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Funktionale Mehrdeutigkeit, Tonalitat
und arabische Stufen

Uberlegungen zu einer Reform der harmonischen Analyse'

Ludwig Holtmeier

Fiir Clemens Kiihn und John Leigh

ABSTRACT: Seit dem Erstarken der historischen Musiktheorie stellt sich die Frage nach einer
dem heutigen Stand des Diskurses angemessenen Form der musikalischen Analyse, insbeson-
dere danach, welchen analytischen Zeichensystems sich eine historisch informierte Satzlehre
bedienen soll. Wolfgang Budday hat bereits vor tber 10 Jahren die vom »Sitz der Akkorde«
ausgehende Bezifferung mit Arabischen Stufenziffern fiir die Analyse der Musik der Wiener
Klassik in Erinnerung gerufen. Ausgehend von der >Stufentheorie« Emanuel Aloys Forsters be-
zeichnen die Arabischen Ziffern dabei die jeweils vorherrschenden >lokalen< Sequenz- und
Kadenzmodelle. Die zugrunde liegende >Tonalitdtc eines Musikstiicks, der tibergeordnete har-
monische Zusammenhang, der im Zentrum des musiktheoretischen Interesses des 19. und 20.
Jahrhunderts stand, wird von den Arabischen Stufen Forsters hingegen kaum berlicksichtigt. Das
mag einer der wesentlichen Griinde daflir gewesen sein, dass diese Form der Analyse — und
mit ihr die Arabischen Stufenziffern — bereits zur Mitte des 19. Jahrhunderts fast vollstindig
verschwunden waren. Dabei eignet sich gerade die Arabische Stufen-Analyse dazu, das dialek-
tische Spannungsverhiltnis von Linie und Klang, von Kadenzharmonik und Skalenstruktur, kurz:
jene funktionale Mehrdeutigkeit zu beschreiben, die im Allgemeinen als das zentrale Merkmal
der >chromatischen< Harmonik angesehen wird. Mein auf zwei Teile angelegter Text ist nicht
allein ein Pladoyer fiir eine Renaissance der Arabischen Stufen-Analyse im Sinne einer historisch
informierten Musiktheorie, sondern ich mochte diese Analysemethode an dem Punkt wieder
aufgreifen, an dem sie einst aufgegeben wurde, um sie weiter zu entwickeln und im zweiten
Teil dieses Textes fiir die Analyse der avancierten Harmonik des 19. und friihen 20. Jahrhunderts
nutzbar zu machen.

Vor nunmehr zehn Jahren hat Wolfgang Budday mit seiner Harmonielehre Wiener Klassik?
eine der bedeutendsten musiktheoretischen Veroffentlichungen der letzten Jahrzehnte
vorgelegt. Jahre bevor die Partimento-Bewegung den musiktheoretischen Diskurs erfasst
hat, hat Budday die musiktheoretischen Arbeiten Emanuel Aloys Forsters wieder ins Be-
wusstsein gehoben und damit zugleich eine einfluss- und folgenreiche Kritik an der gangi-
gen Art, harmonische Prozesse in der Musik des 18. und frithen 19. Jahrhunderts zu ana-

1 Dies ist der erste Teil eines zweiteilig angelegten Textes. Der zweite Teil wird in der ndchsten Aus-
gabe der ZGMTH erscheinen.

2 Budday 2002.
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lysieren, gelibt. Sein Verdienst ist es, die Bedeutung des »Sitzes der Akkorde« als ein dem
Generalbassdenken zugrunde liegendes harmonisches System herausgestellt und die Ana-
lyse mit arabischen Stufenziffern in seinem Lehrbuch konsequent angewandt zu haben.?
Ich mochte im Folgenden ein weiteres Mal* die spezifischen Eigenschaften, Probleme
sowie die historischen und methodischen Bedingungen der Analyse mit arabischen Stu-
fen diskutieren und zudem zeigen, dass sie sich tber ihren eigentlichen historischen Ort
hinaus sinnvoll weiterdenken und mit groBem Gewinn auf Musik anwenden ldsst, die
erst nach ihrem weitgehenden Verschwinden aus der analytischen Praxis entstanden ist.”
Es geht mir bei diesem Pladoyer fir die arabische Stufen-Analyse also nicht nur um
eine historisch informierte Anndherung an die musikalischen Werke der Vergangenheit,
sondern mehr noch um die Entwicklung eines modernen analytischen Instrumentariums,
das aus einer historisch informierten Musiktheorie hervorgeht. Das zur Diskussion ge-
stellte Zeichensystem fiir die harmonische Analyse ist zwar noch nicht bis in die letzten
Einzelheiten ausgebildet, hat sich aber bereits seit langerer Zeit in der Lehre bewahrt.

Hinter Forsters harmonischen Analysen mit arabischen Stufenziffern steht eine fir das
gesamte 18. Jahrhundert typische Vorstellung von harmonischem Raum. Im Zentrum
eines »Tons« steht eine Tonleiter, deren Stufen spezifische Akkorde zugeordnet sind.®
Diese »Haupttonleiter« steht in Beziehung zu anderen Tonleitern: Der Tonraum eines
Tons entsteht durch die »Mischung verschiedener Tonleitern«.” Der Terminus »Verwandt-
schaftc beschreibt im 18. Jahrhundert deren Beziehung untereinander. s>Verwandte« Ton-
leitern sind in erster Linie diejenigen, die sich von den reinen leitereigenen Terzquint-
klangen ableiten.® Dieser harmonische Raum weitet sich, da »auch die Tonleitern von
einerley Namen, wie C-Dur und c-moll, D-Dur und D-moll [...] eine gewisse Verwandt-
schaft unter einander« haben.? Schon in der ersten Hailfte des 18. Jahrhunderts gilt, dass
eine »Haupttonleiter« im Zentrum eines Tonraums steht, der nicht nur die Tonleitern der
eigenen Verwandtschaft, sondern auch die seiner Varianttonleiter umfassen kann."® Wei-
terhin konnen auch die Tonleitern der erweiterten Verwandtschaft in der Gestalt ihrer

3 Zur Oktavregel als System vgl. Christensen 1992 und 2010, Holtmeier/Diergarten 2007, Holtmeier
2007b und den Artikel »Forster, Emanuel Aloys« (Holtmeier 2008). Vgl. dazu auch Folker Froebes
Rezension von Holtmeier/Menke/Diergarten 2008 (Froebe 2010).

4 Vgl. Diergarten/Holtmeier 2011.

5 Felix Diergarten hat unlangst darauf hingewiesen, dass die Harmonielehre des Forster-Schiilers Joa-
chim Hoffmann in der Mitte des 19. Jahrhundert wie ein Solitar dasteht. Tatsachlich findet sich nach
Hoffmanns Lehrbuch keine einflussreiche Harmonielehre mehr, die sich durchgehend der arabi-
schen Stufenziffern bedient (Diergarten i.V).

6  Zum Akkordbegriff der Oktavregel bzw. des »Sitzes der Akkorde« siehe insbesondere den zweiten
Teil dieses Textes. Vgl. auch Anm. 47.

Forster 1823, 29.

Vgl. fiir eine detaillierte Beschreibung dieses Tonraums die Artikel »Modulation/Ausweichung« und
»Tonart/ Tonalitit« des Beethoven-Lexikons (Holtmeier 2008).

9 Forster 1823, 3. Vgl. dazu auch Koch 1787, 194f.
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Varianten erscheinen. Zu den Tonleitern, die sich »mit der Haupttonleiter, in welcher das
Stiick anfangt und endigt, in so naher Verbindung« befinden, »dal sie alle Augenblicke
zu Gebote stehen«', treten schliellich auch noch die »entfernten« Tonleitern. Auch hier
ist die Ausrichtung an den Stufen der Haupttonleiter allenthalben greifbar, denn die Ton-
leitern jener Stufen, die dem leitereigenen bzw. dem erweiterten leitereigenen Tonvorrat
angehdren, spielen unter ihnen eine herausragende Rolle, also die Tonleitern der 7. und
der erhohten 4. Stufe in Dur, sowie die der 2. und der groRen 6. und 7. Stufe in Moll."?

Wie man sich im Raum der Verwandtschaft bewegt, beschreibt beispielsweise Daniel
Gottlob Tirk in seiner Generalbasslehre: »[...] sobald aus dem Haupttone in irgendeinen
anderen Ton ausgewichen worden ist, so bald werden auch die Stufen von dem letzteren
an gezdhlt. In einem Tonstiick aus C Dur ist also C die erste, D die zweyte, E die dritte
Stufe etc.; weicht aber der Komponist in G-Dur aus, so gilt nunmehr G fiir die erste, A fiir
die zweyte, H fir die dritte Stufe.«”® Der Vorstellung von Modulation als einem Wechsel
von einer Tonleiter in eine andere kommt in der Generalbasslehre des 18. und friihen 19.
Jahrhundert eine zentrale Bedeutung zu.

Dieser Begriff von Bewegung im harmonischen Raum, der in Forsters Umgang mit
arabischen Stufenziffern eine vollstandige Entsprechung findet, unterscheidet sich grund-
legend von jenem, den das moderne Tonalitdtsverstandnis impliziert.'"* Im pradisponier-
ten harmonischen Tonleiter-Netzwerk Forsters spielt der Rekurs auf ein tonales Zentrum
keine entscheidende Rolle: Die >Haupttonleiter« ist der Punkt, von dem die harmonische
Entwicklung zwar ihren Ausgang nimmt und zu dem sie schlieSlich auch zuriickkehrt',
einmal auf dem Weg aber, gibt es keinen Blick zurlick: Der harmonische Diskurs er-
scheint in Forsters analytischem Zeichensystem als ein selbstvergessenes Springen von
Tonleiter zu Tonleiter.

