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Sandor Veress' ,,Orbis tonorum", Nr. 4, ,,Intermezzo 
silenzioso", und Anton Weberns op. 10, Nr. 3 (,,Rückkehr") 
- ein Vergleich 

von Michael Kunkel, Tübingen 

Eines der letzten vollendeten Werke von Sandor Veress (1907-1992), der Zyklus 
Orbis tonomm für Kammerensemble aus dem Jahre 1986, ist als sein musikalisches 
Vermächtnis aufzufassen. Das betrifft die unterschiedlichen Kompositionstechniken 
der einzelnen Stücke, aber auch satzübergreifende Maßnahmen, die dem Zyklus zu 
beispielhafter Geschlossenheit verhelfen. Um dies zu verdeutlichen, ist eine Betrach-
tung des vierten Stückes, Intermezzo silenzioso, besonders lohnenswert, obwohl es 
zunächst eher unauffällig und beinahe belanglos erscheint. Der junge György Ligeti 
bemerkte einmal treffend: ,,Seine [Veress'] Musik ist aber - bei aller Einfachheit -
oft schwer zugänglich. Wenn man sie zum ersten Male hört, meint man, sie wäre 
unbedeutend, nichtssagend. Ihr Reichtum entfaltet sich nur, wenn man die Werke 
näher kennenlernt. Dann entdeckt man plötzlich, daß es eine ganz großartige Musik 
ist, voll von versteckten Schönheiten, die dem Hörer nicht entgegenkommen: man 
muß sie aufsuchen" l _ 

Das Intermezzo silenzioso befindet sich in mancherlei Hinsicht in der Nähe von 
Anton Webems drittem der Fünf Stücke für Orchester op. 10 aus dem Jahre 1913. 
Das beruht kaum auf Zufall, denn über Veress' Verhältnis zu Webern und auch zu 
anderen großen Komponisten der sog. Zweiten Wiener Schule ist einiges bekannt . 

Veress hat Webern sehr geschätzt. ,,Er bedeutet für mich in seiner flexiblen Strenge 
stets die Quintessenz der Zwölftonidee. [ .. . ] Schon die Art seiner Themengestaltung 
entspricht nicht der herkömmlichen Idee des Begriffs, und dadurch gewinnt er in 
der äußersten Konzentration des Zeitablaufs die Freiheit für die Vielförmigkeit der 
Variation, die als adäquate, aus der Materie gewonnene ,Therapie' das eigentliche 
Ordnungsprinzip in der Ausformung seiner Musik ist ... . Also: die Behandlung des 
Klangmaterials nach seinen eigenen Gesetzen erzeugt die Form, nicht umgekehrt"2. 

Veress' Beziehung zu Alban Berg war eher cordialer Natur, die Begegnung mit der 
Oper Wozzeck kam geradezu einem Schlüsselerlebnis gleich3. Die Glissandi zu An-
fang und Ende des dritten Satzes Action aus Veress' Musica concertante (1966) sind 
zweifellos auf die berühmte Eingangsgeste der Oper zu beziehen4. Dagegen wurde 
Veress von Arnold Schönberg kaum beeinflußt. 

1 György Ligeti, N eue Musik in Ungarn, in: Melos 16 11949), S. 5-8, dort S. 6. 
2 Sandar Veress - Festschrift zum 80. Geburtstag, hrsg. von Andreas Traub, Berlin 1986, S. 30f. Neben dieser Festschrift 
bietet das Lexikon Komponisten der Gegenwart, hrsg. von Hanns Werner Heister und Wolfgang Sparrer, eine umfassende 
Übersicht über Leben und Werk von Sändor Veress. Als wichtige Quelle diente dem Verfasser eine von Andreas Traub 
im Sommersemester 1993 an der Universität Tübingen gehaltene Lehrveranstaltung über Veress. 
3 Vgl. Andreas Traub, Sandar Yeress - Festschrift, S. 43. 
4 Andreas Traub untersucht Alban Bergs Einfluß auf Veress' Kompositionsweise am Beispiel der Musica concertante 
in: A. Traub, Zur Geschichte der Musica concertante , in: SMZ 122 11982), S. 228- 237 
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Schon rein äußerlich lassen sich Gemeinsamkeiten von Veress' Intermezzo silenzio-
so und Webems op. 10, Nr. 3 feststellen. Beide Stücke sind sehr ruhig und langsam, 
auch die Taktsummen sind beinahe identisch, zwölf Takte bei Veress, elf Takte bei 
Webern - dabei ist Intermezzo silenzioso das kürzeste Stück des Orbis tonorum, 
während op. 10, Nr. 3 das längste Stück aus Webems Schaffensphase der opp. 9-11 
darstellt . Die verblüffendste Analogie liegt allerdings in der inneren Organisation des 
Tonsatzes, die hier wie dort nach demselben Prinzip vorgenommen ist. 

