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Prolegomena zu einer Systematik
der syntaktischen Formen »Satz« und »Periode«
1. Teil: Carl Dahlhaus und die Schénbergschule

Stefan Rohringer

ABSTRACT: Der vorliegende Text bildet den ersten Teil der Prolegomena zu einer Systematik
der syntaktischen Formen »Satzc und >Periode«. Angestrebt wird eine Verkniipfung traditioneller
Begrifflichkeiten der Formenlehre mit denen der Schenkeranalytik. Um nicht fragwiirdige Set-
zungen insbesondere auf Seiten der Formenlehre-Tradition zu affirmieren, erscheint es gebo-
ten, zunachst diese Tradition in wesentlichen Teilen aufzuarbeiten. Die Konzentration auf Carl
Dahlhaus’ Beitrag »Satz und Periode. Zur Theorie der musikalischen Syntax« bietet zudem die
Méglichkeit, methodische Uberlegungen in Rekurs auf den »ldealtypus< bei Max Weber einzu-
flechten und den wichtigen Diskussionsbeitrag Wilhelm Fischers »Zur Entwicklungsgeschichte
des Wiener klassischen Stils« von den Ubermalungen zu befreien, die ihm durch die Schénberg-
Schule (und nicht zuletzt durch Carl Dahlhaus) zugefiigt worden sind. Der zweite Teil des vor-
liegenden Beitrags wendet sich der >Americanization« der deutschen Formenlehre-Tradition zu
und diskutiert William E. Caplins Versuch, den fiir Dahlhaus zentralen Begriff der »Funktionalitat
auf die Formenlehre Gbertragen.

The present text forms the first part of the Prolegomena to a taxonomy of the formal types
»sentence« and »period, which can be characterized as a linking of traditional concepts of For-
menlehre with those of Schenkerian Analysis. However, an unconditional linkage of Schenkerian
figures with concepts of the Formenlehre tradition runs the risk of countenancing questionable
postulates, especially on the part of Formenlehre tradition, so it seems essential to re-evalu-
ate this tradition (at least in its essential parts). In this context, reference is first made to Carl
Dahlhaus’ article »Satz und Periode. Zur Theorie der musikalischen Syntax«. This also offers
the opportunity of including methodological concerns with recourse to Max Weber’s »ideal
typec« and of freeing Wilhelm Fischer’s important contribution »Zur Entwicklungsgeschichte des
Wiener klassischen Stils« from the distortions it underwent in the Schoenberg school (and not
least by Carl Dahlhaus). The second part of this article deals with the Americanization of the
German Formenlehre tradition, and in particular with the work of William E. Caplin, who has
taken on the task of transferring the Dahlhaus’ concept of >functionality« to the theory of musical
form.

Der vorliegende Text bildet den ersten Teil der Prolegomena zu einer Systematik der syn-
taktischen Formen »>Satz« und >Periode«. Angestrebt wird eine Verkniipfung traditioneller
Begrifflichkeiten der Formenlehre mit denen der Schenkeranalytik. Freilich scheint ein
solches Vorhaben weder durch Schenkeranalytik noch Formenlehre nahegelegt.
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Heinrich Schenker stand der Formenlehre seiner Zeit reserviert gegeniiber. Im einlei-
tenden Abschnitt zum Kapitel »Von der Form« aus Der Freie Satz heifst es:

Das Neue in der nachfolgenden Darstellung der Formen liegt in der Ableitung aller For-
men als eines dufersten Vordergrundes vor dem Hinter- und Mittelgrund.!

Demgegeniiber hinge die »altec Formenlehre — wie Schenker in Bezug auf die Sonaten-
form ausfiihrt — »mit dem >Motivc zusammen und [ihre Begrifflichkeit seil deshalb véllig
unbestimmt«. Die herkdmmliche »Theorie« verstehe »die Diminution nicht zu lesenc,
behaupte »falsche Einheiten« bzw. »neue« und zerschneide »vorhandenex.?

Die Formenlehre wiederum, die sich als Folge des Aufstiegs der reinen Instrumen-
talmusik im 18. und 19. Jahrhundert etablierte, wurde im deutschsprachigen Raum in
der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts nachhaltig durch Arnold Schonberg und dessen
Kreis gepragt. Schonbergs offentlich gedufRerte Kritik entziindete sich zwar an Schenkers
diatonischem Harmoniebegriff. Aber auch dann, wenn die beriihmte Anekdote, nach
der Schonberg beim Anblick von Schenkers Eroica-Analyse® »Wo sind denn meine Lieb-
lingsstellen?« ausgerufen haben soll, nicht wahr, sondern nur gut erfunden sein sollte*, es
wiirde kaum erstaunen, hdtte Schonberg Schenkers Methode als ausschlieBlich reduktiv
missverstanden: Sie scheint zum Verschwinden zu bringen, was flir Schénberg als (mo-
tivischer) »Gedanke« das Entscheidende war. So heil’t es in einem am 20. April 1917
begonnenen Manuskript Zur Formenlehre gleich zu Beginn:

Die ersten Anweisungen Uber den (motivischen) Aufbau und die Organisation von Ge-
danken finden sich bereits im Kontrapunkt. Daher kann sich die Formenlehre darauf
beschranken, auf das dort gesagte zu verweisen und es bloss kurz zu rekapitulieren.”

Schonbergs Kontrapunkt unterscheidet sich nicht minder von demjenigen Schenkers als
seine Harmonielehre von derjenigen Schenkers; denn —so Schonberg — im »Kontrapunkt
werden auch Sétzchen gebildet, die sich auf die Harmonielehre berufen.«°

Bewegung in das antipodische Verhdltnis von Schenkeranalytik und Formenlehre
brachte erstmals Felix Salzer, der in Structural Hearing’” zwischen >form« im Sinne der
»neuenc Formenlehre Schenkers und >design« im Sinne der »alten< Formenlehre differen-
zierte. »Form« galt ihm »as a principle of architectonic organization of the structure«®, »de-
sign« »as the organization of the composition’s motivic, thematic and rhythmic material

Schenker 1956, 200 (§ 306).

Ebd., 205.

Schenker 1930.

Vgl. die diesbeziigliche Behauptung in Schachter 1999, 298.
Schonberg 1994, 11:10 (Hervorhebung original).

Ebd.

Salzer 1952.

Ebd., 223.
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through which the functions of form and structure are made clear«.’ Im Gegensatz zu
Schenker unterschied Salzer zwischen verschiedenen Formbegriffen: der sstructure« als
»inner form« und der »outer form« als deren Organisation im Vordergrund.'® Nachfol-
gende Autoren sahen das Verhdltnis beider sFormens, anders als Salzer, nicht mehr allein
durch Kongruenz bestimmt. So hat beispielsweise David Beach fiir Schuberts Umgang
mit der Sonatenform ein gegenlaufiges Verhdltnis von innerer und duferer Form behaup-
tet (»Schubert’s Experiments with Sonata Form: Formal-Tonal Design versus Underlying
Structure«)." Beachs Position blieb nicht unumstritten. So versuchte etwas Charles J.
Smith, die Implikationen der Schenker’schen Analysen des Freien Satzes fiir die Formge-
bung der jeweiligen Stiicke offenzulegen (»Musical Form and Fundamental Structure: An
Investigation of Schenker’s sFormenlehre«).”> Allerdings gelten Schenkers Uberlegungen
einem Design, das erst bei groBeren formalen Einheiten, den mehrteiligen Liedformen
ansetzt.

Erst Janet Schmalfeldt unternahm in ihrem Beitrag »Towards a Reconciliation of
Schenkerian Concepts with Traditional and Recent Theories«'* den Versuch, Formen-
lehre und Schenkeranalytik explizit aufeinander zu beziehen. Dabei lenkte sie den Blick
nicht allein auf Liedformen und Sonate, sondern auch auf >kleinrdumige« Formmodelle
wie >Periode« und >Satzc. Schmalfeldt antizipierte in ihrem Beitrag teilweise Uberlegun-
gen und Begrifflichkeiten von William E. Caplin. Letzterer legte 1998 mit Classical Form.
A theory of Formal Functions of Haydn, Mozart and Beethoven'* eine erweiterte Aufbe-
reitung der Formenlehre-Tradition in der Nachfolge Schénbergs und seiner Schule vor,
verzichtete darin aber, wie samtliche seiner Vorldufer, auf eine Verkniipfung mit schen-
kerianischen Konzepten.

Waihrend Schmalfeldts Ansatz jenseits der Schenker-Community auf grundsatzliche
Vorbehalte stiefR"®, haben einfache Verkniipfungen von Schenkeranalytik und Formen-
lehre mittlerweile in die Schenkerian Analysis Einzug gehalten. Noch Allen Forte und
Steven E. Gilbert folgten in Introduction to Schenkerian Analysis ausschlieflich Schen-
kers Systematik und sprechen von ein- und mehrteiligen Formen nur mit Blick auf die
geteilte oder ungeteilte Urlinie.'"® Demgegentiber finden sich in der aktuellen dritten Auf-
lage von Allen Cadwalladers und David Gagnés Analysis of Tonal Music. A Schenkerian
Approach Zuordnungen Caplin’scher Begriffe zu schenkerianischen Figuren. Insofern
diese in Zusammenhang mit >Satz« und >Periode« jedoch tiber das bereits bei Schmalfeldt

9 Ebd., 224.

10 Ebd.

11 Bach 1993.

12 Smith 1996.

13 Schmalfeldt 1991.
14 Caplin 1998.

15 Vgl. dazu Gianmario Berio, der Schenkers Paradigma — »music as nature« (2001, 274) — und dasje-
nige Schonbergs — »music as language« (ebd.) — fiir grundsétzlich unvereinbar erachtet.

16 Forte/Gilbert 1982, Chapter 15-17, 201-219.
17 Cadwallader/Gagné 2011.
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diskutierte basale Repertoire nicht hinausgehen's, erscheint es lohnend, Formenlehre und
Schenkeranalytik einander noch weitergehend erhellen zu lassen. Dies gilt insbesondere
im Hinblick auf das durch Caplin ergdnzte Repertoire an Mischformen von Periode und
Satz, die von ihm so bezeichneten sHybriden< und >zusammengesetzten Themenbildun-
gen<. Dazu missen die erwdhnten Einwédnde gegen eine Verknipfung beider Traditionen
keineswegs tibergangen werden.

Eine umstandslose Verknipfung schenkerianischer Figuren mit Begrifflichkeiten der
Formenlehre-Tradition droht, fragwirdige Setzungen insbesondere auf Seiten der For-
menlehre-Tradition zu affirmieren. Daher erscheint es geboten, zunichst diese Tradition
(zumindest in wesentlichen Teilen) aufzuarbeiten. Zudem hilft dies, die Fragestellungen
zu verdeutlichen, die es Gberhaupt sinnvoll erscheinen lassen, die Konzepte der Formen-
lehre mit denen der Schenkeranalytik gegenzulesen. In diesem Zusammenhang konzen-
triert sich der erste Teil der Prolegomena zundchst auf den Beitrag »Satz und Periode.
Zur Theorie der musikalischen Syntax«, in dem Carl Dahlhaus’ zu wichtigen Aspekten
der Begriffsgeschichte Stellung genommen hat.”” Zudem bietet sich hier die Moglichkeit,
methodische Uberlegungen unter Rekurs auf Max Weber einzuflechten und den wich-
tigen Diskussionsbeitrag Wilhelm Fischers zur Formenlehre von den Ubermalungen zu
befreien, die ihm durch die Schonberg-Schule (und nicht zuletzt durch Carl Dahlhaus)
zugefligt worden sind. Da Caplin es sich seit einem Berliner Studienaufenthalt in den
1970er Jahren zur Aufgabe gemacht hat, den fiir Dahlhaus zentralen Begriff der >Funk-
tionalitdtc auf die Formenlehre zu Ubertragen, kann im zweiten Teil dieses Beitrags zur
nord-amerikanischen Aneignung der deutschen Formenlehre-Tradition bergegangen
werden.?

1. DAHLHAUS’ »SATZ UND PERIODE« — EINE RE-LEKTURE

Bemerkenswerterweise hat Dahlhaus’ Text »Satz und Periode. Zur Theorie der musika-
lischen Syntax« weder eine explizite Rezeption im deutschsprachigen Raum erfahren
noch wurde er in die Gesammelten Schriften*' aufgenommen.

Unter den zur »Vertiefung und Weiterfiilhrung des Studiums« beigegebenen
»Literaturhinweise[n]« in Clemens Kihns Formenlehre??, die 1986 fertiggestellt wurde
und hierzulande als eine der wirkungsmachtigsten ihrer Art der letzten 30 Jahre gelten
darf, finden sich zwar auch solche zu Aufsdtzen von Carl Dahlhaus, jedoch ist der zu

18 Cadwallader und Gagné weisen darauf hin, dass sich viele >Periodenc strukturell als Unterbrechungs-
form verhielten (2011, 52) und stellen ihrer Analyse des Hauptthemas aus Beethovens op. 31/1, ii
eine knappe Formanalyse voran, in deren Zusammenhang Caplins Begriffe ssentences, sbasic ideas,
»presentation« und »continuation« fallen (ebd., 170).

19 Dahlhaus 1978.

20 Der zweite Teil der Prolegomena soll sich der historischen Theorie und den Aufbereitungen von
Satz und Periode in der Schenkeranalytik zuwenden. Er wird in einem anderen Zusammenhang
veroffentlicht werden.

21 Dahlhaus 2000-2008.

22 Kihn 1987.
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»Satz« und >Periode« nicht aufgefiihrt.?* Auch im Lexikon der musikalischen Form von
Reinhard Amon von 2011 enthalt das Literaturverzeichnis** Hinweise auf Beitrage Dahl-
haus’, nicht jedoch auf denjenigen zu »Satz« und >Periode«. In der neuesten Publikation
zum Thema, Formenlehre. Formen der Instrumentalmusik. Ein Weg zum Musikverstehen
von Barbara Dobretsberger, eine Verdffentlichung, die den zusétzlichen Untertitel Ein
Handbuch fiir Studierende und andere Neugierige tragt, enthdlt das Literaturverzeich-
nis* keinen einzigen Hinweis auf Beitrdge von Carl Dahlhaus.

Von den prominenten Formenlehren fiihrt einzig Caplins Classical Form Dahlhaus’
Beitrag im Literaturverzeichnis auf.? Zudem erfolgt in der ersten Anmerkung des Kapitels
»Sentencec« ein dezidierter Hinweis: Caplin gibt hier einen kurzen Abriss zur Geschichte
des Begriffes »Satz« seit Schonberg, der — wenn auch beeinflusst durch Wilhelm Fischer
Habilitationsschrift »Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener Klassischen Stils«*” — als
Erster eine klare und konsistente Definition des »Satzes« gegeben habe.?® Hierbei steht
Dahlhaus fiir Caplin in der Schénbergnachfolge: »Carl Dahlhaus’s important study of the
sentence in relation to the period continues this tradition«.?’

* 3k ok

23 Gelistet sind in diesem Zusammenhang nur Dahlhaus 2001d/GS2 und 2001f/GS2. Fiir eine impli-
zite Bezugnahme spricht gleichwohl, dass Kiihn eine zentrale These aus Dahlhaus 1978 paraphra-
siert, wenn er schreibt, dass der »klassische Satz [...] historisch [...] als Nachfolger des barocken
Fortspinnungstypus« [im Sinne von Wilhelm Fischer] verstanden werden konne. Fischers Beitrag
(1915) findet sich denn auch unter Kiihns Literaturhinweisen (1987, 59). Bei Dahlhaus wird der >Fort-
spinnungstypus< einerseits als »Grundprinzip der spdtbarocken musikalischen Syntax« (1978, 24)
bezeichnet, andererseits heil’t es: »Dal8 die klassische Bauform des Satzes mit dem spétbarocken
Fortspinnungstypus zusammenhangt, ist unleugbar.« (Ebd., 25)

Zwar hat Kiihn sich nicht ausdriicklich auf Dahlhaus 2001b/GS2 bezogen. Offenkundig jedoch tiber-
nimmt er Dahlhaus’ Systematik der »Bestimmung musikalischer Zusammenhdnge« (ebd., 236ff.), in
der zwischen »Kontrast, Verschiedenheit, Beziehungslosigkeit« (ebd.) unterschieden wird, in sein
Anfangskapitel »Formgebung und Zusammenhange. In Kithn 1987 heift es: »Wiederholung — Va-
riante — Verschiedenheit — Kontrast — Beziehungslosigkeit« (5). Auch die vermeintlich fehlenden
Termini finden sich gleich zu Beginn des entsprechenden Abschnitts aus Dahlhaus’ Beitrag: »Buch-
stabenschemata [...] beruhen [...] auf der Voraussetzung, daf8 die Kategorien Wiederholung (oder
Wiederkehr), Variante und Kontrast gentigen, um Zusammenhédnge zwischen Formteilen zu be-
zeichnen.« (Dahlhaus 2001b/GS2, 236)

24 Amon 2011, 593f.

25 Dobretsberger 2014, 288-292.
26 Caplin 1998, 290.

27 Fischer 1915.

28 »[...] the sentence [...] seems to have been defined with precision und consistency first by Arnold
Schonberg early in this century.« (Ebd., 263, Chapter 3, Anm. 1)

29 Ebd., 263. Caplin rekurriert hierbei wiederum auf eine frithere Einzelverdffentlichung (1986), in der
er erstmals seine Position zu Fischer, Schénberg und Dahlhaus darlegt.
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Zu Beginn seines Beitrags konstatiert Dahlhaus, die »Unterscheidung von Satz und Peri-
ode« sei »oft genug als verwirrend empfunden und beklagt« worden*,

ohne dass es jedoch gegliickt ware, zu Definitionen zu gelangen, die sowohl logischen
als auch empirischen Kriterien gentigen, die also einerseits die Dichotomie von innen
heraus verstandlich machen und andererseits der musikalischen Wirklichkeit des klassi-
schen Zeitalters, auf dessen Syntax sie zielen, gerecht werden.*

Es seien »die versteckten Implikationen, die eine Verstandigung tiber den Wortgebrauch
verhinderng, denn es scheine, »als lasse sich die Verwirrung kaum anders auflosen als
durch die Rekonstruktion der Voraussetzungen, unter denen sie iberhaupt mdglich
war.«*> Um dem »terminologischen Labyrinth«** zu entkommen, verfolgt Dahlhaus den
Sprachgebrauch, ausgehend von der anfdnglichen »Parallelsetzung von musikalischer
und sprachlicher Syntax«** und ihrer Schwierigkeiten bei Heinrich Christoph Koch, tiber
den »metrischen« Periodenbegriff bei Antonin Reicha®* und die erstmalige Gegeniiber-
stellung von Satz und Periode als gleichberechtigte Gattungsbegriffe bei Adolf Bernhard
Marx?¢ bis hin zu den Diskussionen bei Hugo Riemann, Theodor Wiehmayer und Ste-
phan Krehl.*” Insbesondere in Zusammenhang mit den Vertretern der Schonberg-Schule
Erwin Ratz und Erwin Stein gewinnen methodologische und systematische Uberlegungen
hohe Relevanz. Gleiches gilt fiir die Auseinandersetzung mit Wilhelm Fischers Habilita-
tionsschrift, die Dahlhaus zu einer scharfen Trennung zwischen barocker und klassischer
Syntax ummiinzt. Spdtestens hier entpuppt sich das von Dahlhaus verfolgte Vorhaben als
Teil einer bestimmten Geschichtserzahlung, die es verdient, kritisch rezipiert zu werden.

Mit dem Anspruch, »zu Definitionen zu gelangen, die sowohl logischen als auch
empirischen Kriterien geniigen, ist Dahlhaus’ Projekt klar umrissen: Eine derlei Kriterien
genligende historisch differenzierte Systematik kann nicht blo8 deskriptiv verfahren. Sie
liefe Gefahr, sich den beobachteten Phanomenen auszuliefern und in eine uniiberschau-
bare Kasuistik abzugleiten. Unverzichtbar scheint Dahlhaus eine methodische Stringenz,
die »Satz« und »Periode« als Gattungsbegriffe schliissig gegentberstellt. Diesen Gegen-
pool sieht Dahlhaus zuvorderst in der Typologie, welche Erwin Stein 1962 in Form and
Performance gegeben hatte. In diesem Zusammenhang rekurriert Dahlhaus verschie-
dentlich auch auf Uberlegungen Max Webers und dessen Konzeption des >ldealtypus:.
Dieser Aspekt wird aufgrund seiner methodologischen Bedeutsamkeit hier an den An-
fang der Auseinandersetzung mit Dahlhaus’ Beitrag gestellt.

30 Dahlhaus 1978, 16.
31 Ebd.

32 Ebd.

33 Ebd.

34 Ebd.

35 Ebd.

36 Ebd., 17.

37 Ebd., 19.
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1.1 Zur Methodologie: Der Idealtypus nach Max Weber in der musikali-
schen Analyse

Im ersten Abschnitt seines Beitrags verwendet Carl Dahlhaus den Terminus >ldealtypusc
in zwei unterschiedlichen Zusammenhéngen. Zunachst heilit es:

Dafs im >ldealtypus« der achttaktigen Periode, wie ihn Lehrbiicher prasentieren, das to-
nale und das metrische Kriterium — die Differenzierung durch Halb- und Ganzschluf8
und die Korrespondenz zwischen Vorder- und Nachsatz — miteinander verknipft sind,
ist zwar unleugbar, sollte aber tber die Zwiespaltigkeit des Periodenbegriffs nicht hin-
wegtduschen, eine Zwiespiltigkeit, die immer dann zutage tritt, wenn eines der Be-
stimmungsmerkmale ausfallt und dennoch entschieden werden soll, ob es sich um eine
Periode handelt oder nicht.>®

Im Uberndchsten Absatz fahrt Dahlhaus fort:

Die Definitionsmerkmale einer Periode oder eines »ldealtypus< von Periode — die me-
trische Korrespondenz von Vorder- und Nachsatz, die tonale Differenzierung durch
Halb- und Ganzschluf8 und die melodische oder rhythmische Assoziation durch ana-
loge Motive — schlicht zu addieren, geniigt nicht, um zu einer musikalischen Syntax-
theorie zu gelangen, die es erlaubt, den Typus der Periode und den Gegentypus des
»Satzes« in eine logisch einleuchtende Relation zu bringen.*

Und Dahlhaus fiigt an, dass Erwin Ratz die von »Marx stammende und von Riemann
verworfene Unterscheidung [zwischen Satz und Periode] in der musiktheoretischen
Umgangssprache« wieder eingebiirgert habe, dabei aber »lediglich deskriptiv, ohne die
Dichotomie von innen heraus verstindlich zu machen« verfahren sei. Erst bei Erwin
Stein, sei das »Prinzip, aus dem der typologische Gegensatz erwdchst, [...] deutlich
zutage« getreten.*

Die von Dahlhaus in beiden Textausziigen gewdhlte Anfiihrung verweist auf die

Adaption eines >terminus technicusc und schlielst — auch wenn ein expliziter Quellenhin-
weis unterbleibt — einen umgangssprachlichen Gebrauch aus. Dass es sich hier um eine
Bezugnahme auf den Idealtypus nach Max Weber handelt, kann durch andere Textstel-
len zweifelsfrei belegt werden.*

Den Vorschlag, mittels Idealtypen zu arbeiten, unterbreitete Max Weber erstmals

in seinem Aufsatz »Die >Objektivitdtc sozialwissenschaftlicher und sozialpolitischer Er-
kenntnis« von 1904.* Weber bestimmt die Eigenschaften und methodischen Implikatio-
nen des Idealtypus wie folgt:

38
39
40
41

42

Dahlhaus 1978, 17.
Ebd.
Ebd.

Der Registerband der CS (Dahlhaus 2008/GS/Suppl.) fiihrt 45 Belegstellen fiir sMax Weber« auf
und 42 weitere fiir sldealtypus« (mit der Ergdnzung »nach M. Weber). Einzelne spéter im Haupttext
gegebene Textnachweise werden kldren, dass diese Erganzung zu Recht ergeht.

Weber 1922a.
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— Der Idealtypus ist eine gedankliche Konstruktion rationaler und moglicher Zusam-
menhange, in welche die empirisch vorgefundene Wirklichkeit selektiv eingeht.*

— Fir den Idealtypus folgt daraus ein Utopiecharakter*, was ihn zum Gegentypus des
»Realtypus« macht (worunter hier nach Walter Eucken ein durch »generalisierende
Abstraktion« gewonnener Typus verstanden wird).*

- Als spezifisch gedachter Zusammenhang ist ein Idealtypus kein Gattungsbegriff und
reprasentiert keine logische Klasse.*

— Der Idealtypus selbst ist keine Hypothese. Er dient der Abstandsmessung von der em-
pirischen Wirklichkeit.# Die Abstandsmessung motiviert eine Hypothesenbildung,
die eine Erklarung der konkreten empirischen Wirklichkeit beférdern soll.*

43 »Dieses Gedankenbild vereinigt bestimmte Beziehungen und Vorgange des historischen Lebens zu
einem in sich widerspruchslosen Kosmos ge dachter Zusammenhinge. Inhaltlich trigt diese
Konstruktion den Charakter einer Utopie ansich, diedurch gedankliche Steigerung be-
stimmter Elemente der Wirklichkeit gewonnen ist.« (Ebd., 190; Hervorhebung original)

44 »In seiner begrifflichen Reinheit ist dieses Gedankenbild nirgends in der Wirklichkeit empirisch
vorfindbar, es ist eine Utopie, und fiir die historische Arbeiterwdchst die Aufgabe, in jedem
einzelnen Falle festzustellen, wie nahe oder wie fern die Wirklichkeit jenem Idealbilde steht [...].«
(Ebd., 191; Hervorhebung original) Allerdings nimmt Weber dieser Position ihre Entschiedenheit,
wenn er konstatiert: »Die Begriffe werden aber alsdann zugleich id e a | typisch, d.h. in voller be-
grifflicher Reinheit sindsie nicht oder nur vereinzelt [195] vertreten. Hier wie tberall fithrt eben
jeder nicht rein klassifikatorische Begriff von der Wirklichkeit ab.« (Ebd., 194f.; Hervorhebung
original) In der Sekundarliteratur scheint dieser Widerspruch mit einer Ausnahme nicht bemerkt
worden zu sein: »Es mogen viele, einige wenige, genau eines oder auch gar kein empirisches Korre-
lat eines Idealtypus tatsdchlich »existieren« (Prewo 1979, 89). Einen Ansatz zur Auflosung bietet wo-
moglich Weber 1922b: »Sobald wir diese Wirklichkeit selbst, in ihren kulturbedeutsamen Bestand-
teilen, erfassen und kausal erklaren wollen, enthiillt sich die 6konomische Theorie alsbald als eine
Summe idealtypischer< Begriffe. Das heifit: ihre Lehrsatze stellen eine Serie gedanklich kon-
struierter Vorgdnge dar, welche sich in dieser >idealen Reinheit« selten, oft gar nicht, in der jeweili-
gen historischen Wirklichkeit vorfinden, die aber andererseits, — da ja ihre Elemente der Erfahrung
entnommen und nur gedanklich ins Rationale gesteigert sind, — sowohl als heuristisches
Mittel zur Analyse, wie als konstruktives Mittel zur Darstellung der empirischen Mannigfaltigkeit
brauchbar sind.« (373; Hervorhebung original) Idealtypische Begriffe warem demnach in dem Sinne
wirklich, dass sie Klassifikationen enthalten, aber in dem Sinne unwirklich, dass sie durch gedanklich
konstruierte Zusammenhange zu Komplexen verkniipft werden.

45 Eucken 1950, 249, Anm. 13: »Realtypen< bedeuten nicht nur etwas anderes als die >ldealtypen,
sondern sie werden auch in einem andersartigen Verfahren gewonnen: namlich in >generalisieren-
der Abstraktion« in Gegensatz zu den Idealtypen, die in >pointierend-hervorhebender< oder »isolier-
ter Abstraktion« entstehen.« (Die Formulierung sisolierende Abstraktion« geht auf Max Weber selbst
zuriick; vgl. 1922¢, 497) Gerhard Stavenhagen hat dieses »andersartige Verfahren« wie folgt prazi-
siert (1969, 218, Anm. 40): »Die generalisierende Abstraktion wird in Uberschau tiber viele konkrete
Tatbestdnde vollzogen, indem gemeinsame Ziige solcher Tatbestdnde in Gattungsbegriffen festge-
halten werden.« Webers Idealtypus und Euckens Realtypus verbindet folglich die Abstraktion, die
mit jedweder Begriffsbildung einhergeht — rein-empirische Begriffe sind undenkbar —, unterscheidet
jedoch, dass der Idealtypus eine Singularitdt auspragt, wéahrend der Realtypus einen Mdglichkeits-
raum fiir Klassifikationen eréffnet, der primar durch Gemeinsamkeiten gestiftet ist.

46 »Erist ein Gedankenbild, welches nicht die historische Wirklichkeit oder gar die >eigentlichec Wirk-
lichkeit ist, welches noch viel weniger dazu da ist, als ein Schema zu dienen, in welches die Wirk-
lichkeit als Exemplar eingeordnet werden sollte [...].« (Weber 1922a, 194)

47 Eine generelle Problematik des Weber’schen Ansatzes besteht darin, dass er im Bereich des Konzep-
tionellen dessen konstruktives Potential betont, die empirische Wirklichkeit aber, zu welcher eine
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Der Idealtypus ist als heuristisches Instrument nicht dazu bestimmt, Werturteile Giber
dasjenige zu fundieren, was von ihm abweicht.*

Diese Aufstellung widerspricht Dahlhaus’ Behauptung im ersten Textauszug, bei dem,
was sich als Satz und Periode in musiktheoretischen Lehrbiichern finde, handele es sich
nur wegen des Anspruchs, Giiltiges auszusagen, bereits um Idealtypen im Sinne Max We-
bers. Das Gegenteil diirfte der Fall sein: Die meisten dieser Erkldrungen behaupten, nicht
wirklichkeitsfern, sondern wirklichkeitsnah zu sein. Sie unterstellen einen Realtyp mit
hoher Reichweite, den sie durch entsprechend ausgewdhlte Beispiele zu exemplifizieren
versuchen. Auch der Umstand, dass gegebenenfalls Abweichungen zwischen dem Typus
und weiteren Literaturbeispielen festgestellt werden kénnen, macht ihn noch nicht zu ei-
nem Idealtypus, denn auch jeder Realtyp kennt Abweichungen. Insofern die Vorgehens-
weise in Lehrbiichern primar der Klassifikation dient, ist es ferner nicht tiberraschend, dass
Abweichungen zwar konstatiert, aber nicht unbedingt diskutiert werden. Abweichun-
gen provozieren nur dort eine Erklarung, wo sie eine gedankliche Konstruktion in Frage
stellen. Ein statistisch ermittelter Wert aber ist keine solche gedankliche Konstruktion.

Dahlhaus’ Insistieren darauf, dass es sich gleichwohl um Idealtypen handle, gewinnt

an Plausibilitét allenfalls vor dem Hintergrund der Kritik Webers an der positivistischen
Abbildtheorie in den Wissenschaften seiner Zeit. Denn mit seiner Idealtypus-Konzeption
schlagt Weber nicht schlicht einen alternativen Ansatz vor. Vielmehr versucht er zu bele-
gen, dass auch die von ihm behauptete >Gegenparteic in der Praxis bereits seine Grund-
sdtze verfolge, weil diese letztlich alternativlos seien. Weber versucht dies vornehmlich
am Beruf des Historikers zu zeigen:

48

49

Jede aufmerksame Beobachtung der begrifflichen Elemente historischer Darstellung
zeigt nun aber, dal$ der Historiker, sobald er den Versuch unternimmt, iiber das blof3e
Konstatieren konkreter Zusammenhénge hinaus die Kulturbedeutung eines
noch so einfachen individuellen Vorgangs festzustellen, ihn zu scharakterisieren¢, mit
Begriffen arbeitet und arbeiten m u B8, welche regelmalig nur in Idealtypen scharf und
eindeutig bestimmbar sind.*>

Abstandsmessungerfolgensoll, aus der ermittelbaren Datenmenge fiir unmittelbar erschliefbar zu hal-
ten scheint. Insofern aber Daten, um >Wirklichkeitc zu werden, wiederum der Interpretation bedtrfen
(vgl. die vorige Anm.), ist hier ein Restpositivismus zu konstatieren: Die Abbildtheorie scheint auf der
Datenseite nicht tiberwunden. Der von Weber gemeinte Abgleich betrifft vor dem Hintergrund eines
erkenntnistheoretischen Skeptizismus nicht Typus und Wirklichkeit, sondern allenfalls zwei Formen
der Konstruktion in unterschiedlicher Auspragung. Eine methodische Ausarbeitung seiner Konzep-
tion, die derartige Schwierigkeiten einer Klarung hatte zufiihren kénnen, hat Weber nicht vorgelegt.

»[...] die Begriffe [sind] nicht Ziel, sondern Mittel zum Zweck der Erkenntnis der unter indi-
viduellen Gesichtspunkten bedeutsamen Zusammenhénge [...].« (Weber 1922a, 208f.; Hervorhe-
bung original)

»Demgegeniiber ist es aber eine elementare Pflicht der wissenschaftlichen
Selbstkontrolle unddas einzige Mittel zur Verhiitung von Erschleichungen, die lo-
gisch vergleichende Beziehung der Wirklichkeit auf Ideal ty p e n im logischen Sinne
von der wertenden Beurteilung der Wirklichkeitaus 1 d e alen heraus scharf zu schei-
den. Ein >ldealtypus« in unserem Sinne ist, wie noch einmal wiederholt sein mag, etwas gegentiber
der wertenden Beurteilung vollig indifferentes, er hat mit irgend einer anderen als einer
rein logischen Vollkommenheit nichts zu tun.« (Ebd., 200, Hervorhebung original)
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In diesem Zusammenhang kann auch Dahlhaus’ Identifizierung der Lehrbuchdogmatik
mit dem Weber’schen Idealtypus zundchst als Zurlickweisung des fragwiirdigen Selbst-
verstandnisses vieler musiktheoretischer Systematiken verstanden werden, normative
Konzepte als deskriptive auszuweisen. An der eigentlichen Vorgehensweise Webers
zeigt Dahlhaus im ersten Textausschnitt hingegen kein Interesse. Dahlhaus geht es um
die Viabilitat von Systematiken: Typen, deren Merkmalskomplexe zu eng gefasst sind,
laufen Gefahr, fir Klassifikationen unbrauchbar zu werden. Bei der Arbeit mit einem
Idealtypus hingegen geht es nicht darum, einem allgemeinen Gattungsbegriff moglichst
viele Fille zu subsumieren, sondern die vielen realen Falle mit einem hochst individua-
lisierten Merkmalskomplex zu vergleichen. Ein Idealtypus bedient sich der Wirklichkeit
selektiv. Er ist nicht darauf hin anlegt, srealc zu sein. Mit Blick auf die Schlacht von Konig-
gratz hat Weber an anderer Stelle ein aussagekréftiges Fallbeispiel gegeben:

Je scharfer und eindeutiger konstruiert die Idealtypen sind: je weltfre mder sie also,
in diesem Sinne, sind, desto besser leisten sie ihren Dienst, terminologisch und klassifi-
katorisch sowohl wie heuristisch. Die konkrete kausale Zurechnung von Einzelgescheh-
nissen durch die Arbeit der Geschichte verfahrt der Sache nach nicht anders, wenn sie,
um z.B. den Verlauf des Feldzuges von 1866 zu erkldren, sowohl fiir Moltke wie fiir
Benedek zundchst (gedanklich) ermittelt (wie sie es schlechthin tun m u R): wie jeder
von ihnen, bei voller Erkenntnis der eigenen und der Lage des Gegners, im Fall idealer
Zweckrationalitdt disponiert haben w U r d e, um damit zu vergleichen: wie tatsachlich
disponiert worden ist und dann gerade den beobachteten (sei es durch falsche Informa-
tion, tatsdchlichen Irrtum, Denkfehler, personliches Temperament oder aulerstrategi-
sche Riicksichten bedingten) Abstand kausal zu erkl&ren.”

Das Beispiel riickt ins Bewusstsein, was es bei dem Versuch, Webers Konzeption fiir die
musikalische Analyse zu adaptieren, zu beachten gilt. Evident scheint zundchst, dass es
sich bei Idealtypen primar um ideelle Handlungszusammenhénge handelt.>> Das Ideelle
resultiert wiederum daraus, dass den Mafsgaben der »Zweckrationalitdtc gehorcht wird.
Dazu notiert Weber an gleicher Stelle:

Sie [die Idealtypen] stellen dar, wie ein bestimmt geartetes, menschliches Handeln ab-
laufen wiirde, wenn esstreng zweckrational, durch Irrtum und Affekte ungestort,
und wenn esferner ganz eindeutig nur an einem Zweck (Wirtschaft) orientiert ware.
Das reale Handeln verlduft nur in seltenen Féllen (Borse) und auch dann nur annéhe-
rungsweise so, wie im Idealtypus konstruiert.”

50 Ebd., 193 (Hervorhebung original).
51 Weber 1922¢, 522d (Hervorhebung original).

52 »ldealtypen sind also Begriffsbildungen, die, streng genommen, nur in Handlungswissenschaften
ihren Ort haben. Da diese auch nach generellen Regeln des Handlungsgeschehens streben, kon-
nen Idealtypen auch generellen Charakters sein. Doch die Differenz zwischen Deutungshypothese
und nomologischer Hypothese wird dadurch nicht aufgehoben: Handlungs>gesetz« und Naturgesetz
sind zweierlei. Max Webers Lehre von den Idealtypen ist also letztlich eine Lehre ausschlieflich fir
die Handlungswissenschaften.« (Schluchter 2005, 20)

53 Weber 1922d, 509 (Hervorhebung original). Um zu unterstreichen, dass »die normative >Richtigkeit>
dieser [Ideal-]Typen [...] kein Essentiale« sei, weist Weber andernorts darauf hin, dass, obgleich
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Bei der Ubertragung auf musikalische Merkmalskomplexe bzw. Handlungsabliufe, also
im vorliegenden Fall: Formverldufe, stellt sich daher die Frage, was an die Stelle der
Zweckrationalitdt tritt. Wenig plausibel wére es anzunehmen, bestimmte Verlaufe in ei-
nem Kunstwerk wirden nicht realisiert, weil Widrigkeiten verschiedenster Art, mensch-
liches Fehlverhalten, Zufall und Natur es vereitelten. Aber selbst, wenn man derartige
Einflisse zubilligen wollte (wie z.B. den Umstand, dass bei einer Opernproduktion ein
urspriinglich angedachter Sanger nicht zur Verfligung steht), bliebe die Erklarung darauf
gerichtet, was die vorgefundene Werkgestalt fiir sich genommen ist. Insofern kann es nur
um den Abgleich zwischen den dsthetischen Pramissen des Idealtyps und den individu-
ellen dsthetischen Intentionen des konkreten Werks (nach Einschatzung des Forschers)
gehen.

