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yTonfelder< und traditionelle Tonalitat
Beobachtungen zu Schuberts Lied Der Atlas

Markus Sotirianos

ABSTRACT: Anhand von Schuberts Lied Der Atlas wird gezeigt, dass ein >Tonfeld« (im Sinne der
Theorie Albert Simons) nicht nur den tbergeordneten formalen Ablauf eines Stiickes organisie-
ren, sondern auch in zahlreichen Details des Tonsatzes zu finden sein kann. Eben diese Prasenz
auf mehreren Ebenen, die unabhéngig von der Einbettung des gesamten Liedes in eine traditi-
onelle Tonart besteht, darf als Beleg dafiir gelten, dass der gesamte Tonsatz an der Darstellung
des Tonfeldes beteiligt ist.

Ein hintergriindiges >Konstrukt« bei Schubert?

Die >Theorie der Tonfelder« des ungarischen Dirigenten und Musiktheoretikers Albert Si-
mon' geht davon aus, dass der musikalische Zusammenhang vor allem in Kompositionen
etwa zwischen 1850 und 1950 (friihere Ausnahmeerscheinungen wie die Kompositionen
Franz Schuberts inbegriffen) durch die Bildung von s>Tonfeldern< konstituiert wird: Tone
schlielfen sich dadurch zusammen, dass sie zu einem>Tonfeld« gehtren, und Téne, die zu ei-
nem>Tonfeld« gehdren, erzeugen durch ihr Zusammenwirken bestimmte Klangcharaktere.

% Beispiel 1: >Konstrukt Ib« in Skalenform

D) I I

»Konstrukt Ib« besteht — als Skala dargestellt — aus sechs Tonen in der alternierenden
Intervallfolge Kleinterz-Halbtonschritt (Beispiel 1). Es bildet laut Michael Polth den >Hin-
tergrund« von Schuberts Lied Der Atlas aus dem Schwanengesang.? Artikuliert werde das
sTonfeld« durch die Tonikadreikldnge der beiden Rahmenteile (g-Moll) und der Tonika
des Mittelteils (H-Dur), deren sechs Tone sich zu eben diesem >Konstrukt Ib< zusam-
menschliefen: »In Schuberts Lied Der Atlas wird man das Tonartenverhiltnis g-Moll —
H-Dur zwischen den dufSeren Abschnitten und dem Mittelteil wegen des Kontrastes als
Konstrukt deuten [...].<3

1 Vgl. Haas 2004.
2 Polth 2006, 176.
3 Ebd.
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Beispiel 2: >Konstrukt Ib,
geteilt in die Dreiklange g-Moll und H-Dur

Diese Behauptung ist problematisch und die intendierte Beziehung alles andere als
selbstverstandlich. Formal betrachtet, konnen die Tone der Tonika-Dreikldange zweifels-
frei ein >Konstrukt bilden. Wenn aber mit dem Ausdruck >Konstruktc gemeint ist, dass
die beteiligten Klange sich zu einer Gbergeordneten Einheit zusammenschliel’en, dann
muss gefragt werden, wie dieser Zusammenschluss méglich sein soll. Einwenden lieSe
sich vor allem, dass die beiden Dreikldange an keiner Stelle des Liedes aufeinander folgen.
Nicht einmal die Tonarten g-Moll und H-Dur prallen unmittelbar aufeinander, sondern
sind durch Ubergénge voneinander getrennt. Da diese Uberginge modulieren und so
die beiden tonalen Ebenen miteinander vermitteln, kann von einem direkten >Kontrast:
keine Rede sein. Die Verbindung der beiden Dreiklinge zu einem sTonfeld« ware den-
noch gegeben, wenn es gelingt, sie iiber eine grofRere Entfernung hinweg aufeinander
zu beziehen. Aber gerade dies bereitet besondere Schwierigkeiten: Schuberts Lied steht
in der traditionellen Tonart g-Moll (auch wenn einzelne Akkordprogressionen sowie die
Tonartenrelation zwischen den Rahmenteilen und dem Mittelteil fiir eine Komposition
aus dem Jahr 1828 ungewohnlich sind), die ihrerseits bekannte harmonische Beziehun-
gen hervorbringt. Diese tragen zur Ausbildung eines >Tonfeldes< zunéchst nichts bei,
sondern scheinen ihr eher noch entgegen zu stehen. Wie also soll man sich ein Wirken
von »Tonfeldern« vorstellen, das sich von den aus einer »traditionellen< Tonart hervorge-
henden Beziehungen zu [6sen vermag?

Polth nennt als Argument fiir den Zusammenhang der beiden Dreikldnge lapidar
deren kontrastierende Wirkung bzw. den Charakterunterschied, der Mittelteil und Rah-
menteile in eine Beziehung zueinander setze. Dies provoziert Fragen: Wie soll eine
Kontrastwirkung entstehen, wenn die als kontrastierend verstandenen Akkorde bzw.
harmonischen Ebenen zueinander vermittelt erscheinen? Und stiinde nicht gerade die
behauptete Kontrastwirkung dem Zusammenschluss der Akkorde zu einem sTonfeld:
entgegen? Schlielllich bliebe — selbst wenn man Polths Annahmen folgt — immer noch
die Frage, welchen Mehrwert die Interpretation des Liedes mit Hilfe der Tonfeldtheorie
gegeniiber traditionellen Deutungen bietet.