Der Tonsatz wird in beiden Stücken in zwei Bereiche aufgespalten; der eine ist durch 
melodische und kontrapunktische Vorgänge bestimmt, während der andere Mehr-
klänge aufweist . Diese Bereiche schließen sich morphologisch gegeneinander ab, so 
daß man von Satzschichten sprechen kann: In beiden Fällen setzt sich der Tonsatz 
also aus einer ,Klänge-Schicht' und einer ,Melodie-Schicht' zusammen. 

Auch die Vermittlung dieser Schichten ist gleichartig, bei Veress wie bei Webern 
ergänzen sich ihre Töne in jedem Abschnitt zur Zwölfstufigkeit. 

Damit sei der hier vorliegende Satztypus beschrieben, und nicht etwa eine Gat-
tungsart oder gar Stilcharakteristik. In ihm entfalten sich spezifische kompositorische 
Vorstellungen der Autoren, deren unterschiedliche Schreibweisen aus der Perspektive 
des gemeinsam zugrundeliegenden Modells untersucht werden sollen. 

I 

Im Intermezzo silenzioso besteht die Klänge-Schicht aus drei Akkorden, einem 
Akkord aus Terzen (h-d1-f1-a1-cis2 ), einem aus Quarten (fis-b-es1-a1 ) und 
einem Quint-Akkord (gis-e1-c2-g2) . Die Akkorde bilden eine gleichmäßige Klang-
fläche, sie werden von Geigen und Bratsche con sordino und senza vibrato vorgetragen, 
auch der beinahe unveränderte Intensitätswert p vermittelt den Eindruck absoluter 
Bewegungslosigkeit. Lediglich die Einsätze der Akkorde werden von Celesta (T. 4), 
Harfe und Tamtam (T. 7) diskret markiert. 

Die Taktart 7/2 steht nicht im Dienste einer bestimmten Metrik, sondern läßt 
Betonungen innerhalb der Klangfläche erst gar nicht entstehen - die Taktstriche 
dienen eher der Verständigung der Ausführenden - , wodurch die ausgesprochene 
Statik dieser Schicht unterstützt wird. Es handelt sich um Großtakte, wie für einen 
rezitativischen Satz. 

Aus den Akkorden resultiert das dreiteilige formale Gerüst des Satzes: A(T. 1-4) 
-B(T. 4-7)-C(T. 7-11). 

Durch die schrittweise Spreizung der Intervallik in den Klängen öffnet sich der Ton-
höhenraum allmählich, was sich auch auf die Dauern der Klänge auswirkt: der Terz-
Klang währt 9 Ganze, der Quart-Klang 11 Ganze und der Quint-Klang 15 Ganze. Die 
Dehnung der Akkord-Dauern korrespondiert zweifellos mit der Spreizung der Inter-
vallik - diese Entwicklung ändert allerdings nichts am durchaus starren Wesen der 
Schicht, sondern stellt eher ein formbildendes Moment dar. 

In Takt 12 werden die zwei ersten Klänge in umgekehrter Reihenfolge, zunächst der 
Quart-, sodann der Terz-Klang, von der Celesta arpeggiert. Diese so beiläufig anmuten-
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Notenbeispiel : Veress, Intermezzo silenzioso 
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den Arpeggi sind keiner flüchtigen Laune entsprungen; tatsächlich dienen die ver-
tauschten Klänge als ,formaler Auffang', sie erweitern das dreiteilige Formgerüst, 
indem sie einen gerafften Krebsgang andeuten, der auf die symmetrische Anlage der 
folgenden Sätze Nr. 5 Verticale e orizzontale und Nr. 6 Capriccio delizioso anspielt. 
Derartige satzübergreifende Korrespondenzen sind im Zyklus oft anzutreffen. 

A - B - C - (B) - (A) 
T.1-4 T.4-7 T.7-11 T.12 

<------------
Abbildung 1 

Alle Tonhöhen der drei Klänge zusammengenommen ergeben ein lückenloses 
Zwölftonfeld. Diese Maßnahme sorgt für eine ausgesprochene Kohärenz in der Klänge-
Schicht, da das zur Verfügung stehende Tonhöhenmaterial vollständig ausgeschöpft 
wird. 

Einzig der Ton a tritt im Terz· wie im Quart-Klang auf, alle anderen Positionen sind 
einfach besetzt. Tatsächlich hat a eine besondere Bedeutung: a ist der Zentralton des 
Intermezzo silenzioso. 

Im allgemeinen ist Veress' Tonsatz stets auf ein tonales Zentrum hin ausgerichtet, 
und zwar nicht im Sinne von Dur-Moll-Tonalität, es handelt sich vielmehr um eine 
Form von Modalität, wie sie auch in der Musik von Veress' Lehrer Bela Bart6k anzu-
treffen ist. So komplex ein Tonsatz auch eingerichtet sein mag, niemals fehlt das 
Gravitationszentrum eines Zentraltones, und sei es noch so verschleiert. Selbst wenn 
Veress mit dodekaphonen Techniken operiert, verzichtet er nie auf eine konsti· 
tutive Tonhöhe5. Dieses Phänomen zeugt von seiner obligatorischen Beschäftigung 
mit ungarischer Volksmusik wie von seinem besonderen Interesse für franco-flämi· 
sehe Vokalpolyphonie. 

