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Markus Roth

Ein »allerliebster Schusterfleck«?

Anmerkungen zu einem besonderen Zirkel
in Schuberts Liedschaffen'

Der Beitrag widmet sich einer besonderen und bislang nicht zusammenhangend beschriebenen
Spielart der 5-6-Konsekutive bei Schubert, die sich als halbténig-enharmonischer Zirkel ver-
stehen lasst. Die Argumentation bewegt sich im Spannungsfeld zwischen systematischen und
historisch informierten Denkweisen; dabei werden latente Widerspriiche aufgezeigt und an
Dokumenten der frithen Rezeptionsgeschichte belegt.

This article addresses a particular and as-yet insufficiently explained manner of employing the
5-6 consecutive in Schubert that can be understood as a circle of enharmonic half-steps. The
argumentation embraces the tension between systematic and historically informed modes of
thought, revealing latent contradictions that are supported using documents drawn from early
reception history of this work.

SCHLAGWORTE/KEYWORDS: 5-6 consecutive; 5-6-Konsekutive; enharmonic circle; enhar-
monischer Zirkel; historically informed; historisch informiert; Lied; Schubert; song; system-
atic; systematisch

AngestoBien durch die wegweisenden Veréffentlichungen u.a. von Hartmut Fladt?
und Robert Gjerdingen3 haben modellbasierte Analysemethoden in den letzten
Jahren bei verschiedenen Autoren vielfdltige inhaltliche Ausgestaltungen erfah-

1 Der vorliegende Text basiert auf einem Vortrag, den der Verfasser am 12. Oktober 2002 im Rah-
men des Zweiten Jahreskongresses der GMTH in Miinchen gehalten hat. Im Zuge der Aktualisie-
rung der seinerzeit erstellten Schriftfassung wurde der urspriingliche Gedankengang Anfang
2015 mafigeblich erweitert, so dass zahlreiche Anregungen aus inzwischen publizierten Texten
eingearbeitet werden konnten.

2 Fladt 2005.

3 Gjerdingen 2007.
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ren.’ Vielfach hat sich der Rekurs auf Satzmodelle als flexibles Instrument be-
wihrt, da er sowohl bei Bedarf mit anderen analytischen Denkweisen kombiniert
als auch in enger Anbindung an die Diskussion historischer Quellen erfolgen
kann.’ Die folgenden Ausfithrungen, in deren Zentrum eine besondere und bis-
lang nicht zusammenhéingend beschriebene Spielart der 5-6-Konsekutive bei
Schubert steht, bewegen sich in einem Spannungsfeld zwischen systematischen
und historisch informierten Denkweisen; dabei sollen latente Widerspriiche auf-
gezeigt und an Dokumenten der frithen Rezeptionsgeschichte belegt werden. Der
Gedankengang beriihrt auf diese Weise auch Fragestellungen, die derzeit unter
dem Schlagwort >Historically Informed Listening<® diskutiert werden.

Den Ausgangspunkt der folgenden Spurensuche bildet ein Beispiel impliziter
Theorie. Die in Beispiel 1 zitierte Harmonietibung entstammt einem Kompendium
satztechnischer Muster, die vermutlich 1818 in Wien als Practische Beyspiele7 in
Fortsetzung von Emanuel Aloys Forsters Anleitung zum Generalbaf3 von 1805
gedruckt wurden. Es handelt sich um die letzte Ubung der ersten, allein den
»Dreyklingen« gewidmeten Abteilung. Hinzugefiigt sind in arabischen Ziffern
»die Stuffen des Basses, [...] weil dieses zur Kenntniss der Tonarten schlechter-
dings nothwendig ist«, eine Oberstimme als Beisetzung der »besten Lage« sowie
einzelne vierstimmige Verbindungen.8 Die Progression der Takte 17-20, die den
Anstof3 zur vorliegenden Untersuchung gegeben hat, stellt den zentralen Attrak-
tionspunkt innerhalb einer anspruchsvollen, harmonisch weit ausgreifenden
Ubung dar, die einmal durch den gesamten Tonartenkreis »fallte.” Das pragmati-
sche Aufheben der Generalvorzeichnung in Takt 13 geschieht, um dem Komma-
fehler orthografisch nicht Rechnung tragen zu miissen; hier verwandelt sich ges-
Moll nach fis-Moll.

4 Einen Uberblick iiber den Stand des deutschsprachigen Fachdiskurses bieten die online 2007
erschienen Ausgaben 4/1-2 (Schwab-Felisch/Fuss 2009) und 4/3 (Rohringer 2009) der ZGMTH.