Natirlich gibt es auch in der Musiktheorie Forsters eine Vorstellung von berge-
ordneter tonaler Ordnung. Das Tonleiter-Netzwerk der Verwandtschaft ist hierarchisch
strukturiert.' Und dass nicht jede Einfiihrung einer >zufélligen< Dissonanz zu einem Ver-
lassen des herrschenden Tons fithren muss, ist eine alte Erkenntnis. Man kdnne, betont
Kirnberger, »bisweilen die natiirlichen kleinen Terzen verlassen, und die grollen daftr
nehmen als wenn man ausweichen wollte; wenn man sie nur gleich wieder verlaftc,

10 Das gilt insbesondere fiir die Oper. Vgl. hierzu Holtmeier 2011a.

11 Forster 1823, 29.

12 Dass dieser an der Skala orientierte Begriff des harmonischen Raums im 18. Jahrhundert zunehmend
von einem an den Relationen des Quintenzirkels orientierten Denken Gberformt wird, habe ich
andernorts beschrieben (Holtmeier 2008, Art. »Modulation/Ausweichungc).

13 Turk 1800, 36. Unschwer lasst sich erkennen, dass dieses Verstandnis von Modulation direkt vom
Begriff der »Mutation« aus der Praxis der Solmisation abstammt.

14 Ich werde mich im zweiten Teil dieses Textes ausfihrlicher mit dem Begriff der Tonalitdtc auseinan-
dersetzen.

15 Dieser >unzentrierte« Begriff des harmonischen Raums schldgt sich auch im zeitgendssischen
Sprachgebrauch nieder: Gemeinhin ist im 18. Jahrhunderts nicht die Rede davon, dass ein Stiick
»in G-Dure steht, sondern dass es »aus G-Dur« geht. Vereinzelt wird in musiktheoretischen Quellen
explizit auf den Sinn dieser Bezeichnung verwiesen.

16 Vgl. dazu den Artikel »Modulation/Ausweichung« im Beethoven-Lexikon (Holtmeier 2008).
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man ware »doch ganz« im »Ton«'”: »Denn wenn man nicht wirklich in den angekiindig-
ten Ton Ubergeht, oder wenn man ihn sogleich wieder verlaft, so ist keine Ausweichung
geschehen.«’® Die arabischen Stufenziffern aber machen keinen Unterschied zwischen
einer »echten« und einer »als wenn«-Ausweichung: Den Begriff der »Zwischendominan-
te< kannte weder Forster noch die zeitgendssische Musiktheorie. In Analogie zum Begriff
derinterpunktischen Formanalyse« konnte man bei Forster von einer interpunktischen
harmonischen Analyse« sprechen: Im harmonischen Diskurs, der durch die arabischen
Stufen als Aneinanderreihung von Skalenausschnitten ausgewiesen wird, erscheint die
regelpoetische Vorstellung, Musik bestiinde aus eine Abfolge von Sequenz- und Kadenz-
modellen, fortgeschrieben.

Bevor ich im Folgenden Grundziige eines mehrschichtigen, tiber Forster hinausweisen-
den harmonischen Analyseverfahrens mit arabischen Stufen entwickle, méchte ich die
grolSen Vorteile der Forsterschen Methode an einem einfachen Beispiel demonstrieren.
Ich wéhle zu diesem Zweck aber gerade nicht eines jener aus dem 17. und 18. Jahrhun-
dert iberkommenen Satzmodelle zum Gegenstand, die meist herangezogen werden, um
die historische Angemessenheit und analytische Uberlegenheit der Férsterschen Metho-
de zu demonstrieren.

Von allen géngigen Zeichensystemen der harmonischen Analyse scheint die arabi-
sche Stufenanalyse dem Wesen der ssequenziellens, diatonischen Tonsprache des 18.
Jahrhunderts am nédchsten zu kommen." Allerdings gerdt, wie noch zu zeigen sein wird,
auch Forsters analytische Methode nicht selten in Widerspruch zu einem musikalischen
Diskurs satztechnischer Modelle. Denn Forsters Gegenstand ist keineswegs das aus dem
17. und frithen 18. Jahrhundert Gberkommene und allgemein akzeptierte Modellreper-
toire, sondern die avancierte Harmonik um 1800%°: Man tate Forster unrecht, wollte man
seinen Erfolg als Lehrer allein auf die ausgereifte padagogische Methode zuriickfiihren
und Ubersehen, dass seine Lehrwerke inhaltlich zum Progressivsten gehéren, was die
zeitgenossische Musiktheorie zu bieten hat.? Nicht zufdllig vermag sein Analyseansatz
gerade die smodulierende« Harmonik des spaten 18. und frithen 19. Jahrhunderts beson-
ders treffend zu beschreiben.

17 Kirnberger 1774, 102.

18 Ebd., 111. Die Begriffe sTonleiter¢, sTonartc und sTonc< werden im 18. Jahrhundert sehr uneinheitlich
verwandt, nicht selten werden sie wie Synonyme benutzt. »Tonart« bezeichnet bei Forster nur die
beiden Tongeschlechter Dur und Moll (die »harte« und die »weiche« Tonart) (Forster 1823, 1), wih-
rend der Begriff sonst oft gleichbedeutend mit dem der »Tonleiter« benutzt wird. Wenn Kirnberger
von sTonc redet, dann handelt es sich um jene Bezugsebene, die bei Forster »Tonleiter< heifst, wobei
fur Kirnberger die Skala nicht der bestimmende Bezugpunkt eines >Tonsc ist.

19 Gemeint sind hier die >usuellen< padagogischen Formen harmonischer Bezifferung.

20 Forsters Methode hat ihren historischen Ort in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts. Forster
veroffentlichte die Practischen Beyspiele in seinem siebzigsten Lebensjahr, fiinf Jahre vor seinem
Tod. Man darf vermuten, dass er schon in den achtziger Jahren des 18. Jahrhunderts nach diesem
Lehrgang unterrichtet hat. Vgl. dazu die Einleitung Forsters (Forster 1818).
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Das folgende Beispiel stammt aus Schuberts Der Zwerg.
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Beispiel 1: Franz Schubert, Der Zwerg, T. 79-83

Es handelt sich um eine zentrale Stelle der Ballade, ziemlich genau in ihrer Mitte. Die
harmonische Bewegung hat tief hinab in jene »entfernten¢, dunklen Tonleiterbereiche
gefiihrt, die Schubert dem Zwerg zugeordnet hat: Er verkiindet der Konigin, dass er sie
toten wird. Noch wahrend dieser Ankiindigung wendet sich die Musik unmittelbar in
die Haupttonleiter a-Moll zuriick, die sich im weiteren Verlauf >picardisch« aufhellt. Das
Beispiel zeigt den Moment des »Umschlags« in die Haupttonleiter. Wir befinden uns in
b-Moll. Der dreifache Auftakt, das rhythmische Kernmotiv der Ballade, verwandelt sich
durch den semantisch aufgeladenen und deutlich in Szene gesetzten Sprung der falschen
Quinte hinab auf die erhohte 4. Stufe zu einem >Topos des Schicksalhaften:. Die Riick-
kehr in die Haupttonleiter geschieht schlicht dadurch, dass die leittonige, >doppeldomi-
nantische« erhohte 4. Stufe im Bass in eine 5. Stufe transformiert wird, auf der eine breit
angelegte cadenza doppia* zu stehen kommt. Aus einer dynamischen »Strebestufe,
einem Leitton, der nicht einmal dem engeren diatonischen Material zugehért, wird un-
vermittelt eine >reguldres, semi-stabile Skalenstufe. Tatsachlich erlebt man diese Passage
als iberraschendes Absinken einer urspriinglichen Spannung, das mit einer plotzlichen
Aufhellung einhergeht.?* Weder das Zeichensystem der (rémischen) Stufen-, noch dasje-
nige der Funktionstheorie konnen diese funktionale Umdeutung so knapp und zugleich

21 Zum >romantischen Generalbass« vgl. Diergarten 2011.

22 Zum Begriff der cadenza doppia vgl. den Artikel von Johannes Menke in dieser Ausgabe der
ZGMTH.

23 Die hier vorgeschlagene Bezifferungsweise unterscheidet sich von derjenigen Forsters, wie ich im
weiteren Verlauf des Textes ausfihren werde. Die 7 in runden Klammern Gber der erhohten 4. Stufe,
zeigt an, dass auf der erhdhten 4. Stufe jene Akkorde stehen konnen, die ihren Sitz auf der 7. Stufe
haben. In meiner Analyse fiihrt zur Verdeutlichung ein Pfeil zu einem »A«. Der Buchstabe »Ac steht
hier fiir appoggiatura, denn der verminderte Septakkord findet hier eine sappoggiaturac-artige Auflo-
sung, die zu Beginn des 19. Jahrhunderts bereits ein idiomatisches Progressionsmodell darstellt. Wie
bei den traditionellen modulierenden< Auflésungen des accord de la septieme diminuée handelt
es sich auch hier um ein enharmonisches Phanomen: Die abwarts gerichteten Dissonanzen (b und
des) werden zu aufwdrts gerichteten (ais und cis). Nur dass in dieser enharmonischen Transforma-
tion ehemals leitereigene Tone der Ausgangstonleiter zu zufélligen Erhdhungen (appoggiature) der
Zieltonleiter werden.
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treffend chiffrieren wie die auf Forster zuriickgehende Stufen-Analyse.* Vor allem eine
Qualitat tritt hier deutlich zu Tage: Die Analyse ist (iberaus nah am Horvorgang. Kaum
ein anderes der etablierten harmonischen Analyseverfahren ist der musikalischen Wahr-
nehmung so verpflichtet wie diese.?®

