Almut Gatz

Harmonik im atonalen Kontrapunkt.
Zu Anton Weberns
»Doppelcanon in motu contrario« op. 15/V

Weberns Ensemblelieder op. 12-19 werden hiufig ohne rechte Beach-
tung und Wertschitzung als Durchgangsstation zwischen expressivem
Frihwerk und zwolftonigem Spitwerk verortet. Rudolph Stephan
beschrieb insbesondere die Lieder op. 15-17 als den »...vielleicht [...]
heute unzuginglichste[n] Teil von Weberns (Euvre, der getragen ist
von dem Wunsch, hochste Kunstfertigkeit und kindlich-fromme
Schlichtheit miteinander zu verbinden.«' Ahnlich beschreibt Andreas
Krause op. 15—18 als »...eine ebenso sperrige wie entriickte Werkgrup-
pe.«

Im 1917 komponierten Lied Fahr hin, o Seel’ prigen sich unter-
schiedliche kompositorische Tendenzen, die fiir die ganze Gruppe der
mittleren Vokalwerke von Bedeutung sind, geradezu exemplarisch aus.
Nicht nur die Kompositionstechnik erfihrt in dieser Zeit entscheiden-
de Fortentwicklungen; damit einher geht auch ein Wandel des Aus-
drucksbegriffs, der wohl die viel besungene Hermetik dieser Lieder
mit bedingt. Einige Aspekte dieses Wandels versuche ich in der fol-
genden Skizze zu verdeutlichen, wobei ein besonderes Augenmerk auf
dem Zustand der Harmonik liegt.

Text

Den religiosen Volkstext (vgl. Abb. 1) entnahm Webern Peter Roseg-
gers Roman Erdsegen,’ er ist aber auch dort Zitat eines mehrstrophigen
traditionellen Osterreichischen Begribnislieds.* Die Textwahl steht

1 Rudolph Stephan, Vom musikalischen Denken. Gesammelte Vortrige, Mainz
1985, 225ff.

2 Andreas Krause, Webern und seine Zeit, Laaber 2001, 238.

3 Peter Rosegger, Erdsegen. Vertraunliche Sonntagsbriefe eines Banernknechtes.
Ein Kulturroman, Leipzig 1901.

4 Zu weiteren Strophen und unterschiedlichen Fassungen des Liedes, darunter
eine im Dreivierteltakt in Es-Dur (!), vgl. Eva-Maria Hois: »,...denn ein
Volkslied ist nie sentimental.“ Anton Webern und die Volksmusiks, in: we-
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paradigmatisch sowohl fiir Weberns Hinwendung zu einfachen, re-
gelmiflig gebauten Versen, als auch fur seine Abkehr von subjektiv
gepragter Lyrik: Im Kollektiv von Volk und Kirche Tradiertes tritt an
die Stelle personlicher lyrischer Auflerung. Webern kleidet das Ge-
dicht in einen Doppelkanon in Gegenbewegung,’ der dank der trans-
parenten Satzstruktur deutlich horbar ist. Die artifizielle kanonische
Anlage, dhnlich wie in den Fiinf Canons nach lateinischen Texten op.
16 eine Reverenz an die von Webern verehrten Meister der Vokalpoly-
phonie, entspringt seinem Bemthen, Fasslichkeit zu erzeugen. Die
archaische Strenge des Kanons kann hier zudem als Metapher fir das
Unausweichliche des Todes, seine potenziell zyklische Regelhaftigkeit,
fiur die Ewigkeit wie fiir den immer gleichen Kreislauf von Tod und
Leben gelesen werden. Gleichzeitig ist die Gegenbewegung, das Inei-
nandergreifen der Richtungen, Sinnbild fir Tod und Auferstehung,
Kreuz und Erlésung, Herabsteigen Gottes und Auffahren der Seele.’