5 Siehe exemplarisch Jans 1986 und Froebe 2008 und 2012.

6 Im Rahmen der Eighth European Music Analysis Conference (EUROMAC) 2014 in Leuven war dem
facettenreichen Thema >Musical Schemata and Historically Informed Listening« eine eigene Sek-
tion gewidmet.

7 Forster 1818.

8 Ebd., 1. Zur historisch informierten harmonischen Analyse nach Forster siehe grundlegend
Holtmeier 2011. Nach Holtmeiers Einschitzung gehoéren Forsters Lehrwerke »inhaltlich zum
Progressivsten [...], was die zeitgendssische Musiktheorie zu bieten hat« (2011, 468).

9 Forsters Harmonietibung findet sich - vollstidndig, aber ohne Oberstimme — auch im Begleitheft
zu Budday 2002 unter dem Kiirzel F7.
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Beispiel 1: a) Forster 1818, 3-4, Beispiel Nr.7; b) Forster 1818, 3-4, Beispiel Nr.7, T.17-21 mit
erweiterter Bassstufen-Analyse '’

Die zur Diskussion stehende Klangfolge D-g-Es-as-E-a-F-b (Beispiel 1b) wird von
zwei korrespondierenden Kadenz-Vorgingen mit nahezu identischem Aufien-
stimmengeriist eingefasst. Folgt man Forsters eigener analytischer Bezifferung, so
beruhen die Takte 17-21 auf einer Verkettung von 5-1-Verbindungen in g-Moll,
as-Moll, a-Moll und b-Moll; der vorgestellte, enharmonische Klangschritte bein-
haltende Zirkel fithrt in den Grundton zuriick. In seiner Harmonielehre Wiener
Klassik bespricht Wolfgang Budday diese »in Halbtonen aufsteigende Tonarten-
Progression« unter dem Aspekt der >Verwechslung« einer sechsten Mollstufe mit
einer fiinften: Es-Dur als leitereigene sechste Stufe der Ausgangstonart g-Moll
wird zur Dominante von as-Moll, E-Dur (resp. Fes-Dur) zur Dominante von a-
bzw. heses-Moll."" Zur Eigentiimlichkeit der Passage trigt der paradoxe Sachver-

10 Vgl. Budday 2002, 203.

11 Ebd. Es bleibt festzustellen, dass dieser sinnfillige Zusammenhang von Forster nicht reflektiert
wird; in der Nr.7 gibt er iberhaupt nur einzige »Verwechslung« einer Bassstufe (in T.14) an.
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halt bei, dass aus dem beschriebenen Verkettungsmechanismus eine zwar real
(melodisch) steigende, im Quintenzirkel aber fallende Bewegung resultiert.

Diese besondere Progression findet 1853 explizit auch bei Simon Sechter Er-
wiahnung, und zwar als »ziemlich zusammengesetzter Satz, der den Zirkel in ei-
ner sonderbaren Ordnung durchliuft«. "
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Beispiel 2: Sechter 1853, 208, Beispiel fiir einen »Zirkel<
Sechters kleingliedrig-umstandliche Ausfithrungen zu einem entsprechenden Bei-

spiel (Bsp.2) bergen allerdings unter inhaltlichen Aspekten keinen Erkenntnisge-
winn:

1. Der C dur Dreiklang beginnt und nachdem er als Dominant von F moll angesehen wird,
folgt der Dreiklang der Tonica von dieser Tonleiter; zunachst wird dieser F moll Dreiklang
als jener der 3ten Stufe von Des dur betrachtet, wonach sogleich der Dreiklang der 4ten
Stufe folgt.

12 Sechter 1853, 206.
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2. Nachdem der Des dur mit dem Cis dur Dreiklang verwechselt ist, gilt dieser als Dominant
von Fis moll, worauf die Tonica dieser Tonleiter folgt; sodann wird dieser Fis moll Drei-
klang als jener der 3ten Stufe von D dur betrachtet, wonach sogleich der Dreiklang der 4ten
Stufe folgt."

