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Matthias Giesen

Zur Bedeutung historischer Satzmodelle in
Heinrich Schenkers Der freie Satz — eine
Bestandsaufnahme

Heinrich Schenkers Spatwerk Der freie Satz (1935) gilt gemeinhin als >opus summumc« seiner
uiber drei Jahrzehnte entwickelten Theorie. Nach Schenkers Theorie hilt der Ursatz im Hinter-
grund mehrere hierarchisch aufeinander bezogene, aber sich gegenseitig bedingende Schichten
iiber horizontal auskomponierte Entfaltungen zusammen. Schenkers Fokussierung auf hori-
zontale Aspekte des musikalischen Satzes stellt zugleich den Kontrapunkt als basale Satzstruk-
tur in den Vordergrund. In den Analysen des Freien Satzes sehen wir abhiangig von der jeweili-
gen Analyseschicht sowohl kleinere als auch gréfere Strukturverlaufe als Intervallsatz darge-
stellt. Das erinnert an Darstellungen von Satzverlaufen analog zum Generalbasssatz des
18. Jahrhunderts. Der historische Begriff >Gang< wird hier in den Zusammenhang mit den
Stimmfithrungsziigen im Bass als Hauptentfaltungsader des Satzes gestellt. Schenkers Ge-
brauch von Generalbassziffern als Indikatoren des Intervallsatzes erinnert an den Analysezu-
gang der historisch orientierten Satzlehre. Hierbei stellt sich die Frage nach der Bedeutung
historischer Satzmodelle fiir die musikalische Analyse nach Schenker. In diesem Beitrag soll
untersucht werden, wie Schenker in seinen Analysegraphen historische Satzmodelle behandelt
und welche Bedeutung er ihnen zuweist.

Heinrich Schenker’s late work Der freie Satz (1935) is generally regarded as the >opus sum-
mumc of the theory that he developed over three decades. According to Schenker’s theory, the
>Ursatz< in the background holds together several hierarchically-related but mutually-
dependent layers via horizontally-composed unfoldings. Schenker’s focus on horizontal as-
pects of the structural progression also places counterpoint as the basic structure of the
movement in the foreground. In the analyses in Der freie Satz, we see both smaller and larger
structural progressions depicted as intervallic movements, depending on the respective layer
of analysis. This is reminiscent of representations of movement progressions analogous to the
thoroughbass movement of the 18th century. The historical term >Gangc« is placed here in the
context of the voice-leading lines in the bass as the main development vein of the movement.
Schenker’s use of basso continuo figures as indicators of the intervallic movement is reminis-
cent of the analytical approach of historically-oriented movement theory. This raises the ques-
tion of the significance of historical schemes for musical analysis according to Schenker. This
article will examine how Schenker treats historical schemes in his analytical graphs and the
significance he assigns to them.

SCHLAGWORTE/KEYWORDS: Intervallsatz; Quintfallsequenz; Satzmodelle; Schenker;
Schichtenlehre; Stimmfithrungsanalyse
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Heinrich Schenkers letzte Schrift Der freie Satz (1935 erschienen) stellt als sein
sopus summumc« die Zusammenfassung seiner bis dahin entwickelten Schichten-
lehre dar. Die Darstellung, wie die Stimmfithrung als Movens des Stufenganges
die organische Einheit eines Stiickes zeigen und erklaren kann, sucht sowohl hin-
sichtlich der Ganzheitlichkeit als auch der Komplexitit in der Musiktheorie ih-
resgleichen. Schenkers Ansinnen, eine Analysemethode prasentieren zu konnen,
die den Gesamtverlauf eines Stiickes in zahlreichen Schichten des Mittelgrundes
darstellt, geht bis weit in die 1910er Jahre zuriick. Bereits 1917 sollte ein Band mit
dem Titel Der freie Satz erscheinen, wurde von Schenker aber aufgrund seiner
iiber das bereits Geschriebene schnell fortschreitenden Ideen und deren Ausarbei-
tungen zunichst zuriickgenommen.' Durch die Weiterentwicklung der Urlinie I-
und II-Typen® in den 20er Jahren wurde die Ursatztheorie entwickelt, die dann
ausfithrlich 1935 in Der freie Satz’ als unumstéBliche Primisse des tonalen
Kunstwerkes dargelegt wurde. Fiir Schenker war sein letztes Werk »die Krone
des Ganzen, das hellste Licht der Bande«". Dabei ist die Entwicklung des Begriffes
>Urlinie< aus Schenkers praktischer Analysetatigkeit im Zuge der Entstehung der
Erlauterungsausgaben von Beethovens letzten Klaviersonaten zu sehen. Der von
Eybl als Vorstufe zur spéter (im Rahmen des >Ursatzes<) ausgepragten Urlinie
genannte >Urlinie I-Typus« stellt »[...] ein latentes melodisches Geriist, das so-
wohl aus einer einzelnen Linie [...] als auch aus einem mehrstimmigen, mehrere
diatonische Melodieziige umfassenden Satz bestehen kann,” dar. Bereits im
Vorwort zum ersten Band seiner Kontrapunktlehre erldutert Schenker, wie im
18. Jahrhundert der Generalbass mit dem Kontrapunkt der &lteren Meister zum
allein nétigen Handwerkszeug verschmilzt. Lediglich die Ausformung einer iiber-
geordneten Stimmfithrungslehre und eines — zumindest gegeniiber Rameau und
Kirnberger — neu zu definierenden Stufenbegriffes fehlten noch. In diesem Vor-
wort fasst Schenker zusammen:

Das Resultat ist also: Bei Fux sowohl als bei Em. Bach fehlt der Nachweis einer gleichsam
absoluten, gleichméfig tiber vokalem und instrumentalem Satz stehenden einheitlichen

Schwab-Felisch 2017, 449.
Eybl 1995, 82 F.
Schenker 1935/1956% im Folgenden als FS abgekiirzt.

So Schenker in einem Brief an seinen Schiiler Moriz Violin vom 20.7.1923. Zitiert nach Schwab-
Felisch 2017, 449.

5 Eybl 1995, 82.
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Stimmfithrungslehre, und zwar fehlt der letzteren bei Fux sozusagen die Zukunft der Pro-
longationen, umgekehrt aber bei Bach die Vergangenheit der Urformen!®

Schenkers kompromisslos analytisch-systematischer Zugang geht auf Kosten
einer historisch-stilistisch differenzierten Interpretation von Musik im Allgemei-
nen. Zumindest die Kritik von der Absenz zukiinftiger musikalischer Ingredien-
zen eines Stiickes wére in historiographischer Hinsicht ein methodisch unzuléssi-
ger Zugang (>vatucinium ex eventu<’). Das Manko der spiteren Musik erklirt
Schenker damit, dass die Hauptaufgabe des Generalbasses zu sehr an der Praxis
orientiert war, d. h. nicht vorrangig als analytisches Hilfsmittel die auskomponier-
te Stimmfithrung zu erklaren hatte, sondern viel zu sehr am Vordergrund orien-
tiert blieb. Den Autoren Fux und Bach fehle somit entweder die zeitlich spétere
oder frithere Komponente eines analytischen Gesamtblicks einer »gleichméaflig
iiber vokalem und instrumentalem Satz stehenden einheitlichen Stimmfiithrungs-
lehre«. Unabhéngig davon spielen allerdings einzelne Satzmodelle auch zur Er-
klarung des Gesamtzusammenhangs in Schenkers Analysegraphen eine Rolle.
Welche Funktion haben diese Modelle in Schenkers Theorie?

In den Analysen des Beispielbandes zum FS finden wir neben den Graphen zur
Darstellung der Stimmfiithrung und den Stufensymbolen auch Beispiele mit Gene-
ralbassbezifferung. Diese Bezifferung dient in den allermeisten Féllen aber nicht
der Bestimmung von Harmonien iiber einem Bass, sondern bezeichnet nur ein-
zelne bestimmte Stimmfithrungsphédnomene, auf die Schenker durch die Signatu-
ren gezielt hinweist. Diese Stimmfithrungsphdnome beziehen sich zumeist auf
den Bass, verlaufen mitunter aber auch zwischen den Ober- und Mittelstimmen.

1. Arten von Satzmodellen im Freien Satz

Entsprechend ihrer Herkunft der meisten historischen Satzmodelle aus kontra-
punktischen Intervallsatzen der Renaissance-Zeit sehen wir auch in den Beziffe-
rungen Schenkers ebendiese Modelle. Grundsitzlich finden historische Satzmo-
delle in den Analysen Schenkers somit auf zwei verschiedene Arten Einzug in die
Darstellung: Entweder durch die Bezifferung als Intervallsatz oder in einem satz-
technischen Terminus versteckt, der jedoch meistens systematisch definiert ist.

6 Schenker 1910, XXVIIIL.
7 https://www.bibelwissenschaft.de/stichwort/34023/ (abgerufen am 28.4.22).
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1.1 Intervallsatze

