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Schuberts frithe Sonatenform
und die Tonfeldtheorie

Stefan Nowak

ABSTRACT: Der Beitrag bietet eine detaillierte Analyse des Kopfsatzes von Schuberts Klavier-
sonate D575 von 1817. Dabei werden erstmals bei einer so friihen Sonate des Komponisten
traditionelle Analyseverfahren mit Simons Tonfeldtheorie kombiniert.

. Einleitung

Eine in der Schubertforschung des 20. Jahrhunderts viel diskutierte Frage war, wie die
teils auffalligen Auspragungen der Schubertschen Sonatenform zu bewerten seien. Schon
friih tendierten zahlreiche Musikwissenschaftler zu einem negativen Urteil. Ablehnend
konstatierte man Schuberts Neigung zu parataktischer Reihung der Formteile, zu unge-
wohnlichen Tonartendispositionen sowie zum Umkreisen zentraler Kldnge. Diese form-
bildenden Verfahren, in Liedkompositionen dsthetisch gebilligt, galten — in einem Sona-
tensatz beobachtet — als Ursache einer Diskrepanz zwischen der dynamischen Form,
wie man sie mustergiiltig bei Beethoven ausgepragt fand, und einem slyrischen Inhalt.
Fiir Joseph v. Spaun standen »hie und da Langen oder Mangel« dem »Urspriingliche(n)
und Frische(n)« gegeniiber (die Qualitit der Einfille Schuberts hat man trotz der kon-
statierten formalen Méngel nicht Gibersehen).! Alfred Einstein warf Schubert vor, seine
Durchfiihrungen — bei Beethoven Inbegriff der Entwicklung — seien »oft nur Ubergénge,
ja manchmal sogar der Ort fiir Episoden und seliges Verweilen«.? Karl Michael Komma
schlieflich unterstellte Schubert »Zweifel an der Sonate im tiberlieferten Sinn« sowie die
Absicht zum »Riitteln an der tiberkommenen Forme.?

Der Kopfsatz der Klaviersonate in H-Dur (D575) diente mehrfach als Beispiel ei-
ner »missverstandenen Sonatenform«*: Zum einen existieren fiir ihre Zeit fortschrittliche
Klangverbindungen, die sich schwerlich mit dem Konzept einer dynamischen Entwick-
lung vereinbaren lassen (beispielsweise der innerhalb eines H-Dur-Kontextes eingefiigte
»Schein-Seitensatzc in G-Dur, T. 15-26). Zum anderen gerat Schubert, indem er den
Seitensatz der Exposition sowie den Repriseneinsatz in der Tonart der IV. Stufe erschei-

1  Zit. nach Hinrichsen 1994, 15.
2 Einstein 1950, 86.

3 Zit. nach Kdmper 1987, 26.

4

Vgl. Hir!_richsen 1994, Fuinote 282. Dort bezieht sich der Autor auf Walther Diirr, Paul Egert und auf
eigene Aulerungen.
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nen ldsst, in Konflikt mit bestehenden Normen der Sonatentheorie. Die Tonartendispo-
sition scheint einem Beethovenschen Konzept diametral entgegen zu stehen und hat
Schubert sogar den absurden Vorwurf der Bequemlichkeit eingehandelt: Es handele sich
um einen »Kunstgriff« oder »Tricke, »um ohne jede Anderung durch [...] [die Reprise]
hindurchzukommen.«®

Diesen Vorwurf hat Hans-Joachim Hinrichsen philologisch entkraftet: Ein Vergleich
zwischen dem handschriftlichen Entwurf und der nur in einer Abschrift tiberlieferten
Endfassung zeigt, dass die vermeintlich bequemere Variante das Resultat einer in mehre-
ren Arbeitsgdngen erzielten Vereinfachung einer urspriinglich komplizierteren Reprisen-
anlage darstellt. Hinrichsen selbst erklart die Besonderheit des Reprisenbeginns dsthe-
tisch als Resultat aus der Anlage der Durchfiihrung.

Diese Durchflihrung ist nimlich harmonisch betrachtet nichts weiter als eine enharmo-
nische Auskomponierung der Tonart H (Vierteilung der Oktave: H-D-F-As=Gis-H). Da-
nach noch einmal in H-Dur zu beginnen, ware nicht nur pedantisch, sondern auch ein
glatter Verstols gegen das tonale Gleichgewicht.®

Dieser Deutung ist zuzustimmen. Sie soll in diesem Beitrag allerdings auf eine breitere
Basis gestellt werden. Was namlich bei Hinrichsen als Ergebnis einer singuldren Analyse
erscheint, ldsst sich als Anzeichen eines Systems betrachten, das die Grundlage des mu-
sikalischen Zusammenhangs in Schuberts gesamter Musik bilden konnte. Dieses System
kann mit Hilfe der Theorie der Tonfelder nach Albert Simon beschrieben werden.

