von Kes (vgl. mit Oes)
betrifft die nach oben oktavversetzten Reihentone K, 9-720, — Ein Vergleich der Tonhohen-
systeme aller drei Reihen zeigt die fiinf durchgingig fixierten Tone (a, h, gis’, b’ sowie
Hochtonf’”’); nur an jeweils einer Stelle weisen die Anlagen kleine Sekunden auf.

b. Variation 2 (Tabelle 3)

Die 5 Formteile sind dergestalt gegen die Reihenverldufe verschoben, dafl nach Eintritt des
Akkordes (,,rit...”) noch eine letzte Sekundbeziehung den Teil beschliefit. Diese Verschie-
bung hat zur Folge, daf} sich in den vier Sekundmotiven der Formteile Il bis V jeweils ein
Ton wiederholt (Ton g, f, h und d), wobei diese wiederholten Tone vornehmlich in den
Sekund-Randgruppen liegen:

25 Vielleicht ist mit dem schlieBenden Reihenriicklauf (Anfang und Ende Ton es”’) und der gespiegelten dynamischen Anlage
ja auch eine Uberlagerung der Dreiteiligkeit durch eine Zweiteilung beabsichtigt (T. 7 beginnt mit dem grofiten motivischen
Sprung der Anlage).

% Auch Reihenton 8 (Einzelton) ist in diese gespiegelte Anlage mit einbezogen.

2 Das h (Oes/2) wird tonhdhenfixiert in Ues/9, das g (Ues/2) in Oes/9 iibemommen (h und g sind in beiden Reihen die Téne
2 und 9!), womit sich die Lage der itbergreifenden Sekundmotive (O und U, 7-9) niher erklirt.

2 Der zu Hochton f von Ues reihenanaloge Ton 5 von Oes.

¥ Legato-Sekundmotive sind in den Variationen immer als iibermaBige oder verminderte Oktaven dargestellt (Spielbarkeit!).
- Die Oktavlagen c”~cis’ fiigen sich hier in die oben dargestellte Sekundnachbarschaft der Motive O, 2-3, 11-12. Die Oktav-
versetzung von Ton d (K/4) vermeidet an dieser Stelle den Zusammenklang der kl. 2 (cis’-d’).

%0 Sie konnte daher rithren, daR Webern die beiden iibergreifenden Sekundbeziehungen einer Reihe in jeweils fallendem
Verhiltnis zueinander darstellen wollte.
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Formteil I: UKd: a-gis c-cis e-es
Formteil IT: g-fis Ka: d-es h-b g - gis
Formteil III: e- Ke: a-b fis—f d-es
Formteil IV: h-c UKa: e—es g-gis h-b
Formteil V: d-cis Ke: a-b fis-f d-es

Mehrere Sekundmotive wiederholen sich in den verschiedenen Reihen des Satzes: e-es
in den Formteilen I und IV, d-es in Il und 113!, h-b und g-gis in T und IV.

Trotz mancher Unsicherheiten sei tiber den denkbaren weiteren Arbeitsprozef3 nachge-
dacht. Klar ist als Ausgangspunkt die Bildung der 4 Akkorde (mit Trit. bzw. Quart und
gr. 7), die in ihrer Lage so aufeinander bezogen sind, dafl am gemeinsamen Ton f’ der UK-
Akkorde und dem cis’ der K-Akkorde festgehalten wird®2. Quasi symmetrisch analog zu
Reihenton 8, der aus reihentechnischen Griinden zusammen mit dem Akkord erklingen
muf}, wird Reihenton 5 nach einer Viertelpause auf das dritte Viertel des Akkords gelegt.
Als motivischer Ausgangspunkt fiir das Ende aller Formteile mag die Konstellation T. 24
gelten, bei der die auf die verminderte/iibermaflige Oktave festgelegten Legato-Motive in
auf- und absteigender Form folgen (die beiden zum Akkord hinzutretenden Tone diirfen
weder innerhalb des Akkords stehen noch eine kleine oder grofe Sekunde zu den Rand-
tonen bilden):

SERN.

zF; g

Notenbeispiel 4

Zwar wird in den Formteilen I bis IV mehrfach von diesen Legato-Motiven abgewichen
(Motiv CJ, doch kénnen hierfiir durchaus sinnvolle Erklarungen gegeben werden. Zu-
nichst zu den Sekundbeziehungen arxl_l‘ie)gi)nn der Teile I bis IV: in Formteil I wird das
Staccato-Tonwiederholungsmotiv A J J J J vorgestellt, das (siehe Formteile IIl und IV)
auf die fallende Doppeloktave’ festgelegt ist. Vielseitiger ist das in Formteil I vorgestellte
Motiv B¢ J ¢ ), das sich liber eine oder zwei Oktaven (auf- oder abwirts) erstrecken
kann. Am Beginn der Formteile Ill und IV wechseln sich diese beiden Motive ab (III: A-B,
IV: B-A). Wenn anstelle des Motivs C Motiv B zum Akkord tritt, werden damit Beziige
zu vorhergehenden Tongruppen hergestellt: das letzte Sekundmotiv von Formteil II (g-gis)

31 Formteil V nimmt eine Sonderstellung ein, da er ab Ton a die Reihe Ke (Formteil II) wiederholt (motivisch zum Teil
variiert, die Tonhohen sind exakt beibehalten). Er bleibt deshalb hier vorerst unberiicksichtigt.

32 Diese relativ benachbarte Mittellage der vier Akkorde 14t die Ka und UKa gemeinsamen Akkordtone fis und ¢ in zwei
verschiedenen Oktaven erscheinen. Eine mogliche Anordnung, die alle vier gemeinsamen Téne in einer Lage fixiert, hitte die
vier Akkorde weit auseinandergelegt, was offenbar nicht erwiinscht war.



Wolfgang Budday: Zur Kompositionstechnik in Anton Weberns Klaviervariationen 195

knupft tiber Ton g’ an Motiv B des Anfangs an, so wie das dritte Sekundmotiv von Form-
teil IV mit derselben Tonfolge g-gis wiederum an diesen Schlufl von II motivisch an-
kniipft. In beiden Fillen orientiert sich die Richtung von Motiv B (I ab, IV auf] an der
urspriinglichen Auf-/Abbewegung, wie sie auch in den C-Motiven h-b (dritte Sekund-
gruppe von II, vierte von IV) deutlich wird. Am Schlufl von Formteil IIl ist einmal das neue
Motiv ¢ J bemerkenswert, das mit Formteil V einen direkten Zusammenhang herstellt33,
und zum andern die geinderte Bewegungsrichtung (ab — auf) der zum Akkord hinzutreten-
den Motive, die sich mit der direkten Ubernahme des Motivs d—es aus Formteil Il erkliren
durfte. Die Wiederholung der Reihe Ke in Formteil V, die eine iibergeordnete Zweiteilung
andeutet, geht mit einer motivischen Variation der ansonsten festgehaltenen Tonhohen
einher?.