Am Beispiel des Intermezzo silenzioso lassen sich explizite wie implizite Erschei-
nungsformen des Zentraltones a beobachten. Zunächst liegt die oben erwähnte Ton· 
verdopplung in der Klänge-Schicht vor. Ferner tritt der Ton a4 in der Hochtransposi-
tion des Quart-Klanges in T. 12 als höchster Ton des Stückes auf. Ein weiteres Indiz 
liefert die Betrachtung des totalen Ambitus (wobei T. 12 mit seinen Transpositionen 
freilich unberücksichtigt sei): Er wird begrenzt vom E1 der Harfe (T. 3/4) und e3 der 
Oboe (T. 3) (da das f3 der ersten Geige in T. 8 innerhalb einer Auszierung erreicht 
wird, ist die ohnehin minimale Überschreitung des Ambitus zu vernachlässigen), und 
gibt sich somit als instrumental stark erweiterter, plagaler Umfang zu erkennen. 

5 Andreas Traub liefert eine exemplarische Darstellung der Reihentechnik bei Veress in: A. Traub, Zum ersten Satz des 
Streichtrios, in: Sandar Veress - Festschrift, S. 98-119. 
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Die untere Ambitusgrenze E 1 wie auch andere vereinzelte Töne langer Dauer und 
tiefen Registers entziehen sich dem Schichtenmodell, bilden aber auch keine eigene 
Schicht aus, da sie keine selbständige Struktur aufweisen. Vielmehr stützen sie die 
Vorgänge innerhalb der Satzschichten aus der Tiefe, oder sie nehmen auch sonst wich-
tige Funktionen ein, wie im Falle der Ausrichtung auf den Zentralton - der ja auch 
in T. 11 mit dem A 1 vom Kontrabaß deutlich markiert wird. Man kann hier von einer 
,Stütztontechnik' sprechen, welche die primäre Satzstruktur ergänzt. 

Dadurch, daß der Zentralton a während der Dauer von A und B ohne Unterbrechung 
fortklingt, werden diese Abschnitte enger zusammengeschlossen; indessen werden B 
und C deutlich gegeneinander abgeschlossen: Eine ganze Pause trennt Quart- und 
Quint-Akkorde voneinander, die auch keine gemeinsame Tonhöhe teilen. überdies 
wird die Zäsur in T. 7 noch stärker betont, indem der Einsatz von C durch Fermate 
und Tamtam- dem einzigen Schlagzeugeinsatz in diesem Stück- besonders heraus-
gestellt wird. Damit korrespondiert noch das Verhältnis der Totaldauern der einzelnen 
Abschnitte: C ist um einen Großtakt länger als eine der beiden vorherigen Abschnitte, 
wogegen A nur zwei Ganze kürzer dauert als B. 

Die zentrale Tonhöhe für Abschnitt C ist e: während a im ersten Akkord von Groß-
terzen umgeben ist (i1-a1-cis2 ), befindet sich e im dritten Akkord in einem Klein-
sextzirkel (gis-e1-c2 ). 

Im großen läßt sich nun die Stufung 1-V-I konstatieren. Mit der Stütztonfolge 
E 1 (Harfe)-Cis(Kontrabaß)-A 1 (Kontrabaß) ist eine chiastische Polarität zu diesen 
Stufen eingerichtet; Cis ist die einzige klingende Verbindung zwischen Bund C. 

I e-Bereich (T.7-11) I a-Bereich (T.12) 

Abbildung 2 

Die Melodie-Schicht besteht aus einstimmigen linearen Gebilden, die auf ganz-
töniger Skalenbewegung beruhen. Ihnen entspricht jeweils eine tiefe Gegenstimme. 
Auch hier gilt das durch die Dauer der Akkorde bestimmte dreiteilige Formgerüst. 
In jedem Abschnitt weichen die Komplexe in unterschiedlichem Maße vom ganztönig 
disponierten Material ab. Die Verzierungsart der Melodien dieser Schicht hat ihren 
Ursprung in der Auszierungspraxis ungarischer Bauernlieder im Parlando-rubato-Stil6. 

Im ersten Abschnitt (T. 1-4) wird die Melodie von der Oboe deklamiert, während 
sie vom Violoncello kontrapunktiert wird. Hier liegt die Ganztonordnung fis-gis-
b-c-d-e zugrunde: die Hauptbewegung der Melodie lautet e3-d3-c2-b2, welche 

6 Vgl. Sändor Veress, Der Homo omans in der Musik, in: SMZ 122 jl982J, S. 243-259. - Zoltän Kodaly, Ungarische 
Volksmusik - Ungarische Kunstmusik, in: Zoltan Kodaly, Wege zur Musik, hrsg. von Ferenc B6nis, Budapest 1983, 
S. 117-209. 
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vom Kontrapunkt in Gegenbewegung durch den Ganztonschritt fis-gis zur voll-
ständigen Skala ergänzt wird. 