Wechselwirkung zwischen Klang und Technik

Die folgende Analyse soll die vorgebrachten Einwdnde entkréften und zeigen, dass die
Behauptung, dem Schubertschen Lied liege ein shintergriindiges< >Konstrukt Ib< zugrun-
de, plausibel ist. Die Plausibilitat ergibt sich aber erst mit Blick auf zahlreiche Details im
Notentext, in denen sich die Beteiligung des gesamten Tonsatzes an der Darstellung des
»Konstruktsc zeigt. Mit anderen Worten: Das »Konstrukt Ib« spiegelt sich zwar am auffal-
ligsten in den Tonika-Dreiklangen der Formteile wider, hinterldsst aber gleichsam seine
Spuren in der gesamten Komposition. Uberdies wird die Analyse zeigen, wie es moglich
ist, dass diese Details des Tonsatzes signifikante Merkmale eines >Konstrukts« darstel-
len, obwohl sie gleichzeitig auch Funktionen in den traditionellen Tonarten g-Moll und
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H-Dur erfiillen (diese Mehrdeutigkeit kann nur von einer >Tonfeld«-Analyse, aber nicht
von einer traditionellen Analyse in den Blick genommen werden).

Wie jedes andere sTonfeld¢ ist auch ein sKonstruktc einerseits durch technische Ei-
genschaften gekennzeichnet. Andererseits entspricht diesen technischen Eigenschaften
eine Vielzahl an Klangwirkungen, tber die sich nicht anders als metaphorisch sprechen
ldsst. Beide Aspekte bedingen sich wechselseitig: Klangwirkungen setzen technische Ei-
genschaften voraus, Technik wird um der Klangwirkungen willen in Anspruch genom-
men. Die Zugehorigkeit der Tone zu bestimmten >Tonfeldern« wird am Zusammentreffen
technischer Eigenschaften mit einer spezifischen Klangwirkung erkannt. Stellt sich eine
solche Klangwirkung nicht ein, wird auch die Annahme eines >Tonfeldes< problematisch,
selbst wenn die entsprechenden technischen Eigenschaften erkennbar sind. Umgekehrt
jedoch kann es sinnvoll sein, ein >Tonfeld« auch dann anzunehmen, wenn sich allein eine
bestimmte Klangwirkung einstellt, aber nicht alle Tone erscheinen.

Zu den technischen Eigenschaften eines Tonfeldes gehoren die Moglichkeiten seiner
Artikulation durch diverse Intervall- und Akkordkonstellationen.* Ein >Konstrukt< kann
unter anderem in zwei ibermdRige Dreikldnge (Beispiel 3a), auf dreierlei Weisen in
einen Dur- und einen Moll-Dreiklang (Beispiel 3b) und in drei Halbtonschritte geteilt
werden. Von den vier moglichen »Konstrukten« erganzen sich jeweils la und Ib sowie lla
und llb zu einem Zwdlftonfeld.

I
I
g H h  Dis/Es dis/es G

Beispiel 3: a) »Konstrukt Ib« als Folge von drei Quinten bzw. zwei iiber-
maBigen Dreikldngen, b) komplementére Teilungen

Die Klangwirkung eines >Konstrukts« hat Richard Cohn in einem Artikel anschaulich
beschrieben.> Cohn untersucht Akkordfolgen, die dem entsprechen, was hier komple-
mentdre Teilunge des >Konstrukts< heifst und die bei ihm als >hexatonic pole« bezeichnet
werden. Cohn zeigt, in welchen semantischen Kontexten die Akkordverbindung von der
Mitte des 19. Jahrhunderts an verwendet und in welcher Weise sie musiktheoretisch re-
flektiert wurde. Hinsichtlich der Semantik ist von Interesse, dass die Akkordverbindung,
sofern sie in textgebundenen Kompositionen — wie Opern - Eingang gefunden hat, viel-
fach in Kontexten auftaucht, die sich als sunheimlich¢ (suncanny«) umschreiben lassen.®
Cohn weist darauf hin, dass Adolf Bernhard Marx die Akkordfolge als mogliche harmo-
nische Verbindung noch 1852 ausschloss.” Sie habe, so Cohn, um 1850 den Vorstellun-
gen geregelten Zusammenhangs widersprochen, weil Implikationen der Stimmfiihrung

4 Vgl. hierzu den Beitrag von Michael Polth in dieser Ausgabe.
Cohn 2004.

6 Cohn versucht in seinem Beitrag, die Freudsche Auffassung des >Unheimlichen« fiir die Untersu-
chung der Akkordverbindung fruchtbar zu machen.

7 Ebd., 308.
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und der Stufenrelation einander entgegen stehen: Legt der Bass bei einer Fortschreitung
H-Dur - g-Moll einen Halbtonschritt h-ais bzw. h-b zurlick, so sei es fiir einen Horer
unmoglich zu entscheiden, ob es sich um einen diatonischen oder chromatischen Halb-
tonschritt handelt. Anhand von Cohns Ausfiihrungen wird weiterhin deutlich, dass eine
Kontrastwirkung erst dadurch zustande kommen kann, dass sich die kontrastierenden
Einzelmomente zugleich auf einer tibergeordneten Ebene zu einer Einheit zusammen-
schlieBen: Ohne sVerbindendes« kann es nichts »Getrenntes« geben.

Die (kontrastierende) Wirkung, deren Zustandekommen die Annahme eines >Ton-
feldes« rechtfertigt, setzt zwar die Existenz der entsprechenden Tone voraus. Allerdings
handelt es sich dabei nicht um ein hinreichendes Kriterium. Dies sei an einem kurzen
Beispiel erldutert: In den Eroffnungstakten des ersten Satzes aus Bachs Konzert fiir zwei
Violinen in d-Moll (BWV 1043) erscheinen zunachst die Tonika-Tone d-f-a, danach der
Leitton cis und schliellich der Ton fis als Terz der Zwischendominante zu G-Dur in ex-
ponierter Weise. Dieser G-Dur-Akkord wird auf der ndchsten schweren Zéhlzeit in einen
Dy, also einen ganzverminderten Septakkord tber cis, umgeformt. In der Violinstimme
erklingt hier auffallig der Ton b.