Betrachten wir das Beispiel in Abb. 1, welches die Partitur sowie Schenkers Ana-
lyse von Joseph Haydns Finale aus der Klaviersonate E-Dur Hob. XVI:31 wieder-
gibt (T.1-16). In den Takten 9-12 zeigt Schenker in der unteren Zeile, wie ein De-
zimensatz die Stelle zusammenhélt. Die linear absteigende Bassfithrung ist im
Stiick aber gar nicht zu finden, stattdessen gibt es einen 10-5-Satz. Erst durch
Abstraktion bzw. Reduktion des zweigliedrigen Sequenzmodells auf den jeweils
ersten Akkord lasst sich ein iibergeordneter Dezimensatz in den Auflenstimmen
feststellen. Im vorliegenden 10-5-Satz der Auflenstimmen erkennen wir aber ein
anderes Modell: den sogenannten >Pachelbel-Bass<. Die Zwischendominanten
Dis-Dur und H-Dur sind im Stiick als Grundstellungen ausgefithrt. Dennoch
nimmt Schenker auch die Umdeutung des zwischendominantischen Tones fisis
im zweiten Klang des Dezimensatzes in ein fis in der Unterstimme in Kauf, um
der abwirts tendierenden Melodie ihre Richtung zu geben. Den 10-5-Satz zeigt
Schenker in einem Nebenbild (rechte Hélfte der zweiten Zeile), um die Ableitung
des Dezimensatzes als hintergriindige und damit als eine die grofliere Struktur
beherrschende Schicht zu verdeutlichen. Dass sowohl das 10-5- als auch das 10-
10-Gertist das Pachelbel-Modell harmonisch verkorpern, ist fiir Schenker nicht
weiter relevant. Thm ist der lineare Verlauf wichtiger als die Umschreibung eines
harmonisch sequenziellen Phanomens. Denn der musikalische Kontext wird ja in
Schenkers Graph auch ohne diese Modellbezeichnung erklart, in gewisser Weise
in umgekehrter Systematik: Eine grundstellige Sequenz wird nach Schenker
durch eine stimmfithrungstechnisch »elegantere« Variante verdeutlicht.

Die Darstellung eines Intervallsatzes, der ausschliefilich im Graph abgebildet
wird, erweckt zundchst den Eindruck, dass ein ebensolches Satzgeschehen eine
eher vermittelnde, meist auch sequenzierende Funktion hat und aufgrund eines
gewissen Automatismus vorkommt. Der Intervallsatz kann die Gestaltung wei-
terer Zusammenhinge erschlieBen oder nur vordergriindig als Sequenz fungie-
ren. Im Freien Satz kommen fast ausschlief3lich konsonierende Intervallsitze vor,
da sie fast immer tibergeordnete Strukturen bzw. Schichten anzeigen. Die Disso-
nanzverwendung fithrt zwar auch zur Ausbildung von Modellen (wie z.B. dem
7-6-Satz), gehort aber mehr in die Technik der Auskomponierung (Diminution).
Der konsonante Intervallsatz aber ist in der Lage, als tragendes Geriist grofiere
Zusammenhinge darzustellen.
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Folgende konsonante Intervallsitze verwendet Schenker in seinen Analysen im
Freien Satz:
— 10-10 (Dezimensatz)
- 6-6 (Fauxbourdonsatz)
- 10-5-Satz
- 8-10-Satz
- 8-5-Satz
- 5-6- bzw. 6-5-Satz (Konsekutive)
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Abbildung 1b: Schenkers Analyse (Fig. 95/b 5 aus dem Freien Satz)

Ahnlich wie in der obigen Analyse gezeigt, haben sich im Laufe der Zeit viele der
vorkommenden Intervallsdtze zu eigens zu bezeichnenden Modellen entwickelt,
diese spielen fiir Schenker aber keine Rolle und sind zu seiner Zeit auch noch
nicht terminologisch festgehalten worden.
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Beethoven, Sonate D dur Op. 10', Largo
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Abbildung 2: Heinrich Schenker: FS Fig. 39/2 (Ludwig v. Beethoven: Klaviersonate D-Dur
op. 10/3, 2. Satz, T.30-44)

15N

Im néchsten Fall sehen wir die umgekehrte Funktion eines Intervallsatzes. In
Abb. 2 zeigt Schenker, was tiber dem hintergriindig liegenden a-Moll-Klang zwi-
schen T.21 und 38 passiert. Wir sehen eine auf einem Monte-Modell beruhende
5-6-Konsekutive. Hier dient der Intervallsatz der Prolongation eines Klanges
(a-Moll), im Gegensatz zur Darstellung des Haydn-Beispiels in Abb.1, wo die
Harmonien der T.9-12 den Intervallsatz auskomponieren. Auf diesem Monte-
Modell beruht die gesamte harmonische Entwicklung von T.30-38 (erster Ab-
schnitt des B-Teils), die die Aufgabe hat, von der III. Stufe (F-Dur) wieder zuriick
auf die Dominante zu fithren. Hier sehen wir die Verwendung eines Intervallsat-
zes fiir eine hintergriindigere Schicht, also eine, aus der wir die Funktion dieses
Teils fiir die Gesamtform ableiten kénnen. Nach dem Abschluss des A-Teils in
a-Moll setzt der B-Teil (T.30-43) in F-Dur an, um tiber einem chromatisch anstei-
genden Bass und einer 5-6-Konsekutive in der Oberstimme wieder die Dominante
zu erreichen. Die 5-6-Bewegung in der Oberstimme ist dabei ebenso wichtig wie
die Bassstimme, da dadurch erklirt wird, wie das e’ als Kopfton des Untergreifzu-
ges wieder erreicht wird, jenem Ton, an dem dann spédter eine Unterbrechung
stattfindet. Ahnlich wie im Haydn-Beispiel ist auch hier der Aulenstimmensatz
der 5-6-Konsekutive wichtig und nicht das harmonisch bestimmte Monte-Modell,
dessen bildliche Bezeichnung des Steigens hier weniger aussagt als die prazise
intervallische Darstellung, wie Beethoven wieder zu diesem Kopfton gelangt.
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1.2 Satzmodelle in Schenkers Terminologie
1.2.1 sKoppelung<®

