Lukas Nif

Tempogestaltung in Weberns Sinfonie op. 21

Die Zeitgestaltung in der musikalischen Interpretation steht seit bald dreﬁgig Jahren im
Mittelpunkt der Erforschung historischer Tondokumente. Zunichst stand hiufig die
Gesamtdauer der Aufnahmen und die Wahl des Grundtempos ganzer Sitze oder Ab-
schnitte im Zentrum. In letzter Zeit wurde vor allem der flexible Verlauf der mehr oder
weniger bewussten Tempogestaltung innerhalb ganzer Werkstrukturen, bisweilen bis
hin zu Prozessen im Rahmen einzelner Takte und Uberginge erforscht.” Dabei ging es
zumeist um Werke des klassisch-romantischen Repertoires, vorzugsweise um Klavier-,
bisweilen auch um Orchestermusik. Die Untersuchung von Tondokumenten von Wer-
ken aus dem Umbkreis der sogenannten Neuen Wiener Schule stand bislang kaum im
Zentrum der interpretationsgeschichtlichen Forschung.

Aufgrund der Kenntnis des Kompositionsprozesses habe ich bereits frither dar-
zulegen versucht, dass Weberns Metronomangaben im Autograph und in der gedruck-
ten Partitur seiner Sinfonie op. 21 (J = circa M. M. 50) ernst zu nehmen sind.> In jener
Untersuchung wurde der Aspekt der Tempogestaltung im Detail aber noch bewusst
ausgespart. Die nun Vor]iegenden Untersuchungen3 ausgewéihlter Aufnahmen von We-
berns Sinfonie weisen aber gerade auch in dieser Hinsicht so fundamentale Unterschiede
auf, dass sie hier diskutiert werden sollen. Zur Debatte stehen die folgenden drei Auf-

nahmen:

1) Die Einspielung von René Leibowitz aus dem Jahre 1950 mit dem Paris Chamber
Orchestra,

2) die 1957 in Amerika entstandene Aufnahme mit Robert Craft und dem Studio Or-
chestra sowie

3) Eliahu Inbals Aufnahme von 1995 mit dem Radio-Sinfonie-Orchester Frankfurt.4

Vgl. den Band Gemessene Interpretation. Computergestiitzte Aufﬁ'ihrungsanalyse im Kreuzverhor der Diszipli-
nen, hg. von Heinz von Loesch und Stefan Weinzierl, Mainz 2011 (Klang und Begriff, Bd.4).

Lukas Nif: Weberns Tempovorstellung und ihre interpretationspraktische Rezeption. Zur Sympho-
nie op. 21, in: Webem-Philologien, hg. von Thomas Ahrend und Matthias Schmidt, Wien 2016 (Webern-
Studien, Bd.3), S.27-40.

Die Tempomessungen wurden mit der manuellen Tapping-Methode der Software Sonic Visualiser
vorgenommen. Vorauszuschicken ist daher, dass es sich nicht um eine >0bjel<tive< Messung, sondern
um das Abbild der Tempowahrnehmung des Tappers handelt. Ich danke Burkhard Kinzler und
Hans-Christof Maier fiir die Hilfe bei der Erstellung der Tappings.

Anton Webern: Symphonie op. 21: René Leibowitz (Dirigent), Paris Chamber Orchestra, 1950, Dial 7;
Robert Craft (Dirigent), Studio Orchestra, 1957, Naxos 9.80272; Eliahu Inbal (Dirigent), Radio-Sinfo-
nie-Orchester Frankfurt, 1995, Denon co-18005.

DOI: https://doi.org/10.26045/kp64-6178-009


https://doi.org/10.26045/kp64-6178-009

Zugunsten des Begriffs Tempogestaltung sollen die Begriffe Tempomodiﬁkation und
Temposchwankung vermieden werden, da sie suggerieren, es gl’ﬂ)e ein fixes Grundtem-
po, von dem abgewichen wird. Vielmehr sollen die Gedanken des Heidelberger Musik-
wissenschaftlers Helmut Haack aufgenommen werden. Er plédierte fiir eine musikalische
Behandlung der Zeit und stellte fest, dass »eine musikalische Auffl’ihrung in metrono-
mischer Zeiteinteﬂung Prinzipieﬂ kein musikalischer Vortrag« seis

Haacks Vorsteﬂung von Tempogestaltung folgt dem Grundsatz, dass das Tempo
permanent gestaltet wird, nicht nur an Stellen mit Vortragsbezeichnungen wie ritardando,
raﬂentando, ritenuto oder calando und so weiter. Diese Vorsteﬂung von permanenter Tem-
pogestaltung, die fiir Interpreten des 18.und 19. Jahrhunderts selbstverstindlich gewesen
ist, soll der Betrachtung von Tondokumenten aus dem 2o0. ]ahrhunclert zugrunde gelegt

werden.