Obwohl sdmtliche Tone eines >Konstrukts Ilb< an prominenter Stelle vorhanden sind,
wiirde man nicht von diesem sTonfeld< sprechen, weil der typische >Konstrukt.-Effekt
ausbleibt. Dieser bleibt aus, weil die Téne cis, fis und b aus jeweils unabhdngig von ei-
nander existierenden tonalen Griinden erscheinen und sich nicht miteinander zu einem
Klang verbinden, der als Ganzes zur Tonika d-Moll kontrastiert. Diese Passage lielse sich
aus einer schenkerianischen Perspektive effizienter als Gibergeordneter chromatisierter
Oktavzug der latent mehrstimmigen Melodielinie erklaren.
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Beispiel 4: Johann Sebastian Bach, Violinkonzert d-Moll BWV 1043, Beginn: vermeintliche
Konstrukt-Téne (eingekastelt) und chromatischer Oktavzug (Balken)

So bleibt zu untersuchen, an welchen Stellen in Schuberts Lied sich intervallische Spuren
des »Konstrukts« finden (und zwar unter den Bedingungen einer traditionellen diatoni-
schen Tonart) und ob sich dort tatsachlich die fiir ein >Konstruktc charakteristischen Wir-
kungen einstellen. Weiterhin soll gezeigt werden, wie man diese >Spuren« unter tonalen
Bedingungen tiberhaupt erkennen bzw. die Bedingungen fiir ihre Wirkungen rekonstru-
ieren kann.
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Analogien durch Charakterdhnlichkeit
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Beispiel 5: Franz Schubert, Der Altas, T. 1-11

Der erste klangliche Attraktionspunkt des Liedes ist der tibermaRige Dreiklang fis-b-d in
Takt 2. Traditionell kann er — eingebettet zwischen zwei g-Moll-Akkorde — als die etwas
ausgefallenere Version des Quintsextakkordes der V. Stufe betrachtet werden, als der er
in Takt 6 tatsdchlich erscheint (Beispiel 6). Andererseits ist die Wirkung des tibermaRigen
Dreiklangs fiir den ersten Liedteil deutlich pragender als diejenige des einfachen Domi-
nantseptakkords, so dass — von dieser Perspektive aus betrachtet — der Quintsextakkord
als die »abgemilderte« Version des tibermdRigen Dreiklangs wahrgenommen wird. Die
signifikante Version des Anfangs — nicht aber die sharmlose« danach — ist aus einem vier-
tonigen Ausschnitt des >Konstrukts Ib« gebildet. Die tiefe Lage, das Forte, die punktierten
Rhythmen mit dem zusétzlichen Basston b, durch den ein verminderter Quartsprung
entsteht, und das Tremolo der Begleitung tragen zusatzlich zum dusteren Eindruck des
Anfangsteils bei. Innerhalb des hintergriindigen >Konstrukts« bildet die Dunkelheit des
g-Moll-Akkordes die eine Halfte der Kontrastkonstellation, die im weiteren Verlauf durch
eine auffallend >helle« Halfte erganzt wird.?

8 Hier soll nicht der Versuch unternommen werden, den Kompositionsprozess zu rekonstruieren,

sondern zu beschreiben, mit welcher Deutlichkeit Schubert die jeweiligen Teile mit eigenen Cha-
rakteren versieht, die dann miteinander in Wechselwirkung treten kénnen.

ZGMTH 8/2 (2011) | 285



MARKUS SOTIRIANOS

Beispiel 6: Franz Schubert, Der Atlas,
Takte 1-3 und 5-7: Reduktion

fﬁ
B

Der Schlussteil des Liedes (ab T. 40) erscheint als Variante des Eréffnungsteils. Manche
Details werden metrisch und melodisch leicht verdndert, der Grundgestus und vor allem
die Tonart g-Moll jedoch bleiben erhalten. Auf diesen Formteil wird an spéterer Stelle
eingegangen. Hier sei vorausschauend angemerkt, dass die Verlagerung des tonalen Zen-
trums von g-Moll nach H-Dur bis zum Wiedereintritt von g-Moll in der letzten Strophe
sriickgédngige gemacht werden muss. Betrachten wir den H-Dur-Teil ab Takt 22:
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Beispiel 7: Franz Schubert, Der Atlas, Eroffnung des H-Dur-Abschnitts

Zu Beginn beschreibt die Bassstimme — wenn man den Ton dis auf der zweiten Z&hl-
zeit vorldufig als Ton einer Mittelstimme ignoriert — die Bewegung h-ais-h. Triolisch
nachschlagend erklingt in der rechten Hand allein ein repetierter H-Dur-Dreiklang. Die
Kombination der Aufenstimmen hinterldsst einen Eindruck der Ungewissheit: Mit dem
traditionellen Begriff der Wechselnote wiirde der aufféllige Klang des Tons ais nicht aus-
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reichend erklart. Um — wiederum im traditionellen Sinne — als substantieller Basston
aufgefasst zu werden, misste er harmonisiert werden. In dieser klanglichen Hinsicht ist
der Beginn des Mittelteils &hnlich unorthodox wie derjenige des Anfangs. Diese Gemein-
samkeit erlaubt es, die beiden Anfange und damit die Darstellung der Tonika g-Moll und
der Tonika H-Dur aufeinander zu beziehen. Erneut bilden die beteiligten Tone zu Beginn
des Mittelteils (die Tone des H-Dur-Dreiklangs sowie der Leitton ais) wie diejenigen des
Liedanfangs einen viertonigen Ausschnitt des >Konstrukts [b«:

fo Beispiel 8: Franz Schubert, Der Atlas,
Er6ffnung des H-Dur-Abschnitts: Reduktion