Eine grolBere Nahe zu Webers methodischem Vorgehen zeigt der zweite Textauszug:
Hier tadelt Dahlhaus Ratz fiir dessen rein deskriptive Vorgehensweise, welche, »die Di-
chotomie [von Satz und Periode] von innen heraus verstandlich zu machenc, nicht in
der Lage sei. Was Dahlhaus anmahnt, ist zweifelsfrei jene von Weber geforderte logische
Aktivitdt, die zur Bestimmung des Idealtypus von Noten ist und die Realitdt im Ergebnis
Ubersteigt. Dabei bezieht Dahlhaus sich auf die folgende Typologie von Erwin Stein, die
eine Quintessenz der Uberlegungen zu Satz und Periode darstellt, wie sie in der Schén-
bergschule zirkulierten:

Satz und Periode sollten deutlich voneinander unterschieden werden — die Begrif-
fe werden so oft durcheinander geworfen. In einem Satz wird die erste Phrase oder
der erste Halbsatz unmittelbar wiederholt — mehr oder minder genau und oftmals in
sequenzierender Form — und variierend weiterentwickelt, wobei die Phrase (oder der
Halbsatz) zu kiirzeren rhythmischen Einheiten reduziert wird. In einer Periode dage-
gen ist die zweite Phrase eine Antithese zur ersten, und beide zusammen bilden eine
grollere rhythmische Einheit (den Vordersatz). Vordersatz und Nachsatz zeigen dhnli-
che Merkmale und sind zuweilen beinahe identisch; sie sind symmetrisch aufgebaut
und machen die Periode zu einer ausgeglichenen, kompakten Form. Der Vordersatz
schliet gewohnlich mit einem Halbschlul8, der Nachsatz mit einem Ganzschluf8.>

Indirekt weist Dahlhaus die Typologie Steins als idealtypisch aus:

Steins Erkldrung, dall der Unterschied zwischen Satz und Periode in der Alternative
zwischen Entwicklung und Kontrast im Vordersatz und zwischen Entwicklung und Kor-
respondenz im Nachsatz begriindet sei, besticht durch die innere Logik, die sie in der
Typologie sichtbar macht. Dal} eine Sequenz einen Abspaltungsprozef8 herausfordert,
ist ebenso plausibel wie die Pramisse, dafs aus einem Kontrast einzig durch Korrespon-
denz — und nicht durch Entwicklung — eine syntaktisch geschlossene Struktur hervorge-
hen kann.*

»der Forscher besonders haufig normativ srichtige konstruierte »ldealtypen« verwende, sich »Félle
denken [lieBen], wo als Idealtypus gerade ein in charakteristischer Art falsches Schlulverfah-
ren oder ein bestimmtes typisch zweck widriges Verhalten einen besseren Dienst tun konnte.«
(1922c¢, 497; Hervorhebungen original) Diesen Hinweis verdanke ich Kaiser 2017.

54 Stein 1964, 108.
55 Dahlhaus 1978, 18.
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Offenkundig fasziniert Dahlhaus an Steins Vorgehensweise gerade das, was sie mit der
Konstruktion von Idealtypen nach Weber verbindet, namlich »die innere Logik, die sie in
der Typologie sichtbar macht«. Die Fortsetzung seines Kommentars ist aber dann ganz
im Sinne des ersten Textauszuges gehalten: Dahlhaus mochte Steins Typologie nicht da-
hingehend gewendet wissen, dass sie ihre »deskriptive Brauchbarkeit« verliert:

Andererseits ware es realititsfremd, die Kriterien zu eng zu fassen. Mit dem Postulat,
dall der zweite Teil eines Satzes prinzipiell eine Entwicklung sein misse, wiirde man
um der Drastik des Modells willen die deskriptive Brauchbarkeit der syntaktischen Ka-
tegorie empfindlich schrumpfen lassen.*®

Besteht Steins Problematik nach Dahlhaus darin, eine idealtypische Konstruktion zum
Gattungsbegriff zu stilisieren, so beschrankt sich Dahlhaus’ eigener Beitrag zunachst dar-
auf, dessen Geltungsbereich einzuschrinken. Idealtypische Uberlegungen werden allein
dazu genutzt, den klassifikatorischen Systemen ein Mal8 an logischer Schliissigkeit zu
geben, dass sie tber ein blof »deskriptivesc Moment hinausfihrt. In einem ersten Schritt
werden distinkte Begriffe gefordert, die an der sinneren Logik« eines Idealtypus orientiert
sind. In einem zweiten Schritt werden die idealtypischen Momente aus Sorge um die
»deskriptive Brauchbarkeit« solange wieder abgeschliffen, bis ein hinreichender deskrip-
tiver Gebrauchswert hergestellt erscheint: Die idealtypischen Begrifflichkeiten werden in
gattungstypologische tberfiihrt.

Allegro con Brio ~
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Beispiel 1: L. v. Beethoven: Sonate fiir Klavier C-Dur op. 2/3,i, T. 1-15 (Erstdruck)

Allerdings tun sich im Dreieck aus idealtypischen Uberlegungen, Gattungsbegriff und
Einzelwerk Untiefen auf. So hélt Dahlhaus das Hauptthema aus Beethovens op. 2/3,i
(Bsp. 1) fiir einen »problematischen Grenzfall« des Satzes:

Der Vordersatz (T. 1-4) stellt, wie Marx notierte [Marx 1845, 259] bereits flir sich eine
Periode dar (motivisch al a2, harmonisch T-D/D-T); der Nachsatz beruht auf entwi-
ckelnder Variation (durch Verschrankung entsteht der Schein von Abspaltung). Obwohl
demnach der Vordersatz in sich geschlossen ist, ldl%t es sich rechtfertigen, von einem
Satz zu sprechen: daf8 der Vordersatz auf Wiederholung beruht und der Nachsatz als

56 Ebd.
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Entwicklung aus dem Vordersatz hervorgeht, ist ein Merkmalkomplex, der den Ter-
minus [Satz] gentigend fundiert. Stellten allerdings die Takte 5-8 (die als 9-12 repe-
tiert werden) statt einer Entwicklung eine blofke Fortsetzung dar, so wire die Kategorie
»Satz¢ inaddquat, obwohl in Themen, deren Vordersatz aus einer Sequenz oder einer
einfachen Wiederholung besteht, eine Fortspinnung ohne motivische Ankniipfung an
den Vordersatz durchaus geniigen kann, um den Typus des Satzes zu konstituieren
(Hauptthema des Finale aus Beethovens f-Moll Sonate opus 2/1).%

Mit Blick auf den Gattungsbegriff »Satz« restimiert Dahlhaus:

Wenn der Vordersatz zu geschlossener statt offener Struktur tendiert, muf8 der Nach-
satz eine ausgepragte Evolutionspartie sein; und sofern umgekehrt der Nachsatz als
bloRe Fortspinnung erscheint, darf der Vordersatz nicht periodisch sein. (Eine periodi-
sche Viertaktgruppe und eine Fortsetzung ohne Entwicklungscharakter schlieen sich
tiberhaupt nicht zu einer syntaktischen Einheit zusammen, sondern stehen nebeneinan-
der, wie es tibrigens Marx sogar von dem Thema aus Beethovens op. 2/3 behauptete.)*®

Dahlhaus >rettetc das Hauptthema aus Beethovens op. 2/3,i fiir die Kategorie »>Satzc.
Dazu wird eine idealtypische Uberlegung angestrengt, die sich einer dialektischen Fi-
gur bedient: Neben der Stein’schen Idealtypik, wo die offene sequenzielle Struktur des
Vordersatzes bereits als Antizipation des Entwicklungsteils verstanden wird, scheint nun
eine zweite auf, bei der die Geschlossenheit des Vordersatzes deren ostentative Uber-
windung einfordert.

Fiir Schonberg hingegen scheint es im Hinblick auf den Vordersatz eines Satzes

ohne weitere Relevanz gewesen zu sein, ob eine harmonisch offene oder geschlossene
Anlage zustande kommt. Auf eine er6ffnende >Tonikaforme® kann ihm zu Folge eine
»Dominantform«® oder >Mediantform' folgen. Caplin fiihrt insgesamt fiinf Kombinati-
onen von Tonika- und Dominantformen nach Schénberg® auf, deren Abfolge als einfa-
ches Pendel, Sequenz oder Kadenz gehalten ist:

57
58

59
60
61

62

Ebd., 21.

Ebd., 21f. — Marx hatte den ersten vier Takten »Periodenform« attestiert, auf die ein »neuer Satz, und
zwar aus demselben Motiv heraus, gleichsam ein Anhang« (1845, 251) folge. Der Sprachgebrauch
»blofSe Fortspinnung« bezieht sich auf Friedrich Blume (in Abwandlung spricht Dahlhaus im oben
zuvor zitierten Absatz von »bloBe[r] Fortsetzung, vgl. vorige Anm.). Blume unterscheidet zwischen
»Fortspinnung« und »Entwicklunge. >Entwicklung« nennt er »ein Verfahren der allmahlichen Umbil-
dung eines Ausgangsgliedes zu weiteren, ihm substanzverwandten und auf es bezogene Glieder, ein
Auseinander von Motiven, die eine Kette innerer Zusammenhange bilden«. sFortspinnung« bedeutet
demgegeniiber »ein Verfahren der Aneinanderfiigung an sich unbezogener, selbstandiger Glieder,
ein Nacheinander von Motiven, die nicht substanzverwandt zu sein brauchen und die erst durch
ihre Stellung im Zusammenhang aufeinander bezogen werden« (1930, 58).

Schoénberg 1979, 11, 38, Bsp. 52.
Ebd.

Ebd., 39, Bsp. 53.

Vgl. Schonberg 1979, 1, 22 ff.
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yTonikaforme »Dominantforms
[ \Y

-V V-l

1-V-1 V-I-V

-1V V-l

-1l V-l

Tabelle 1: >Tonikac- und > Dominantformen« bei Arnold Schonberg gemafs Caplin 1986, 44

Demgegeniiber hat Dahlhaus’ Versuch, seine systematische Erweiterung idealtypisch zu
fundieren, zur Konsequenz, dass die von Marx vollzogenen Grenzziehung zwischen
Taktgruppen, die eine syntaktische Einheit bilden, und solchen, die dies nicht tun, verla-
gert wird: Wahrend nach Dahlhaus” Argumentation die Takte 1-23 aus Mozarts KV 551, i
nun ebenfalls als >Grenzfall< des Satzes zu gelten hitten (sofern man gewillt ist, die im
Nachsatz verwendete Schleiferfigur als Ableitung auf die des Vordersatzes zu bezie-
hen), handelte es sich in dessen KV 457,i ab Takt 9 (wo auch mit gutem Willen keine
motivischen Entsprechungen feststellbar sind) um eine weitere syntaktische Gruppe, die
»bloRe Fortspinnungs (im Sinne Blumes)®* ist.** Freilich darf man sich gerade mit Blick auf
die von Dahlhaus eingeforderte »deskriptive Brauchbarkeit: klassifikatorischer Begriffe
fragen, warum zwei ansonsten hochst dhnlich gehaltene Flle nicht derselben syntakti-
schen Kategorie angehdren sollten, zumal die in KV 457, i unter diesen Voraussetzungen
verwaiste Taktgruppe mit Blick auf ihre Formfunktion offensichtlich zum Hauptthema
und noch nicht zur Uberleitung gehért. Die absurde Konsequenz wire, von Hauptthe-
men sprechen zu missen, die der syntaktischen Einheit entbehren.®

Zudem ist Dahlhaus’ Argumentation widerspriichlich: Was Dahlhaus lapidar als Se-
quenz oder einfache Wiederholung zu Beginn des Finales aus Beethovens op. 2/1 be-
schreibt, entpuppt sich als insgesamt vier Mal vollzogenes T-D-T-Pendel, wobei durch
Lagenwechsel jeweils zwei dieser Pendel zusammengefasst werden. Dadurch aber ist
ein weitaus hoheres Mal an harmonischer Geschlossenheit erreicht, als es fir den ersten
Vierer aus Beethovens op. 2/3,i mit denselben Griinden behauptet werden kann: Die
von dort bekannte Bewegung erscheint in der Vorganger-Sonate verdoppelt.

An keiner Stelle des Beitrags verfolgt Dahlhaus die eigentliche Intention des Weber’schen
Ansatzes, obgleich er diese kannte und wie folgt paraphrasiert hatte:

63 Vgl. Anm. 58.
64 Vgl. Bsp. 14.

65 Die Begriffe Periode und Satz preiszugeben und stattdessen von Haupt- oder Seitensatz zu spre-
chen, 16st das Problem nicht, weil die Klassifikation von >full-movement types< nicht an die Stelle
von stheme-typesc treten kann (zu dieser Unterscheidung vgl. Abschnitt 2.4). Im Ubrigen kann nicht
davon ausgegangen werden, dass derartige Bildungen nur in der Sonate auftreten.
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Die Schemata werden gleichsam als Versuchsanordnungen benutzt, denen ein Werk
unterworfen wird, damit seine Besonderheiten sichtbar werden; und das Ziel der Ana-
lyse ist nicht die Beschreibung des Werkes im Hinblick auf eine Norm, sondern gerade
umgekehrt die Aufhebung des allgemeinen Schemas in der Darstellung des Einzelfalls.®

Auch das Hauptthema aus Beethovens op. 2/3, i wird von Dahlhaus nicht als ein Einzel-
fall beschrieben, dessen Individualitdt vor dem Hintergrund eines Idealtypus klar zutage
tritt. Vielmehr zielt Dahlhaus” Argumentation erneut auf die Brauchbarkeit des Beschrei-
bungsrepertoires. Dennoch scheint ihm die >Rettungc des Beispiels fiir die Kategorie Satz
hochst bedeutsam, und es dréangt sich spdtestens hier die Vermutung auf, Zugehérigkeit
und Nicht-Zugehérigkeit zu einer klassifikatorischen Systematik implizierten fiir Dahlhaus
auch eine Aussage tiber den Wert der Komposition: Es scheint ihm wichtig zu sein, Beet-
hovens Themen dem Typus Satz zuordnen zu kénnen, freilich nicht um sie als Fille einer
Lehrdogmatik zu klassifizieren, sondern um sie an der »inneren Logik« eines Idealtypus
teilhaben zu lassen. Insofern er damit die wertenden Implikationen einer normativen Lehr-
dogmatik fortschreibt, steht sein Vorgehen in deutlicher Spannung zu Webers Intentionen.

Genau hier setzt auch die Kritik von Philip Gossett®” an.®® Gossett wirft Dahlhaus vor,

zundchst in Zusammenhang mit prinzipiellen Einlassungen zum Begriff der sTatsache«
in der Musikgeschichtsschreibung wesentliche Positionen Max Webers paraphrasiert zu
haben®, bei der Diskussion konkreter Fallbeispiele hingegen genau jenen Missverstand-
nissen aufgesessen zu sein, vor denen Weber im Umgang mit Idealtypen ausdriicklich
gewarnt habe. Gossett konkretisiert seine Kritik an zwei Passagen aus Dahlhaus’” Analyse
und Werturteil”® Im Kapitel »Formprinzipien« heilst es dort:

Der Allgemeinbegriff oder Idealtypus einer musikalischen Form — der Sonate oder der
Fuge —, der im spiteren 19. Jahrhundert allméihlich zum Schema verblaSte und schliel’-
lich zum Etikett herunterkam, hatte um 1800 noch geschichtliche Substanz; er war mu-
sikalisch real.”

Gossett kommentiert:
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There is no denying that some contemporary concept of sonata form had historical
substance around 1800, but this concept must not be confused with the theoretical
construct, the heuristic device that an »ideal type« of sonata form represents to a histo-
rian. In fact, Dahlhaus commits an error he recognizes in other circumstances when he
equates the Allgemeinbegriff and the Idealtypus of sonata form, confusing the general
view of the form at a given historical moment with a Weberian ideal type.”

Dahlhaus 2001¢/GS2, 261f.; vgl. hierzu auch Schwab-Felisch 2004.
Gossett 1989.

Zum lIdealtypus bei Weber, seiner Verwendung bei Dahlhaus und der Kritik von Gossett vgl. auch
die Beitrdge von Jan Philipp Sprick und Ulrich Kaiser in dieser Ausgabe.

Gossett bezieht hierbei auf das Kapitel »Was ist eine musikgeschichtliche Tatsache« aus Dahlhaus
2000/GS1, 38-48.

Dahlhaus 2001a/GS2.
Ebd., 55.
Gossett 1989, 53.
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Die zweite Stelle ist Dahlhaus’ Besprechung von Schénbergs 3. Streichquartett entnom-
men. Dort heifst es:

Die These, dal der mittlere Ausgleich zwischen harmonisch-tonaler und thematisch-
motivischer Fundierung der Sonatenform deren Idealtypus darstelle, ware dogmatisch
aus Befangenheit im Klassizismus: Die frithere Entwicklungsstufe der Form, auf der die
tonale Ordnung entscheidend ist, erschiene als rudimentérer Ansatz und die spéte, auf
der die thematische Arbeit vorherrscht, als Verfall.”

Gossett kommentiert:

The second statement criticizes a particular formulation of the >ideal type« of sonata
form as a »dogmatic preference for classicism.c But here Dahlhaus fails to observe We-
ber’s precise caution: the »ideal type« as a theoretical construct is always a onesided
accentuation, and never a presuppositionless copy of objective facts.”

Um mit der zweiten von Gossett angefiihrten Stelle zu beginnen: So richtig es ist, dass
Dahlhaus den Begriff >Idealtypus« hier nicht im Sinne Webers verwendet, so wenig tragt
diese Beobachtung fiir sich genommen zur Klarung des irritierenden Sprachgebrauchs
bei. Denn zweifelsohne handelt es sich nicht um eine Formulierung aus Unkenntnis. So
steht in Dahlhaus’ Beitrag »Zur Kritik des Riemannschen Systems« von 19747% im Unter-
kapitel »Die Periode als »Idealtypus« zu lesen:

Ein Idealtypus, wie ihn Max Weber definierte, ist »nicht Ziel, sondern Mittel zum
Zweck der Erkenntnis der unter individuellen Gesichtspunkten bedeutsamen Zusam-
menhénge« [Weber, WL, 208f.]. >Er ist nicht eine Darstellung des Wirklichen, aber er
will der Darstellung eindeutige Ausdrucksmittel verleihen.c [ebd., 190].7°

Weiter heilst es:

Max Weber sprach von sldealtypen, um Kategorien und Kategorienkomplexe, die er
meinte, als Konstruktionen zu charakterisieren [...], nicht aber, weil er an s>ldeale« im
Sinne von Normen, die eine Urteilsinstanz darstellten, gedacht hatte.””

Offenkundig war Dahlhaus also sowohl mit den Grundziigen der utopischen Idealtypus-
Konzeption Webers, als auch deren wertneutralen Charakter vertraut.”®
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Dahlhaus 2001a/GS2, 74.
Gossett 1989, 53.
Dahlhaus 2001c/GS2.
Ebd., 261.

Ebd., 262.

Die inhaltliche Sicht der Sonatenformentwicklung in Analyse und Werturteil reizt gleichwohl zum
Widerspruch: Sie beruht auf dem Missverstandnis, dass, nachdem die traditionelle tonale Ordnung
der Sonatenform vergangen war, nicht andere tonale Ordnungsprinzipien, sondern die thematische
Arbeit an ihre Stelle getreten sei. Diese These entpuppt sich jedoch schlicht als Folge der Limitati-
onen, welchen die harmonische Analyse, bei Dahlhaus unterworfen ist: »In der Kammermusik von
Brahms bildet weniger die Tonartenanordnung, die schwer durchschaubar ist [Hervorhebung: SR],
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Wenn also Dahlhaus schreibt, die »These, dafs der mittlere Ausgleich zwischen har-

monisch-tonaler und thematisch-motivischer Fundierung der Sonatenform deren Idealty-
pus darstelle, wdre dogmatisch [...]«, so ist sein Sprachgebrauch die Folge eines Bezugs-
fehlers: Die von Dahlhaus wiedergegebene, jedoch nicht geteilte These besagt, etwas
sei ein positiv konnotiertes >ldealt. Tatsachlich aber — so Dahlhaus — kdnne diese These
allenfalls als ein »ldealtypus« dienen, der keine Wertungen zu fundieren vermag. Nun
wdre es durchaus nachvollziehbar, wiirde Dahlhaus die aus seiner Sicht fragwiirdigen
Wertungen dadurch zuriickweisen, dass er die ihnen zu Grunde liegende historische
Einschédtzung als eigentlich idealtypische enttarnt. Stattdessen jedoch attestiert er ihr
falschlich, sie sei intentional als idealtypische formuliert worden.

Derselbe Bezugsfehler ereignet sich zu Beginn der zweiten von Gossett angefiihrten

Stelle: Die Gleichsetzung von Allgemeintyp und Idealtyp ist sachlich falsch. Wieder wird
dasjenige, was es zu kritisieren gilt (das falsche Selbstverstandnis vieler musiktheoreti-
scher Systematiken, die vorgeben deskriptiv zu verfahren, letztlich aber normativ sind)
zu derjenigen Sache selbst erkldrt, mit Hilfe derer es in einem zweiten (erneut ausgespar-
ten Schritt) der Kritik tiberhaupt erst zugefiihrt werden konnte.

Was nun aber die angebliche Verwirrung zeitgendssischer Konzepte der Sonatenform

(die moglicherweise um 1800 historische Substanz gehabt haben) mit dem heuristischen
Konstrukt eines Historikers anbelangt, so kommt darin durchaus ein Bezug auf Weber
zum Ausdruck, der freilich durch den von Dahlhaus gemachten Bezugsfehler tiberdeckt
wird, jedoch auch von Gossett unbemerkt bleibt. Weber hatte zwar vor der Gleichset-
zung der mldeen« einer Epoche [...], welche die Masse oder einen geschichtlich ins
Gewicht fallenden Teil der Menschen jener Epoche selbst beherrscht haben und
dadurch fiir deren Kultureigenart als Komponenten bedeutsam gewesen sind«” mit der
idealtypischen Konstrukt eines Historikers gewarnt, andererseits aber eingeraumt, »dal’
zwischen der >ldee« im Sinn von praktischer oder theoretischer Gedankenrichtung und
der>ldee« im Sinn eines von uns als begriffliches Hilfsmittel konstruierten Idealtypus ei-
ner Epoche regelmdRig bestimmte Beziehungen bestehen.« 8 Denn, so Weber weiter:

Ein Idealtypus bestimmter gesellschaftlicher Zustande, welcher sich aus gewissen cha-
rakteristischen sozialen Erscheinungen einer Epoche abstrahieren 1dft, kann — und dies
ist sogar recht haufig der Fall — den Zeitgenossen selbst als praktisch zu erstrebendes
Ideal oder doch als Maxime fiir die Regelung bestimmter sozialer Beziehungen vorge-
schwebt haben.®'

Weber beschreibt hier die Kongruenz zwischen einem Idealtypus, der die aktuelle For-
schung leitet, und einem Ideal in historischer Zeit. Und eben das ist es, worum es dem
Historiker Dahlhaus geht: ein letztlich historisch verorteter Idealtypus, z.B. in Gestalt
bestimmter Formkonzeptionen um 1800.

79
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als der Themenkontrast, aus dem die motivisch-thematische Arbeit hervorgeht, das Gertist des So-
natensatzes.« (2001a/GS2, 74)

Weber 1922a, 195 (Hervorhebung original).
Ebd., 195f. (Hervorhebung original).
Ebd., 196.
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Weber hatte geschrieben:

Lehnt der Historiker (im weitesten Sinne des Wortes) einen Formulierungsversuch ei-
nes solchen Idealtypus als stheoretische Konstruktion, d.h. als fiir seinen konkreten
Erkenntniszweck nicht tauglich oder entbehrlich, ab, so ist die Folge regelmaRig entwe-
der, dal’ er, bewulSt oder unbewuft, andere dhnliche ohne sprachliche Formulierung
und logische Bearbeitung verwendet, oder dafl er im Gebiet des unbestimmt >Empfun-
denenc stecken bleibt.®

Aus Webers AuBerung ergibt sich nicht notwendig die Forderung, die Idealtypen hitten
»neuc zu sein. Wenn ein Historiker in einem Ideal historischer Zeit eine hinreichende
slogische Vollkommenheitc und srationale Mdoglichkeitc erblickt, spricht nichts dagegen,
dass er es damit als Idealtypus >versuchtc. In diesem Sinne geht es Dahlhaus eben auch
(wenn auch nicht nur) um die Rekonstruktion >historischer< Idealtypen und die Frage
nach deren Reichweite.

Die eigentliche Problematik erwdchst aus der an anderer Stelle in Analyse und Wert-
urteil implizit ergehenden Forderung des Historikers Dahlhaus, sich aus Griinden histo-
rischer Angemessenheit auch als Nachgeborene >historische« Idealtypen als gegenwar-
tige Ideale zu eigen zu machen. Dies zeigt sich insbesondere bei der Besprechung der
Formanlage des Kopfsatzes aus Schuberts posthumer Klaviersonate D 958 (Bsp. 2), wo
Dahlhaus mit Blick auf den Expositionsverlauf, der sowohl »die Bemiihung um [...] the-
matische Dichte« als auch den »Zug zu epischer Ausbreitung« erkennen lasse, schreibt:

Die Variationstechnik, die zugleich und in eins Verknipfung und Ausbreitung bedeutet,
durchkreuzt jedoch den Sinn, den die Verkniipfungen bei Beethoven und die Ausbrei-
tung in Schuberts frithen Sonaten hatte: Weder entsteht der Eindruck von Konzentra-
tion noch der von thematisch-melodischem Reichtum. Die Tendenzen, die Schubert
zusammen zuzwingen suchte, neutralisieren sich gegenseitig, statt dal® ein Ausgleich
geldnge. Und das Ergebnis ist eine Verbindung von thematischer Kargheit mit einer
Neigung zum lang Ausgesponnenen, die Schumann nicht zu unrecht als dsthetischen
Mangel empfand.®

Auf den ersten Blick mag Dahlhaus’ Problem tiberraschend erscheinen: Bote Schuberts
Verfahren nicht eigentlich Anlass zu hochstem Lob — gerade aus historischer Perspekti-
ve? Es war bekanntlich Arnold Schénberg, der mit Blick auf Brahms das Belegen form-
funktional differenter Abschnitte der Sonatenform mit Varianten des Hauptgedankens
als »entwickelnde Variation« geadelt hatte — einen Bezug, den Dahlhaus bei Beethoven
selbst hergestellt hatte. Das Variative fiir sich genommen macht folglich nicht den Unter-
schied. Vielmehr scheint Dahlhaus, trotz der thematischen Ableitung, bei Schubert das
entwickelnde Moment zu vermissen.

Zundéchst stellt sich die Frage nach der sachlichen Richtigkeit dieses Einwands. Das
Nebenthema® Schuberts umfasst 14 Takte. Sie werden melodisch getreu wiederholt.
Der als Entwicklung deutbare Vorgang zeigt sich vorwiegend in der Diminution des

82 Ebd., 195 (Hervorhebung original).
83 Dahlhaus 2001a/GS2, 65.
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Begleitsatzes: Gleicht sich dieser beim ersten Durchgang dem rhythmischen Verlauf der
Melodie in Vierteln und Achteln tiberwiegend chorisch an, bildet er bei der Wiederho-
lung ein durchgehendes Bett triolischer Achtel. Mit dem Ansatz zu einem dritten Durch-
gang in der Varianttonart erfolgt eine weitere Beschleunigung: Die Melodie [6st sich in
eine Sechzehntel-Figuration auf, in der Begleitung erscheinen kontinuierlich fortlaufende
Achtel. Die zugleich einsetzende Sequenzstruktur mit Verkirzungstechnik, die schlief3-
lich die Schlussbildung der Exposition hervorbringt, ist iberdeutlich an jene Aktivitatser-
hohung angelehnt, die auch Beethovens Kompositionsweise bei analogen Formmomen-
ten so hdufig auszeichnet. Mit Dahlhaus gegen Dahlhaus liee sich daher einwenden,
dass, wenn das Hauptthema aus dem Kopfsatz von Beethovens Klaviersonate op. 2/3 als
Verknipfung eines geschlossenen Vordersatzes und eines entwickelnden Nachsatzes im
Rahmen einer dialektischen Form gerechtfertigt ist, ein analoges Vorgehen bei Schubert
diesem nicht zum Nachteil gereichen kann. Zudem ist die variierte Wiederholung eines
gesamten Nebenthemas auch Beethoven nicht fremd, wie der Kopfsatz der Waldsteinso-
nate op. 53 zeigt — ein Stiick, das gemeinhin nicht in Verdacht steht, dem Anspruch der
klassischen Sonatenform nicht gerecht zu werden. Hier wie dort ist es ein choralartiges
Nebenthema, das komplett wiederholt und in Triolen kontrapunktiert wird.?> Gleichwohl
gibt es tatsdchlich einen gravierenden Unterschied. Bei Schubert treten die Diminutions-
wechsel blockhaft ein. Indem sie immer aufs Neue einen formalen Ansatzpunkt markie-
ren, gehen sie gegen die zuvor deutlich gesetzten Ruhepunkte an. Dergleichen verhindert
Beethoven, sei es bei der ersten Beschleunigung zu Achtel-Triolen durch die Vorwegnah-
me des Begleitungsmusters (T. 42) oder bei der zweiten Beschleunigung dadurch, dass
sich der Ubergang infolge des sequenziellen Verkiirzungsprozesses zwar zu Beginn der
Schlussbildung, aber erst nach dem Eintritt eines neuen Formabschnittes ergibt (T. 58).
Demgegeniiber kommt Schuberts Entwicklungstechnik etwas Demonstratives zu. Sie
gelangt schlieflich zum Ziel, hat aber im wahrsten Sinne des Wortes Anlaufschwierig-
keiten. Schubert komponiert die Spannung zwischen den Erfordernissen eines dynami-
schen Sonatenprinzips und einer an lyrischer Gegenwart interessierten Melodik aus. Er
sucht, anders als Beethoven, gerade nicht den Ausgleich, von dem Dahlhaus spricht.®
Der Hang, Kontinuitdt in Frage zu stellen anstatt zu stiften, zeigt sich bei Schubert
auch in der Gestaltung des ersten Teils der Exposition bis zur >Mittelzdsur< (Sonata The-
ory). Die Verkiirzungstechnik miindet Takt 12 in einen >Absturzc. Erst ein zweiter Anlauf
bringt den tonikalen Abschluss hervor. Dass die nachfolgende Uberleitungspartie auf das
Material des Hauptsatzes zurlickgreift, ist flr sich genommen keineswegs ungewohnlich.

84 Der Terminus >Nebenthema« findet hier und im Folgenden in ausschliefSlich pragmatischer Absicht
Verwendung. Mit ihm kann vermieden werden, einer Diskussion an unbotmaRiger Stelle vorzugrei-
fen, die sich erst in Abschnitt 2 in Verbindung mit den Termini »Seitensatz, »Seitensatzgefiige, »2.
Themag, >subordinate themey, >secondary theme« oder auch >Seitenthemar gefiihrt wird. Gemeint ist
eine syntaktisch vergleichsweise geschlossene Taktgruppe, die im Hinblick auf das zu Beginn des
Sonatensatzes erscheinende »Hauptthemac ein Pedant bildet.

85 Dass es moglicherweise sogar diese Sonate war, die fiir Schuberts Vorgehensweise Pate gestanden
hat, konnte daran festgemacht werden, dass auch Beethoven im Folgenden die Diminution noch-
mals von Achteltriolen zu Sechzehnteln beschleunigt.

86 Dass es auch Beethoven nicht immer um diesen Ausgleich zu tun war, zeigt der barsche Abbruch
der Gesangsperiode im Kopfsatz der Appassionata op. 57 (T. 42 bzw. T. 181).
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Beispiel 2: Franz Schubert, Sonate fiir Klavier c-Moll D 958, i, T. 36-85 (AGA)

Die variative Technik ldsst dabei an eine Dramatisierung des Geschehens denken, die im
Zuge einer klassischen Uberleitung hiufig eintritt (z. B. im Kopfsatz der 5. Sinfonie Beet-
hovens). Dort aber, wo beim ersten Durchgang die in die H6he schnellenden Sequenz-
glieder ansetzten, duckt sich die Musik beim zweiten Durchgang plétzlich weg. Eine
neuerliche Entwicklungspassage wird nach erfolgtem Scheitern erst gar nicht in Angriff
genommen. Das Hauptthema erscheint stattdessen plétzlich in den subdominantischen
Klangraum entriickt. Die Antwort auf die Katastrophe des Hauptsatzes liegt offenbar im
Eskapismus. Wie die Fortsetzung des Nebenthemas zeigt: Eine zweite Chance auf solche
Ausflucht hat die Musik nicht — aber die Hemmnisse, den Erfordernissen der Gattungs-
norm nun doch noch zu entsprechen, werden zumindest berdeutlich artikuliert.

Die lange Gegenrede soll zeigen, wozu Webers Konzept des Idealtypus taugt. Un-
abhéangig von der Frage, welchen realen Stellenwert ein jeglicher Typus tatsdchlich hat,

174 | ZGMTH Sonderausgabe (2016)



CARL DAHLHAUS UND DIE SCHONBERGSCHULE

e 4 T gy g L o s e e
D" A4 | i 4 » 1™
b | ud 1 ) o o |1 & P IS N ™ S S S P S
v r T 19 | ) l & > I 1o b 1 1= I
5 — i e s
e —
B il N L
=
O 5 -y 7 S S S .S S T = >-+
o L I T— 1 o 1 1 1 [ ] 1 T ) . r A 1 r 1 1 o 1
b1 o | T o | 1 g 1 1 & i g ¥ & I N 1 1 - S
L P T I | A 1 | A | bl I . (. IAY | — k"- | T
— = T e+ =
o e e PR P e e
1 r i y 2l x r A i e 1 | 1T o T 1 1o 1T T
b1 o o o g 1 1V o y I Y — o 1 o T — bl WS LA B I A S
LA ¢ S VA .. 1= Y heg | 7 o y It 1 F @ 1 W b — = % = J bel A B A S| .
se)ll 5 .l g r } L A I L A S A A r A d 'I ’ ] LA = AN} r |
& ﬁ =
. . 7y
SR S S P — s
e e e e e e e ==
1 1 . — '—-1 1 L T o T y 1 o 4 1
be E
4 | = be be ., o P . o * £ Ty
/| | Whe 1 1 o be >—P > —9o N N 1 T
2 R S e s |
e S S Vﬁgiﬁ:
cresc,
=
S 5 2 be _» be | e bee g g et B F L
D e pEaEa—
P — I L T T 1  — I —— T ) p—| T
L / 3 b‘ | —— — 1 - w —
\r - e L
N
£2l E R iparel aEEE
. o P »-
53 —te ba iefrs ACFfhy, ==
7 Vootw o=
SV & & 1 IV T
oJ f be |4 g
| » -4 b
e be- bE
18 T ) 1
| = ? z W.&;}? D e T i
L4 S |l T 1 =
== — -
- o » 8 » — o
4 b L, Ly, o b gL
P R L4 1 R e e = -
| £a0 W12 1 & y— 1 1 ) S Y I L + 1 v
.'Ju 4 — I O —  — w‘ I % _lr =
— = > o o =l .
%b: decraser. hp @ b ——
D NS e — T
S e e Ng—a o e Koo
== = O — I =
# h; h; — ¥ N~
(Fortsetzung)

kann er gegebenenfalls als Idealtypus behandelt werden, sofern auf dasjenige rekur-
riert wird, was ihn als Beziehungsgeflecht innerlich konstituiert. Die Abstdnde, die zum
Beethoven’schen Typus oben aufgezeigt wurden, wiesen der Hypothesenbildung den
Weg: Behauptet wird, dass Schubert ein historisches Ideal kompositorisch reflektiert und
dabei kritisch hinterfragt.

Bei Dahlhaus hingehen wird der aus der Historie entnommene Idealtypus zum Argu-
ment einer letztlich abwertenden Qualifizierung. Man wird Dahlhaus kaum vorwerfen
konnen, er schreibe das an Beethoven geschulte Sonatenparadigma unreflektiert fort.
SchlieBlich erscheinen in Dahlhaus’ Argumentation die friithen Sonaten Schuberts mit
ihrem Zug zu epischer Ausbreitung als Formentwdirfe eigenen Rechts. Dahlhaus’ Kritik
zielt vielmehr auf das »Zusammenzwingen« von Verkniipfen und Ausspinnen. Dabei
ldsst schon die Wortwahl das Wertende erkennen, und die Frage nach der Moglichkeit
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einer konstruktiven Verbindung kann als rhetorisch enttarnt werden. Die Rede vom Aus-
spinnen suggeriert, das Verfahren, einen Gedanken fortzusetzen, hétte sich bei Schubert
seit dessen frithen Sonaten nicht gedndert.

Der Wechsel in der Funktion von Wiederholungsstrukturen ist auch von Robert
Schumann nicht erkannt worden. Die Enttduschung tiber das Ausbleiben des Erwarteten
war zu grols: »[...] durch Ausspinnung von gewissen allgemeinen musikalischen Ge-
danken, anstatt er sonst Periode auf Periode neue Faden verkniipft«®” heifst es in Schu-
manns Besprechung der letzten Sonaten Schuberts, womit Dahlhaus’ Kritik bis in die
Wortwabhl antizipiert wird. So zeigt sich die Kritik des Historikers Dahlhaus letztlich als
Dopplung der Kritik des Zeitgenossen Schumann, dessen Beschreibung der vermeint-
lichen Schubert’schen Technik er ebenso adaptiert wie das darauf fuBende Werturteil.
Der Historiker gibt vor, der eigenen Konstruktion zu entkommen, indem er die histori-
sche fortschreibt. Freilich kann ein solches Vorgehen nur um den Preis geschehen, dass
die historische Kritik niemals selbst der Kritik unterzogen wird. Zugleich verdeckt es,
wo Wertungen personlicher Art eingehen: Es legt nicht offen, welches die »bestimmten
Beziehungen« sind (und nicht sind), die zwischen historischem und heuristischem Ide-
altypus bestehen.8®

Auch Gossett kommt auf Dahlhaus” Analyse von Schuberts posthumer Klaviersonate
D 958 zu sprechen, allerdings in Zusammenhang mit dem Finale. Gossett bezeichnet es
zundchst als gidnzlich unproblematisch, einen an Beethoven orientierten Idealtypus der
Sonatenform heranzuziehen, um die Beziehung zwischen historischen Fakten aufzuzei-
gen (»reveals relationships between historical facts«)®. Nicht fiir akzeptabel halt er aber
Dahlhaus” Versuch einer Rechtfertigung des Schubert’schen Formkonzepts. Dahlhaus
hatte abschliefend geschrieben:

Der Doppelcharakter der Themengruppen, das Nebeneinander von Ziigen aus ver-
schiedenen Formtraditionen, ist keine Unentschiedenheit, die ein dsthetischer Mangel
ware, sondern erfllt eine Funktion: In der Struktur der einzelnen Themen ist die Form
des Ganzen, die Verschrankung des Sonatensatz- und des Rondoschemas, vorgezeich-
net und begriindet. Das Finale ist kein amputiertes Rondo, das zum Potpourri tendiert,
sondern eine Sonderform des Sonatenrondo[s], deren dsthetische Motivierung bis ins
Detail reicht.”

Gossett kommentiert:

Were it not for Dahlhaus’s conceptual model, one would have hardly imagined that
the finale was in any sense an >amputated rondo,< or that its formal procedures were
a »special casec of elements in Beethoven’s sonata designs. Indeed, »Schubert’s inno-
vations in sonata forms,« to quote Charles Rosen, »are less extensions of classical style

87 Schumann 1854, 1l, 240.

88 Auch Weber erteilt dazu keine weiteren Auskiinfte. Er wird geahnt haben, welches Einfallstor sich
hier einerseits fiir den Historismus bot, und andererseits, welche Gefahren fiir die Begriindung der
Soziologie als »empirischer Wissenschaft« drohen.