Der Vordersatz weicht von dieser Ordnung durch einen doppelten Halbtonansatz 
in Großterzdistanz (dis-e; g-gis) ab, der seine Entsprechung in der Nebenstimme 
w-fis) findet. Auch der erste Zusammenklang dis3-G deutet eine auf Ganztönig-
keit beruhende Verwandtschaft an, welche die maßgebliche Tonordnung zunächst um 
einen Halbton verfehlt. Solche Kleinsekundunter- bzw. -überschreitungen sind für 
Veress' Tonsatz charakteristisch, hier unterstützen sie den schwebenden Duktus des 
Stückes. Anders als etwa in vielen Debussyschen Tonsätzen, wo die als Material die-
nende Ganztonleiter in der Melodiebildung offen zu Tage tritt, nimmt im Intermezzo 
silenzioso der Hörer die konstitutive Skala nicht eigentlich wahr, da sie nur den äuße-
ren Rahmen liefert, in dem sich die Melodie-Schicht entfaltet und auch nicht die einzig 
vorherrschende Tonordnung ist. 

In der Melodie von Abschnitt B (T. 4-7) steht die aufwärts fortschreitende Skala 
des-es-f-g-a-h-cis im Mittelpunkt. Hier sind die Verschleierungsstrategien 
stärker ausgeprägt: Die Halbtonverfehlung des Ansatztones des wird nicht vom eigent-
lichen Melodie-Instrument dieses Teiles, der Klarinette, sondern von der Oboe vor-
getragen, und zwar leiser (p) als seine Über- und Unterschreitungen (mf, mp). Die 
folgende Ganztonmelodie ist in verschiedene Oktavlagen auseinandergezogen, über-
dies sind f und g vertauscht (wobei g nur innerhalb einer Auszierung auftritt), und 
es fällt überhaupt aus. Die Gegenstimme (Violoncello) imitiert den anfänglichen Non-
Schritt der Klarinette, wodurch das Nebensächliche endgültig in den Vordergrund 
tritt, bis sie sich erst zuletzt und lediglich für die Dauer einer Halben mit dem Ton 
H auf die herrschende Ganztonordnung einläßt. 

Trotz all dieser Mittel der Verschleierung bleibt die stufenweise aufsteigende Ganz-
tonleiter über des - in beiderlei Hinsicht genau komplementär zu A - als über-
geordnetes Bauprinzip deutlich erkennbar. 

Die Melodielinien der Abschnitte A und B weisen überdies eine chiastische Analogie 
auf, denn das Eingangsintervall der ersten entspricht dem Schlußintervall der zweiten 
Linie und umgekehrt. 

A: 

B. 2 3----------
c - d 

Abbildung 3 

Im letzten Abschnitt C (T. 7-11) befindet sich die Melodie (1. Geige) von vorn-
herein in der gegebenen Ganztonordnung a-h-cis-dis-f-g. Nach dem ersten 
Tritonus-Schritt erfolgt ein Ausweichen auf b - mit einer geradezu zeitlupenhaften 
Quintolen-Verzierung versehen - und d. Der Beginn der dritten Melodie a1-es1-b2 
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ist eine Krebsform der eröffnenden Dreitongruppe der Gegenstimme in A, G-c-fis. 
Und mit der stringenten Ganztonfortschreitung aufwärts von a2 nach dis3 ist der An-
satzton der Oboenlinie aus A erreicht7. 

Die charakteristische Halbtonrückung findet in einer vom Violoncello gespielten 
Imitation dieser Aufwärtsbewegung in der Kleinsekunde statt, die nach der vorletzten 
Stufe abbricht. Mit dem Ton e wäre die Violoncellolinie B-c-d(-e) die wörtliche 
Krebsgestalt des Nachsatzes der ersten Melodie T. 3-4, e3-d3-c2-b2. So entsteht 
eine Verknüpfung der Abschnitte A und C, da sich Entsprechungen zwischen je einer 
Haupt- und einer Nebenstimme ergeben, die in einem Krebsverhältnis stehen. 

A: G - c - fis (NS) __ 3 3 3 2 e - d - c - _ ( HS) 

C: 1 2 a - es - B - c - d (- · e) (NS) 

Abbildung 4 

Die Andeutung eines Chiasmus ist also nur noch auf der Ebene der Stimmenhier-
archie und durch die spiegelförmige Anlage erkennbar. Auch hier ist ein engerer Zu-
sammenschluß von A und B eingerichtet, während C lose mit A verknüpft ist. Diese 
formale Konzeption wirkt auch auf die instrumentale Dualität von Streichern und 
Holzbläsern. 

In T. 8-9 fällt der Kontrapunkt im Fagott in übermäßigen und verminderten Quin-
ten innerhalb der Ganztonordnung, cis1-( . .. )-f-A-Es. Auf diese Weise wird eine 
Beziehung zum Quint-Klang hergestellt, der während der Dauer von C erklingt. Dabei 
stellt die Wendung A-Es eine Umkehrung des Melodie-Anfangs a1-es2 aus T. 8 
dar. überdies besteht die Gegenstimme aus einer graduellen Verdopplung der Ton-
dauern - Viertel, Halbe, Ganze, Brevis -, wodurch auf schematische Art die tenden-
zielle Verlangsamung der Melodie, die einem extremen, auskomponierten Ritardando 
gleicht, antizipiert wird. 