Bezuge

Webern tastet die Form des Gedichts (zwei Strophen a vier Verse)
nicht grundsitzlich an, verkniipft aber die Verse unterschiedlich eng
und proportioniert sie durch Verdichtung und Dehnung neu. Insbe-
sondere das gedringte Zusammenziehen von Vers 5 und 6 potenziert
die Wirkung der geradezu iiberdimensionalen Verbreiterung im letzten
Vers: Jede Silbe hat gleiches Gewicht, die rhythmische Bewegung er-
starrt zu einem regelmifligen Schreiten. Vermittelnd greift zuvor Vers
7 noch einmal auf, was als aus dem jambischen Versmaf§ abgeleitetes
rhythmisches Grundmuster bezeichnet werden kann (Vers 1, Beginn
der Verse 4 und §). Aus ihm entwickelt sich die Rhythmik aller weite-
ren Verse durch metrische Verschiebungen, Diminution und Neu-
kombination rhythmischer Teilmotive. Diesem schlichten, auftaktig

bern_21, hrsg. von Dominik Schweiger und Nikolaus Urbanek, Wien 2009,
177ff.

5 Interessanterweise ist ein erster Entwurf ganz traditionell und schlicht homo-
phon fir Stimme und Klavier gesetzt. Vgl. Andreas Meyer, Ensemblelieder in
der friihen Nachfolge (1912—17) von Arnold Schonbergs Pierrot lunaire op. 21.
Eine Studie iiber Einfluf und »misreading«, Miinchen 2000, 293.

6 Vgl. hierzu Allen Forte, The Atonal Music of Anton Webern, Yale 1998, 342f.
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schwingenden Puls begegnet im rein instrumentalen B-Kanon’ ein
volltaktiger, anfangs quasi im 6/8-Takt stehender rhythmisch kom-
plementirer Kontrapunkt. Nicht nur die Deklamation ist stets »natiir-
lich«, die Singstimme ist auch in ihrer Diastematik kantabel. Der Am-
bitus weitet sich sukzessive nach dem relativ engen, chromatisch ver-
schachtelten Beginn, viele Phrasen sind bogenférmig angelegt. Dabei
unterstreicht die Bewegungsrichtung hiufig ganz direkt den Textin-
halt, besonders plastisch in Vers 3 (der dich erlost 7 durch seinen Tod
N). Die Spitzentone wiederum sind dramaturgisch aufgebaut: in der
ersten Strophe tber b, b und cis zu d (erlost), ankniipfend in der zwei-
ten iber e (und cis) zu f (barmberzig), das quasi spiegelbildlich von der
Unteroktave vorbereitet wird und tiber das einzige (!) Melisma, eine
Dreiklangsbrechung und (wieder) cis ins untere d gefithrt wird; dieses
fungiert dann als Ankerton fiir den letzten Vers. Uber die Zisuren
hinweg werden die Zeilen durch oft leittonige, manchmal identische
Anschlusstone verknlipft, die gerade die Spitzen- und Ankertone um d
noch einmal hervorheben.

Wihrend sich im ersten Vers mehrere 3-3-Pitch Class Sets (PCS)’
verschrinken, klingt in den groflen Terzen und Sekunden schon die
Ganztonigkeit an, die der Melodie ihren offenen, schwebenden Cha-
rakter verleiht. Neben wenigen halbtonig verknoteten Stellen (Ende
der Verse 5 und 6, Beginn von Vers 7) begegnet iiberraschende Milde
bei Unschuld (tonal/pentatonisch) und im Dur-Dreiklang von barm-
herzig. Der wieder fast komplett ganztonige Vers 8 schliefit den Kreis:
Durch den Rahmen d—d entsteht ein Riickbezug zu Vers 3, in den letz-
ten Tonen (as-ges-d) spiegelt sich krebsf6rmig der Anfang (es-g-a). An
die Stelle einer tonalen Bindung tritt ein Netz aus Beziigen; die Kno-
tentone, an denen sich die Struktur aufhingt, dienen gleichzeitig der
Hervorhebung und Verkniipfung zentraler Gedanken.