Das folgende Beispiel zeigt den Beginn von Mozarts Sonate a-Moll KV 310 (Beispiel 2).
In der untersten Reihe ist die Analyse mit arabischen Stufenziffern im Forsterschen Sinne
wiedergegeben, derzufolge sich das Stiick bis Takt 11 durchgehend in der Haupttonleiter
befindet.?® Dann erscheint in Takt 12 der dominantische »>Schrittklang« der zweiten Stufe
von F-Dur?, hier in seiner Gestalt als Terzquartakkord. Im Takt darauf folgt der gleiche
dominantische Klang, nun tber e auf d-Moll* bezogen. Forster wiirde hier zweimal hin-
tereinander die Stufenziffern 2 und 1 unter die Klange setzen. Offensichtlich haben wir
es hier aber mit jenem Zustand zu tun, der Kirnbergers obiger Beschreibung entspricht:
Die Ausweichung ist kein sUbergang: in einen neuen Ton, da dieser sogleich wieder
verlassen wird, so dass man — um mit Kirnberger zu sprechen — »doch ganz« in der herr-
schenden Tonleiter verbleibt. Man erkennt, worum es Forster mit seiner Stufenanalyse
geht: Sie beschreibt in erster Linie Akkordtypen. Wenn auf einer Bassstufe ein Schritt-
klang mit kleiner Terz und grofer (leittoniger) Sext (und eventuell auch mit der reinen
Quarte oder verminderter Quinte erscheint), dann macht dieser Klang den Bass zu einer
zweiten Stufe, unabhdngig davon, in welchem Ubergeordneten tonalen Zusammenhang
sich dieser Klang befindet.

Hier wird unmittelbar greifbar, woher dieses analytische Zeichensystem historisch
stammt: Aus der Praxis des Accompagnement, insbesondere aus der Praxis des Spielens
unbezifferter Basse. Bei der Begleitung unberzifferter Basse geht es darum, die Bassstim-
me blitzschnell in kleinere Einheiten zu segmentieren und diese ihren jeweiligen Skalen

24 Aufdie>Funktionalititc der Stufen werde ich im zweiten Teil dieses Textes eingehen. Vgl. auch Anm. 47.

25 Dieser Gedanke soll im zweiten Teil des Textes weiter vertieft werden. Getragen wird er auch
durch eigene padagogische Erfahrungen im Gehérbildungsunterricht, viele Kollegen haben ahnli-
che gemacht: Die Unterschiede zwischen einer Methodik im harmonischem Héren, die von der
Oktavregel bzw. dem »Sitz der Akkorde« ihren Ausgang nimmt und einer Methodik, die auf dem
traditionellen Grundbass-Denken aufbaut, sind gewaltig: >Oktavregel-Hérer« lernen nicht nur we-
sentlich schneller, sie sind vor allem eher in der Lage, groBere musikalische Abschnitte ganzheitlich
zu erfassen.

26 Mit Forsterscher Analyse« bzw. >Analyse im Forsterschen Sinne« bezeichne ich Analysen nach Fors-
ters Methode, mit >Forsters Analysenc die eigenen Analysen Forsters.

27 Vgl. Anm. 47. Die Begriffe »Schrittklangc und »Stufenklang« werden im zweiten Teil dieses Textes
genauer erldutert. Vgl. dazu auch Holtmeier 2007b, 38ff.

28 Tatsachlich handelt es sich um d-Moll und nicht um D-Dur, wie das fis in der Oberstimme vermu-
ten lassen konnte. Der erste Akkord in Takt 14 ist ein accord de la quarte. Die dissonante Quarte g
resolviert aber nicht tiber liegendem Bass ins f, sondern erst im folgenden dissonanten accord de la
fausse-quinte. In satztechnischer Hinsicht handelt es sich in Takt 14 um eine resolutio dissonantiae
in dissonantiam (Heinichen, vgl. Holtmeier 2007, 288). Das fis ist also kein Leitton im >klassischen¢
Sinne, sondern mehr ein »verdndertes« f, das als chromatischer Durchgang zum f fungiert. Es handelt
sich hier um eine verbreitete idiomatische Wendung.

470 | ZGMTH 8/3 (2011)



FUNKTIONALE MEHRDEUTIGKEIT, TONALITAT UND ARABISCHE STUFEN

Allegro maestoso.
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Beispiel 2: Wolfgang Amadeus Mozart, Klaviersonate a-Moll, KV 310, T. 1-17

zuordnen zu konnen. Die Technik dieses schnellen Uberblickens im Zusammenhang
mit dem prima-vista-Vortrag eines basso continuo wird im 18. Jahrhundert mitunter als
»prevedere« beschrieben?: Will der Spieler sich einen schnellen Uberblick tiber die Folge
der Tonleitern machen, die in einem Stiick erscheinen, dann reagiert er auf ganz elemen-
tare Zeicheninformationen, die immer an der Oberfliche der harmonischen Prozesse
angesiedelt sind: Eine »zuféllige« Erh6hung etwa ist fast immer ein Leitton, ein neues b
oder Aufldsungszeichen meist eine 4. (oder kleine 6.) Stufe, der Sekundgang aufwarts

29 Etwa bei Gasparini 1722, 50 und 56ff.
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mit folgendem Quintfall ist eine Kadenz, ein fallender, abschliefender Sekundgang eine
Tenorklausel (Stufengang 2-1) etc. Das >prevederec ist ganz auf die praktische Ausfiihrung
gerichtet. Ubergeordnete strukturelle Zusammenhinge spielen keine Rolle.

* 3k ok

Durch die radikale Fixierung Forsters auf die reine Akkordstruktur wird vielfach gerade
das verdeckt, was als die herausragende Qualitdt der Analyse mit arabischen Stufen be-
reits mehrfach herausgestellt wurde: lhre Konzentration auf den realen linearen Stimm-
flhrungsverlauf der basse continue.*® Die Widerspriiche der Forsterschen Analyse treten
— wie bei anderen Theorien harmonischer Funktionalitit — im Umgang mit Sequenzmo-
dellen besonders deutlich hervor: Sie spielen daher nicht zufllig in Férsters Werken eine
erstaunlich untergeordnete Rolle.”

Ich m&chte das an einem Beispiel verdeutlichen:
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Beispiel 3: Diatonische 2-6-Sequenz

Beispiel 3 zeigt eine 2-6-Sequenz, also eine diatonische Folge von Sekundakkord und
Sextakkord. Im Unterschied zur romischen Bezifferung muss Forsters Bezifferung nicht
auf eine zugrunde liegende basse fondamentale-Matrix rekurrieren. Das die Wahr-
nehmung bestimmende »Vordergrundereignis« dieser Sequenz ist die kontrapunktische
2-3-Consecutive und der absteigende synkopierende diatonische Stufengang selbst — und
keine Quintfallsequenz, als deren Ableitung die Stufentheorie sie deutet. Wenn man die-
se Sequenz nun aber durch »zuféllige« Erh6hungen variiert, kehren sich die Verhaltnisse
formlich um (Beispiel 4).

Obwohl die Passage durch die Anderungen eine neue Farbe und einen anderen Duk-
tus erhdlt, bleibt sie dennoch deutlich horbar eine Sequenz. Vor allem aber vollziehen
sich die chromatischen, »zufélligen< Erhhungen in den Oberstimmen tiber dem gleichen
diatonischen Bass, und auch das kontrapunktische Gerdst bleibt unverandert. Dennoch
fiihrt die Chromatisierung zu einer vollig neuen arabischen Bezifferung: Der synkopierte
diatonische Stufengang, der mafigeblich die Einheit der musikalischen Gestalt bestimmt,
wird durch die Analyse nicht abgebildet. Der Konflikt zwischen funktionalen und (leiter-
eigenen) sequenziellen Klangfortschreitungen, der alle Theorien harmonischer Funktio-

30 Vgl. Diergarten/Holtmeier 2011, 129ff.
31 Ebd., 127.
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Beispiel 4: Diatonische 2-6-Sequenz mit zufalligen Erh6hungen

nalitdt seit Rameau begleitet, eignet auch der Forsterschen Analyse: Wie ein Fremdkorper
steht die (leitereigene) 7-6-Stufenfolge zwischen den Sequenzgliedern der dominanti-
schen 4-3-Stufenfolge. Vor allem aber ist den arabischen Stufenziffern nicht abzulesen,
was der diatonische Stufengang der Bassstimme so unmissverstandlich mitteilt: dass die
herrschende Tonleiter nie verlassen wird. Demgegentiber bleibt im Zeichensystem der
romischen Stufen die Grundstruktur der urspriinglichen Sequenz auch in ihrer veran-
derten Form erhalten: Sie bleibt durch ihre Verdanderungen hindurch wiedererkennbar.*