Webern >sachlich«  Mit den Aufnahmen von Weberns Sinfonie unter der Leitung von
René Leibowitz (1950) und Robert Craft (1957) liegen Interpretationen vor, die sich auf die
Umsetzung des in der Partitur Notierten konzentrieren und als »sachlich«® bezeichnet
werden. Sie stehen in ihrem Selbstverstindnis dem Gedanken fern, dass das Tempo
permanent gestaltet werden miisse. Vielmehr ist metronomische Stabilitit ein wichtiges
Kriterium. Gerade Robert Crafts Aufnahme ist eindriickliches Zeugnis einer Haltung,
die das »Ausdruckshafte« vernachlissigt. Daher sprach Volker Scherliess von »kiinstle-
risch [kaum mehr] angemessene[n] Interpretationen«.” Auch Wolf-Eberhard von Lewins-

ki beurteilte 1962 solche Wiedergaben kritisch:

»Eigenartig bleibt, da die jungen Komponisten, die nach dem zweiten Weltkn'ege das Werk Weberns
neu entdeckten und zur Leitlinie ihrer eigenen Arbeit erkoren, jenen Aspekt der pausenlosen Aus-
dmcksverdichtung verkannten und einen kiihl-abstrakten, Vt’)ﬂig ausdruckslosen Stil der Webern-
Wiedergabe vorfiihrten, der erst abzuklingen begann, nachdem einige Kritiker gegen eine solche

Verfélschung zu Felde ZOgCI‘L«8

Helmut Haack: Was ist musikalische Zeit? Tempolehre und Tempopraxis (in der zweiten Wiener
Schule) im Lichte vergleichender Forschungen an historischen Tondokumenten, in: Die Lehre von der
musikalischen Auffihrung in der Wiener Schule. Verhandlungen des Internationalen Colloquiums Wien 1995,
hg. von Markus Grassl und Reinhard Kapp, Wien 2002 (Wiener Versffentlichungen zur Musik-
geschichte, Bd.3), S.223-248, hier S.228.

Siehe dazu auch Jiirg Stenzl: Auf der Suche nach Geschichten(n) der musikalischen Interpretation, Wiirzburg
2012 (Salzburger Stier, Bd. 7), S.21-23.

Volker Scherliess: »Je déteste I‘Ausdruck«. Uber Strawinsky als Interpreten, in: Traditionen — Neu-
ansétze. Fiir Anna Amalie Abert (1906-1996), hg. von Klaus Hortschansky, Tutzing 1997, S. 475-492, hier
S. 488 und 489.

Wolf-Eberhard von Lewinski: Glanz und Untergang der Objektivitit. Zu Fragen der Interpretation

zeitgenéssischer Musik zwischen 1900 und 1960, in: Musica 16 (1962), S. 1418, hier S.16.
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Robert Crafts sachliche Haltung, die offenkundig zum Ziel hat, den Notentext mé’)glichst
objektiv und im Bereich des Tempos metronomisch genau umzusetzen, war direkt von
Igor Strawinskys Denken beeinflusst. Dieser forderte etwa in seinem Manifest Some Ideas
about my octuor? (1924) eine strikte Texttreue, die nicht hinterfragt werden darf™® Dazu
gehérte implizit auch das Festhalten an einem gewéihlten Tempo.Im Laufe seines Lebens
scheint Strawinsky —auch infolge praktischer Erfahrung als Dirigent der eigenen Werke
— seine rigide Haltung relativiert zu haben. An anderer Stelle habe ich dargelegt, dass es
aber Strawinskys berithmtes Manifest war, das weitreichende Konsequenzen fiir die
gesamte Interpretationskultur in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts hatte, ja dass sein
Manifest von 1924 noch heute Ursache einer (allzu) sachlichen Interpretationspraxis sein

kénnte.™

Taktzahl

ABBILDUNG 1 Anton Webern: Sinfonie op. 21, 1. Satz, Robert Craft, 1957

Betrachtet man die Tempowerte Crafts an mit Vortragsbezeichnungen hervorgehobe-
nen Stellen im ersten Satz der Sinfonie, wie etwa dem innerhalb eines Taktes Vorgeschrie-
benen calando und tempo (Takt 17/18 und 19/20), fillt auf, dass Craft diese kaum beachtet.
Die Vortragsbezeichnung calando besitzt seit dem 18. Jahrhundert eine doppelte Bedeu-
tung. So kann die Abnahme des Tempos oder der Dynamik gemeint sein.™ Da Webern

Jiirg Stenzl: Igor Strawinskys Manifest von 1924, in: Auf der Suche nach Geschichte(n) der musikalischen
Interpretation, S.71-91.

Siehe zu Igor Strawinskys Asthetik und dessen Verbindung zur >Neuen Sachlichkeitc auch Detlef
Giese: »Espressivo« versus »(Neue) Sachlichkeit«. Studien zu Asthetik und Geschichte der musikalischen Inter-
pretation, Berlin 2006, S. 402, 418, 447, 474.

Lukas Nif: Strawinsky, Burkhard und die Tempogestaltung neoklassizistischer Musik. Zu Wﬂ]y Burk-
hards Konzert fiir Streichorchester op.50, in: Burkhard-Interpretationen, hg. von Dominik Sackmann,
Bern 2018 (Ziircher Musikstudien, Bd. 9), S.139-170.

Sandra P. Rosenblum: Calando. The Life of a Musical Term, in: The Piano Quarterly 35 (198y), H. 139,
S.60-65. Mitte des 19. Jahrhunderts beschrieb Gustav Schilling in seiner Encyclopédie der gesammten
musikalischen Wissenschaften die Vortragsbezeichnung calando wie folgt: »Calando [...] ist in der Musik
eine Vortragsbezeichnung, durch welche ein stufenweises Abnehmen und Vermindern der Stirke und
Kraft der Téne angedeutet werden soll. Von decrescendo und diminuendo unterscheidet es sich noch
dadurch, daf damit zugleich auch ein geringes Zogern im Tempo verbunden ist, _jedoch nichtin dem
Maafle, wie beim ritardando, sondern nur so weit, wie es gleichsam in der Natur der nach und nach

immer schwicheren Intonation und Articulation der Téne bedingt zu seyn scheint. [...] Uebrigens
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dem calando sofort ein tempo folgen lasst und zusitzlich in der Bassklarinette (Takt 17)
sowie im Horn (Takt 19) ein Diminuendo fordert, ist wohl eher die Verlangsamung des
Tempos gemeint. In Crafts Aufnahme ist aﬂerdings weder eine kleine Verzégerung noch
eine Abnahme der DynaInﬂ( zu bemerken. Erst das in Takt 23 von Webern eingetragene
Ritardando hebt Craft in der Wiederholung verstirkt hervor und markiert so den Beginn
der >Durchfithrung. (Takt 25).