Abseits des Intervallsatzes werden Satzmodelle im Sinne des historischen Begriffs
»Gang« in den Bewegungen der Bassstimme manifest.” Diese miissen dabei nicht
zwingend linear sein (wie z.B. bei der Quintstiegs- oder Quintfallsequenz). Linea-
re Stimmfithrungen werden bei Schenker als >Ziige< bezeichnet und kommen
bereits in der ersten Schicht des Mittelgrundes — also auf der ersten Entschei-
dungsebene des Ursatzverlaufes — vor."’

Wie in Johann David Heinichens Generalbasslehre zu sehen ist, kann die Ok-
tavregel (>schema modorum«) aus einzelnen Gangen der Dur- und Moll-Tonleiter
hergeleitet werden."' Die Oktavregel wire nun durchaus mit Schenkers Begriff
der Koppelung laut eigener Definition in Verbindung zu bringen: »Koppelung
ist die Verbindung zweier Lagen in Oktav-Entfernung.«'* Grundsitzlich kénnen
Koppelungen in allen Stimmen vorkommen. Systematisch gesehen ist damit zwar
etwas anderes gemeint als die Oktavregel, praktisch gesehen kénnen wir aber die
Oktavregel in diesem Begriff aufgehen lassen. Im Falle von Schenkers Analyse-
graph zu Johann Sebastian Bach C-Dur-Praludium BWYV 846 (s. Abb.3) sehen wir
die Abwirtsskala genauso harmonisiert wie in Darstellungen der Oktavregel in

8 Schenker 19562, 91 und 135.
9 Der Begriff »Gang« meint hier »Bassfiguren mit wiederkehrender Bezifferung«; Eybl 1995, 128.

10 Bernhard Haas hat dieser bereits von Schenker geforderten Schicht den Namen der >Entschei-
dung« gegeben und stellt diese >Entscheidung« noch zwischen den Hintergrund und die erste
Schicht des Mittelgrundes. Diese Schicht entscheide, »wohin das Werk geht; das anonyme Funk-
tionieren des Hintergrunds schldgt eine Richtung ein« (Haas 2008, 153); vgl. auch bei Schenker:
»Jedenfalls enthalten die ersten beiden Schichten schon die Abzweigung in das Besondere eines
Kunstwerkes.« Schenker 19562, 58.

11 Im zweiten Kapitel der »Anderen Abtheilung« (»Von dem General-Bass ohne Signaturen, und
wie diese in Cammer- und Theatralischen Sachen zu erfinden«) seiner Generalbasslehre versucht
Heinichen, Leitlinien (»praecepta«) fiir das unbezifferte Generalbassspiel zu geben. Heinichen
entwickelt die Oktavregel aus acht generellen und sechs speziellen Regeln, die genau angeben,
wie eine harmonische Schritt- bzw. Sprungbewegung abhangig von der ausgehenden Skalen-
stufe als Gang fortschreiten kann. Setzt man die Sekundgénge in einer kompletten Skala zusam-
men, so ergibt sich daraus zwangslaufig die Bezifferung der Oktavregel. Vgl. Heinichen 1728,
733-768.

12 Schenker 19567 91.
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Quellen des 18. Jahrhunderts wie auch derjenigen von Heinichen."” Die fiir die
Oktavregel tibliche Gliederung des Zuges bei der V. Stufe ist in Bachs Praludium
um eine auskomponierte Kadenz - in Schenkers Terminologie mit »ausgeworfe-
nem Grundton<'* — erweitert (T.10/11). Dasselbe trifft auf die Kadenz vor dem
letzten ¢ im Bass zu (T.18/19). In C.P.E. Bachs Klavierschule sehen wir in seiner
Darstellung der Oktavregel den tiblichen Sekundakkord tiber dem Basston fdurch
einen Terzquartakkord des verminderten Septakkordes ersetzt (der Ton g im Se-
kundakkord ist durch das as ausgetauscht, s. Abb.3 rechts; vgl. mit C-Dur-
Praludium von J.S. Bach). Die Oktavregel ist also als eine méogliche — durchaus
bedeutende — Realisierungsmoglichkeit der Koppelung in den Analysen Schen-
kers vorhanden, welche wie im vorliegenden Fall auch weiter auskomponiert
werden kann.
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Abbildung 3: Analyse von J. S. Bachs Praludium C-Dur BWV 846 in: Jonas 1972, 66, und Aus-
fithrung der Oktavregel nach Bach 1753, 328