89 Gossett 1989, 54.
90 Dahlhaus 2001a/GS2, 66.
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than completely new inventions, which lead to a genuinely new style—at least one that
cannot easily be subsumed in classical terms.c [Rosen 1980, 360]°

Auf diese Kritik Gossetts kann aus historischer und systematischer Perspektive geantwor-
tet werden: Dahlhaus’ Ausgangspunkt seiner Argumentation ist die explizite Bezugnahme
auf die zeitgendssische Theorie der Sonaten- und Rondoform bei Adolf Bernhard Marx.*
Es geht also um einen Idealtypus in historischer Zeit. Eingenommen wird die Perspektive
dessen, der mit den Maximen der Beethovenzeit auf Schubert trifft. Gossett hingegen
fihrt offenbar einen modernen Hérer an, den er durch Dahlhaus’ Ausfiihrungen — trotz
des »guten Ausgangs« fiir Schubert — mit einer Reihe anachronistischer Vorbehalte un-
notig belastet sieht. Doch die von ihm hierfiir aufgerufene Zeugenschaft Charles Rosens
bringt letztlich ein unhistorisches Argument mit sich: Indem behauptet wird, Schuberts
Werke lieen sich als das >vollig Neue« nicht mit klassischen Termini erfassen, treten
diese aus dem historischen Kontinuum heraus. Eine solche »Musikgeschichtsschreibung:
aber verabschiedet das Historische zugunsten der Epiphanie. Sie kiindigt die Relation
zwischen Ereignissen, die Geschichte erst ermdglicht, auf. Es scheint evident, dass dies
nicht die Position des Historikers Dahlhaus sein kann.

Mehr noch aber stellt sich die Frage, ob die Idealtypus-Konzeption Webers tiber-
haupt zu dem hinzufithren vermag, was Gossett fordert. Um das von Weber selbst an-
gefiihrte Beispiel der Schlacht von Kéniggratz aufzugreifen: Wenn der Zusammenhang
des tatsdchlichen Schlachtverlaufes einer Klarung zugefiihrt wird, so bleibt die anfangs
vorgenommene Abstandsmessung zum idealtypischen Verlauf immer prasent. Salopp
gesagt: Es ist nicht zu erwarten, dass wir eine Erkldrung fiir den Verlauf der Schlacht von
Sedan erhalten, die erst in der Zukunft liegt. So auch hier: Egal, ob es sich um historische
oder aktuelle idealtypische Konzeptionen handelt, der Erliuterung des Einzelfalls wird
das Vergleichende eingeschrieben bleiben. Dort, wo das »véllig Neue« konstatiert wird,
vermag der auf einen Idealtypus rekurrierende Ansatz mit den ihm méglichen Erklarun-
gen nicht hinzureichen. Fiir das »v6llig Neue« kann es keinen validen Idealtyp geben.
Es ist noch ohne Begriff, folglich besteht auch nicht die Moglichkeit, es begrifflich zu
tibersteige(rn.

Abschliefend kann daher festgestellt werden, dass Dahlhaus weder mit Blick auf sein
Geschift als Historiker, noch aus methodologischer Sicht fiir seine Analyse des Finales
aus Schuberts Sonate zu kritisieren ist. Im Gegenteil: Es handelt sich unter all den hier
angeflihrten und diskutierten Féllen um den einzigen, wo dem Ansatz Webers derge-
stalt Folge geleistet wird, dass es zur Erhellung des tatsdchlich vorgefundenen Einzelfalls
kommt. Dabei griindet die Legitimation von Schuberts Vorgehen nicht auf der Kongru-
enz zwischen historischem Idealtyp und Komposition, sondern in der dsthetischen Stim-
migkeit, die ein heutiger Forscher wie Dahlhaus in der Auseinandersetzung mit histori-
schen Idealtypen erfdhrt.

91 Gossett 1989, 54.
92 Dahlhaus 2001a/GS2, 65.
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1.2 Wilhelm Fischers >Fortspinnungstypus« in der Lesart von Carl Dahlhaus

Der >Fortspinnungstypuss, in dem Wilhelm Fischer [...] das Grundprinzip der spdtba-
rocken musikalischen Syntax entdeckte, ist nach Ratz [...] mit der Bauform des Satzes
identifizierbar. Die Gleichsetzung, die ohne Begriindung behauptet wurde, als ware
sie selbstverstandlich und unmittelbar einleuchtend, ist jedoch irrig, obwohl man be-
greifen kann, wie sie zustande kam. Erstens ist der Fortspinnungstypus, im Unterschied
zum Satz, nicht zwei-, sondern dreiteilig; ein Vivaldisches oder Bachsches Konzertri-
tornell besteht im Grundrils — der eher durch Erweiterung als durch Zusammenziehen
modifiziert wird — aus einem motivisch pragnanten Vordersatz, einer sequenzierenden
Fortspinnung und einem kadenzierenden Epilog. Zweitens mul der Vordersatz im Fort-
spinnungstypus keineswegs auf interner Wiederholung oder Sequenzierung beruhen,
sondern kann sich auf ein einzelnes Motiv beschrdnken: Repetitionen sind eher die
Ausnahme als die Regel. Und drittens braucht zwischen Vordersatz und der Fortspin-
nung (mit Epilog) kein Gleichgewicht in der Anzahl der Takte zu herrschen, wie es fiir
den klassischen Satz charakteristisch ist: der Ausdehnung der Fortspinnung ist vielmehr,
ohne dal¥ dadurch das syntaktische Prinzip des Spdtbarock unwirksam wurde, kaum
eine Grenze gesetzt.”

Sofort im Anschluss relativiert Dahlhaus seine Aussage am Beispiel des Hauptthemas aus
Beethovens Sonate op. 2/1, i und nennt es »durchaus begreiflich [...], die Grundziige des
Fortspinnungstypus wiederzuerkennen (Vordersatz T. 1-4, Fortspinnung T. 5-6, Epilog
T. 7-8).«** Danach erfolgt — gemdl8 des bei Dahlhaus’ haufig anzutreffenden dialekti-
schen Argumentationsmodells — die Einschrankung der Einschrankung. Dahlhaus betont:

Dennoch miissen in einer Syntaxtheorie, die nicht der Bequemlichkeit eines dualisti-
schen Schemas die Erkenntnis der musikalischen Realitdt opfern mochte, die prinzipiel-
len Unterschiede betont werden.”

Dahlhaus fiihrt dazu drei Punkte auf, denen zufolge es fiir ihn »verfehlt erscheint, die
syntaktischen Typen, die fiir unterschiedliche Epochen charakteristisch sind, demselben
systematischen Begriff zu subsumierenc:

— Im Satz sei »die Balance der Teile [...] essentiell, im Fortspinnungstypus akzidentiell«.
Im Satz blieben Abweichungen als Lizenz horbar, wahrend im Fortspinnungstypus
die Balance gegebenenfalls »von aullen, durch die Symmetrie des Tanzes, auferlegt
sei.?

93 Dahlhaus 1978, 24. Ratz hatte nicht nur den Satz mit Fischers Fortspinnungstypus, sondern auch
die Periode mit dessen Liedtypus in Verbindung gebracht: »Erwahnt sei in diesem Zusammenhang
noch, dafs diese beiden Typen bereits in der grundlegenden Untersuchung Wilhelm Fischers [...]
beschrieben wurden. [...] Wir glauben jedoch, fiir den praktischen Gebrauch an den alten Begriffen
Periode und Satz festhalten zu kénnen, wenn wir sie nur mit geniigender Prazision umschreiben.«
(1973, 25) Diesen Sachverhalt erwahnt Dahlhaus nicht.

94 Dahlhaus 1978, 24.
95 Ebd.
96 Ebd.
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— Im Satz seien »Fortspinnung und Kadenz zu einem unzerteilbaren >Nachsatz« zu-
sammengefasst, wahrend sich im Fortspinnungstypus »die motivisch verselbstandigte
Kadenz als >Epilog« verhalte.””

— Im Fortspinnungstypus bildeten Beginn und Schluss »gleichsam die Einfassung fiir die
Fortspinnung [...], wahrend im klassischen Satz aus einer Motivwiederholung oder
-sequenzierung die Notwendigkeit einer Fortsetzung resultiert, die ein Gegengewicht
zum Vordersatz darstellt.«?

Dahlhaus” These, im Satz blieben Abweichungen als Lizenzen spiirbar, ist insofern tiber-
zeugend, als achttaktige syntaktische Einheiten (sei es Satz oder Periode) in der zwei-
ten Halfte des 18. Jahrhunderts einen Realtyp von hoher Reichweite bilden, der das
Expektanzverhalten des Horers nachhaltig zu pragen vermag, wéhrend eine vergleich-
bare standardisierte Gruppierung fiir das barocke Ritornell (und nicht-tanz-gebundene
Musik) nicht existiert. Allerdings scheint es angemessen, dieses Argument grundsatz-
licher zu fassen: Gegen den dlteren, noch vom stactus< herriihrenden Takt, setzt sich
ab den 1730er Jahren von ltalien her ein neuer Takt durch®, der die Mdglichkeit der
hierarchisierenden Gliederung von Taktgruppen und der Entwicklung ganzer Taktstre-
cken durch Vervielfachung kleinerer Einheiten verstdrkt nutzt und schlieRlich zu einem
Ordnungsprinzip fiihrt, das sich grundlegend von den >Proportionen« der &lteren Musik
unterscheidet.'® Der Takt wird nun unmittelbar an den rhythmisch-melodischen Figu-
ren erkenntlich, die ihn bestimmen und sich durch ihn bestimmen lassen. Division und
Multiplikation fiihren zu fraktalen Strukturen auf unterschiedlichen metrischen Ebenen.
Die Bevorzugung bindrer statt terndrer Teilungsverhéltnisse'®' befordert, dass Einheiten
aus 2" Takten als metrische Folie auch jenseits der tanz-gebundenen Musik eine hohe
Bedeutsamkeit gewinnen.

Dahlhaus suggeriert demgegentiiber, im Bereich der barocken Syntax habe mit der
Symmetrie des Tanzes ein »dulleres¢ Kriterium vorgelegen, das Movens einer gegebenen-
falls. anzutreffenden Balance von Taktgruppen sei. Dadurch entsteht im Umkehrschluss
der Eindruck, als komme die Symmetrie des >klassischen Satzes< von »innen« heraus zu-
stande, was in Zusammenhang mit Dahlhaus’ Argumentation nur soviel heifsen kann, als
sei sie Folge bzw. Forderung des motivisch-thematischen Prozesses. Diese Einschitzung
ist mit Blick auf die skizzierte Entwicklung der Metrik zweifelhaft: Einheiten aus 2" Takten
erscheinen vor deren Hintergrund nicht als Resultat motivisch-thematischer Prozesse,
sondern fungieren als ein metrisches Gerist, an das sich motivisch-thematische Prozes-
se gegebenenfalls anlagern. Dies ist nicht zuletzt daran erkennbar, dass sich das rhyth-
misch-melodische Figurenwerk bereits um die Mitte des 18. Jahrhunderts Giberwiegend

97 Ebd.

98 Ebd.

99 Vgl. Hell 1971.

100 Vgl. hierzu Haas/Diederen 2008, 46-80.

101 Lerdahl/Jackendoff 1983, 346, »Rule of Grouping Structure« Nr. 5 (Symmetry): »Prefer grouping
analyses that most closely approach to the ideal subdivision of groups into two parts of equal
length.«
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in Einheiten von 2" Takten bewegt, also zu einem Zeitpunkt, wo von motivisch-thema-
tischer Arbeit im emphatischen Sinne kaum die Rede sein kann. Im Gegenteil: Die For-
derung nach einer metrischen Balance der Teilsdtze im >klassischen Satz« ldsst sich aus
dessen dynamischem Prozesscharakter, soll er dessen besonderes Charakteristikum sein,
nicht nur nicht ableiten, sondern widerspricht ihm. Das von Dahlhaus angefiihrte »Ge-
gengewichtc ist nicht das Kennzeichen des Satzes, sondern der Periode. Symmetrie lasst
sich nur mit Blick auf motivisch-thematische Korrespondenz fordern, nicht mit Blick auf
eine motivisch-thematische Entwicklung.

Um seine eigene Position zu stdrken, gibt Dahlhaus sowohl Ratz (bzw. die Schén-
bergschule) als auch Fischer stark vereinfachend oder sogar unrichtig wieder. Es ist des-
halb unumganglich, die wichtigsten Positionen Fischers an den Anfang der Diskussion
zu stellen:

In seiner Habilitationsschrift »Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen
Stils« nimmt Wilhelm Fischer eine Differenzierung zwischen den beiden von ihm so ge-
nannten syntaktischen Typen >Liedtypus« und >Fortspinnungstypus« vor. Seine Intention
ist es, mit Blick auf Ausgestaltung und Verwendung beider Typen den stilgeschichtlichen
Umbruch (im Sinne Guido Adlers) zwischen »altklassischem« und »neuklassischemc«
Stil'*2 — in heutigen Worten: zwischen Hoch- bzw. Spétbarock und Friih- bzw. Hochklas-
sik (Wiener Klassik) — hinsichtlich Themen- und Formgestaltung in der Instrumentalmusik
aufzuzeigen.

Fischer gibt folgende Definition des »Liedtypus«:

Den Vordersatz der Periode bildete eine aus zwei Phrasen (a, B) bestehende Gruppe;
als Nachsatz wird dieselbe vollstindig wiederholt, u[nd] zw(ar] entweder ganz unver-
andert oder mit modifiziertem zweiten Teil (B); a kehrt auf jeden Fall wortlich wieder.
Das Divergieren der beiden B resultiert aus Kadenzverschiedenheiten: relativ selten ka-
denzieren Vorder- und Nachsatz gleich; soll die Hauptkadenz auf der T stattfinden, so
ist die Nebenzdsur meist ein Halbschluf® TV, soll aber der endgiltige Abschlufl auf TV,
D oder P erfolgen, so bekommt der Vordersatz gew6hnlich einen Ganzschluf8 auf T.'®

Es ist zugleich die erste von zwei Stellen in seiner Schrift, wo Fischer im Zusammenhang
syntaktischer Beschreibungen auch den Terminus sPeriode« verwendet. Von hier erhellt
sich Ratz’ Hinweis, dass er es trotz der behaupteten inhaltlichen Identitit der Begriffe
sLiedtypus¢ und »Periode« (bzw. >Fortspinnungstypus< und »Satz) bei der Bezeichnung
sPeriode« (und »>Satz:) belassen wolle.

Fischers Definition'® erfasst harmonische Verhdltnisse von Vorder- und Nachsatz
der Periode, die gemessen an derjenigen Steins umfanglicher sind. Dies betrifft die Um-
kehrung des reguldren Ganzschluss-Halbschluss-Verhdltnisses und die Modulation in
nahverwandtschaftliche Tonarten wie V und VI oder II1.'% Der Unterschied im jeweils

102 Fischer 1915, 50.
103 Ebd, 26.

104 Um Fischers syntaktische Erwdgungen zu diskutieren, muss nicht auf seinen fragwiirdigen Versuch
einer sozio-historischen Genese eingegangen werden: »Der >Liedtypus< entstammt den Tanz- und
Liedweisen des Volkes. An der Hand der Beispiele in Bohmes >Geschichte des Tanzes« [1886] laft
er sich bis ins 16. Jahrhundert zuriickverfolgen.« (Ebd., 29)
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zweiten Teil der Teilsdtze (8<) wird nicht durch einen thematischen Kontrast begriindet,
sondern die thematische Divergenz ist Folge der unterschiedlichen Schlusswendungen.
Eine Antithetik zwischen a und B ist nicht gefordert, sondern fakultativ:'°®

Gewohnlich besteht der Vordersatz aus zwei Phrasen, die in verschiedener Hinsicht
mehr oder weniger kontrastieren. Ein harmonischer Kontrast liegt immer vor, da die
beiden Phrasen wieder das Vorder- und Nachsatzverhiltnis aufweisen, also die erste
Phrase héchstens mit einem Halbschlufs endigt, wahrend die zweite stets eine Kadenz
darstellt. Dazu kann auch motivische Gegensdtzlichkeit treten, doch haben in zahlrei-
chen Féllen erste und zweite Phrase gleiches Motivmaterial.'®”

Fiir den >Fortspinnungstypus« gibt Fischer folgende Definition:

Die zweite wichtige Strukturform erster Teile von Tanzsétzen ist der >Fortspinnungsty-
pusc: auf einen Vordersatz mit Ganz- oder HalbschluB folgt eine motivisch verwandte
oder fremde modulierende >Fortspinnungs, aus einer oder mehreren aneinander gereih-
ten Sequenzen bestehend; manchmal schlielit eine dritte Gruppe als >SchluBsatzc oder
»Epilogc das Ganze ab.!%®

Auch hier ist Fischers Definition umfanglicher als die Steins: Die Fortspinnung kann mo-
tivisch sowohl sverwandtc als auch >fremd: sein, sie ist sequenzierend gehalten; der Vor-
dersatz weist eine eigene Schlusswendung auf.'*

Im weiteren Verlauf prazisiert Fischer seine Beobachtungen:

Fassen wir die Resultate, die Bildung der nach dem Fortspinnungstypus gebauten Me-
lodien betreffend, kurz zusammen: die Vordersdtze sind einteilige Gebilde, nie wirklich
aus zwei korrespondierenden Perioden zusammengesetzt, hochstens Ansitze dazu in
Gestalt von Motivwiederholung oder Motivsequenz aufweisend; die Fortspinnungen,

105 Von den verschiedenen Kadenzkombinationen leitet Fischer insgesamt sechs Grundtypen ab (vgl.
ebd., 26).

106 Fischer scheint damit der Erste gewesen zu sein, der den Kontrast innerhalb der Teilsdtze, wenn
auch behutsam, in die Periodendefinition einfiihrte. Noch fiir Marx ist der Kontrast nicht konstitutiv
fur die Periode (vgl. Marx 1845, 250f.). Interessant ist hier auch Fischers Definition des Terminus
»Phrase, mit dem Abschnitte bezeichnet sind, die durch Schlussformel enden, also Vorder- und
Nachsétze. Es ist eben diese Definition, die erst wieder Caplin aufgreift, wenn er von >Prasentations-
phrase« oder >Fortsetzungsphrase« spricht (1986; vgl. weiter unten im Haupttext den Abschnitt 2.5).
Demgegentiber hatte bereits Schonberg die von Ratz fiir gew&hnlich so bezeichnenden »Zweitakter«
als »Phrase« und >Gegenphrase« bezeichnet: »Im ersten Abschnitt des Satzes werden die Takte 3—4
als veranderte Wiederholung der ersten Phrase konstruiert.« (1979, 1, 25; Hervorhebung original)

107 Fischer 1915, 35.
108 Ebd., 29.

109 Fischers Versuch zur historischen Genese sei auch hier zitiert, ohne ihn zu diskutieren: »Der Liedty-
pus konnte von der Volksmusik hergeleitet werden; weit komplizierter gestaltet sich die Forschung
nach den Quellen des Fortspinnungstypus. Daf Melodien, deren Vordersatz sich tiber einem Cia-
conathema aufbaut, von den Ostinatosatzen der venetianischen und romischen Schule abstammen,
darf wohl als sicher angenommen werden. Sind Vordersitze tiber Tonikaorgelpunkten eine verein-
fachte Form des eben erwdhnten Typus, so waren Melodien mit derartigen Kopfthemen als weiteres
Entwicklungsstadium der ersten Art anzusehen. Fiir die Gbrigen Typen ist man dagegen ganz auf
Vermutungen angewiesen.« (Ebd., 45)
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meist viel ausgedehnter als die Vordersdtze, sequenzieren unter Beschleunigung des
Harmoniewechsels motivisch verwandt oder kontrastierend weiter, ein kurzer Epilog,
gleichfalls nur durch Wiederholung oder Sequenzierung eines Motivs einigermafien ge-
schlossen erscheinend, kann abschliefen.'®

An dieser Stelle wird deutlich: Die mangelnde Unterscheidbarkeit zwischen der Fort-
spinnung, ob entwickelnd oder kontrastierend, und dem Kadenzglied, ist ein Erbe des
Fortspinnungstypus, keineswegs — wie Dahlhaus behauptet — eine Besonderheit des Sat-
zes, den es vom Fortspinnungstypus abzugrenzen helfen wiirde. Damit wird auch Dahl-
haus’ weitergehende These hinfdllig, im Fortspinnungstypus bildeten Beginn und Schluss
»gleichsam die Einfassung fiir die Fortspinnung«. Kennzeichnend ist vielmehr auch hier
die tibergeordnete Zweiteiligkeit. So reduziert sich der Unterschied im Wesentlichen auf
die Wiederholung im Vordersatz. Aber auch hier will die Abgrenzung nicht mit Deut-
lichkeit gelingen, weil viele Sdtze, nicht zuletzt das immer wieder bemiihte Beispiel aus
Beethovens op. 2/1, i, als Vordersatz nicht den Liedtypus, wie ihn Fischer begreift, besit-
zen, sondern nur dasjenige, was er auch schon dem barocken Fortspinnungstypus regel-
malig attestiert, ndmlich die Wiederholungen knapper Einheiten, die spaterhin Schon-
berg als Tonika bzw. Dominantform bezeichnen wird.

Gleichwohl gibt es eine Akzentverlagerung: In der Schénbergschule sind Fischers
Ergebnisse durch den Filter der Fokussierung motivisch-thematischer Prozesse hindurch-
gegangen — eine Konsequenz davon, dass die Legitimation der eigenen Kompositions-
technik nach dem so genannten Ende der Tonalitdt im Wesentlichen auf eben diesen
fullte. In der Tradition dieser Begriffsverschiebungen steht offenkundig auch Dahlhaus: Es
scheint gerade so, als miisse dem Traditionsstrang auf Seiten der Werke von Beethoven
bis zu Schonberg auch ein eben solcher auf Seiten der Theorieentwicklung entsprechen.
Fischer hingegen steht trotz der Inanspruchnahme durch Ratz quer zu dieser Erzahlung.
Eben dies provoziert auch die Kritik Dahlhaus’ an Ratz. Diese fiihrt aber nicht zu einer
umfassenderen Rezeption Fischers, sondern geht mit zweifelhaften systematischen und
historischen Abgrenzungen einher, im Zuge derer Fischer sogar um die eigentliche Pointe
seiner Ausfiihrungen gebracht wird, welche den stilgeschichtlichen Ubergang betrifft:

Bei seiner Analyse des Hauptthemas aus dem Kopfsatz von Beethovens op. 2/1 un-
terscheidet Ratz zwischen >Zweitaktern, deren >Wiederholungc und >Entwicklung.!
Ratz’ Beschreibungen verhalten sich dabei ausschlieBlich auf der Ebene der Thematik.
Zwar gibt er seiner Analyse ein Stufendiagramm bei und erwdhnt auch die Schlusswen-
dung am Ende des Satzes, gleichwohl geht dergleichen nicht in seine Nomenklatur ein.
Es ist vielmehr Fischer, der am Beispiel der Courante aus Bachs 2. Franzdsischer Suite
von einer »kadenzierenden Fortspinnung«"'? spricht und damit die Ebene der Harmonik
mit jener der Thematik verkniipft. Anders als Dahlhaus behauptet, bezeichnet der Be-
griff »Epilog¢ bei Fischer in der Regel auch nicht die Kadenz selbst, sondern einen Vor-
gang, der jenseits der Kadenz liegt, mit welcher die Fortspinnung abgeschlossen wird. In

110 Ebd., 47.
111 Vgl. Ratz 1973, 23, Beispiel.
112 Fischer 1915, 30.
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Beispiel 3: Fischer 1915, 30, Fig. 14 (J.S. Bach, Franzésische Suite Nr. 6 E-Dur BWV 817, Alle-
mande, T. 1-12)'"

diesem Sinne bezeichnet Fischer den ersten Wiederholungsteil der Allemande aus Bachs
6. Franzosischer Suite als Fortspinnungstypus »in hochster Vollendung« (Bsp. 3)."

Dahlhaus macht sich hier eine Inkonsequenz Fischers zu Nutze. Bereits Caplin hat
beim Vergleich der Systematik Fischers mit seiner eigenen darauf hingewiesen, dass
Fischers Sprachgebrauch im Hinblick auf die Gestaltung des Nachsatzes im Fortspin-
nungstypus uneinheitlich ist:

Eine Uberpriifung seiner Beispiele zeigt, daR sein Epilog nur selten unserer Kadenz-
funktion entspricht, deren Kennzeichen das Auftauchen einer besonderen kadenzieren-
den Akkordfolge ist. Oftmals handelt es sich bei Fischers Epilog bereits um einen post-
kadenziellen Teil, in dem eine Gruppe von Schlullgedanken einen Anhang zur Kadenz
am Ende der Fortspinnung bildet (Fig. 14, 82, 91, 96). In anderen Fillen setzt der Epilog
schon vor der Kadenzierung ein und iibt damit eine Fortsetzungsfunktion aus (Fig. 83).
Viele von Fischers Beispielen wiederum haben tiberhaupt keinen Epilog, und die Ka-
denz ist eindeutig in den Fortspinnungsteil eingegliedert (Fig. 11-13, 60, 97, 98). Am
Ende bleibt ein einziges Beispiel (ibrig, in dem der Epilog der Kadenzfunktion in unse-
rem Sinne entsprechen wiirde (Fig. 16 [vgl. Bsp. 4]).""

113 Fischers Bezeichnungsweise ist nicht vollig konsistent: Obwohl die Quintkadenz bereits T. 8.3 voll-
zogen ist und fiir Fischer auf unterer Gliederungsebene bereits Gamma eintritt, ereignet sich auf
ibergeordneter Gliederungsebene der Wechsel von ¢ (Fortspinnung) zu d (Epilog) erst zu Beginn
von Takt 9. Alles spricht dafiir, dass es sich hierbei um einen Fehler handelt, zumal die Zasur auch
durch den Eintritt des Soggettos in der linken Hand mit T. 8.3 verdeutlicht wird.

114 Fischer 1915, 30.

115 Caplin 1986, 256.
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Beispiel 4: Fischer 1915, 32, Fig. 16 (J.S. Bach: Sonate fiir Viola da Gamba und obligates Cem-
balo g-Moll BWV 1029, i [Vivace], T. 1-9)

Gleichwohl irritiert Caplins Interpretation von Fischers Figur 83 (vgl. Bsp. 5). Fischer
selbst hatte erldutert: »Also viertaktiger Vordersatz, dreitaktige Fortspinnung, flinftak-
tiger Epilog.«'"® Zwar setzt letzterer fraglos »schon vor der Kadenzierung ein«, doch ist
gerade daher der Unterschied zu Figur 16 nicht erkennbar, von der Caplin behauptet,
hier handele es sich um das einzige von Fischers Beispielen, »in dem der Epilog der Ka-
denzfunktion in unserem Sinne entsprechen wiirde«. Vielmehr stimmen beide Beispie-
le darin Uberein, dass die Kadenzbildung nicht unmittelbar aus dem Sequenzabschnitt
hervorgeht, sondern einen vergleichsweise eigenstandigen und — im Falle von Figur 83
zusatzlich durch einen Einschnitt verdeutlicht — vom Vorigen getrennten Formteil bildet.
Schon in Verbindung mit dem Liedtypus hatte Fischer angemerkt: »Modulationssequenz
und freier Schluf sind tibrigens bereits Charakteristika des Fortspinnungstypus«."”

116 Fischer 1915, 51.
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Es gibt also nicht — wie von Caplin behauptet — drei, sondern nur zwei Fille bei
Fischer: Dabei sprechen Fischers Begriffswahl >Epilog« — als Gegeniiber zur »kadenzie-
renden Fortspinnung« — und seine einfiihrenden Beispiele eindeutig dafir, dass er die
Kadenz der Fortspinnung als deren Ende zuordnet. Entsprechend bildet der Epilog nur
eine fakultative Moglichkeit jenseits der erfolgten Schlussbildung. Er gehort nicht zu den
Konstituenten des Typus.

Fischers anders gelagerte Erlauterungen der Figuren 16 und 83 haben ihren Grund of-
fenkundig in jenem Problem, dass die Syntaxtheorie seit den Zeiten Heinrich Christoph
Kochs begleitet: eine Unschérfe in Bezug auf die Frage, ob die gewdhlten Begriffe me-
lodische Einheiten benennen oder eine harmonisch-interpunktische Funktion verdeut-
lichen. Zu Figur 16 hatte es bei Fischer geheillen: »Man sieht auf den ersten Blick, dafd
es sich um den Fortspinnungstypus handelt: Vordersatz A — sequenzierende Fortspin-
nung B — SchluBsatz C.«"® »Schlusssatz« wird hier durchaus im Sinne Kochs verwendet,
d. h. als Bezeichnung derjenigen Taktgruppe, welche den Schluss herbeifiihrt."” Von Epi-
log ist hingegen nicht die Rede. Die Zuordnung erklart sich daraus, dass sowohl A, B, als
auch C von Fischer primadr motivisch-thematisch verstanden werden. Die Separation von
»C¢ im Vorfeld der Kadenz ist nicht etwa durch Fischers Wunsch motiviert, die Kadenz-
funktion gesondert aufzufiihren, sondern reflektiert, dass eine neue Motivik aufkommt.
Eben darum ist es — wie Caplin richtig bemerkt — fiir die deutliche Mehrzahl der von
Fischer angefiihrten Beispiele auch charakteristisch, dass die Kadenzfunktion unter der
primadr melodischen Qualitat >Fortspinnungc subsumiert wird, denn in der Regel wird in
barocker Musik auf eine vom Vorigen durch motivisch-thematischen Wechsel abgesetz-
te Kadenzbildung verzichtet. Als standardisierte Wendung fallt sie zumeist so knapp aus,
dass mangelnde Individualitdt und Kiirze ihre Kennzeichnung als relativ eigenstandiger
Formteil unangebracht erscheinen lassen.

Wenn Fischer bei Figur 83 nun von einem flinftaktigen Epilog spricht, so steht dies
zwar in klarem Widerspruch zur bisherigen Begriffsverwendung. Gemeint ist aber of-
fenkundig — analog zu Figur 16 — ein Schlusssatz, der motivisch-thematisch eigenstandig
ausfallt, keineswegs ein Epilog im eingangs definierten Sinne. Nichts berechtigt daher
dazu, Fischers terminologische Inkonsequenz zum Regelfall erheben zu wollen, wie es
Dahlhaus spaterhin getan hat. Vielmehr macht Fischers Kommentar zu Figur 83 auf eine
Schwierigkeit aufmerksam, die sich erst dann befriedigend 16sen ldsst, wenn bertcksich-
tigt wird, dass die beiden Formfunktionen Entwicklung und Kadenz sowohl mit dersel-
ben als auch mit einer unterschiedlichen Motivik einhergehen kénnen.

Was also die Gestaltung des Nachsatzes in einem Satz anbelangt, hat Ratz allen
Grund, sich auf Fischer zu berufen. Aus syntaktischer Perspektive handelt es sich um
dieselbe Anordnung, bei der die Entwicklung mit einer Kadenz abschliefit, die in der
Regel keine eigene motivisch-thematische Profilierung aufweist. Der Eindruck eines Un-
terschieds kommt allenfalls dadurch auf, dass Ratz seine Beispiele Beethovens entweder

117 Ebd., 28.
118 Ebd., 33.
119 Vgl. Koch 1787, 358.
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nicht so wahlt (op. 2/1, i) oder nicht so weit ausfiihrt (op. 7, ii), dass ein Epilog jenseits der
Kadenz vorldge oder gezeigt wiirde.

Hingegen gibt es bereits bei Schonberg eine Tendenz, innerhalb der Entwicklung
nochmals zu gliedern: In verschiedenen seiner Analysen von Satzen aus Beethovens
Sonaten wird der letzte Abschnitt des wiedergegebenen Beispiels mit Begriffen wie »me-
lodische Reste«'° (op. 2/1,i, T. 7-8), »kondensierte Reste«?' (op. 2/3,1i, T. 6-8), »Reste
in Skalenform«'?? (op. 10/1, i, T. 14-16) oder schlicht als »Reste«'* (op. 2/1,iii, T. 11-14)
belegt. Mit Ausnahme des Ausschnitts von op. 10/1, i, der moglicherweise nur aus Fra-
gen des Umbruchs vor Erreichen der Kadenz endet, beziehen sich alle Bezeichnungen
immer auf die Schlusskadenz des jeweiligen Ausschnitts. Deutlich wird damit bei Schon-
berg erkennbar, dass er den ersten Teil der Entwicklungspartie, welche zumeist mit dem
Begriff »Reduktion« belegt ist (op. 2/1,i und op. 2/1, iii), als Liquidation der exponierten
Thematik auffasst. Fiir Schénbergs Beispielauswahl ist es denn auch kennzeichnend, dass
alle Sétze eine Dopplung des Anfangsgedankens aufweisen, die Schénberg — wie bereits
oben ausgefiihrt — als sTonikaforms, >Dominantform« oder auch >Mediantform« bezeich-
net. Doch kann daraus nicht geschlossen werden, dass fiir Schénberg die Betrachtung
harmonischer Vorgange im Satz gleichrangig neben denen der Motivik gestanden hitte.
Bekanntlich flihrte Schonberg fiir die Wiederholung des Anfangsgedankens ein anderes
Argument als Stein an. Sie bildet die notwendige Voraussetzung dafiir, dass die nachfol-
gende Reduktion aufgefasst werden kann:

Die Konstruktion des Anfangs bestimmt die Konstruktion der Fortsetzung. Am Anfang
muss ein Thema auller Tonart, Tempo und Taktart sein Grundmotiv deutlich darstellen;
die Fortsetzung muls den Anforderungen der Faflichkeit geniligen. Eine unmittelbare
Wiederholung ist die einfachste Losung und sie ist charakteristisch fiir die Struktur des
Satzes.'™

Entsprechend anders verhilt sich Schénbergs Differenzierung bei der Periode, wenn-
gleich hier nur mit Blick auf deren Nachsatz:

120 Schonberg 1979, 11, 38, Bsp. 52a.
121 Ebd., Bsp. 52b.

122 Ebd., Bsp. 52c.

123 Ebd., Il, 39, Bsp. 53a.

124 Schonberg 1979, 1, 21. Dass Dahlhaus in seinem Beitrag auf diese Begriindung an keiner Stelle zu
sprechen kommt, bedeutet wohl, dass die Stein’sche Erkldrung fiir ihn weitaus tiberzeugender war.
Ratz wartet mit einer weiteren Begriindung auf, die Schénberg naher steht als Stein: »Wir erken-
nen die Selbstandigkeit einer Gestalt an ihrer Wiederholung.« (1973, 22) Das mag der Grund sein,
weshalb Ratz, auch was die Gestaltung des Vordersatzes anbelangt, zu grofBeren Lizenzen bereit
zu sein scheint als Schénberg oder Stein: Zwar belegen seine Beispiele aus Beethovens op. 2/1, i
und op. 7,ii, dass auch Ratz die Wiederholung des von ihm so genannten >Zweitakters« fiir das
Charakteristikum des Vordersatzes eines Satzes hilt (vgl. Ratz 1973, 23 und 26), doch scheint es
zumindest moglich, darauf im weiteren Verlauf zu verzichten: Bei den von Ratz als »dreiteiliges
Lied« beschriebenen Hauptthemen aus op. 2/2, ii und op. 7, ii zeichnet sich der dritte Formabschnitt
jeweils dadurch aus, dass der anfangliche Zweitakter nur noch ein einziges Mal erscheint, bevor
eine »Erweiterung (Einschub)« (op. 2/2, ii [1973, 25]) oder eine »neue Entwicklungsgruppe« (op. 7, ii
[1973, 27]) folgen.
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Um die Funktion einer Kadenz auszuliben, mul} die Melodie eine gewisse melodische
Gestalt annehmen, welche die besondere Kadenzkontur hervorbringt, die gew6hnlich
mit dem Vorhergehenden kontrastiert.'?s

Dazu seien zwei Mittel iblich: Entweder werde der »Tendenz der kleinen Noten«« nach-
gegeben oder es wiirden »wie in einem Ritardando« gréllere Notenwerte verwendet.'®

Wahrend Schonbergs Terminologie, ebenso wie diejenige Ratz’, beim Satz tiberwie-
gend auf der Ebene der thematischen Beschreibung verbleibt, wird mit Blick auf die
Bedeutung der beiden unterschiedlichen Schlusswendungen am Ende von Vorder- und
Nachsatz der Periode das motivisch-thematische Moment mit dem interpunktisch-har-
monischen verkniipft. Im Zusammenhang mit der Periode unterstreicht der Terminus
»Kadenzkontur< die von Schoénberg bereits zuvor postulierte Kontrastierung zwischen
»Phrase« und »Gegenphrase« in deren Vorder- und Nachsatz. Im Zusammenhang mit
dem Satz hingegen fehlt der harmonisch-interpunktische Bezug. Gleichwohl setzt sich
Schonberg hier von Fischers Vorlage ab, weil er den ungeteilten Nachsatz des Fort-
spinnungstypus aufzuspalten beginnt: in die Entwicklung im engeren Sinne und deren
verbleibende >Restex.

Offenkundig ist Dahlhaus’ Fischer-Rezeption von dem Wunsch gekennzeichnet, de-
ren Vorlaufertum fir die Syntaxlehre der Schénbergschule zu marginalisieren. Dabei
wird in weit groBerem Umfang einer angemessen Diskussion der Weg verstellt, als es
mit Blick auf Satz und Periode als Themen-Typen zundchst den Anschein haben mag:
Fischers Hinweis, dass die im Fortspinnungstypus anzutreffenden Wiederholungsstruk-
turen »nie wirklich aus zwei korrespondierenden Perioden zusammengesetzt [seien],
hochstens Ansétze« dazu boten, wird mit Blick auf den von ihm behaupteten stilge-
schichtlichen Wandel besonders bedeutsam'”’, den er am Beispiel des bereits erwdhnten
Pseudo-Pergolesi exemplifiziert (Bsp. 5).1%

Fischer kommentiert:

Also viertaktiger Vordersatz, dreitaktige Fortspinnung, flinftaktiger Epilog. Der Vorder-
satz ist nach dem Liedtypus gebaut, sein Vordersatz a (Melodie mit Bal) [...] gehort
den Phrasen Uber Ciaconabdssen an. Damit ist ein wichtiger Schritt getan: eine Phra-
se, die im altklassischen Stil fiir sich einen Vordersatz im Fortspinnungstypus abgege-
ben hatte, wird hier mit einem bis auf die abweichende Kadenz identischen Nachsatz
versehen, der Vordersatz einer nach dem Fortspinnungs-

125 Schonberg 1979, 1, 28 (Hervorhebung original).
126 Ebd., 28 (Hervorhebung original).

127 Der Begriff »Periode« wird von Fischer nur zwei Mal in syntaktischen Zusammenhangen verwendet.
Hier, bei der zweiten Verwendung, sind offenkundig die Teilsitze des Liedtypus gemeint. Bei der
ersten Begriffsverwendung bezeichnet er noch dessen Ganzes (vgl. Anm. 106). Das Zitat verdeut-
licht zudem, dass Schonberg auch bei der Bezeichnung der Teile periodischer Teilsdtze Fischers
Terminologie tibernimmt (vgl. Anm. 103).

128 Fischer zitiert hier den Er6ffnungssatz aus der ersten der 12 Triosonaten, die 1780 von dem Verleger
Robert Brenner unter dem Namen Giovanni Battista Pergolesis in London veréffentlicht wurden.
Dass es sich um Kompositionen von Domenico Gallo handelt, wurde erst nach Fischers Verof-
fentlichung bekannt (1949) und hétte Fischer moglicherweise davon abgehalten, es als Beispiel zu
wahlen. Gleichwohl verliert es durch die gednderte Zuschreibung nicht seine Beweiskraft.
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Beispiel 5: Fischer 1915, 51, Fig. 83, >Pseudo-Pergolesic

typus gebauten Melodie wird also nach dem Liedtypus
konstruiert Fortspinnung und Epilog bieten nichts Neues: erstere basiert auf der
Quintschrittsequenz, letzterer zeigt Taktwiederholung. Bemerkenswert ist nur, dal’ die
melodische Abhéngigkeit der letztgenannten Partien vom Vordersatz nicht so grol} ist
wie in altklassischen Melodien [...]."