Die zentrale Erkenntnis Rameaus, dass das »>diatonische« Material der Skala nicht
identisch mit dem Tonmaterial ist, aus dem sich die Klange zusammensetzen, die auf
den diatonischen Stufen der Skala ihren Sitz haben, hat keine Spuren in Forsters System
hinterlassen. Rameau hat hervorgehoben, dass die Oktavregel, die er als Ausdruck der
»natiirlichen< Harmonik nie in Frage stellte, eigentlich aus zwei Tonleitern bestehe: Sie sei
per se »modulierend«. Die Tonleiter und ihre Harmonik, so lautet das erniichternde Fazit
Rameaus, der sich lange bemiht hat, das Gegenteil zu beweisen, seien letztlich nicht auf
ein und dasselbe »principe« riickfiihrbar.*

Es ist eine zentrale Eigenschaft der Oktavregel, dass auf der fallenden 6. Stufe in
Dur der (dominantische) Klang einer 2. Stufe der Tonart der V. Stufe seinen >Sitz¢ hat.
Dennoch kann dieser fremde Klang der einheitsbildenden Kraft des diatonischen Fun-
daments nichts anhaben.** Die Oktavregel mag in sich - modulierend: sein, als geschlos-
sene Einheit eines >Tons< wird sie dennoch wahrgenommen.? In der Oktavregel treten
Klang und Skalenstufe in einem Moment auseinander: Die 6. Stufe bleibt die 6. Stufe des
Tons, auch wenn Sie den Klang einer 2. Stufe tiber sich tragt.

32 Wobeinatiirlich zufragen wére, um»>welche«Stufentheorie es sich handelt. Der gdngigen, an der Tonlei-
ter orientierten Form, die auch hier zur Anwendung gelangt, stehen Stufentheorien gegentiber, die die
Funktionalitdt der Kldnge starker berticksichtigen. Vgl. hierzu Holtmeier 2004, 250 und Menke 2010.

33 Vgl. Holtmeier 2010b, 239.

34 Budday beziffert mit 6d (= »doppeldominantische« 6. Stufe). Vgl. Budday 2002, 9.

35 Esistdieser Widerspruch, an dem sich Rameau mit seinen Versuchen, die Oktavregel durch die bas-
se fondamentale zu erklaren, abgearbeitet hat: Wenn die Diatonik aus der Natur des corps sonore
entsprungen ist, warum kann sie dann die natiirliche Harmonik der Oktavregel nicht befriedigend
erkldren? Rameau wird spéter zu der radikalen Erkenntnis kommen, dass die Diatonik einer natirli-
chen Harmonik wesensfremd sei. Vgl. Holtmeier 2010b, 239ff. und Christensen 1993, 193 ff. sowie
Diergarten/Holtmeier 2011, 135, Anm. 44.
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Eine solche Differenzierung wird man bei Forster nicht finden.*® Sehr wohl betrachtet
er die Klange mit der tibermaRigen Sexte als der kleinen 6. Stufe in Moll zugeh6rig, nicht
aber den Klang mit der »grollen Sext« auf der fallenden 6. Stufe in Dur. Denn bei Forster
hat jeder (dissonante) Klang eine feste Bestimmung: Die Klange mit der Gbermafigen
Sext haben exklusiv auf der kleinen 6. Stufe ihren »Sitz¢ — und nur dort. Der Klang mit der
kleinen Terz und der leittonigen Sexte aber gehort alleine der 2. Stufe zu.

Die radikale Koppelung der Stufenbestimmung an den Klang bei Forster [dsst sich gut
an folgendem Beispiel verdeutlichen:

a) b)
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Beide Beispiele behandeln den steigenden Skalengang tber die grofle 6. und 7. Stufe in
Moll. In Beispiel 5a beziffert Forster der Tonleiter entsprechend mit 1-6-7-1 in Beispiel
5b aber mit 1-7-7-1.% Die unterschiedlichen Deutungen ergeben sich aus den unter-
schiedlichen Klangen, die Gber den Stufen stehen. Da die grofSe 6. Stufe in Beispiel 5b
einen accord de la fausse-quinte tragt, dieser Klang bei Forster aber immer die Umkeh-
rungsform eines »charakteristischen Akkords«*® (eines Dominantseptakkordes) darstellt
und seinen »Sitz« auf der 7. (bzw. grofBen 7.) Stufe hat, so muss der Bass folgerichtig mit
7 beziffert werden.

* 3k ok

Auch bei der Analyse der Mozartschen Sonate im Forsterschen Sinne bleibt Wesentli-
ches unberticksichtigt. Denn entscheidend fiir die Wahrnehmung dieser Passage ist eben
auch, dass sich die sequenzielle 2-1-Stufenfolge in Takt 12 ff. Gber der absteigenden dia-
tonischen Skala von a-Moll ereignet. Diese aber ist materialidentisch mit der steigenden
und fallenden Skala von C-Dur®, welches das Ubergeordnete Ziel der harmonischen
Bewegung darstellt. Wir haben es hier also genau mit jener »schénen und singbaren

36 Die Rede von der »Oktavregel« ist in diesem Zusammenhang historisch nicht ganz zutreffend, in-
sofern die konkrete Oktavregel bei Forster keine Rolle spielt: Weder in der Generalbasslehre noch
in seinen Practischen Beispielen wird sie gelehrt. Forsters sHarmonielehre« ist im Kern eine streng
diatonische Stufentheorie, die von »unsere[n] sieben diatonischen Kldnge[n]« (Sorge 1745, 36), d.h.
den leitereigenen Dreikldangen und Septakkorden ihren Ausgang nimmt (vgl. Holtmeier 2010b). Von
ihnen werden die Umkehrungsformen abgeleitet und anschlieBend deren Position innerhalb der
Skala, der »Sitz der Akkorde¢, bestimmt.

37 Vgl. Forster 1823, Beispielheft, 2, Beispiel 4; sowie 13, Beispiel 13.
38 Ebd., 16ff.

39 Im Allgemeinen gesteht die Musiktheorie des 18. Jahrhunderts dem Moll-Geschlecht keine wirkli-
che Autonomie zu. In seinem musiktheoretischen Spatwerk leitet Rameau a-Moll tatsachlich direkt
von C-Dur ab und spricht von einer »cohabitation des modes«. Vgl. Holtmeier 2010b, 34 ff.
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Transition«*® zu tun, die uns moglichst unauffallig von einer Tonart in die andere leitet.
Man kénnte sagen, dass die a-Moll-Skala im Abstieg langsam zur C-Dur Skala wird, ein
Prozess der spdtestens abgeschlossen ist, wenn die den Leitton tragende 2. Stufe von
a-Moll sich als sneuerc Leitton von C-Dur hat etablieren konnen (Takt 14). Gerade der
lineare Verlauf des Basses aber, der ja durch die Analyse mit arabischen Stufenziffern be-
sonders deutlich hervorgehoben werden kann, gerit durch eine Analyse im Forsterschen
Sinne aus dem Blick.

Solche und vergleichbare Passagen liefen sich auch anders beziffern. Das Ausein-
anderklaffen von Klang und Stufe, das am Beispiel der fallenden 6. Stufe der Oktavregel
diskutiert wurde, dient dabei gewissermalien als Ausgangspunkt. Schon Rameaus Be-
griffe Tonique (Notte tonique, Note tonique), Dominante-tonique (Dominante tonique),
Sous-dominante (Soudominante), Sus-tonique und Sus-dominante bezeichnen sowohl
Kldnge als auch >melodische« Skalenstufen*': Dominante kann bei Rameau zum einen
tatsdchlich den Akkord auf der 5. Skalenstufe im Sinne der Oktavregel meinen, zum
anderen aber auch den Klang des Son fondamental*, und schlielflich bezeichnet der
Begriff oft schlicht den >melodischen« 5. Skalenton (der dann auch in der Oberstimme
liegen kann).” Rameaus Spatwerk ist ohne das Wissen um die Mehrfachbedeutung die-
ser Begriffe kaum zu verstehen.

Auch in meiner Analyse haben die arabischen Stufen eine doppelte Bedeutung: Zum
einen bezeichnen sie den Klang bzw. eine Klangfamilie, die auf einer bestimmten Skalen-
stufe ihren Sitz hat, zum anderen bezeichnen sie aber auch die einzelnen >melodischen
Tone der herrschenden Tonleiter, ohne dass diesen dadurch eine bestimmte akkordische
Bedeutung zugeschrieben wiirde.**

In der Sequenz in Beispiel 4 entspricht die obere Analyse diesem Verfahren. Sie be-
steht aus zwei Ebenen: Die untere Ebene der eingekreisten Stufenziffern gibt die Tone
der herrschenden Tonleiter an, sie macht deutlich, dass hier die fallende synkopierte
Tonleiter von C-Dur harmonisch zwar >ausgeleuchtet;, aber niemals verlassen wird: Es
findet keine Ausweichung statt. Uber den umkreisten Stufen befindet sich eine Ebene
mit Ziffern in runden Klammern. Diese bezeichnen, welche Klénge tiber den jeweiligen
Stufen der Haupttonleiter erklingen. So erklingt hier Gber der 1. Skalenstufe (von C-Dur)
ein dominantischer Klang der vierten Stufe (von G-Dur), ebenso tiber der 6. und tber der

40 Albrechtsberger 1790, 10.

41 Das Verhaltnis von Stufenbezeichnung und Klang in Rameaus Schriften ist dulerst verwickelt, da die
Begrifflichkeit einem stetigen Wandel unterworfen ist und zudem auf ganz disparate Bereiche seiner
Musiktheorie angewandt wird. Vgl. Holtmeier 2010b, 21, Anm. 36.