1.2.2 sUbergreifen<”

Ahnlich verhalt es sich beim satztechnischen Phénomen des >Ubergreifens<:
Schenker erklart diesen Begriff wie folgt: »Das Hinaufsetzen einer Mittelstimme
in eine hohere Lage mittels einer mindestens zweitonigen Folge nenne ich ein
Ubergreifen, geschehe das Hinaufsetzen im wirklichen Ubereinander oder im
Nacheinander[.]« 16

13 Vgl. Dandrieu 1718, VIf.; Gasparini 1708, 74f.; Bach 1753, 328f.
14 Schenker 19567, 140.
15 Schenker 19567 85 und 130.

16 Schenker 1956%, 85. Dass Schenker dieses Phinomen nur auf Mittelstimmen beschrankt, hangt
mit der »obligaten Lage« der Urlinie zusammen.
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Abbildung 4: >Ubergreifen<; Heinrich Schenker: Freier Satz, Fig. 41

In den in Abb.4 gezeigten Beispielen findet in der jeweiligen Stimme immer eine
stufenweise Abwartsbewegung statt, hier durch den Bogen zwischen zwei Ténen
dargestellt. Bei a) 1 geht also das ¢’ ins d” und die Nebennote f”ins ¢’. Bei a) 2
funktioniert die Bewegung ebenso, allerdings hat sich die Notation verandert. Die
Notenhilse zeigen hier nicht die jeweiligen Stimmen an, sondern die Resultatno-
tation einer vermeintlichen Oberstimme. Durch das polyphone Ineinandergreifen
zweier oder mehrerer sekundweise abwérts gerichteter Melodiebewegungen ge-
winnt man den Eindruck eines tibergeordneten stufenweise ansteigenden Satzes,
der aber durch zwei sich tiberkreuzende Stimmen realisiert wird. Schenker notiert
nun die Oberstimme auf einer hintergriindigen Schicht als aufsteigende Melodie-
bewegung (bei a) 3 als Quintzug, bei a) 4 als Terzzug). Dass die betroffenen Stim-
men nicht immer unmittelbar simultan ibereinanderstehen miissen (»im wirkli-
chen Ubereinander«), zeigen die Beispiele bei b) (»im Nacheinander«).17 Bei ¢)
sehen wir weitere Varianten mit grofleren Intervallabstdnden, sodass auch Bre-
chungen auf diese Art auskomponiert erklingen konnen. Das wohl berithmteste
Beispiel fiir das Ubergreifen ist der Anfang von Giovanni Pergolesis Stabat mater.

Dieser spezielle Fall eines >Ubergreifens< »im wirklichen Ubereinander« hat in
der zeitgenossischen Musiktheorie verschiedene Namen, worauf Johannes Menke
hingewiesen hat.® Erstmals wird das Phanomen der gegenseitigen Stimmiiber-
schreitung im Traktat Conclave Thesauri magnae artis von Mauritius Vogt aus
dem Jahre 1719 erwahnt und mit dem Begriff >Metabasis< erklart, welcher in der

17 Vgl. Anm.16.
18 Menke 2017, 127.

GMTH Proceedings 2021 207



Matthias Giesen

Logik einen unzuldssigen Denkschritt, in der Rhetorik einen Gedankensprung
bedeutet.'” Vogt erklirt das polyphone Modell wie folgt: »Metabasis, vel Diabasis.
Transgressio, ubi una vox alteram transgreditur. «”
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Abbildung 5: Anfang des Stabat mater von G. B. Pergolesi

Metabafs, vel diabafiv. Transgrellio, ubi una vox aleeram trans-
greditur = Or in exemplo :
L

Tra he me poft te, ra pemein  te!

P 0
% Q—emﬁﬁ%
=SS SR

Tra he mepoftte,ra pe meinte!

Abbildung 6: >Metabasis< nach Vogt 1719, 152

1.2.3 >Stimmentausch<’'

Der >Stimmentausch< besteht aus einem Wechsel der Tone zweier Stimmen. Ver-
tauscht man zwei imperfekte Konsonanzen zweier Stimmen, so wird aus einer Terz
(Dezime) eine Sexte (oder umgekehrt, s. Abb.7). In auskomponierter Form ist er
meist an einen 10-10-6-6-Intervallsatz (oder umgekehrt) gebunden. Das Stimm-
tauschmodell ist sehr einfach und gehort zu den grundlegenden polyphonen Mus-
tern, es kommt bereits beim Gang einer Grundstellung in den Sextakkord derselben
Harmonie vor (bzw. in den ersten drei Akkorden der Oktavregel). In der Folge

19 Vgl. Spiess 1745, 156 ff.

20 Vogt 1719, 156; (sMetabasa, oder Diabasis. Transgressio, wo eine Stimme die andere iiberschrei-
tet.<; Ubersetzung vom Autor).