Erste Versuche, die Tonfeldtheorie auf eine Komposition Schuberts anzuwenden,
haben Bernhard Haas und Stefan Rohringer unternommen.” Beide setzen sich — auf je
unterschiedliche Weise — mit einer Frage auseinander, die Haas aufgeworfen hat: wie
namlich die Analysemethode Heinrich Schenkers, deren Anwendung bei Schubert eben-
falls zu konsistenten Ergebnissen fiihrt, mit derjenigen Simons zusammen bestehen kann.

Das Anliegen dieses Beitrags ist allerdings bescheidener. Es geht darum, erstmals
einen der frithen Sonatensétze von Schubert einer ausfihrlichen Analyse nach Simon zu
unterziehen. Im Anschluss an eine mehr oder weniger konventionelle Analyse in Teil Il
werden in Teil lll zentrale Elemente der Theorie Simons, sFunktion< und >Konstrukt, auf
ihre Tragfahigkeit untersucht, den musikalischen Zusammenhang auf unterschiedlichen
formalen Ebenen und strukturellen Schichten (also durchaus im Geiste der Schenker-
schen Schichtenanalyse) zu erhellen.

5 Hans Gal (1970), zit. nach Hinrichsen 1994, 125. Der Vorwurf der Bequemlichkeit kann allein
dadurch zuriickgewiesen werden, dass Schubert einzig und allein in der H-Dur-Sonate D575 die
Méglichkeit einer vollstindigen transponierten Ubernahme nutzt (abgesehen von der Fragment
gebliebenen Sonate fis-Moll D571); in samtlichen anderen derartig angelegten Stiicken weist die
Reprise Unterschiede gegentiber der Exposition auf.

6 Ebd., 126.
7 Rohringer 2009.
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[l. Harmonische Analyse

a. Exposition

Die Exposition des Satzes gliedert sich in vier Tonartenbereiche: H-Dur, G-Dur ab Takt
15, E-Dur (ab T. 27 notiert, in Grundstellung zum ersten Mal mit dem Eintritt des Sei-
tensatzthemas in T. 30) und Fis-Dur (von T. 41 bis zum Doppelstrich).® So konventionell
sich der Rahmen des Formteils ausnimmt (H-Dur und Fis-Dur), so bemerkenswert sind
die Ereignisse im Inneren: der Seitensatz auf der IV. Stufe sowie der erwidhnte >Schein-
Seitensatz« (T. 15ff.), der mit einer seltsamen Mischung aus G-Dur, g-Moll und Es-Dur
denkbar weit von der Grundtonart H-Dur entfernt liegt.

Vor dem Hintergrund derartiger Harmoniefolgen und einer solchen Tonartendispo-
sition fallt auf, dass Hinrichsens Analysen diese Ereignisse fast immer nur rubrizierend
auffiihren: als Vorkommnisse von Typen, nicht im Hinblick auf deren konkrete satztech-
nische Einbettung. Um zu einem umfassenderen Verstdandnis der Schubertschen Har-
monik zu gelangen, miissen aber auch die nicht minder auffdlligen Arten der satztech-
nischen Vermittlung von Akkorden beriicksichtigt werden, denn die Klangwirkung eines
Akkordes hdngt wesentlich davon ab, wie er konkret aus dem vorangehenden Klang
hervorgeht. So ist in Takt 15 auffallig, wie G-Dur erreicht wird: Ein H”°-Akkord in Takt 10
miindet trugschlssig in einen C-Dur-Akkord, der selbst wiederum subdominantisch in
die neue Tonart G-Dur fiihrt. Der Tonartenwechsel wirkt abrupt und dadurch exponiert,
weil an eben dieser Stelle — einer Zasur — die Dynamik und die Satztechnik (vom Uniso-
no in einen Akkordsatz) wechseln. Der Wechsel der Satztechnik kommt hier einer Auf-
hebung der Akkordverbindung, einer Suspension der Stimmfiihrungsvorginge gleich.’

Dagegen setzt die Passage ab Takt 15 in tiberdeutlicher Art darauf, die tonartfremden
Tone b und es stimmfiihrungstechnisch einzubinden, wie die folgende Grafik verdeutlicht’:
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Beispiel 1: Franz Schubert, Klaviersonate
H-Dur D575, 1. Satz, T. 15ff.: Stimmfiihrung
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Schubert schafft es, diese Stelle merkwiirdig instabil klingen zu lassen: Das harmonische
Geschehen pendelt zwischen G-Dur (jeweils auf den ersten drei Zdhlzeiten) und Es-
Dur (auf Zahlzeit 4). Der Einsatz der Oberstimme auf dem Ton b, durch Akzentuierung
hervorgehoben, verdunkelt das gerade erst etablierte G-Dur merklich — das es der Bass-

8 Dass ab Takt 41 wieder H-Dur vorgezeichnet ist, konnte das Einschwenken des Geschehens in den
konventionellen dominantischen Seitensatz der Exposition suggerieren (der traditionelle Tonarten-
wechsel zur Dominanttonart wird nicht durch Anderung der Grundvorzeichnung angezeigt).