Ist der Akkord mit den hinzutretenden Tonen in gewisser Weise von den Tonhohen her
beschreibbar, so sind die Lagen der Sekundbeziehungen nur teilweise motivisch einge-
schriankt (A immer mit fallender Doppeloktave, C mit fallender bzw. steigender Oktave).
Bei gleichlautenden Sekundfolgen wird der Zusammenhang tibers Motiv mit fixierten
Tonhohen gesucht, wie auch der wiederholte Ton innerhalb eines Formteils in der Regel
seine Lage behailt.

Eine Ubersicht tiber die rhythmische Gestaltung der Variation macht deutlich, dafl die
Pausen auf Schlag zwei des Akkordes nicht immer in den vier Sekundmotiven begriindet
sind (T. 24, 31). Die Viertelpause in T. 32 ist als zusitzliche Zisur vor Beginn des letzten
Formteils eingefiigt. Motiv A T. 30 ist insgesamt ein Viertel ,nach rechts’ geriickt, viel-
leicht auch, um eine exakte rhythmische Wiederholung derselben Motivfolge B— A - B (ab
Ende T. 26) zu vermeiden.

c. Variation 3 (Tabelle 4)

Die gespiegelte Strukturierung findet ihren Niederschlag in einer quasi-symmetrischen
Motivik, wobei die beiden (ihrerseits symmetrischen!) Sekundgruppierungen an den Rin-
dern korrekt gespiegelt, die Einzelténe plus Akkord nur in einer Art ,Dauern-Symmetrie’
aufeinander bezogen sind. Man kann von drei verschiedenen Motivgruppen ausgehen, die
jeweils eine Gesamtdauer von drei Vierteln haben (vier halbe Takte = 12! Viertel)®,

33 Diese ,geraffte’ Version von Motiv B kommt ansonsten nur in Formteil V vor (3x).

34 Allein das erwihnte, am Ende von III vorweggenommene Motiv wird wortlich wiederholt. Sein Sprung in den Tiefton
F (dieser weicht in Il von dem Prinzip der festgehaltenen Oktavlage bei Wiederholung innerhalb eines Formteils ab!) ist
gleichermaflen einzig wie hervorstechend; es vermag die Zweiteiligkeit zu unterstreichen. Formteil V beginnt, im Gegensatz
zu allen anderen Formteilen, mit aufsteigendem ersten Sekundmotiv. Ungewdhnlich ist auch das Motiv C an zweiter Stelle,
welches ansonsten nur in Verbindung mit dem Akkord auftritt!

35 Eine ungestdrte Motiv-Symmetrie hitte drei oder fiinf formale Teile vorausgesetzt. Bei Uc (bzw. UKc) ist in dieselbe Anla-
ge ein 13., die Balance der Formteile ,stdrendes’ Viertel in Form einer Viertelpause eingefiigt (Entsprechung zur 13-ténigen
Anlage?), so daf sich die beiden Spiegelanlagen im 3/2-Takt verschieben. Zusitzlich ist eine Viertelpause dazwischen (zwei-
tes Viertel T. 38).
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Notenbeispiel 5

Der erste Einzelton (Reihenton 4) klingt, da er mit einem Ton des folgenden Akkordes
eine Sekundbeziehung bilden kann, in den Akkord hinein (als gr. 7 Giber dem Akkord),
wihrend der zweite Einzelton, der diese klangliche Moglichkeit nicht hat, durch eine Pau-
se isoliert wird3s.

Die Akkorde folgen der bekannten Art (hier gr. 7 mit innenliegendem Trit. bzw. Quart),
im Verlauf der Variation stellt sich eine chromatisch fallende Abfolge ihrer Baf3téne ein
(es—d-cis als jeweils tiefste Tone der Reihen).

Samtliche Sekundbeziehungen ¢ 93 werden im Legato dargestellt, Webern ist also auf
die Sept bzw. None festgelegt. Die vier Sekundgruppen von Uc/UKCc finden ihre Oktavlage
in einer auf Quarten basierenden iquidistanten Aufreihung, was bei Uc durchgehend zu
fallenden, bei UKc zu steigenden Motiven fithrt. Der stindige Richtungswechsel der
Sekundmotive bei Uh/UKh ist wie folgt erklart: Der Vergleich der Sekundmotive von Uc
und Uh macht deutlich, dafl die drei gemeinsamen Tonefis’, h’ und e” festgehalten wer-
den und so Zusammenhang zwischen den Gruppen hergestellt wird. Da der motivisch
direkt wiederholte Ton dis in derselben Oktavlage stehen muf}, kann er nur dis’ lauten,
womit sich der Wechsel ab - auf fiir die beiden ersten Sekundgruppen erklirt; dieser Wech-
sel setzt sich in den letzten beiden Paaren fort. Die beiden Sekundgruppen 9-10und 11-12
von Oes sind in ihrer Lage auf die Schlufitéone Uh, 9-12 in direkter Spiegelung bezogen
[Achseg’}’.

Auf die einzelnen Formteile, die schliefllich gegen die symmetrische Anlage verscho-
ben werden, wurde bereits hingewiesen 38, Wie die ganze satztechnische Anlage so ist
auch die Dynamik dieser Variation von der Reihe und ihrer symmetrischen Strukturie-
rung aus konzipiert: Die vier halbtaktigen Gruppen der Reihe Uh folgen der in sich gespie-
gelten Dynamik f-pp-pp-f, die sich in der folgenden Reihe UKh quasi riicklaufig’ wieder-
holt (O =K.

36 Bei der Reihe Oes am Schluf} der Variation wird mit Ton d” quasi eine klangliche Analogie gewihlt. - Einzelton h’ (Uc/8)
orientiert sich in seiner Lage am ersten Ton der Variation. Ton b’ (Uh/8) entspricht diesem Ton, da sich der Akkord und die
beiden Einzeltone (Téne 4-8) bei Uh insgesamt einen Halbton tiefer wiederholen (bei Oes wieder ,gespiegelte Angleichung’
der Einzelténe d”’-e”).

37 Ton 3 von Oes ist in der motivischen Anlage ,iibrig’ und wird als b”-Vorschlagston eingesetzt. - Insgesamt ist der Ambitus
der gesamten Tonhohenanlagen (vgl. Deppert, Studien, S. 107) relativ gering, sie weisen jeweils zwei bzw. drei kleine Sekun-
den auf.