Generell lisst sich fiir den zweiten Teil des Satzes ((Durchfithrung., -Reprise« und
>Coda(3 eine massive Verlangsamung des Tempos von durchschnittlich m. m. 50 auf
M. M. 35 beobachten. Die gepunktete Trendlinie weist deutlich nach unten. Der Tempo-
kurve lisst sich zudem entnehmen, dass Craft die Fermaten in den Takten 33 (Ende), 35
und 45 (Ende) durchaus berticksichtigt und in der Wiederholung sogar noch verstirkt.
Die beiden in der Partitur mit Ritardando bezeichneten Stellen in Takt 47 und Takt 60
sind jedoch nicht zu vernehmen. Vielmehr nimmt Craft die Anweisung tempo ernst und
besch]eunigt hérbar. Man kann zusammenfassen, dass Craft im ersten Teil eine sachliche
Interpretation anstrebt. Er setzt die explizit vermerkten Tempomodiﬁkationen zZwar
vereinzelt korrekt um. Eine zusitzliche Tempogestaltung ist aber nicht festzustellen. Im
zweiten Teil, ab der >Durchﬁ'ihrung<, verliert seine Wiedergabe indes wesentlich an

Spannkraft, und er siedelt diesen Abschnitt auf einer ganz neuen Tempoebene an.

Taktzahl

ABBILDUNG 2 Anton Webern: Sinfonie op. 21, 1. Satz, René Leibowitz, 1950

René Leibowitz fithrte keine stark differierenden Tempostufen ein, was sich auch an der
gepunkteten Trendlinie deutlich ablesen lisst. Das Tempo miandert in >Expositions,
>Durchﬁ'1hrung<, >Reprise< und >Codac knapp iiber M. M. 41, ist also deutlich ]angsamer
gewi}ﬂt als bei Craft. Wie dieser iﬂ)ergeht Leibowitz die calando-Stellen beziiglich des
Tempos und verindert auch die Dynamik nicht wesentlich. Auch Leibowitz beachtet die
Fermaten in den Takten 33 (Ende), 35 und 45 (Ende) und setzt in deren Gestaltung einen
Schwerpunkt. Die Musik kommt an diesen Stellen weitgehend zum Stillstand. Dadurch

gehﬁrt die Ausfiihrung des calando auch zu den sogenannten willkithrlichen Manieren, und ist somit
rein Sache des Gefithls und guten Geschmacks.« Gustav Schilling: Encyclopédie der gesammten musika-
lischen Wissenschaften oder Universal-Lexicon der Tonkunst, Stuttgart 1835, Bd. 2, S.79f.

Siehe dazu Wolfgang Martin Stroh: Anton Webern. Symphonie op. 21, Miinchen 1975 (Meisterwerke der
Musik, Bd. 11), S. 9-32.

183
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zeigt das Ritardando in Takt 47 wenig Wirkung, vielmehr nimmt man diese Stelle als
Beschleunigung wahr. Einzig die Verlangsamung in Takt 6o ist bei Leibowitz klar er-
kennbar gestaltet. Beide Interpreten streben eine streng gleichmifgige, vorwarts gerich-

tete Tempogestaltung an.

Webern flexibel Die >sachlichen< Aufnahmen von Weberns Sinfonie unter der Leitung
von Robert Craft und René Leibowitz wurden in den 1960er-Jahren durchaus wahrge-
nommen und zum Beispiel von Wolf-Eberhard von Lewinski kritisch beurteilt. Doch
erst Peter Stadlen lieferte 1972 ﬁberzeugende Argumente, dass Webern keinesfalls eine
metronomisch genaue Wiedergabe seiner Musik, damals bezogen auf'die Variationen fiir
Klavier op. 27, wiinschte.” Im 1979 versffentlichten Arbeitsexemplar der Variationen wuzr-
de Weberns Tempoverstindnis (Zeitverstindnis), das selbst in Pausen eine aktive Tem-
pogestaltung Veﬂangte, ausfiihrlich dargesteﬂt.IS

Wie weit die Sinfonie-Aufnahmen Crafts und Leibowitz’ von Weberns eigenen Inter-
pretationen entfernt sind, zeigt der Seitenblick auf die von Webern selbst geleitete Ein-
spielung von Franz Schuberts Sechs Deutschen Téinzen D 820 (1824) in Weberns Instrumen-
tation.”® Diese Tonaufnahme mit dem Frankfurter Rundfunk-Orchester stammt aus
dem Jahre 1932."7 Helmut Haack beschéiﬁigte sich im Jahre 1974 intensiv mit diesem
Tondokument, vermafd das Tempo mit einer Stoppuhr, errechnete die »grofgen Tem-
Poschwankungen« und machte die Beobachtung, dass sich der Musiker bei der Inter-
pretation an einem »Raster« orientiere, zum Beispiel dem »der Zeit in regelméifgige[n]
Schlige[n] und Takte[n]«, woraus er folgerte, dass der »kiinstlerische Rang einer Inter-
pretation [...] wahrscheinlich dadurch definiert [ist], daf die richtigen Abweichungen in
angemessenem Grad vorgenommen sind.«® Spiter revidierte Haack diese Sicht im Sin-
ne der Erkenntnis, dass der Musiker nicht ein fiktives, festes Ternpo modifiziert, sondern
bestindig sein eigenes Tempo formt.” Im Aufsatz von 1974 erwihnte Haack auch die
Vortragslehre August Leopold Crelles mit dem Titel Einiges iiber musicalischen Ausdruck

und Vortrag von 1823, ein Lehrbuch, das zur gleichen Zeit wie Schuberts Ténze entstanden

Peter Stadlen: Das pointillistische Missverstindnis, in: Osterreichische Musikzeitschrift 27 (1972), S. 152—
161.