42 Zum Unterschied zwischen basse fondamentale und sons fondamentaux bzw. sons fondamentaux
du mode vgl. ebd., 20, Anm. 26.

43 Wenn Rameau schreibt, dass auf der Sous-dominante eine Dominante simple steht, dann ist damit
gemeint, dass sich auf der 4. Stufe ein in einem sequenziellen Zusammenhang stehender Septakkord
befindet, der in einen Septakkord der 7. Stufe weiter schreitet. Wenn er schreibt, dass auf der Sus-
tonique eine Dominante (tonique) steht, dann ist damit ein (dominantischer) Septakkord auf der 2.
Stufe gemeint: Dies ist die ramistische Beschreibung der Doppeldominante.

44 Auch Robert Gjerdingen unterscheidet zwischen harmonischer und melodischer Bedeutung der
Skalenstufen (die melodischen Skalenstufen sind bei ihm geschwaérzt), allerdings bleiben die Ebenen
bei ihm deutlich voneinander getrennt. Vgl. Gjerdingen 2007.
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5. Stufe. Auf diese Weise wird der Riemannsche Begriff der »Zwischendominante« quasi
in die Analyse mit arabischen Stufen hineingetragen.* Wo keine umklammerten Ziffern
Uber den restlichen Stufen stehen, stehen Klang und Stufe der herrschenden Tonleiter in
Einklang: Die umkreiste Stufe hat hier also auch eine klangliche Bedeutung.*®

Auf die gleiche Art und Weise wurde auch Mozarts Klaviersonate beziffert. In dieser
zweischichtigen Analyse, die sich Uber der Forsterschen befindet, habe ich unter die
Forstersche Vordergrundanalyse die analytische Ebene der herrschenden Tonart gelegt.
Diese Ebene ist nicht allein das Ergebnis einer reinen (akkordfunktionalen) Klassifizierung
(und genau das sind Forsters Stufenziffern im Kern), sondern immer auch Resultat einer
individuellen Interpretation: Die untere Ebene beschreibt, wo der Ubergang in die neue
Tonleiter stattfindet.”

45 In der padagogischen Praxis spreche ich hier von »Zwischenzweis, >Zwischenvier¢, »>Zwischenfiinfc etc.

46 Es scheint mir an dieser Stelle geboten, zumindest einige kursorisch Anmerkungen zum Akkordbe-
griff des »Sitzes der Akkorde« zu machen, obwohl das Thema erst im zweiten Teil dieses Textes aus-
gefiihrt werden soll. Auf einer Skalenstufe haben unterschiedliche Klange bzw. ganze Klangfamilien
ihren Sitz. Wesentlich fiir die funktionale Bestimmung der Stufenkldnge ist ihre Unterscheidung in
»Schritt- und »Sprungklange« (vgl. Holtmeier 2007b). Die Akkorde sind unterschiedlichen >Funk-
tionenc« zugeordnet: Den kadenziellen Funktionen Ultima, Penultima, und Antepenultima (bzw.
Tonika, Dominante und Pradominante) (seltener auch Ante-Antepenultima) sowie Sequenz- bzw.
Modellfunktionen. So ist etwa der accord parfait der 1. Stufe ein Ultimaklang, der Sekundakkord auf
der 1. Stufe hingegen kann sowohl Antepenultimaklang als auch Sequenzklang sein. Der >Schritt-
klangc auf der 2. Stufe hat eine Penultima-Funktion, der Septakkord auf der 2. Stufe hingegen ist
ein Sprungklang und nimmt eine Antepenultima-Funktion oder eine Sequenzfunktion ein etc. — In
Beispiel 4 tragt die 7. Stufe einen ihrer Sequenzkldnge. Der »Sitz der Akkorde« hat also nichts mit
jener eindimensionalen Klangzuordnung zu tun, die der >praktischen< Oktavregel oft zugeschrieben
wird.

47 Es geht nicht darum, den einen richtigen< Moment einer Modulation zu bestimmen. Sehr gute
Griinde sprechen dafiir, die Modulation nach C-Dur schon mit dem Erreichen des neuen Leittons
in Takt 14 als vollzogen anzusehen. Mit geht es in meiner Analyse darum, zu betonen, wie sehr
die harmonische Progression bis zur breit auskomponierten Dominantpraparation der 4. Stufe, im
Bannkreis der Haupttonleiter bleibt: Der 7-6-Vorhalt auf dem f in Takt 15 liele sich ohne grofRe
Schwierigkeit im Sinne der kleinen 6. Stufe fortfiihren: Man misste nur die Sechszehntel in diesem
Takt einen Ton héher und anschliefend die folgenden Takte nach a-Moll transponieren. Erst der
4-44-5 Halbschluss ist jener »point of no return< der deutlich von der Haupttonleiter wegfiihrt. Dass
in dieser hypothetischen Riickkehr tber die 6. Stufe in die Haupttonleiter auch deutlich ein Vermei-
den des C-Dur mitklingt, sei nicht geleugnet. Es ware dieses C-Dur dann aber eine stark inszenierte
»als wenn«-Ausweichung: Man bliebe »doch ganz« in der Haupttonart. Meine Analyse hebt her-
vor, was die Bindung an die Haupttonleiter tiber die auf C-Dur gerichtete Modulation hinweg so
lange aufrecht erhilt und was den flieBenden« Charakter dieser Modulation bestimmt. Man kann
im 2-1-Stufengang der Takte 12-14 ein starkes >Preparament« einer folgenden (variierten) cadenza
doppia in C-Dur erkennen. Aber die neuen, >zufdlligen« Leitténe der »als wennc«-Ausweichungen
erscheinen in den Oberstimmen und eben gerade nicht in der basse continue, deren diatonische
Gestalt bis zum fis in Takt 15 vollig unberthrt bleibt. Es zeigt sich hier, wie praxisnah Rameaus Rede
von der »cohabitation des modes« zu verstehen ist: Tatsdchlich ist es unmoglich zwischen einem
sequenziell auskomponierten Stufengang in C-Dur und einem fallendem in a-Moll zu unterschei-
den: Es ist hier fast einerlei, ob man den fallenden Stufengang in Takt 11 mit der 1. Stufe von a-Moll
oder der 6. Stufe von C-Dur beginnen ldsst. Die »cohabitation« gelingt hier aber nur, weil die basse
continue den engen Rahmen der »vermittelndenc« Diatonik nicht tGberschreitet und vor allem jene
Tone meidet, die dem Bassgang eine eindeutige Richtung verleihen wiirden: gis (als Leitton von a-
Moll) und fis (als erhthte 4. Stufe von C-Dur). Ich danke Folker Froebe fiir die anregende Diskussion
dieser Passage.
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Bei der Bezifferung des Orgelpunkts habe ich versucht, ein Verfahren grafisch umzu-

setzen, das bereits in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts vorgeschlagen wurde und
seitdem seinen festen Platz in der musiktheoretischen Lehrliteratur hat: Die satztechni-
schen Abldufe Gber dem Orgelpunkt werden so analysiert, als wenn es den Orgelpunkt
nicht gdbe.* Zu diesem Zweck habe ich tGber die eingekreiste Ziffer 1 einen durchgehen-
den Strich gezogen, der die Dauer des Orgelpunkts anzeigt. Uber diesem Strich werden
dann die Stufen derjenigen Klange notiert, die Giber dem Orgelpunkt zu stehen kommen.
Querstehende Balken hinter einer Stufenziffer zeigen, wo der »Wirkungskreis« der Stufe
endet: So soll der Strich am Ende von Takt 2 anzeigen, dass von da an wieder der Or-
gelpunkt seine Funktion als Stufe auslibt. Die eingeklammerten Stufenziffern tGber den
umkreisten Stufenziffern in Takt 6 deuten eine implizite harmonische Bedeutung dieser
Harmoniefolge an, die die Moglichkeit einer Modulation nach C-Dur erahnen lasst.*

In meiner Analyse der Mozart-Sonate ist ebenfalls angedeutet, dass die harmonische

Analyse durch eine Modellanalyse ergdnzt werden kann, so wie es in den Analysen von
Budday, Gjerdingen und anderen auch geschieht. Nicht allein die »Terzfallsequenz:°
wdre dann zu bezeichnen, sondern ebenso die spezifischen Orgelpunkt- und Kadenz-
modelle. Auch die absteigende Mollskala wére als Grundlage einer 2-1-Stufenfolgense-
quenz herauszustellen. In diesem Zusammenhang stellt sich allerdings auch die Frage, ob
es einer mehrschichtigen harmonischen Analyse tiberhaupt noch bedarf, wenn die >loka-
len« harmonischen Prozesse in einen htheren Modellzusammenhang integriert werden.
Auf diese Frage werde ich spéter noch einmal zuriickkommen.

* 3k ok

Der Einwand liegt nahe, hier wiirde nichts prinzipiell Neues ins Feld gefiihrt, sondern
lediglich Altes (Zwischendominantik) in ein neues Gewand gekleidet. Die Frage drdngt
sich auf, was das hier vorgestellte Analyseverfahren substantiell von einem traditionellen
funktionstheoretischen Ansatz unterscheidet.