Festzuhalten ist zunéchst, dass hier kein chromatischer Satz vorliegt, der sich im
Verstindnis des 18. Jahrhunderts >entkleiden< und auf ein diatonisches Geriist
zurlickfiithren liefle. Forsters Zirkel besteht ausschliefilich aus diatonischen Ver-
bindungen; die in Terzen chromatisch aufsteigenden Oberstimmen sind deren
>Nebenprodukt<, nicht das Movens der harmonischen Bewegung. Nach Forsters
eigener Definition gibt es in Beispiel 1 keine »chromatischen Noten«'* - spre-
chen wir deshalb vorlaufig von einem besonderen enharmonischen Zirkel, der
den Tonartenkreis in steigenden Halbténen durchschreitet. Wolfgang Budday hat
darauf hingewiesen, dass der bei Forster und Sechter zitierte, ausschlief{lich auf
grundstiandigen Akkorden beruhende Mechanismus in den Takten 40-49 von
Schuberts Goethe-Vertonung An Schwager Kronos D 369 eine auffallige Entspre-
chung findet (Bsp. 3)."* Schubert markiert den Einstieg in die halbtonige Progres-
sion — nach einem Grundabsatz in Es-Dur - durch eine tiberraschende enharmo-
nische Umschrift: Akzentuiert durch Oktaven, Dynamik und Vollgriffigkeit des
Klaviersatzes evoziert die mediantische Verbindung Es-Ces(H) den Eindruck
rdumlicher Weite und harmonischer Entriickung (»Weit, hoch, herrlich der
Blick«). Von hier aus folgt die Modulation, in regelmafligen Viertaktgruppen fort-
schreitend, dem aufsteigenden Tonartenzirkel Es—e—f-fis, um schlief3lich in eine
A-Dur-Kadenz in Takt 56 zu miinden. Sicherlich lasst sich die angefiihrte Passage
als Ausdruck einer Asthetik der Erhabenheit héren — Budday spricht mit Blick
auf D 369 von »michtiger, hier durchaus positiv besetzter Wirkung«.'® Sie ist
primér auf Raumwirkung hin angelegt: Der komponierte Zusammenhang akzen-
tuiert die ausgreifenden mediantischen Verbindungen in Takt 41, 45 und 49, nicht
die (durch die Bewegung der Bassstimme abgeschwichten) Quintfille."

13 Ebd. Es folgen noch die Punkte 4. bis 12., deren Erklirungen in derselben Art gehalten sind, bis
der Ausgangsakkord wiedergewonnen ist (ebd., 206-207).

14 Vgl. Forster 1805, 27: »Chromatisch ist [...] jede Note, welche wegen ihrer zufilligen Erhhung
oder Erniedrigung nicht zur Tonleiter gehort, und fiir welche man die diatonische Note setzen
kann.

15 Budday 2002, 203.
16 Ebd.
17 Zur Dimension des Raumlichen bei Schubert vgl. ausfithrlich Triimpy 1995.
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Beispiel 3: Franz Schubert, An Schwager Kronos D 369 (1816, Text: Goethe), T.40-49, harmoni-
scher Grundriss und Analyse nach Forster

Im Folgenden seien einige bei Schubert anzutreffende Varianten des zur Diskus-
sion stehenden eigenartigen Zirkels beschrieben und verschiedene Aspekte seiner
inhaltlichen Verwendung erlautert. Der angefithrte Ausschnitt aus An Schwager
Kronos ist womoglich der fritheste Nachweis des Modells bei Schubert; in der auf
Grundakkorde beschrankten basalen Gestalt taucht es allerdings in spateren Lie-
dern nicht mehr auf. Auch in fallender Bewegung hat Schubert, soweit der Ver-
fasser dies tiberblicken kann, den fraglichen Zirkel nicht benutzt, obgleich sich
Forsters Harmoniefolge in Beispiel 1 durchaus >riickwirts lesenc lasst.”® David
Damschroder schlagt in seiner Studie Harmony in Schubert die Bezeichnung >idio-
syncratic sequence« vor, fithrt aber insgesamt nur ein einziges Beispiel, ndmlich
die Takte 102-107 aus dem ersten Satz der B-Dur Klaviersonate D 960 an."” Wie
Stefan Rohringer mit Blick auf andere Stellen bei Schubert gezeigt hat, lasst sich
der beschriebene Mechanismus als besondere, gleichsam >gepresste< Form einer
5-6-Konsekutive auf den Stufen der chromatischen Leiter verstehen, die in allen
beteiligten Stimmen ausschlief3lich auf halbtonig steigenden melodischen Bewe-
gungen beruht.”’ In Beispiel 4 sind die diatonische Grundform der Konsekutive

18 Eine entsprechende Folge grundstiandiger Akkorde (D-fis—Cis—f-C-e-H-es-B-d-A, ebenso mit
alternierenden Quinten und Terzen in den Auflenstimmen) findet sich in Jean-Philippe Rameaus
Oper Hippolyte et Aricie in der Fassung von 1733 (Acte II, Scéne 5, Trio des Parques: »Quelle
soudaine horreur«), doch scheint dieses exzeptionelle Beispiel wenig Nachahmer gefunden zu
haben (vgl. Rohringer 2012, 295, Anm. 35). Zur Erorterung der Parzen-Sequenz im Kontext viel-
toniger Differenzierung vgl. Roth i.V.