38 Bliebe noch anzumerken die formale Entsprechung der motivisch verkiirzten Anfinge (jeweils nur zwei Sekundmotive)
von Formteil Iund V.

3% Wie im rhythmischen Bereich erscheint auch die Dynamik nur im Reihenpaar Uh/UKh in ,ungestdrter’ Form (= jene
Reihen, in denen sich die 13-tonige motivische Anlage vollstindig wiederfindet). Die Reihen Uc/UKc unterscheiden sich in
der ersten bzw. letzten Sekundgruppe (jene Gruppen mit Zusatztdnen aus anderen Reihen), die im Piano erscheint; die Dyna-
mik innerhalb der Reihe ist hier also nicht exakt symmetrisch, hingegen wiederum jene zwischen den Reihen. - Die Steige-
rung von Dynamik und Tempo am Schlufl der Variation (Oes, auflerhalb der Symmetrie) leitet zu Var. 4 iiber.
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Ausgehend von einer symmetrischen Motiv-Strukturierung orientieren sich in Varia-
tion 3 die wesentlichen kompositorischen Entscheidungen am Prinzip der vertikalen Sym-
metrie. Nicht zuletzt nimmt diese Variation die Mitte der 5 Variationen des Satzes ein.

d. Variation 1 (Tabelle 2)

Die einfache, nur auf direkten wie tibergreifenden Sekundbeziehungen basierende Struk-
turierung von Var. 1 fiihrt mit ihren auf Beziehung der Elemente zielenden Reihenformen
zu einer formalen Handhabung, die von den zuvor abgehandelten Variationen abweicht:
Zwar werden motivisch-formale Korrespondenzen zwischen Teilen gesucht und herge-
stellt, diese Teile basieren aber nicht (oder in nur einem Falle) auf gleichgerichteten
Durchldufen von Reihen.

In Tabelle 2 sind drei groflere Formteile unterschieden, wobei der Mittelteil nochmals
in vier Untergruppierungen gegliedert ist (Il a-d).

Formteil I, der sich durch Pausen deutlich von Teil Il absetzt, ist auf den Reihendurch-
lauf Oe festgelegt. Er korrespondiert mit Formteil III, der zwar ebenfalls 12 Tone umfafit,
die sich aber nicht vollstindig mit der Reihe UKa decken. Die jeweils drei direkten, vom
Thema her bekannten kleinen Sekundbeziehungen (Tone 2-3, 5-6, 11-12) werden in bei-
den Teilen motivisch konsequent als gr. 7-Zusammenklinge in Vierteln dargestellt. In
Verbindung mit dem ebenso konsequent eingesetzten rhythmischen Motiv J £ J fiir die
iibergreifende Sekundbeziehung ergibt sich ein Durchpulsieren in Vierteln*?, das in Teil I
durch eine Pause unterbrochen wird, um wohl die strukturelle Zweiteilung der Reihe
(4+2 [ 4+2 Tone) am Beginn zu verdeutlichen (4+5 ,Anschlige’). Wiahrend die Staccato-
Artikulation am Beginn von I die motivischen Beziige durchaus stiitzt, stehen die Legato-
Bogen der zweiten Hilfte freilich, die ungewdhnliche fallende grofie Sexten melodisch
verbinden, gegen die strukturell-rhythmische Zuordnung (wie auch in Teil ITI, wo diesel-
be Tonfolge g"’'~f'-as—fis”’ mit der Reihe UKa wiederholt wird}*!: Immerhin sind so auf
andere Art die beiden Anfangs-Spitzentone f und fis” der Legatobindungen horbar aufein-
ander bezogen, worauf Webern im folgenden Bezug nimmt.

Der Mittelteil differenziert die Motivik im Vergleich zu den Rahmenteilen, indem ein-
mal die beiden ineinandergreifenden Sekunden nicht mehr in ,melodischer’ (4 Viertel),
sondern nun in quasi harmonischer’ Verwendung, verkiirzt auf drei Viertel Gesamtdauer,
eingesetzt werden: ¢ ¢ ) , zum andern die direkte kleine Sekund neben ihrer harmoni-
schen Verwendung (Zusammenklang gr. 7 als Viertel) nun auch einen melodischen Ein-
satz erfihrt*%: § .

40" Als Prinzip fiir die Motivbildung im Thema angelegt.

4! Dieser Fall ist im ganzen Satz einmalig; es sind wohl besondere Mittel notwendig, um auf den weit entfernten Bezug
{Anfang und Schlufi der Variation) hinzuweisen.

42 Es sind die Tone fis”-f (T. 15, UKes, 6+5), mit denen Webern direkt an T. 13 ankniipft (Tonhshen und quasi Halbe-
Rhythmus). Damit korrespondiert T. 17 die Tonfolge a”’~gis’ (Oes, 11+12), und Teil Ic beginnt mit dem motivisch abgespal-
tenen Ton gis”’ (UKe/2). - Wihrend Webem fiir die simultane Sekunddarstellung immer die gr. 7 wihlt, stellt er diese gedehn-
te melodische Form als kleine None dar (wie bei den ,falschen’ Legatobdgen der Rahmenteile wird auch hier der strukturell-
motivische Zusammenhang verunklart, indem Webem die zweite Halbenote mit dem folgenden Septklang verbindet und im
Piano dynamisch vom ersten Ton absetzt!).



198 Wolfgang Budday: Zur Kompositionstechnik in Anton Weberns Klaviervariationen

Tabelle 2 verdeutlicht die motivische Entwicklung der Teile und ihre rhythmischen
Zusammenhinge: die Teile aund b sind rhythmisch identisch, die Teile c und d, die mit
denselben UK-Reihenformen tritonusversetzt sequenzierend verfahren, verkiirzen diesen
Rhythmus durch Weglassen des Beginns (Teil IId mit Verkiirzen des Anfangstones auf ein
Viertel und Auslassen der Pause*3).

Die rhythmische Gleichheit der Teile Ila und b, die ja auf unterschiedlichen Reihenaus-
schnitten basieren (und damit auf einer unterschiedlichen strukturellen Grundlage), fithrt
zu einigen Abweichungen von der konsequenten motivischen Ausprigung der Strukturie-
rung. Die ersten 6 Tone beider Teile (UKes, 10-5 und Oes, 7-12) haben dieselbe Struktu-
rierung; dies war wohl Ausgangspunkt fiir die Anlage einer formal-rhythmischen Korre-
spondenz. Die rhythmisch-motivische Zuordnung der folgenden 6 Téne orientiert sich
mehr an der Strukturierung von IIb (UKe, 12-7), wihrend der Schlufl dann wieder der
Strukturierung von Ila folgt#*.