\ il \

22,1 22,3 23,1

In den Takten 24 und 25 bilden die lokale Tonika H-Dur und die lokale Dominante
Fis-Dur den harmonischen Rahmen der Phrase. Vermittelt werden die beiden Klange
durch die fallende Basslinie h-ais-gis-fis, die als absteigendes Tetrachord eine traditio-
nelle Progression darstellt. Auller den leitereigenen Ténen erscheint allerdings der Ton g
(zwischen den Tonen gis und fis). Traditionell lielbe sich der Einschub entweder als lokale
Chromatisierung des diatonischen Modells interpretieren, die das Ende des Tetrachords
in eine Art >phrygische Wendung« verwandelt, oder als Vorhaltsbildung. Allerdings fallt
die klangliche Prominenz dieses Tones g auf: Er steht metrisch auf Zahlzeit eins, wird
im Gegensatz zu den anderen Tonen der Linie zweimal angeschlagen und stiitzt die
erste harmonische Bewegung innerhalb des H-Dur-Teils. Er ist sogar so auffallig, dass
der Auflésungsklang Fis-Dur, obwohl er das eigentliche Ziel der fallenden Linie darstellt,
klanglich in dessen Schatten zu stehen scheint. Auch hier kollidieren die >traditionelle«
und die >moderne« Auffassung vom slogisch Erstenc miteinander: Traditionell gesehen
bildet das Tetrachord das fundierende Prinzip und der Ton g die Abweichung, aus der
Perspektive der Tonfelder jedoch bildet der Ton g das primar Gegebene, das Tetrachord
das Nachgeordnete. Das Tetrachord wird demnach eingerichtet, damit der Ton g in ei-
nem H-Dur-Kontext erscheinen und so auf den durch das >Konstruktc gegebenen g-Moll-
Akkord verweisen kann.

a) 24 25 b) 28 29
ha ﬁg@ ha ##,’9
l: 9 .. A T P Dl [ ## Z et bl T () F- 1

Beispiel 9: Franz Schubert, Der Atlas, a) Weiterfiihrung der H-Dur-Passage
und b) Variante in der Wiederholung: Reduktionen

Die Takte 28 und 29 bilden eine Variante der Takte 24 und 25: Die Bassfiihrung ist iden-
tisch, allerdings erklingt in Takt 28 (dort in der rechten Hand auf der dritten Zdhlzeit)
Uber dem Basston gis ein gis-Moll-Dreiklang. Zwischen erster und dritter Zahlzeit ver-
mittelt ein Durchgangston fisis, der seinerseits kurzzeitig einen tbermaligen Dreiklang
in der rechten Hand tiber dem Basston ais entstehen lasst (dis-fisis[bzw. gl-h). Obwohl
das viertonige Klanggebilde satztechnisch als Koinzidenz aus Stimmfiihrungsvorgiangen
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erklarbar ist, wirkt der vortiberhuschende tibermaRige Klang wie eine kurze Riickblende
zum dominierenden UbermédRigen Klang des Anfangsteils. Es iberrascht kaum, dass die
vier Tone erneut Bestandteile des >Konstrukts Ib« sind.

11 1,3++ 2,1 4,3++ 221 22,2 22,3 253
be q. #‘F‘ b
S—F—— fo—— 1 #— e —1
7 T I T = 1T I T T 1
I I i il T I 1l
Grundton Terzton  Leitton Quintton Grundton Terzton  Leitton Quintton

Beispiel 10: Franz Schubert, Der Atlas, g-Moll- und H-Dur-Teil:
analoge Bassbewegungen

Zusammenfassend fordert der Vergleich der g-Moll- mit der H-Dur-Passage folgende
Analogien zu Tage:

1. In beiden Passagen gibt es analoge Bewegungen der Bassstimme: im ersten Abschnitt
g-b-fis-d, im zweiten Abschnitt h-dis-ais-fis. Die Tone b und dis werden als Téne aus
der Mittelstimme zusétzlich zur analogen Motivbildung herangezogen (Beispiel 10).
Alle diese Tone sind am >Konstrukt« beteiligt.

2. Die Leittone fis bzw. ais werden in beiden Fallen insofern unorthodox harmonisiert,
als sie gleichzeitig mit der jeweiligen Tonika erklingen.

3. Der Halbtonschritt g-fis spielt in beiden Passagen eine herausragende Rolle, obwohl
die harmonischen und melodischen Verhéltnisse jeweils andere sind.

4. Die iibermiligen Dreikldnge in Takt 2 und Takt 28 ergdnzen sich zu einem >Kon-
strukt Ib«. Sie lassen sich aufeinander beziehen, weil sie in ihrer Strophe jeweils auf
dhnliche Weise die herrschende Tonart klanglich »dunkel« einférben.

Das >Konstrukt Ib¢ wirkt also tiber die Tonika-Dreikldnge hinaus in der konkreten Me-
lodie- und Harmoniebildung, so dass vor diesem Hintergrund die Klangwirkungen der
unterschiedlichen Stellen aufeinander bezogen werden kénnen. Der aus dem Konstrukt
hervorgehende charakteristische Klang erscheint unabhingig von der lokal herrschen-
den Tonart, jedoch — ihr gewissermalSen strotzend: — in sie eingebettet. Er tritt als isolier-
tes Phdanomen immer wieder auf und kann sich auf diese Weise sogar gegen die Relati-
onalitdt der Tonarten durchsetzen, d.h. Bezlige herstellen, die traditionell auf Grund der
groflen harmonischen Entfernung der Tonarten gar nicht moglich wéren.