19 Damschroder 2002, 48-49.

20 Vgl. Rohringer 2012, 289-290. Rohringers Ausfithrungen beziehen sich auf Schuberts Lied Die
Liebe hat gelogen D 751.
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(a), ihre im 18. Jahrhundert gebrauchliche chromatisierte Form (Riepels >Montec, b)
und die fiir den vorliegenden Zusammenhang interessante, ausschliefSlich halbto-
nig fortschreitende Variante (c) aufgefithrt.”’ Es liegt auf der Hand, dass die
streng halbtonige 5-6-Konsekutive als Modell per graditim nur bedingt tauglich
ist, da es sich rasch zu verschleiflen droht; und die nach wenigen Schritten erfor-
derliche enharmonische Umschrift ist ein Indiz dafiir, dass die fortwahrende Ver-
kettung von >mi<-Stufen innerhalb des diatonischen Systems grundsitzliche Pro-
bleme aufwirft.

S

Beispiel 4: Varianten der 5-6-Konsekutive a)-c)

Im nachstehend zitierten Ausschnitt aus Schuberts Lied An den Tod D 518 aus dem
Jahre 1816 oder 1817° sind die Varianten b und c¢ aus Beispiel 4 kombiniert. Die
Tonartendisposition dieses zweistrophigen, nur 25 Takte umfassenden Liedes ist
erstaunlich: Bereits mit dem zweiten Akkord wendet sich An den Tod aus H-Dur
auf enharmonischem Wege nach C-Dur”’; nach einer formlichen Kadenz in Takt 6
bewirkt ein plétzlicher modulatorischer sRuck« in Takt 8 den Ubergang in die Ton-
art B-Dur, die ebenfalls durch einen Absatz bekraftigt wird (T.12). Nach dieser
»Umklammerung« des Grundtons durch Kadenzen auf dem oberen und unteren

21 Vgl. auch Damschroder 2010, 50 (»Models for an ascending 5-6«).
22 Das Lied erschien als Supplement der Wiener Allgemeinen Musikalischen Zeitung am 26. Juni 1824.

23 Der Akkord G/f/h/d1 in Takt 3 ist mit dem iiberméfiigen Quintsextakkord G/eis/h/d" der Tonart
H-Dur/h-Moll klanglich identisch.
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Halbton fiihrt ein sieben Takte umspannender, von B/Ais bis fis reichender chroma-
tischer Anstieg der Bassstimme in den Bereich des Grundtons zuriick (Bsp.5). In
der nachstehenden Grafik ist der Harmoniegang der betreffenden Takte iiber die
markanten syntaktischen Zasuren in Takt 12 bzw. Takt 18 hinweg zusammenge-
fasst. Versteht man den Kadenz-Zielklang in Takt 12 als erstes Glied der Klangfol-
ge, so entspricht die harmonische Progression tiber den Basstonen B/Ais, Hund c (!)
der oben beschriebenen, streng halbt6nig fortschreitenden 5-6-Konsekutive; ande-
rerseits mag die auffallige Entsprechung der Klange in Takt 13 und 19 dazu verfiih-
ren, die gesamte chromatische Passage als Prolongation des Sextakkords
Ais/cis'/fis' zu verstehen. Gleichwohl erweist sich die durch die enharmonische
Umschrift in Takt 13 suggerierte Riickkehr nach H-Dur als triigerisch; denn der
Horer wird sich ab Takt 16 in A-Dur wihnen und nach dem Quintsextakkord tiber
dem Basston eis in Takt 18 eine Auflésung in den Molldreiklang der VI. Stufe er-
warten. Der Ausstieg aus der streng halbtonigen Konsekutive wird durch ein auf
den ersten Blick unbedeutendes Detail ausgeldst: Die Alteration von d zu dis in
Takt 14 (Alt) erzwingt die Auflésung in einen Durakkord iiber c. Von hier an folgt
der harmonische Gang dem Modell einer reguldren >Monte-Sequenz<, in deren
Verlauf freilich samtliche diatonischen Ganztonschritte durch eingeschaltete chro-
matische Téne eliminiert werden, was eine Haufung iibermafliger Klangstrukturen
in Takt 14-15 zum Ergebnis hat.