Fiir die Wahl der Lagen miissen wieder die Formteile I und Il gemeinsam betrachtet
werden. Zunichst sei nochmals hervorgehoben, dafd die (fiir die Auswahl der Reihen-
formen bestimmenden) gemeinsamen To6ne (Tonfolge g-f-as—fis sowie die beiden
Zusammenkliange c-h und d-cis) auch iiber die gemeinsame Oktavlage den engen Zu-
sammenhang der Rahmenteile herstellen. Die vier Dreitongruppen von Formteil III {,1+2’
Tone) sind in sich fallend, im Verhaltnis zueinander aber aufsteigend organisiert*. In
Formteil I ist der fallende Richtungsaspekt innerhalb denkbarer Dreitongruppen festge-
halten, zwischen den Gruppen lifit sich aber keine feste Richtung mehr ausmachen (Ten-
denz fallend’*).

Auch in den Formteilen Ila und IIb’ sind die aufeinanderfolgenden Septimen (incl. der
zu ,Dreiklingen’ erginzten) in direkter aufsteigender Richtung dargestellt, wobei die bei-
den Teilen gemeinsamen Septimen h-b’ und cis’~c” in derselben Lage festgehalten sind;
die melodisch als k1. 9 verwendeten Sekundbeziige J 4 fiigen sich jeweils an oberster Stel-
le in diese Folge ein. Die den Septimen zu ,Dreiklingen’ hinzugefiigten Tone sind jeweils
eine kleine bzw. grofe Terz iiber der Septime fixiert*3. In Analogie zu den Formteilen ], Ilc
und d ist der erste Ton als Randton (Tief- bzw. Hochton) der Tonhdhenanlage ausgepragt.

e. Variation 4 (Tabelle 5)

In der Art der Strukturierung, des Beziehens der Reihen und der formalen Ausgestaltung,
die ihre Korrespondenzen bei moglichst durchgehaltener Reihenstrukturierung aulerhalb

4 Die Teile Ilc und d sind damit im Reihenablauf identisch (UK, Téne 2-3, durch Briickenkonstruktion je 11 Téne), sie
entsprechen auch reihentechnisch dem zweiten Teil von IIb. - Zwischen alle Formteile sind ,nicht-motivische’ Viertelpausen
eingefiigt.

44 Entsprechende ,Eingriffe’ sind in der Mitte von IIa (Vorschlagston e, Pause statt Tonwiederholung?) sowie am Schlufi von
IIb (Fortsetzung in Ilc und d) zu verzeichnen (auch Vorschlagston gis in IIb ist aus Korrespondenzgriinden zu Ila eingesetzt). —
Die Teile Ila und b sind also wohl gleichzeitig unter dem Aspekt der formal-rhythmischen Angleichung [bei méglichster
Wahrung der strukturellen Motivik) entwickelt worden.

45 Nur Ton g” fillt etwas heraus. - Der in Formteil Il wiederholte Ton ist als as fixiert.

46 Die drei gr. 7-Zusammenklange von I sind in direkte Abfolge gebracht (gr. 2 aufwirts).

47 Tc wiederholt IIb einen Tritonus hoher (der hochste und lauteste Teil der Variation), wihrend IId wértlich auf IIb Bezug
nimmt (die Anfangstone gis™” und d”” wiederholen sich in ihrer Gruppe und sind als Hochtone fixiert).

8 Diese Klinge unterscheiden sich damit von den strukturell ,originalen’ Akkorden dieses Variationen-Satzes, bei denen der
dritte Ton immer innerhalb der Septime liegt.
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des Reihendurchlaufs findet, ist Var. 4 der ersten Variation sehr nahe. Sie gliedert sich in
zwei Grofiteile, die ihrerseits in je drei Abschnitte unterteilt sind — der letzte Abschnitt
von Teil II ist nochmals mehrfach untergliedert. Die Zweiteilung basiert auf direkten
Tonbeziehungen, die zwischen den ausgewihlten Reihenformen sichtbar werden: Die
Toéne UKd, 6-3 von Teil Ia kehren (mit Ausnahme von Reihenton 4) in ITa an derselben
formalen Stelle wieder??, die Reihenténe UKd, 10-7 vom Beginn von Teil Ia wiederholen
sich in IIb in denselben Oktavlagen (ohne Pausen). Die gewollte vollstindige rhythmisch-
motivische Korrespondenz zwischen Ia und Ila verweist den Beginn von Teil I auf UKf/5
(Tong).

Die Untergliederung des Formteils I (a, b, c) basiert auf einer Reduzierung der Zahl der
,Anschlage” (8, 7, 6 Impulse). Wiahrend I1a und b rhythmisch (fast) identisch mit Ia/b sind,
verkiirzt Teil Ilc seine 6 motivischen Anschlige sofort auf 4 Impulse (,zufillige’
Zusammenklinge durch Uberlagerungen), die sich im folgenden mehrfach wiederholen,
um mit drei Anschligen in c5 zu schlieflen. Wihrend die a- und b-Teile ausschlief8lich
melodisch verfahren, verdichten die c-Teile durch harmonische Motive. Insgesamt folgt
die Motivik der beiden b- und c-Teile (nach einem durch Achtelpausen gedehnten Beginn
in a) einem von Pausen unterbrochenen durchgehenden Viertel-Impuls®C,

Die angegebene Strukturierung wird in Var. 4 durch die Vielzahl der in sich relativ abge-
schlossenen und abgesetzten Teile und die damit verbundenen ,Eingriffe’ nur gebrochen
sichtbar. So werden mehrfach an formalen Schnittstellen Sekundbeziehungen in zwei
Einzeltdne aufgebrochen (wie zwischen Iaund b, Ib und c), zwischen Ilc1 und c2 bzw. c4
und c5 wird im Zuge dieser Manipulation zweimal Reihenton 4 zum Einzelton und
Reihenton 6 mit Ton 5 zur Sekundbeziehung geformt.

In Teil Ia verwendet Webern fiir die melodische Sekundbeziehung (Halb- oder Ganzton)
zunichst zweimal das Legato-Motiv v J v J, das sich im folgenden dann auf J_J ver-
kiirzt. Die beiden stakkatierten Einzeltone Nr. 6 und 3 fiigen sich in den Viertelpuls des
zweiten Teils. Die beabsichtigte thythmisch-motivische Korrespondenz des Teils Ila mit
Ia fithrt in dessen zweiter Hilfte, da zwar die Tone weitgehend dieselben sind, nicht aber
ihre Einbindung in die Strukturierung, zu einem motivischen ,Aufbrechen’ der Sekund-
beziehungen f-e und gis-g (Oq, 2-5) - mit dem Resultat des motivisch ungewohnlichen
Intervalls der fallenden kleinen Sexte e-gis.