48

49

50

Der wesentliche Gewédhrsmann ist hier Carl Philipp Emanuel Bach (Bach 1762, 182), auf den auch
Forster verweist (Forster 1823, 29 und Beispielheft, 15, Beispiel 135). Friedrich Wilhelm Marpurg
bemiiht Bachs Erklarung des Orgelpunkts als Argument fiir die »untergeschobenen« Téne im Streit
mit Georg Andreas Sorge. Im ganzen 18. Jahrhundert wurde tber die wahre Natur des Orgelpunkts
heftig gestritten. Insbesondere die norditalienischen Musiktheoretiker (vgl. Holtmeier 2010a), so
auch der norditalienisch geschulte Georg Joseph Vogler betrachteten den Orgelpunkt immer als
integralen Bestandteil des Akkordes.

Ich fiihre in Takt 6 die Stufenziffern 4 und 5 in runden Klammern tiber der herrschenden Tonart
an, nicht aber die Ziffern 3 und 4 in Takt 7. Die Stufenfolge 4-5-3-4 wiirde hier (ganz im Forster-
schen Sinne) eine leitereigene Sequenz in C-Dur bezeichnen. Zwischen der leitereigenen Sequenz
in fallendem a-Moll und in C-Dur besteht aber kein Unterschied (cohabitation des modes). Es wiir-
de mit dieser Bezifferung also gerade keiner harmonischen >Mehrdeutigkeit« (siehe die folgenden
Ausfiihrungen) Ausdruck verliehen. Die eingeklammerten Stufen 4 und 5 in Takt 6 bezeichnen kei-
ne Sequenzfunktion, sondern eine Antepenultima- und Penultima-Funktion. Da eine sequenzielle
»Mehrdeutigkeit,, die auf der cohabitation des modes griindet, in diesem Zeichensystem niemals
angezeigt wird, ist die Bedeutung der eingeklammerten 4. und 5. Stufe an dieser Stelle eindeutig.

Zur Terminologie vgl. Holtmeier/Menke/Diergarten 2008.
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Es soll gar nicht geleugnet werden, dass es sich um eine Weiterentwicklung bzw.
Reformulierung von Verfahren handelt, die bei Riemann vorgebildet sind. Die hier vor-
gestellte mehrschichtige Analyse mit arabischen Stufen kann auch als synkretistischer
Versuch verstanden werden, Aspekte der arabischen und rémischen Stufenanalyse mit
Elementen der traditionellen funktionalen Analyse zu verbinden. Dabei geht es mir vor
allem darum, die Vorteile der arabischen Stufenbezifferung, allen voran ihre stimmfih-
rungstechnische >Unmittelbarkeit;, in ein mehrschichtiges Analyseverfahren einzubrin-
gen. Sowohl die ibergeordnete Ebene der herrschenden Tonleiter als auch die der >lo-
kalen< Akkordprogressionen bleiben immer direkt auf die Skala bezogen: Erst wenn die
harmonische Analyse nicht mehr auf zugrunde liegende Grundbdsse rekurriert, kann es
tatsdchlich zu einer Verschmelzung von tbergeordneten linearen und lokalen klangli-
chen Aspekten in der harmonischen Analyse kommen.*'

* 3k ok

Es gibt Stellen, die eine mehrschichtige Analyse mit arabischen Stufen von selbst zu
rechtfertigen scheinen (Beispiel 6).

Der Passage aus dem ersten Satz von Schuberts G-Dur-Quartett D. 887 liegt ein
vertrautes Bassmodell zugrunde:*? Der Bass schreitet chromatisch von der Tonika zur
Dominante und wird dann durch eine (abgebrochene und neuansetzende) Composta-
Kadenz abgeschlossen.

Im Folgenden soll anhand eines méglichen >Horweges« gezeigt werden, inwiefern
die mehrschichtige Analyse mit arabischen Stufen tatsdchlich den Hérvorgang zu reflek-
tieren vermag.

Die Stelle hat eine besondere raumlich-monumentale Wirkung, die auf jener sequen-
ziellen 1-7-Stufenfolge beruht, die zweieinhalb Mal wiederholt wird und die man deut-
lich als blockartige Juxtaposition der Tonarten G-Dur, F-Dur und Es-Dur wahrnimmt.
Zusammengehalten wird das Ganze durch die chromatische Linie des konventionellen
Modells, das sich ganz in den Grenzen seiner Tonleiter bewegt und in dessen >natiirli-
che« Harmonik sich die Akkorde schliefSlich auch »einklinken<: Man hort das Abgren-
zende der Sequenzblécke und das Verbindende der Tonleiter zugleich. Das macht die
Mehrdeutigkeit dieser Stelle aus. Dabei impliziert die Zweischichtigkeit auch zwei un-
terschiedliche zeitliche Momente des Hérens: Die Stufenziffern der obersten Schicht

51 Dieser Gedanke wire durch eine Kritik an jenen Ansdtzen auszufiihren, die seit lingerem versuchen,
Skalenstufe und Funktionalitdt zusammen zu denken. Ich denke hier insbesondere an die Arbeiten
von Charles J. Smith (Smith 1981, Smith 1986), Daniel Harrison (Harrison 1994, Harrison 2002)
und Kevin J. Swinden (Swinden 2005a und 2005b). Diese ambitionierten und sehr interessanten
Vermittlungsversuche resultieren bisher jedoch meist mehr in einem Nebeneinander als einem wirk-
lichen Miteinander: Die unterschiedlichen Ebenen durchdringen sich nicht wirklich, und sowohl das
lineare als auch das harmonische Moment bewahren eine zu grofle Autonomie. Dies liegt vor allem
an der unhinterfragten Akzeptanz des Umkehrungsdenkens und der basse fondamentale. Insgesamt
behandle ich hier natiirlich exklusiv harmonische Vordergrundprozesse, die auch der eigentliche
Gegenstand meines Interesses und dieses analytischen Verfahrens sind. Mit Fragen der Mittel-
grund- und Hintergrundprozesse werde ich mich im zweiten Teil dieses Textes auseinandersetzen.

52 Zu diesem Beispiel vergleiche auch Diergarten i.V.
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Beispiel 6: Franz Schubert, Streichquartett G-Dur, D. 887, T. 11-24

folgen quasi dem Horen im zeitlichen Verlauf, die untere Schicht der eingekreisten Stufen
entspricht demgegentiber einem integrierenden und zugleich >erinnernden« Horen.

Auf ein Moment von Gleichzeitigkeit zweier Wahrnehmungsebenen wurde auch
im Zuge der Diskussion von Mozarts Sonate hingewiesen (Beispiel 2, T. 6), allerdings
unterscheidet sich die dortige »Gleichzeitigkeitc deutlich von jener in diesem Schubert-
Beispiel: In der Mozart-Sonate geht es namlich weniger um ein integrierendes Miteinan-
der als um ein Neben- und Gegeneinander. In Takt 6 stehen dort Gber den eingekreisten
Stufenziffern 6 und 7, die die diatonische Sequenz anzeigen, die Stufenziffern 4 und 5
in runden Klammern: Die untere Zeile zeigt den Ubergeordneten Zusammenhang der
herrschenden Tonleiter an, wahrend die obere die >lokalec Harmonik beschreibt.>® Die
Stufen beider Schichten bezeichnen aber Akkorde: Auf der unteren Ebene werden sie
im Sinne der leitereigenen Terzfallsequenz in a-Moll gedeutet (Sequenzfunktion). Die
Stufen in runden Klammern der oberen Ebene hingegen suggerieren, dass man die erste
Akkordprogression auch als (kadenzielle) 4-5-Stufenfolge (Antepenultima- und Penulti-
ma-Funktion) in C-Dur verstehen kénnte. Auch hier geht es also um Gleichzeitigkeit: Sie
wadre als eine harmonische bzw. >funktionale Mehrdeutigkeitc zu beschreiben.

53 Wodurch ja zugleich auch dem Spannungsverhiltnis zwischen herrschender Tonleiter und Klang-

progression Ausdruck verliehen wird: Von der Ebene der herrschenden Tonleiter aus betrachtet tragt
beispielsweise die 7. Stufe in Takt 12 eigentlichen einen falschen« Akkord tiber sich.
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Von >funktionaler Mehrdeutigkeitc kann aber nur die Rede sein, wenn harmonische
Prozesse in ihrem zeitlichen Verlauf verstanden werden. >Funktional mehrdeutigc sind
Akkorde oder harmonische Progressionen, wenn sie in ihrem Erklingen unterschiedliche
harmonische Moglichkeitsraume eréffnen. Die eingeklammerten Stufen sagen aus, dass
die Musik im nichsten Takt auch einen Weg nach C-Dur nehmen kénnte.

Nun ist diese Passage allerdings kaum ein iiberzeugendes Beispiel fiir das Phanomen
harmonischer Mehrdeutigkeit. Was wére aber, wenn man versuchen wiirde, komplexere
harmonische Progressionen mit einer Mehrdeutigkeits-Analyse auf Grundlage der arabi-
schen Stufen zu beschreiben?