13) (19)
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Beispiel 5: Franz Schubert, An den Tod D 518 (1816 oder 1817, Text: Schubart), T.12-19, har-
monische Reduktion

Bevorzugt verwendet Schubert die streng halbtonige 5-6-Konsekutive zur Dispo-
sition von Abschnitten mit ausgepragt flaichiger Harmonik, in deren Verlauf sich
die einzelnen Klangglieder zu deutlich voneinander abgesetzten harmonischen
»Terrassen«< verfestigen. Ein so eindriickliches wie einfaches Beispiel bildet der
Beginn der 1825 entstandenen Craigher-Vertonung D 828, wo die Kontrastierung
der entfernten Tonarten f-Moll und fis-Moll den Rahmen einer fast opernhaften,
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orchestral konzipierten Illustration einer Gewitterszene bildet: Die streng halbto-
nige 5-6-Konsekutive dient hier als Grundlage zur harmonischen Einrichtung der
gesamten ersten Strophe.”* Nur auf den ersten Blick komplizierter erscheint der
Beginn der Schiller-Vertonung Gruppe aus dem Tartarus D 583, dem chromatischs-
ten aller Schubert-Lieder: Die in Beispiel 6 vorgenommene analytische Reduktion
fiihrt wiederum auf eine halbténige 5-6-Konsekutive.” Beethoven bedient sich
des Verfahrens im Kopfsatz der Eroica als Uberraschungsmoment zu Beginn der
Durchfithrung (T. 178 ff.): Hier ermoglicht das Modell eine rasche Modulation von
c-Moll ins entfernte d-Moll.”* Bezeichnenderweise bricht Beethoven nach vier
Klanggliedern ab - die erwiinschte Initialziindung, die eine weit ausgreifende
Modulation in Gang setzt, ist bewirkt. Bei alldem scheint es sich um ein Verfah-
ren unzweifelhaft »moderneren Zuschnitts«”’ zu handeln, das sich gleichwohl
schon bei Carl Philipp Emanuel Bach nachweisen lasst.”®
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Beispiel 6: Franz Schubert, Gruppe aus dem Tartarus D 583 (September 1817, Text: Schiller),
T.1-4, Geriist und analytische Reduktion

Vorlaufig resiimierend kann gesagt werden, dass die inhaltlichen Kontexte, in
denen die beschriebene halbtonig-enharmonische Progression bei Schubert auf-

24 Uber fis-Moll geht die Progression hier nicht hinaus, obwohl das nichste Klangglied angedeutet
wird.

25 Zur Doppeldeutigkeit des Akkords in Takt 3 vgl. die folgende Anm. Die Takte 26-29 und 32-38
bieten instruktive Varianten des zur Diskussion stehenden enharmonischen Modells (Bsp. 12).

26 Ludwig van Beethoven, op.55, i, T. 178-186. Man vergleiche ergianzend die Riickleitungspassage
von Des-Dur nach C-Dur in op. 21, iii, T. 34-45 desselben Komponisten.

27 Budday 2002, 203.

28 Vgl. dessen Rondo G-Dur Wq 59/1 aus: Clavier-Sonaten und freye Fantasien nebst einigen Rondos
[...] fiir Kenner und Liebhaber, 5. Sammlung (1785). Den Hinweis auf dieses Beispiel verdanke ich
Dr. Christian Raff.
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taucht, sich zwar mit den Konnotationen herkommlicher chromatischer Satze
berithren (»Unruhe des Gemiithes, heftige Leidenschaft«”), gleichzeitig aber
auch auf besondere Momente verweisen, die durchaus positiv (Entriickung, Erha-
benheit) besetzt sein koénnen. Die streng halbtonige 5-6-Konsekutive ist aus-
nahmslos in Liedern mit auflergewohnlichen, weite Distanzen durchmessenden
Tonartengrundrissen anzutreffen. Schubert setzt sie bevorzugt zur Einrichtung
groflerer Abschnitte mit flachiger Gestaltung ein.” Diese Beobachtung trifft auch
auf den Mittelteil des Liedes Wehmut D 772 zu (Bsp. 7).
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Beispiel 7: Franz Schubert, Wehmut D 772 (1822 oder 1823, Text: Matthius von Collin), T.17-24,
Geriistsatz und Analyse nach Forster