9 Der abrupte Gestus selbst wurde in dezenter Form bereits in Takt 3 mit der Zwischendominante Gis’
vorausgenommen.

10 Zugunsten besserer Lesbarkeit wird auf eine exakte Angabe der Oktavlagen verzichtet. Schubert
nimmt bei der Wiederholung des Motivs in Takt 15 leichte Verdnderungen vor.
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stimme deutet einen neapolitanischen Sextakkord an. Auch der in der Grafik verdeut-
lichte Stimmtausch tragt zu dem schwebenden Charakter der Stelle bei: Hier werden von
Schenker her bekannte Stimmfiihrungstechniken, wie sie in der Musik zwischen 1680
und 1810 haufig zu finden sind, in den Dienst neuer Klangeffekte gestellt.

Ahnliches l4sst sich im weiteren Verlauf festhalten: Zwar wird der Weg zum subdomi-
nantischen Seitensatz mit einer in vieler Hinsicht undurchsichtigen Sequenz (T. 20-24)
beschritten, aber der Ubergang wirkt, ganz im Gegensatz zu jenem nach G-Dur, sehr or-
ganisch. Dies kann zumindest teilweise stimmfiihrungstechnisch begriindet werden: Die
Haufung von Sextakkorden legt nahe, der Passage einen steigenden Fauxbourdonsatz als
Gerlist zu Grunde zu legen, der im Bass chromatisch angereichert und stellenweise zur
5-6-Konsekutive ausgebaut wird:
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Beispiel 2: Franz Schubert, Klaviersonate H-Dur D575, 1. Satz, T. 19-25: 5-6-Konsekutive'

Die (Quint-)Sextakkordkette vermittelt zwischen dem noch zum >Schein-Seitensatz
gehorigen G-Dur in Takt 19 und dem a-Moll-Sextakkord (T. 22f.), der im Sinne einer
phrygischen Wendung nach H-Dur (T. 25), der Dominanttonart des Seitensatzes fiihren
kann.'

Was folgt, ist ein in seiner harmonischen und melodischen Einfachheit beinahe irritie-
render Seitensatz. Im Hinblick auf die (ibergeordnete Fragestellung dieses Beitrags sind
jedoch zwei andere Aspekte von Bedeutung: die Tonart der IV. Stufe und die Schluss-
gruppe, die in die erwartete Dominanttonart fiihrt.

b. Durchfiihrung

Die Durchfiihrung des Satzes erscheint mit lediglich 27 Takten vergleichsweise kurz.
Zudem ist sie mehr von Klangereignissen gepragt als von Stimmflihrungsprozessen, d. h.
Schubert vermeidet traditionelle Verfahren der linearen Akkordverbindung, indem er
unvermittelt von Akkord zu Akkord springt und haufig Lagenwechsel vornimmt. Der
bereits in der Exposition beobachtete abrupte Gestus (T. 3/T. 11) erscheint hier zum
Prinzip erhoben.

11 Das Beispiel zeigt, dass die Takte 20 bis 22 den Kern der Sequenz bilden (Melodiebildung analog).
Harmonisch lassen sich taktweise D-Dur (T. 20) und E-Dur (T. 21) zuordnen (Dies wird auch durch
die Oberstimmenbewegung 4-3-7 suggeriert.) Die Oberstimme wurde in der Generalbassbezeich-
nung nicht berticksichtigt, um die 5-6-Bewegung zu verdeutlichen. In dem Moment, in dem sich
das Satzmodell (vgl. linke Hand T. 22) nicht fortsetzen ldsst (es entstiinde eine verminderte Quinte
fis-c ), bricht der Komponist ab und kehrt zuriick zum a-Moll Sextakkord (T. 22, 2. Zahlzeit).

12 Dies geschieht von Takt 24 nach 25, sogar als tiberméRiger Quintsextakkord c-e-g-ais.
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Das folgende Diagramm zeigt den Mittelgrund der Durchfiihrung. Bemerkenswert
ist, dass die vier von Hinrichsen genannten tragenden Akkorde (h-D-F-As) — bei ndherer
Betrachtung — allesamt in Quintlage erscheinen.
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Beispiel 3: Franz Schubert, Klaviersonate H-Dur D 575,
1. Satz, T. 61-73: Quintlagen in der Durchfiihrung

Dass der h-Moll-Akkord in Quintlage erscheint, bedarf keiner weiteren Erkldrung; die
Lage gleicht derjenigen des H-Dur-Akkords zu Beginn der Exposition. Die Quintlage
des F-Dur- (T. 69) und des As-Dur-Akkords (T. 73) wird jeweils in den Folgetakten in der
nachst hoheren Oktave bestatigt: F-Dur erscheint in Takt 71 als vollstindiges Arpeggio,
nachdem in Takt 69 der Terzton ausgelassen wurde. Ebenso erscheint As-Dur in Takt 73
als Arpeggio, analog zum F-Dur-Akkord in Takt 69 wiederum mit ausgelassenem Terzton
(fir die Wahrnehmung der Quintlage ist jedoch der Ton es® entscheidend).
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Beispiel 4: Franz Schubert, Klaviersonate H-Dur D575, 1. Satz, T. 69-72:
Quintlage von F-Dur