21 Schenker 19562, 133.
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10-10-6-6 stellt er eine zirkulierende lineare Auskomponierungsmoglichkeit der
Tonika dar, welche besonders am Anfang von Stiicken als Exordialwendung gut
verwendbar ist (vgl. Abschnitt 1.2.4). Der >Stimmentausch« gehort zum Intervall-
satz, wird aber bei Schenker in den Analysebeispielen besonders hervorgehoben.

|
I
z
=
&

9 (7} 1 ¥
(o oS w—— o
AN3 V.4 PNTA =\ /
A LA
1
(o= H H Abbildung7a: >Stimmentausch« im
7= f y _— )
i s Wechsel Grundstellung-Sextakkord
Beethoven, Sonate Op. 26, 1.8.,Thema
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e |
R —— CEEAE Q—QEJ -
- = & * Vo Abbildung 7b: Schenker:

il
e |
T1) Freier Satz, Fig. 105/2, 3

|| |ell

=}

=6, 10 - 10

(1

1.2.4 >Ausfall‘ung<22

Grundsitzlich versteht Schenker unter der »Ausfaltung< zunichst die melodische
Verwendung zweier oder mehrerer Klangfolgen; Voraussetzung ist nach Schen-
ker hierbei die Tuchfiihlung einer Ober- mit einer Mittelstimme. Sie ist aber
ebenso auf eine Bass- und eine Mittel- (oder Ober-)stimme beziehbar.” Die
Klangfolge kann auch in einen zweistimmigen zirkuldren Satz wie dem >Fenaroli«
(nach Gjerdingen) aufgelost werden (s. Abb.9). In diesem Sinne ist auch der
Stimmentausch eine Spezialform der >Ausfaltung« (vgl. in Abb.8 jeweils die Bei-
spiele 4 und 5 in b) und c)).

Aus Sicht der historischen Modellforschung sind hinsichtlich der Ausfaltung
mehrere mehr oder weniger stilbildende Modellarten im Repertoire des 18. Jahr-
hunderts eruierbar. In Robert Gjerdingens Buch Music in the Galant Style sind
einige von diesen Modellen benannt worden. In seinem Buch unterliegen vor
allem das Meyer- und das Fenaroli-Modell** Schenkers »>Ausfaltung<.” Insbeson-
dere Schenkers Beispiel Fig. 43 d) 3 und 4 (Abb.8) entsprechen der von Gjerdin-
gen angegebenen Variante des Fenaroli-Modells.

22 Schenker 1956% 87f. und 132.
23 Vgl. Schenker 1956, Fig. 103/5 a und b.
24 Robert Gjerdingen 2007, 111-128 und 225-240.

25 Ahnlich wie bei anderen Autoren ist auch hier die Zusammenfassung von Satzmodellen unter
einem Terminus nicht unproblematisch, da der Wiedererkennungseffekt leicht verloren geht.
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Abbildung 9: Satzmodelle nach Robert Gjerdingen

Interessanterweise stellt Gjerdingen im Kapitel iber das Meyer-Modell eine Auf-
listung weiterer Ausfaltungsmodelle zusammen, bei denen sich bestimmte Melo-
diemuster ausbilden (s. Abb.9). Gjerdingen benennt diese als >Jupiter, >Pastorel-

la< und >Aprile<. Das Meyer-Modell ist ein Archetyp fir Melodiewendungen,
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welche tiblicherweise am Anfang von Stiicken stehen und iiber einer harmonisch
gespiegelten Exordialkadenz stehen: I-V, V-L? Das berithmte Motiv aus dem Fi-
nale von Mozarts Jupiter-Symphonie findet bei Schenker im Thema der cis-Moll-
Fuge aus Bachs erstem Teil des Wohltemperirten Claviers sein Gegeniiber als Fall-
beispiel.”” In die Rubrik der Ausfaltungsmodelle gehért auch das Fenaroli-
Modell.”® Dieses wie ein Hamsterrad durchlaufende Zirkuldrmodell ist im 18. Jh.
sehr beliebt zur Auskomponierung einer einzelnen Harmonie (meist der Tonika)
und ist hier mit dem Stimmentausch in Schenkers 10-10-6-6-Version identisch.
Auf die inhaltliche Verwandtschaft zur > Ausfaltung< wurde bereits hingewiesen.
a) W.A. Mozart, Thema aus dem Finale der Sinfonie C-Dur KV 551 (»Jupiter«<)