Das folgende Beispiel zeigt den Beginn des langsamen Satzes aus Beethovens Wald-
steinsonate.>
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Es handelt sich hier um anndhernd den gleichen Modellverbund wie im Schubertschen
Streichquartett: Ein absteigender chromatischer Gang von der 1. zur 5. Stufe mit an-
schliefender 4-5-1-Kadenz, die hier nicht durch Wiederholung, sondern durch einen
eingeschobenen Trugschluss erweitert wird.

54 Ich habe dieses Stiick auch gewahlt, weil diese Passage besondere Aufmerksamkeit gerade Schenke-
rianischer Musiktheoretiker gefunden hat. Oswald Jonas hat die Passage besprochen, ebenso Felix
Salzer und David Beach. Hellmut Federhofer hat Hugo Riemanns Analyse mit derjenigen Jonas’
verglichen (Federhofer 1956, 186-187). Vgl. Smith 1986, 95, Anm. 1.
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In der unteren Zeile steht wieder die Forstersche Analyse. Der libergeordnete tonale
Zusammenhang ist den Stufenziffern auch hier nicht zu entnehmen. Dariber steht mein
Versuch einer Mehrdeutigkeits-Analyse mit arabischen Stufen. Wir haben es hier mit ei-
ner Kombination der bisher vorgestellten Analysearten zu tun: Die unteren eingekreisten
Stufen geben die herrschende Tonleiter wieder. Die Stufenziffern haben nach der initia-
len 1. Stufe eine melodische« Stufenbedeutung. Erst mit der 6. Stufe in Takt 7 gelangt der
harmonische Diskurs wieder zurlick in die >natirlichec Harmonie seiner Haupttonleiter,
die von der 5. Stufe an dann sicher erreicht ist und nicht mehr verlassen wird. Wie bereits
in der Analyse des Schubertschen Streichquartetts haben die grundierenden eingekreis-
ten Stufen hier also manchmal eine >akkordische, manchmal eine rein >melodische«
Bedeutung.

Die dariiber stehenden Stufen in runden Klammern bezeichnen demgegeniiber aus-
schlieBlich Klange im Sinne des >Sitzes der Akkorde«. Sie beschreiben die eigentliche har-
monische Mehrdeutigkeit. Die Tiirme mit den umklammerten Ziffern sind hierarchisch
aufgebaut: Unten steht immer die harmonische Bedeutung, die die Wahrnehmung am
deutlichsten bestimmt. Die Analyse liest sich folgendermalSen:

Das Stiick beginnt auf der Tonika, der 2. Klang wird zundchst als eine Zwischenfiinf
zur Subdominante gehort, erweist sich aber durch die Fortfiihrung als Penultima einer
phrygischen Klausel, also als kleine 6. Stufe in a-Moll*®, die sich in ihre dominantische
5. Stufe auflost, die hier Gber der 7. Stufe der Haupttonleiter zu stehen kommt. Die Ver-
mollung der Dominante (e-Moll) wird dem Usus der Zeit entsprechend als Funktions-
wechsel hin zur Tonika interpretiert. In den chromatischen Diskurs der folgenden Takte

55 Man mag hier jenen barocken Orgelpunkt-Eréffnungstopos mit der charakteristischen 1-7b-
6-7-1-Stimmfiihrung erwarten. Robert Gjerdingen nennt dieses Modell »Quiescenza« (Gjerdingen
2007, 181ff.).

56 Ich spreche von >kleiner« und »groller« Sexte in Moll und bezeichne sie durch einen nach unten oder
nach oben gerichteten Pfeil: Die Pfeile sollen andeuten, dass es sich das eine Mal um eine 6. Stufe
der absteigenden, das andere Mal um eine der aufsteigenden Mollskala handelt. Ich schliefle mich
hier also weder Budday (Budday 2002) noch Gjerdingen (Gjerdingen 2007) an. Budday betrach-
tet — durchaus im Sinne der Theorie des 18. Jahrhunderts — die sharmonische« Molltonleiter als die
snatiirliche« Gestalt der Molltonart. Die kleine 6. Stufe und den Leitton betrachtet er demzufolge als
leitereigen. Konsequent werden die grolke 6. Stufe mit #6 und die kleine 7. Stufe mit b7 bezeichnet.
Gjerdingen geht insgesamt recht uneinheitlich vor, es wird aber deutlich, dass er das smelodische
Moll als leitereigen betrachtet. Die aufsteigenden Stufen 6 und 7 werden mit 6 und 7 beziffert,
die absteigenden mit b6 und b7. Gjerdingens Bezeichnung hat gegeniiber derjenigen Buddays den
Nachteil, dass die Zeichengebung nicht zwischen einer erniedrigten 6. Stufe in Dur und einer diato-
nischen kleinen 6. Stufe in Moll unterscheiden kann, eine Unterscheidung die gerade in einer mehr-
schichtigen Analyse durchaus von Bedeutung sein kann. Die Bezeichnung mit Pfeilen verdeutlicht,
dass beide Formen der 6. und 7. Stufe in Moll leitereigen sind und es sich eben nicht um >zuféllige«
Erh6hungen handelt. Die Pfeile kénnen auch Gberall dort angewandt werden, wo es sinnvoll er-
scheint, die Richtung einer Klangstufe anzuzeigen. Ich selbst habe, der allgemeinen Konvention
entgegen, die Zeichen, die die Erhéhung und Erniedrigung anzeigen, hinter die Stufenziffer gesetzt.
Forster setzt das Erhohungszeichen vor die Ziffer (#4), sicher auch, um seine Stufenziffern deutlich
von den Generalbassziffern abzusetzen (Forster 1823, Beispielheft, 17, Beispiel 158). In Quellen
des 18. Jahrhunderts wird aber zwischen den Begriffen der Intervalllehre und den Bezeichnungen
der Tonleiterstufen oft kein wesentlicher Unterschied gemacht: Die vierte Stufe wird als Quart, die
zweite als Sekunde etc. bezeichnet. Ich habe diese Ndhe von Stufen- und Intervallbezeichnung bei
meiner Zeichengebung beriicksichtigt.
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sind verschiedene Satzmodelle gleichsam eingehdngt, die die harmonische Progression
zu verschiedenen Tonleiter-Rdumen hin 6ffnen. Das folgende Beispiel fihrt sie ihrer Be-
deutungshierarchie nach auf:
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Beispiel 8: sLatente« chromatische Satzmodelle
in den ersten Takten des Adagio molto

Der vierfache Turm Uber der 6. Stufe in Beispiel 7 stellt gewissermaRen den Kulmina-
tionspunkt der Mehrdeutigkeit dieser Passage dar. Hier zeigt sich auch die Schwierig-
keit, in einem solchen Moment komplexer »functional multiplicity«*” nicht nur die un-
terschiedlichen funktionalen Bezugsebenen selbst, sondern auch deren Zusammenspiel
und hierarchische Ordnung prazise zu bestimmen. Auf der 6. Stufe der Haupttonleiter
in Takt 5 steht eigentlich jener >doppeldominantische« Schrittklang, der dort >nattrlichc
seinen »Sitz¢ hat. Man nimmt den Klang bei seinem Eintreten aber mehr als Chromatisie-
rung des vorausgehenden wahr, hort ihn also in einem e-Moll Kontext. Deswegen habe
ich die eingeklammerte 2. Stufe, die den »natiirlichens, >doppeldominantischen< Klang
der >melodischenc 6. Stufe anzeigt, hier tiber die eingeklammerte kleine 7. Stufe gesetzt.
Es soll damit angezeigt werden, dass sich der Klang nicht unmittelbar als Funktion der
6. Stufe der Haupttonleiter zu erkennen gibt, sondern quasi erst im Verlauf den e-Moll
Kontext »tiberschreibt:: Die Klangstufen sind hier direkt im Turm Gbereinander gesetzt,
um das Moment einer funktionalen Mischung anzuzeigen: Man kann diese Mischung im
Sinne einer Bedeutungshierarchie zwar strukturieren, aber es ist kaum sinnvoll, die Wirk-

57 Smith 1986, 100.
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samkeit der einzelnen Schichten hier zeitlich prazise bestimmen zu wollen. Eine solche
»zeitliche« Differenzierung habe ich aber in Takt 3 vorgenommen: Dort setzt die fis/Fis-
Ebene erst nach der h/H-Ebene ein. Die fis/Fis-Ebene dominiert die Wahrnehmung,
wenn man den Gesamtverlauf der Takte 3-4 betrachtet.”® Bei seinem Eintreten aber hort
man den »charakteristischen« Sekundakkord als eine »Zwischenvier< im e-Moll-Kontext.
Deshalb setzt die kleine/erniedrigte 7. Stufe der fis/Fis-Ebene gleichsam erst »zeitver-
schobenc ein. Eine zeitliche Binnendifferenzierung findet sich auch am Ende von Takt 5:
Der Strich, der die e-Moll-Ebene abschlief3t, steht noch vor dem f in der Oberstimme,
denn bereits mit dem f (resp. eis) wird der e-Moll-Kontext deutlich hérbar verlassen.>
Die Analyse benennt also jene harmonischen Riaume, die sich dem Hoérer 6ffnen: Von
der 6. Stufe in Takt 5 kénnte der Weg nach e-Moll, F-Dur, C-Dur, fis-Moll/Dur oder
h-Moll/Dur fiihren: Jeder dieser Wege ware durch die harmonische Vorgeschichte ver-
mittelt.

