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Anton Webern (1843-1945) 

Issu d’une famille d’aristocrates (baron), il étudie le piano, le violoncelle, la théorie musicale et la 

musicologie au conservatoire de Vienne. Il entre à l’université en 1902 et en sort diplômé en 1906 

(docteur en musicologie). Il rencontre Schoenberg en 1904 qui sera son professeur jusqu’en 1908. Il 

compose de nombreuses pièces postromantiques durant toute sa jeunesse (mouvements de 

quatuors, lieder, pièces pour piano…). Ex : 3 Lieder, (1899-1903) ; Mouvement lent de quatuor, 1905. 

Sa biographie est assez simple : en dehors de ses compositions, Webern vit de cachets de répétiteur, 

chef d’orchestre et de chœur dans divers théâtres d’opérettes autrichien, mais aussi de cours 

particuliers. Il meurt accidentellement en 45, tué par un soldat américain.  

Sa première œuvre, la Passacaille Op.1 (1908), porte encore l’empreinte du langage harmonique de 

Mahler. Mais le terme Passacaille et les techniques d’écriture qu’il utilisera régulièrement 

(contrepoint, canon…) portent les influences d’une époque plus ancienne correspondant à la 

Renaissance. L’œuvre comprend déjà certaines techniques que Webern utilisera sans arrêt : 

nombreux silences, dynamiques faibles, variations continues et non-répétition. Sa technique du 

contrepoint apparait évidente dès l’opus 2, la pièce pour chœur Entflieht auf Leichten Kaehnen 

(1908).  

C’est à partir de ses Lieder op.3-4 (1909) que le style de Webern commence à évoluer : il rompt avec 

les principes de la tonalité, doute radical, remise en question généralisée de la tradition musicale (le 

changement de style intervient à la même époque chez Berg). De plus, les pièces deviennent de plus 

en plus concises, sans développement, utilisant une technique de variation permettant de présenter 

les éléments thématiques toujours différemment. Dès l’op. 5, un quatuor, l’harmonie webernienne 

se distingue de celle de Schoenberg par un chromatisme plus poussé. D’ailleurs, les relations avec le 

maître vont se tendre dans le cadre scolaire : « Webern s’empressait de tirer immédiatement parti de 

tout ce que je pouvais écrire, dire ou projeter. (…) Je ne me rendais pas bien compte qu’il s’apprêtait à 

mettre mes idées en œuvre dans sa musique avant que je pusse le faire moi-même. » (Schoenberg)  

En 1912, Webern écrit sur Schoenberg et dénonce le rapport de ce dernier avec la tradition. Pour 

Webern, il faut radicaliser la recherche et rejeter le rapport au passé. Cette radicalisation, Webern 

l’assume à plusieurs niveaux : celui de la forme de l’œuvre – la plus concentrée possible, sans 

développement inutile –  mais aussi dans les éléments mélodiques et harmoniques souvent proches 

du silence dans un rythme strictement discontinu : la pulsation est quasi absente de la musique de 

Webern. Il n’y a plus de voix principales, secondaires, de consonances, de dissonances : tout dépend 

du système et du contexte. Dans ses opus 9-10-11, Webern dépouille l’œuvre de tout artifice, fait 

éclater la linéarité du temps, impose l’alternance pure entre présence et absence (son et silence).  

Le souci du timbre est aussi une donnée fondamentale de Webern en développant la 

Klangfarbenmelodie (klang = son, farben = couleur, melodie =… ; klangfarbenmelodie = mélodie de 

timbres) déjà mise en place par Schoenberg dès 1911. Pour Webern, la technique permet de donner 

une identité spécifique à chaque son et donc de combattre encore plus la linéarité. Le son n’est plus 

considéré abstraitement, selon sa hauteur relative, mais selon sa hauteur absolue, et compte tenu 

des interactions de tous ses composantes (hauteur, timbre, intensité, durée).  

Ex : orchestration de L’offrande musicale de Bach.  