In der Melodie-Schicht sind ebenfalls alle Tonhöhen der chromatischen Skala ver-
treten, was durch die Verwendung zweier verschiedener Ganztonskalen aber automa-
tisch geschieht und nicht, wie in der Klänge-Schicht, als strukturelle Maßnahme anzu-
sehen ist. 

Die Abbildungen 5-7 illustrieren die Verschmelzung der Schichten zur Zwölfton-
fläche. Der Zentralton a wird als Gravitationszentrum des Satzes verdoppelt. Nur in 
A (Abb. 5) kommt d in beiden Schichten vor; auf diese Weise wird die Finalis d des 
vorhergehenden Satzes Capriccio amaro nachgeliefert, da sie in dessen offener Schluß-
bildung ausbleibt. In B, dem instabilsten Abschnitt, fällt der Ton e vollständig aus. 

7 Weitere charakteristische Ganztonschlüsse finden sich in: Orbis tonorum, Nr l , Tempi passati, Nr. 3, Capriccio amaro, 
Nr. 8, Tempi da venire ! 
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,,--.... ,--, 
Eingeklammerte Positionen ( +) kennzeichnen Verzierungstöne, Verbindungen + +, + + 
verweisen auf in der Analyse besprochene Dispositionen. M .:... Klänge-Schicht, s .:... Stütztöne. 

A 

(T.1-4) 

M 

K 

s 

Abbildung 5 

B 

(T.4-7) 

M 

K 

s 

Abbildung 6 

c - cis - d - dis - e - f - fis - 2 - 2is - a - b - h 
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C 

(T.7-11) a - b - h - C - cis - d - es - e - f - Res - R - RiS 

M + -------------- .......-----... .......-----... ,,--, - -........_ -t ~+, + + + + ( +) A. -
---- : 

1 

1 
1 
1 

1( 1 
+ + + + 

s + + + + +(fis) 
-

Abbildung 7 

II 

Anton Webems Orchesterstück op. 10, Nr. 3 liegt eine dreiteilige Reprisenform zu-
grunde: A(T. 1-4), B(T. 5-6), A'(T. 7-11). Es ist bemerkenswert zu sehen, wie sehr 
die Beurteilungen des Webernschen Formdenkens divergieren. Theodor W. Adorno 
schreibt zur Uraufführung der Orchesterstücke op. 10 im Juni 1926 in Winterthur: 
„Die traditional vorgezeichneten Formen halten dem Angriff des subjektiv-expressiven 
Zwanges nicht stand.[ ... ] Den Rekurs auf bestehende Formtypen verwehrt von Anbe-
ginn schon die Konsequenz, mit der Webems Musik sie negiert"8. Dagegen resümiert 
Pierre Boulez: 110n a, chez Webern, des formes constituees d'une premiere partie, d'un 
centre, et puis d'une troisieme partie qui est simplement une variation de la premiere 
ou bien c'est une suite de variations"9. 

Freilich gehen beide Webern-Exegeten von grundverschiedenen Vorstellungen aus, 
die Formulierungen zeugen von einer Differenz im allgemeinen Verständnis von 
Form und sind daher nur äußerlich antithetisch. Zu op. 10, Nr. 3 äußert sich Erhard 
Karkoschka recht diplomatisch: 11Ohne die Problematik der künstlerischen Qualität 
symmetrischer und asymmetrischer Formung näher zu berühren, dürfen wir sagen, 
daß innerhalb der Stil- und Materialentwicklung in dieser Periode Webems eine Form, 

8 Theodor W Adorno, Anton Webern. Zur Aufführung der fünf Orchesterstücke in Zürich , in: Musikblätter des An• 
bruch, Vill. Jg., Heft 6, Wien 1926, S. 280-282, dort S. 280. 
9 Pierre Boulez, Par volonte et par hasard, Paris 1975, S. 17 
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deren Hauptwirkung auf der Reprise beruht, nur als aus zweiter Hand stammend 
erlebt werden kann11 lO_ 

Als Webern - nach dem Vorbild von Arnold Schönbergs Fünf Orchesterstücken 
op. 16 - die einzelnen Stücke für die Uraufführung mit Überschriften versah, ent-
schied er sich beim dritten für Rückkehr; ein Hinweis auf bewußten „Rekurs auf be-
stehende Formtypen". 

In op. 10, Nr. 3 bilden die Tonhöhen beider Schichten ein chromatisches Netz, 
bis in jedem Abschnitt vollständige Zwölfstufigkeit erreicht ist - eine Organisations-
form, die auch für die übrigen Stücke aus op. 10 wie überhaupt für die ganze Schaf-
fensphase der opp. 9-11 kennzeichnend ist11 . 

In der Melodie-Schicht gibt es pro Abschnitt zwei Melodien, deren Charaktere 
„dolce" und „espressivo" gegensätzlich angeordnet sind. Dieses Kompositionsmodell 
wird in A ohne größere Abweichungen exponiert (siehe auch Abb. 8, S. 379). 