Auf nun schon bekannte Weise werden hier die Tonarten d-Moll, es-Moll und
— durch das Crescendo hin zu Takt 21 akzentuiert — e-Moll/E-Dur durchschritten.
Die Labilitdat der Quartsextakkorde in Takt 18, 20 und 22 resp.23 verleiht dieser
Modell-Variante ihre besondere Prigung; das durch sie bewirkte Moment der
Steigerung und Haltlosigkeit wird durch die im Gesang hinzutretenden Vorhalte
noch betont. Der Unterschied zum grundstandigen Mechanismus aus Beispiel 1
liegt in einer Andeutung von >Klauselschritten< iiber einem halbténig steigenden
Bass: Es ergibt sich ein >zusammengeschobener Satz< aus unvollstindigen und

29 Koch 1802, 862.

30 Rohringer sieht das Modell in Schuberts Lied Die Liebe hat gelogen D 751 tiber mehrere einge-
schobene Zwischenharmonien hinweg wirksam (Rohringer 2012, 289f.).
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trugschliissig vermittelten Cadenza—doppia—Wendungen.31 Schubert betont den
besonderen Affektgehalt der Passage durch den Kunstgriff, tiber dem verlanger-
ten Basston H in Takt 23 einen Ubergang nach E-Dur und damit einen plotzlichen
Lichteinfall anzudeuten (»mit all der Schénheit, die er schaut«).32 Erst die iiberaus
rasche Riickmodulation in den Grundton in Takt 24 16st die Spannung dieses un-
gewohnlichen, durch die unruhig-flichige Tremolo-Begleitung im Klavier charak-
terisierten Abschnitts.

Gerade der Mittelteil von Wehmut ist schon Schuberts Zeitgenossen aufgefallen:
»Hr. Fr. S. schreibt keine eigentlichen Lieder«, so ist in der Leipziger Allgemeinen
Musikalischen Zeitung vom 24. Juni 1824 im Hinblick auf Schuberts soeben in Wien
erschienenen Werke der Opera 21-24 zu lesen, eher »freie Gesange, manche so frei,
daBl man sie allenfalls Kapricen oder Phantasien nennen kann«” - zu frei fiir den
Geschmack des Rezensenten, dem Schuberts Modulationsmanie als modische Verir-
rung, als »wahre Krankheit der Zeit« erscheint.** Bei der Erwéihnung von Wehmut
mit seiner halbtonig aufsteigenden Progression féllt kurz darauf jedoch ein iiberra-
schender Hinweis:

[...] die Modulation ist frei, sehr frei und oft noch etwas mehr. Dem Referenten wenigstens
ist keine Komposition in dieser Gattung, ja vielleicht iberhaupt kaum irgendeine Komposi-
tion bekannt, welche es nicht etwa weiter, sondern nur so weit triebe. Z.B. Op.21 Nr.1 [Der
Zwerg D 771] fangt in Es-Dur an, wo es im siebenten Takte nicht mehr ist; dann kommt c-
Moll, As-Dur und Moll, Ces-Dur usw., fis-Moll, worin es langer bleibt und schlieft. Op. 22,
No.2, d-moll [ Wehmut D 772] hat im 11ten Takte eine férmliche Kadenz in Fis-Dur, spater
den aus Rossinis Tancredi erstem Final berithmten Baf3: b d f— b es ges — b des fes ges — h dis
fis usw. vier- oder fiinfmal dasselbe, immer einen halben Ton héher, was gar ein allerliebs-
ter Schusterfleck und Klavierstimmern zur Probe der Reinheit zu empfehlen ist.”

31 Zur Cadenza doppia vgl. umfassend Menke 2011.

32 Schillings Universal-Lexicon der Tonkunst belegt unter Berufung auf Schubart (1806) und Junker
(1777) die Tonart E-Dur mit folgenden Attributen: »Heilige Liebe Offenheit, freundliches An-
schauen der géttlichen Schopfung, reine Lust und Freude, Jubel und Tanz u. dergl. mehr, ohne
jedoch auszuarten in wilden Taumel und Ausgelassenheit, die in der vollkommenen Befriedi-
gung ihren Grund finden«. (Schilling 1835, 558).

33 Allgemeine musikalische Zeitung Leipzig, 24. Juni 1824, zitiert nach Deutsch 1964, 243-245, hier:
244. Der Autor war vermutlich G. W. Fink.