Das Ziel seiner Untersuchung besteht fiir Fischer folglich darin, zu zeigen, dass im Mo-
ment des Stilwechsels der Liedtypus in den Fortspinnungstypus integriert wird. Er bildet
nunmehr den Vordersatz des Fortspinnungstypus, ist aber damit nur die syntaktisch ge-
festigtere und umfanglichere Ausgestaltung dessen, was dieser Vordersatz mit Blick auf
die auch bei ihm anzutreffenden Wiederholungsstrukturen schon immer war.

An Dahlhaus’ Rezeption von Fischers Untersuchung ist bemerkenswert, dass sie sich
vollig auf den Fortspinnungstypus beschrankt und dessen historische Bedeutung — ent-
gegen der expliziten Intention Fischers — auf ein »Grundprinzip der spdtbarocken musi-
kalischen Syntax« reduziert. Offenkundig missfallt Dahlhaus der epocheniibergreifende
Ansatz Fischers. So wie er den Begriff >Fortspinnungstypus«< auf die barocke Syntax be-
schrankt wissen mochte, so den Begriff »Satzc auf die klassische Syntax. Dazu muss er
den Unterschied in einer Deutlichkeit betonen, die weder durch Fischers Untersuchung,
noch durch die Kompositionsgeschichte gedeckt ist.

Dies zeigt sich besonders plastisch in Dahlhaus” Versuch, das Hauptthema aus Beet-
hovens op. 7, i zu klassifizieren (Bsp. 6). Voraus geht Dahlhaus’ These, beim »Seitenthe-
ma« aus dem Finale von Beethovens op. 2/1 handle es sich um ein Thema, »dem die
Formel (3 x 2) + 2 zugrundeliegt« und das, obwohl es als »syntaktisch geschlossenes
Gebilde [...] zweifellos als fest gefiigt gelten mufS«, weder »als Satz oder als Periode be-
stimmbar wdre«.*® Diese »selbstandige, nicht reduzierbare Bauformg, die Dahlhaus of-
fenkundig als eigenen Beitrag zur Systematik verstanden wissen méchte, erkennt er auch
in den Takten 5-13 des Hauptthemas aus Beethovens op. 7, i. Allerdings wird dadurch,

129 Fischer 1915, 51f.
130 Dahlhaus 1978, 25.
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Beispiel 6: L. v. Beethoven, Sonate fiir Klavier Es-Dur op. 7,i, T. 1-20 (Erstdruck)

anders als im Falle von Beethovens op. 2/1, iv und op. 2/3, i, die syntaktische Einheit des
Hauptthemas selbst in Frage gestellt:

Die vorausgehenden Takte (1-4), die aus einer Sequenz bestehen, werden unwillkir-
lich, zumal sie am Beginn einer Sonate stehen, als erster Teil eines Satzes aufgefalSt."’

Fiir die nachfolgende Taktgruppe bedeutet dies, dass sie »ihre Bedeutung dndert, indem
sie zuerst als Nachsatz erscheint, um sich dann als selbstandige Bildung mit dem Schema
(3 x a) + b zu erweisen.«"** Dann wiederum rdumt Dahlhaus ein:

Man kann allerdings das Hauptthema aus opus 7 auch als >verspatete« Auspragung des
Fortspinnungstypus erkldren: die Takte 1-4 wdren dann Vordersatz, 5-10 sequenzie-
rende Fortspinnung und 11-13 kadenzierender Epilog.'”

Schliellich, um dem eindeutigen Selbstwiderspruch zu entgehen, erkldrt Dahlhaus der-
artige Themen zu einer »Zwischenform zwischen dem Fortspinnungstypus und dem
Schema (3 x a) + b.«3*

Nachdem zundchst die deskriptive Brauchbarkeit die Relativierung der idealtypi-
schen Definitionen erforderte, fihrt nun die angemahnte historische Differenzierung zur
Einschrankung der deskriptiven Brauchbarkeit. Anstatt diachron die Verdnderungen an
der Ausgestaltung eines Schemas aufzuzeigen, werden historische und synchrone Be-
trachtungsweise gleichgesetzt. In der Konsequenz missen Zwischenformen eingefiihrt
werden.'

131 Ebd.
132 Ebd.
133 Ebd.
134 Ebd.

135 Zudem kann erneut festgestellt werden, dass die gewiinschten, nunmehr historischen Differenzie-
rungen der Systematik auf die behauptete Datenlage zuriickschlagen: Dahlhaus’” Aussage, dass ba-
rocke Orchesterritornelle zumeist nicht mit Wiederholungsstrukturen zu Beginn arbeiten, ist rich-
tig, tibergeht aber, dass Fischer fiir jede Menge anderer barocker Instrumentalformen dergleichen
durchaus zeigen konnte. Es schiene aber absurd, den Begriff »Fortspinnungstypus« auf Ritornelle
beschranken zu wollen.
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Das Hauptthema aus Beethovens op. 7, i zeichnet sich durch mehrfache Wiederho-
lungen von zweitaktigen Einheiten aus und entspricht damit Dahlhaus’” Malgabe, dass
beim Satz — anders als beim Fortspinnungstypus — Erweiterungen als Lizenz eines sym-
metrischen Modells gehort werden kénnen. Auch ist der erste Vierer durch keinerlei
Kadenzbewegung harmonisch in sich geschlossen, weshalb — nach Dahlhaus’ eigenen
MafRstdben — die sbloe Fortspinnung« hier durchaus als Nachsatz gewertet werden
konnte. Dennoch vermeidet Dahlhaus die Einordnung als Satz. Ausschlusskriterien sind
offenkundig der fehlende motivische Konnex zwischen dem eréffnenden Vierer und sei-
ner Fortsetzung sowie die Proportion von vier zu acht (bzw. melodisch neun) Takten.

Allerdings flihrt die konsequente Durchfiihrung einer derartigen Argumentation selbst
bei Fdllen zu Schwierigkeiten, die bis dato unproblematisch schienen: Im zweiten Satz
derselben Sonate, dessen eréffnenden Formteil Ratz als ein »dreiteiliges Lied« erldutert,
verhalten sich die Rahmenteile als Sétze. Ratz bezeichnet die Taktgruppe Takt 17 ff. als
»neue Entwicklungsgruppe«.'*® Ratz’ Wiedergabe endet (aus Griinden des Umbruchs)
mit Takt 21, obgleich die Kadenz erst in Takt 24 erreicht ist. Der Nachsatz umfasst damit
acht Takte. Die Erweiterung auf das Doppelte des ersten Nachsatzes gerdt umso auf-
falliger, als Beethoven den Vordersatz bei der Rekapitulation auf den ersten der beiden
urspriinglichen Zweier reduziert. Die Erweiterung im Nachsatz ist motiviert durch den
Trugschluss, der den im vierten Takt erwarteten reguldren Schluss zundchst unterbindet.
Doch statt der in solchen Fillen zumeist anzutreffenden schlichten Wiederaufnahme des
Kadenzgliedes fahrt Beethoven mit einer neuen Geste im Fortissimo fort (T. 20). Har-
monisch geht diese mit einer Raffung des Vorigen einher — der Sekundanstieg wird zum
Terzanstieg —, rhythmisch-metrisch handelt es sich um die Antizipation des Mittelteils ab
Takt 25 mit seiner auftaktigen Motivik. Trotz der asymmetrischen Gestaltung der Rah-
menteile und gleichwohl die Inszenierung an der >neuen Entwicklungsgruppe« mehr das
Neue und weniger das Entwickelnde hervorhebt, schiene es abwegig, die syntaktische
Einheit des »dreiteiligen Liedes« infrage gestellt zu sehen.

Vermeintlich noch drastischer sverzerrtec Proportionen zeichnen das Hauptthema
aus Mozarts KV 542, i aus: Die Korrespondenz von Halbschluss (T. 12) und Ganzschluss
(T. 34) sowie die thematische Wiederaufnahme des Anfangs in Takt 13 ff. verdeutlichen
eine Periode. Periodischer Vorder- und Nachsatz sind als Satz gebaut, wobei die Wie-
derholung nicht dem erdffnenden Zwei-, sondern Viertakter gilt. Diesen acht Takten
stehen im periodischen Vordersatz nur vier Takte kontrastierende Fortspinnung und Ka-
denz gegentber, wahrend im periodischen Nachsatz der erste Zweier der Fortspinnung
wiederholt und deren zweiter Zweier zum kadenzierenden Vierer erweitert wird. Mo-
zart aber beldsst es nicht dabei, die im Vordersatz der Periode verweigerte Symmetrie
wiederherzustellen Die erste Kadenz lduft trugschlissig auf (T. 28) und deren Wieder-
aufnahme geht mit einer Erweiterung auf sechs Takte einher. Damit kompensiert der
periodische Nachsatz nicht nur die fehlenden vier Takte des periodischen Vordersatzes,
sondern (berbietet letzteren um zwei weitere Takte. Es ergibt sich folgende Zahlung:

136 Ratz 1973, 26f. Uberraschend ist, dass Ratz bereits die Taktgruppe Takt 5-8 als sEntwicklungsgrup-
pe« bezeichnet, obwohl hier ganz im Sinne des idealtypischen Kontrastes der Periode verfahren
wird. Ratz ist offenkundig bereit — mit Blick auf das Kommende — auch hier von einem Satz auszu-
gehen.
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(4+4) + 4) + (4+4) + (4+4+6)). Zwolf Takten Vordersatz stehen zweiundzwanzig
Takte Nachsatz gegeniiber. Fraglos sind es die dem Satz eigenen Verfahren der Ab-
spaltung und Entwicklung, welche die ungemein starke Erweiterung im periodischen
Nachsatz ermdéglichen. Das Beispiel stellt damit zweierlei nachdriicklich unter Beweis,
niamlich erstens, dass innerhalb von Sitzen ein deutliches Ubergewicht des Nachsatzes
dessen Prozesscharakter Rechnung tragen kann, und zweitens, dass auch die im Sinne der
Korrespondenz geforderte Symmetrie zwischen Vorder- und Nachsatz einer Periode ver-
zichtbar ist, weil der idealtypisch veranschlagte Kontrast ebenfalls ausbleibt oder zumin-
dest nachrangig ist. Mozarts Vorgehensweise ist gleichermallen dazu angetan, die Rolle
der Symmetrie generell und — mit Blick auf den Satz — die Bedeutung des motivischen
Konnex zwischen Vorder- und Nachsatz fiir die syntaktische Einheit in Zweifel zu ziehen.

Auch sei an dieser Stelle noch einmal auf Fischers Pseudo-Pergolesi verwiesen: Das
Beispiel zeigt, dass die Einfligung des Liedtypus zundchst bewirkt, dass der bis dato
fir einen Teil der barocken Fortspinnungstypen durchaus charakteristische motivische
Konnex zwischen Vorder- und Nachsatz gelockert, wenn nicht gar aufgehoben ist. Von
diesem Befund ausgehend scheint es, als hatte der (neu-)klassische Satz jene enge Ver-
zahnung erst wiedergewinnen missen, die der spéteren Typologie der Schénbergschule
entspricht.'” Das Beispiel verdeutlicht zudem einen erlduterungsbediirftigen Abstand
zur ldealtypik des Satzes, welche die Wiederholung ja gerade zum Movens der Entwick-
lung erkldrt. Die Hypothese lautet auch hier: Die Wiederholungen erfolgen nicht primar
aus thematisch-narrativen Griinden, sondern dienen der Verdeutlichung einer Taktord-
nung, die sich von der Musik des frithen 18. Jahrhunderts zunehmend abhebt.

Im Interesse deskriptiv brauchbarer Begriffe, die — wie es Dahlhaus’ grundsétzliches
Vorgehen zeigt — gleichwohl nicht auf die logische Stringenz verzichten miissen, wie
sie Idealtypen zu eigen ist, konnen dem Entwicklungssatz der Schonbergschule zwei
weitere Typen des Satzes an die Seite gestellt werden, in welchen die Frage nach der
Gestaltung des Nachsatzes in gegensatzlicher Form beantwortet wird. Die Entwicklung
(Il kann entweder dadurch vermieden werden, dass — wie bereits Fischer feststellte® —
kontrastierend fortgesponnen wird (Ill), oder dadurch, dass das im Vordersatz Exponierte
nochmals wiederholt wird, bevor die Kadenz erfolgt (I). Der von der Schonbergschule
propagierte >Entwicklungssatz« bildet hierbei eine >mittlere« Variante, die auf die Verbin-
dung von Veranderung und Okonomie setzt, anstatt nur auf Verdnderung (ein Kontrast
mit der Tendenz zum Zerfallen wie bei Ill) oder nur auf Okonomie (eine weitere Wieder-
holung mit der Tendenz zur Redundanz wie bei I).

Die beiden alternativen Moglichkeiten lassen sich an Beispielen Beethovens aufzei-
gen. Die erste Reprise des Andante amabile e con moto aus op. 126/6 basiert mit ihren
insgesamt flinfzehn Takten auf einem einzigen Satz aus ausschliellich dreitaktigen Takt-
gruppen. Auf die Dominantform des anfanglichen tonikalen Dreiers (iiber beibehaltenem

137 Auch hier zeigt sich Ratz’ Rekurs auf Fischers Ergebnisse, wie schon der Untertitel von Ratz 1973
anzeigt, der den inhaltlichen Konnex der beiden Abschnitte des Buches verdeutlicht: »Uber Form-
prinzipien in den Inventionen und Fugen J.S. Bachs und ihre Bedeutung fiir die Kompositionstechnik
Beethovensc«. Freilich war es historisch falsch, aus der systematischen Beziehung eine historische zu
machen. Vgl. hierzu auch Hinrichsen 2015.

138 Vgl. Anm. 108.
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tonikalen Orgelpunkt) folgen 2 x 3 Takte kontrastierende Fortspinnung und drei Takte Ka-
denz (I1). In dem von Dahlhaus angefiihrten »Seitenthemac aus op. 2/1, iv (T. 35 m.A.ff.)
ersetzt der dritte Zweier die Entwicklung durch eine weitere Wiederholung (llI). Aller-
dings gilt es hier weiter zu differenzieren: Auch wenn es durchaus plausibel erscheint,
mit Dahlhaus in 3 x a einen Uiberproportionalen Vordersatz zu sehen, Dahlhaus’ b ist
in Beethovens op. 2/1, iv nur eine durch Verkiirzung gewonnene rhythmische Variante
von a, bei der Auftakt und Zielnote unter Auslassung der vermittelnden Skala direkt auf-
einander folgen. Insofern hitte die Kadenz hier selbst als entwickelnd zu gelten. Haufiger
dirfte ein Fall wie Haydns Hob. XVI: 41, ii, Takt 1-8 zu beobachten sein, wo die zweite
Wiederholung unmerklich in die Kadenz tbergeht, besser: Die Kadenz aus der zweiten
Wiederholung >herauswéchst.. Aus dieser Perspektive erscheint es entgegen Dahlhaus
angemessen, nicht von einem Schema (3 x a) + b auszugehen, sondern von einem Sche-
ma (2 x a) + &/, also einer drei- und nicht viergliedrigen Anordnung (es erscheint nicht
ausgeschlossen, auch das »Seitenthema« aus op. 2/1, iv in diesem Sinne aufzufassen).

Begreift man Dahlhaus’ »Zwischenform« zudem nicht als Thementyp, sondern als
»Figur, die an wechselnden syntaktischen Positionen in Erscheinung treten kann, dann
zeigt eine Gestaltung wie die des Hauptthemas aus Beethovens op. 7, i, dass eine weitere
Wiederholung sich nicht auf den Vordersatz des Satzes, sondern auch auf das erst mit
Beginn des Nachsatzes eingefiihrte kontrastierende Material beziehen kann. Erneut ist
die Folge der Verzicht auf ein thematisch selbstdandiges Kadenzglied.

Schlieflich: Insofern keine dieser Optionen ergriffen werden muss und nicht nur
auf eine Fortspinnung, sondern auch auf eine weitere Wiederholung verzichtet werden
kann, besteht wie in Beethovens op. 7, ii, Takt 1-8 ebenso die Moglichkeit, nur eine Ka-
denz an den Vordersatz anzufligen. (Ein Beispiel wie Haydns Hob. XVI: 49, i, Takt 1-12
zeigt, dass die Kadenz keineswegs auf die doppelte Lange gebracht werden muss, um
hinsichtlich der Proportionen die fehlende Fortspinnung oder die weitere Wiederholung
zu kompensieren.)

Gemessen an diesem Befund arbeitet sich Dahlhaus’ Diskussion an einem Scheinpro-
blem ab, welches dadurch aufkommt, dass die Kategorie >syntaktische Einheitc einseitig
an motivisch-thematischer Verwandtschaft festgemacht wird.

2. FISCHER, SCHONBERG, RATZ, DAHLHAUS UND DIE FOLGEN:
WILLIAM E. CAPLIN

William E. Caplins Arbeit ldsst sich, um mit einem Schlagwort zu operieren, als >Ameri-
canization« der Formenlehre Schénbergs und seiner Nachfolger, insbesondere der von
Erwin Ratz verstehen.® Mit seinem Beitrag »Funktionale Komponenten im achttaktigen
Satz«'* fiihrte Caplin seine Gedanken erstmals auch in den deutschsprachigen Diskurs
ein, was der Rezeption seines Hauptwerkes Classical Form. A Theory of Formal Func-
tions for the Instrumental Music of Haydn, Mozart, and Beethoven'' auch diesseits des

139 Diese Formulierung in Anlehnung an Rothstein 1986.
140 Caplin 1986.
141 Caplin 1998.
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Atlantiks den Weg bahnte. Allerdings lasst sich nicht behaupten, Caplins Beitrage wiirden
den Formenlehrediskurs im deutschsprachigen Raum durchgehend bestimmen. Inhalt-
lich stehen dem insbesondere zwei Gegebenheiten entgegen:

1.) Die deutschsprachige Musikwissenschaft und die in Teilen von ihr gepragte in-
stitutionelle Musiktheorie richten ihr Hauptaugenmerk auf die Individualitdt von Ein-
zelwerken. Vor diesem Hintergrund muss eine systematisch orientierte Untersuchung,
die sich hinsichtlich Fokus und Repertoire am traditionellen Begriff des sMeisterwerkes«
orientiert, suspekt, ja geradezu anachronistisch erscheinen. Dieses Missfallen hat Hen-
ning Bey in der einzigen im deutschsprachigen Raum veroffentlichten Rezension zum
Ausdruck gebracht, als er Caplin vorwarf, »alle individuellen Werkkontexte [zu] kon-
ventionalisieren [und] eine lebhafte und eigensinnige Musik statisch und determiniert
erscheinen«'*? zu lassen. Caplin vermittle damit einen Eindruck, »den die musikwissen-
schaftliche Forschung bereits seit langem zu revidieren bemiiht ist.<'** Dies trifft einen
wunden Punkt von Caplins Darstellung, zumal — wie Bey zu recht bemerkt — Caplins
Argumentationen, mit denen Abweichungen von der Konvention zu erldutern versucht
werden, bisweilen merkwiirdig schwach anmuten."**

Bey wirft die Frage auf, ob man »zum Verstandnis formaler Prozesse« zunédchst »dem
gemeinsamen Nenner musikalischer Konventionen nachspiiren [solle], um vor diesem
Hintergrund deren individuelle Kontextualisierung darzustellen.«'*> Man mag bei Caplin
diese StoBrichtung vermissen. Freilich ist Beys Formel von »eine[r] konventionellen mu-
sikalischen Gestik in einem eigenstiandigen Kontext«'*® schief, weil »musikalische Gestik«
weder nur eine Erscheinung auf der formalen Mikroebene ist, noch Abweichung ein Phé-
nomen auf der formalen Makroebene. Vor allem aber stellt sich die Frage, wie sich das
Spannungsverhdltnis von Konvention und individueller Kontextualisierung bestimmen
lassen soll, wenn zuvor das hierzu erforderliche systematische Instrumentarium global
zurlickgewiesen wird. Wer wie Bey fordert, die »bewegliche Positionierung zwischen
den Polen Konvention und Konnotation [miisse] von einer ebenso beweglichen Analyse
nachvollzogen werden«'¥, darf in seiner Kritik nicht so weit gehen, dass die Bestim-
mung eines dieser >Pole« unterminiert wird. Bey reprdsentiert eine Musikwissenschaft
»nach Dahlhaus¢, die dessen Projekt, zu einer gleichermalen logisch-stringenten wie
empirisch-relevanten Systematik zu gelangen, fallengelassen hat.

Méglicherweise ist Bey Opfer einer nicht explizit gemachten Prasupposition, der zu-
folge in der Abweichung oder gar Negierung von Konventionen fir sich genommen
bereits eine Qualitat liegt. Vielleicht hatte Bey weniger Probleme mit Caplins Vorge-
hen, wenn seine Systematik sich auf dasjenige bezoge, was Bey offenbar fiir Konvention

142 Bey 1999, 119.
143 Ebd.

144 Bey kritisiert in diesem Zusammenhang: »Folgerungen wie >to avoid tonal monotony, almost every
movement of classical instrumental work establishes a subsidiary tonal area« [Caplin 1998, 97] grei-
fen da zu wenigc. (1999, 118f.)

145 Ebd., 119.
146 Ebd., 118.
147 Ebd.
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erachtet — eine Musik des spdten 18. Jahrhunderts als »Normalsprache« von Kleinmeis-
tern. Hier lauert allerdings ein weiteres Missverstandnis, auf das Michael Polth im Rah-
men seiner Dissertation tiber Sinfonieexpositionen des 18. Jahrhunderts hingewiesen hat:

Der Verfasser hat sich mit den hier untersuchten Sinfonien beschaftigt, weil er anfangs
hoffte, an ihnen die Grundlagen des Komponierens im 18. Jahrhundert zu finden, be-
freit von allen Besonderheiten und originellen Wendungen, die ihnen bedeutende
Komponisten haben angedeihen lassen. Um so bestiirzender war die Erkenntnis, daf®
die untersuchten Sinfonien solche Grundlagen oft nicht zweifelsfrei zum Ausdruck brin-
gen. Vielmehr sind es die Werke bedeutender Komponisten gewesen, in deren Kons-
tellationen neben dem Originellen auch die Grundlagen deutlich werden (so dall man
versucht ist zu sagen: Originalitat und Deutlichkeit bedingen einander).'#

2.) Ebenfalls als Folge des >historical turn< in Musikwissenschaft und Musiktheorie, aller-
dings entgegen der oben gezeichneten Haltung, >Historie« gegen »>Systematikc auszuspie-
len, kann das nun schon einige Jahre andauernde Bemiihen in der institutionellen Musik-
theorie um die Analyse mit historischen Satzmodellen« gelten. Zunéchst durch die Kritik
an der traditionellen Harmonielehre motiviert, richtete sie sich schon bald auch gegen
die in der >Formenlehre« gebrauchlichen Beschreibungsmuster. Galt das Formelhafte,
hdufig als Sequenz, gegeniiber dem Thematischen fiir lange Zeit im musiktheoretischen
Diskurs als das musikalisch Minderwertige, scheint sich die Situation neuerdings gera-
dezu in die Lust verkehrt zu haben, Thematisches primar als Derivat unterschiedlichster
satztechnischer Topoi in ein geradezu kosmisches Netzwerk weitreichendster Bezlige
eingehen zu lassen. Schema Theory und das Revival der Partimento-Tradition schicken
sich an, das Erbe der traditionellen Formenlehre anzutreten.

Die Probleme eines solchen Vorgehens zeigen sich allerdings immer dann, wenn die
Erorterung von Form auf die Frage nach den statistisch wahrscheinlichen Abfolgen der
parataktisch gereihten Schemata reduziert wird, was in der Regel eine Vernachldssigung
der thematischen Prozesshaftigkeit jener Werke nach sich zieht, die nicht mehr (aus-
schlieflich) dem galanten Additionsstil verpflichtet sind.'*

2.1 Was meint >funktionelle Formenlehre<?

Im einleitenden Abschnitt seines Artikels von 1986 nimmt Caplin ausdriicklich Bezug auf
Erwin Ratz als seinen Vorlaufer:

Unter den zahlreichen Formenlehren, die in Gebrauch sind, bietet die >funktionelle
Formenlehre« von Erwin Ratz die solideste und erhellendste Grundlage fiir die formale
Analyse des barocken, klassischen und romantischen Musikrepertoires. [...] Mit der Be-
tonung der Funktionalitdt formaler Strukturen, die weniger im melodisch-motivischen
Inhalt eines Werkes als in seiner harmonisch-tonalen Anlage begriindet ist, hat Ratz das
Fundament fiir weitere Forschungen gelegt, die auf Erhellung und Klarung ungel6ster
Probleme in der Theorie der musikalischen Form zielen.*

148 Polth 2000, 52.
149 Vgl. Gjerdingen 2007, insbesondere 369 ff. Zur Kritik dieses Ansatzes vgl. z. B. Rohringer 2015.
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Im Vorwort zu Classical Form weist Caplin ferner darauf hin, dass es Dahlhaus gewesen
sei, der ihn anl&sslich eines Studienaufenthaltes im Berlin der 1970er Jahren mit Ratz’ Ein-
filhrung in die musikalische Formenlehre bekannt gemacht habe. ™' Dass es sich hierbei
nach Caplins Auskunft um das »principal reference work«'** gehandelt hat, erklart sich
weder durch die zeitliche Ndhe von Dahlhaus’ Veranstaltung zur Neupublikation der
Einfiihrung'>, noch durch die dsthetische Affinitdt Dahlhaus’” zum Schonberg-Kreis oder
Ratz’ Konzentration auf Bachs und insbesondere Beethovens CEuvre — letzteres wieder-
um eines von Dahlhaus’ zentralen Forschungsfeldern. Vielmehr ist es der in der Einfiih-
rung verfolgte Gedanke von >Funktionalitdt,, der auch in Dahlhaus’ Arbeit eine zentrale
Rolle spielt. Dahlhaus hat in diesem Zusammenhang verschiedentlich auf Ernst Cassirers
Unterscheidung zwischen >Funktionsbegriffc und >Substanzbegriffc verwiesen.'*

Cassirers Ansatzpunkt fiir eine zeitgemdfse Wissenschaftstheorie bildet die Mathe-
matik, von der aus zu einem generellen »Begriff der Wirklichkeitserkenntnis fortzu-
schreiten« sei.” Seine Kritik gilt der in den Wissenschaften seiner Zeit vorherrschenden
»Abstraktionstheorie«'*®, insbesondere deren »Einseitigkeit [...], mit der sie aus der Fiille
der méglichen Prinzipien wechselseitiger logischer Zuordnung lediglich das Prinzip der
Ahnlichkeitd” herausgreife, obwohl »Glieder einer Reihe durch den Besitz einer ge-
meinsamen »>Eigenschaft« nur ein sehr spezielles Beispiel der logisch-moglichen Zusam-
menhénge tberhaupt«*® bildeten:

Die Einheit des Begriffsinhalts kann somit aus den besonderen Elementen des Umfangs
nur in der Weise »abstrahiertc werden, dall wir uns an ihnen der spezifischen Regel,
durch die sie in Beziehung stehen, bewuf8t werden: nicht aber derart, dal% wir diese
Regel aus ihnen, durch blofke Summierung oder Fortlassung von Teilen zusammenset-
zen."?

In Dahlhaus’ Rezeption klingt dies so:

Substanzbegriffe entstehen durch Herauslosung eines gemeinsamen Merkmals aus ei-
ner Gruppe von Phinomenen, Funktionsbegriffe dadurch, dall man die Glieder einer
Reihe durch ein Gesetz der Zuordnung miteinander verknipft.'®®

150 Caplin 1986, 239.
151 Vgl. Caplin 1998, VII.
152 Ebd.

153 Ratz veroffentlichte seine Einfiihrung erstmals 1951. Eine unverdnderte zweite Auflage erschien 1968.
1973 schlieBlich publizierte Ratz eine »dritte, erweiterte und neugestaltete Ausgabe« (1973, 3).

154 Vgl. Cassirer 1910. In Dahlhaus 2008/GS/Suppl. finden sich vier Eintrage (449). Zu diesem Begriffs-
paar vgl. auch den Beitrag von Folker Froebe in dieser Ausgabe.

155 Cassirer 1910, VII.

156 Ebd., 20.

157 Ebd.

158 Ebd.

159 Ebd., 22.

160 Dahlhaus 2001e/GS2, 281.

ZGMTH Sonderausgabe (2016) | 195



STEFAN ROHRINGER

Cassirers Uberlegungen lassen sich systemtheoretisch gegenlesen. Unter Rekurs auf
Uberlegungen von Michael Esfeld’® habe ich an anderer Stelle zwischen den unter-
schiedlichen Systemcharakteren differenziert, wie sie von diversen musiktheoretischen
Ansdtzen im Zuge der Analyse den einzelnen Werken zugeordnet werden.'®> Systeme
konnen als atomistisch und/oder holistisch verfasst gedacht sein. Die Teile eines atomis-
tischen Systems besitzen einzig Eigenschaften, die unabhéngig von der Existenz der Gb-
rigen Teile des Systems sind, also intrinsische Eigenschaften. Hingegen besitzen die Teile
eines holistischen Systems Eigenschaften, die ihnen erst durch die Relation zu anderen
Teilen des Systems zukommen. Dabei erscheint es nicht sinnvoll, jede durch Relation
gewonnene Eigenschaft fiir holistisch zu erklaren. Um triviale Konzeptionen auszuschlie-
Ben, missen die relationalen Eigenschaften systemrelevant sein. Voraussetzung hierfr
ist die »generisch-ontologische Abhdngigkeiti®® der einzelnen Teile: Teile fordern Teile
von gleicher Ontik, nicht jedoch einen bestimmten Teil.'**

Mit Blick auf Cassirer lielse sich demnach davon sprechen, dass atomistische Systeme
dem Substanzdenken entspringen. Hier sind einzig die intrinsischen Eigenschaften der
Teile — ihre Substanz — relevant. Cassirer selbst verfolgt ein holistisches Theoriedesign,
in dem die durch spezifische Relationen — sprich Funktionen — gestifteten Eigenschaften
die bedeutsamen sind. In letzter Konsequenz eines solchen Denkens liegt es, nicht nur
die Eigenschaften, sondern die Bestimmung der Teile selbst vom Begriff des »Ganzen«
abhangig zu sehen:

Was uns im Gebiete des Bewultseins empirisch wahrhaft bekannt und gegeben ist,
sind niemals die Einzelbestandteile, die sich sodann zu verschiedenen beobachtbaren
Wirkungen zusammensetzen, sondern es ist stets bereits eine vielfaltig gegliederte und
durch Relationen aller Art geordnete Mannigfaltigkeit, die sich lediglich kraft der Abs-
traktion in einzelne Teilbestande sondern laRt. Die Frage kann hier niemals lauten, wie
wir von den Teilen zum Ganzen, sondern wie wir von dem Ganzen zu den Teilen ge-
langen.'®>

Betrachten wir vor diesem meta-theoretischen Hintergrund, was Ratz im Vorwort seiner
Einfihrung zu seinem Vorhaben ausfiihrt:

Die musikalische Formenlehre soll jene GesetzmiRigkeiten aufzeigen, die einer jeweils
einmaligen Anordnung von Tonen Sinn und Zusammenhang verleihen. Sie soll weiters
zeigen, worauf es zurlickzufiihren ist, da wir ein musikalisches Kunstwerk als einen in
sich geschlossenen Organismus empfinden. Solange wir unter dem Begriff der musika-
lischen Form nur das Schema einer bestimmten Anordnung von Teilen verstehen, bleibt

161 Esfeld 2002a und 2002b.
162 Vgl. Rohringer 2015.
163 Vgl. Esfeld 2002a, 22 ff.

164 Am Beispiel des sozialen Holismus gibt Esfeld im Anschluss an Simons als Beispiel, dass es »kein
Individuum geben kann, ohne dass es irgendein anderes Individuum einer bestimmten Art gibt.«

(ebd., 24)
165 Cassirer 1910, 445.
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die entscheidende Frage unbeantwortet, worauf denn jene >Ganzheitc beruht, die mehr
ist als die Summe ihrer Teile.'®

Obwohl die Verwendung der Organismus-Metapher noch kein hinreichendes Indiz
ist'*”, konnte angesichts des Hinweises auf die »Ganzheit;, »die mehr ist als die Summe
ihrer Teile«, behauptet werden, auch Ratz verfolge ein holistisches Theoriedesign. Doch
dieser Eindruck tduscht. Ratz setzt fort:

Die funktionelle Formenlehre erblickt daher ihre Aufgabe in der Beschreibung der Mit-
tel, die bewirken, dal® die einzelnen Teile einer Komposition die ihnen zukommende
Funktion (also z.B. der Uberleitung, des Seitensatzes, der Durchfiihrung usw.) im for-
malen Aufbau zu erfiillen vermégen, dhnlich wie die verschiedenen Organe im leben-
den Organismus.'*®

An anderer Stelle fiihrt Ratz aus, was die besagten >Mittel« bewerkstelligen:

Wollen wir das, was iiber die funktionelle Bedeutung Aufschlufs gibt, ganz allgemein
charakterisieren, so konnen wir sagen, dals wir sowohl innerhalb des Gesamtablaufes
wie auch im Aufbau der einzelnen Gedanken Teile finden, die ein bestimmtes Material
exponieren und durch ihre Abgegrenztheit einen festen Zustand, also gewissermafen
ein statisches Element reprasentieren, gegentiber solchen Teilen, die ein gegebenes Ma-
terial zur Entwicklung bringen, also eher einen lockeren Zustand, ein mehr dynami-
sches Element vorstellen. Indem wir die Mittel untersuchen und kennenlernen, die die
Geschlossenheit eines Hauptgedankens, die Aufgelockertheit eines Nebengedankens
bewirken, und worauf ferner das Wesen eines Uberleitenden, Verbindenden oder ei-
nes Abschliefenden begriindet ist, gelangen wir zur Erkenntnis der funktionellen Be-
deutung der einzelnen Teile des musikalischen Kunstwerks. Erst dieser Einblick in die
Struktur des Werkes ermdglicht uns, die einzelnen Gedanken richtig zu erfassen, sie
gegeneinander abzugrenzen und zueinander in richtige Beziehung zu setzen.'®

Im Vergleich zur Passage aus dem Vorwort der Einfiihrung ist die Denkrichtung hier
umgekehrt: War dort zunéchst die Rede von der »Ganzheitc und dann von den »Mittelne,
so werden hier zundchst die »Mittel« prazisiert und mit Ende des Abschnitts ein Ausblick
auf die »richtige Beziehung« gegeben, in die die »einzelnen Gedanken« im Kunstwerk
gebracht sind. Gleichwohl stimmen beide Texte in zentraler Hinsicht Giberein: Mag auch,
was als »fester« oder >lockerer Zustand« zu gelten hat, im konkreten Werk nicht zuletzt
eine Frage des Vergleichs sein, mit der Untersuchung der >Mittelc liegt der Fokus auf
den Verfahren, die den einzelnen Passagen essentielle Eigenschaften zukommen lassen.

166 Ratz 1973, 8f.

167 »In einem (menschlichen) Organismus sind zwar die Organe — anders als die Teile eines Verbren-
nungsmotors — sdmtlich einem Wachstumsprozess entsprungen, der als geeignetes Arrangement zu
einem System fiihrt. Gleichwohl besitzt im (menschlichen) Organismus kein Organ, nicht anders
als jegliches Teil des Verbrennungsmotors, aufgrund eines anderen eine holistische Eigenschaft.«
(Rohringer 2015, 28).

168 Ratz 1973, 9.

169 Ratz 1975a, 21f.
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Diese Verfahren lassen sich kontextunabhangig bestimmen und prégen folglich intrin-
sische Eigenschaften aus. In einem zweiten Schritt erwdchst hieraus der Zusammen-
hang."”? Seine deutlichste Auspragung findet dieser Ansatz darin, dass Ratz vorzugsweise
formale Typen darlegt. So heilst es flir das 1. Kapitel »Typische Formstrukturen bei Beet-
hoven« in der Einfihrung:

Die Formen eines Hauptgedankens (Periode, Satz, dreiteiliges Lied); die Uberleitung;
die Struktur des Seitensatzes; das Prinzip der Durchfiihrung; die Scherzo-Form; die
dreiteilige und die zweiteilige Adagioform: die Sonatenform, die Rondoform'”

Nach Einschdtzung Friedrich C. Hellers hat Ratz’ Einfiihrung »die von Schonberg be-
griindete funktionelle Formenlehre zum ersten Mal grundlegend wissenschaftlich
dargestellt«.'”? Tatsdchlich finden sich bis in einzelne Formulierungen hinein wesentliche
Ubereinstimmungen zwischen Schonbergs Grundlagen der musikalischen Komposition,
deren englischsprachige Originalausgabe posthum erstmals 1967 als Fundamentals of
Musical Composition erschien, und Ratz’ Einfithrung. So erldutert Schonberg zum »Be-
griff der Form:

Im &sthetischen Sinn bedeutet der Ausdruck Form, daf8 ein Stiick organisiert ist, d.h.
dal} es aus Elementen besteht, die wie in einem lebenden Organismus funktionieren.'”

Schonberg wie Ratz teilen demnach nicht nur einen atomistischen, wenn auch orga-
nischen Formbegriff, beide verwenden zudem Termini wie >Funktion, funktionell
(oder >functionally;, so Schonberg im englischsprachigen Original seiner Fundamen-
tals) vorzugsweise kasuistisch. Schonberg spricht beispielsweise von der »Funktion ei-
ner Kadenz, die von ihrer charakteristischen (melodischen) Gestalt abhingig sei.””* Mit
Blick auf die »harmonischen Erwdgungen fiir den Abschlufl eines Satzes [oder einer
Periode]«7> heilst es andernorts:

Er wird auf I, V oder Ill schlieBen, mit einem Ganzschluls, einem Halbschluf§, einem
phrygischen oder Plagalschlul, einer vollstindigen oder unvollstindigen Kadenz, je
nach seiner Funktion innerhalb des Stlickes."”®

170 Der Idee einer »einmaligen Anordnung« im Werk widerspricht dies nicht. Teile mit ausschlieBlich
intrinsischen Eigenschaften kénnen nicht nur singuldr beschaffen, sondern auch singuldr angeordnet
sein. Vgl. dazu Ratz 1975d, 53: »Es ist die Aufgabe der musikalischen Analyse, mit Hilfe der funk-
tionellen Formenlehre eben den musikalischen Inhalt in seiner Einmaligkeit und Besonderheit im
jeweiligen Kunstwerk zu beschreiben.«

171 Ratz 1973, 13.

172 Ratz 1975, 10.

173 Schonberg 1979 1, 12 (Hervorhebungen original).
174 Vgl. Anm. 125.

175 Schonberg 1979 1, 32.

176 Ebd.
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Im Zuge der Erorterung des »modulatorischen kontrastierenden Mittelabschnitt[s]« (im
Scherzo) formuliert Schonberg:

Die Hauptfunktion des Abschnitts [...] ist es, einen Kontrast zu schaffen."”

Und im Zusammenhang mit der Diskussion des Unterschieds zwischen »kleineren< und
»grofBeren Formenc ist in Bezug auf erstere hinsichtlich der »Ableitungen des Grundmo-
tivs zu neuen thematischen Einheiten« zu lesen:'78

Ihre strukturelle Funktion jedoch ist eher die der Koordination als des Kontrastes.!”