Der erste Akkord ist in die Kleinsekundschritte gis-a-b und cis-d auflösbar, 
der Tone ist die chromatische Verbindung zur Melodie-Schicht, deren erste Geigen-
linie auf f einsetzt. Auch diese Viertongruppe, von der sich alle melodischen Erschei-
nungen des Satzes ableiten lassen, ist mit f-fis und h-c chromatisch strukturiert. 

Die ersten Takte erfahren eine echoartige Reduktion in T. 3-4: Klänge- wie 
Melodie-Schicht schrumpfen auf die Dreitongruppen e-g-f und es-as-d, in denen 
je eine chromatische Beziehung wirkt und deren schichtintern beziehungslose Töne 
sich verbinden ~-as) . Wie zuvor die Geigenmelodie mit f knüpft hier die Horn-
melodie mit es an den Ton e des Akkordes an. 

Dank dieses espressivo-Echos wird das Zwölftonfeld von A vervollständigt, denn 
sonst fielen es und g aus. Als melodischer Ansatz- und Schlußgestus werden Tritonus-
distanzen eingeführt. 

Auch der äußerst dicht strukturierte Mittelteil Bist halbtönig disponiert (s. Abb. 9, 
S. 380). In der Klarinettenmelodie ist die Grundgestalt (T. 1-2) auf eine Fünftongruppe 
erweitert, die mit einer Viertongruppe der Bratsche beantwortet wird. Die Bratschen-
figur wirkt auch als Bindeglied zwischen B und A', da der hier nirgends chromatisch 
zu verankernde Ton h auf die Posaunenmelodie in T. 8-9 verweist . Zugleich ent-
spricht der abschließende Großterzschritt es2-h1 dem Kleinsextschritt fis 1-d2 zu 
Beginn der Klarinettengruppe; konstrastierend zu A wird hier die Terz bzw. Sexte als 
Ansatz und Schlußintervall eingeführt. Die Wendung c1-es-e1 (T. 5, Gitarre und 
Violoncello) vermittelt zwischen den Melodien, denn einerseits wird die steigende 
Eröffnungssexte der Klarinette durch die fallende Sexte kontrapunktiert, andererseits 
wird die Chromatik e-es der Bratschenfigur antizipiert. 

Die Melodie-Charaktere sind zu „molto espressivo" und „dolcissimo" gesteigert, 
was zum Ereignisstau dieses komprimierten Abschnitts beiträgt. Es herrscht ein durch 
Zeitdruck motivierter Drang zum Superlativ, um die strukturellen Anforderungen 

10 Erhard Karkoschka, Studien zur Entwicklung der Kompositionstechnik im Frühwerk Anton Webem s, Tübingen 1959, 
s. 123. 
11 Erhard Karkoschka ist der Ansicht, ,,daß die von Leibowitz und Craft vernachlässigten chromatischen Beziehungen 
dennoch mehr als alle anderen Kräfte die Tonkomplexe aufbauen" (E. Karkoschka, Frühwerk Anton Webem s, S. 130) . 
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auch in zwei Takten zu erfüllen, die durch die neuen Taktarten zusammengenommen 
kürzer sind als ein üblicher 6/4-Großtakt. 

Die Klänge-Schicht, die dem Wesen dieses Abschnitts gemäß ganz beiläufig formu-
liert ist, knüpft in T. 6 (Gitarre und Harfe) mit as an den Schlußton g der Klarinet-
tenmelodie, mit d an das es der Bratschengruppe an. 

Lediglich für die kurze Dauer von B gerät der Satz in heftigere Bewegung, die Musik 
rückt für einen Augenblick nahe und es herrscht ein expressiver Gestus vor; doch 
sogleich kehrt wieder Ruhe ein, die Zurücknahme in T. 6 ist so extrem, daß es scheint, 
als werde versucht, die ganz kurze, augenblickhafte höhere Intensität so wieder aus-
zugleichen. 

Im letzten Abschnitt A' ist die Organisation in Kleinsekunden besonders evident (s. 
Abb. 10, S. 380): Die Klänge-Schicht besteht aus den unmittelbar benachbarten Halb-
tönen cis-d-dis-e-f, wobei dis3, e3 und i3 einen Kleinsekund-Cluster bilden. Die 
Posaunenmelodie schließt mit c und ges unmittelbar an die obere und untere Grenze 
des Klanges an, und es entsteht ein lückenloses chromatisches Feld. 

In T. 10 gerät der Tonsatz ins Wanken und wird schrittweise ausgeblendet, so daß 
die an dieser Stelle zu erwartende dolce-Melodie ausfällt und in diesem Abschnitt kei-
ne vollständige Zwölfstufigkeit erreicht wird. Dafür deckt das gegebene Zehntonfeld 
den Bereich von a bis ges ohne Lücke ab. 