Anton Webern: Variationen fir Klavier Op. 27. Weberns Interpretationsuorsteuungen erstmals erldutert von
Peter Stadlen an Hand des Faksimiles seines Arbeitsexemplares mit Anweisungen Weberns fur die Urauﬁlhrung,
Wien 1979.

Franz Schubert: Deutsche Téinze vom Oktober 1824 fiir Orchester gesetzt von Anton Webern, Wien 1931.
Franz Schubert: Deutsche Tdnze vom Oktober 1824 fl'),r Orchester gesetzt von Anton Webern, Anton Webern
(Dirigent), Frankfurter Funkorchester, 1932, 1991, Sony s3x4 5845.

Helmut Haack: Anton Weberns Schubert-Interpretation, in: Zur Auﬁﬁhmngspraxis der Werke Franz
Schuberts, hg. von Roswitha Vera Karpf, Mi‘mchen/Salzburg 1981, S.48-62, hier S. 51 und 50.

Haack: Was ist musikalische Zeit, S. 243.
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war. Darin hatte Crelle folgenden Grundsatz formuliert: »Die nemliche Regel, dass das
Gewichtige und Bedeutende nicht eilt, gilt auch, und noch nm so [sic] mehr, wo irgend
eine bedeutende, oder eine Effect-Stelle vorbereitet wird.«?° Dieser Grundsatz scheint
sich in Weberns Interpretation der Deutschen Tinze zu verwirklichen. Die folgende Grafik
zeigt den Verlauf des Tempos tiber alle sechs Sitze (mit Wiederholungen).

Taktzahl

ABBILDUNG 3 Franz Schubert/Anton Webern: Sechs Deutsche Tinze, 1.—6. Satz, Anton Webern, 1932

Wenn man sich Weberns Interpretation des zweiten Satzes der Deutschen Tinze vor
Augen fithrt, entdeckt man zweierlei Dinge: Erstens stellt man eine starke Verlang-
samung am Ende des ersten wiederholten Teils (Takt 7/8) fest; zudem eine kleine Ver-
zbgerung in Takt 4/5im Ubergang vom Vorder- zum Nachsatz. Eine Verlangsamung ist
auch im Ubergang von Takt 1o zu Takt 11, also beim Wechsel von der Violine zur
Klarinette, zu beobachten. Aﬂerdings ist diese Verlangsamung in der Wiederholung
(Takt 11a) deutlich ausgeprigter als zu Beginn.
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ABBILDUNG 4 Franz Schubert/Anton Webern: Sechs Deutsche Tiinze, 2. Satz, Anton Webern, 1932

Man darf nun aber nicht daraus schliefen, Webern verlangsame genereﬂ den Abschluss
einer Phrase. Gerade am Schluss des vierten Satzes — um ein Gegenbeispiel anzufiihren

— setzt die den Schlussakkord vorbereitende Dominante sehr abrupt ein, wodurch ein

August Leopold Crelle: Einiges iiber musicalischen Ausdruck und Vortrag. Fiir Fortepiano-Spieler, zum Theil
auch fur andere ausiibende Musiker, Berlin 1823, S. 49. Es ist leicht nachvollziehbar, dass Crelles Grund-
satz auf der Akzentlehre des 18. ]ahrhunderts beruht, besonders, wenn die Grundsitze von Tiirk aus
der Klavierschule von 1789 herangezogen werden: »Ein anderes, aber seltner und mit vieler Vorsicht
anzuwendendes Mittel zu accentuiren ist das Verweilen bey gewissen Tonen.« Daniel Gottlob Tiirk:
Klavierschule oder Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer und Lernende, Leipzig/Halle 1789, Nachdruck
hg. von Siegbert Rampe, Kassel 1997, S.338.
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Ritardando geradezu Verunmt’)glicht wird.? Sprechender ist daher zweitens die Verlang-
samung in Takt 15 des zweiten Satzes, eine Ver]angsamung, die genau den Kriterien

t:22 Bereits in seiner Instrumentation hob Webern den C-Dur-SePt-

Crelles entsprich
akkord (Zwischendominante zur nicht erscheinenden sechsten Stufe)auf der r des Taktes
mit einem sfp (sforzato piano) hervor. Doch um zu unterstreichen, dass das »Bedeutende«,
nimlich diese harmonische Rﬁckung, »nicht eilt«, Verlangsamt Webern das Tempo in
Takt 15 seiner Einspielung deutlich. Zudem ist zu erginzen, dass Webern den voraus-

gehenden Takt 14jeweils etwas beschleunigt, was das Ritardando in Takt 15 stirker wirken

lisst.
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ABBILDUNG 5 Franz Schubert/Anton Webern: Sechs Deutsche Tinze, 2. Satz, Takt 11-16

Obwohl Versuche unternommen worden sind, Haacks iiberzeugende Argumente zu
relativieren, mit dem Hinweis, dass es sich um eine »Schubert-Interpretation handelt,
die also einer mehrfachen Bestimmung unterliegt und nicht lediglich als Dokument
einer speziﬁschen Dirigierweise anzusehen ist«,23 bleibt dieses Tondokument ein hand-

festes Indiz dafiir, dass Webern tatsichlich das Tempo stindig frei und flexibel zu ge-

Haack: Anton Weberns Schubert-Interpretation, S.54.