Versuch einer Schichtenanalyse

Wenn >Konstrukt Ib¢ tatsachlich das Grundgerist des Liedes bildet und sich dariber
hinaus in weiteren Details nachweisen ldsst, so muss es moglich sein, dies in einer an
Heinrich Schenkers Theorie angelehnten Schichtenanalyse zu zeigen. Dieser Versuch
soll im Folgenden unternommen werden. Dabei wird sKonstrukt Ib« als »Hintergrund:« des
Liedes angenommen. Auf der nachsten Schicht wird gezeigt, wie >Konstrukt Ib< konkret
artikuliert wird.
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Aus den bisherigen Beobachtungen ldsst sich schlielen, dass einzelne Téne des >Kon-
strukts Ib« selbst unterschiedliche Funktionen Gibernehmen kénnen: Manche werden der-
art in Anspruch genommen, dass sie zur Ausbildung einer >traditionellen Tonartc beitra-
gen, andere sind fiir die Destabilisierung dieser vermeintlichen Tonarten verantwortlich.

Sowohl in den Rahmenteilen als auch im Mittelteil ist die Bewegung g-fis fur einige
Auffalligkeiten verantwortlich: Jeweils einer der beiden Toéne ist an der Darstellung der
herrschenden Tonart beteiligt, der andere destabilisiert diese oder wird klanglich be-
sonders auffillig artikuliert. Somit wére trotz der unterschiedlichen Inanspruchnahme
diese Bewegung g-fis das verbindende Element beider Teile. Die restlichen vier Tone
des >Konstrukts< dienen nun vornehmlich der Ausbildung der Tonarten: Durch die Tei-
lung in zwei grofe Terzen b-d und h-dis bilden sie im Verbund mit dem Ton g bzw. fis
die beiden straditionellen Tonarten< g-Moll und H-Dur aus. Als Konsequenz ergibt sich
etwas Verbliiffendes: Auf dieser Ebene bestehen beide Teile nicht nur aus dem jeweils
zu Grunde liegenden Dreiklang, wie Polth es angenommen hatte, sondern genau ge-
nommen zusdtzlich aus einem vierten Ton des >Konstrukts Ib¢, der fiir die jeweiligen
Attraktionspunkte verantwortlich ist:

Beispiel 11: Franz Schubert, Der Atlas: Verteilung des »Konstrukts b«
auf den >Hintergrund« (g-Moll-Rahmenteile und H-Dur-Mittelteil)

In Beispiel 11 symbolisieren die Notenwerte die Funktionen der Téne: Mit Viertelnoten
wird die in beiden Teilen erscheinende Bewegung g-fis gekennzeichnet, wéhrend die
ganzen Noten auf die groBen Terzen verweisen, an denen die straditionellen Tonarten«
festzumachen sind. Die Abstdnde sind so gewdhlt, dass man wichtige Strukturierun-
gen erkennen kann: Im ersten Teil markiert die Bewegung g-fis den Beginn, im zweiten
Teil das Ende. Daran zeigt sich Grundsatzliches fiir die weitere Ausfiihrung der Teile:
Im g-Moll-Teil sind der Tonika-Dreiklang sowie der iibermdRige Dreiklang angelegt, im
H-Dur-Teil definiert die groBe Terz h-dis die neue lokale Tonika, wéahrend die Bewegung
g-fis am Ende die von h aus fallende Basslinie bereits erahnen lasst.

Um die straditionellen Grundténe« g und h der beiden Teile in eine enge Beziehung
zu setzen, wird die Bassstimme im H-Dur-Teil motivisch analog zum g-Moll-Teil gebil-
det. In Beispiel 12 ist der charakteristische, unorthodox harmonisierte Leitton jeweils
in beiden Passagen durch einen Bogen mit dem Grundton verbunden. Da der Ton ais
durch eine Analogiebildung (ein Verfahren aus dem >Mittelgrund¢) entsteht, wird er mit
einer nach oben gehalsten Viertelnote dargestellt (mit diesem Ton ais erscheint tbrigens
zum ersten Mal ein Ton des >Konstrukts Ib< in enharmonisch verwechselter Bedeutung).

In Beispiel 12 enthdlt der H-Dur-Mittelteil fiinf Téne des hintergriindigen >Konstrukts
Ib<. Auch bei weitergehender Betrachtung der g-Moll-Rahmenteile ldsst sich eine Erwei-
terung des »Konstrukts Ib« um einen fiinften Ton beobachten (Beispiel 13).
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Beispiel 12: Franz Schubert, Der Atlas, Rahmenteile und
Mittelteil: Erweiterung durch motivische Analogiebildung
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Beispiel 13: Franz Schubert, Der Atlas, >Nachsatz« des g-Moll-Anfangsteils

In der noch nicht erwdhnten Weiterfiihrung des g-Moll-Teils ab Takt 10 er6ffnet der Ton
es innerhalb der Strophe eine Art Nachsatz, der von der Pendelharmonik der ersten
neun Takte gestisch deutlich unterschieden ist. Die Melodiefiihrung in Bass- und Sing-
stimme fiihrt nacheinander zwei VI-1I-V-I-Bewegungen aus (Takte 10-12 und 12-14; in
der ersten Taktgruppe zum Teil linear ausgefiillt). Diese konnte man traditionell als Aus-
schnitte einer Quintfallsequenz interpretieren. Aufhorchen lasst der emphatische Ton es,
mit dem die Phrase (und zugleich eine neue Geste) beginnt. Strukturell ersetzt der Ton
es erstmals den bis dahin durchgingig zu hérenden Quintton d des g-Moll-Dreiklangs.
Diese Ersetzung kann aus schenkerianischer Perspektive als >obere Nebennote« inter-
pretiert werden, aus Simonscher Sicht jedoch erweitert der Ton den Mittelgrund auch
des g-Moll-Teils auf finf Tone des »Konstrukts Ib<. Das Erscheinen der Tonqualitdt es
ldsst sich demnach als Antizipation des Tons dis aus dem H-Dur-Teil auffassen, analog
zu den Tonen b und ais. Anknlpfend an Beispiel 11 (Verteilung des >Konstrukts Ib< auf
den >Hintergrund:) zeigt Beispiel 14 den auf finf Tone erweiterten >Mittelgrund« des
g-Moll-Teils (wobei die jeweils neuen flinften Tone der beiden Formteile — es und ais — in
enharmonisch verwechselter Form bereits im Hintergrund vorkamen — allerdings jeder
Ton im jeweils anderen Formteil).
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ﬁgﬁ:& Beispiel 14: Franz Schubert, Der Atlas, g-Moll-Teil:
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\ ] \ »Mittelgrund« (zu lesen mit Beispiel 12, 2. Takt)