Ob Ratz den Begriff >funktionell< in Anlehnung an die so genannte Funktionstheorie
Hugo Riemanns'®® und seiner Nachfolger ibernahm (oder, ob bereits Schénberg eine
entsprechende Anleihe machte), bediirfte einer gesonderten Untersuchung.’®' Allerdings
konnen auch ohne Kldrung dieses Punktes hinsichtlich des Verstandnisses von >Funkti-
on«¢ prinzipielle Ubereinstimmungen zwischen beiden Richtungen beobachtet werden:
Brian Hyer hat in »What is a function?« betont, dass die Begriffe der >Bedeutungc und
»Funktion« bei Riemann synonym zu verstehen seien.'®> Tonale Funktionen sind dem-
nach keine materielle Eigenschaft von Akkorden, sondern reprasentieren ein immateri-
elles Konzept«.'® In Rekurs auf Gottlob Freges gleichnamigen Aufsatz nennt Hyer tonale
Funktionen >Begriffe erster Stufes, die von einem »Begriff zweiter Stufe« gelenkt werden
— im Falle Riemanns dem der >musikalischen Logik«.'%*

Alle oben angefiihrten AuRerungen Schénbergs und Ratz’ legen nahe, dass beide
den Begriff >Funktion« ebenfalls im Sinne von >Bedeutung:« verstehen. Bedeutung er-
wadchst wiederum aus der Erfiillung einer Aufgabe: bei Riemann der Konstituierung der
Tonart, bei Schonberg und Ratz der Konstituierung der Form. Allerdings unterstehen die
Begriffe erster Stufe< bei Schonberg und Ratz wechselnden Begriffen >zweiter Stufe:

177 Ebd., 68.

178 Ebd., 83.

179 Ebd.

180 Vgl. Riemann 1893.

181 Hermann Grabner scheint ihn in Verbindung mit der so genannten Funktionstheorie erstmals ver-
wendet zu haben. Dabei wanderte der Terminus vom Untertitel in den Haupttitel: Aus Handbuch
der Harmonielehre (praktische Anleitung zum funktionellen Tonsatz) in der Erstauflage (1944) wur-
de spaterhin ab der 3. Auflage 1955 Handbuch der funktionellen Harmonielehre. Der Gedanke der
Funktion (und auch des sFunktionellen¢) ist freilich ebenfalls bei Schénberg prasent. Vgl. z.B.: »Das
[sic!] Haupterfordernis zur Erzeugung einer verstandlichen Form ist Logik und Zusammenhang.
[...] Gedanken miissen ihrer Bedeutung und Funktion nach abgestuft werden.« (1979, 12) Schon in
seiner Harmonielehre spricht Schénberg von den »Erkenntnissen, die »von dem Wesen der Akkor-
de und ihrem Verhiltnis zum Grundton [...] abgeleitet werden [und] zur Konstatierung [von vier]
Funktionen fiihren«, obgleich damit nicht die Akkordfunktionen Riemanns gemeint sind (1922, 185).

182 Vgl. Hyer 2011. Dabei bezieht er sich insbesondere auf Riemanns Vereinfachte Harmonielehre
(1893, 9): »Es giebt [sic!] nur dreierlei tonale Funktionen der Harmonie (Bedeutungen innerhalb der
Tonart), namlich die der Tonika, Dominante und Subdominante.«

183 Hyer 2011, 101.
184 Ebd.
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Kontrastbildung gehort dem Bereich der »dsthetischen Logik< (Dahlhaus) an (in welchem
Verhaltnis hierzu >Koordination« steht, bleibt unklar). Eine Kadenzfunktion« aber zielt auf
gliedernde und harmonische Bedeutungsebenen. Eine nicht geringe Anzahl der zitierten
Passagen zeichnet sich gar dadurch aus, dass der Begriff der >Funktion¢ als ein Flucht-
punkt der Darstellung erscheint, der konzeptionell unbestimmt bleibt: Schonberg lasst
offen, was die >Funktion« der von ihm aufgezéhlten Schlusswendungen »innerhalb des
Stiickes« ist. Moglich ware die Differenzierung zwischen unterschiedlichen Stérkegraden
der Interpunktion und/oder der Verdeutlichung einer harmonischen Disposition.'®

Die Problematik dieses schillernden Sprachgebrauchs verdeutlicht eine AuBerung,
die Ratz im Rahmen einer Fugenanalyse macht:

Dieses Motiv erscheint nur in dieser viertaktigen Rickfiihrung und verschwindet wie-
der, sobald seine Aufgabe (Funktion) erfillt ist. Wir sehen somit die Einfiihrung eines
neuen Motivs zum Zweck der Gliederung und der Kenntlichmachung eines konstruktiv
(funktionell) bedeutsamen neuen Abschnittes [...]."%

In dieser Passage begegnet zweierlei Sprachgebrauch von >Funktion< bzw. >funktionell..
Zum einen wird hier explizit, was auch die anderen Textstellen bereits vermuten lieBen:
sFunktion« wird im Sinne von >Erfiillung einer Aufgabe« verstanden. Eine Aufgabe wahr-
nehmen, heif’t soviel, wie einen Zweck erfiillen. Zwecke bedrfen zu ihrer Umsetzung
wiederum bestimmter Mittel (diejenigen, von denen bereits die Rede war). Im vorliegen-
den Fall geht es um die »Kenntlichmachung eines [...] neuen Abschnittes«. Das Motiv ist
dabei Mittel zum Zweck. Seine Funktion ist die der Markierung. Zum anderen wird aber
von dem hierdurch verdeutlichten Formabschnitt behauptet, er sei »konstruktiv (funk-
tionell) bedeutsam«. Bei diesem zweiten Sprachgebrauch wird >funktionellc im Sinne
von srelevantc verstanden. Er scheint damit durch andere Begriffe wie »strukturellc oder
skonstitutive ersetzbar. Fragte man im vorliegenden Fall nach der sFunktion« des besagten
Abschnitts im Sinne von >Bedeutung:, so wére die naheliegende Antwort, es handele
sich um eine Rickleitung.

Meint dies nun aber auch, >Riickleitungs sei eine Formfunktion? Der Begriff der Form-
funktions, wie er spaterhin von Caplin kultiviert wird, scheint unmittelbar auf Schénberg
zuriick zu gehen — im Zusammenhang mit der Erérterung unterschiedlicher Motivformen
infolge von Variation heil’t es:

185 Angesichts dieser Heterogenitét tiberrascht nicht, dass bei Schonberg und seinen Nachfolgern jed-
weder Hinweis auf die fiir Riemann zentrale Verkniipfung der tonalen Funktionen in der Musik mit
den »logischen Funktionen des Geistes« (Riemann 1916, 1) auf Seiten von Komponist und Horer
fehlt. (Dass Riemann irrtimlich glaubte, diese »logischen Funktionen« seien identisch mit denen sei-
ner harmonischen Theorie und als Natur jedem »menschlichen Geist« eingegeben, steht wiederum
auf einem anderen Blatt.)

186 Ratz 1975¢, 29. Dass es sich hier um eine Komposition Bachs handelt ist fiir die Einschdtzung nicht
relevant, da Ratz offenkundig keinen Unterschied in der Bedeutung der Motivik zwischen Bach
und Beethoven macht. Ziel seines Buches ist es ja gerade zu zeigen, inwiefern die Beethoven’schen
Verfahren bei Bach bereits vorgepragt sind (1973, 18): »So bildet die in den Inventionen dargestellte
Technik das Fundament, auf dem sich erst die groen Werke der Wiener Klassik erheben konnten.
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Through substantial changes, a variety of motive-forms, adapted to every formal func-
tion, can be produced.'¥

Doch handelt es sich hier um das einzige Vorkommen des Terminus und sein Inhalt bleibt
unscharf. Ratz scheint den Begriff iberhaupt nicht verwendet zu haben — er schreibt
vorzugsweise von >Formprinzipiend®® —, auch wenn er Uberleitung, »Seitensatzc und
yDurchflihrungc indirekt als Beispiele fir Formfunktionen anfiihrt, die den »einzelnen
Teile[n] einer Komposition« zukdmen.'

Wenn aber Ratz an anderer Stelle eine »harmonische Funktion der Uberleitung«*°
konstatiert, ware auch die Riickleitung nur ein Mittel zum Zweck der harmonischen Dis-
position. Fiir diese Vermutung spricht Ratz’ These von einer so genannten >Urformc¢ aller
musikalischen Form(en), die nicht nur angesichts der Wahl des Terminus, sondern auch
inhaltlich in auffalliger Nihe zu Uberlegungen Schenkers steht:

Analog dem Begriff der Urpflanze in der Metamorphosenlehre Goethes legt auch die
funktionelle Formenlehre ihren Betrachtungen eine Urform zugrunde, aus der samtli-
che Formen von den einfachsten (Scherzo) bis hin zu den kompliziertesten (Sonaten-
form und Fuge) und den zusammengesetzten Formen (Rondo) abzuleiten sind. Diese
Urform besteht aus fiinf Teilen: ein Teil, der die Tonika exponiert, ein zweiter, der von
der Tonika wegfiihrt (Uberleitung, erstes Zwischenspiel), ein Teil, der in fremden Regi-
onen verweilt (Seitensatz, Durchfiihrung), ein Teil, der zuriickfiihrt auf die Dominan-
te der Haupttonart, und ein Teil, der die wieder erreichte Tonika bekrftigt (Reprise).
Davon mul} jede Formbetrachtung, die das musikalische Kunstwerk als einen in sich
geschlossenen Organismus begreifen will, ausgehen.™"

Ratz versteht Formfunktionen zu Zeiten der Tonalitit demnach primdr harmonisch:
Die sie zum Ausdruck bringenden Formteile verbinden sich zur Darstellung der Tonart.
Formfunktionen waren demnach eine Spezifizierung tonaler Funktionen (im Sinne Rie-
manns). Dem entsprache auch, dass Motive — wie zuvor diskutiert'®> —>nur< markierende
Funktion haben. Gleichwohl wird das Verhdltnis von Harmonik und Motivik von Ratz
keineswegs durchgangig in dieser Art beschrieben. So heil’t es noch im gleichen Aufsatz
wenige Seiten spater:

187 Schénberg 1967, 8. Die deutsche Ubersetzung ist hier ungenau: In ihr heift es »strukturelle Funk-
tion« (1979, I, 15) statt »formal function«. Hinsichtlich des Verhiltnisses von Funktion und Motiv-
gestalt findet sich bei Ratz eine dhnlich lautende Passage (1975f, 66): »Wie bei der Pflanze sich aus
dem Blatt alle Organe bis zur Blite entwickeln, so entsteht bei Beethoven aus dem Thema eine
Vielfalt neuer Charaktere, die untereinander zunachst kaum einen Zusammenhang aufzuweisen
scheinen: erst der genaueren Betrachtung erschlieft sich das Wachstum des einen aus dem andern,
die Verwandlung der einen Gestalt in die andere. Und obwohl jeder von ihnen im Gesamtorganis-
mus eine andere Funktion zukommt, sind sie alle auf eine Grundgestalt zuriickfiihrbar.«

188 Vgl. Ratz 1973, 18f., wo der Begriff gleich sechs Mal vorkommt.

189 Vgl. Anm. 168.

190 Ratz 1975a, 13.

191 Ratz 1975d, 41.

192 Vgl. Anm. 186.
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Durch die Anwesenheit des Themas tritt auch dort, wo es nicht wahrnehmbar ist, zu
der Logik des harmonischen Ablaufes und der Zusammenhang bildenden Funktion der
motivischen Arbeit ein weiteres konstruktives Element im Aufbau der Fuge hinzu.'®

Hier ist einerseits von »Logik« die Rede — diese entstamme dem harmonischen Ab-
lauf =1, ferner vom >Zusammenhang¢ — dieser beruhe auf der motivischen Arbeit — und
schlieBlich von einem skonstruktiven Element, das sich der »Anwesenheit des Themas«
verdanke, die damit von der motivischen Arbeit mit dem Thema abgegrenzt wird. Man
darf davon ausgehen, dass >Logik« und »Zusammenhang< synonym verwendet werden.'>

Zu Beginn der Einfiihrung konnen wir schlieflich Gber den Stilwechsel von Barock
zu Klassik lesen:

Als Grundlage des neuen Stils konnen wir [...] die Verschiedenheit in der Funktion ein-
zelner Teile im Gesamtorganismus des musikalischen Kunstwerks bezeichnen. In dieser
funktionellen Verschiedenheit, die sowohl durch harmonische als auch motivisch-the-
matische Mittel erzielt wird, liegt ein wesentliches Kennzeichen des neuen Stils."®

Eine vorldufige Definition von >Formfunktionen< kdnnte demnach lauten: >Formfunktio-
nenc sind die »Bedeutungen, die Teile in einer musikalischen Form durch die Erfillung
einer zugehdrigen »Aufgabec erhalten. Die Vorldufigkeit dieses Definitionsversuches zeigt
sich daran, dass Form selbst — im oben diskutierten Sinne — kein immaterielles Konzept
ist. Vielmehr erscheint Form als Ausdruck diverser Konzepte. Entsprechend sind Form-
funktionen Mischbegriffe. Anders als dies beispielsweise fir tonale Funktionen im Bereich
der Harmonik geltend gemacht werden konnte'””, entspringen sie nicht einem Konzept,
sondern entstehen durch Verkniipfung von Funktionen diverser Konzepte — mit Blick
auf Schonberg und Ratz insbesondere der Harmonik sowie der Motivik und Thematik.

Eine prinzipiell dhnliche Sicht findet sich bei Caplin, der hinsichtlich der Entstehung
formaler Funktionen dufert:

[Each formal function] arises from criteria involving multiple parameters, most impor-
tantly harmony, tonality, grouping, and cadence.'”®

193 Ratz 1975¢, 33. Von dieser Art der Betrachtung grenzt Ratz an anderer Stelle ab (1975d, 41): »Und
darum sind viele Fugenbetrachtungen so unbefriedigend, weil sie lediglich jene Teile, in denen das
Thema anwesend ist (das nennen sie dann Durchfiihrungen), unterscheiden von jenen, in denen das
Thema abwesend ist (das nennen sie dann Zwischenspiele), ohne jede Riicksicht auf die Funktion
der einzelnen Teile im Ganzen und deren Rangordnung.«

194 Der Anklang an Riemann ist uniiberhorbar.

195 Die Verkniipfung von harmonischer Logik und motivisch-thematischem Zusammenhang findet sich
ebenfalls bereits bei Schonberg, der einerseits von den Structural Functions of Harmony (1954) in
Bezug auf die Formbildung ausgeht, zugleich aber ein primar motivisch-thematisches >Gedanke«-
Konzept verfolgt, wenn er im Hinblick auf eine »verstandliche Form« von der »Darstellung, Entwick-
lung und Verbindung von [musikalischen] Ideen« spricht (1979, 12).

196 Ratz 1973, 18.

197 Damit soll nicht gesagt sein, dass die so genannte >Funktionstheorie« diesen Bereich systemisch
angemessen erfasst.

198 Caplin 2009a, 25.

202 | ZGMTH Sonderausgabe (2016)



CARL DAHLHAUS UND DIE SCHONBERGSCHULE

Zundchst: Harmonik, Tonalitat, Gruppierung und Kadenz sind im strengen Sinne keine
musikalischen >Parameter<. Vor allem aber ist Tonalitdt ein Begriff, der auf den Systemzu-
sammenhang reflektiert, in dem Harmonik und Gruppierungen (womit hier in Rekurs auf
die GTTM"™ melodische Abschnittsbildungen gemeint sein diirften) Funktionen dieses
Systemzusammenhangs sind (Tonalitdt mit Harmonik gleichzusetzen bedeutete eine Re-
dundanz). Und schliel8lich ist auch die Kadenz, selbst dann, wenn man sie zunachst als
interpunktisches Phanomen begreift, ohne Bezug zur Harmonik und zur melodischen
Gruppierung nicht denkbar.

Freilich wird trotz der unglicklichen Formulierung deutlich, was gemeint ist: Wie
bereits Schonberg und Ratz sieht auch Caplin eine Formfunktion durch die Verbindung
einer Reihe von Faktoren und nicht durch einen einzelnen Faktor hervorgebracht. Das
wirft die Frage auf, in welchem Verhdltnis die einzelnen Faktoren in Formfunktionen
zusammenwirken und welche Faktoren durch die jeweilige Namensgebung von Form-
funktionen »ikonisiertc werden sollen.

2.2 Formfunktion und Temporalitat

Es scheint, als habe Caplin zundchst Ratz’ Definition der »fiinf Haupt-Funktionen [...],
die an den Ubergreifenden tonalen Plan eines kompletten Satzes gebunden sind« tiber-
nommen.? Eine inhaltliche Verschiebung ldsst sich jedoch in Classical Form bemerken.
Dort findet sich im Glossar unter dem Strichwort >formal function« folgender Eintrag:

The specific role played by a particular musical passage in the formal organization of a
work. It generally expresses a temporal sense of beginning, middle, end, before-the-be-
ginning, or after-the-end. More specifically, it can express a wide variety of formal
characteristics and relationships.2"'

Erst in seinem Beitrag »What are Formal Functions?« hat Caplin den Ansatz, Formfunkti-
onen temporal aufzufassen, sorgfdltig ausgearbeitet:

And it is precisely the attempt to differentiate just how such spans express their tempo-
rality that is the goal of a theory of formal functions. [...] The specific form-functional
categories [...] are manifestations of the generalized temporal functions [...].2%2

Demnach geht es also nicht um die Trivialitdt einer bloBen Chronologie, in der Anfinge
und Schlisse aufeinander folgen und zwischen ihnen gegebenenfalls eine Mitte konsta-
tiert werden kann, sondern darum, auf welche Art zum Ausdruck gebracht wird, dass
etwas Anfang, Schluss oder Mitte ist.

Méglicherweise waren hier einzelne Passagen in Ratz’ Schriften anregend. So
nennt Ratz beispielsweise das Verhalten eines Abschnitts »seiner Funktion als Mittelteil

199 Lerdahl/Jackendoff 1983.
200Caplin 1986, 239.

201 Caplin 1998, 254f.

202 Caplin 2009a, 25.
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entsprechend«.? Bei der Ausarbeitung der Argumentation rekurriert Caplin primar auf
Gedanken V. Kofi Agawus, der mit Blick auf den musikalischen Zeitverlauf vom >Begin-
ning-Middle-End Paradigm« gesprochen hatte.?** Agawu bezieht sich dabei zuvorderst
auf Ausfihrungen in Der vollkommene Capellmeister von Johann Mattheson.?®> Dieser
hatte das seit der Antike aus der Rhetorik bekannte Modell einer Rede auf den musikali-
schen Verlauf Gbertragen:

Unsre musicalische Disposition ist von der rhetorischen Einrichtung einer blossen Rede
nur allein in dem Vorwurff, Gegenstande oder Objecto unterschieden: dannenhero
hat sie eben diejenigen sechs Stlicke zu beobachten, die einem Redner vorgeschrieben
werden, nemlichden Eingang Bericht, Antrag die Bekrdafftigung,
Wiederlegung undden SchluB. Exordium, Narratio, Propositio, Confirmatio,
Confutatio & Peroratio.*™

Zu Recht weist Agawu darauf hin, dass sich Mattheson nur in eine seit dem 16. Jahrhun-
dert bestehende Tradition einreiht.?” Als deren Griindungsvater hat méglicherweise Gal-
lus Drefler zu gelten: In dessen Praecepta musicae poéticae von 1563/64 widmen sich
die Kapitel XII-XIV*%® der Herstellung (-de constituendo<) von »exordiums, >medium« und
finis< einer Komposition. Gemessen an den herkémmlichen vier Teilen der Rede >exor-
diums, >narratios, >argumentatio« und »conclusio« (der »argumentatio« kann noch die >pro-
positio« als deren Gliederung vorangestellt werden), umfasst DrefSlers »mediumc« folglich
alle Teile zwischen >exordium« und >conclusio</>finisc. Zwar nimmt Drefler explizit keine
gattungsgemalie Spezifizierung vor, doch unterstellt er zweifelsohne eine Motette. Dass
es sich um eine Komposition mit Text handelt, erhéht die Plausibilitit der Ubertragung.

Dref3lers Erlduterungen zu den einzelnen Abschnitten verdeutlichen, dass deren
inhaltliche Bestimmung nicht zwangslaufig mit den der Rhetorik entlehnten Begriffen,
nach denen sie benannt sind, konvergiert. Dies ist wenig tiberraschend: Drellers Vor-
gehen tragt dem Umstand Rechnung, dass die Erfordernisse des musikalischen Zusam-
menhangs eigene und andere sind als die der Wortsprache und der metaphorischen
Zuschreibung daher Grenzen gesetzt sind.

Hinsichtlich des >exordiums« erklart Dreller die Verdeutlichung des Modus zur pri-
madren Funktion und empfiehlt, Klauselwendungen zur Grundlage der Soggetti zu ma-
chen. Ferner unterscheidet er zwischen dem gemeinsamen (-exordium plenum¢) und
dem imitatorischen Beginn (>exordium nudums) der Stimmen.2% Fiir das >medium« gibt
Drelller mehrere >Regeln«: Der Modus solle zum Affekt des Textes passen; die Melo-
diegestaltung moge dem Wort folgen; die gewdhlten Kadenzstufen hitten den Modus
zu verdeutlichen; die Wahl ungewohnlicher Figuren solle besondere Textstellen mar-

203 Ratz 1975d, 48.

204 Vgl. Agawu 1991, Chapter 3, 50ff.
205 Mattheson 1739.

206 Ebd., 235 (Hervorhebungen original).
207 Vgl. Agawu 1991, 52, Anm. 2.

208 Drelbler 2007, 172 ff.

209 Vgl. ebd.
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kieren. Darliber macht Dreliler einige Hinweise zu harmonischen Fortschreitungen, die
allerdings das Repertoire der seit den De praeceptis artis musicae des Gui[lllelmus Mo-
nachus?'® bekannten Modelle nicht tibersteigen. Die einzelnen musikalischen Teile, die
DreRler offenbar stillschweigend am Text orientiert sieht, sollen durch die Verzahnung
von Kadenzabschlissen und neuen Imitationsphasen ineinandergreifen. Mit Blick auf
die >finisc unterscheidet Drefler nur noch >reguldre« (mit der Tenorklausel im Tenor) und
sirreguldre« Schlisse (mit der Tenorklausel in einer anderen Stimme): Irreguldre Schlisse
kommen am Ende untergeordneter Formteile zum Einsatz. Dreller scheint die sfinis< —
anders als »exordium« und >medium« — nicht als einen eigenstandigen Formteil zu begrei-
fen. Dies macht auf ein prinzipielles Problem aufmerksam, das mit dem >Beginning-Mid-
dle-End Paradigm:« einhergeht:

Hinsichtlich einer zeitlichen Dauer — gedacht als >Strecke< — haben >Anfang: und
»Ende« nur Punktform; allein die »Mitte« besitzt Ausdehnung. Indem aber DrefSler vom
sexordiume als demjenigen Teil spricht, der als erster mit einer Kadenz schlief’t, erhalt
auch das >exordiumc« in Art eines Kadenzvorfeldes Dauer. Damit erfolgt der Eintritt in ein
formales Schichtenmodell, bei dem die Teile des Ganzen und die Teile von Teilen mittels
derselben temporalen Orte gegliedert erscheinen, wie das Ganze selbst. Gleichwohl
verbleibt in Dref3lers Modell eine Asymmetrie, weil die sfinis< in ihrer Beschrankung auf
die eigentliche Schlusswendung nicht Teil, sondern >Punkt« ist — wenn auch auf einer glo-
balen Gliederungsebene. Moglicherweise ist DrelSlers Beschrankung aber auch nur Kon-
sequenz dessen, was sich bereits bei der Beschreibung der sMitte« abzeichnet, namlich,
dass die hier zusammengefassten Einzelabschnitte sich nicht nur untereinander, sondern
auch mit Blick auf das »exordiumc in ihrer Machart nur bedingt unterscheiden und ihre
Einzelbeschreibung folglich Redundanzen verursachen wiirde. Drefler reagiert auf diese
Gefahr mit einer Reihe von Erlduterungen, die sich kompensatorisch verhalten und nicht
auf formale Kriterien, sondern hauptsachlich auf das Wort/Ton-Verhiltnis beziehen.

Viele der von Drefler beschriebenen Verfahren erweisen sich mit Blick auf ihre Zu-
ordnung zu den temporalen Orten als arbitrér: Imitation beispielsweise ist gemeinhin nur
in ihrer »nackten< Form dem sexordium« zugehorig. Gerade hinsichtlich der von Dreller
selbst beschriebenen Verzahnungstechnik kann eine Imitation — nicht anders als ein No-
ema - in Verbindung mit dem smediumc« in Erscheinung treten. Auch die Verdeutlichung
des Modus ist ebenso wenig eine Formfunktion allein des Anfangs wie die fir die Mit-
te aufgelisteten Klangfortschreitungen nur dort ihren Platz haben. DreRlers Erlauterungen
kénnen mit Ausnahme der Positionierung des »exordium nudumc« und der Hierarchisie-
rung der Schlusswendungen nicht verdeutlichen, was einen >Anfang: letztlich von einer
»Mitte« oder einem >Ende« unterscheidet.

Demgegeniiber gelingt es Mattheson besser, die inhaltlichen Bestimmungen der
Rhetorik im Hinblick auf die musikalische Mitte fruchtbar zu machen und zu distink-
ten Zuordnungen zu gelangen. Allerdings wirkt auch sein Versuch bisweilen bemiht:
In einer Arie von Benedetto Giacomo Marcello®"" bezeichnet er nur das Soggetto als
»Exordiume¢, wahrend schon die Wiederholung in der Singstimme mit >Narratio« betitelt

210 Vgl. Park 1993.
211 Vgl. Mattheson 1739, 237ff.
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wird, obgleich erst hiernach die erste Kadenz folgt, die bei Drel3ler noch das »exordiumc
abgeschlossen hatte. Verschiedene Darbietungen des Soggettos erkldrt Mattheson zur
»Confirmatios, die >Peroratio« besteht fiir ihn in der Wiederaufnahme des Anfangs. Fir
den Mittelteil der Arie nimmt Mattheson eine neue >Narratio« an, eine Synkopenkette gilt
ihm als »Confutatio«.

Gleichwohl wird man konzedieren, dass Matthesons Vorgehen von zwei veranderten
Voraussetzungen profitiert: Die barocke Arie bietet ein besseres Gegenstiick zur Rede,
weil sie mit (in Rahmen- und Mittelteil jeweils) einem Soggetto nur einen motivisch-
thematischen Bezugspunkt fiir alle temporalen Orte aufweist und zudem im emphati-
schen Sinne auch Gegenstand einer Abhandlung ist, die der Zuordnung der »Confirma-
tio</>Augmentatio« eine gewisse Plausibilitat verleiht, anders als dies in einer tendenziell
eher parataktisch gehaltenen Motettenkomposition der klassischen Vokalpolyphonie mit
ihren diversen, den Textteilen zugeordneten Abschnitten und mit jeweils neuen Soggetti
fiir gewohnlich der Fall ist.

Caplins Verdienst ist es zweifelsohne, sowohl Uberlegungen seiner Vorgénger in eine
umfassende Systematik eingehen zu lassen??, als auch — mit Blick auf Schénberg und
Ratz -, »die Liicken in den Darstellungen beider Theoretiker zu fiillen und die grundle-
genden Merkmale der Form préziser zu fassen«.?’* Bereits in seinem Beitrag von 1986
fiihrt Caplin Ratz” Andeutung verbliebene Ausfiihrungen zu den Techniken der Fortset-
zung im achttaktigen Satz umfassend aus.?'*

Dass aber trotz der teils sehr detaillierten Aufbereitung der Verfahren immerfort nur
»Anfangs, »Mitte« und >Ende« zum Ausdruck kommen, fiihrt zu einer Redundanz, die be-
reits James Hepokoski und James Webster kritisiert haben.

Bei Hepokoski heifst es:

How useful is it to place temporal (and other) >functions« at the radiating center of an
analyticsystem, trumping other factors of one’s musical experience? It goes without
saying that function [...] is an important aspect of a composition [...]. But as defined
here (with implicit nods to an underdeveloped phenomenology), [...] it is so self-evi-
dent as to border on the trivial.?"®

Ganz ahnlich Webster:

212 So findet sich in Caplin 1998 eine Aufstellung der >fundamental progressions of harmony« (23 ff.),
in der zwischen >prolongational progressions« (25f.), »cadential progressions¢ (27f.) und >sequential
progressions« (29ff.) unterschieden wird. Im Hinblick darauf, dass »diskantisierende« und »altisieren-
de« und auch einige der stenorisierenden« Fortschreitungen nicht zu den >cadential progressionse,
sondern zu den >prolongational progressions« gerechnet werden, steht Caplins Kadenzbegriff freilich
quer zu weiten Teilen der historischen Tradition (ebd.). Auf diesem Wege gelingt es Caplin beispiels-
weise gingige >Initialkadenzeng, die fiir den temporalen Ort Anfang stehen, unter die >prolongation-
al progressionsc statt die >cadential progressions« einzuordnen.

213 Caplin 1986, 241.
214 Vgl. ebd., 243.
215 Hepokoski 2009, 41.
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If formal functions arise as »manifestations< of generalized temporal functions, it is lat-
ter—beginning/middle/end—that are foundational. However, | believe that these phe-
nomena, precisely because of their ubiquity in human life and art, are too general to
serve this theory-building purpose.?'®

Caplin hat dem wiederum durch den Hinweis auf sein eigenes Forschungsvorhaben als
Entfaltung eines formfunktionalen Schichtenmodells zu entgegnen versucht, zu dem es
bereits in Classical Form heif3t:

Whereas his model generally operates at a single, relatively background level of a given
composition, the theory developed here identifies a multitude of functions discernible
at all levels in a classical movement.?”

In seinem Beitrag »What are Formal Functions?« sieht Caplin die Pointe seiner Analyse
von Beethovens op. 21, i in der vierfach-differenten temporalen Bestimmung der Takte
77-80 (»subordinate theme ll«):

This passage can be understood, moving from surface to the background, that is, from
bottom to top, as the >beginning,« of the smiddle,« of the »end,« of the »beginning,« of the
entire movement.?'

Worauf Caplins Fokussierung temporaler Aspekte in der Formanalyse letztlich abzielt,
wird in seinem Beitrag Teaching Classical Form: Strict Categories vs. Flexible Analyses*"
deutlich. Caplin kommt dort auf die Unterscheidung zwischen intrinsic function< und
»contextual function< zu sprechen — Thema einer friiheren Korpusevaluation, an der er
selbst beteiligt war.?2° Caplin erklart es zu einem »fascinating aspect of formal functional-
ity«??!, dass zwischen »intrinsic function« und >contextual function« ein Konflikt auftreten
konne. Was darunter zu verstehen ist, demonstriert er unter anderem mit Hilfe einer
Rekomposition der er6ffnenden Taktgruppe aus Beethovens Andante favori (Bsp. 7).
Caplin kommentiert:

At first glance, this theme seems like a standard eight-measure period. But examin-
ing more closely some of the details of its constituent phrases, we observe that the
two-measure basic idea itself consists of a one-measure motive that is repeated se-
quentially. Moreover, the theme begins directly on a destabilizing I° and continues
with a relatively rapid progression of harmonies that are largely sequential until the

216 Webster 2009, 47.

217 Caplin 1998, 3. Bereits 1986 hatte Caplin Ratz dafiir kritisiert, den »Gedanke[n], daf8 [...] auch klar
bestimmbare Funktionen untergeordneter Art wirksam sein kénnten [...], obwohl er unterschwellig
[...] prasent ist, nirgends explizit ausgesprochen« zu haben (1986, 239).

218 Caplin 20094, 25.
219 Caplin 2013a.
220Vgl. Vallieres/Tan/Caplin/McAdams 2009.

221 Caplin 2013a, 132. Caplin (vgl. ebd., 133) greift in diesem Zusammenhang zu einem Vergleich mit
der von Harald Krebs (1999) in den Diskurs eingefiihrten smetrical dissonancec.
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Beispiel 7: Caplin 2013, 133, Ex. 12a-b, L.v. Beethoven, Andante favori, T. 1-8,
a) Original

pre-dominant at m. 3. In short, the opening four measures display many of the charac-
teristics of a continuation phrase, such as might end a sentence. In fact, it is relatively
easy to construct a matching presentation phrase that could have preceded the start of
this theme [...].?»?

Durch diese Beobachtung sieht Caplin seine generelle padagogische Zielrichtung ge-
starkt, wie sie im Titel seines Beitrags anklingt:

At this point, one of our clever students may object and point out that it does not en-
tirely make sense to say that a theme could start with a continuation phrase, a unit that
is normally associated with >being-in-the-middle« of a formal process. And so we could
point out that we again face a case of conflicting intrinsic and contextual functions.
Considering the opening phrase of Example 12a in isolation, we see that its content is
highly suggestive of a continuation. Yet its placement at the very opening of the move-
ment suggests that it also fulfills an initiating function. Indeed, our very first analysis of
this phrase as an antecedent of a period reflects that functional reality. Here, then, we
see how invoking the concept of formal dissonance sanctions a degree of flexibility in
our analytical methodology.?*

222Ebd., 134.
223 Ebd.

208 | ZGMTH Sonderausgabe (2016)



CARL DAHLHAUS UND DIE SCHONBERGSCHULE

presentation continuation
Andante bii. . | e

YA
g!mosow;
con mo
e

{ E + g I |'
5 e o3 T P ib i 5
p dolce | * Pp dolce
N N >
ﬁ T 03 dl {- l LA - 3 ‘l r "'
== ,j — =
F. 1 6
cad.

[ i’}— 'v‘ |= ~ ;' # N
—_— | ——— cregc. ?
5y "F v I —" T —
— g ? :f$ — E
T
A4 1 \% VI Vvi_ I

b) sreconstructed version«

Fraglos entspricht Caplins Alternativfassung seinen eigenen Kriterien, doch manifestiert
sich in seiner Terminologie ein grundsdtzliches Missverstandnis, welches darin besteht,
dass zu >Funktionen< von Formpassagen erklart wird, was nur deren >Features« sind. Mit
Blick auf die oben gemachte Unterscheidung zwischen intrinsischen und holistischen
Eigenschaften von Teilen in Systemen, kann nicht bestritten werden, dass Teile, die nur
intrinsische Eigenschaften aufweisen, Funktionen erfiillen konnen. Das aber berechtigt
nicht, intrinsische Eigenschaften und Funktion in eins zu setzen, wie es mit dem Termi-
nus »intrinsic function< geschieht. >Kontextuale Formfunktionen« wiederum sind keine
holistischen Eigenschaften, sondern als Standard verstandene temporale Anordnungen
gewisser Features, wie sie sich mit Blick auf einen syntaktisch gréfleren Ausschnitt dar-
bieten. In den von Caplin angefiihrten Beispielen gibt es folglich keinen Konflikt zwischen
intrinsischen und kontexualen Funktionen. Es gibt allenfalls einen Konflikt zwischen der
erwarteten und tatsdchlichen Abfolge von Features.?”* Die irrefiihrende Terminologie
schmdlert nicht den Wert, dieses Phdanomen im Rahmen der Expektanzforschung zu
ergriinden. Einer Theorie formaler Funktionen erweist sie jedoch keinen Dienst. Im Ge-
genteil: Sie verunklart, was das Ziel einer solchen Theorie zu sein hétte.

Hepokoskis und Websters Kritik an Caplins temporalem Konzept verbleibt auf der
Ebene der Symptome. Entscheidend ist, dass in der Formal Function Theory eine prinzi-
pielle inhaltliche Verschiebung gegeniiber Ratz (und Schonberg) stattfindet, indem Kon-

224 Vgl. auch Riley 2011.
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zepte wie Harmonik und Motivik-Thematik nun ihrerseits dem Konzept Temporalitat
unterstellt werden. Formfunktionen sind demnach eine >Ubersetzung: temporaler Orte
in Musik.

Der Versuch, durch das Konzept Temporalitdt den Funktionsbegriff im eigenen An-
satz zu stdrken, erweist sich jedoch als kontraproduktiv. Caplins Argumentation legt
offen, dass den Konzepten Harmonik und Motivik-Thematik ihre (urspriingliche) >Im-
materialititc weitgehend entzogen ist. Dies ist wiederum Folge davon, dass die bereits
bei Ratz feststellbare Tendenz, den Fokus auf die >»Mittelc und nicht die >Funktionen«
zu legen, sich bei Caplin verscharft. Dass Funktionen einen Zweck erfiillen und nicht
mit den sie zum Ausdruck bringenden Mitteln identisch sind, gerdt aus dem Blick. Am
Ende dieser Entwicklung steht, dass zwischen >Mitteln< und >Funktionen« begrifflich nicht
mehr hinreichend unterschieden wird. Bereits Caplins Definition von 1998 legt dies of-
fen, indem sie zwischen Features (»a wide variety of formal characteristics«) und Relati-
onen (»relationships«) nicht differenziert, sondern diese summiert.?*> Die >immateriellec
Leerstelle soll durch die Rickkoppelungen an die Temporalitdt musikalischer Passagen
wieder gefillt werden.?2¢

2.3 Funktionsbegriffe

Dem Missverstandnis, die strukturellen Charakteristika eines Teils zu dessen Funktion zu
erkldren, steht im Fachdiskurs die Auffassung gegentiiber, Funktion sei gleichbedeutend
mit den holistischen Eigenschaften eines Teils. Zentral ist hier Bruno Haas’ tiberarbeitete
Promotionsschrift Die freie Kunst.??’ In ihr wird unter Rekurs auf Hegels Asthetik grund-
gelegt, was Haas unter >funktionaler Analyse: versteht. Im abschlieBenden Kapitel »Uber
die Methode der Werkanalyse« wird der Zusammenhang mit den Begriff der >Funktion«
aufgezeigt:

Wie oben dargelegt [...] besteht die Werkanalyse darin, Funktionen zu bestimmen.
Die Funktion wurde erklart als die durch die konkrete Werkganzheit vermittelte Be-
stimmung oder Eigenschaft eines Teils. Sie ist also diejenige Bestimmung des Teils, die
ihm zukommt, insofern er Teil des konkreten Ganzen ist; auRerhalb dieses singuldren
Zusammenhangs wiirde sie ihm nicht zukommen.22®

Als positives Beispiel aus dem Bereich der Musik kommt Haas auf Heinrich Schenker zu
sprechen:

225Vgl. Anm. 201.

226 In diesem Zusammenhang irritiert auch Caplins Sprachgebrauch von den stemporalen Funktionens,
der so nicht auf Agawu zuriickgeht. Was meint es, Anfang, Mitte und Schluss zu Funktionen zu er-
klaren? Allenfalls handelt es sich um triviale holistische Eigenschaften. Caplins Sprachgebrauch wird
daher in diese Untersuchung nicht tibernommen.

227 Br. Haas 2003.

228Ebd., 215 (Hervorhebung original).
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Dieser Forscher [...] hat Beitrdge zur Musik des 18. und friihen 19. Jahrhunderts verof-
fentlicht, die wir ohne Modifikation als giiltige Anwendung unserer Methode anerken-
nen miissen.??

Im Anhang des Buches fiihrt Haas’ Bruder Bernhard Genaueres zu Schenkers Methode
aus.?*° Er beginnt mit einer Kritik gangiger Analyseverfahren:

Die Frage, worin tberhaupt musikalischer Zusammenhang oder musikalischer Sinn
besteht, scheint zur Zeit etwas aus der Mode gekommen. Sogenannte Analysen mu-
sikalischer Werke versuchen meist — vom Partiturbild mehr als vom Klang ausgehend
— irgendwelche Elemente als Atome zu behaupten und das Werk aus diesen Elementen
zusammengesetzt zu beschreiben.?!