7 Im Folgenden werden die Singstimme und ihr comes stets als A-Kanon, die
beiden rein instrumentalen Stringe als B-Kanon bezeichnet.

8 PCS 3-3 kann man sowohl melodisch als auch vertikal (hiufig als Teilung der
groflen Septime durch eine kleine Terz) als die Dreiton-Kombination der frei-
en Atonalitit bezeichnen (vgl. auch den Beitrag von Dres Schiltknecht in die-
sem Band).
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Abbildung 1: A. Webern, op. 15/V (Gesang).

Kanonstruktur

Es tberlagern sich im Grunde zwei Ebenen der Polyphonie: der — abs-
trakte — vierstimmige Kanon einerseits, der — unmittelbar horbare —
sechsstimmige Ensemblesatz andererseits. Allein in der Gesangsstim-
me fallen beide zusammen, in den Instrumentalstimmen ist nur die
erste Phrase kongruent. Die Kanonstruktur wird also durch die unre-
gelmiflige Verteilung der Kanonstringe auf die Instrumentalstimmen
nur zu Beginn offen prisentiert. Das Prinzip der Gegenbewegung fin-
det sich in den ersten Takten auch zwischen den beiden Kanons (der
aufwirts strebenden Singstimme steht der fallende B-dux entgegen);
dieses Verhiltnis kehrt sich am Ende um, beide comes-Stringe schlie-
en steigend. Die Spiegelachse des A-Kanons ist czs'/d'; nachdem beide
Tone zunichst ausgespart sind, treten sie spater an prominenten Stellen
auf (s. 0.). Der B-Kanon ist ab T. 7 an der Achse gis'/a' gespiegelt, zu-
vor jedoch an der eintdnigen Achse gis', die nicht nur zwei Fixtone auf
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sich selbst abbildet (hier gis und d), sondern auch jeweils gleiche Ganz-
tonfelder erzeugt. Beides ist fiir den Anfang bedeutsam, wo ganztonige
Strukturen symmetrisch am Ton gis aufgehingt werden, der dort auch
im A-comes prominent auftritt.” Auch sonst sind beide Kanons immer
wieder durch Ton-Identititen (z. B. T. 6—9 c/cis in A-dux und B-
comes, gestrichelt) und Kleinstmotive aufeinander bezogen; gerade die
Seufzerfiguren™ werden zudem auch harmonisch wirksam.

Farben

Die sehr helle Instrumentierung (Flote, Klarinette, gedimpfte Trompe-
te, Harfe und Geige) spart die Bassregion vollkommen aus; die fein
abgestuften Klangfarben der Blasinstrumente verschmelzen sowohl
untereinander als auch mit der Gesangsstimme. Zwei der bestimmen-
den Momente des Gedichts finden sich in den nahe liegenden Assozia-
tionen — zur »Himmelsmusik« (alles typische »Engels-Instrumente«)
wie zur alpenlindischen Volksmusik™ — wieder. Die Verteilung der
Klangfarben folgt keinem Schema; exemplarisch sei hier der Anfang
beschrieben: Die Farbmischung aus strahlender (gestopfter) Trompete,
dunklerer, etwas flauschiger Klarinette und siifllicher Violine wird mit
dem Wort »Gott« durch den Wechsel von Trompete zu Fléte im B-
dux weicher und leichter. Der erste Harfeneinsatz fillt zusammen mit
dem Beginn der ersten ganztonigen Phrase im A-comes; ihr obertoni-
ger, prignanter Klang unterstreicht die Aufwirtsbewegung. Wahrend
die langen T6ne von der Klarinettenaura unterstiitzt werden, verfliegt
gerade der Spitzenton es’ (hochster Ton des ganzen Liedes), sodass,
wie auch am Schluss, der Klangraum nach oben offen bleibt.