Die Formteile Ib und IIb beginnen mit dem motivisch noch verschirften Einzelton J+,
gefolgt von zwei Sekundmotiven, die (jetzt ohne Achtelpausen) direkt an den Beginn von
Ia ankniipfen (dieselbe Tonfolge in IIb). Die beiden jeweils verbleibenden Resttone (Ib:
Ofis,6+7; IIb: Oa,11+12) weisen eine strukturelle Differenz auf (Ib: zwei Einzeltone, IIb:
Sekundverbindung), die auf elegante Weise gelost wird: Ton es in Ib wird motivisch durch
das Legato-Viertel ans vorhergehende e’ angebunden (k1. 9 e’-es), so dafl die Gruppe insge-
samt eine Einzelton-Umrahmung erfihrt (wie auch Icj*!. Der Charakter des abschlieffen-
den kurzen Tons (und zugleich seine Einbeziehung ins Sekundmotiv) wird in ITb durch

4 Auch das in beiden Reihen als Beginn von Ib bzw. IIb folgende fis"” ist noch gleich.

50 Gestort wird dieses Prinzip von Teil II/c3, der insgesamt um ein Achtel ,zu spat’ einsetzt.

51 Das am Ende von Ib erstmals auftauchende Problem der Folge zweier EinzeltSne kann am Ende von cl und ¢4 im Zusam-
menschlufl zum Sekundmotiv (h-b, d—cis) geldst werden.
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Einfiihrung des neuen melodischen Sekundmotivs J v I ¥, eine Fortfithrung sozusagen
des Einzeltonmotivs, gewahrt’2,

Formteil Ic, rhythmisch-artikulatorisch sozusagen die um ein Viertel verkiirzte Wieder-
holung von Ib, fithrt neu das harmonische Sekundmotiv ein (immer Legato-Viertel mit
kleiner oder grofier 7). Dieser Teil erscheint (hinten ,abgeschnitten’) in den ihrerseits
rhythmisch-motivisch gleichen Teilen c2 und c3 (var. ¢5) wieder. In den Formteilen cl
und c4 - Teile, die im Gegensatz etwa zu IIb, ¢2, ¢3 oder c5 nicht mit Einzelton beginnen
- wird durch die Verwendung der klanglich iiberlagerten melodischen Sekundmotive

T2 Iy (,zufillige’ Zusammenklinge) eine Angleichung an die Gestaltungen der Teile c2,

3, 5 und damit eine Wiederholungswirkung angestrebt (Beginn im Einzelton, gefolgt von
Zusammenklingen). Das quasi Ostinato verstirken die fixiert wiederholten Anfangstone
der Abschnitte IIb bis c4 (zweimal fis’”’, dreimala’”).

Motivisch abgesetzt sind die beiden ersten Abschnitte Ia und Ila, die als Sekundmotive
nur die durch Achtelpause gedehnte Version 13 7J sowie JJ verwendet, dazu den Einzel-
ton ) ; alle drei Motive sind in dieser Form in a zwar singuldr, bilden aber das Ausgangs-
material der folgenden Motive. In den b- und c-Teilen wird der Einzelton motivisch ,Ver-
schirft’ zu I'v, die melodischen Sekundbeziehungen motivisch ohne Pausenzu 1 4 bzw.

Tl letztere ,um Zusammenhinge mit den Einzelténen zu ermoglichen. Neuistinc
das b harmomsche Sekundmotiv g, das zum Einzelton (Dauer) wie zum melodischen
Sekundmotiv |Artikulation) einen Bezug aufweist. Zusammen mit den ,zufilligen’
Zusammenklingen der iiberlagerten melodischen Sekundmotive ist die durchgingige
,harmonische’ Behandlung ein Charakteristikum von Teil ¢ (Einzeltone nur am Beginn
oder Schluf} eines Abschnitts).

Wie in Var. 1 griindet sich die Wahl der Oktavlagen® in Var. 4 erneut auf Aspekte der
Bewegungsrichtung.

Ausgangspunkt ist Teil Ia, bei dem die Tone in eine grofe Auf- und Abwirtsbewegung
eingebettet werden (je 4 Tone)>*. Auch Ila folgt im Prinzip dieser Richtungsanordnung
(direkte Ubernahme der gemeinsamen Tone), allerdings weichen die beiden ersten Tone
ab: I1a beginnt und endet mit Ton g, nach Tiefton G am Ende setzt Webern den Anfangs-
ton als Hochton g’”’, womit ein Bezug zum Anfang von Ic beabsichtigt sein diirfte%s.

Ab Ib gilt, dafl alle Formteile mit ihrem Hochton beginnen®$; in Ib und IIb ist es der
gemeinsame Hochtonfis’”. So wie IIb die mit Ia gemeinsame Viertonfolgec-b-cis’-h’
in derselben Lage iibernimmt, wird die zwischen Ib und Ia gemeinsame Tonfolge
f’—e’—es beibehalten. Wihrend in IIb die beiden Schlufitone die einmalige aufsteigende
Richtung korrekt fortsetzen, scheint die zu extreme hohe Lage fiir die Tone d und cis dies
in Ib zu verhindern (auch wiirde der Hochton {iberschritten)%’.

52 Der Prozef§ , Verkiirzung des Einzeltons’ (vgl. Ia mit Ib) findet damit auch im Sekundmotiv seine Entsprechung: vgl. Ib mit
Ende IIb bzw. IIc] (man beachte, dafl die Notation in c1 und c4 nicht den motivischen Bezug wiedergibt!).

53 Einiges mufl hier offen oder auch Spekulation bleiben.

54 Es wirc!i die jeweils nichste Lage gewihlt mit Ausnahme der kleinen Sekunde, die abwirts zweimal zur melodisch kleinen
None wird.

$Warum fis” und nicht fis, bleibt Spekulation. Die folgenden Teile ITb und c1 beginnen mit fis" als Hochton, vielleicht sollte
hier deshalb die tiefe Randlage gemieden werden (ihnliches konnte fiir den SchluB von II/c3 gelten).