34 Ebd., 245.

35 Ebd., 244.

GMTH Proceedings 2002 353



Markus Roth

Dieses Dokument stellt zweifellos eine aufschlussreiche Fundstelle dar, da hier
ein Autor nicht nur allgemeine &sthetische Urteile trifft, sondern tatsichlich — mit
Blick z.B. auf Harmonik und Dissonanzbehandlung — auf einer explizit musik-
theoretischen Ebene argumentiert. Bemerkenswert ist hier nicht nur der Verweis
auf Tancredi, der Rossini zugeschriebene Prioritatsanspruch (»berithmter Bass«)
und die allgemeine Geringschidtzung sequenzieller Verfahren (»Schusterflecks,
»Klavierstimmern [...] zu empfehlen«). Der Rezensent unterstellt Schubert dar-
iiber hinaus unterschwellig die Nachahmung einer Mode, die nicht nur im Rossini-
begeisterten Wien die sprichwortlichen Spatzen von den Déachern pfeifen. Konsta-
tieren wir zunichst, dass der Autor offenkundig von einer Identitat der Satzmo-
delle in Wehmut und einer kurzen Passage aus dem ersten Tancredi-Finale aus-
geht, die nicht ohne Weiteres gegeben ist (Bsp.8a). Rossinis Harmoniefolge, die
der Rezensent aus der Erinnerung oder auf der Grundlage anderer Quellen an-
fiihrt, beruht auf einer halbtonig aufsteigenden Progression von Durtonarten, was
im Vergleich zu allen bislang diskutierten Referenzstellen einen wesentlichen
Unterschied ausmacht: Denn der Ausgangsklang der Wehmut-Progression ist
unmissverstiandlich als Dominante ausgewiesen und die Logik der Harmoniefolge
nur unter dieser Voraussetzung zu erschlieffen. Rossinis dreigliedriges Modell
geht demgegeniiber von einem stabilen tonikalen Durakkord aus, dessen Grund-
ton festgehalten wird; der folgende Mollquartsextakkord entlehnt Téne aus b-
Moll, der dominantische Quintsextakkord an dritter Stelle leitet in die einen Halb-
ton hoher liegende Durtonart {iber. Giorgio Sanguinetti konnte Rossinis »be-
rithmten Bass« unliangst auch im Partimento-Repertoire des frithen 19. Jahrhun-
derts nachweisen: In einer Partimento-Ubung von Stanislao Mattei, der am Liceo
von Bologna von 1806 bis 1809 zu Rossinis Lehrern gehoérte, kommt mit margina-
len Differenzen dasselbe Verfahren wie bei Rossini zur Anwendung (Bsp. 8b).”° Es
liegt angesichts dieser Befunde nahe, einen unmittelbaren Wissenstransfer zu
vermuten, der moglicherweise bis zu Padre Martini zuriickreicht.

36 Vgl. Mattei 2000. An zweiter Stelle steht bei Mattei ein Terzsext- anstelle eines Quartsextakkor-
des; man beachte die >hybride« enharmonische Notation ab T.21. Giorgio Sanguinetti prasentier-
te das Partimento von Mattei im Rahmen seiner EUROMAC-Lecture 2014 in Leuven.
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Beispiel 8: a) Gioachino Rossini, Tancredi, Finale Primo, T.16ff. mit Analyse nach Forster;
b) Stanislau Mattei, Pratica d'accompagnamento sopra bassi numerati e contrappunti a piu voci
sulla scala ascendente, e discendente e maggiore, e minore [...], Bologna und Florenz o.]. [1824],
34 [Partimento C-Dur a 4], T.12-29

Rossini platziert die chromatische Progression im Zentrum der von raschen
Dreiklangsfiguren der Streicher (pp, »>in punta d’arco<) getragenen D-Dur-
Passage »di furore (terrore) ingombro il core, freme in sen, piu fren non ha«
(»Grimm erfiillt das Herz /die Brust ein Beben, das keinen Halt mehr hat«);
der Textzusammenhang verweist demnach auf den Affekt wilder Raserei, aber
auch auf ein Moment bodenloser Ohnmacht. Die harmonische Einrichtung der
Takte 10-21, die neben dem Orchester ein Gesangssextett und den Chor be-
schaftigen, folgt einer so einfachen wie wirkungsvollen Dramaturgie. Man
kann Rossinis Riickgriff auf ein simples Chiasmus-Modell (T.11-14, in Ent-
sprechung zu T.2-5) als bewusst komponierte Redundanz begreifen; die in
hohem Mafle individuell gezeichneten Solopartien verdeutlichen das Nebenein-
ander widerspriichlichster Affekte und Gefiihlslagen; der durch die Holzblaser
unterstiitzte Chor steuert Sotto-voce-Einwiirfe bei. Erst in Takt 15 >bedient<
Rossini die gespannten Erwartungen des Horers: Die Verwechslung der gro-
Ben mit der kleinen Terz 16st eine Modulation in die entfernte Tonart B-Dur
aus, welche den Ausgangspunkt der beschriebenen halbtonigen Progression
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bildet. Zum Effekt der Stelle triagt vor allem der Eindruck bei, dass die betei-
ligten Bithnenpersonen im Sog der halbtonigen Progression gleichsam von
einem kollektiven >Beben«< erfasst werden; gleichwohl fithrt die dreimalige
Wiederholung der in Takt 16 exponierten Harmoniefolge - »immer einen
halben Ton héher« — ohne weitere Umwege in den Hauptton zuriick.