Zwischen den tonartlich stabilen Takten des ersten und mittleren Formteils vermittelt ein
tberleitender Teil (Takte 17-21).
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Beispiel 15: Franz Schubert, Der Atlas, Uberleitungspassage zwischen g-Moll- und H-Dur-Teil

Hier erweist sich die Annahme, dass die beiden grofen Terzen b-d und h-dis den >Hin-
tergrund« der jeweiligen Teile bestimmen, als besonders tragfihig. Der Ubergang lasst
sich ndmlich als Verschiebung der grollen Terz b-d zur grofSen Terz h-dis interpretieren.
Diese Verschiebung geschieht nicht in einem Zug, sondern wird in zwei sukzessive Teil-
bewegungen zerlegt: Die Teilbewegung b-h ereignet sich zu Beginn, die Bewegung d-dis
am Ende der Uberleitung (dargestellt durch jeweils eine Pfeillinie).

1 2 10 12/16 17/20 22,1 22,3 25,1 253
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Beispiel 16: Franz Schubert, Der Atlas, Uberleitungspassage: Reduktion

Zur ersten Verschiebung b-h: Der Schritt b-h findet innerhalb einer enharmonischen
Modulation statt (iber einen ganzverminderten Septakkord). Die Modulation ist nicht
Selbstzweck, sondern dient dazu, eine Tonfeld-Operation in einen traditionell verstand-
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lichen Vorgang einzubetten. Der neue Grundton h tritt bereits in Takt 17 im Klavier ein.
Satztechnisch wird er als Teil einer Sopranklausel behandelt, die sich iiber die gesam-
te Taktgruppe erstreckt und in Takt 20 endet (dort in einer Kadenz nach h-Moll). Die
Darstellung als Sopranklausel ist eine weitere Moglichkeit, um eine Halbtonbewegung
aus dem »Konstruktc in einen tonalen Zusammenhang zu stellen. An diesem Beispiel
vollzieht sich am sichtbarsten der Funktionswandel der Tonqualitdt b/ais vom Terzton in
g-Moll zum Leitton in h-Moll bzw. H-Dur.

Zur zweiten Verschiebung d-dis: Die zweite Verschiebung wird durch >Aufhellung:
von h-Moll (T. 20) zu H-Dur (T. 22) vollzogen. Auch hierfiir gibt es ein traditionelles
Vorbild: Der Gebrauch der »Variant-Tonart ist ein gdngiges Mittel der Kontrastbildung
bzw. »Umbeleuchtung:. Heinrich Schenker sprache hier von einer >Mischung:. Die Be-
griffe >Variante« oder Mischung: verfehlen jedoch die massive Wirkung, die dem H-Dur-
Akkord im Anschluss an die h-Moll-Kadenz zu eigen ist.” Besser erkldrt ware der Effekt
durch die Annahme, dass an dieser Stelle das hintergriindige >Konstrukt b« vervollstdn-
digt wird.

Der besondere Charakter des Variant-Dreiklangs, den man als morbid oder abgriin-
dig empfinden mag, lasst an Schuberts Lied /hr Bild (ebenfalls aus dem Schwanengesang)
denken, in dem auf eine Unisono-Er6ffnung in b-Moll ein Akkordsatz in B-Dur folgt."
Auch hier erscheint der Variantklang B-Dur mit befremdlicher Schonheit. Bernhard Haas
hat die im Unisono gefiihrte Anfangspassage als Darstellung von fiinf Ténen eines >Kon-
strukts« analysiert. Der sechste, noch fehlende Ton erscheint als Basston des ersten (Dur-)
Akkords."

Details zu Ubergdngen und Reprise

Bislang konnten viele Details des Tonsatzes durch die Inanspruchnahme des >Konstrukts«
auf verschiedenen Schichten erklart werden. Im Folgenden werden Beobachtungen be-
schrieben, die sich nicht unmittelbar auf das >Konstruktc beziehen lassen, aber wichtige
Verfahren zur Bildung von Ubergingen darstellen. Dabei geht es insbesondere um drei
Passagen:

1. die »enharmonische Modulation< von g-Moll nach h-Moll im Ubergang vom An-
fangs- zum Mittelteil,

2. den Riickwegc nach g-Moll im Ubergang zum Schlussteil und

3. die Verdnderungen innerhalb des Schlussteils im Vergleich zum Anfangsteil.

9 Dieses bestimmte H-Dur klingt grell und besitzt durch die Triolenrhythmik im Vergleich zum Teil
zuvor einen schwankenden Charakter. Es scheint kein reales, sondern ein morbides Dur zu sein.