Davon grenzt Bernhard Haas im weiteren Verlauf seines Beitrags Schenkers Vorgehen
ab:

Schenker entgeht der Ungeschicklichkeit der oben kritisierten Theorien, die musikali-
schen Kompositionen als aus Elementen zusammengesetzt voraussetzen, die verbun-
den oder verarbeitet werden, vor allem durch seinen Begriff der Diminution.?*

Demnach ist die Schenkeranalytik ein Verfahren, das gestattet, »das musikalische Werk
[...] als ein gleichsam perspektivisches Hintereinander von Schichten zu héren, so, dals
je die vordere Schicht die hintere diminuiert.«**3

Mit Blick auf die oben unterschiedlichen Systemcharaktere ist der von Bernhard Haas
postulierte Gegensatz zwischen gédngigen Methoden und derjenigen Schenkers aller-
dings schief: In Systemen (Werken) begegnen grundsatzlich Teile (Elemente) — im Falle
der Schenkeranalyse in Form von zahlreichen Figuren, von denen die Mehrzahl auf allen
Schichten in immer wieder wechselnder Konstellation in Erscheinung treten kann.?

Die Frage ist daher nicht, was Schenkers Systembegriff davor bewahrt, dass in ihm
Teile eine Rolle spielen, sondern wieso diese Teile nicht nur intrinsische, sondern auch
holistische Eigenschaften besitzen. Hier wiederum wire Bernhard Haas’ Formulierung
zu schdrfen: Es ist nicht »vor allem« Schenkers Begriff der Diminution — es ist einzig
dieser Begriff. Denn er bedeutet, dass Figuren dadurch in ein funktionales Verhdltnis ein-
treten, dass sie einander reprdsentieren. Es sind die Verfahren der Diminution, durch die
die Form dieser Bezugnahme technisch konkrete Anschauung gewinnt. Sie geben einen
Begriff von der »spezifischen Regel«*** — um Cassirers Formulierung aufzugreifen — bzw.

229Ebd., 214.
230Vgl. Be. Haas 2003.
231 Ebd., 256.
232 Ebd., 260.

233 Ebd., 261. Schenker selbst spricht von der »streng logische[n] Bestimmtheit [...] einfacher Tonfolgen
mit komplizierten« (Schenker 1956, § 29, 49).

234 Daher Schenkers Wahlspruch zu Beginn des Freien Satzes: »Semper idem sed non eodem modo«
(1956, 3).

235Vgl. Anm. 159.
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dem »Gesetz der Zuordnung« — wie es Dahlhaus nannte.?** ;Reprasentation« erscheint
hier als die notwendige Spezifizierung eines Funktionsbegriffes im Sinne von >eine Auf-
gabe erfillenc.

Somit haben wir es im Diskurs mit zwei unterschiedlichen Verwendungen des Be-
griffs »Funktion« zu tun. Beide Verwendungsweisen kdnnen fir sich in Anspruch nehmen,
dass sie eine Relationierung benennen. Gleichwohl handelt es sich um unterschiedlich
gelagerte Funktionsbegriffe. Dies wird deutlich, wenn wir die oben diskutierten System-
charaktere — atomar und/oder holistisch — zur Differenzierung miteinbeziehen. Meint
»Funktion« die Bestimmtheit eines Teils unter den Bedingungen des konkreten Ganzen —
wie bei den Briidern Haas —, dann benennt der Begriff die Gesamtheit aller holistischen
Eigenschaften, die einem Teil iberhaupt zukommen kann. Diese Gesamtheit ist dann
zugleich die Bedeutung des Teils, welche damit notwendig singular ist. Ein solcher Funk-
tionsbegriff ist >radikal-holistisch«. Demgegentiber kann ein Funktionsbegriff, bei dem
»Funktion« meint, eine Aufgabe zu erfiillen bzw. einen Zweck zu leisten — so wie er bei
Schonberg, Ratz, Riemann und auch Caplin begegnet —, mit Blick auf die Sozialwissen-
schaften >funktionalistisch« genannt werden. Ein solcher Funktionsbegriff ist allgemein
(was nicht als reduktiv oder rudimentdr missverstanden werden darf). Seine Allgemein-
heit gestattet die Diskussion funktionaler Aquivalenz.

Theoretisch aufbereitet findet sich der funktionalistische Funktionsbegriff in jingerer
Zeit bei Niklas Luhmann:

Die funktionale Analyse benutzt Relationierungen mit dem Ziel, Vorhandenes als kon-
tingent und Verschiedenartiges als vergleichbar zu erfassen.?*”

Im Luhmanns Sprachgebrauch ist mit >Relationierungc nicht das Verhdltnis zwischen
Teilen in Bezug auf ein Ganzes gemeint, sondern die »Relation von Problem und
Problemlésungen«.?*® Das >Kontingente« ist demnach »Gegebenes, seien es Zustdnde,
seien es Ereignisse«, das auf »Problemgesichtspunkte« bezogen wird:

Die Relation von Problem und Problemlésung wird dabei nicht um ihrer selbst willen
erfasst; sie dient vielmehr als Leitfaden der Frage nach anderen Méglichkeiten, als Leit-
faden nach funktionalen Aquivalenten.?*

Luhmann bringt als Beispiel:

Flugzeuge missen nicht, wenn man einmal die Flugphysik beherrscht, als Copie von
Végeln gebaut werden.

236 Damit erhdlt das von Esfeld mit Rekurs auf Simons gegebene Kriterium der »generisch-ontologischen
Abhangigkeitc zur Bestimmung eines holistisch verfassten Systems zusdtzliche Bestimmtheit.

237 Luhmann 1987, 83.
238 Ebd.

239Ebd., 84.

240 Luhmann 1992, 409.
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Ein radikal-holistischer Funktionsbegriff gestattet funktionale Aquivalenz hingegen nur
als Kopie.

»Funktionale Analyse« bei Bruno Haas und bei Niklas Luhmann meinen also nicht
dasselbe. Vielmehr ist die Stolrichtung beider Ansétze entgegengesetzt. Bei Haas wird
die Bestimmung singuldrer Verhaltnisse im konkreten Werk fokussiert, bei Luhmanns geht
es gerade um die Aquivalenz, die »Gegebenes« mit Blick auf seine Funktion gewinnen
kann. Gleichwohl ein Missverstandnis ware es, zu behaupten, beide Funktionsbegriffe
schléssen einander aus. Das Gegenteil ist der Fall: Die Suche nach funktionaler Aquiva-
lenz und die Dekomponierung singularer Verhaltnisse bedingen einander. Dies kann an
keinem Ansatz besser aufgezeigt werden als an dem, den Bruno Haas »ohne Modifikati-
on als giiltige Anwendung unserer Methode anerkenn[t]«**' — also der Schenkeranalytik.

Am Beispiel der Etablierung des >Kopftons«:?** Die Qualitdt »Kopfton« ist — wie alle
Qualitaten der Schenkeranalytik (und jeder Analytik, mag sie auch einem holistischen
Theoriedesign verpflichtet sein) — eine Qualitat, die aus der Verkniipfung von intrinsi-
schen Eigenschaften (hier: Terz, Quinte oder Oktave des Dreiklangs) und holistischen
Eigenschafen (hier: Anfangston der Urlinie) resultiert. Ist >Funktion< sowohl im radikal-
holistischen als im auch im funktionalistischem Sinn ein simmaterielles< Konzept, so gibt
es sie in der (musikalischen) Wirklichkeit doch nur in unaufléslicher Verbindung mit
ihrem >materiellenc Tréger. (Eben deshalb erschiene es auch problematisch, das eine
begrifflich dem anderen subsumieren zu wollen.) Diese Verbindung wird durch Struk-
turen »indiziert« (im Sinne von Charles Santiago Sanders Peirce). In der Schenkeranalytik
begegnen Strukturen als Figuren im melodischen und harmonischen Raum.

Jenseits der Schenkeranalytik kann sich die Suche nach funktionaler Aquivalenz —
zumindest theoretisch — auf eine Qualitdt wie >Kopfton« selbst beziehen, innerhalb der
Schenkeranalytik nur auf die Herstellung einer solchen Qualitét. Erdrtert wird dann, wel-
che unterschiedlichen Verkniipfungen intrinsischer und holistischer Eigenschaften ein
und dieselbe Qualitdt hervorbringen. Im analytischen Akt beschreibbar sind dabei nur
die diese indizierenden Strukturen, in der Schenkeranalytik also die unterschiedlichen
Figuren, die fir deren Herstellung stehen. Die Figuren wiederum miissen im Hinblick
auf die ihnen abverlangte Funktion kontingent sein, damit sie einander substituieren kon-
nen.?* Die Etablierung des Kopftons erfolgt in der Regel dadurch, dass er (a) unmittelbar
mit Beginn des Stiickes gesetzt wird (vgl. z. B. Hanschen klein) oder (b) durch >Anstieg:

241 Vgl. Anm. 229.

242 Mit Schenkers Neuaufstellung der >Urlinie«-Konzeption in den Jahren 1925/26 geht die Einschran-
kung der bis dato bidirektionalen Urliniebewegung auf drei fallende mit dem Grundton in >obligater
Lage« schlielende Formen (von der Oktav, der Quint oder der Terz des tonikalen Dreiklangs) einher.
Schenker spricht vom »Gesetz des Kopftones« (1956, 83).

243 Dass ein Flugzeug nicht als Copie von Végeln gebaut werden muss — um bei dem Beispiel Luh-
manns zu bleiben —, heilst nicht, dass es nicht ganz bestimmte intrinsische Eigenschaften besitzen
muss (eben solche, die den Gesetzen der Flugphysik gehorchen). Wer nach der funktionalen Aqui-
valenz diverser Sachverhalte fragt, fragt immer auch nach deren Eigenschaften. Ein Flugzeug mag
héchst unterschiedlichen Funktionen dienen: der Beférderung oder des erweiterten Suizids. Seine
Flugfahigkeit muss in beiden Fillen gewdhrleistet sein. Wechselt das Flugzeug seine Funktion vom
Fluggerdt zum Ausstellungsstiick in einem Museum, kann seine Flugtauglichkeit entfallen. Je nach
Fall werden bestimmte seiner Eigenschaften abgerufen, andere nicht.
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(vgl. z.B. Fuchs, du hast die Gans gestohlen) oder (c) durch »Brechung¢ (vgl. z.B. The
Ash Grove) erreicht wird. In diesem Sinne sind alle drei Verfahren funktional dquivalent.

Es iberrascht nicht, dass sich die Idee funktionaler Aquivalenz bereits bei Cassirer
findet. So hdlt er in Bezug auf Leibniz, in dem er den neuzeitlichen Begriinder des Funk-
tionsbegriffes sieht***, fest:

Jede Monade ist mit all den Inhalten, die sie in sich fasst, eine véllig geschlossene Wel,
die kein dufSeres Sein abbildet oder widerspiegelt, sondern lediglich nach eigenem Ge-
setz das Ganze ihrer Vorstellungsinhalte umfasst und regelt; aber alle diese verschie-
denen individuellen Welten driicken nichtsdestoweniger ein gemeinsames Universum
und eine gemeinsame Wahrheit aus. Diese Gemeinsamkeit aber kommt nicht dadurch
zustande, dass alle diese verschiedenen Weltbilder sich zueinander wie die Kopien ei-
nes gemeinsamen »>Originals« verhalten, sondern dass sie in ihren inneren Beziehungen
und in der allgemeinen Form ihres Aufbaus einander funktional entsprechen.?*>

Dass Ratz der Gedanke funktionaler Aquivalenz nicht fremd ist, macht eine Bemerkung
im Rahmen einer Fugenanalyse explizit:

In bezug auf seine Funktion im Gesamtaufbau entspricht somit der Modulationsteil der
Fuge dem, was wir auch in den klassischen Instrumentalformen — etwa im Scherzo, vor
allem aber in der Sonatenform — als Durchfiihrung bezeichnen.+¢

Vor diesem Hintergrund erscheint es nicht unproblematisch, wenn der Begriff der >Funk-
tionc exklusiv radikal-holistisch verstanden wird. Bruno Haas ist darin zuzustimmen,
dass es Aufgabe der konkreten Werkanalyse ist, die Singularitdt des analysierten Werkes
darzulegen. Eine Formenlehre in systematischer wie historischer Absicht aber bedarf
unterschiedlicher »Gesichtsvergleichspunkte« (Luhmann). Die Suche nach funktionalen
Aquivalenzen bietet hierzu eine Moglichkeit. Entsprechend wird im Folgenden im funk-
tionalistischen Sinne von (Form-)Funktionen gesprochen, ohne damit die Aufgabe der
Werkanalyse, wie sie Bruno Haas formuliert, infrage zu stellen.

244 »Versteht man daher unter einer >substantiellen« Weltansicht die Auffassung, nach der alles Sein
und Geschehen im Grunde auf letzte und starre, absolute >Dingec sich zurlickfthrt, so ist Leibniz’
Philosophie diesem Standpunkt unmittelbar entgegengesetzt. lhre Tendenz, von der sie ausgeht und
die von nun ab im Fortschritt des Idealismus sich durchsetzt, geht dahin, den élteren Seinsbegriff
durchden Funktionsbegriff zuverdrangen.« (Cassirer 1902, 538f., Hervorhebung original)
Adolf Pavlovitch Youschkevitsch unterteilt die Entwicklung des Funktionsbegriffes in drei Perioden
(1976/77, 38): »(1) Antiquity, the stage in which the study of particular cases of dependences bet-
ween two quantities had not yet isolated general notions of variable quantities and functions. (2)
The Middle Ages, the stage in which, in the European sciences of the 14th century, these general
notions were first definitely expressed both in geometrical and mechanical forms, but in which, as
also in antiquity, each concrete case of dependence between two quantities was defined by a verbal
description, or by a graph rather than by formula. (3) The Modern Period, the stage in which, begin-
ning at the end of the 16th century, and, especially, during the 17" century, analytical expressions
of functions began to prevail, the class of analytic functions generally expressed by sums of infinite
power series soon becoming the main class used.«

245 Cassirer 1921, 54f.
246 Ratz 1975c¢, 35.
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Funktionalistisch verstandene Funktionen kénnen sowohl in atomistisch wie holis-
tisch gedachten Systemen bestimmt werden. Daher besteht — entgegen der Position von
Bernhard Haas — kein Grund, den Begriff (musikalischer) Zusammenhang exklusiv an ein
radikal-holistisches Verstandnis von Funktionalitdt zu binden. Zusammenhang entsteht
durch funktionalistische Funktionen, aber nicht notwendig durch holistische Eigenschaf-
ten der Teile. Entscheidend ist einzig, dass die konstitutiven Elemente aufeinander be-
zogen und nach aufSen hin als abgegrenzte Struktur organisiert sind. »Organisiertc heifSt
dabei soviel wie sregelgeleitetc. Ansonsten konnte gar nicht von einem System gespro-
chen werden (die Vorstellung, der menschliche Korper bilde keinen Zusammenhang,
weil seine Organe keine holistischen Eigenschaften besitzen, ware absurd).

Wie oben bereits zitiert, sah selbst Cassirer Zusammenhang nicht allein durch Funkti-
onsbegriffe zum Ausdruck gebracht, sondern im »Besitz einer gemeinsamen >Eigenschaftc
nur ein sehr spezielles Beispiel der logisch-moglichen Zusammenhéange Gberhaupt«.?
Das wiederum bedeutet, dass die Vorstellung von dem einen Zusammenhang aufgege-
ben werden muss. Dies erscheint unproblematisch, solange gezeigt wird, welche inten-
sional und extensional unterschiedlichen Modi von Zusammenhangsbildung wirksam
werden — gegebenenfalls auch unter gleichzeitigem Rekurs auf die beiden unterschie-
denen Systemcharaktere. Es ist nicht auszuschlieBen, dass einige dieser Modi sich im
aktiven Horen schlicht nur Giberlagern. Im Hinblick auf Formfunktionen als Mischbegriffe
wadre allerdings zu diskutieren, ob die (relevanten) Modi selbst wiederum ein funktiona-
les Verhdltnis eingehen.

Zur Kldrung dieser Frage sei hier ein Beitrag von Michael Polth diskutiert.*® Polth
vertritt die These, dass »aus Schenkerianischer Sicht [...] >formale Funktionen< durch
Tonalitat« entstiinden.?* Polth zufolge hat fiir die Musik des 18. und 19. Jahrhunderts
»die Lehre Heinrich Schenkers [...] nicht nur den bislang differenziertesten Begriff vom
musikalischen Zusammenhang« zur Verfligung gestellt, »sondern auch die praziseste
Methode zur Analyse dieses Zusammenhangs.«**° Polth rdumt ein, dass »an der dsthe-
tischen Bedeutung motivisch-thematischer Arbeit [...] kein Zweifel« bestehe?*!, doch
basiere diese »(in allen ihren Spielarten) auf der Wiederholung von Gestalten«*? und
gehore »nicht zu den Konstituenten von Zusammenhang«.2>* sMusikalischer Zusammen-
hangc ist fiir Polth ausschlieflich »funktional< begriindet, >Funktionalitdtc im diskutierten
Zeitraum wiederum ausschlieSlich durch >funktionale Klangwirkungen« fundiert. Verbin-
dungen zwischen den »diskreten Ereignissen (Tone, Kldnge) [...] manifestieren sich an
den (funktionalen) Klangwirkungen der Ereignisse«:2>*

247 Vgl. Anm. 158.
248 Polth 2015.

249 Ebd., 202. Dabei verweist Polth hinsichtlich des Terminus ausdriicklich auf Caplin (vgl. ebd.,
Anm. 8).

250Ebd., 201.
251 Ebd.

252 Ebd., 200.
253 Ebd., 201.
254 Ebd., 204.
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Das »Grundprinzip« fir den musikalischen Zusammenhang lautet also: Eine Verbindung
besteht dadurch, dass (inder Regel) das Frihere in der Art und
Weise wie das Spatere klingt weiterwirkt®

Aufschlussreich ist die zusatzlich gegebene Fulinote:

Die Einschrankung funktional zielt auf eben diese genannte Komponente der Klang-
wirkung. Selbstverstandlich gibt es weitere Komponenten, um die es bei den hiesigen
Uberlegungen aber nicht geht.2¢

Spater prazisiert Polth den Begriff >Klangwirkung« noch zu dem der »harmonische|[n]
Kraft«.?”

Bereits Folker Froebe hat angesichts des Umstands, dass die in einem von ihm ver-
fassten Beitrag zur motivisch-thematischen Analyse vorgestellten Zugédnge »liber den Be-
reich einer motivisch-thematischen Analyse im herkdmmlichen Sinne hinaus[gingen]«>>¢,
erklart, dies sei »eine Konsequenz dessen, dass es sich bei der motivisch-thematischen
Analyse weder um einen selbstandigen Analyseansatz noch um eine Methode handelt«:2>°

Erst die Einbeziehung anderer Analyseansdtze und -verfahren ermoglicht es, konkrete
Fragestellungen zu formulieren, eine begriindete Auswahl der zu vergleichenden Tone
vorzunehmen und Ahnlichkeitsbeziehungen im Hinblick auf den musikalischen Zusam-
menhang zu qualifizieren.?%

Wie Froebe kann auch Polth tiberzeugend darlegen, dass die motivisch-thematischen
Gestalten (zumeist) nicht mit jenen >Figurenc< kongruieren, welche die Schenkeranalytik
bereitstellt. Hinsichtlich der von Froebe angemahnten Qualifizierung kommt Polth zu
folgendem Ergebnis:

Auch wenn an der asthetischen Relevanz von Narrativen kein Zweifel besteht, so ist
im Rahmen der hiesigen Uberlegungen lediglich auf das (durchaus nachvollziehba-
re) Missverstandnis hinzuweisen, das in der Assoziation der >Motiv-Geschichte« oder
»Motiv-Verwandtschaftc mit dem musikalischen Zusammenhang steckt. Wer funktiona-
len Zusammenhang mit einem Narrativ verwechselt, wiirde demselben Irrtum aufsitzen
wie jemand, der auf dem Bildschirm seines Computers beobachtet, wie Papierblatter
aus einem Ordner in den Papierkorb fliegen, und daraus schlésse, dass der Computer
in Wirklichkeit so funktioniert, wie die Benutzeroberfliche es suggeriert.?'

255 Ebd. (Hervorhebungen original). Polth ergdnzt (ebd., Anm. 12): »Kompliziert wird die Sache da-
durch, dass die Wahrnehmung von funktionalen Klangwirkungen auch durch die Kenntnis einer
Komposition gelenkt wird, dass somit auch spatere Ereignisse einer Komposition die Wahrnehmung
von fritheren beeinflussen kénnen.«

256 Ebd., Anm. 11.
257 Ebd., 207.

258 Froebe 2014, 131.
259 Ebd.

260Ebd.

261 Polth 2015, 215.
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AbschlielRend heilst es:

Aber Zusammenhang bedeutet bereits mehr als nur Zusammenschluss von Ereignissen
zu funktionalen Einheiten. An den beteiligten Ténen und Klangen muss fiir den Hérer
ein Verhalten erfahrbar sein, das den musikalischen Verlauf insgesamt als dynamisch
gerichtet erscheinen ldsst. Auf rationaler Seite entspricht dieser Dynamik des Zusam-
menhangs die Inszenierung von Strukturen.?*2

Hier nun kommen die Motive im Sinne der motivisch-thematischen Analyse ins Spiel.
Denn nach Polth hat die Inszenierung der Dynamik »mit einer bestimmten Einbindung
der Strukturen in die metrischen Koordinaten einer Komposition zu tun«.2*> Anhand der
in seinem Beitrag diskutierten Beispiele aus Klaviersonaten Beethovens (op. 2/2,i und
op. 109, ii) sind fiir Polth Motive »an metrische Koordinaten gebunden« und »gehoren
[...] zu den zentralen Mitteln Beethovens, Strukturen zu inszenieren.«?%*

Insofern es noch Gelegenheit geben wird im zweiten Teil dieser Prolegomena ge-
nauer auf Positionen der Schenkeranalytik einzugehen, mochte ich die Anmerkungen
zu Polths Beitrag an dieser Stelle auf die Frage nach dem Verhiltnis der Begriffe »Zusam-
menhang, >Funktion< und sFormfunktion< beschranken:

Polths Definition, der zufolge musikalischer Zusammenhang dadurch entsteht, dass
entweder »das Frithere in der Art und Weise, wie das Spatere klingt, weiterwirkt« oder
»spatere Ereignisse einer Komposition die Wahrnehmung von fritheren beeinflussen«**,
ist Folge eines holistischen Theoriedesigns. Entsprechend exklusiv ist sein Begriff von
musikalischem Zusammenhang. Dazu gehort, dass Polth — ganz im Sinne Cassirers — das
Konstatieren der »Wiederholung von Gestalten« im Zuge der motivisch-thematischen
Analyse als non-funktionale Bestimmungen zuriickweist; dieses ist dem Substanzdenken
verpflichtet. Nun hat Cassirer aber nicht behauptet, Substanzgemeinschaft und Funkti-
onsbegriff schldssen sich aus — eben so wenig gilt dies fiir Polth:

Was sich dhnelt, muss darum noch nicht zusammenhangen; und was zusammenhangt,
kann sich zwar dhneln, muss es aber nicht.26¢

Entscheidend ist folglich das Konzept der >funktionalen Klangeigenschaften<. Nur ihnen
spricht Polth zu, die entsprechenden >Wirkungen« zu entfalten. Diese wiederum kom-
men nur »an konkreten und einzelnen Klangen vor«**” und sind mit den Bestimmungen
identisch, welche eine (ggf. erweiterte) Schenkeranalyse leistet.

Eine grundsatzliche Schwierigkeit, die Polths Text durchzieht, ist, dass die Unterneh-
mung, den Verdanderungen im funktionalen Gefiige Gentige zu tun, nicht widerspruchs-
frei mit dem prasupponierten holistischen Begriff von Zusammenhang und dessen exklu-

262 Ebd., 240.

263 Ebd.

264 Ebd.

265 Vgl. Anm. 255.
266 Polth 2015, 202.
267 Ebd., 216.
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siver Verkniipfung mit der Schenkeranalytik zusammengeht. Sieht Polth zu Beginn seines
Textes musikalischen Zusammenhang noch ausschliel3lich durch funktionale Klangkom-
ponenten im Sinne der Schenkeranalytik gewahrt, so relativiert er an dessen Ende diese
Einschédtzung, indem er nunmehr vom »Zusammenhang« (im emphatischen Sinne) den
(bloflen) »Zusammenschluss [...] zu funktionalen Einheiten« abgrenzt.?*

Dass Formfunktionen durch Tonalitit entstiinden, wird in diesem gedanklichen Zu-
sammenhang zu einem erklarungsbediirftigen Satz. Polth gibt keine eigene Definition
des Terminus >Formfunktion¢, sondern verweist auf Caplin.?*® Wer andere Veroffentli-
chungen von Polth kennt, weil’, dass auch er den Begriff sFunktionalitit im Sinne von
Bruno und Bernhard Haas verwendet.?”° Nicht gemeint ist demnach die Identitdt von
»Formfunktion< und »Funktions, also demjenigen, was die (ggf. erweiterte) Schenkerana-
Iytik als umfassende holistische Eigenschaften eines Tons oder Klangs bestimmt.

Im Abschnitt »Themac« und Formfunktion«*”! setzt Polth beim Begriff des sThemas« an,
der — nicht anders als der Motiv-Begriff — fiir ihn »ein ungeséttigter Funktionsbegriff«*”?
ist:

Zur Formbedeutung Thema gehort zwar die Anwesenheit einer thematischen Gestalt,
aber sie allein stellt kein hinreichendes Kriterium dar; denn auch Uberleitungen kénnen
eine thematische Gestalt enthalten. [...] Nur ein Formabschnitt, der >klingt;, als handle
es sich um den »eigentlichen Ort des Erscheinens« der thematischen Gestalt [...], wird
als Formabschnitt -Thema« wahrgenommen.?”*

»Sdttigunge erfahrt der Begriff demnach erst dadurch, dass — gemdfs schenkerianischer
Sicht — »der formale Charakter des >eigentlichen Ortes« [...] durch unterschiedliche funk-
tionale Zusammenhénge fundiert«*” wird:

lhre [der Themen] vollstindigen Bedeutungen ergeben sich erst durch ihre Position im
strukturellen Gefiige.?”

Da Tonalitdt an jedem Ort im Stiick waltet, missen, soll die These von der sFundierung
durch Tonalitatc nicht trivial sein, bestimmte >tonale Orte« ausgespart bleiben:

Er [der Formabschnitt sThema«] darf nicht den Charakter einer Einleitung, Uberleitung
oder Schlussbildung besitzen.?”

268Vgl. Anm. 262.

269 Vgl. Polth 2015, 226, Anm. 8.

270Vgl. z.B. Polth 2014, insbesondere 110.
271 Polth 2015, 221 ff.

272 Ebd., 221.

273 Ebd.

274 Ebd.

275Ebd., 222.

276 Ebd.
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»Besonders deutlich« — so Polth — »ldsst sich dies beim sog[enannten] >Seitenthemaxs
zeigen.«*’” Anhand eines Diagramms?’8, das eine von mehreren Méglichkeiten auffiihrt,
wie ein Expositionsverlauf (in Dur und Moll) im Sinne der Schenkeranalytik strukturell
beschaffen sein kann, veranschaulicht Polth, dass es »mindestens drei Stellen (a, b, ¢)
[gebe], die den >Charakter< »Seitenthemac auspragen konn[tlen«.?”® Diese Stellen seien a)
die oktavlagige 114 in Verbindung mit der antizipierten 2 der Urlinie, b) die quintlagige V
in Verbindung mit dem Eintritt der 2 in der Urlinie und ¢) die oktavlagige V am Ende des
unter der 2 der Urlinie erscheinenden Quinzuges.?®® Dass diese drei Stellen die eigent-
lichen Orte des Seitensatzes sind, erklart sich im Hinblick auf das Vorherige dadurch,
dass sich mit ihnen eine besondere tonale Bedeutung verkniipft: Sie alle besitzen (in der
Exposition) die Qualitdt »Anfangszustand der neuen Tonart«:!

Stelle a kann als Eroffnung der neuen Tonart begriffen werden, weil mit der I1# der
»Boden« der Seitensatztonart betreten wird, auch wenn die Tonart noch nicht tonikal
dargestellt worden ist. Stelle b [...] er6ffnet die neue Tonart zum ersten Mal durch Aus-
komponierung der Tonika-Harmonie [und] auch die Tonika am Ende des Quintzugs (c)
lasst sich als Anfang verstehen, wenn man ihren Eintritt nach dem Geschehen zuvor
nicht als Abschluss, sondern als erstmaliges Ankommen auf einer (inzwischen gefestig-
ten) Tonika verstehen kann (ob ein solches Verstehen méglich ist, hdngt von singuldren
Umstanden im jeweiligen Sonatensatz ab).?®?

Polth kommentiert:

Je nachdem, ob ein sThemac an der Stelle a, b oder ¢ vorkommt, besitzt es unterschied-
liche Funktionen und darum kénnen Expositionen mehrere Seitenthemen besitzen,
ohne dass es funktional zu Dopplungen kommen miisste.?*

Es ist aufschlussreich, wo Polth tberall Seitenthemen gemal$ »Stelle ac vernimmt. Fol-
gende Sétze aus Klaviersonaten Beethovens werden angefiihrt: op. 2/1,i, op. 32/2,i,
op. 31/3,iv und op. 109,ii (der im Zentrum von Polths Aufsatz steht).?** Die Aus-
flhrungen zu op. 32/2, i lassen sich unmittelbar mit Analysen von Caplin und Hepokoski
gegenlesen, die in einer Gemeinschaftspublikation zu diesem Werk?®> versammelt sind:

Harmonisch erfillt >Stelle a< das, was in der Sonata Theory mit »dominant-lockd?8
bezeichnet wird — ein Terminus, dem in der Formal Function Theory der Begriff »Standing

277 Ebd.

278Vgl. ebd., 223, Notenbeispiel 6.
279Ebd., 222.

280Vgl. ebd.

281 Ebd.

282 Ebd., 222f.

283 Ebd., 223.

284 Gemeint sind offenkundig folgende Takte: op. 2/1,i (T. 20ff.), op. 32/2,i (T. 41ff.), op. 31/3,iv
(T. 34ff.) und op. 109, ii (T. 33 ff.).

285 Vgl. Bergé 2012.
286 Vgl. Hepokoski/Darcy 2006, 19.
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on the dominant®” entspricht, der seinerseits eine Ubertragung der Formulierung »>Ste-
hen auf der Dominante?®® aus Ratz’ Einfihrung darstellt. Zur motivisch-thematischen
Gestaltung eines solchen Abschnitts fiihrt Caplin aus: »It consists of one or more ideas
supported exclusively by a dominant prolongation.«*®* Caplin begreift >Stelle a< in Beet-
hovens op. 32/2, i harmonisch zwar als »standing on the dominantc, zugleich aber auch
als »subordinate theme 1 (sentential)¢, bestehend aus »compound basic idea, dominant
version< + »contrasting idea« (T. 42m.A.—45) und scompound basic idea, tonic version« +
»contrasting ideac als spresentation« (T. 46 m.A.—49); gefolgt von einer >Fragmentierung:
(T. 50m.A.ff.), die mit Takt 55 in die »Kadenz« (>cadential<) miindet, welche ihrerseits
satzartig gestaltet ist.?° Hepokoski hingegen billigt der Stelle zwar ebenfalls eine satzar-
tige Struktur zu (>sentential structure<), doch kommentiert er »dominant-lock — therefore
not S«*' und gibt folgende Erklarung:

Many commentators have presumed [...] that bar 42 [...] assumes the role of the sec-
ondary theme of the exposition. [...] We find it more precise to grant secondary-theme
status only to a clearly articulated restart of the thematic process midway through
the exposition — most commonly the initiation of a new musical idea (or a P[rimary
Theme]-based S[econdary Themel) set up and launched by the articulation of a medial
caesura [...].>”

Obwohl dem Kommentar weiterhin zu entnehmen ist, dass Hepokoski durchaus die Ahn-
lichkeit zum Hauptsatz bemerkt (»returning to the breathless clipped version of the P1.1
rhythm«)??3, scheint ihm gleichwohl die Rede von einem »P-based S« unangemessen.

Grundsétzlich wird in der Sonata Theory >Stelle ac als Seitensatzposition nicht zu-
rickgewiesen. So interpretieren Hepokoski und Darcy in Beethovens op. 55, i die Pas-
sage Takt 45 ff. als »a locus classicus of a more prolonged, SO theme«.?>* Das Superskript
erldutern beide wie folgt:

Each of the zones of an exposition—especially P[rimary Theme], S[econdary Themes],
and C[losing Zone]—may begin with a prepatory module that sets up or otherwise
precedes what strikes one as the »real< initial theme of the zone. For such initiatory mo-
ments we have devised the zero superscript [...].>°

Damit korrespondiert, dass nach beider Einschitzung mit Takt 57 ein »S1.1< beginnt
(»now grounded on the tonic«).>*

287 Vgl. Caplin 1998, 75 und 268, Chapter 6, Anm. 18.
288Vgl. Ratz 1973, 25.

289 Caplin 1998, 257.

290Vgl. Caplin 2012, 1II/11f.

291 Hepokoski 2015, 1V/9.

292 Ebd.

293 Ebd.

294 Hepokoski/Darcy 2006, 143 (Hervorhebung original).
295 Ebd.
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Polth wiederum teilt diese Auffassung nur fiir >Stelle a¢, nicht jedoch fir »Stelle b«

In der Exposition des ersten Satzes von Beethovens Sinfonia eroica werden die Stellen a
und c thematisch besetzt, b hingegen wird [...] als Beginn eines Formabschnitts ganz
ausgelassen (Stelle b befindet sich in T. 56 [gemeint 57?] [...]).2”

Dass »Stelle b« »als Beginn eines Formabschnitts ganz ausgelassen« ist, scheint jedoch kei-
neswegs evident. Wenn alle von Polth genannten potentiellen »Seitenthemac-Positionen
sich im Hinblick auf die Nebentonart als >Anfénge« verhalten, was kann dann dafiir Sorge
tragen, dass Takt 57 dennoch kein »Beginn eines Formabschnitts« ist? Ein Blick in das
zugehorige Diagramm??® zeigt, dass fiir Polth sich nur »Stelle ac und >Stelle ¢« durch einen
metrischen Beginn auszeichnen. Zu den Voraussetzungen dieser Analyse dufSert Polth,
dass »alle funktionalen Bestimmungen [...] in den Jahrzehnten nach 1740 zunehmend
mehr >Gesicht«?* erhielten:

Dem neu herausgebildeten Zusammenhang entspricht auf technischer Seite, dass
Strukturen >inszeniertc werden. Inszenierung bedeutet, dass nicht nur die allgemeine
zeitliche Abstimmung der Tonhohen (wie bei Schenker im Hinter- und Mittelgrund),
sondern auch die konkrete metrische Bestimmung mit zur Ausformulierung des Zusam-
menhangs gehort (und zwar bereits vom Hintergrund an).°

Es scheint demnach, als misse die Qualitdt >Anfangc nicht nur stonal;, sondern im Sinne
der (von Polth erweiterten) schenkerianischen Tonalitdt auch metrisch fundiert sein. Al-
lerdings stiinde diese Lesart in Widerspruch zu einer anderslautenden Einschdtzung, die
Polth wenige Jahre zuvor mit Blick auf die Vorgdnge in Mozarts KV 284, i gedufSert hatte:

In der Exposition von KV 284 [1. Satz] fallen Syntax und hintergriindige Metrik ausei-
nander. Die Gliederung in Formabschnitte kongruiert nicht mit derjenigen in metrische
Einheiten: Wo die Medial Caesura steht, beginnt keine metrische Einheit, und wo die
dritte metrische Einheit beginnt, fangt kein neuer Formabschnitt an.>""

Polth zufolge erdffnet der Eintritt der Dominantprolongation in der Haupttonart (T. 17)
einen neuen metrischen Abschnitt, der >Seitensatzc (T. 22 ff.) »hebt — ohne mit einem
ganz schweren Takt zusammen zu fallen — charakterlich leicht an«.>%

296 Ebd.

297 Polth 2015, 225 (Hervorhebung original). Die Taktangabe diirfte irrtiimlich erfolgen. »Stelle b« ist erst
mit Takt 57 erreicht. Caplin scheint sich zu diesem Beispiel (bislang) nicht gedufert zu haben. Beide
Taktgruppen (T. 45 ff. wie auch T. 57 ff.) lassen sich als »sentential< beschreiben.

298 Ebd.: »Notenbeispiel 12: Diagramm einer Sinfonie (entsprechend der Symphonie op. 55, )«
299Ebd., 226.

300Ebd.

301 Polth 2013, 383. Vgl. auch (ebd., 387) »Nb 7, Diagramm von KV 284, l«.

302 Ebd. Woran Polth festmacht, dass ein metrischer Abschnitt im Hintergrund beginnt, bleibt sowohl in
Polth 2013 als auch in Polth 2015 ohne begriffliche Erlduterung.
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Hepokoskis These, in der Eroica beginne mit Takt 57 ein reguldres >secondary
themey, stiitzt sich offenkundig primar auf die Beobachtung, dass eine Mittelzdsur (wenn
auch durch einen >Link in< Gberspielt) unmittelbar vorausgeht. Polth hingegen scheint
davon auszugehen, dass auf die Mittelzdsur >nur noch« die Schlussbildung folgt**, denn
Schlussbildungen sind nach Polth von den »eigentlichen Themenorten« ausgenommen.
Allerdings lieRe sich eine entsprechende Einschitzung nicht durch den stonalen Ort
begriinden, der hier — wie Polth bemerkt — »traditionell der prominenteste Ort«*%* fiir
ein »>Seitenthemac ist, sondern einzig durch das Feature der Taktgruppe, die dann moti-
visch-thematisch zu wenig Profil besafe, um als »Seitenthemac gelten zu kénnen. (Das
wiederum ware immer noch keine Erkldrung fiir die Aussage, mit Takt 57 beginne kein
Formabschnitt, denn Formabschnitte beginnen nicht grundsatzlich mit sThemenc.)

Polths Unterscheidung zwischen sthematischer Gestalt;, die auch an Stellen vor-
kommen konne, die den »Charakter einer Einleitung, Uberleitung oder Schlussbildung
besitzen«**, und dem >Thema« am >eigentlichen Ort des Erscheinenss, ist mit Blick auf
ihre eigenen Voraussetzungen briichig: »Stelle ac kann ebenso plausibel noch der Uber-
leitung zugerechnet werden (die im Falle der »continuous exposition« unmittelbar in die
Schlussbildung tibergeht)*, und »Stelle b« zu Beginn des in die Confinalis fiihrenden
Quintzuges unter der 2 der Urlinie markiert zwar einen Anfang, aber eben den Anfang
der essentiellen Schlussbildung.

Gemal Polths These vom »eigentlichen Ortc werden nicht nur Félle — wie bei »Stelle
ac gesehen —, deren Status als »Seitenthemen« kontrovers diskutiert wird, mit dem The-
menstatus bedacht, umgekehrt scheidet auch eine Reihe von Kandidaten fiir >Seiten-
themen« in Beethovens CEuvre (und nicht nur in dem seinen) aus, die in der Forschung
gemeinhin als »Seitenthemen« gehandelt werden: Polths These, dass »Stelle ¢« nur dann
ein »eigentlicher Ortc sein kénne, wenn zuvor kein Abschluss, sondern nur ein »erstma-
liges Ankommen« auf der Nebentonika stattgefunden habe®”, wirft die Frage auf, ob
diejenigen der so genannten >Seitenthemens, denen die essentielle Schlussbildung nicht
nachfolgt, sondern vorausgeht, hierdurch ihren Status als »Seitenthemen« nicht eigent-
lich verlieren miissten (vgl. z.B. Hob. I:94, i, T. 79ff.). Denn einerseits subsumiert Polth
den Begriff des >Schlussgruppen-Themas« zwar dem des >Seitensatzes< bei »Stelle c%,
andererseits meint aber das Ende des Quintzuges unter der 2 der Urlinie in der Schenker-

303 Dass eine solche Argumentation grundsétzlich Sinn macht, dazu vgl. weiter unten die Diskussion zu
Haydns Klaviersonate F-Dur Hob. XVI:23, i.