5 Einzige Ausnahme II/c5: Wie Ia beginnt er mit Tiefton c.

57 Daf der Schlufiton nicht A lautet, mag mit Hochton 2"’ in c2 und ¢3 zusammenhingen.
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Die vier Septzusammenklinge von Ic sind in zweimaligem Absteigen organisiert, da die
hier zwischen den Elementen auftretenden Sekundbeziehungen, die stets als fallende gr.
7 dargestellt werden, grofie Abstiande verursachen (g"’-as”, b’-h; es’-e bzw. des”-d’). In
II/c2, der eigentlichen direkten Entsprechung zu Ic, sind die drei Septklinge konsequent
von Hochton a’”” ausgehend in einem Abstieg aufgereiht. Teil II/c3, der neben dem fixier-
ten Hochtona’”’ (vgl. c2) aus Ic die beiden gleichlautenden Septklange iibernimmt, weicht
im letzten Klang von der konsequenten Abwirtsrichtung ab8,

Formteil [Icl (damit transponiert identisch c4), dessen drei melodische Sekundbe-
ziehungen sich durch zwei ,zufillige’ Zusammenklinge zu vier Anschligen formieren,
verfihrt nach dem Prinzip der melodisch absteigenden Aufreihung, wobei die letzte
Sekundbeziehungh — b’ korrekt eigentlich h’ - b lauten miifite. Hier konnte eine klang-
liche Angleichung an den letzten Septklang des folgenden Formteils c2 beabsichtigt sein.

Ein Vergleich der Bewegungsrichtungen beider Formteile macht deutlich, daf} die Ab-
schnitte a (auf - ab) und c (stindig ab) im Prinzip der gleichen, die Teile b aufgrund der
unterschiedlichen Tonbeziehungen zu Ia entgegengesetzter Richtung folgen (I ab, I auf).

Unter dynamischem Aspekt sind die beiden Formteile jeweils zweigeteilt (I/a, b+c; Ila,
b+c); wiahrend die ersten Abschnitte vom ff noch jeweils ins p/pp zuriickfithren (Ia und Ila
ganz analog), steigert sich der Schluf} (ab IIb) ins molto ff, womit die aufreibendste Stelle
des ganzen Variationensatzes erreicht ist.

f. Variation 5 (Tabelle 6)

Mit Ausnahme der letzten Reihenform Ues®® wird in der Reihenauswahl von Var. 5 wie-
derum das Bestreben deutlich, durch identische Strukturelemente zwischen unterschied-
lichen Reihenformen engen Zusammenhang herzustellen. Bis T. 64 werden aus den 5
Reihenformen 12 Akkorde entwickelt (Anzahl durch Briicken verringert), die sich aber
letztlich auf nur vier verschiedene Akkorde reduzieren, die jeweils mehrfach, und zwar in
oktavfixierter Klanggestalt (mittlere und hohere Lage), wiederholt werden®. Auch die rest-
lichen, strukturell als Einzeltone ausgewiesenen Tone es, e, g und ¢ werden tonhohen-
fixiert eingesetzt. Tones, in allen 6 Reihen Einzelton, wird als Es klanglich tief abgesetzt.
Ton e, ebenfalls in allen Reihen (aufler Ues) Einzelton, tritt immer als e’ auf, Ton g (zwei-
mal Einzelton) als G und einmalig Ton C als Tiefton (nur im halbtonig transponierten
Schlufton noch unterschritten). Insgesamt also eine klanglich fixierte Tonhéhenanlage
mit relativ deutlicher ,Liicke’ zwischen den Akkorden und den tiefen Einzeltonen der
Strukturierung, unter denen vor allem Ton Es, sozusagen die ,Finalis’ des Satzes, durch
seine Haufigkeit hervorsticht.

8 Wieder wird das Fis als unterer Randton gemieden (wie in Ila wird fis” gewihlt).

59 Auf deren Sonderrolle als einer quasi ,Kadenz’ wurde bereits hingewiesen (die Tonhohen ihrer Strukturelemente - Einzel-
tone, Akkorde ~ sind um einen Halbton tiefer direkt auf Ue bezogen).

60 Bei den in der Tabelle als 1a und 1b bezeichneten Akkorden weisen die innenliegenden T6ne zu den unteren bzw. oberen
Randténen eine kl. 3, bei den Akkorden 2a und 2b eine Quarte auf (gespiegelte Verhilenisse).
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Die Ausarbeitung des Satzes 1463t sich nicht, wie in den Variationen zuvor, aus einer
strengen motivischen Zuordnung der Strukturelemente Einzelton und Akkord verstehen,
vielmehr basiert die Motivik auf einer gleichférmig in Halben durchpulsierenden Ereignis-
abfolge, die zur Formbildung durch Pausen unterbrochen wird. Im vorliegenden 3/2-Takt
ist diese Impuls-Abfolge ein Viertel gegen den Takt verschoben notiert, um gewifd keine
taktlichen Betonungsschemata zu suggerieren (gleichermaflen ist keine synkopische Auf-
fassung beabsichtigt!).

Die 11 Takte der Variation ergeben 32 Impulse (33 abzgl. eine Halbe), die in eine zwei-
teilige formale Anlage eingebracht werden. Der erste Teil (bis rit. erstes Viertel T. 61)
untergliedert sich in drei gleichlange Teile (Ia—c) zu je 5 Halben (je 4 Impulse und eine
Halbepause), der zweite Teil beginnt mit einem ersten Abschnitt von 5 Halben und wird
im folgenden schrittweise verkiirzt zu Teilen von 4, 3, 2 und einer Halben$!. Eine quasi
,Coda’ (abgesetzt im ppp, molto rit.) von zwei Impulsen ist angefiigté2.

Die erste Formeinheit von 5 Halben (Ia) wird aus den vier auerhalb der Briicken-
konstruktion stehenden Impulsen Einzelton — Akkord - Akkord - Einzelton (E-A-A-E~
Pause) der ersten Reihenform Oes entwickelt. Es ist dies das einzige Mal in dieser Varia-
tion, daf sich eine formale Einheit mit der Reihe (bzw. hier mit einem klar definierten
Reihenteil) deckt. Drei ,Impuls-Motive’ werden definiert, die die ganze Variation bestim-
men: J., d und J¢ . Das Motiv der punktierten Halben geht natiirlich immer mit einer
Uberlagerung des niachsten Impulses einher, die Webern dann wihlt, wenn eine kleine
Sekundbeziehung (klanglich immer als gr. 7, k1. 9 oder grofier) zwischen aufeinanderfol-
genden Elementen gegeben ist: hier zunichst Es-d’ zwischen Einzelton und Akkord, dann

'—cis” zwischen den beiden Akkorden (die gr. 7 d’—cis” bestimmt also deren Lage!). Das
Staccato-Motiv des zweiten Akkords bewirkt die Trennung vom folgenden Einzelton-Im-
puls (Ton e’) - dieser weist keine kleine Sekundbeziehung zum Akkord auf und wird des-
halb isoliert.