Haack resiimiert: »Weberns Interpretation bleibt trotz der zahlreichen festgesteﬂten >Unregelmiﬁig-
keiten< ﬁberzeugend, weil sie auf Crelles Grundsatz, dafl das Bedeutende nicht eilt, Zuri.ickgeﬁihrt
werden kann. Weil Webern so viele Details an Schuberts Komposition fiir bedeutsam hilt, darum
wendet er so viele Ritardandi und Verzoégerungen an.« Haack: Anton Weberns Schubert-lnterpreta-
tion, S.60.

Andreas Meyer: Schubert und Webern, in: Schubert-Perspektiven 1 (2001), H.1, S.84-107, hier S. go.
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stalten wusste und dass strukturelle Eigenschaﬁen der Werke Ausgangspunkt fiir We-
berns Interpretationsentscheidungen waren. Daher lisst sich daraus auch eine gewisse
Aﬂgemeingﬁltigkeit fiir Weberns Interpretationsverstindnis ableiten. Das Ausdrucks-
hafte der Schubertinterpretation Weberns, die auf der Ausdeutung des Strukturellen
grﬁndet, sieht Detlef Giese in der Kombination zweier grundlegender Haltungen:

»Die konzeptionelle Verbindung eines Stils des >Espressivo<, deressentiell das Einbringen subjektiver
Gestaltungsmomente beinhaltet, mit einer Praxis von »Sachlichkeits, die disziplinierend einzuschrei-

ten vermag, macht die eigenﬁimliche Qualit.ﬁt dieser Vortrags.ﬁsthetﬂ{ aus.«*4

Mit Sachlichkeit meint Giese gerade nicht die strenge Orientierung am Notierten, son-
dern Weberns Verfahren, Interpretationsentscheide strukturell plausibe] zu verankern.
Weberns Tondokument gewinnt zudem an Uberzeugungskraft, wenn man ihm die
metronomisch streng durchgehaltene Interpretation desselben Tanzes aus dem ]ahre

1960 unter der Leitung von Robert Craft gegenﬁbersteﬂt.25

Taktzahl

AsBILDUNG 6 Franz Schubert/Anton Webern: Sechs Deutsche Tinze, 1.-6. Satz, Robert Craft, 1960

Besonders der erste Satz wird metronomisch genau Vorgetragen, ohne wesentlich auf die
Gegebenheiten der Satzstruktur und die damit zusammenhingenden stilistischen Be-
sonderheiten einer Tanz-Interpretation einzugehen. Lediglich im zweiten Satz ist ein
minimaler tinzerischer Schwung feststellbar. Die von Webern in Takt 15 praktizierte
Verlangsamung ist bei Craft aber nur minimal erkennbar. Die Craft’sche Interpreta-
tionsweise steht einer heute iiblichen Praxis durchaus nahe, doch ist sie von der We-

bern’schen Denkweise weit entfernt.
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Taktzahl
AsBiLDUNG 7 Franz Schubert/Anton Webern: Sechs Deutsche Tinze, 2. Satz, Robert Craft, 1960
Giese: »Espressivo« versus »(Neue) Sachlichkeit«, S.576.

Franz Schubert: Deutsche Tdnze vom Oktober 1824 fir Orchester gesetzt von Anton Webern, Robert Craft
(Dirigent), Members of the Columbia Symphony Orchestra, 1960, 2006, Sony 82876787462.
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Als weiteres Argument zur Bekréiftigung der These, dass Webern ein Interpret war, der
eine variable Tempogestaltung pﬂegte und auch fiir seine eigenen Werke einforderte,
soll die Tempo,elnalyse26 des Andante-Teils des ersten Satzes der Aufnahme von Alban
Bergs Violinkonzert in Louis Krasners Interpretation von 1936 mit dem BBc Symphony
Orchestra unter der Leitung von Anton Webern ins Feld geﬁihrt werden.?’
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Taktzahl

AeBiLpunG 8 Alban Berg: Violinkonzert, Andante, Anton Webern, 1936

Die flexible Tempogestaltung dieser Aufnahme bietet eine Fiille von Anschauungs-
material fiir die Beschreibung von Weberns und Krasners differenzierter Interpretation.
Das von den Musikern gewéihlte Tempo 1iegt wesentlich unter dem von Berg vorge-
schriebenen (M. M. 56): Der Durchschnittswert der Takte 1-104 betrigt M. m. 44,828 Die
Takte 1-10 sind von einer Achteﬂ)ewegung der Solovioline und der Harfe geprigt, die
Webern in der Vorliegenden Aufnahme nach einem g]eichbleibenden Muster behandelt:
Die Tempokurve zeigt deutlich, dass sowohl Webern wie auch Krasner jeweﬂs bis zur
Mitte des Melodiebogens (mit Tonrepetition)beschleunigen und gegen Ende des Taktes
massiv Verlangsamen. Aufsteigende Linien bewirken also eine Beschleunigung, abfallen-
de eine Verlangsamung. Bereits ab Takt 9, wo die von Webern bezeichnete dritte Takt-
gruppe (zweitaktig) beginnt,*® verlangsamt der Dirigent das Tempo massiv (un poco tit.
und molto riten.) und lisst es in Takt 1 auf beinahe m. M. 10 absinken, was den Eindruck
eines temporiren Stillstandes erweckt. Die Synkopenpassage Takt 11-15 (vierte Takt-
gruppe)ist hingegen vergleichsweise stabil gestaltet, bevorin Takt 18 (zweiter Schlag) eine
Verlangsamung folgt, die eindeutig dem grofgen Sprung in der Solo-Violine (Doppel-

Ich danke Burkhard Kinzler fiir die Hilfe beim Tapping von Bergs Violinkonzert.