10 Vgl. Haas 2004, 70ff.

11 Eine Subtilitét stellt bei Haas die Beobachtung bzw. Interpretation dar, nach der der Ton des als einer
der finf hintergriindigen Konstrukt-Téne im ersten Teil des Liedes noch fehlt. Er erscheint erst vor
Beginn des Schlussabschnitts. Streng genommen erganzt der Basston d erst dort das >Konstrukt I1h«
als »sechsterc Ton (2004, 71).
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1. »Funktionalerc Ubergang in Takt 18: Innerhalb der Uberleitung von g-Moll nach (zu-
ndchst) h-Moll bewegen sich Gesangsstimme und Bass in einer Halbton-Ganzton-Skala
(Beispiel 15). Die Skala ist eine Darstellungsform des Tonfeldes >Funktion<? (eine andere
Darstellungsform wére eine Folge von Dur- und Molldreikldngen im Kleinterzzirkel).

Beispiel 17: Darstellungsformen des >Tonfelds« >Funktion« (hier >Tonikac)

Fiir ein Musikstlick gibt es in Abhdngigkeit von seinem »Grundton« ein eigenes >Tonika-
Tonfeld:. In Der Atlas ist der Ton g der >Grundton« und folglich g-Moll ein Ausschnitt
aus der >Tonikac«. H-Dur bzw. h-moll bilden somit einen Ausschnitt aus der s-Dominantes,
da H-Dur in einer Kleinterzbeziehung zur straditionellen« Dominante D-Dur steht. Mit
Hilfe der Tonfeld-Theorie lasst sich die Uberleitung zu h-Moll bzw. H-Dur dahingehend
interpretieren, dass die lokal wirksame Grundtonart von einem stonikalenc in ein >domi-
nantisches« >Tonfeld: berfiihrt wird. H-Dur fungiert demnach als die »-Dominant-Tonartc
des Stiickes, die »aquivalentc zur >eigentlichen< Dominant-Tonart D-Dur ist.”

Der Klang des ganzverminderten Septakkords wird in Takt 18 (ausgehend von g-Moll)

zundchst als Dv von E-Dur (mit den Ténen gis-h-d-f) und spéter von Cis-Dur (mit den
Tonen eis-gis-h-d) notiert. Die Tonarten G/g, E/e und Cis/cis gehdren demselben >toni-
kalen Tonfeld< an und sind »dquivalentc. Dariiber hinaus sind die Téne gis-h-d-f einer-
seits ausschlieRlich die >Quinttone« des >Tonika-Tonfeldes< und andererseits gleichzeitig
die >Grundténe« des >Dominant-Tonfeldes<. Um nun das quinthéhere, >dominantische
Tonfeld« als lokale Tonika zu etablieren, wird dieser ganzverminderte Septakkord als
ein »pradominantischer« Klang' (in diesem Fall ein DDv) aufgefasst und entsprechend
aufgel6st: tiber Fis-Dur mit Quartvorhalt nach h-Moll. Die >enharmonische Modulation:
ermoglicht also in >funktionaler« Hinsicht den Wechsel aus der sTonika« in die \Dominan-
te¢, die vorherigen >Quinttdne« werden zu »Grundténen.

1 2 10 12/16 17/18,1 18,2 18,3 19 20 22,1 22,3 25,1 25,3

Beispiel 18: Franz Schubert, Der Atlas, Uberleitung: Reduktion

12

13

14

Die Eigenschaften dieses Tonfeldes werden in anderen Artikeln dieses Bandes sowie bei Haas 2004
und Polth 2006 ausfiihrlich erklart.

Ein dhnliches Verfahren findet sich im ersten Satz aus Beethovens Waldstein-Sonate« in C-Dur. Der
Seitensatz der Exposition steht dann in E-Dur und damit ebenfalls in einer Kleinterzbeziehung zur
eigentlichen Dominante G-Dur.

Cadwallader/Gagné 2007, 47.
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2.>Funktionaler< Riickweg: Die Annahme, dass der Mittelteil die s\Dominante« des Stiicks
darstellt, wird durch die Analyse der Riickfiihrungspassage nach g-Moll erhartet.
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Beispiel 19: Franz Schubert, Der Atlas, e-Moll-Passage und Rickfiihrung nach g-Moll

Der Riickweg folgt zundchst einem traditionellen Muster: Das Ende der H-Dur-Flache wird
durch den Basston a dominantisiert (in der konkreten Darstellung wieder als ganzvermin-
derter Septakkord) und in eine e-Moll-Passage tiberfiihrt — ein Gang von der V. zur I. Stu-
fe. Vermittelt wird dieser Gang erneut durch ein fallendes Tetrachord a-g-fis-e (T. 31f.).1°

Waihrend die >Re-Dominantisierung: des H-Dur-Akkordes an traditionelle Ricklei-
tungen erinnert, tut dies der Ubergang von e-Moll nach g-Moll nicht. Das strukturelle
Ziel dieses Ubergangs bildet die Umkehr der Bewegungen b-h und d-dis. Diese Umkehr
geschieht durch »indirekte Chromatik: Die diatonisch aufsteigende Terzbewegung e-fis-g
in der Bassstimme (Takte 34f.) fihrt in einen e-Moll-Sextakkord. Im Ubergang zu Takt

15 e-Moll bietet eine weitere Moglichkeit, die Téne g und fis in einen tonalen Zusammenhang einzu-
betten (auch hier ist der Akkord mit dem Basston fis als Terz-Quart-Akkord der auffilligste Klang).
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36 wird diese Bewegung vom Ton g aus sequenziert (g-a-b), wobei die Singstimme in
groflen Dezimparallelen gekoppelt verlduft. Mit dem Erreichen von Takt 36 >kipptc der
Tonsatz Gberraschend nach g-Moll, da im Bass nun nicht der Ton h, sondern der Ton b
erscheint. Durch die Parallelfiihrung in groffen Dezimen erscheint in der Singstimme der
Ton d anstelle des zuvor in e-Moll prasenten Leittons dis. Der Wechsel von e-Moll zu
g-Moll ist somit ein »dquivalenter« Schritt.
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Beispiel 20: Franz Schubert, Der Atlas, Ubergang von e-Moll zu g-Moll:
Reduktion