Form und Kanonstruktur werden teils artikuliert (etwa durch die
lange Geigenphrase im A-comes zu Strophenbeginn sowie ab T. 11
oder durch die Akzentuierung des Beginns von Vers 2 durch die
Trompete), andernorts werden Einschnitte tiberspielt (Vers 6/7, Flote)

9 Die Vermutung liegt nahe, die Achsentone (cis/d und gis bzw. gis/a) seien
haufiger als andere Tone und erfiillten damit eine Art Grund- oder Zentralton-
Funktion; dem ist aber nicht so.

10 Die messa di voce-Einzeichnungen lassen erkennen, dass sie wirklich als »be-
lebtes« Motiv gedacht sind, nicht nur als abstrakte chromatische Tonhéhen-
konstellation.

11 Vgl. auch hierzu Hois 2009.
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oder die Kanonstruktur verschleiert (T. 19/20, Klarinette). Dabei tiber-
briickt die erste Kombination die Mittelzasur des Liedes (»... Himmel
offen haltet. | Fahr hin zu dem, ...<) und klingt auch im letzten Ab-
schnitt noch mehrmals an. Gleichsam als Reaktion auf die Verdichtung
der Gesangsstimme in Vers 5/6 steigert sich ab T. 17/18 die rhythmi-
sche und klangfarbliche Ausdifferenzierung des ohnehin bewegteren
instrumentalen B-Kanons, wihrend der A-Kanon sich schon wieder
verbreitert. Diese letzte Intensivierung verstirkt noch den Eindruck
eines choralartigen Schluss-Noémas, der durch die tiber eine Klarinet-
ten-Kantilene eingeleitete sukzessive Entzerrung und Beruhigung der
Kanonstringe entsteht.

Harmonik

Wesentliche Merkmale des Liedes lassen sich allein aus seiner poly-
phonen Struktur erkliren, sodass die Frage nach den daraus hervorge-
henden Zusammenklingen meist stillschweigend oder als vernachlis-
sigbar ausgeblendet wird. Kontrapunktische Technik musste sich aber
schon immer an einer »vertikalen Instanz«"” beweisen. Wenngleich ein
harmonisches Geschehen im Sinne von Akkordprogressionen hier
kaum wahrnehmbar ist, so prigen die Zusammenklinge doch den
Hoéreindruck mafgeblich und diirfen daher nicht einfach als zufilliges
Nebenprodukt abgetan werden.

Der harmonische Rhythmus verliuft fast durchgehend in Achteln.
Ich habe daraus Klinge ausgewahlt, die tatsichlich als solche horbar
sind (etwa, weil sie gleichzeitig angeschlagen werden), sie nach Takt-
schwerpunkten und Dauer gewichtet (was den wichtigen/betonten
Wortern/Silben entspricht), und sie nach Pitch Class Sets und anderen
Eigenschaften (symmetrische Klinge, ganztonige, solche mit tonaler
Assoziation) klassifiziert. Dabei fillt eine Haufung relativ weniger
Klangtypen auf (vgl. Abb. 2, unten jeweils die Prime Form der PCS):
ganztonige Sets (3-8, Erweiterung zum symmetrischen Set 4-21), her-
bere Quart-Tritonus-Schichtungen (3-5, symm. 4-9) sowie Sets, die

12 Zum Begriff der »vertikalen Instanz« im atonalen Kanon siehe auch Eckehard
Kiem, »Die vertikale Instanz. Vom Sinn des atonalen Kanons in Weberns op.
16<, in: Musiktheorie 2002/4, Laaber 2002, 348-359.