Les Trois pièces pour violoncelle et piano de 1914 semblent être une œuvre de transition d’une 

grande tension et d’écartèlement : Webern parvient à un chromatisme tellement serré que 

l’harmonie ne semble guère connaître de progression et qu’il règne sur l’œuvre une impression de 

suspens. L’auditeur n’es plus conduite à travers elle par des fils conducteurs, des liens déductifs 

clairement affirmé, il n’existe plus, comme dans l’œuvre classique, de moments de tension et de 

détente ménagés pour alimenter les intérêts psychologiques de la perception. Sans qu’une direction 

lui soit imposée de manière unilatérale, l’auditeur ne se sent pas forcément entrainé par une fatalité 

quelconque de l’œuvre et a la possibilité de se concentrer sur l’ici et le maintenant. La logique 

https://www.youtube.com/watch?v=M9-ePWEW6WE
https://www.youtube.com/watch?v=vdGDHGk_49w
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https://www.youtube.com/watch?v=Hxc3M4EGeJ8
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extrêmement forte de la composition n’impose pas une orientation privilégiée de l’écoute. Ainsi la 

musique de Webern contient un taux élevé d’imprévisibilité : elle réserve à l’auditeur de perpétuelles 

surprises à cause d’une articulation temporelle qui se renouvelle sans cesse, d’une absence de 

symétrie apparente. La matière sonore apparait comme atomisée.  

De l’opus 12 à 19, Webern combine la voix avec divers orchestrations en développant 

particulièrement la mélodie de timbre ainsi que ses techniques de contrepoint. L’écriture 

polyphonique devient de plus en plus dense et plus complexe. L’étendue des registres instrumentaux 

est large et abrupte en écartant au maximum les intervalles afin de neutraliser toute signification 

possible. Le type d’orchestration qu’il adopte peut être qualifié de « constellatoire », les différentes 

parties instrumentales constituant ensemble l’instrument de ces structures éclatées, manifestant un 

nouveau type d’unité.  

Webern utilise la série à partir des Lieder op. 17. A la différence de Schoenberg, Webern n’utilise pas 

la série comme un matériau mélodique thématique. La série constitue le véritable noyau générateur 

de l’œuvre, assure sa cohérence interne, garantit son unité organique, à l’instar d’une plante qui 

grandit à partir d’une graine. La série se déploie horizontalement ou verticalement : il n’y a plus de 

frontière entre harmonie et mélodie. Dans le trio op.20 (1927), Webern tente de rallonger son 

discours en faisant appel à des structures anciennes qu’il avait abandonnées (forme rondo, forme 

sonate). La série webernienne, encore plus que celles de Schoenberg et de Berg, est construite sur 

des symétries strictes : des isomorphismes.   

    Série du Trio op.20 

 

  Série de la Symphonie op.21 

 

  Série du Concerto op.24 

 

De telles conceptions sérielles engendrent une cohérence totale : tout élément peut prendre racine 

dans la cellule de 3 ou 4 notes initiale. « Tout est thème », « tout est variation » à partir d’une seule 

cellule. C’est le mythe beethovenien poussé à son paroxysme. C’est cette rhétorique qui influencera 

particulièrement l’école de Darmstadt, avec Berio, Boulez et Stockhausen en tête.  

Webern souhaitait que ne soit perçu aucun centre de gravité, que la structure harmonique reste en 

état d’attente. Si Pierre Voulez a intitulé un de ses textes consacrés à Webern Le seuil, C’est 

justement parce que ses œuvres ont constitué une base de réflexion et de travail considérable pour 

les musiques à venir ; les apports de Webern sont multiples : ses recherches n’ont pas seulement été 

une étape décisive pour la pensée sérielle ; son sens du temps musical, de la discontinuité et du 

silence ont profondément influencé des compositeurs que les conceptions esthétiques formulées par 

la tradition occidentale de l’œuvre d’art ne pouvaient plus satisfaire.  