Die sich abzeichnenden Widerspriiche zwischen historisch informierten
und modellbasierten Denkweisen sind nicht ohne Weiteres auszurdumen.
Vom Standpunkt eines abstrakten Modell-Denkens stellen die vom Rezensen-
ten verglichenen Stellen aus Wehmut und Tancredi blofle Varianten eines
identischen Auflenstimmengeriists dar (c/g—c/as—des/as—cis/a usw.); fir die
Abgrenzung des Modells gegeniiber anderen ist nur die als Instanz maf3gebli-
che AuBenstimmenfolge Quinte-kleine Sexte relevant (Bsp.9).”” Ob die per-
fekte Rahmen-Quinte im ersten Klang durch die grofie oder durch die kleine
Terz geteilt wird, dndert von diesem Standpunkt aus am grundlegenden Sach-
verhalt wenig; und es ist dann von ebenso untergeordneter Bedeutung, ob das
erste oder aber das zweite Klangglied dominantisch harmonisiert ist. Fiir eine
harmonische Analyse auf der Grundlage der zeitgendssischen Auffassung von
Tonart resp. Tonleiter sind diese Unterscheidungen freilich von entscheiden-
der Bedeutung. Man wird nicht behaupten kdnnen, dass der Rezensent >mo-
dellbasiert< dachte; vielmehr liegt die Vermutung nahe, dass die Tancredi-
Assoziation fiir ihn derart bestimmend war, dass er die fragliche Wehmut-
Passage als Rossini-Zitat mit ausgelassenem Quintsextakkord horte.

Schubert wiederum, der als Zweiundzwanzigjahriger nachweislich einer
Wiener Tancredi-Auffithrung beiwohnte”, diirfte die betreffende Stelle durch-
aus aufgefallen sein; er wird sie als Modell (oder als Variante eines Modells)
abgespeichert haben, um sie spater auf fiir ihn charakteristische Weise zu
radikalisieren. Dies geschah, wenn die Geschichte (und damit meine Hypothe-
se) so stimmt, etwa funf Jahre spiter. Am Aschermittwoch 1821 wurde Schu-
bert erstmals im Rahmen einer reprasentativen »Groflen Musikalischen Aka-
demie« im Wiener Kérntnertortheater gespielt; zum Programm gehorte ein
neues Werk fir achtstimmigen Mannerchor und Streicher, auf das Publikum
und Kritik mit blankem Unverstdndnis reagierten. Im Lichte der bisherigen

37 An diesem Sachverhalt konnte auch eine Deutung im Geiste der Neo-Riemannian Theory an-
setzen.

38 Dies belegt ein Brief an Hiittenbrenner vom 19. Mai 1819. Rossinis Oper war bereits 1816 italie-
nisch und kurz darauf auch deutsch in Wien gegeben worden (vgl. Deutsch 1964, 79).
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Ausfithrungen geniigt ein Blick in die Anfangstakte dieser Goethe-Vertonung
(Bsp. 10), um die nachhaltige Irritation der Zeitgenossen zu verstehen: Denn
die modulierende Harmoniefolge aus Tancredi, deren Verwendung bei Rossini
dem Kulminationspunkt eines Opernfinales vorbehalten bleibt, bewirkt bei
Schubert — in paradoxer Weise zum >Eréffnungsmodell< umfunktioniert — ein
unerho6rtes Moment tonaler Entgrenzung.
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Beispiel 9: Harmonische Varianten der halbténig-enharmonischen 5-6-Konsekutive*

39 Die Folge Durakkord—-iibermafliger Dreiklang—Mollakkord erklingt von F ausgehend zu Beginn
des Sanctus in Schuberts As-Dur-Messe D 678.
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Beispiel 10: Franz Schubert, Gesang der Geister iiber den Wassern D 714 (1821, Text: Goethe), T.1-6
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