Harmonik im atonalen Kontrapunkt

beide enthalten (4-Z15, 4-Z29)." Die Hiufung ganztoniger Klinge
korrespondiert mit den langen ganztonigen Abschnitten nicht nur in
den einzelnen Kanonstringen, sondern auch in der sich aus den jeweils
hochsten Tonen ergebenden Gesamt-Oberstimme.
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Abbildung 2

Wie Vergleiche mit zeitlich oder satztechnisch verwandten Liedern
zeigen, sind diese Klangtypen keine Ausnahmeerscheinung:

a) Weberns Klavierlied Gleich und gleich (op. 12/IV) entstand im sel-
ben Jahr wie Fahr hin, o Seel’. Nach ganztoniger (!) Einleitung und
einem polyphonen ersten Abschnitt gibt es in der Begleitschicht
Akkorde (durch Melodietone erweiterte PCS 3-3 und 3-5, ahnliche
Intervallstrukturen finden sich horizontal), die auch als harmoni-
sche Motive verwendet werden.

13 Beide haben den Intervallvektor [111111], d. h. jedes abstrakte Intervall (Halb-
ton bis Tritonus) ist genau einmal enthalten.
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b) Im ersten der Canons op. 16, Christus factus est pro nobis, hiufen
sich die PCS 3-3 und 3-5 (meist als Teilung von grofler Septime
oder kleiner None), zudem gibt es auch hier auffallend viele ganz-
tonige Klinge (meist 3-8). Im Unterschied zu op. 15/V sind sie aber
—v. a. wegen des »unlyrischen« Grundzustands — noch weniger als
Harmonien wahrnehmbar.

Nicht die Wahl der Zusammenklange ist also charakteristisch fiir Fahr
hin, sondern ihre Einbettung und besonders Stimmfiihrungsphanome-
ne wie Parallelfiihrungen und »Vorhaltsbildungen«, die sich auch hier
dhnlich auswirken wie vor einem tonalen Hintergrund. Wenige Bei-
spiele mogen die wichtigsten Phinomene illustrieren:

Fahr hin, o Seel’ zu deinem Gott
f . He i id
o re——1 5 ihe
% & —t—— Po— =5
= - & te te &
35| |35] 1351 [49] (tonal
der dich aus nichts gestaltet den Him - meloffenhaltet.
el —
et %
38! 4715 i 37.3_1 (tonal)
Fahr hin zu dem, [..] dieUn - schuld...

3-5 & 3-8 enthalten, =
ganztdénig  Quart-Tritonus Intervall-Vektor [111111] Singstimme
Abbildung 3

14 Es handelt sich um einen Umkehrungskanon fiir Gesang, Klarinette und Bass-
klarinette, der 1924, also deutlich spiter komponiert wurde.
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Die im B-Kanon melodisch so prisente Ganztonigkeit tritt harmo-
nisch zum ersten Mal in T. 6 (Gort) auf, die vorwiegend milden Klinge
(»tonale« Durchgangsklinge wie der letzte sind keine Ausnahme) sind
verbunden durch das liegende &' der Singstimme. Ahnlich wirkt T. 11
(Himmel), der von auffilligen Parallelfiithrungen vorbereitet wird: Den
Terzen (A- und B-dux Ende T. 9) folgen doppelte Quintparallelen als
schwungvoller Auftakt der Instrumentalstimmen zum in allen Stim-
men quasi parallel absinkenden Himmel. Die ebenfalls anfangs in der
Melodik des B-Kanons entwickelten Seufzerfiguren werden zuneh-
mend auch harmonisch relevant: zuerst in der Synkope der B-Stringe
inT. 5 (Gott), dann in T. 11ff. immer wieder die Tone es und d aufgrei-
fend, wirken sie sich im Prinzip aus wie Vorhalte oder (allgemeiner)
Umfirbungen eines Klangs. Am stirksten sptrbar wird dieser Effekt
zu Beginn der zweiten Strophe in T. 14: Zum ersten Mal liegt die Sing-
stimme oben, an ihren langen T6nen (es-d hat sich zu e-d geweitet)
hingen gleichsam die Vorhaltsfiguren des B-dux (Trompete), zugleich
verdichten sich die Akkorde (Quinte, Quartklang, Quintklang) hin
zum zweimaligen 4-Z29 in gleicher Schichtung (z# dem). Ein entge-
gengesetzter Vorgang spielt sich in gedehnter Form am Schluss ab:
Durch die allgemeine rhythmische Verlangsamung und den cantus fir-
mus-artigen A-Kanon tritt das harmonische Geschehen zum ersten
Mal an die Oberfliche, gleichzeitig wird durch die sich hiufenden
»leeren« Quinten und Quarten die Spannung herausgenommen; die
Strebetendenz chromatischer Anschliisse weicht einem statischeren,
offenen Ausdruck. Dieser Vorgang ist dramaturgisch umso wirkungs-
voller, als er an die »wildeste«, polyphon dichteste Passage des Liedes
— vertrackte Rhythmik, hiufige Klangfarbenwechsel bzw. kiirzeste
Phrasen — anschlief}t, die kaum vertikal zu horen ist. Erlosung wird
hier nicht nur durch Entschleunigung dargestellt, sondern als Entkno-
tung der Kanonstringe zu einem harmonisch wahrnehmbaren Satz.
Wihrend Webern sich also Harmonik im Sinne von logischer Pro-
gression, von Spannung und Losung, Entfernung und Anniherung als
einen der Triger subjektiven Ausdrucks versagt, trigt die hiufige Wie-