Von dieser Beobachtung ausgehend, ldsst sich auch das vordergriindig in Oktavlage
eintretende D-Dur als grof8flachiges Arpeggio in Quintlage auffassen: Beim ersten Mal
(T. 62) befindet sich d' im Sopran, beim zweiten Mal (T. 64) fis> (es bildet den Zielpunkt
des vordergriindigen Arpeggios a*-d*-fis*) und beim dritten Mal (T. 66) a* — gewisserma-
Ren als Zielpunkt des Arpeggios und >mittelgriindige« Oberstimme. In Takt 67 vollzieht
sich diese Bewegung ein weiteres Mal auf engerem Raum, diesmal in der >korrektenc
zweigestrichenen Oktave.

Die Hauptklange des ersten Durchfiihrungsteils werden — mit Ausnahme des h-Moll-
Akkordes — durch weitere Akkorde auskomponiert: D-Dur wird mit den Kadenzakkor-
den A7 und einem plagal in die Kadenz fiihrenden G-Dur angereichert. Von Takt 65 an
bleibt der mittelgriindige Bass auf d stehen. Die Akkorde, die oberhalb des >Orgelpunk-
tesc chromatisch verschoben werden, nehmen den Charakter von Durchgangskldangen
an. Das folgende Schaubild zeigt die Hauptakkorde in Quintlage sowie die vermittelnden
Akkordbewegungen:
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Beispiel 5: Franz Schubert, Klaviersonate H-Dur D575, 1. Satz, T. 61-87: Mittelgrund"

Die Takte 69-72 wiederholen das Geschehen der Takte 65-68 um eine kleine Terz
nach oben auf f versetzt. Auch die Akkordfolge von Takt 73 an ldsst noch das Vorbild
der Takte 65-67 erkennen. Um allerdings den Es-Dur-Akkord in Takt 77 halbschliissig
herbeifiihren zu kénnen, hat Schubert die Akkordfolge modifiziert und in Takt 76 einen
doppeldominantischen verkiirzten B”°- mit tiefalterierter Quinte eingeschoben. Dabei
spielen vor allem die Eintriibung des As-Dur-Klanges in einen as-Moll-Klang sowie die
Hinzufiigung des Tones fes, der den Akkord voriibergehend als Fes-Dur wirken lasst,
eine besondere Rolle. Nach einer >reguldren< Auflésung des fes ins es (T. 76f.) erscheint
der auf »falscher Stufe« angesetzte Halbschluss auf Es-Dur. Zugleich beginnt der zweite
Abschnitt der Durchfiihrung.

Der zweite Teil der Durchflihrung setzt den harmonischen Weg von Es-Dur nach H-
Dur fort: Es-Dur wird in den Takten 77-80 allméhlich in einen Dv tber g umgewandelt,
enharmonisch umgedeutet und in Takt 81 in einen Fis-Dur-Septakkord weitergefiihrt.
Der H-Dur-Akkord, mit dem die Durchfiihrung in Takt 87 endet, irritiert, weil er nicht
die V. Stufe der Ausgangstonart bildet, sondern tber einen Quintfall in die Subdominant-
tonart E-Dur fiihrt.

Weil die Reprise — abgesehen von der Transposition — eine wortliche Wiederholung
der Exposition bildet, muss auf sie fiir unsere Zwecke nicht weiter eingegangen werden.
Erwahnt werden muss in diesem Zusammenhang allerdings, dass eine auf der IV. Stufe
angesetzte und ansonsten wortlich von der Exposition ibernommene Reprise im Sona-
tenmodell Heinrich Schenkers als eine Ausnahme erscheint, die zu besonderen Erklarun-
gen herausfordert." Im nédchsten Abschnitt wird mit Hilfe der Tonfeldtheorie jedoch eine
Interpretation angeboten, welche die Subdominantreprise nicht negativ (als Abweichung
von einer Norm), sondern positiv aus ihrer Rolle im besonderen formalen Ablauf dieses
Sonatensatzes beschreibt.

13 Dieses Schaubild dhnelt der Anlage nach (wie alle anderen in diesem Beitrag) den Diagrammen der
»Schenkerian Analysis¢, beruht jedoch auf anderen systematischen Voraussetzungen.