Man muss hier die Frage stellen, wie angemessen eine solche auf sTonalitatc und funk-
tionale Mehrdeutigkeit gerichtete Analyse dem historischen Gegenstand gegentber ist.
Wird hier nicht ein Begriff von »Horen< zugrunde gelegt, dem eigentlich alle historischen
Quellen widersprechen?®® Und wird damit nicht jene unhistorische Sicht auf die Musik
des 18. und friihen 19. Jahrhunderts zurlick ins Spiel gebracht, von der sich die histori-
sche Satzlehre gerade erfolgreich zu befreien sucht? Tatsachlich sprechen die musiktheo-
retischen Quellen des 18. und 19. Jahrhunderts nur selten explizit vom Horen.® Das liegt
aber vor allem daran, dass sich in der regelpoetischen musikalischen Sprache des 18.

58 Man konnte in Takt 6 gut einen accord parfait in Fis-Dur- bzw. Fis-Moll spielen.

59 Fiir Charles J. Smith geht die Verschrankung der Tonleitern von F-Dur und e-Moll noch weiter: »the
missing augmented sixth of E is enharmonically equivalent to a dominant seventh on C, the domi-
nant of F, which is, of course, the ultimate goal of the progression built over the chromatic descent
of the bass line.« Er erkennt ein »remarkable overlapping of dominant seventh and augmented sixth
identities in different keys« als tibergeordnete Struktur der harmonischen »long-range progression«
(Smith 1986, 96). Diese Beziehung bleibt aber schlecht abstrakt, denn der Verlauf jenes chromati-
schen Satzmodells in e-Moll, das zu dem GbermaRiger Quintsextakkord tber c in Takt 6 fiihrt, wére
selbst schon Resultat einer komplexen »mixed function« und damit alles andere als archetypisch.
Die funktionale Mehrdeutigkeit, die hier als Uberlappen unterschiedlicher chromatischer Satzmo-
delle beschrieben wird, setzt aber eine Art von »functional parsimony« (vgl. Swinden 2005, 256)
bezogen auf die Satzmodelle zwingend voraus: Wirksam kénnen nur >nahe liegende« Satzmodelle
werden, also solche, die durch die Haufigkeit ihres Auftretens bereits zu >archetypischenc Wendun-
gen fiir den Horer geworden sind.

60 Die zeitgenossische Musiktheorie behandelt das, was hier als funktionale Mehrdeutigkeit beschrie-
ben wird, meines Wissens nicht. Gottfried Weber tibernimmt den Begriff der »Mehrdeutigkeit«
zwar von Vogler, fasst darunter aber wie jener vor allem die altbekannte Tatsache, dass bestimmte
Akkordtypen ihren >Sitz« auf unterschiedlichen Skalenstufen haben: So kann ein Durdreiklang auf
der I, IV., V. in Dur oder auf der V. und VI. in Moll stehen etc. Auch die >enharmonischen< Akkorde
werden unter dem Begriff der Mehrdeutigkeit abgehandelt. Mégen die Akkorde an sich bei Weber
smehrdeutigc sein, in einem konkreten musikalischen Kontext sind sie aber immer eindeutig. Vgl.
Holtmeier 2007a.

61 Zum Begriff des »historical listener« vgl. Mirka 2009, 308f.
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Jahrhunderts die Kategorien des Produktionsprozesses und jene des Rezeptionsprozesses
zu weiten Teilen tiberschneiden. Satzmodelle bilden, so lieRe sich zugespitzt sagen, die
Grundlage des Kompositions- wie des Horprozesses: Das »Horenc ist somit in den Wer-
ken und der padagogischen Literatur der Zeit >aufgehoben«. Demgegentiiber thematisie-
ren die musiktheoretischen, insbesondere aber die musikpadagogischen Quellen des 18.
Jahrhunderts das, was hier unter dem Begriff der funktionalen Mehrdeutigkeit behandelt
wird, nicht einmal im Ansatz — und das ist in Anbetracht des detailversessenen >hand-
werklichen« Pragmatismus und des ausgepragten Sensualismus, der die Musiktheorie des
18. und frihen 19. Jahrhunderts kennzeichnet, durchaus bemerkenswert.®?

Wollte man hinsichtlich des Beethoven-Fragments einen Horvorgang rekonstruieren,
in dem sich die musikalische Struktur und die Denkweisen und Kategorien der zeitge-
nossischen Musiktheorie weitgehend in Einklang befinden, dann konnte man ihn etwa
so beschreiben: Man hért eine Folge kadenzieller Ausdeutungen des Halbtonschritts in
einem halbtonig fallenden Tetrachord: Eine phrygische Klausel zu Beginn (6-5-Stufen-
folge), dann jene 4-3-Stufenfolge, die Robert Gjerdingen Passo Indietro nennt®, und am
Ende des chromatischen Gangs schliellich eine weitere phrygische Klausel, diesmal mit
Antepenultima (6-6b-5). Diese Vorstellung eines »interpunktischen< Horens scheint dem
Beginn des Adagio molto gerecht zu werden, zumal die Folge der Phrasen, die hier durch
die Pausen geschaffen werden, mit der Folge der Kadenzen identisch ist. Das sklassische
zweischichtige Analyseverfahren, wie es bei der Mozart-Sonate angewandt worden ist,
gibt dieses »interpunktische Horen« recht getreu wieder.**

Fir dieses »interpunktische Horen« ist die Passage ein farbiges, Fantasia-artiges Aus-
komponieren des fallenden Tetrachord-Modells der basse continue, die gleichsam die
Richtschnur des Horvorgangs darstellt. Natdrlich ist auch in diesem >historischen Horen«
die funktionale Mehrdeutigkeit >prasent, aber sie wird durch den vordergriindigen »in-
terpunktischen« Diskurs gleichsam in den Hintergrund gedrangt: Sie ist latent angelegt.

Funktionale Mehrdeutigkeit setzt eine >Horhaltung: voraus, die eingestellt ist auf ein
Offnen von Méglichkeitsraumen, das immer auch das Ausbrechen aus dem modellhaf-

62 Es sei hier nur daran erinnert, welche Bedeutung dem Moment des Kérperlich-Haptischen in den
Generalbasstraktaten des 18. Jahrhunderts beigemessen wird.

63 Gjerdingen 2007, 167.

64 Oder eben jene ebenfalls »zweischichtige« Kombination von Modellanalyse und Férsterscher Bezif-
ferung, wie sie bei Budday, Gjerdingen und anderen praktiziert wird. Der Ubergang zwischen den
analytischen Ebenen der herrschenden Tonleiter und jener Ebene der Modellanalyse ist im Ubrigen
flieBend: Dem Modelldiskurs ist selbst die Autonomie der >melodischen« Bassfiihrung gegentiber
den klanglichen Vordergrundprozessen eingeschrieben: Die Passage aus Schuberts Streichquartett
und der Beginn des Adagio der Waldsteinsonate sind Ausdrucksformen ein und desselben Bassmo-
dells. Jenes chromatisch fallende Tetrachord aber ist wesentlich dadurch bestimmt, dass es Bestand-
teil und Ausdruck einer sHaupttonleiterc ist: Es gehort zur Identitdt des Modells, dass sein Beginn als
1. und sein Ende als 5. Stufe bestimmt ist. Wenn nun in der Modellanalyse das chromatisch fallen-
de Tetrachord mit einer Klammer eingegrenzt und benannt wird, dann gehéren die smelodischenc
Stufen der Haupttonleiter bzw. der herrschenden Tonleiter quasi zur Voraussetzung des Modells
selbst. Insofern ware es gerechtfertigt, die Modellanalyse als ein tibergeordnetes analytisches Ver-
fahren anzusehen, zudem das Modell auch eine formale Kategorie darstellt. Andererseits drohen in
der géngigen Modellanalyse gerade jene komplexen harmonischen Prozesse zu verschwinden, die
durch die Ebene der herrschenden Tonleiter hervorgehoben werden.
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ten Rahmen impliziert, in den die harmonische Bewegung gespannt ist. Dieser Rahmen
ist hier aber sehr stabil: Ein Ubergang in den accord parfait von Fis-Dur in Takt 6 wiirde
mehr als ein unerwartetes Ausbrechen aus dem chromatischen Tetrachord-Modell denn
als Einlosung eines Versprechens, das die funktional mehrdeutige harmonische Progres-
sion gemacht hat, wahrgenommen.

Ich stelle die schwierige Frage nach dem historischen Horer in diesem Zusammen-
hang, weil es mir um eine historische Eingrenzung des Moments geht, in dem funktio-
nale Mehrdeutigkeit zu einer zentralen Kategorie der harmonischen Sprache wird. In
diesem Beispiel scheint sie noch ein >Nebenproduktc eines kompositorischen Verfahrens
zu sein, in dem — um es hier einmal salopp im >haptischen« Jargon des accompagnement
zu formulieren — sich die Harmonik in der rechten Hand immer weiter von der Haupt-
tonleiter in der linken entfernt. Funktionale Mehrdeutigkeit erscheint hier als das Resultat
eines avancierten Umgangs mit Modellen, nicht aber als das eigentliche Ziel.

Das Beispiel zeigt aber, dass die hier vorgestellte Methode dazu geeignet ist, auch
komplexe Momente funktionaler Mehrdeutigkeit sichtbar zu machen. Sie hitte sich zu
bewdhren an einer harmonischen Sprache, die genuin auf funktionale Mehrdeutigkeit
hin angelegt ist. Das wird der Gegenstand des zweiten Teils dieses Textes sein.
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