Alban Berg: Concerto for Violin and Orchestra (1935), Anton Webern (Dirigent), Louis Krasner (Violine),
BBC Symphony Orchestra, 1936, 1991, Continuum Records sBT 1004; sieche zu dieser Aufnahme Cars-
ten Schmidt: Das Alban Berg Memorial Concert der 88c. Zur akustischen Uberlieferung eines Ereig-
nisses, in: Arbeit an Musik. Reinhard Kapp zum 70. Geburtstag, hg. von Markus Grassl, Stefan Jena und
Andreas Vejvar, Wien 2017, S.559-571.

Siehe dazu auch Radovan Lorkovi¢: Das Violinkonzert von Alban Berg. Analysen — Textkorrekturen —
Interpretationen, Winterthur 1991 (Musikreflektionen, Bd.3), S. 169 f.

Weberns Taktgruppeneinteﬂungen sind dokumentiert in Regina Busch: Weberns Dirigierpartituren.
Zu den Quellen des BBc-Konzerts vom 1. Mai 1936 (Alban Berg Memorial Concert), in: Arbeit an Musik,
S.79-128, hier S. 97 und 124.
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oktave + Halbton) geschuldet ist. »Das Bedeutende eilt nichtc Dieser Grundsatz gﬂt
offensichtlich auch fiir grofle Spriinge in Bergs Violinkonzert. Die Tempogestaltung zeigt
zudem, dass Webern die sechste, ungerade Taktgruppe (Takt 21-23) deutlich absetzt
beziehungsweise das Tempo beim Einsatz der Solovioline (Takt 24) nochmals deutlich
beschleunigt. Diese wenigen Bemerkungen illustrieren, dass Webern bei der Interpreta-
tion eines Werks der Neuen Wiener Schule keine grundséitz]ich andere Interpretations-

haltung einnimmt, als wenn er die Deutschen Tinze von Franz Schubert dirigiert.

Webernin halbem Tempo ~ Einen radikal anderen Weg wihlte Eliahu Inbal 1995 mit dem
Radio-Sinfonie-Orchester Frankfurt, indem er den ersten Satz von Weberns Sinfonie in
durchschnittlich halbem Tempo, also Halbe = M. m. 25, einspielte. Es ist nicht anzuneh-
men, dass Inbal dies ohne gute Griinde tat, und es liegt nahe, diesen Versuch in den

Kontext von Weberns Zeitverstindnis zu riicken3°
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ABBILDUNG 9 Anton Webern: Sinfonie op. 21, 1. Satz, Eliahu Inbal, 1995

Die graﬁsche Darsteﬂung des Tempoveﬂaufs zeigt, dass Inbal die von Webern vorge-
schriebenen Fermaten in den Takten 33 (Ende), 35 und 45 (Ende) hérbar beriicksichtigt
hat. Die beiden calando-Stellen in den Takten 17/18 und 19/20 werden nur sehr schwach
als Verlangsamung Wahrgenommen, weil sie sich nicht wesentlich von anderweitigen
Verlangsamungen abheben. Aﬂerdings istin Takt 17 eine Abnahme der Dynamik hérbar.
Das Ritardando in Takt 60, das zur besseren Erkennbarkeit des Coda-Beginns von We-
bern miteinkornponiert wurde, grenzt Inbal klar ab. Dabei fithrt er dieses Ritardando
beinahe zu einem Stillstand, was zeigt, wie problematisch seine Tempowahl ist: Inbals
Verlangsamungen vollziehen sich innerhalb eines derart niedrigen Tempos, dass in der
Messung die Abgrenzung zum totalen Stillstand schwerfillt. Daher kénnte man Inbals
Praxis, das Tempo um die Hilfte zu reduzieren, um vielleicht in den Bereich des sVier-
telstundenstiicks< zu kommen, einerseits als Missverstindnis ansehen: Er nimmt sich
dadurch die M('jglichkeit, Wirkungsvoﬂ und hérbar zu verlangsamen, wo es Webern
explizit fordert, aber gleichwohl dauert der Satz ledighch zehn Minuten. Wenn man
a]lerdings Inbals Tempogestaltung bei vom Komponisten nicht bezeichneten Stellen

Vgl. Nif: Weberns Tempovorstellung, S.27-40.
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betrachtet, zeigen sich andererseits durchaus auch die Vorteile seiner Interpretation. Die
Tempokurve zeigt Verlangsamungen in den Taktiibergingen 23, 8/9, 10/11 und 12/13. An
allen diesen Stellen finden sich grofge Intervalle, die Inbal durch eine Verzé')gerung,
ihnlich wie in Webern/Krasners Berg-Interpretation, hervorhebt: in den Takten 2/3 die
grofle Quartdezime abwirts im Horn; in den Takten 8/g die tibermifige Undezime
abwirts in der Bassklarinette; in den Takten 1o/11 die tﬂ)ermiiﬁige Oktave abwirts im
Violoncello und in den Takten 12/13 die iibermiflige Oktave aufwirts in der Bratsche.
Indem Inbal an diesen Stellen gut horbar verzogert, erfiillt auch er Crelles Postulat3* Es
ist zudem zu erginzen, dass im Taktﬁbergang 8/9 eine Verzoégerung durch das messa di
Uoce-VortragszeiChen bereits von Webern angedeutet wurde: Das An- und Abschwellen

braucht seine Zeit, daher ist eine Veﬂangsarnung angezeigt.