14 In zahlreichen Schenkerschen Analysen kommt es bei der Deutung der Reprisen zu gravierenden
Uminterpretationen gegeniiber den Expositionen. So werden hintergriindige Bewegungen der Ex-
position in der Reprise oft in den Mittelgrund verschoben, andere vormals mittelgriindige Ziige
wandern in den Hintergrund. Bestes Beispiel hierfiir ist die Kadenz, mit der in Takt 128 die abschlie-
Bende Modulation nach H-Dur vollzogen wird: In der Exposition wurde hier aus gutem Grund eine
(nicht explizit notierte) Quintlage angenommen, welche die Ankunft der 3 auf der 2 der Urlinie
reprasentierte. In der Reprise stellt diese Stelle aber den strukturellen Schluss des Satzes dar (was
ihm folgt, erscheint als lockere Nachbereitung der erreichten Schlusstonika). Also muss es sich hier
um die Ankunft auf der 1 handeln, was harmonisch wiederum eine Oktavlage impliziert.
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1. Tonfeldanalyse

Nach der Analyse der harmonischen Stationen des Satzes und ihrer Verankerung in den
Stimmfiihrungsprozessen folgt nun die Tonfeldanalyse. Zur besseren Ubersichtlichkeit ist
diese in zwei Teile gegliedert, in denen die beiden fir die Sonate mafgeblichen Tonfel-
der, >Funktion« (a) und »Konstruktc (b), getrennt voneinander betrachtet werden. Dabei
werden zundchst eher lokal wirksame bzw. vordergriindige Zusammenhénge betrachtet
und schlieBlich solche, die tiber grokere Distanzen (teilweise tiber den ganzen Sonaten-
satz) hinweg wirksam sind.

a. »Funktion« als formbildendes Element’

1. Mit Hilfe der Tonfeldtheorie Albert Simons lassen sich den beobachteten harmoni-
schen Phdnomenen >Funktionen< zuordnen. So entspricht die beschriebene harmonische
Abfolge in der Durchfiihrung (h-D-F-As), die Hinrichsen als enharmonische Auskom-
ponierung der Tonart H interpretiert, einem Verweilen im Tonfeld >Funktion h/d/f/as.
Uber Hinrichsen geht diese Deutung insofern hinaus, als sie einem Detail des Tonsat-
zes einen spezifischen Sinn geben kann: Die erwdhnte Quintlage der tragenden Akkor-
de erscheint jetzt als Teil der Struktur des Tonfeldes. Die Grundtone h-d-f-as liegen im
Bass, die Quintténe fis-a-c-es in der Oberstimme. Die Analogie der Lagen suggeriert die
funktionale Aquivalenz der beteiligten Akkorde: Ein und derselbe >Klang: wird von vier
verschiedenen Seiten gezeigt.

2. Dass das Tonfeld >Funktion« eine tibergeordnete Struktur liefern kann, ldsst sich auch
anhand der Exposition zeigen. Der Einschub einer Taktgruppe in G-Dur (T. 15ff.) in ein
Geflige aus H- und E-Dur wirkt aus funktionsharmonischer Perspektive vergleichsweise
unorthodox. Tonfeldtheoretisch aber sind G- und E-Dur als dquivalent zu betrachten, da
sie demselben Funktionsfeld angehéren. Die Auffassung als Aquivalenz wiederum ergibt
Sinn, insofern beide Passagen (im Sinne der Formenlehre) als Seitensdtze fungieren. Aus
Simonscher Perspektive sind die beiden Seitensatze gemeinsam als >Subdominantberei-
che« gegen den sTonikabereich« des Hauptsatzes abgesetzt.

3. Nach Simon wird bei der Fortschreitung von einer >Funktion« in eine andere zwischen
plagalen und authentischen Schritten unterschieden. Plagal ist der Weg in eine »quint-
hohere« sFunktion« (beispielsweise von der sFunktion h/d/f/as< zur sFunktion fis/a/c/es),
authentisch der Weg in eine >quinttiefere<. Haas ordnet authentischen und plagalen
Schritten unterschiedliche Wirkungen zu: »Die authentische Bewegung hat den Vorrang,
sie ist kraftvoll, gleich dem Vorwaértsschreiten der Musik.«'® Dagegen bezeichnet er den
plagalen Schritt als »Rickwartsgehen oder Ausholen«.”

Der Unterschied zwischen authentischen und plagalen Schritten besitzt im ersten
Satz der H-Dur-Sonate formale Relevanz. Es fallt auf, dass an allen entscheidenden Stel-

15 Im Folgenden wird der Terminus >Funktion« generell in dem von Simon gepragten, erweiterten Sinne
verwendet.

16 Haas 2004, 15.
17 Ebd., 16.
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len der Sonatenform ein authentischer Schritt vorliegt: Jeder der drei durch Doppelstri-
che abgegrenzten Teile der Exposition sowie der Ubergang zur Durchfiihrung werden
durch einen >Quintfallc — also einen authentischen Schritt im Sinne Simons — verbunden
(H- nach G-Dur, E- nach Fis-Dur bzw. Fis-Dur nach h-Moll). Mit dem Erreichen des
h-Moll zu Beginn der Durchfiihrung schlief8t sich gewissermafSen der Kreis der >Funkti-
onen. Interessant sind hier die Details der Akkordverbindungen. Der Ubergang von H-
Dur nach G-Dur flihrt — wie bereits erwdhnt — als plagale Wendung tiber C-Dur. Analog
dazu erscheint zwischen E-Dur und Fis-Dur ein kurzes H-Dur (T. 39), das seinerseits den
Zielpunkt einer Sequenz (T. 37-39) darstellt. Vordergriindig werden die ibergeordneten
authentischen Schritte mithin als Folge von zwei plagalen Schritten dargestellt.
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Beispiel 6: Franz Schubert, Klaviersonate H-Dur D575, 1. Satz, Exposition:
authentische Schritte als doppelte Plagalschritte'®