304 Polth 2015, 222.

305Vgl. Anm. 276.

306 Polth scheint nicht davon auszugehen, dass alle drei »Stellen< >thematisch« unbesetzt bleiben kén-
nen.

307 Polth 2015, 222. Diese Uberlegung ist offenkundig auf die Takte 83 ff. in Beethovens op. 55, be-
zogen. Polth schreibt (ebd., 225, Anm. 41): »Anzumerken wére, dass die Exposition des Eroica-
Hauptsatzes mit dem Ende des ersten Quintzugs noch nicht abgeschlossen ist, sondern dass der
Stelle ¢, die als Kontrastteil komponiert ist, ein weiterer Abschnitt folgt, in dem die Exposition ein
zweites Mal mit einem Quintzug schlielft.« Gemall Sonata Theory handelt es sich um >subtype 1¢
der >continuous exposition« (vgl. weiter unten Anm. 339).

308Ebd., 223: »In zahlreichen Analysen der Vergangenheit [...] wird Stelle b als das eigentliche Seiten-
thema und c als »Schlussgruppen-Themac bestimmt«.
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analytik gemeinhin gerade nicht ein »erstmaliges Ankommen« auf der Nebentonika, son-
dern deren endgliltiges Erreichen.

Auch im Hinblick auf das Ausscheiden von einleitenden, iberleitenden oder schluss-
bildenden Charakteren als Themenorten ergeben sich mit Blick auf andere Werke (nicht
nur Beethovens) Fragen: Wie verhélt es sich mit den Takten 52 ff. aus der Ouvertiire zu
Coriolan? Sie folgen auf eine mit einem >Link in¢ Uberspielte Mittelzasur (VII), heben in
der vermeintlich reguldren Nebentonart Es-Dur an, modulieren aber in die tatsdchlich
als Nebentonart gesetzte diatonische V. Oder was ist mit den Takten 50ff. in dessen
op. 111,i¢ Das Vorfeld ist im Sinne von »Stelle ac gestaltet, aber im Moment der Fort-
fiihrung wird deutlich, dass bereits der kadenzierende Quartsextakkord der essentiellen
Schlussbildung in der Nebentonart erreicht ist. Sollen wir hier nur von sthematischer
Gestalt,, nicht jedoch von sThemen« sprechen? Polth selbst gibt zu bedenken:

Eine ausflihrliche Analyse konnte zeigen, dass Beethoven zahlreiche andere Stellen im
Expositionsverlauf mit Themen besetzt und dadurch eigene Themen-Charaktere kreiert
hat.>%

Gut méglich, dass die beiden hier angefiihrten Beispiele fiir Polth darunter fallen. Al-
lerdings erhebt sich dann die Frage, wie es um die Voraussetzung bestellt ist, es gibe
seigentliche Orte« fiir Themen, die >tonal« fundiert seien. Derlei Beobachtungen legen
vielmehr nahe, dass grundsatzlich jeder tonale Ort zu einem >eigentlichen« werden kann
(darunter auch solche, die sich noch weit weniger in einen konventionellen Ablauf einfii-
gen, wie beispielsweise die T. 23 ff. in Mozarts KV 570, i). Wie soll gezeigt werden, dass
sie auf bestimmte Weise »tonal fundiert« sind, wenn sie sich mit Anfangen ebenso ver-
binden wie mit transitorischen oder schliefenden Passagen? Was Themen zu Themen
macht, dirfte ebenso von anderen Faktoren abhdngen — insbesondere der interpunkti-
schen Einbettung und dem motivisch-thematischen Profil. Diese wiederum lassen sich
aber nicht aus der (erweiterten) schenkerianischen Tonalitat deduzieren, sondern sich
allenfalls mit ihr verknipfen.

Polths eigene Argumentation arbeitet dieser Einschdtzung zu. Im Hinblick auf das
Finale aus op. 2/1 heifst es zu »Stelle b« (T. 22 ff.):

Reduziert auf eine Viertelbewegung um den Ton g, fungiert die Figuration von T. 22
an eher als Vorbereitung auf den abschliefenden Quintzug denn als Eréffnung eines
thematischen Abschnitts: zu wenig Profil um Thema zu sein; zu viel, um als rein transi-
torischer Abschnitt gelten zu kénnen.>'

Dass Themen in ihrem Charakter wesentlich durch den tonalen Ort gepragt werden,
an dem sie erscheinen, muss nicht bestritten werden, um festzuhalten, dass es einen
entscheidenden Unterschied macht, ob Formfunktionen, wie Polth zundchst behauptet,
durch Tonalitat »entstehen«, Themen durch »unterschiedliche funktionale Zusammen-

309Ebd.
310 Ebd., 225.
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hdnge fundiert« sind, oder ihre »vollstindigen Bedeutungen |[...] sich erst durch ihre
Position im strukturellen Geflige« ergeben.

Die Formel von der >tonalen Fundierung: der Themenorte suggeriert ein erstes Prin-
zip. Das verbédnde Polths Argumentation Gber alle fundamentalen Unterschiede hinweg
mit der von Hepokoski oder Caplin. Fiir Hepokoski scheint dieses erste Prinzip das Kon-
zept der Mittelzasur zu sein, fiir Caplin wiederum das der syntaktischen Gliederung von
Taktgruppen. Eine Aussage wie die, dass Themen ihre »vollstandigen Bedeutungen [...]
erst durch ihre Position im strukturellen Geflige« erhalten, konveniert indes mit der in
diesem Beitrag verfolgten Argumentation, bei der es nicht um ein Erstes, sondern um das
Zusammenspiel unterschiedlicher Faktoren geht.

Entsprechend soll an der oben zundchst vorldufig gegebenen Definition von Form-
funktionen als Mischbegriffen, die durch Verkniipfung von Funktionen unterschiedlicher
Konzepte entstehen, festgehalten werden. Der Rekurs auf eine bestimmte >Formfunktion«
erfolgt, wenn eine kritische Masse (ggf. unterschiedlicher Konzepte angehorender) funk-
tionaler Bestimmungen tiberschritten wird.

Eben weil Formfunktionen Mischbegriffe sind, bleibt die Begriffsintension einer je-
den >Formfunktion« gleichwohl erldauterungsbediirftig. Mit der blofen Verwendung von
Begriffen wie beispielsweise sHaupt:- oder »Seitensatz< ist noch nicht geklart, welche
»Konzepte« Eingang gefunden haben. Funktionalistisch betrachtet arbeiten verschiedene
Co-Faktoren zumeist nicht nur einer Formfunktion zu, sondern verschiedene Co-Fakto-
ren — unter Umstdnden dieselben — bringen diverse Formfunktionen (oder deren Kompo-
nenten) zugleich hervor. Die Funktion einer Uberleitung muss nicht ausschlieRlich oder
primdr als harmonische Vermittlung begriffen werden. Im Hinblick auf die »asthetische
Logik< kann sie, wie beispielsweise in Mozarts KV 283, i zu horen, als dramatischer Ein-
schub auch einen Kontrast zwischen zwei eher gesanglichen Themengruppen bilden
(T. 16-22).

Der Begriff sHauptsatz¢ ruft nicht zuletzt die Funktion auf, Gegenstand der themati-
schen Abhandlung im Stiick zu sein.*"" Denkbare Formulierungen wie »Der Hauptsatz
erscheint hier in der Funktion der Schlussbildung wieder« oder »Die Uberleitung hat be-
reits Seitensatzcharakter« zeigen an, dass bestimmte Funktionen durch andere tiberlagert
oder verdrangt werden. Der Hauptsatz, der im Rahmen der Schlussbildung erscheint, hat
nicht aufgehort Hauptsatz in thematischer Funktion zu sein — im Gegenteil: Sein aber-
maliges Erscheinen ist Ausdruck dieser Funktion. Wohl aber erfiillt er nicht (mehr) die
Funktion, am Anfang der Exposition die Haupttonart zu etablieren. Eine Uberleitung, die
Seitensatzcharakter hat, stiftet, obgleich mit der Vermittlung der Nebentonart zu Gange,
an unerwarteter Stelle den Kontrast, der im Rahmen der dsthetischen Logik gefordert
scheint, etc.

311 Vgl. von Blumréder 1995.
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2.4 >Funktionen« und >Features«

Seit 1986 unterscheidet Caplin zwischen drei Formfunktionen im achttaktigen Satz:
»Prdsentation, Fortsetzung und Kadenz«.>" Damit zieht er offenbar die Konsequenz aus
seiner Kritik an Ratz und versucht die Rolle der Schlusswendungen zu stirken. Denn
hatte Caplin Ratz auch dafiir gelobt, dass er die »Funktionalitdt formaler Strukturen [...]
weniger im melodisch-motivischen Inhalt eines Werkes als in seiner harmonisch-tonalen
Anlage begriindet«*” sehe, scheint Caplin dieser Ansatz insbesondere im Hinblick auf
Satz und Periode nur unzureichend umgesetzt. Ratz, so Caplin, lasse Fragen zur Harmo-
nik und zur Rolle der Schlusswendungen weitgehend undiskutiert.?'

Caplins Vorgehen wird in Zusammenhang mit seiner Fokussierung temporaler Pha-
nomene verstandlich. Auf der Ebene des achttaktigen Satzes entsprechen den drei Form-
funktionen die drei temporalen Orte >Anfangc, >Mittec und >Endec. (Bei der Periode geht
Caplin hingegen von zwei Formfunktionen aus: antecedentc und >consequent:.’'> Ent-
sprechend kommen hier nur die beiden temporalen Orte >Anfangc und >Ende« zum Aus-
druck.’®) Die Zuordnung der Formfunktionen zu den (maximal) drei temporalen Orte
findet sich auf unterschiedlichen Gliederungsebenen formaler Abldufe wieder. Schon in
Classical Form hatte Caplin entgegen dem traditionellen Begriffsverstandnis auch Ter-
mini wie >main theme, >transition< und >subordinate theme« nicht als formale Einheiten,
sondern als Formfunktionen verstanden. So heil’t es in Zusammenhang mit dem »subor-
dinate themec:

A subordinate theme is normally thought of as a formal unit in a sonata exposition (or
recapitulation). In line with the fundamental precepts of this book, however, a subordi-
nate theme refers not only to a thematic unit but also to a definite formal function. And
like most other functions, subordinate-theme function needs not be tied to a specific
grouping structure or to any one formal type. To be sure, the function is especially as-
sociated with sonata form, but it is also expressed in many other classical forms, such
as rondo, concerto, minuet, and various slow-movement forms.*"”

312 Caplin 1986, 249 (Hervorhebungen original). Der Schonberg-Ratz’sche Satz kennt nur zwei impli-
zite Formfunktionen: Die Vorstellung des motivisch-thematischen Materials und seine Liquidation.
Die »Reste¢, von denen Schénberg spricht, bilden zwar ein Ende, aber nicht dergestalt, dass sie sich
von einer vorausgehenden Mitte formfunktional abgrenzen lieBen. Erst die von Caplin modellierte
Abfolge, die der Kadenz eine eigene thematische Gestalt zuordnet, ldsst eine temporale und funk-
tionale Dreigliedrigkeit entstehen. Schonbergs Satz weifst hingegen ins Offene oder verebbt. Er hat
weder motivisch-thematisch noch harmonisch ein reguliertes Ende. Eben deshalb hatte Schonberg
den Begriff der Kadenzkontur« auch nur in Verbindung mit der Periode verwendet.

313 Vgl. Anm. 150.

314 Vgl. Caplin 1986, 240. Freilich gewinnt die Ratz’sche Systematik gerade durch diese Beschrankung
an innerer Konsistenz. Werden Schlusswendungen fokussiert, so betont Ratz ihre den thematischen
Prozess unterstiitzende Funktion. Das wird insbesondere bei der Bevorzugung des Halbschlusses fiir
das Ende von Sétzen deutlich (eben darum ist fiir Ratz der Beginn von Beethovens op. 2/1, i der Pro-
totyp des Satzes schlechthin): »[...] wiewohl der hdufige HalbschluB auf der Dominante schon auch
mit dem vorwartstreibenden Charakter des >Satzes« zusammenhéngt, dem das Zur-Ruhe-Kommen
im Ganzschlul} bis zu einem gewissen Grade widerstrebt.« (Ratz 1973, 23)

315 Vgl. Caplin 1998.

316 Vigl. Caplin 2009a.
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In »What is a Formal Function?« gibt Caplin eine Auflistung, die zwischen »formal types:
und »formal functions« differenziert und innerhalb der sformal types« dartiber hinaus zwi-
schen full-movement types< und >theme types«.'® Hier findet sich neben den drei >formal
functions« des stheme type« >sentence« — >presentation, >continuation< und >cadential« —
auch die zum >full-movement type« >sonata« gehtrende >formal function< sexposition< mit
ihren untergeordneten >formal functions< main themey, stransition, >subordinate themex
und »closing section« (vgl. Abb. 1).3"

Im Zuge dieser Systematik pragen in der bereits erwdhnten Analyse Caplins von Beet-
hovens op. 21, i die Takte 77-80 auf unterster Gliederungsebene die >formal function«
»presentation« eines Satzes aus, der in Takt 88 endet, und bringen damit einen >Anfang:
hervor, wéhrend im Hinblick auf die >formal function: >exposition« mit dem »subordinate
themes, nach >main theme« und stransitionc temporal ein Ende erreicht ist. Eine vierte
temporale Bestimmung leitet Caplin davon ab, dass die Taktgruppe als »subordinate the-
me ll« zugleich auch noch Mitte des >subordinate themec ist, indem sie zwischen dessen
Anfang, dem »subordinate theme I, und dem das gesamte »subordinate theme« abschlie-
enden »subordinate theme Ill« platziert ist.?*

Es soll hier nicht bestritten werden, dass eine solche Uberlagerung unterschiedlicher
temporaler Bestimmungen von einem Horer wahrgenommen werden kann.?*' Mehr-
fachbestimmungen von Einzelereignissen sind auch aus anderen analytischen Ansétzen
bekannt (vgl. die Schenkeranalytik oder die Schema Theory). Gleichwohl muss die Fo-
kussierung temporaler Aspekte formaler Funktionen sich nicht auf die Erorterung von
Zeitorten im Verlauf beschranken. So heifSt es beispielsweise zum Gebrauch von Periode
und Satz bei Ratz:

In der Periode haben wir es mit einem symmetrischen [...] Gebilde zu tun, das durch
die Ausgewogenheit etwas In-sich-Ruhendes hat; dies ldl%t die Periode daher fiir die
Darstellung lyrischer Charaktere im langsamen Satz geeigneter erscheinen, ebenso fiir
den Tanzsatz (Menuett und Scherzo) und auch fiir das Rondo, dessen Form mehr auf
Aneinanderreihung beruht als auf Entwicklung. Der achttaktige Satz hingegen erhilt
durch seine vom symmetrischen Bau der Periode durch die Steigerung und Verdich-
tung im Entwicklungsteil grundsatzlich verschiedene Bauart etwas Vorwadrtstreibendes,
wodurch er vor allem dem Wesen der Sonatenform als der Form des ersten Satzes an-
gemessen ist.>*

Die funktionale Differenz der beiden syntaktischen Typen liegt demnach in der unter-
schiedlichen Gestaltung des sMediums« (Heider/Luhmann) Zeit, das einem Hérer unter-

317 Caplin 1998, 97.
318 Vgl. ebd., 33.
319 Vgl. ebd.

320Vgl. auch Caplins Interpretation des nebentonartlichen Bereichs in Mozarts KV 457,i (1998, 137,
Ex. 9.14).

321 Vgl. die gegenlautende Position in Webster 2009.
322 Ratz 1973, 24.
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FORMAL TYPES FORMAL FUNCTIONS

Full-Movement Types

SONATA Introduction
Exposition
main theme
transition
subordinate theme
closing section
Development
Recapitulation
Coda
Five-ParT RONDO Main Theme
Subordinate-Theme Complex
Main Theme
Interior Theme
Main Theme
Coda
LARGE TERNARY Main Theme
Interior Theme
Main Theme
CONCERTO Opening Ritornello
Exposition
Subordinate-Theme Ritornello
Development
Recapitulation
Closing Ritornello

Theme Types

SENTENCE presentation
continuation
cadential

PerIOD antecedent
consequent

SMALL TERNARY exposition (A)
contrasting middle (B)
recapitulation (A’)

Hysrip THEME antecedent [from period]
continuation [from sentence]
cadential [from sentence]

Abbildung 1: Caplin 2009a, 33, Table 1.1, Formal stypes« versus formal >functionsc

schiedliche Arten von >Erlebniszeitc ermdglicht: Der Satz beschleunigt die Erlebniszeit,
die Periode retardiert sie.

Auch auf unterschiedliche Formen der Zeitgestaltung kommt bereits Schonberg zu
sprechen — allerdings in Verbindung der »Gruppe der Nebenthemen [Seitenthemen]«***
—, wobei sich der Einfluss Fischers bemerkbar macht:

323 Schonberg 1979, 1, 87, in: »Die Teile groBerer Formen« (ebd., 83-93).
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Nebenthemen sind vielleicht aus der Kondensierung und Festsetzung innerhalb einer
kontrastierenden modulatorischen Bewegung entstanden. Anfangs wenig mehr als Epi-
soden, haben sie sich spater zu deutlich abgesonderten Abschnitten entwickelt [...].%*

Weil sFormfunktionenc fiir Caplin ausschliel’lich eine Manifestation generalisierter >tem-
poraler Funktionen« sind, ist es nur konsequent, von diesen >Formtypen« dadurch abzu-
grenzen, dass letztere fiir atemporal erklart werden:

Formal types are [...] atemporal, whereas the functions making up those types are inti-
mately associated with our experience of time in music.**

Schon innerhalb Caplins eigener Systematik ist diese Unterscheidung jedoch nicht kon-
sistent: Die Atemporalitdt von Thementypen mag zwar mit Blick auf Thementypen wie
Satz und Periode Uberzeugend sein, darf aber bei den >full-movement types< mit Blick
auf mehrsatzige Satzzyklen in Frage gestellt werden. Denn dem Verhiltnis zwischen der
»formal function« >exposition« und dem »>full-movement type« >sonata« entspricht das Ver-
haltnis zwischen einem ersten Allegro und den restlichen Satzen des Zyklus.

Ratz und Schonberg wiederum widersprechen Caplins Behauptung, Thementypen
seien atemporal, gerade dadurch, dass sie Temporalitdt nicht mit einem bestimmten Ort
im zeitlichen Verlauf identifizieren, sondern auf Phdnomene wie Beschleunigung und
Retardation Wert legen, die zwar temporal sind, dies aber nicht im Sinne des »Begin-
ning-Middle-End Paradigm:.

Caplins Neigung, >formal functions< und satztechnische Verfahren begrifflich in eins fal-
len zu lassen, leistet einer Analyse Vorschub, die ausblendet, dass identische Features
unterschiedlichen Formfunktionen zuarbeiten kénnen. Dieser problematischen Verkdir-
zung erliegt bereits Ratz — insbesondere bei der bereits erwédhnten hdchst zweifelhaften
Zuordnung »locker« und »fest gefligter« Passagen zu bestimmten (impliziten) Formfunk-
tionen. Aus funktionalistischer Perspektive wére einzuwenden, dass eine jede Funktion
weder notwendig durch dieselben Features hervorgebracht wird, noch, dass bestimmte
Features zwangslaufig bestimmte Funktionen nach sich ziehen.

In seiner im Rahmen von »What is a Formal Function?« vorgestellten Analyse des
Finales aus Beethovens Pastorale op. 68 (Bsp. 8) unterscheidet Caplin in der Expositi-
on zwischen stransition< (T. 32—41) und s>subordinate theme« (T. 42 ff.). Fiir die Uberlei-
tung geht Caplin auf untergeordneter Ebene von einem Vierer aus, bestehend aus einer
Grundidee und ihrer Wiederholung, der seinerseits (variiert) wiederholt wird (T. 32-39).
Mit Takt 40 hebt die Fortsetzung an. Bemerkenswert ist nun, dass Caplin in den Tak-
ten 42-43 eine neue Grundidee erkennt, die er als Prasentation des Nebenthemas ver-

324 Schonberg 1979, |, 87.
325 Caplin 2009a, 32.
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steht. Auch die weitere syntaktische Gliederung erfolgt in Analogie zu jener der Uber-
leitung: Die Grundidee wird wiederholt und auch der sich dadurch ergebende Vierer
(T. 42-49). Mit Takt 50 beginnt fiir Caplin die Fortsetzung des zweiten Satzes. Seine
Kadenz tritt als Rekapitulation des Hauptthemas in Erscheinung (T. 54 ff.).

Bereits Hepokoski hat Caplin daftr kritisiert, in diesem Fall iberhaupt von einem
»subordinate theme« auszugehen:

It is true that we sense an en-route sre-energizing« at m. 42 [...] and it is indeed the
onset of what may be regarded as a new sentence-presentation. But there is no need to
call it a conceptually separable subordinate theme, unless [...] one has predefined the

expositional situation in such a way as to demand the presence of such a theme.>?

Caplin hat in seiner Replik Hepokoskis Ball zurtickgespielt und seinerseits unterstellt, es
ginge Hepokoski nur um die Bestitigung seiner theoretischen Voraussetzungen: Weil
keine Mittelzdsur vorliege, scheide gemal’ Sonata Theory auch ein >subordinate theme«
aus. Demgegeniiber macht Caplin geltend:

If it can be demonstrated—and | believe it can—that continuous expositions bring ei-
ther a complete subordinate theme or sufficient functional elements of such a theme
(one that >fusesc with prior transition), [...] we can recognize that all expositions em-
ploy the same basic formal syntax.*?”

Caplins Argumentation fiihrt allerdings auch im Lichte seiner eigenen Theorie keines-
wegs notwendig zu der Annahme eines ssubordinate theme«. Denn dass eine bestimm-
te syntaktische Struktur beobachtet werden kann, die sich als »sentence« beschreiben
lasst, spricht allenfalls fiir einen >theme typec. Eine satzartige Gestaltung kann das >sub-
ordinate theme« aber mit anderen >formal functions< des »full-movement type« sonatac
teilen. Hepokoskis Kritik trifft den Punkt: Die Behauptung, ein ssubordinate theme:« sei
vorhanden, ist eine Prasupposition, die jedweder Analyse konkreter Stlicke vorausgeht.
Jedoch handelt es sich nicht, wie moglicherweise vermutet werden kénnte, um die Reste
einer »dualistischen« Sonatentheorie, sondern Caplins Behauptung ist die Konsequenz
seiner Kopplung temporaler Orte mit formalen Funktionen. Denn im Rahmen des >Be-
ginning-Middle-End Paradigmc ist es zwar — wie im Falle der Periode — denkbar, auf den
mittleren temporalen Ort zu verzichten, nicht aber auf den anfdnglichen oder abschlie-
Renden:

[...] main-theme function concludes with a home key cadence [...], transition function
destabilizes [...] subordinate-theme function requires authentic cadential confirmation
of [the] new key [...].3%

326 Hepokoski 2009, 45.
327 Caplin 2009b, 61.
328 Caplin 2009a, 35.
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Beispiel 8: Caplin 2009a, 36, Ex. 1.2, L.v. Beethoven, op. 68, v, T. 31-59

Es mag sein, dass in einer groen Zahl von Fllen, wo Hepokoski und Darcy von einer
scontinuous exposition< ausgehen®??, gleichwohl ab der potentiellen, aber nicht vollzo-
genen Mittelzdsur sich dieselben syntaktischen Strukturen antreffen lassen, die auch ein
durch eine Mittelzdsur vorbereitetes >subordinate-theme« auszeichnen®*, gleichwohl
kann dies nicht der Ausschlag gebende Grund dafiir sein, die Formfunktion >subordi-

329 Hepokoski/Darcy 2006, 117: »If there is no M[edial] C[aesura], there is no S[econdary Theme]. If
there is no medial caesura, we are confronting not a two-part exposition but a continuous exposi-
tion for which the concept of S is inappropriate.« Hepokoski hat zwischenzeitlich die Gelegenheit
wahrgenommen, dieses strenge Diktum mit einem »update« zu versehen (2016, 47). In diesem Zu-
sammenhang pragt er die Formel eines »thematically profiled drives to cadencec, der die bereits in
Hepokoski 2009 gedulerte Einschdtzung der Vorgdnge in Beethovens op. 68, v treffend beschreibt.
Freilich bliebe hier zu ergénzen, dass ein solches Verfahren grundsatzlich unabhangig von der Frage
angewendet werden kann, ob eine smedial caesura< und/oder ein ssubordinate theme«/>secondary
theme« vorliegen/vorliegt oder nicht. Vgl. hierzu auch die Analyse von Haydns Hob. XVI:23 weiter
unten in diesem Abschnitt.

330Vgl. Caplin/Martin 2016. Allerdings kénnen Caplin und Martin nur Beispiele mit satzartigen Struk-
turen anflihren, was die oben in Bezug auf von Schénberg/Ratz (und Fischer) angesprochene Diffe-
renzierung der Temporalitdt von Satz (Beschleunigung) und Periode (Retardation) stitzt.
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nate-theme« anzusetzen. Zu vermuten steht, dass dieser Grund die mit dem >subordi-
nate-theme« unauflosbar verbundene »authentic cadential confirmation of [the] new
key« ist. Die Feststellung einer dhnlichen syntaktischen Struktur vor Erreichen des Ka-
denzpunktes verhalt sich mit Blick auf ein >subordinate theme« nur kontingent.*'

331 Mark Richards hat einen Vorschlag fiir insgesamt sieben »contributing signals for second-theme be-
ginnings« gemacht (2013, 4; vgl. Table 1), wobei er die ersten beiden als »requisite«, die restlichen
fiinf als »reinforcing« bezeichnet: »1. Tonic harmony of new key (I or I° as first harmony, or on first
downbeat); 2. Beginning and end functions (tonic-based function at beginning, cadential at end);
3. Preparation by a phrase-ending chord (dominant in | or V, minor: Ill or v, or other prepared key;
4. Textural gap of a medial caesura (literal gap with rests, caesura-fill, or brief pickup to ST in gap);
5. Change in texture; 6. Change in dynamic; 7. Characteristic melodic material«. Im Hinblick auf die
fragliche Passage aus Beethovens op. 68, v (T. 42ff.) kommt Richards zu dem Schluss (ebd., 25f.):
»With three strong signals, along with the two requisite signals, an ST beginning remains percep-
tible, though considerably weakened, at bar 42.« Damit stimmt er, wie schon Webster (2009) der
Interpretation Caplins (2009a) im Prinzip zu. Freilich ist Richards gesamte Argumentation denkbar
weit von einem Ansatz entfernt, in dem Funktionen — wie nicht zuletzt bei Dahlhaus — das Ergebnis
einer Abstimmung sind und nicht das der Summierung vermeintlich harter und weicher Faktoren.
Nach Richards diirften die Takte 17 m.A.ff. bis 19 in Mozarts KV 279, i streng genommen noch nicht
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Ja selbst die Konsequenz, die syntaktische Struktur der Takte 42 ff. miisse als Themen-
typ verstanden werden, ist nicht zwangslaufig. Es handelt sich eben nur um — wie Caplin
selbst anfiihrt — »sufficient functional elements«. Statt wie Caplin in Takt 42 den Beginn
einer neuen Prasentation anzunehmen, schiene es schon allein mit Blick auf die Wah-
rung des motivisch-thematischen Bezugs durchaus angemessen, von einer Weiterfiih-
rung der Fortspinnung auszugehen. Dem arbeitet auch die Harmonik zu: Der mit Takt 42
durch eine Anstiegssequenz erreichte Sextakkord der Nebentonart darf als Signal fiir die
Er6ffnung des Kadenzvorganges gewertet werden. Bemerkenswert ist, dass eine regulare
Fortsetzung in den Sextakkord der II. Stufe im Sinne der Oktavregel zundchst unterbleibt.
Stattdessen erfolgt der unmittelbare Schritt in die V. Stufe, die selbst dann nicht weicht,
wenn mit Takt 46 melodisch zu Takt 42 zuriickgekehrt wird. Dass sich die Takte 43 ff.
als Interpolation innerhalb der strukturellen Kadenz am Ende der Exposition verhalten,
wird daran ersichtlich, dass der erwartete Sextakkord der II. Stufe mit Takt 55 schlief8lich
tatsachlich eintritt. Das vorherige Pendel iber der 5. Bassstufe ist also nicht — wie einem
ersten Eindruck nach vermutet werden konnte — Auskomponierung der strukturellen Do-
minante als kadenzierender Quartsextakkord (der erst mit Takt 56 erreicht und niemals
einer reguldren Auflosung zugefiihrt werden wird)**?, sondern Teil der bis einschliefSlich
Takt 54 reichenden Prolongation der strukturellen Antepenultima.

Dass sich der Beginn der Fortspinnung durch die Wiederholung eines Taktmotives
dhnlich wie eine Prasentationsphrase verhdlt, ist charakteristisch fiir viele klassische Sat-
ze. Dieses Verfahren ist unabhédngig davon, ob die Fortspinnung entwickelnd gehalten
ist (z.B. Beethoven op. 2/3,i; vgl. die obige Diskussion tber die Interpretation in Marx
1845) oder neues Material einfiihrt (z. B. Mozart KV 485). Beide genannten Beispiele
zeichnen sich zwar durch das weitere Charakteristikum aus, dass die Prasentation mit
zweitaktigen Einheiten, die Fortspinnung hingegen mit eintaktigen Einheiten operiert,
entsprechend also dem, was Caplin unter »fragmentation« fasst***, doch arbeitet das Ver-
fahren sWiederholung: hier nicht nur der Formfunktion Prasentation zu. So auch im Falle
von Beethovens op. 68, v. Hier geht es offenkundig nicht um die von Schénberg ins Feld
geflihrte »>Fasslichkeitc eines erstmals vorgestellten Gedankens, sondern um die Retar-
dation des Aktionstempos im Vorfeld des Expositionsendes, die der Kadenzbewegung
zusétzliche Kraft verleiht. So erklart sich, warum nicht zu Beginn einer jeden Fortset-
zungsphrase eines Satzes eine Beschleunigung anzutreffen ist.>3*

Die Diskussion spricht dafir, nicht von zwei sich auf gleicher Ebene verhaltenden
Satzen auszugehen (wobei der erste als abgebrochen gelten miisste), sondern von einem
Ubergeordneten Satz, der im Sinne der >continuous exposition<* die Formfunktionen
Uberleitung und Schlussbildung als Teil derselben syntaktischen Einheit begreift.

zum >second theme« gezahlt werden, weil das erste harte Kriterium nicht erfiillt ist. Wie viel dieses
Kriterium wert ist, ldsst sich jedoch schon daran ermessen, dass Taktgruppen, die einen iibergeord-
neten Formabschnitt beenden (vgl. KV 457, ii, T. 10ff.), den Beginn auf dem tonikalen Sextakkord
mit solchen Taktgruppen teilen, die einen Ubergeordneten Formabschnitt eroffnen (vgl. KV 545, i,
T. 13 bzw. T. 14ff.).

332 Dieses Verfahren steht in unmittelbaren Zusammenhang mit der Rondo-Form des Finales.
333 Vgl. weiter unten Anm. 377.
334 Vgl. dazu auch die weiter unten im Haupttext erfolgende Diskussion zu KV 457, i in Abschnitt 2.8.
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Dass wiederum Mittelzasuren fir sich genommen noch kein Kriterium fiir einen Sei-
tensatz sind, der diese Formfunktion auch thematisch pragnant auszufiillen vermag, zeigt
Haydns Klaviersonate F-Dur Hob. XVI:23,i. Deren zweiteiliger Hauptsatz besteht aus
einem »engen< und erweiterten Satz, die jeweils mit demselben >Subjektc (H. Ch. Koch)3*¢
anheben (T. Tm.A.—4 und T. 5m.A.-12). Die nachfolgende tberleitende Taktgruppe ist
ein >Fonte« mit angehangenem Halbschluss in der Nebentonart als erster Mittelzasur
(T. 13m.A.=20). Ein >Link in< leitet in die ndchste (melodische) Taktgruppe tber, wel-
che die syntaktische Struktur eines Satzes hat (Prdsentation: T. 21-24 + Fortsetzung:
T. 25-29), jedoch als Spielepisode deutlichen Kadenzcharakter besitzt. lhr trugschlissi-
ges Ende in Takt 29 fiihrt zur Erweiterung der Form. Der Trugschluss erzwingt die Wie-
derholung der Halbschlusswendung in der Nebentonart (T. 32), auf welche — wiederum
mit einem >Link in< verbunden — die Wiederaufnahme der Kadenz erfolgt. Das motivi-
sche Material ist dabei dem des ersten Kadenzversuchs tiberaus dhnlich und auch die
syntaktische Struktur entspricht erneut der eines Satzes — jetzt mit wiederholter Kadenz-
idee (Prasentation: T. 34 m.A.—37 + Fortsetzung: T. 38—44). Ein Epilog beschliefst die
Exposition (T. 44-46).

Haydns Entscheidung, die Form nicht durch eine retardierende Mitte, sondern durch
Anfligungen zu erweitern, zeigt, dass seine Kompositionsweise auch noch um 1774
durchaus élteren >barocken« Formprinzipien verpflichtet ist. Caplin erwéhnt das Stiick
nicht, wiirde aber vermutlich mit Blick auf die syntaktische Struktur und die »authentic
cadential confirmation of [the] new key« von ssubordinate theme part | and part ll< spre-
chen. Hepokoski und Darcy wiederum fiihren das Stiick fir ein »S[econdary Theme] as
Virtuous Figuration« ab Takt 21 an.**” Diese Entscheidung resultiert offenbar aus ihrer In-
terpretation von Takt 20 als Mittelzasur einer zweiteiligen Exposition, die ein >secondary
themec« fordert. (Auch eine Interpretation als >tri modular block* scheint mit Blick auf
die potentielle weite Mittelzasur in Takt 32 nicht ausgeschlossen, wird aber nicht ange-
dacht.) Gerade aus der Perspektive der Sonata Theory ist aber die figurative Gestaltung
der Exposition Haydns nach Takt 20 auch charakteristisch fiir eine >continuous expo-
sition, die ihre Ausdehnung im Wesentlichen der Reihung von Kadenzen verdankt. In
diesem Zusammenhang erinnern Trugschluss und nachfolgende Episode ab Takt 29 nicht
nur an die in diesem Zusammenhang tibliche Molleintriibung im Vorfeld der Schlussbil-
dung, sondern auch an ein Formmodell, das Hepokoski und Darcy als >subtype 1< der
»continuous exposition« bezeichnen. Dabei folgt einem searly EEC< eine Kette weiterer
Kadenzen, die in den >real EEC< minden.*** Freilich, wer in den Takten 21-29 einen figu-
rativ gestalteten Seitensatz sieht, wird dazu neigen, ab Takt 33 — nach der Mollepisode
— dessen Fortsetzung anzunehmen. Wer hingegen die gestalthafte Nahe zur >continuous
exposition« in den Fokus riickt, wird weder die syntaktische Struktur der Passage, noch

335 Vgl. Hepokoski/Darcy 2006, 51 ff.

336 Heinrich Christoph Koch nennt einen »engen Satzc, der nur aus >Subjectc und >Pradicatc besteht (vgl.
1787, 354).

337 Hepokoski/Darcy 2006, 137.
338 Ebd., 170.
339 Ebd., 60.
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ihre interpunktische Einbettung zum Argument machen, es ldge ein >secondary themex
bzw. ssubordinate theme« vor. Die Sonate erscheint dann als ein Werk des Ubergangs,
das bereits eine »nach-barocke« interpunktische Gliederung des >Fortspinnungstypusc
kennt, ohne allerdings an den potentiellen Stellen mit Hilfe des »Liedtypus: bereits jene
retardierenden Momente in den Formverlauf einzustreuen, die in den Augen Fischers
den Ubergang vom »altklassischen« in den sneuklassischen Stilc bedeuten.

2.5 Formfunktion und Formteil

Es ist kein Zufall, sondern Folge eines grundsétzlichen Problems in der Musiktheorie der
Neuzeit, dass sich mit dem Antagonismus von Substanz- und Funktionsbegriffen im Be-
reich der Formenlehre dieselbe Problematik wiederholt, die auch bereits die so genannte
»Funktionstheorie« Hugo Riemanns und seiner Nachfolger auszeichnet. Auch hier tritt die
Idee von Funktion als >Bedeutung« in Konkurrenz mit ihrer Kontradiktion, bestimmten
Gestalten kdme »an sich« bereits eine spezifische Funktion zu.*#

Es mag daher nicht lberraschen, dass auch die Rezeption, welche die Form Func-
tion Theory erféahrt, bisweilen dazu neigt, Caplins Missverstandnisse fortzuschreiben. So
heil’t es beispielsweise in der Einleitung zu dem 2015 erschienenen Sammelband Formal
Functions in Perspective. Essays on Musical Form from Haydn to Adorno tiber den Un-
terschied zwischen >formal types< und >formal functions«:

They [formal types] are conventionalized concatenations of musical units arranged into
standard conglomeration—constructs like compound periods, small binaries, or reca-
pitulations. Functions, in contrast, are the musical building blocks out of which types
are formed: basic ideas, presentations, cadential ideas, and continuations or—up one
level of magnification—main themes, transitions, and development cores.>"!

Die Herausgeber stimmen damit einer Sichtweise zu, die erstmals durch Markus Neu-
wirth vertreten wurde. In dessen Gegenlberstellung der Ansdtze von Hepokoski und
Darcy einerseits und Caplin andererseits steht zu lesen:

Sonata Theory also differs from Caplin’s theory in that it approaches a composition
in a topdown manner, starting with the identification of the most important structur-
al markers (in an expositional context, the so-called >Medial Caesura< (MC) and the
»Essential Expositional Closure« (EEC)), proceeding on to the local details that surround
them: >Productive analyses often start in the middle of the exposition and work out-
ward to the beginning and the end.c [Hepokoski/Darrcy 2006, 24] A form-functional
approach, by contrast, departs from the basic building blocks (i.e., the intra-themat-
ic functions within each formal section, such as »basic ideas, >cadential functions,
etc.), and moves on in a bottomup fashion to ever-increasing units situated on the next
higher levels.>*

340Vgl. zu dieser Problematik Polth 2001.
341 Moortele/Pedneault-Deslauriers/Martin 2015, 2.
342 Neuwirth 2011, 201.