Im Laufe des Stückes ist eine zunehmende Konsequenz in der chromatischen Arbeit 
zu beobachten - was auch mit der Verdopplung von Tönen während eines Abschnitts 
korrespondiert, die einen Überschuß zum Ideal des chromatischen Feldes darstellen. 
So kommt es in den entwicklungsbedürftigen Abschnitten A und B zu je drei Ver-
dopplungen, wobei in A die Schichten nur durch einen Ton verknüpft sind, während 
sie in B schon zwei Knotenpunkte aufweisen. In A' wird kein einziger Ton verdoppelt, 
gerade der Ausfall der Positionen g und gis bzw. as führt den Idealfall eines gänzlich 

Eingeklammerte Positionen kennzeichnen Tonhöhen des ,espressivo-Echos'. 

A 

T. 1-4 cis - d - es - e - f - fis - is/as - a - b - h - c 

M (+) (+) + + (+) + + 

K + + + (+) (+) + + + 

Abbildung 8 
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lückenlosen chromatischen Netzes herbei. In paradoxer Weise sorgt das förmliche 
Aushauchen der Musik für eine vorher nicht gekannte Geschlossenheit des Tonhöhen-
materials, als dessen Symbol der Kleinsekund-Cluster anzusehen ist. 

B 

T.5-6 cis - d - es - e - f - fis -

M + + + + + + 

K + + 

Abbildung 9 

A' 

- as - a - b - h - c 

+ 

+ + + + + 

T.7-11 a - b - h - c - cis - d - dis . - e - f - es 

M + + + + + 

K + + 

Cluster 

Abbildung 10 

m 

Der Hauptunterschied zwischen Veress' Orbis tonorum, Nr. 4 und Webems op. 10, 
Nr. 3 liegt in den grundverschiedenen Anordnungen des Materials und seiner Behand-
lung. Bei Veress liegen auf Ganztonbeziehungen und einer Art von Modalität be-
ruhende Prozesse vor, die sich- als Konsequenz, gewissermaßen ,nachträglich' - zur 
Zwölfstufigkeit ergänzen und so geschlossene Komplexe ausbilden. Sein wesentliches 
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Anliegen ist die Vermittlung unterschiedlicher Tonordnungen durch ein formal ge-
schmeidiges Verfahren. Webern benutzt eine die chromatische Skala vollständig aus-
schöpfende Methode, die alle Vorgänge auf jene bezieht. Auch die Verdopplungen von 
Tönen läßt, anders als bei Veress, keineswegs tonale Zentren entstehen, sondern sie 
verschwinden im Zuge der chromatischen Verdichtung des Tonsatzes, auf den hin das 
Stück angelegt ist. Keine einzelne Tonhöhe wird also besonders herausgestellt12. 
In solcher Hinsicht ist diese Musik ein unmittelbarer Vorläufer der Methode der Kom-
position mit zwölf nur aufeinander bezogenen Tönen, die den auch hier wirksamen 
statistischen Ausgleich der Tonhöhen zum wichtigsten Prinzip erklärt13. 

Trotz dieser fundamentalen Differenzen geht es beiden Komponisten um eine ge-
richtete Entwicklung innerhalb des jeweiligen Tonhöhenmaterials; in der Klänge-
Schicht des Intermezzo silenzioso öffnet sich der Tonraum allmählich durch die 
Spreizung der Intervallik, in op. 10, Nr. 3 vollzieht sich eine graduelle Verdichtung der 
chromatischen Struktur. Am Schluß der Stücke erscheint in beiden Fällen ein 
überraschender Aspekt bezüglich der formalen Kontinuität (die Celesta-Klänge bzw. 
das geräuschhafte Ausfransen der Musik). 

Die Instrumentierungen der Klangflächen sind genau gegensätzlich vorgenommen. 
Bei Veress ist die Besetzung ganz homogen, die Akkorde werden von Geigen und 
Bratsche „piano, con sordino, senza vibrato" vorgetragen, so daß ein vollkommen 
statischer, in sich geschlossener Klang vernehmbar wird. 

Ganz anders bei Webern: Hier ist ein geräuschhaft vielschichtiges Pulsieren gerade-
zu erwünscht und durch heterogene Instrumentation erreicht, womit ein weites klang-
farbliches Spektrum zwischen reiner Geräuscherzeugung (Trommeln) und gehaltenen, 
beinahe sinustonartigen Klängen (Violoncello-Flageolett gestrichen und Harmonium) 
abgedeckt wird. Der Einsatz von Herdenglocken ist zweifellos durch Gustav Mahler 
inspiriert, der diese in seiner Sechsten und Siebten Symphonie verwendet hat, wo es 
heißt: ,,Herdenglocken (in weiter Entfernung) sind immer diskret und intermittierend, 
in realistischer Nachahmung des Glockengebimmels einer weidenden Herde zu spie-
len" 14. Auch bei Webern verpflichtet sich die Vorschrift „kaum hörbar" wie die übrige 
Behandlung der Intensitäten dem Ausdruck von „weiter Entfernung". Es ist möglich, 
das Stück als eine Art Naturbild anzusehen, bei Webern natürlich in Gestalt einer 
verlassenen, kargen Gegend im Hochgebirge15. 