Diese Aufgabenverteilung, das Wirken der >plagalenc Schritte im Vordergrund und das-
jenige der »authentischen« im Hintergrund, kann als strukturelles Prinzip des gesamten
Satzes verstanden werden. In diesem Sinne wére auch die Folge von Durchfiihrung und
Reprisenbeginn als weitrdumiger authentischer Schritt zu begreifen: Die Durchfiihrung,
die eine einzige hintergriindige >Tonika« auskomponiert, miindet mit einem kraftvollen
authentischen Schritt in die subdominantisch ansetzende Reprise. Die mitunter kriti-
sierte >Transpositionsreprise« ldsst sich aus dieser Perspektive heraus als konsequente
Fortsetzung der authentischen Schritte interpretieren; denn die wortliche Ubernahme
der Exposition garantiert die Wiederholung der beiden »Quintfillec zwischen den drei
Tonartenbereichen. Die Subdominantreprise erfiillt somit einen funktionalen Sinn im Ge-
flige einer Sonatenform, die auf Tonfeldern griindet. Und gegen den (aus Beethovenscher
Sicht erhobenen) Vorwurf der mangelhaften formalen Stringenz in Schuberts Sonatensat-
zen liee sich die H-Dur-Sonate als ein Beispiel anfiihren, das auf einer Stringenz eigener
und um 1817 sehr moderner Art beruht.

18 Das Diagramm symbolisiert Funktionswechsel (im Sinne Simons) mit Pfeilen nach oben bzw. un-
ten: Dabei wird deutlich, dass ein authentischer Schritt (Pfeilrichtung abwaérts) zwei Plagalschritten
(Pfeilrichtung aufwadrts) entspricht. Letztere entstehen durch die (in Viertelnoten dargestellten) zwi-
schengeschalteten svordergriindigen« Akkorde.
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b. sKonstruktc

1. Die sechs Tone eines >Konstrukts« lassen sich in zwei komplementdre Akkorde, in
einen Dur- und einen Mollakkord teilen. Jeder Ton des Durakkordes liegt einen Halb-
tonschritt von einem Ton des Mollakkordes entfernt. Die Klangwirkung eines derart arti-
kulierten >Konstrukts« hangt unter anderem von der Reihenfolge der beteiligten Akkorde
ab: Tritt der Mollakkord an zweiter Stelle auf, so wurde der klangliche Effekt schon von
Richard Cohn als »unheimlich« beschrieben.’ Umgekehrt ldsst ein >Konstrukt« den Dur-
akkord an zweiter Stelle in einem sehr hellen und klaren Licht erscheinen (man kann me-
taphorisch sogar an ein >Abheben« der Musik zu einer >transzendenten Ebene« denken).

Bei der Artikulation eines >Konstrukts« folgt ein Komponist den satztechnischen Mog-
lichkeiten, die zu seiner Zeit bereit stehen. Wahrend Komponisten des ausgehenden
19. und frithen 20. Jahrhunderts — wie Bruckner und Schénberg — ein >Konstruktc als
unmittelbare Akkordfolge in eine Komposition aufnehmen konnten, finden sich vor die-
ser Zeit — beispielsweise bei Mozart — fast nur indirekte Darstellungen, d. h. sKonstrukte«
erscheinen beispielsweise durch die besondere Inanspruchnahme >gewdhnlicher< Satz-
modelle.?

Schubert kennt die unmittelbare Artikulation eines »Konstrukts« (z. B. im Sanctus der
Messe in Es-Dur D950, T. 1-4) ebenso wie die indirekte, die in dieser Sonate vorliegt.
Die drei Halbtonschritte, die fiir die Transformation des Ausgangs- in den Zielakkord
des >Konstrukts< notwendig sind, finden nicht gleichzeitig statt, sondern in der Regel
nacheinander: Entweder erscheint zunichst ein einzelner Halbtonschritt, und danach
folgen die iibrigen beiden gleichzeitig, oder die Reihenfolge ist exakt andersherum.?'
Uberdies erklingen die wenigsten (lokalen) >Konstrukte« vollstindig, sondern lediglich
mit flinf Tonen.?? Stellvertretend seien einige wenige Beispiele herausgegriffen: Bereits
erwdhnt wurde die Akkordfolge G-Dur - Es-Dur in Takt 15-19 (hier fehlt der Ton ges). Ein
weiteres fiinftoniges »Konstrukt« findet sich im Schlussteil der Durchfiihrung: Es-Dur - H-
Dur (T. 80/81; hier fehlt der Ton d).