Inbals Konzept, den ersten Satz von Weberns Sinfonie op.21im halben Tempo zu schla-
gen, zeitigt somit ein zwiespiltiges Resultat. Historische Dokumente zeigen, dass bereits
bei den ersten Aufﬁihrungen der Sinfonie die Wahl eines extrem langsamen Tempos zu
einem Vergleichbaren Eindruck fithrte. Es handelt sich um Berichte, die auf die Auffiih-
rung der Sinfonie am 10. April 1931 in der Berliner Singakademie Bezug nehmen. Im
Rahmen eines Konzertes der 1GNM unter Otto Klernperers Leitung wurden Werke von
Ernst Toch, ]oseph M. Hauer, Alfredo Casella, Conrad Beck und eben auch Weberns
Sinfonie aufgeﬁjhlt.32 In einem Brief'an Arnold Schénberg driickte Webern Besorgnis ob
der Qualitit dieser Auffiihrung aus.3? Bislang wurde eine Besonderheit dieses Konzerts,
das weit weniger stark rezipiert wurde als die Wiener Erstauffﬁhrung von 1936 —weil dort
Webern anwesend war und weil daher mehr Details bekannt sind - kaum beachtet. Es
handelt sich um einen Bericht des Schbnberg- Schiilers Erich Schmid, der sich seit Ok-

Crelle: Einiges iiber Ausdruck und musikalischen Vortrag, S. 49.

Martin Thrun: Neue Musik im deutschen Musikleben bis 1933, Bd. 2, Bonn 1995 (Orpheus-Schriftenreihe
zu Grundfragen der Musik, Bd. 76), S. 585 und folgendes Zitat S. 613: »Orchesterkonzert in Verbindung
mit der>Berliner Funk-Stunde A. G.< (Berliner Funkorchester und Funkchor, Leitung Otto Klemperer,
Solisten Emanuel Feuermann, Wilhelm Guttmann, Margot Hinnenberg-LefEbre): Conrad Beck, Kon-
zert fiir Streichquartett und Orchester; Alfredo Casella, Serenata; Josef’ Matthias Hauer, Drei Szenen
aus der Oper >Sa1ambo<; Ernst Toch, Konzert fiir Violoncello und Kammerorchester op.35; Anton
Webern, Symphonie 0p. 2T«.

»Klemperer fithrt am 1o. April in Berlin meine Symphonie auf. [Einschub: »(Ich bin sehr besorgt!
Wiirdest Du Dir eventuell eine Probe anhéren wollen?)«] Ich wire iiberaus gliicklich, wenn Du sie
Dir anhéren wiirdest!!l« Brief von Anton Webern an Arnold Schénberg, 2. April 1931, S.[2], Arnold
Schénberg Center Wien, www.schoenberg.at/scans/DVD116/22314-1.jpg bzw. 22314-2.jpg (letzter Zu-
griff 15. Januar 2019).


http://www.schoenberg.at/scans/DVD116/22314-1.jpg
http://www.schoenberg.at/scans/DVD116/22314-2.jpg
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tober 1930 in Berlin aufhielt34 und der behauptet, dieses Konzert vom 0. April 1931
gehért zu haben:35

»Dass Webern eine Sinfonie lcomponiert hat, ga]t fiir uns damals als etwas fast Undenkbares. Neek
ata H 'G:-"i:""""“""" atZzum e G':"':":‘G“‘i-
in die Partitur des ersten Satzes diesesWezks liess uns daran zweifeln, und man fragte sich wirklich:

was ist das? Ein Notenbild, wie man es bis anhin nicht kannte. Es sieht aus wie ein abstraktes Bild,

Ueberlagerungen von weit auseinandergezogenen Linien, die, aufgeteﬂt auf’ verhﬁltnisméissig wenige
Instrumente ein Klangspektrum von scheinbar unzusammenh'éngenden Motiv-Gebilden vor uns
ausbreitet. Also doch wieder etwas ganz Neues. Zum ersten Mal hérte ich dieses Werk im Winter 1930
in Berlin und es wirkte auf mich verwirrend. Der Umstand, dass dieser erste Satz genau um die Hilfte
zu 1angsa.m gespielt wurde, und dadurch jeglichen Zusammenhang verlor, mag aﬂerdings mit verant-

wortlich gewesen sein.«3°

Obwohl Schmid den Winter 1930 erwihnt hat, muss es sich um die Auffﬁhmng vom
10. April 1931 handeln. Dass Schmids Beobachtung niamlich tatsichlich der Realitit ent-
spricht, belegen polemische Bemerkungen des Rezensenten Fritz Stege3” in der Zeitschrift
ﬁin’ Musik:

»Die Welle der Neuen Musik verebbt langsam nach einigen heftigen Versuchen, ihren Wackligen und
Wurmstichigen Thron erneut zu befestigen. Ein geradezu unschitzbarer Bundesgenosse im Kampf
gegen den atonalen Unfug ist Anton Webern, der die musikalischen Tendenzen seines Meisters und
Lehrers Arnold Schénberg noch zu ﬁbersteigern sucht. Was dabei herauskommt, konnte man in
einem Orchesterkonzert der >Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik« (fiirwahr, sie lebt noch
immer) unter Klemperers Leitung horen. Webern verbindet von neun Instrumentalgruppen nach
einem sicherlich sinnreich erkliigelten Kombinationsverfahren geometrischer Reihen jezwei bis drei
miteinander zu einem einsamen Mifﬂklang. So dafl immer ein Instrument nach dem andern ein
klﬁgliches Toénchen vonsich gﬂ)t. Derartiges setzte er ungefiihr eine halbe Stunde lang fortund nannte
das Ergebnis in neckischer Selbstironie eine >Symphonie<. Nun, die Zuhérer quittierten iiber die
negative Genialitit mit einem lauten Gelichter. Worauf sich K]emperer entriistet umdrehte und

einige wiitende Mussolini-Blicke in den Saal entsandte.«3®

Vgl. Erich Schmid: Lebenserinnerungen. Autobiogmphie, Bd.1, hg. von Lukas Nif, Bern 2014 (Zﬁrcher
Musikstudien, Bd. 8/1), S. 119.

Seltsamerweise erwihnt Schmid dieses wohl fiir ihn wichtige Konzert weder in den Lebenserinne-
rungen noch im Brief an die Eltern vom 13. April 1931; vgl. Erich Schmid: Lebenserinnerungen. Briefe,
Bd. 2, hg. von Iris Eggenschwﬂer und Lukas Nif, Bern 2014 (Zi‘n‘cher Musikstudien, Bd. 8/2), S.623 1.
Erich Schmid: Begegnungen mit Anton Webern und seiner Musik. Ein Bericht; Vorlage fiir Aufnahme; Zum
100. Geburtstag von Anton Webern; Sendung 2. Dez. 83; Oktober 1983, S.8, Zentralbibliothek Ziirich, Sig-
natur Mus NL37:1v : G 1a. Ich danke Iris Eggenschwﬂer fiir den Hinweis auf diesen Bericht. Erstmals
Publiziert wurde aus diesem Bericht von Christoph Keller: Eine Oase fiir die Wiener Schule. Die
Dirigenten Hermann Scherchen und Erich Schmid in Winterthur und Ziirich, in: »Entre Denges et
Denezy ...« Dokumente zur Schweizer Musikgeschichte 1900—2000, hg. von Ulrich Mosch und Matthias
Kassel, Mainz 2000, S. 84f.

Zur Person von Stege vgl. Fred K. Prieberg: Handbuch Deutsche Musik 1933-1945, S. 6798-6819.

Fritz Stege: Berliner Musik, in: Zeitschrift fir Musik 98 (1931), H. 6, S. 482484, hier S.4821.
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Steges Formulierung - »Derartiges setzte er ungefihr eine halbe Stunde lang fort« —
deutet darauf hin, dass Klernperer tatsichlich ein extrem 1angsames Ternpo gewéihlt
haben musste. Obwohl in der Presse kein Hinweis auf Klemperers Tempowahl zu finden
ist, scheint es nicht abwegig, dass der Dirigent auch bei der Wiener Erstauffﬁhmng von
10. Oktober 193639 seiner Berliner Tempowahl treu geblieben ist. Unter diesen Voraus-

setzungen ist Weberns Aussage von 1936 gut verstindlich:

»Peter Stadlen, der im Konzert neben Webern saft, gab spiter einen Bericht aus erster Hand iiber die
Reaktion des Komponisten auf die Auffﬁhrung: >Webern machte einen recht verdrossenen Eindruck,
nachdem der weltberithmte Dirigent bei weitem nicht genﬁgend Zeit darauf verwandt habe, das Werk
mit ihm durchzusprechen —und im Verlauf der Proben hatte es gelegent]iche Heiterkeitsausbriiche
gegeben. Im Augenblick, als die Auffﬁhrung zu Ende war, wandte sich Webern mir zu und sagte mit
betrichtlicher Bitterkeit: »Eine hohe Note, eine tiefe Note, eine Note in der Mitte — wie die Musik

eines Verriickten!«««4°

Es leuchtet ein, dass der von Webern beméingelte spannungslose und episodenhafte
Eindruck nicht nur durch Klemperers Unvermt‘)gen erzeugt wurde, Weberns Musik mit
Ausdruck zu gestalten, wie die Erinnerungen des Klarinettisten Eric Simon belegen.“I
Vielmehr muss Klemperers Wahl eines sehr 1angsamen mittleren Tempos zu diesem
isthetisch unbefriedigenden Resultat geﬁihrt haben.

Der erweiterte Blick in die Interpretations- und a]lgemeine Rezeptionsgeschichte
von Weberns Symponie op. 21 ]egt deshalb nahe, dass nur ein nicht allzu langsames
Grundtempo jene Flexibilitit in der Tempogestaltung ermt')glicht, wie sie auch fiir We-
berns Dirigate belegt ist.

Vgl. Hans und Rosaleen Moldenhauer: Anton von Webern. Chronik seines Lebens und Werkes, Ziirich/Frei-
burg i. Br. 1980, S.426-428.

Ebd., S.428.

»Webern war offensichtlich bestiirzt iiber Klemperers niichternes Taktschlagen. Er meinte, wenn
man nicht unter physischem und geistigem Druck stehende Anstrengungen mache, kénne es nicht
ausbleiben, daf die Auffiihrung dﬁrftig werde. Wihrend der Pause wandte er sich an den Konzert-
meister und sagte: »Wissen’s, Herr Gutmann, die Phrase da im Takt soundso miissen’s so spielen:

sarkastisch: sHerr Gutmann, jetzt wissen Sie wahrscheinlich genau, wie Sie die Stelle zu spielen

haben!«« Ebd,, S. 427.
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