Formteil Ib wiederholt mit nur einer kleinen Verinderung die motivische Konstellation
von Ia: Um den dritten Stakkato-Impuls wieder mit demselben Akkord 2a verbinden zu
konnen, tiberlagert Webern hier zwei Impulse (Akkord und mit Legatobogen angebunde-
ner Einzelton), so daf} die vier Impulse von Ib mit fiinf Ereignissen belegt werden: E-A-E/
A-A®, Wieder basiert die Uberlagerung von E und A zu Beginn auf einer kleinen Sekund-
beziehung (G-gis’, wieder wie in Ia iiber zwei Oktaven|®, dazu wird auf zhnliche Weise
eine Sekundbeziehung fiir die Lage der Akkorde zueinander (f'-fis”’) nutzbar gemacht (d. h.
der Briickenakkord richtet sich am folgenden fixierten Klang aus).

Formteil Ic wiederholt im Prinzip nochmals dieselbe motivische Konstellation und er-
fiillt diese wiederum mit einer neuen Elementfolge: E-E- A - A . Die Sekundbeziehung

61 Bei Abschnitt IIb (4 Halbe) wie bei IIc (3 Halbe) fallen je ein Impuls aus, als e darf die Halbepause gelten.

62 Man mag spekulieren, wie die 29 strukturellen Ereignisse der gesamten Reihenkonstruktion (15 Akkorde, 14 Einzelttne)
mit den 32 notwendigen Impulsen (incl. Pausen) in Einklang gebracht werden. Das verkniipfende Motiv des mit Legatobogen
angehingten Einzeltons, der immer zu einem zweiten Element hinzutritt, kommt jedenfalls viermal vor (T. 58, 61, 63, 66), so
dafl realiter 25 Anschlige plus 7 Pausen eingesetzt werden.

6 Damit rickt auch Einzelton Es an den Anfang von Formteil Ic, womit eine fiir die Schlufl-Variation niitzliche ,formal-
tonale’ Wirkung verkntpft ist (vgl. Anfang Ia, Ila).

64 Diese Uberlagerung ist zugleich reihentechnisch notwendig, anders wire die Viererbriicke zwischen Oes und Kes nicht
moglich.
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zwischen den Einzeltonen es-¢, bereits in Ia auf den Abstand von zwei Oktaven festgelegt,
begriindet die Uberlagerung. Der zweite Einzelton (in T. 57 auf e’ festgelegt) wird auf eine
Halbe gekiirzt, um die fehlerhafte kl. 2 im Zusammenklang mit dem ebenfalls klang-
fixierten folgenden Akkord (¢’-f’) zu vermeiden. Der bislang noch nicht aufgetretene Ak-
kord 2b beschlief3t als vierter Impuls den ersten Formteil, er wird in Analogie zu Ia und Ib
wieder durch den kurzen dritten Impuls abgesetzt65.

In T. 61 (,,tempo”) beginnt der zweite Teil, dessen erster Abschnitt (IIa) im Umfang
(4 Impulse plus Halbepause) an das Vorhergehende ankniipft, die Motivanordnung nun
aber anders wihlt. Die beiden ersten Impulse (3 Ereignisse: E-E-A) kniipfen motivisch an
T. 58 an, wobei hier die Briickenkonstruktion (Ue, 9-12 = UKe, 12-9) erstmals den ge-
meinsamen Anschlag der beiden Elemente E und A wirklich notwendig macht. Nicht mit
kleinen Sekundbeziigen erklarbar ist die Uberlagerung der beiden folgenden Elemente E
und A6,

Die letzten Abschnitte IIb—f beziehen sich im Einsatz der Motive mehr oder weniger
deutlich auf die Teile Ib und c (hier die Reihen Kes und Ue, dort Kes und Ues). Die vier
Strukturelemente von IIb (A-E/E~A) sind motivisch mit den gleichlautenden Strukturen
von Ib identisch, ihre gednderte Anordnung hier freilich durch die andersartige Briicken-
konstruktion bedingt®’. Im Gegensatz zu allen anderen Abschnitten des zweiten Form-
teils endet ITb lauter als er beginnt, seine auf vier Halbenoten verkiirzte Form endet erst-
mals nicht mit einer Halbepause, stattdessen wird der dritte Impuls ausgelassen.

Auch IIc 148t den dritten Impuls aus, der Abschnitt wirkt wie eine motivisch um den
SchluBimpuls auf drei Halbe verkiirzte Wiederholung von I1b%8. Die beiden Schluftakte
(IId—f) beziehen sich auf die Takte 60/61 (Ende Ic, AnfangIla), indem die Motive wieder-
holt®, dabei einen Halbton tiefer transponiert werden (Ue-Ues). Der aus der Verkiirzung
resultierende, eigentlich abschliefRende Teil Ile (Halbepause) korrespondiert so mit der
Schluf3pause des ersten Teils, die ,Coda’ kniipft an den Beginn von Teil Il an.

Var. 5 nimmt insofern eine gewisse Sonderstellung ein, als sich die Strukturierung auf
Einzelténe und Akkorde beschrinkt (also musikalisch auf Einzelimpulse), die fiir alle an-
deren Teile so charakteristischen Sekundbeziehungen also fehlen. Die motivische Ausge-
staltung reduziert sich damit im wesentlichen auf verschieden artikulierte Einzelimpulse
unterschiedlicher Dauer, die Webern in ein gleichférmiges Durchpulsieren einbettet. Der
Motiveinsatz orientiert sich nicht, und auch darin unterscheidet sich Var. 5 von den ande-
ren Variationen, an einer festen Zuordnung am Strukturelement Einzelton oder Akkord
(beide treten mit allen drei Motiven auf), sondern wird aus dem Verhiltnis der aufeinan-
derfolgenden Strukturelemente entwickelt (mogliche kleine Sekundbeziehungen) bzw.
aus iibergeordneten formalen Beziehungen gewonnen. Die klangbetonte, ruhige Gestalt
der Variation tendiert in der stindigen Verkiirzung der Teile zur formalen Selbstauflosung.

65 Obgleich zwischen den Akkorden zwei Sekundbeziehungen existieren; ihre benachbarte Lage weist eine k. 9 (gis’-g) sowie
eine kl. 2 (f-fis’) auf.

% Sie wurden motivisch so als erster und letzter Impuls von Ic eingesetzt.

7 Auch hier ist der Zusammenklang der Einzeltne g und e wieder wie T. 61 reihentechnisch notwendig.

%8 Starker noch als an T. 59 wird man hier an den Anfang der Variation erinnert (die ersten beiden Elemente im Krebs).