8

b) J.S. Bach, Thema der Fuge cis-Moll BWV 849 (WTC I)

J.

mn
vy  — T T s T |
Pt de v 2] T T H ey T i |
e —o THg f T o < %8 i |
1t T# ! 1 1 it} 1 i |

A

Abbildung 10: a) Thema des Finales aus W. A. Mozarts Jupiter-Sinfonie C-Dur, KV 551; b) The-
ma der cis-Moll-Fuge von J. S. Bach, BWV 849 (WTCI)

Nicht unerwihnt bleiben soll eine Gemeinsamkeit von Gjerdingens Analyseme-
thode mit derjenigen Schenkers: Gjerdingens Analysen eréffnen die Moglichkeit,
Modelle auf verschiedenen Ebenen (entsprechend den Schenkerschen Schichten)
festzustellen. So kdnnen Modelle auf einer ibergeordneten Ebene (im grofieren
Zusammenhang) analysiert werden, die dann auf vordergriindiger Ebene durch
andere Modelle auskomponiert werden;29 sie konnen also ebenso weiter dimi-
nuiert werden. Im Unterschied zu Schenker beschrankt sich Gjerdingen allerdings
auf die rein punktuelle Betrachtung der Modelle und erlautert nicht die Kontex-
tualisierung der Phéinomene im Zuge einer gesamtheitlichen Stimmfiihrung.>

26 Die Harmonisierung kann allerdings davon abweichen, wie das Thema aus dem Finale aus Mo-
zarts Jupiter-Symphonie zeigt (vgl. Gjerdingen 2007, 116.).

27 Schenker 19562, Fig. 103/3.

28 Gjerdingen 2007, 225-240.

29 So verweist Gjerdingen auf die Moglichkeit, Untermodelle als Ausfithrungsobjekte weiterer
Auskomponierungen zu verwenden; vgl. Gjerdingen 2007, 114f.

30 Folker Froebe (2015) zeigt den Versuch einer synergistischen Perspektive beider Analyseansitze.
Auch hier kommen unterschiedliche Schichten ganz im Sinne Schenkers zum Einsatz (wie an-
satzweise bei Gjerdingen). Wihrend die Modellanalyse tiber die blofle Benennung von Phino-
menen nicht hinauskommt, erkennt man erst aus der Stimmfithrungsanalyse Schenkers, wie
konkret ein Modell in den Zusammenhang eingesetzt ist, insofern ist die Zusammenschau sehr
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2. Problemfall >Quintfallsequenz«

Allen bei Schenker verwendeten Modellen ist gemein, dass sie erst in den
Schichten des Vordergrundes vorkommen bzw. analysiert werden. Modelle die-
nen also den Diminutionsschritten und damit der eigentlichen kiinstlerischen
Entfaltung einzelner Ziige. Allein die Koppelung kann als Oktavzug im Bass
iiber einen grofleren Formteil oder sogar iiber ein ganzes Stiick herrschen (wie
in manchen Préiludien aus Bachs Wohltemperirtem Clavier). Wichtig ist, dass ein
Modell nur in einer bestimmten Schicht vorkommen kann. Darin begriindet sich
auch das Problem, das Schenker mit der >Quintfallsequenz< hat. Interessanter-
weise verzichtet Schenker in seinen analytischen Erlauterungen génzlich auf
den Begriff der Sequenz. Die »Quintfallsequenz« ist fiir Schenker nicht weiter
wichtig, da ihre alternierenden Basstdne zwei verschiedenen Schichten angehd-
ren. Sie entsteht eigentlich erst durch die Auskomponierung in der tieferen
Schicht. In Abb. 11 sehen wir deutlich, dass erst die Auskomponierung des hin-
tergriindigen Dezimensatzes einen >ausgeworfenen Grundton< im Bass und
somit eine >Quintfallsequenz« erzeugt. Hier ist also einer der Basstone fithrend
und einer auskomponierend.” Der Dezimensatz ist also das eigentliche Modell,
die >Quintfallsequenz< ein beildufiger Effekt, welchen man aber als auskompo-
nierendes Sekundirmodell bezeichnen konnte. Dieses tber die >Quintfallse-
quenz« zugunsten des bergeordneten Dezimensatzes hinweggehende Denken
als analytisches Extrakt ist der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts eher fremd,
noch dazu, da die >Quintfallsequenz« hier ja zur Vermeidung der Quintparalle-
len eine notwendige Auskomponierung darstellt.’> An dieser Stelle kommen wir
wieder auf Schenkers eingangs erwahntes Zitat zuriick: Das Defizit der zeitge-

aufschlussreich und gerade vor einem historisch-stilistischen Hintergrund horizonterweiternd.
An diesem Punkt wire allerdings eine Diskussion nétig, die auch die Grenzen dieser Zusammen-
schau thematisiert: Fiihrt die Zusammenschau zu konkurrierenden Horweisen? Verstellt die vor-
dergriindige Fokussierung auf Modelle nicht mitunter eher den Gesamtzusammenhang? Ist die
Gjerdingensche Terminologie nicht selbst problematisch (z.B. bei der Anwendung des Quiescen-
za-Modells)? Allein bei der Auskomponierung des Meyer-Modells etwa entstehen konkurrieren-
de Varianten der Stimmfiithrung.