Eine etwas andere Situation zeigt sich bei einer indirekten Artikulation eines >Kon-
strukts. Ein Beispiel bieten die Takte 68/69. Die Akkordfolge Cis-Dur - F-Dur kann fir

19 Vgl. Cohn 2004. Dass Cohn von einer »unheimlichen« Klangwirkung spricht, mag daran liegen,
dass er immer nur die Abfolge Dur - Moll betrachtet. Dariiber hinaus ist das Wort »uncanny« bei
Cohn mehrdeutig; denn er rekurriert in seinem Text explizit auf die Freud’sche Pragung des Wortes
»unheimlich, welche immer auch das Gegenteil von »heimlich« meint, im Sinne eines Aufdeckens
von etwas, das nicht »ans Licht« kommen soll.

20 Vgl. Polth 2006, 158. Michael Polth bezeichnet solche »harmonischen Wendungen, welche aus
dem besonderen Gebrauch resultierenc, als »Metaeffekte«.

21 Vgl. die Analyse des Liedes »Aufenthaltc (Sotirianos 2007, 39), in dem ein >Konstruktc als Akkordfolge
E-Dur - c-Moll ausgebreitet wird, vermittelt durch einen e-Moll-Akkord. Dadurch verteilen sich die
drei Halbtonschritte auf zwei Akkordfortschreitungen.

22 Es hat wenig Zweck, den vermeintlichen Mangel der Unvollstandigkeit durch die Integration eines
entfernt liegenden Tones beheben zu wollen, da entfernte Tone mit dem vordergriindigen Effekt des
»Konstrukts« in der Regel nicht in Verbindung gebracht werden kénnen. Es mag (berraschen, dass
auch ein unvollstandiges >Konstruktc als »Konstruktc wahrgenommen werden kann. Doch ist bereits
aus traditioneller Harmonik bekannt, dass sich die funktionale Einheit eines Zusammenklangs auch
konstituieren kann, wenn nicht alle Tone erscheinen.

ZGMTH 8/2 (2011) | 275



STEFAN NOWAK

sich als fiinftoniges »Konstruktc gelten. Der Schritt e-eis geht einerseits der Konstruktfolge
voraus, steht andererseits aber so nahe am Geschehen, dass der Ton e als sechster Ton
des >Konstrukts« interpretiert werden konnte.?*

Ha 4 b <
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67 68 69
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Beispiel 7: Franz Schubert, Klaviersonate H-Dur D 575,
1. Satz, T. 67-69: >Konstrukt lac

2. Wie schon bemerkt, stellt das >Konstrukt: eine Einheit aus Gegensétzen dar, eine Ver-
bindung aus sechs Tonen, die sich >intern< wiederum zu zwei kontrastierenden Klangbe-
reichen zusammenschliefSen. Ein sKonstruktc kann auf der Ebene des Hintergrunds ange-
siedelt sein, und auch der Kontrast kann hintergriindig wirken. So sind etwa die Téne des
»Konstrukts Ib« formbildend fiir den gesamten Satz — in Ergdnzung zu den beschriebenen
»Funktionen«. Die folgende Abbildung stellt zunédchst die moglichen Akkordpaare des
»Konstrukts« dar:

Beispiel 8: >Konstrukt Ib< in drei komplementiren Akkordpaaren

Wahrend die Verbindung G-Dur — es-Moll (als vordergriindige Akkordfolge) bereits unter
Punkt 2a erldutert wurde, sollen hier die beiden anderen Akkordpaare des >Konstruktsc
behandelt werden. Die formalen Stellen, die diese Akkordpaare besetzen, sind die Uber-
gdnge zwischen dem Haupt- und dem »Schein-Seitensatz« sowie zwischen den Eckpunk-
ten der Durchfiihrung.

Die Reihenfolge der beteiligten Akkorde, die das >Konstrukt Ib« darstellen, ldsst sich
auf den Formabschnitt beziehen, in dem die Akkordpaare jeweils erscheinen: In der
Exposition lautet die Abfolge Dur-Moll, in der Durchfiihrung Moll - Dur.?* Dass es sich
gerade in der Durchfiihrung nicht um die >unheimliche¢, sondern um die aufhellende
Inszenierung des >Konstrukts< handelt, ist sinnféllig: Im Vordergrund finden sich zwi-
schen dem h-Moll (T. 60) und Es-Dur (T. 77) sowohl eine konventionelle Variante der

23 Beim Ubergang von F-Dur nach As-Dur erscheint in analoger Weise das von e-Moll und As-Dur
induzierte >Konstrukt« (T. 72).