% Die beiden aufeinanderfolgenden Akkord-Motive sind vertauscht (vgl. T. 65 mit T. 60). ’
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Tabelle 7
Einzeltdne (E) Sekundbeziehung (S) ilbergr. Sekundbez. Akkorde (A)
S
Thema [J];J. )J;)) © to ; :)"f
et P
2% 49
Variation 1 g 5 éé )i) h Ji?
£
oM
Variation 2 \:’ ;4959 J"; d:'
$dsd
n 54
Variation 3 ié [ :'F
Variation 4 s 5) J ) ;ﬁ?y; !23(”_).7:)
Variation 5 95 ;) g: ;8 ; )

Tabelle 7 gibt in einer Zusammenschau die in den Variationen anzutreffenden Struktur-
elemente (E, S bzw. iiS und A) und ihren rhythmisch-artikulatorischen Einsatz. In der
Zusammenschau wird deutlich, dafl von den insgesamt zur Verfiigung stehenden finf
motivischen Tondauern | I, J, J,d., o )in einer Variation wenigstens zwei (Var. 1, 2, 4),
maximal drei (Var. 3, 5) Anwendung finden. Den grofiten Reichtum mit 4 Dauern weist
das Thema auf. Das wichtigste Strukturelement ist die Sekundbeziehung - sie fehlt nur
in Var. 5, im Thema und in Var. 1 tritt sie auch in Gestalt der iibergreifenden Sekunde
auf —, die bevorzugt in melodischer Form eingesetzt wird; harmonisch, festgelegt auf den
Zusammenklang der Septime, nur in den Variationen 1 und 4, die keine Akkorde haben.
Dabei fillt ihr durchgehend rhythmisch-symmetrischer Einsatz auf (paarige Achtel, Vier-
tel, Halbe; auch mit Pausen)’?. Immer ist die melodische Sekundbeziehung zur Sept/Non
auseinandergelegt (obligatorisch fiirs Legato)’!, grofiere Spreizungen iiber zwei oder gar
drei Oktaven verkniipfen sich immer mit Stakkato-Artikulation. Die Uberschneidung
eines Tones der Sekundbeziehung mit einem anderen Strukturelement ist eher die Aus-
nahme (Thema, Var. 4), die Zusammenklangsintervalle dann ,zuféllige’. Wihrend der Ein-
satz der Akkorde (normiert auf die gr. 7 als Randintervall) zum lingeren gehaltenen Klang
tendiert, erscheinen die Einzeltone in ihrem Einsatz je nach Charakter der Variation
duflerst variabel; sie konnen sich auch mit anderen Elementen tiberlagern ((iS im Thema,
AinVar. 3, 5).

Die Motive einer Variation werden, wenn moglich, aus der Strukturierung der Reihe
gewonnen (Gruppierung zu sinnvollen Untergliederungen, Symmetrie), wobei haufiger
der Bezug auf ein durchgehendes Pulsieren (Viertel, Halbe) sichtbar wird.

70 Im Thema einmal bei der iibergreifenden Sekund die paarige Ganze (mit Viertelpause). Hier auch bei der S T. 3 die einzige
Ausnahme vom symmetrischen Einsatz.

71 Die kl. 2 ist in den Variationen nur in der direkten Folge zweier Strukturen ,zwischen verschiedenen Stimmen’ denkbar
(selten!).
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Auch fur die gesamte Tonhéhenkonzeption einer Variation werden die Struktur-
elemente der Reihe wirksam: Gleiche Elemente einer Reihe werden (etwa durch dquidi-
stante Aufreihung) zueinander in Beziehung gesetzt, desgleichen stiften gleichlautende
Strukturen zwischen aufeinanderfolgenden Reihen Beziige (durch fixierte Lage der Bezugs-
tone). Bei den von Sekundbeziigen beherrschten Variationen 1 und 4 werden die Elemente
unter bestimmten Richtungsaspekten in Beziehung gesetzt. Der gezielte Einsatz von
(fixierten) Hoch- und Tiefténen ist allenthalben zu beobachten.

Wiedergeburt der Ars subtilior?
Eine Analyse von Gyérgy Ligetis Klavieretiide Nr. 2
,2cordes Vides”

von Hannes Schitz, Wien

Ars subtilior

Die hochentwickelte, anspruchsvolle Musik des spiten 14. Jahrhunderts in der musik-
geschichtlichen Liicke zwischen der Isorhythmik Guillaume de Machauts (um 1300-
1377) am Hohepunkt der Ars nova und dem frithen Niederlinder Guillaume Dufay (um
1400-1474) war lange in Vergessenheit geraten und wurde erst im 20. Jahrhundert im Zuge
der Intellektualisierung der Musik und des verstirkten Interesses an musikalischer Kon-
struktion wissenschaftlich aufgearbeitet. Der fiir diese spatmittelalterliche Epoche kenn-
zeichnende Geschmacks- und Stilwandel von der Einfachheit zur Kompliziertheit und die
Vorliebe fiir die sogenannten maiores subtilitates etablierten schlieBlich die von Ursula
Giinther eingefiihrte Bezeichnung , Ars subtilior”1,

Neben den spiten Werken von Philippe de Vitry und Johannes Ciconia sind fir die
Epoche vor allem die franzosischen Komponisten Solage, Jacob de Senleches und Jehan
Simon Hasprois von Bedeutung?. Schon von ihrem Selbstverstindnis her war die Ars
subtilior eine intellektuelle Elitetradition. Die manierierte Notation?, die fiir diese Zeit
hiufig als kennzeichnend hervorgehoben wird, ist allerdings weniger Selbstzweck, son-
dern die Folge der primir musikalisch motivierten Weiterentwicklung der Prinzipien der
Ars nova. Diese konsequente Fortfithrung in der Ars subtilior duflert sich beispielsweise
bei den von Machaut und de Vitry bei der isorhythmischen Motette angewandten Prinzi-
pien. Die rationale Organisation der Stimmen durch deren Aufteilung in melodische Teile
(colores) und rhythmische Teile (taleae) wird auch auf den Diskantliedsatz tibertragen.

! Ursula Giinther, Das Ende der Ars Nova, in: Mf 16 (1963), S. 105, 112ff.

2 Vgl. auch den Ausdruck ,Franzésische Spitzeit” bei Heinrich Besseler, Art. Ars Nova, in: MGG 1, Kassel 1949-1951, Sp.
722,

3 Willi Apel, French Secular Music of the Late Fourteenth Century (FSM), Introduction, Cambridge, Mass. 1950.