Auch die Wahl der Dynamikwerte ist bei Webern anders motiviert als bei Veress. 
Webems Intensitätseinheiten (verklingend-kaum hörbar-äußerst leise-ppp-pp) befinden 
sich in einem schmalen Grenzbereich, der sich schon fast der Wahrnehmung entzieht. 
Dadurch wird die Illusion von „weiter Entfernung" evoziert, zumal mit den letzten 

I 2 Der Ton e z. B. tritt in A häufiger als Vermittlungsglied auf; hier handelt es sich jedoch um eine diskrete Funktions-
weise, die nicht mit der eines Zentraltones zu verwechseln ist . 
13 Vgl . Anton Webern, Der Weg zur neuen Musik, hrsg. von Willi Reich, Wien 1960, S. 55. 
14 Gustav Mahler, Symphonie VII, Universal Edition, Ph. 473, S. 92. 
15 Vgl. Hans Ferdinand Redlich in: Gustav Mahler, Symphonie VI, Edition Eulenburg No. 586, S. VIII und S. XVI. 
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Takten des vorhergehenden Satzes das andere dynamische Extrem erreicht ist16. Die 
Extreme schlagen ineinander um. 

Die drei mittleren Stücke des Zyklus op. 10 stehen in enger Verbindung: in Nr. 2 
(Verwandlung) vollzieht sich in mehreren Phasen eine Steigerung, die auf ihrem Höhe-
punkt ins ppp von Nr. 3 umkippt. Nr. 4 (Erinnerung!) mutet an wie eine Diastole des 
Mittelteiles aus Nr. 3, vor allem in Hinblick auf die Schichtung von Melodien und 
einer 11statischen, geräuschhaft pulsierenden Struktur"17. Dieses Stück, das seiner 
spektakulären Kürze wegen oft erwähnt wird, ist tatsächlich - aus der Perspektive des 
Zyklus heraus betrachtet - die Expansion einer bereits vertrauten Struktur. über-
dies wird in Nr. 4 der Ausfall der dolce-Melodie am Schluß von Nr. 3 durch den 
exklusiven Gebrauch von dolce-Charakteristika ausgeglichen. Die durch den Super-
lativ besonders herausgestellte Posaunenmelodie (T. 3-4) besteht bezeichnender-
weise aus den Tönen gis und g. 

Bei Veress' Dynamikeinteilung (pp-p-mp-mf-f), die sozusagen dort anfängt, 
wo Webern aufhört, bleibt der Bezug zum ,musikalischen Alltag' gewahrt. Die einzel-
nen Intensitätsgrade stellen allerdings keine absoluten Größen dar. Vielmehr ent-
spricht Veress' pp etwa Webems 11kaum hörbar"; durch diese aufführungspraktisch 
motivierte Substituierung sind beide Dynamikräume fast kongruent. 

Veress' Vorgehensweise im Falle des Intermezzo silenzioso ist sehr charakteristisch. 
Seine Gestaltungsprinzipien sind meistens auf irgendeine Weise in einer schon be-
stehenden Materialvorstellung oder Formkonzeption verankert; sie sind in dem Sinne 
traditionell zu nennen, als sie stets einen historischen Ursprung besitzen, der nicht 
verleugnet wird. Dabei verfällt Veress nie einer epigonalen Haltung, da er das tradierte 
Material auf seine persönliche Art verarbeitet. Man denke an seine wenig konventio-
nelle Verwendung der Reihentechnik, an seine Experimente mit ungarischem Volks-
liedmaterial, die seinen Lehrer Zoltan Kodaly oft zu Unmut reizten, und eben an die 
Verarbeitung des Schichtenmodells im Intermezzo silenzioso. Veress sperrt sich gegen 
die bloße Adaption. Gerade in der Differenzierung von Tradition und Epigonalität liegt 
wohl die Problematik seiner Zeitgenossen der Budapester Schule. 

Mit Veress' Glauben an die Evolution korrespondiert sein künstlerisches Selbst-
verständnis als Bewahrer, nicht als Erneuerer. Diese ästhetische Position teilt er mit 
dem Bartök des amerikanischen Exils, in dessen Harvard Lectures sie einen Haupt-
gegenstand bildetel 8. 

16 „Oft, gerade in Webems Orchesterstücken (. .) ist dies dreifache Pianissimo, das Allerleiseste, der <lohende Schatten 
eines unendlich entfernten und unendlich mächtigen Lärms: so klang, im Jahre 1916, auf einer Waldchaussee bei Frankfurt, 
der Kanonendonner von Verdun, der bis dahin trug. Hier berührt Webern sich mit Lyrikern wie Heym und Trakl, den 
Propheten des Krieges von 1914: das fallende Blatt wird zum Boten kommender Katastrophen" (Theodor W Adorno, 
Nervenpunkte der Neuen Musik, Reinbek bei Hamburg 1969, S. 60). 
17 Erhard Karkoschka, Frühwerk Anton Webems, S. 128. 
18 Vgl. Bela Bart6k, Revolution und Evolution in der Kunst, in: Bela Bart6k, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer 
Riehn, Musik-Konzepte Heft 22, München 1981, S. 3-10. 