derkehr bestimmter Klangtypen nichtsdestotrotz mafigeblich zur Fass-
lichkeit bei.
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Ausdruck

Von der Grundstimmung her steht bei diesem Begribnislied die Hoff-
nung auf ein jenseitiges Leben klar im Vordergrund. Das »Nicht mehr
ganz von dieser Welt«-Sein vermittelt sich in der hellen Instrumentati-
on, dem transparenten rhythmisch-metrischen Schwebezustand der
Polyphonie wie dem harmonisch-melodischen der Ganztonigkeit,
sowie den — fiir Weberns Verhiltnisse — ungewohnlich milden, leuch-
tenden Klingen. Ganz offen und unmittelbar wird insbesondere der
Erlosungsgedanke durch die zunehmende Verdichtung des Satzes und
die darauffolgende Losung in den sich verfliichtigenden »Choral« dar-
gestellt. Dies ist wiederum eng mit dem Zustand der Harmonik ver-
kniipft, die erst am Schluss offen hervortritt, um sich im selben Mo-
ment mit dem Ausklingen der Stimmen sukzessive aufzulésen. Ent-
sprechend ist gerade das Zuriicktreten vom subjektiven Ausdruck im
Sinne von Fiihlen und Wollen hervorstechendstes Ausdrucksmerkmal
dieses Liedes. Die — auch symbolisch bedeutsame — Kanonstruktur hilt
zusammen, wo die Bindekrifte von Motivik und Harmonik, vorrangi-
ge Triger eines »personlichen« Ausdrucks, sich zurtickziehen. So wird
andersherum durch die zunehmende strukturelle Durchwirkung der
»Zwang des Ausdrucksbediirfnisses« (Schonberg tiber Harmonik)”
relativiert.

Die Vorstellung vom Sich-Bahn-Brechen eines Subjektiven scheint
nicht mehr das Wesentliche zu erfassen. Zu finden wire ein neuer Aus-
drucksbegriff fiir den »Ausdruck jenseits des Subjektiven, d. h. fur
das Zusammenfallen einer geradezu renaissancehaften Klarheit mit den
»nachsubjektiven« Ausdruckskondensaten einer avancierten Tonspra-
che, die schon Ziige einer neuerlichen Hinwendung zu zahlenmifliger
Organisation trigt.

15 »Jeder Akkord [...] entspricht einem Zwang, einem Zwang meines Ausdrucks-
bediirfnisses, vielleicht aber auch dem Zwang einer unerbittlichen, aber unbe-
wussten Logik in der harmonischen Konstruktion.« Arnold Schénberg, Har-
monielebre, Wien (1911) ‘1922, §502.