Der sfunktionale« Ubergang von e-Moll nach g-Moll wirkt — dhnlich wie der Ubergang
von g-Moll nach h-Moll — weniger vertraut als derjenige von H-Dur nach e-Moll. Auf-
fallig ist, dass sich die >funktionalenc Ubergénge genau dort ereignen, wo im Text des
Gedichts die Schnittstellen zwischen >Realitdtc und >Erinnerungc liegen. Schubert vermit-
telt zwischen der H-Dur-Passage (:gliicklich sein<) und der e-Moll-Passage (>unendlich
elendq) traditionell, um anschlieBend die s>Realitatc durch einen harten, nicht traditionel-
len Schnitt hervorbrechen zu lassen.

3. Schlussteil (Beispiel 21): Der auffalligste Takt im Schlussabschnitt ist Takt 50 am Ende
der Strophe mit dem Spitzenton as. Nicht nur wegen des Spitzentons, sondern auch
gestisch bildet Takt 50 den Hohepunkt des Liedes. Der Ton as gehort allerdings nicht zu
»Konstrukt Ib« und muss infolge dessen auf andere Weise erklart werden.

Entgegen mancher traditionellen Deutungsgewohnheit wird die Funktion eines
sreprisencartigen Schlussteils von Simon'® nicht als Wiederaufgreifen und Bestatigen der
Grundtonart bestimmt; denn mit dem Ende des Mittelteils sind alle strukturell wesentli-
chen Ereignisse erklungen. Der Schlussteil dient vielmehr dazu, die ins Spiel gebrachten
Elemente nach und nach zu »eliminieren«. »Die Elimination dient haufig zur Erzielung von
SchluBwirkungen.«”” In diese Deutung fuigt sich die Beobachtung, dass die letzte Strophe
deutlich »glatter< und viel weniger >schroffc erscheint als die erste: Neben der metrischen
Vertauschung von schwerem und leichtem Takt (in Takt 40 beginnt die Singstimme Gber
einer dominantischen Harmonie im Gegensatz zur Anfangspassage, wo die Melodie bei
ihrem Eintritt tonikal gestiitzt wird) wird der Singstimme — zum ersten Mal im g-Moll-
Teil Gberhaupt — eine eigene Melodielinie verliehen. Auch haben die metrisch sperrigen
Takte 9 und 17 keine Entsprechung im Schlussteil. Den vermeintlichen H6hepunkt bildet
nun eine Verbindung auf engstem Raum des Tons g mit seinen umgebenden Halbtonen,

16 Vgl. Haas 2004, 70-81 (Analyse von lhr Bild).
17 Haas 2004, 35.
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Beispiel 21: Franz Schubert, Der Atlas, Schlussteil

die jeweils fiir ein >Tonfeld« stehen: g-fis fiir das >Konstrukt« und g-as fiir die >Funktionc.
Sie haben in beiden Uberleitungspassagen — weg von g-Moll und zuriick zu g-Moll —
eine wichtige Rolle gespielt. Die Bewegung g-as ersetzt Uiberdies die Bewegung g-gis, mit
der die Uberleitung im Ubergang von Takt 16 zu Takt 17 begann. Am Ende des Liedes
findet auch der Ton as seinen Weg zuriick zu seinem Ausgangston g. Diese Passage stellt
somit von ihrem Verlauf und ihrer Zuspitzung her einen Hohepunkt, strukturell aber ei-
nen Abbau dar, was sich auch daran zeigt, dass das Lied unmittelbar danach endet (ohne
traditionelle Schlusswendung, lediglich mit einem Oktavsprung in der Singstimme).
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Fazit und Ausblick

Die Analyse hat gezeigt, dass die Annahme Michael Polths, das >Konstrukt Ib< bilde im
Lied Der Atlas den >Hintergrund« des Ganzen, plausibel ist. Herausgearbeitet wurde die
Bedeutung des >Konstrukts« fiir die Tonartendisposition, fiir die Gestaltung der Eckpunkte
der Uberleitung und fiir die Details der Motiv- und Melodiebildung. Dabei wurde er-
kennbar, wie sich das Wirken des >Konstrukts« an den entsprechenden Stellen des Liedes
in auffdlligen Klangcharakteren manifestiert, die unabhingig von den herrschenden lo-
kalen Tonarten hervortreten. Mittelgriindig wurde das Verhdltnis zwischen den Tonarten
g-Moll/e-Moll und h-Moll/H-Dur auch durch >Funktionen« bestimmt.

Bislang noch nicht angesprochen wurde der fiir dieses Lied charakteristische Kontrast
zwischen Verharren und Bewegung. Samtliche Taktgruppen, die eine Tonart festhalten,
sind auffdllig statisch angelegt. In den >modulierenden« Passagen hingegen scheinen sich
die Vorgange (vor allem der tonalen Destabilisierung) zu tiberschlagen. Diese vermeint-
liche Unausgewogenheit ldsst sich als zusdtzlicher Hinweis verstehen, dass nicht mehr
— im Schenkerschen Sinne — die Darstellung einer einzigen Tonart, sondern die Gegen-
tberstellung unterschiedlicher (flachig auskomponierter) Tonika-Bereiche das leitende
tonale Prinzip des Liedes darstellt."

Es wird eine Aufgabe des zukiinftigen musiktheoretischen Diskurses sein, die Vielfalt
der Erscheinungen von >Tonfeldern« zu erschliefen und auf geeignete Begriffe zu brin-
gen. Die Beobachtungen zu Schuberts Der Atlas sind hierzu ein erster Anfang.
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