24 Dass an der entsprechenden Stelle in der Exposition auf das Erklingen eines echten g-Moll-Akkordes
verzichtet wird, lasst sich mit der bereits erlduterten Technik der sukzessiven Ausbreitung eines
»Konstrukts« und unter Verweis auf die vorige Fulnote leicht begriinden und dndert an der irritieren-
den klanglichen Wirkung nur wenig.
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harmonischen Aufhellung, der Terzstieg von h-Moll nach D-Dur, als auch die im vorigen
Abschnitt beschriebenen konstruktiven Effekte. Das >Konstruktc bildet somit den rich-
tungsweisenden Rahmen fiir eine Reihe aufhellender Vordergrundeffekte, welche — in
Ergdnzung zu den erwéhnten internen Plagalschritten — dem >funktional< bedingten har-
monischen Stillstand der Durchfiihrung entgegenwirken.

Beispiel 9: Franz Schubert, Klaviersonate H-Dur D575, 1. Satz, T. 60-77:
»aufhellende« Konstrukte

IV. Zusammenfassung und Ausblick

Das Zusammenspiel von Funktions- und Konstruktverbindungen ist in Beispiel 10 zu-
sammengefasst.

B3
N

i
i
i
i
i
(D) M m

Beispiel 10: Franz Schubert, Klaviersonate H-Dur D575, 1. Satz: Zusammenspiel konstruktiver
und funktionaler Zusammenhange

Es bestétigt sich eine Feststellung, die Stefan Rohringer am Beispiel des B-Dur-Trios D 898
getroffen hat, dass namlich bei Schubert »ein Wechsel zwischen benachbarten Funktio-
nen [...] so eingerichtet ist, dass der Ubergang sogleich ein >Konstrukt< hervorbringt«.”
Mit »K¢ bzw. sk¢ werden alle Akkordpaare bezeichnet, die das »Konstrukt Ib< hervor-
bringen. Dabei zielt die GroRschreibung auf eine mittelgriindige Erscheinung, die Klein-
schreibung auf eine vordergriindige.

25 Rohringer 2009, 299.
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Eine andere Feststellung Rohringers, »dass ein Formverlauf, der auf Vervollstandi-
gung oder Eliminierung eines Tonfelds hin ausgerichtet ist, der Formdramaturgie einen
prozessualen Charakter verleihen kann«?®, spielt in diesem Sonatensatz eine untergeord-
nete Rolle. Nicht die schrittweise Vervollstandigung oder Eliminierung von Tonfeldern,
sondern das Fortschreiten in authentischen Schritten bildet das harmonische Prinzip, aus
dem eine vorwartstreibende Kraft hervorgeht.

Beobachtet man das Verhdltnis zwischen der Darstellung von Tonfeldern und den
satztechnischen Anschliissen von Akkordfolgen, so fallt auf, dass Schubert auf traditio-
nelle Anschlisse gerade dann verzichtet, wenn die Akkorde zu einer sFunktion< gehoren.
Der Gis-Dur-Septakkord in Takt 3 bildet einen ersten Beleg dafiir: So abrupt der Einsatz
der Zwischendominante gestisch wirkt, so kontinuierlich erscheint er harmonisch, weil
Schubert das Tonfeld >Tonikas« nicht verldsst. Noch deutlicher wird dieses Prinzip in der
Durchflihrung, die — wie erwdhnt — harmonisch an der (hintergriindigen) >Tonika« festhalt,
aber auf eine melodische Vermittlung der zahlreichen Einzelklinge nahezu ganzlich ver-
zichtet. Die Stimmflhrung kommt hingegen dann zum Tragen, wenn entweder zwischen
den beiden kontrastierenden Akkorden eines >Konstrukts« oder zwischen unterschiedli-
chen >Funktionen« gewechselt wird. Ein Beispiel fiir ersteres ware das »Konstrukt: in Takt
15ff., dessen Tone es und b satztechnisch als Wechselnoten bzw. Vorhalte erscheinen.
Letzteres kommt in der Passage zwischen Takt 19 und 25 zum Tragen: Das >plagale
Ausholen« (von der >Subdominante« G-Dur zum kurzzeitigen Halbschluss H-Dur) wird
in eine Sequenz eingebettet.

Diese hier mitgeteilten Beobachtungen diirfen als vorldufige Erkenntnisse gelten. Um
den zuletzt vorgebrachten Gedanken weiterzuverfolgen, misste die Untersuchung auf
weitere Werke ausgedehnt werden, insbesondere unter dem Aspekt der satztechnischen
Einbettung signifikanter, das Stiick tragender Funktionswechsel. Hierzu lassen sich dem
Kopfsatz von D575 keine eindeutigen Erkenntnisse abgewinnen: Wahrend beim Plagal-
schritt H-C (T. 9f.) die satztechnische Vermittlung nur sehr dezent erfolgt, ist beispiels-
weise der authentische Schritt im Seitensatz von E-Dur nach Fis-Dur in eine traditionell
anmutende Quintfallsequenz eingebettet. Dariiber hinaus bleibt abzuwarten, ob sich
beispielsweise die von Rohringer angedeutete Hinzunahme des dritten Simonschen Ton-
feldes, der Quintenreihe, sowie deren Kombination insbesondere mit dem >Konstrukt
bei der Analyse von Schuberts Musik als gewinnbringend herausstellt.
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