31 Dieses Phanomen entsteht schon bei der Perfizierung einer cadenza semiperfecta (Tenorkadenz).

32 In Schenkers Theorie besteht eine gewisse Durchléssigkeit der Schichten, was die Vermeidung
von Quint- und Oktavparallelen angeht; das bedeutet, dass im Hintergrund vorkommende Paral-
lelen im Mittel- bzw. Vordergrund »wegkomponiert« werden konnen. In seltenen Féllen kénnen
aber auch im Vordergrund existierende Parallelen geduldet sein, weil sie bereits in der nachsten
Mittelgrundschicht verschwinden.
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nossischen Theorie des 18. Jahrhunderts zeigt sich in der Unkenntnis hinter-
griindiger Schichten (der »Vergangenheit der Urformen«).”

S.Bach, Brdbg. Konz. D dur, 2. S. T.7-9
10 ] ]

5- (6 5- (6) 5

Abbildung 11: Schenker, FS, Fig. 54/10

Rein graphisch werden >Quintfallsequenzen< von Schenker in der Darstellung
groflerer Zusammenhange durch die unterschiedliche Gewichtung des unter-
bzw. Ubergeordneten Tones angezeigt. Betrachten wir die Gesamtstruktur von
Franz Schuberts Valse noble D 969 (op.77/1).

Schubert, Valses nobles, Op. 77, Nr.1
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Abbildung 12: Schenker, FS, Fig. 46/2

Die zu Beginn des zweiten Teiles einsetzende >Quintfallsequenz< kénnte nach
Joseph Riepel als >Fonte« bezeichnet werden.”* Der einzige Unterschied zwischen
dem Riepelschen >Fonte< und dem vorliegenden Analysegraph ist die Ansicht,
dass die sequenzierende Riickfithrung des >Fonte< zur 1. Stufe bei Schenker zur
Prolongation der I selbst dient. Wihrend bei Riepel der >Fonte« selbst das Ereignis
dieser Stelle ist, ist es bei Schenker die Auskomponierung der Nebennote f* in
der Oberstimme. Dem Sequenzmodell als solchem misst Schenker keine besonde-
re Aufmerksamkeit bei; die Quintfallsequenz bezieht sich auch hier auf zwei
Schichten, kann also mit anderen Worten nur unter Annahme einer weiteren
auskomponierenden Schicht als solche erkannt werden. Wir kénnen sehen, dass

33 Schenkers Urteil iiber die Defizite der &lteren Theorie kann als starkes Indiz fiir sein progressives
Geschichtsbild verstanden werden.

34 Riepel 1755, 44.
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die Nebennote f % und die 3 der Urlinie tonikalisiert werden (jeweilige Zwischen-
dominante); die Zwischendominanten machen die Oberstimmentone stark. Wenn
auch die Quintfallsequenz hier eine wichtige Funktion erfiillt, so ist sie im Graph
als Modell selbst nicht gekennzeichnet, da die Zwischendominanten nicht auf
derselben strukturellen Ebene liegen wie ihre Zielakkorde. In den meisten Fallen
liegt also einer der beiden Tone in der >Quintfallsequenz«< in einem fithrenden
Zug (oder einer Nebennotenbewegung), der andere ist zur Starkung desselben da,
was die Integritat eines Modells bzw. seiner analytischen Bedeutung zugunsten
des iibergeordneten Zusammenhangs zuriickstellt.

Fazit

In Schenkers Analysen kénnen wir Satzmodelle, wie wir sie aus der historischen
Satzlehre kennen, im auskomponierten Vordergrund sehr wohl zur Kenntnis
nehmen. Allerdings sind diese in das System der tibergeordneten Stimmfithrung
und ihrer Hierarchisierung nach Schichten subsumiert und kontextualisiert. Eine
rein auf ein bestimmtes Modell fokussierte Betrachtung ist in Schenkers Freiem
Satz kaum moglich. Es ergibt sich auch keine stilistische Perspektive hinsichtlich
der Anwendung von Satzmodellen, da diese nur auf einer abstrahierten (rein
technischen) Ebene analysiert werden. Die praktische Anwendung und unmittel-
bare Wirkung eines Satzmodells ist fiir Schenkers analytischen Zugang nicht von
prioritarer Bedeutung. Dennoch koénnte Schenkers Analysemethode zu Erkennt-
nissen verhelfen, wie Satzmodelle in gréf3ere Zusammenhénge eingebettet sind.
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