234 | ZGMTH Sonderausgabe (2016)



CARL DAHLHAUS UND DIE SCHONBERGSCHULE

Auch wenn sowohl Caplin®** als auch Hepokoski*** sich dieser Sichtweise zwischen-
zeitlich angeschlossen zu haben scheinen®*, muss doch daran erinnert werden, dass in
Neuwirths Darstellung die Unterscheidung zwischen Formfunktionen und Formteilen
marginalisiert ist und nur noch zwischen Taktgruppen kleinerer und grélerer Ordnung
differenziert wird. Die Herausgeber von Formal Functions in Perspective wiederum be-
ziehen sich zwar ausdriicklich auf die Unterscheidung zwischen >function< und stype.
Dass dies aber eine AuRerlichkeit ist, zeigt sich spatestens da, wo ihre eigene Zuordnung
derjenigen Caplins im Grundsatz widerspricht: So gehort die >recapitulation< anders als
von den Herausgebern behauptet nach Caplin zu den »formal functions< und nicht zu
den >formal types«.>4¢

Eine Verwechslung wie diese gibt Anlass zu der Vermutung, dass es um den Begriff
der Funktion (auch) bei den Herausgebern von Formal Functions in Perspective schlecht
bestellt ist. Dies zeigt sich auch an der von ihnen fortgefiihrten Unterscheidung zwischen
»intrinsic and contextual function«.** Damit wird die Verwechslung von Feature und
Funktion fortgeschrieben, wie nicht zuletzt die von den Herausgebern angefiihrte Beo-
bachtung fiir eine vermeintlich »intrinsische Funktion« verdeutlicht:

»This is a presentation because it is four measures long, features a basic idea and its
immediate repetition, and prolongs root-position tonic harmony.«*#®

Die Ausdehnung einer Taktgruppe ist nicht ihre Funktion. Ebenso ist die Frage, ob eine
tonikale Harmonie vorliegt, ausschlieflich eine des Kontextes, nicht anders die, ob eine
Harmonie als prolongiert gelten kann oder nicht. Und selbst die Frage, ob eine Ak-
kordumkehrung vorliegt oder nicht, entscheidet der satztechnische Kontext und nicht
eine vorab festgelegte Akkordsystematik.>*’

Auch fiir die Verwechslung >kontextualer Funktionen« mit bestimmten, als Standard
verstandenen Zuordnungen intrinsischer Eigenschaften geben die Herausgeber ein Bei-
spiel:

[Tlhis is the main theme, and that is the subordinate theme, so this passage in the
middle must be the transition.**°

343 Vgl. Anm. 218.
344Vgl. Hepokoski 2016, 46.

345 Dass mit Recht bestritten werden darf, dass die Differenz zwischen sbottom-up«- und stop-down«-Per-
spektive dasjenige ist, was Caplin von Hepokoski und Darcy scheidet, zeigt die Diskussion um das
»subordinate theme« in Beethovens op. 68, v in Abschnitt 2.4. Caplin verfahrt hier fraglos stop-downc.

346Vgl. Abb. 1.

347 Moortele/Pedneault-Deslauriers/Martin 2015, 2f. Nach Meinung der Herausgeber von Formal
Functions in Perspective liegen Caplins Verdienste primdr im Bereich der »intrinsic functionsc.

348 Ebd.
349 Vgl. hierzu Polth 2001.
350 Moortele/Pedneault-Deslauriers/Martin 2015, 2.
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Die mangelnde Differenzierung zwischen >Substanzbegriffen< und >Funktionsbegriffen:
in der Formal Function Theory (und ihrer Rezeption) kommt nicht nur darin zum Aus-
druck, dass nicht hinreichend differenziert wird zwischen Begriffen, die sich tatsdchlich
auf Funktionen von Teilen beziehen, und solchen, die sich auf strukturelle Charakteristi-
ka von Teilen beziehen, sondern auch darin, dass nicht hinreichend verdeutlicht wird, ob
Begriffe fiir Formfunktionen, Formteile oder beides Verwendung finden.

Nur in drei Féllen differenziert Caplin durch den Zusatz >Phrase«/>phrase<*" explizit
zwischen Formfunktion und Formteil: So bezeichnet er bei den stheme types:« >sentence«
und >period< die gemeinhin Vorder- und Nachsatzsatz genannten Taktgruppen als >Pra-
sentationsphrase«/>presentation phrase« und >Fortsetzungsphrase«/>continuation phrase«
bzw. »antecedent phrase« und >consequent phrase«.?*?> Zudem wahlt er fiir ausgedehnte
kadenzierende Passagen den Terminus >cadential phrase«.*>

Zumindest fiir den achttaktigen Satz ist die terminologische Differenzierung zwischen
Formteil und -funktion verstandlich. Caplins Postulat dreier Formfunktionen fihrt hier
zu einer asymmetrischen Verteilung der »formal functions< auf die >Prasentationsphrase«
und »>Fortsetzungsphrases, die er als Resultat seines formfunktionalen Ansatzes erldutert:

Im Prinzip ist der Begriff der formalen Funktion von jeder internen Formstrukturierung
unabhdngig: Obgleich in vielen Fillen eine bestimmte Funktion mit einem bestimmten
Formteil verbunden auftritt, erweist sich die Beziehung zwischen beiden ebenso haufig
als nichtkongruent: Zwei im Sinne einer Motivanalyse deutlich verschiedene formale
Gruppierungen kénnen durchaus als Exponenten einer einzigen Funktion zusammen-
gehoren, und andererseits kann eine einzelne Gruppe [...] mehr als eine Funktion er-
halten.®*

Die terminologische Trennung zwischen Taktgruppe und Formfunktion in beiden Teilsat-
zen des Satzes verdankt sich also den Gegebenheiten im zweiten Teilsatz, wo aufgrund
zweier Formfunktionen keine einfache Kongruenz zwischen einer Formfunktion und ei-
ner Taktgruppe herrscht (im ersten Teilsatz hingegen gibt es nur eine Formfunktion). Die
Ubertragung auf den >theme type« wire demnach eine bloRe Analogie, denn auch hier
liegt in Vorder- und Nachsatz jeweils nur eine Formfunktion vor. Der Begriff >cadential
phrase<> zeigt einen Sonderfall im zweiten Teilsatz des Satzes an, wenn die Formfunk-
tion »cadential« die Formfunktion >continuation« verdrangt.

Doch erweist sich die Differenzierung als tiberflissig, da sie in Caplins analytisch
aufbereiteten Literaturbeispielen keinen Niederschlag findet. Letztere besitzen zwar in
der Regel oberhalb des Notensystems zwei Beschriftungszeilen, jedoch wird nicht — wie
zumindest bei Satz und Periode erwartet werden konnte — zwischen Gruppierungen
einerseits und Formfunktionen andererseits unterschieden.

351 Zur Kritik an Caplins Phrasenbegriff vgl. Darcy 2000.
352 Vgl. Caplin 1986 und 1998.

353 Vgl. Caplin 1998.

354 Caplin 1986, 257.

355 Caplin (1998, 253): »A phrase supported exclusively by an expanded cadential progression. It does
not usually exhibit continuational characteristics.«
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Auf der Ubergeordneten Gliederungsebene werden ausschliefSlich Formfunktionen
aufgefiihrt: Hier finden sich im Hinblick auf den >formal type« >sentence« die Termini »Pra-
sentation</>presentations, »Fortsetzung¢/>continuation< und >Kadenz:/>cadential< und
im Hinblick auf den >theme type« speriod« die Termini »antecedentc und >consequent:.

In diesem Zusammenhang irritiert bereits in Caplin 1986, dass entgegen dem im
Textteil erweckten Eindruck, die »Kadenz« sei gleichberechtigte Formfunktion neben
»Prasentation« und >Fortsetzunge, bei samtlichen reguldren Satzen allein >Prasentationc
und >Fortsetzungc aufgefiihrt sind, wahrend die >Kadenz: fehlt.*® Erst bei einer Ver-
kiirzung oder Erweiterung der Fortsetzungsphrase erscheint auch die »drittec Form-
funktion. Bei einer Verkiirzung der >Fortsetzungsphrase« spricht Caplin von >Fortset-
zung = Kadenz? (im Sinne der »kadenzierenden Fortspinnungc Fischers) oder ersetzt
»Fortsetzungc vollstandig durch >Kadenz:.>>® Nur dort wo Caplin in der Nachfolge Ratz’
daran geht, »Seitensatzfiigungl[en]«** als syntaktische Sdtze zu beschreiben — im Falle
von Beethovens op. 10/1, ii mit einem bereits von Ratz gewdhlten Beispiel —, wird die
»Kadenz« neben >Prdsentation< und >Fortsetzung¢ als selbstandige Formfunktion aufge-
fihrt. Im Falle von Beethovens op. 10/1, ii verunsichert zusatzlich, dass die »Kadenz« erst
im Zuge ihrer Wiederholung explizit ausgewiesen wird (T. 42—-44). lhr erstes Erschei-
nen ist auch hier der >Fortsetzung« subsumiert (T. 40—-41).3° Nur in den Analysen der
»Seitensatzfligunglen]« von Mozarts KV 545, i und Beethovens op. 14/2, i erscheint die
»Kadenz« als eigenstidndige und gleichberechtigte »Formfunktion« neben »Prasentation«
und >Fortsetzungc.®!

Von den drei Beispielen hat Caplin in Classical Form nur KV 545,i Gbernommen
(vgl. in diesem Text Bsp. 9). Es wird dort allerdings um andere prinzipiell gleichlautende
Beispiele ergdnzt.’®? In Analyzing Classical Form erscheinen neben KV 545, i* auch
wieder die beiden anderen »Seitensatzfligung[en]« aus Caplin 1986. Allerdings bleibt
Beethovens op. 14/2, i als eines der >examples for analysis< ohne Beschriftung®** und bei
dessen op. 10/1, ii erfolgt die Beseitigung der Inkonsistenz von 1986 nicht dadurch, dass
auch das erste Erscheinen der »Kadenzc ausgewiesen wird, sondern durch die Tilgung
des Hinweises bei der Wiederholung.>*> Im Falle einer Verkiirzung kommt es auch in

356 Vgl. Caplin 1986, 242, Bsp. 1; vgl. ebd., 244, Bsp. 2; vgl. ebd. 248, Bsp. 5.
357 Vgl. ebd., 247, Bsp. 4. Vgl. auch Caplin 2013b, 63, Ex. 2.25: KV 464, ii, T. 1-8.

358Vgl. Caplin 1986, 249, Bsp. 6. Die entsprechende Themenbildung firmiert bei Caplin unter den
sogenannten »Hybriden« (1986, 248 und 1998, 59ff.; vgl. dazu Abschnitt 2.7).

359 Ebd., 251.

360Vgl. ebd., 252, Bsp. 8: »Prdsentationc und wiederholte »Prasentation: (T. 24-27 und T. 28-30), »Fort-
setzung« und wiederholte >Fortsetzungs (T. 31-35 und T. 36-41[42?]) und >Kadenz: (T. 42—44).

361 Vgl. Caplin 1986, 251, Bsp. 7: Mozart, KV 545, i: Prasentation (T. 14-17), Fortsetzung (T. 18-21) und
Kadenz (T. 22-25[262]; ebd., 254, Bsp. 9: Beethoven op. 14/2, i: Prasentation (T. 26-33), Fortset-
zung und wiederholte Fortsetzung (T. 33-36 und 37-40) sowie Kadenz und wiederholte Kadenz
(T. 41-44[452] und T. 45-46).

362 Vgl. z.B. Caplin 1998, 108, Ex. 8.9; 112, Ex. 8.12, 115, Ex. 8.14.
363 Vgl. Caplin 2013b, 355, Ex. 12.1.

364Vgl. ebd., 410, Ex. 12.18.

365Vgl. ebd., 361f.,, Ex. 12.4.
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Classical Form entweder zur Fusion >Fortsetzung - Kadenz<® oder die »formal function«
»continuation« wird durch die »formal function« >cadential< vollstandig substituiert.**”

Eine Erklarung dieses Vorgehens ldsst sich nur indirekt aus einem in Classical Form
en passant erfolgenden Hinweis erschliefSen:

In more loosely organized phrase-structural contexts (such as a subordinate theme),
a phrase built on [...] an expanded cadential progression (E.C.P.) usually has an ex-
clusive cadential function. This cadential phrase would normally follow a continuation
phrase devoted entirely to that function. The two functions would thus receive individ-
ual phrases of their own.>%

1986 hatte es zu diesem Punkt geheifSen:

Wie weiter oben erortert, treten in der zweiten Halfte des Satzes Fortsetzungs- und
Kadenzfunktion miteinander kombiniert auf. Da Phrasen im allgemeinen entsprechend
ihrer funktionalen Bedeutung bezeichnet werden sollten, bringt dieser Umstand eine
terminologische Schwierigkeit mit sich. Der EntschluB, diesen Formteil einfach »Fort-
setzungsphrase« zu nennen, stitzt sich auf die Beobachtung, daf8 in der Mehrzahl der
Félle die Fortsetzungsfunktion deutlicher als die Kadenzfunktion ausgepragt ist [...].>*°

Diese Argumentation ist durchaus tiberzeugend, nur verwendet Caplin — wie gezeigt
— den Begriff sFortsetzungsphrase</>continuation phrase< in seinen Analysen iiber-
haupt nicht, sondern spricht immer nur von »>Fortsetzung:/>continuation« (und ggf. »Ka-
denz¢/>cadential<). Somit richtet sich nicht der Begriff der ibergeordneten Taktgruppe,
sondern der Begriff der tibergeordneten Formfunktion nach der am »deutlichsten ausge-
pragten« Formfunktion. Dass die Formfunktion >cadentialc aber nur dort angefiihrt wird,
wo auch eine sexpanded cadential progression« vorliegt, ist nicht einsichtig. Die Fol-
ge ist, dass die Termini >Prasentation>/>presentation, >Fortsetzung</>continuation< und
»Kadenz«/>cadential< auch als Namen fiir die jeweiligen Phrasen — >Prdsentationsphra-
sec/>presentation phrases, >Fortsetzungsphrase«/>continuation phrasec< und »cadential
phrase« —, dienen. Alle Begriffe, die mit dem Zusatz >Phrase«/>phrase« ausgestattet Form-
teile bezeichnen sollen, werden damit redundant.

Auf untergeordneter Gliederungsebene wiederum verzichtet Caplin von vornherein
darauf, unterschiedliche Begriffe fiir Formfunktionen und Taktgruppen zu etablieren.

366 Vgl. z.B. Caplin 2013b, 63, Ex. 2.25: KV 464, ii, T. 1-8.

367 Caplin 1998, 60, Ex. 5.3 (= Caplin 1986, 249, Bsp. 6). An dieser Problematik dndert nichts, dass
Caplin den Begriff »Kadenzidee« durchaus relational verstanden wissen will und keineswegs nur
im Sinne einer Klasse harmonischer oder interpunktischer Modelle: »A cadential idea contains not
only a conventionalized harmonic progression but also a conventionalized melodic formula, usually
of falling contour. The melody is conventional because it lacks motivic features that would specif-
ically associate it with a particular theme. In this sense, the cadential idea stands opposed to the
basic idea, whose characteristic motives are used precisely to define the uniqueness of the theme.«
(Ebd., 11; Hervorhebungen original)

368 Caplin 1998, 47 (Hervorhebungen original).
369 Caplin 1986, 246.
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Hier wird von einer durchgehenden Kongruenz von Formteil und Formfunktion ausge-
gangen. Im Glossar von Classical Form heif$t es zu >cadential ideac:

A concluding function consisting of a two-measure (or shorter) unit, supported exclu-
sively by a cadential progression, that effects (or implies) a cadence.*”

Diese Verkniipfung von Formfunktion und Taktgruppe zeichnet auch die Termini >basic
ideac”" und >contrasting idea<*”? aus, die im Falle der Periode Schonbergs Begriffe der
musikalischen >Phrase« und »Gegenphrase« ersetzen*”* sowie die blofs numerische Anga-
be von Taktgruppen bei Ratz.”* Zudem gleicht Caplin den Sprachgebrauch bei Periode
und Satz dadurch an, dass im Falle des Satzes Schonbergs sTonikac-, \Dominantc- und
»Mediant-Form«7> ebenfalls als »Grundidee«/sbasic ideac bzw. als deren (ggf. modifizier-
te) Wiederholung bezeichnet werden.*®

Der systematischen Stimmigkeit auf untergeordneter Gliederungsebene widerspricht
jedoch die Einfiihrung des Terminus >fragmentation<.””” Er erscheint immer dort, wo auf
tibergeordneter Gliederungsebene die >Fortsetzung« angesetzt wird.?”® Denn »fragmenta-
tion« ist kein >funktionaler¢, sondern ein verfahrenstechnischer Begriff. Die erneute Ver-
mischung verfahrenstechnischer und funktionaler Begrifflichkeiten scheint ein Hinweis
darauf zu sein, dass Caplin zumindest auf der untersten Gliederungsebene primar nicht
von Funktionen, sondern von Formteilen ausgeht. Der Begriff >fragmentation« teilt mit
den tibrigen Begriffen auf untergeordneter Gliederungsebene, dass er auch fir bestimm-
te Langenverhdltnisse (hier in Relation zu den iibrigen Taktgruppen) steht.

Entsprechend problematisch verhalten sich die Zuordnungen zwischen beiden Clie-
derungsebenen: Wahrend im Falle eines achttaktigen Satzes die auf untergeordneter
Gliederungsebene verortete >kadenzierende Ideec/>cadential ideac die Formfunktion
»Kadenz</>cadentialc nicht aufruft, sondern der >Fortsetzung</>continuation« subsumiert

370 Caplin 1998, 253.

371 »An initiating function consisting of a two-measure idea that usually contains several melodic or
rhythmic motives constituting the primary material of a theme.« (Ebd.) Entsprechend heift es fiir
»compound basic idea«: »An initiating intrathematic function. It is a four-measure phrase consisting
of a basic idea followed by a contrasting idea, which does not lead to cadential closure. It usually is
supported by a tonic prolongational progression.« (Ebd.)

372 »A concluding function consisting of a twomeasure unit that follows and contrasts with (i.e., is not
a repetition of) a basic idea.« (Ebd., 254)

373 Vgl. Anm. 107.

374 Vgl. z.B. die Beschriftung des nicht nummerierten Notenbeispiels zu Beethovens op. 2/1, i, wo Ratz
vom »Zweitakter« und seiner »Wiederholung« spricht (1973, 23).

375 Vgl. Tabelle 1T und Anm. 59-61.
376 Vgl. Caplin 1986 und 1998.

377 »A reduction in the length of units in relation to the prevailing grouping structure. Fragmented units
do not necessarily contain melodic-motivic material derived from the preceding units.« (Caplin
1998, 255)

378 Vgl. ebd., 36ff,, Ex. 3.1ff. In Caplin 1986 ist analog von >Abspaltung:, »Modell< und >Sequenz« die
Rede.
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wird®”®, erscheint im Falle einer >expanded cadential progression« zwar die Formfunktion
»Kadenz¢/>cadential« auf Gibergeordneter Gliederungsebene, jedoch bleibt die Beschrif-
tungszeile der untergeordneten Gliederungsebene leer.?®® Zugleich nimmt Caplin es in
Kauf, eine drohende Leerstelle auf untergeordneter Gliederungsebene dadurch zu ver-
meiden, dass er mit »fragmentation< einen Begriff einfiihrt, der als verfahrenstechnischer
Begriff weder eine Funktion auspragt, noch einen Formtyp hervorbringt, obwohl er eine
Taktgruppe impliziert.

Bemerkenswert ist, dass sich in Caplins Ubersicht in Caplin 2009a keinerlei Begriffe
finden, die der untersten Gliederungsebene angehdren.®' Jedoch setzt sich die begriff-
liche und systematische Problematik auf der Ebene der full-movement types« fort. Im
Rahmen der »exposition« gelten hier nicht nur das >subordinate theme¢, sondern auch
»main themeg, »transition< und >closing section« als >formal functionsc. Einem ersten Ein-
druck nach scheint es vollstandig an Begriffen fiir Formteile zu fehlen. In der Praxis stellt
sich dies aber anders dar: Wie am oben diskutierten Beispiel aus Beethovens op. 21, i
zu ersehen ist, spricht Caplin von »subordinate theme Il«. Damit muss folglich auch ein
Formteil gemeint sein, denn eine Formfunktion kann — anders als ein Formabschnitt
— nicht aus verschiedenen Teilen bestehen, sondern allenfalls eine Blindelung verschie-
dener Formfunktionen sein. Diese Praxis deckt sich auch mit den oben zitierten Ausfiih-
rungen Caplins zum Terminus >subordinate theme« aus Classical Form, wo die Formu-
lierung (»not only [...] but also«) anzeigt, dass von einer Kongruenz von Formteil und
Formfunktion ausgegangen wird.

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass auch dort, wo dies von Caplin nicht
immer explizit gemacht wird — so auf Ebene der des >full-movement types« in »What are
formal functions?« —, Termini (ohne den Zusatz >Phrase</>phrase<) immer Formfunktio-
nen und Formteile zugleich meinen (in Form eines primaren und sekundéren Sprachge-
brauchs), weil die Ausdehnung der Formfunktion und die der Taktgruppe fiir kongruent
erachtet werden.*®? Dort, wo eine Trennung zwischen beiden Kategorien aufgrund der
asymmetrischen Verteilung von Teilen und Funktionen sinnvoll scheint — auf der Ebene
der Teilsdtze des Satzes —, ist es Caplin selbst, der die eingefiihrte Unterscheidung da-
durch tiberfliissig macht, dass er in der Analysepraxis auch hier die Termini zugleich fur
die Benennung von Formteilen und Formfunktionen verwendet.>®

379 Vgl. Caplin 1986 und Caplin 1998, 10, Ex. 1.1 und Ex. 1.2.
380Vgl. ebd.
381 Vgl. Abb. 1.

382 An dieser Tatsache geht vorbei, dass die Herausgeber von Formal Functions in Perspective die
Schwierigkeit, zwischen stypes< und >functionsc zu unterscheiden, zu einer Frage der »Perspektivec
erkldren, in der musikalische Einheiten (1) betrachtet wiirden: »Thus the identity of these intermedi-
ate units—the question of whether they are functions or types—shifts in accordance with the aspect
under which they are considered.« (Moortele/Pedneault-Deslauriers/Martin 2015, 3)

383 Kaiser (2006, 71) spricht von der »homonymel[n] Verwendung der Begriffe« >presentationc und
scontinuation: [...] in den divergenten Bedeutungen von sphrase« und >function«. Uber die Ange-
messenheit dieser Klassifizierung ldsst sich streiten. Eine gingige Aquivokation, wie sie beispielswei-
se der Begriff »Schloss« ermdglicht — sTirschloss< oder »Bauwerk:« — liegt zweifelsfrei nicht vor. Denn
nicht nur die Bedeutungen sind »divergent«, sondern auch die Kategorien, denen sie angehéren.
Tirschloss und Bauwerk sind beide Gegenstande. Taktgruppe und Formfunktion hingegen sind als
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Grundsatzlich soll im Folgenden Caplins Praxis, Termini in der primdren Wortbedeu-
tung von Formfunktionen zu klassifizieren und zu verwenden und zugleich ihre sekun-
dare Wortbedeutung als Formteile bei Gebrauch mit aufzurufen, beibehalten werden.
Die Unabhangigkeit von Formteil und Formfunktion ist eine analytische Fiktion (was
nicht bedeutet, dass zwischen ihnen in einer linearen analytischen Erzdhlung nicht un-
terschieden werden konnte). Formfunktionen und Formteile bedingen und bestimmen
sich wechselseitig. Aufgabe der Formenlehre ist es nicht, Formfunktionen vermeintlich
neutralen Formteilen zuzuordnen. Einander zugeordnet werden konnen nur Begriffe,
die sowohl Teil als auch Funktion meinen. Sollen hierbei nicht unaufhérlich Tautologien
entstehen, bleibt nur — wie von Caplin angedacht — ein formfunktionales Schichtenmo-
dell zu entwickeln, in dem die Begriffe eines s>type« in einer fraktalen Anordnung mit
sich selbst oder mit Begriffen eines anderen stype« verknipft werden. Beide Verfahren
konnen gemeinsam auftreten.

Revisionen I: »Satz:

Aufgrund der bisherigen Diskussion werden erste Revisionen an Caplins Systematik vor-
genommen:

1.) Caplins Praxis, reguldr nur von zwei libergeordneten Formfunktionen — »Prédsen-
tation</>presentation< und >Fortsetzung«/>continuation« — auszugehen, wird fortgeschrie-
ben und auch im Hinblick auf gréBere Einheiten wie beispielsweise das >subordinate
themec« nicht verdndert. Die Begriffe >Vorder«- und >Nachsatz: entfallen ebenso wie die
Begriffe »Prasentationsphrase«/>presentation phrase« bzw. >Fortsetzungsphrase«/>contin-
uation phrasex.

2.) Um den verfahrenstechnischen Begriff »Abspaltung:/>fragmentation< zu elimi-
nieren, wird der >Fortsetzung die >Fortspinnung: als deren erste untergeordnete Form-
funktion zugeordnet (wohl wissend, dass bei Fischer die beiden Begriffe mehrheitlich
deckungsgleich sind und bei Blume Fortspinnung und Entwicklung ein Gegensatzpaar

Gegenstand und sein Zweck unmittelbar aufeinander bezogen. Dass aber Namen Verwendung fin-
den, die eine Sache ihrem Zweck nach benennen, ist weder ungewdhnlich, noch porblematisch
(vgl. das Wort sWagenheber<). Ferner betrifft der von Kaiser kritisierte Sprachgebrauch — wie gese-
hen — alle Gliederungsebenen und damit die unterschiedlichsten Termini. Insofern ist auch Kaisers
Behauptung, »dies erméglichle] es Caplin, mit der gleichen Terminologie auf hierarchisch unter-
schiedlichen Levels zu operieren« (ebd.), nicht tiberzeugend. Dort, wo Caplin »mit der gleichen
Terminologie auf hierarchisch unterschiedlichen Levels [...] operier[t]« ist dies nicht Ergebnis der
gleichen Terminologie, sondern die gleiche Terminologie ist Folge eines funktionalen Ansatzes, der
in verschiedenen Zusammenhangen dieselben Formfunktionen zum Ausdruck gebracht sieht. Diese
Pointe scheint Kaiser zu entgehen: »Die Kehrseite der Okonomie fraktaler musiktheoretischer Chif-
frierungssysteme zeigt sich in einer terminologischen Armut oder Redundanz. Im Falle der Facile-
Sonate beispielsweise suspendiert das dreiteilige Funktionsmodell Caplins die Begriffe Seitensatz,
Schlussgruppe und Epilog bzw. lasst diese tiberfliissig erscheinen.« (Ebd.) Wie aber Caplins Analyse
zeigt (vgl. Bsp. 8), wird in Mozarts KV 545, i der Begriff »subordinate theme« weder »suspendiert«
noch »lberfliissig«, sondern es kommt zur Zuordnung untergeordneter Formfunktionen zu einer
ibergeordneten Formfunktion. Wenn Kaiser kritisiert, »die Gestaltqualitdten dieser Ebenen [wiir-
den] sich jedoch [...] grundlegend unterscheidenc«, und den »Nutzen eines Verzichts auf termino-
logische Vielgestaltigkeit [fiir] fragwiirdig« erkldrt, dann zielt sein Interesse auf die ontische Qualitét
von Formteilen, nicht auf ihre Funktion.
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bilden). >Fortsetzung« meint dabei Fortsetzung mit Entwicklungscharakter. Caplins De-
finition lautet:

A medial intrathematic function that destabilizes the prevailing formal context by
means of fragmentation, harmonic acceleration, faster surface rhythm, and harmonic
sequence.’

Dass sich diese »continuational features« auch mit einem neuen motivisch-thematischen
Material verbinden kénnen, das erst mit der Fortsetzung in Erscheinung tritt*®, fiihrt im
vorliegenden Beitrag dazu, in Anlehnung an Fischer’®® zwischen >entwickelnder« und
»kontrastierender Fortspinnungc zu unterscheiden (wohl wissend, dass im Hinblick auf
den erweiterten Entwicklungsbegriff Caplins diese Unterscheidung nicht unproblema-
tisch ist und auch diese Definition quer zum Sprachgebrauch Blumes steht).”

3.) Auf der Ebene der Formfunktionen nahert sich Caplin der dreiteiligen Gliederung
des Fortspinnungstypus dergestalt an, wie sie Dahlhaus irrigerweise durch Fischer als
gegeben sah. Um dennoch einen Unterschied zum Fortspinnungstypus geltend machen
zu kénnen — auch wenn er sich dadurch eine weitere falsche Voraussetzung Dahlhaus’
zu eigen macht —, folgt Caplin dessen problematischem Diktum, dass die Wiederholung
der Grundidee innerhalb des ersten Teilsatzes des Satzes unerldsslich sei:

Fiir eine Prasentation ist die Wiederholung der Grundidee notwendig, fiir den Vorder-
satz des Fortspinnungstypus jedoch [...] nicht.?

Wie aber bereits oben angefiihrt wurde, gibt es mit Blick auf den von Fischer evaluierten
Korpus nicht nur Beispiele des barocken Fortspinnungstypus, die durchaus eine unmit-
telbare (ggf. modifizierte) Wiederholung des Anfangsgedankens aufweisen, sondern, wie
die Diskussion zu Beethovens op. 7, ii, Takt 15 ff. verdeutlicht hat, auch klassische Sat-
ze, die auf die vermeintlich notwendige Wiederholung der Grundidee verzichten.?®® Es
scheint daher angezeigt, nicht nur von Fortsetzungen auszugehen, die alleine durch die
Kadenzidee wahrgenommen werden, sondern auch von Prdsentationen, die allein von
der Grundidee geleistet werden.>*°

4.) Eine Analysepraxis, welche die Grenzen einer Taktgruppe von der Ausdehnung
der bestimmenden Formfunktion determinieren ldsst, lebt von unumgénglichen Verein-
fachungen, da diese Ausdehnung bisweilen nicht ohne weiteres lokalisierbar ist. Gesetzt
den Fall, man erklirte im Hinblick auf die Uberleitung in einer Sonate die harmonische

384 Caplin 1998, 254.
385Vgl. z.B. Caplin 2013b, 38, Ex. 2.2: KV 485, Refrain.
386 Vgl. Anm. 108.

387 Freilich ist die Beantwortung der Frage, ob etwas noch >verwandt« oder schon >fremds ist — so der
Sprachgebrauch Fischers (vgl. Anm. 108) — héufig eine des Ermessens, da Rhythmik, Diastematik
und Harmonik etc. sich nicht kongruent verhalten miissen.

388 Caplin 1986, 256.
389 Ein weiteres Beispiel ist Hob. XVI: 52, ii, T. 5ff.
390Ein Beispiel ist KV 332,i, T. 1-12.
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Vermittlung der Nebentonart zur essentiellen Formfunktion, so wiirde selbst dann, wenn
der Begriff der harmonischen Vermittlung in seinen schwachen Auspragungen (z.B. als
Halbschluss in der Moll-Haupttonart wie in Mozarts KV 183, i, T. 28) akzeptiert wiirde,
es bei einer Vielzahl einfachster diatonischer Modulationen Schwierigkeiten bereiten,
den Bereich der harmonischen Vermittlung, sprich Beginn und Ende der Modulation,
eindeutig zu bestimmen: So ware es beispielsweise zwar richtig, zu behaupten, dass sich
die V der Takte 23-24 in Mozarts KV 309, i nicht wie eine Dominante in C-Dur verhalt,
weil der im Bass befindliche Terzton nicht die Funktion eines Leittons wahrnimmt. Doch
erschiene es fraglich, deswegen hier bereits den Ubergang in die Nebentonart fiir ab-
geschlossen zu erachten. Aus der Perspektive der analogen Takte in der Reprise féllt die
Entscheidung tber die Tonart erst mit der gewahlten Schlusswendung. Wahrend in der
Exposition ab Takt 29 ein Halbschluss in der Nebentonart vorbereitet wird, verharrt die
Musik in der Reprise ab Takt 122 einfach auf der V. Ob tiberhaupt ein Halbschluss in der
Haupttonart vorliegt, scheint somit fraglich.

Zwei Dinge werden an diesem Beispiel deutlich:

- Es scheint unerldsslich, wenn schon eine exakte »Ortsangabe« im Sinne von »Hier ge-
schieht es!« nicht moglich ist, so doch zumindest durch die Angabe einer Taktgruppe
den Raum zu umgrenzen, wo eine Funktion zum Ausdruck gebracht wird.

— Die Qualitdten >Anfangc und/oder »>Schluss« sind gegebenenfalls selbst ein essentiel-
les Moment der Bestimmung einer Formfunktion.

Formteile wiederum kénnen auf unterschiedlichste Art voneinander abgegrenzt werden.
In der Tonalitdt der 2. Halfte des 18. Jahrhunderts pragen zuvdrderst die Teilsysteme
»Harmonik und Diastematike und >Rhythmik und Metrike hierzu diverse Méglichkeiten
aus. Hinzu kommen Differenzierungsmoglichkeiten durch motivisch-thematische Pra-
gungen, durch Dynamik, Register und Artikulation sowie gegebenenfalls Instrumentation
(um nur die gdngigsten zu nennen). Die Verfahren, Unterscheidungen herbeizufiihren,
konnen einander verstdrken, aber auch unabhéngig voneinander Verwendung finden:
Dynamische Wechsel gehen in der Regel mit solchen in der Registerbehandlung, Satz-
dichte und Instrumentation einher, wéahrend die melodische und metrische Gruppenbil-
dung jenseits der durch Tanzmetrik gepragten Musiken sich haufig durch Inkongruenz
auszeichnet.

Offenkundig geht Caplin davon aus, dass auf der untersten Gliederungsebene der
rtheme types¢, dort wo er von den >funktionalen Komponenten« in Satz (und Periode)
spricht, Formfunktion und Formgliederung Hand in Hand gehen, ohne dass dazu Ka-
denzen mafigeblich waren. Wenn Caplin von der Inkongruenz zwischen Formteil und
Formfunktion spricht**!, dann wird hingegen deutlich, dass er sich hier auf eine Formen-
lehre-Tradition beruft, die Formteile primar mittels Kadenzen — vorzugsweise authen-
tisch-perfekten Kadenzen und Halbschlussbildungen — trennt. Der Kadenzbegriff, der
dabei vorausgesetzt wird, muss moglichst eng gefasst sein, um zu gewdhrleisten, dass

391 Vgl. Anm. 354.
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die Anzahl der Teile ein erklarliches MafS nicht iiberschreitet.*> Was aber in dem einen
Zusammenhang eine sinnvolle Eingrenzung sein kann, ist es in einem anderen nicht un-
bedingt: Dass der Tenorizans in Takt 2 und der Cantizans in Takt 4 aus Mozarts KV 545, i
in herkémmlichen Analysen noch nicht einmal ein untergeordneter Kadenzstatus einge-
raumt wird, obwohl er ihnen in historischer Perspektive zukommt, mag mit Blick auf die
Mittelzésur der Exposition in Takt 12 eine angemessene Vereinfachung sein. Schon im
Nachfolgewerk KV 570 wiirde aber in die Irre gehen, wer an analoger Stelle das Ende des
Hauptsatzes erklaren wollte, nur weil die starke Form der Bassizans vorliegt.>

Bereits Fischer hatte beim Fortspinnungstypus keineswegs darauf bestanden, dass
dessen Vordersatz ohne Schlusswendung auszukommen habe. Bei dem von ihm als
Fortspinnungstypus »in hochster Vollendung« bezeichneten ersten Wiederholungsteil
der Allemande aus Bachs 6. Franzdsischer Suite*** liegt denn auch an entsprechender
Stelle eine Bassizans vor (T. 4.3). Mehr noch scheint es dann, wenn der Vordersatz des
Fortspinnungstypus von einem Liedtypus gebildet wird, angemessen, davon auszugehen,
dass sich hiermit auch eine Schlusswendung verbinden kann. Wie der von Fischer an-
gefiihrte Pseudo-Pergolesi verdeutlicht, kann es sich dabei auch um einen Halbschluss
handeln.>

Im Folgenden wird daher davon ausgegangen, dass Prasentationen an ihrem Ende
sowohl Halb- als auch Ganzschlusswendungen aufweisen kénnen. Halbschlisse sind
demnach kein Alleinstellungsmerkmal von periodischen Vordersétzen.

2.6 Fraktale Syntax

Dahlhaus’ Formulierung, der Fortspinnungstypus Fischers sei »das Grundprinzip der
spatbarocken musikalischen Syntax«*°®, hat dazu gefiihrt, dass die eigentliche Pointe von
Fischers Uberlegungen zumindest in der deutschsprachigen Rezeptionsgeschichte voll-
standig verschiittet wurde. Denn diese haben weitreichende Konsequenzen, die sich
nicht auf die Frage des Themenbaus beschrianken. Sie gelten ebenso dem Ablauf iiber-
geordneter formaler Einheiten:

Der achttaktige Bachsche Satz ist einem ganzen Wiener klassischen Tuttisatz mit allen
seinen Teilen als dquivalent zu betrachten, nicht etwa dem Anfangsthema eines sol-
chen.?”

Was dies konkret bedeutet, wird aus der Fortsetzung des Kommentars zum Pseudo-
Pergolesi ersichtlich:

392 Vgl. Anm. 212.

393 Vgl. zu dieser Problematik weiter unten im Haupttext auch die Diskussion zu KV 338, i in Abschnitt
2.8.

394 Vgl. Bsp. 3.

395 Vgl. Bsp. 5.

396 Vgl. Anm. 96.
397 Fischer 1915, 50.
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Was Pergolesi ahnen [adft, tritt schon in einer Jugendsonate von Haydn offen zutage
[Hob. XVI:14,i]: der Fortspinnungstypus wird zur Form der
Exposition des Sonatensatzes, natlrlich mit Ausschluf
des Seitensatzes; der Vordersatz wird dabei zum Hauptsatz, die Fortspinnung
zur Uberleitungspartie, der Trigerin der Modulation, der Epilog je nach der Stellung
des eingeschobenen Seitensatzes zum Abschlul der Uberleitung oder zum Sonatenepi-
|Og.398

Wenig spater heifst es dann:

Der Nachweis, dall eine Melodie vom Fortspinnungstypus einer Wiener klassischen
Sonatenexposition entspricht, ermdglicht den direkten Vergleich der korrespondieren-
den Satzteile. Architektonisches Grundprinzip fiir geschlossene neuklassische Melodien
um 1780 ist bilaterale Symmetrie, zw eiteilige Anlage. Die geschlosse-
nen Melodien (Haupt- und Seitensatz), manchmal auch die Epiloge, zeigen direkten
Liedtypus oder eine daraus entwickelte Tendenz zur Wiederholung, zum mindes-
ten liegt eine zweigliedrige Sequenz im harmonischen Verhdltnis I-V, V-1 oder I-1V, V-1
vor.?%?

Fischer schrankt allerdings ein:

Haupt- und Seitensdtze werden nicht ausschlieflich nach dem Liedtypus gebaut, sie
weisen auch volkstiimliche Formen des Fortspinnungstypus auf [...].4%°

Fischer verfillt also dem typologischen Dualismus keineswegs soweit, dass er — wie
Stein und auch bereits Schénberg — die Bauart von Sitzen und der von »Teilsdtzen« einer
Periode vollig trennt.*"" Am Ende des ersten Teils*? seiner Ausfiihrungen heilst es dann
nochmals:

Das wichtigste Resultat unserer vergleichenden Untersuchungen iber die alt- und neu-
klassische Melodik ist, kurz zusammengefaf3t, folgendes: In den Rahmen des
barocken Fortspinnungstypus, der aus Basso ostinato-
Sdtzen und der Monodisierung polyphoner Gebilde
hervorgegangen ist werden im neuklassischen Stil
Melodien vom Liedtypus oder diesen nahestehenden
Formen des Fortspinnungstypus eingebaut, Melodie-
typen die im altklassischen Stil nur in Tanzsdtzen
anzutreffen sind.A®

398 Ebd., 52. Auch hier begeht Fischer die Inkonsequenz, aufgrund eines motivisch-thematischen Wech-
sels im Vorfeld der Schlussbildung den Terminus Epilog im Sinne von >SchlufSsatz« zu verwenden.

399Ebd., 52f.
400Ebd., 56.
401 Entsprechendes gilt fiir Ratz, wie dessen Hinweis auf Beethovens op. 10/1, ii zeigt (vgl. 1973, 24).

402 Der zweite (»Symphonik«) und dritte Teil (»Architektonik und Besetzung«) nebst einem Anhang
(»Beitrige zur Wertung einiger Meister der Ubergangszeit«) von Fischers Text kdnnen hier unberiick-
sichtigt bleiben.

403 Fischer 1915, 621.
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Was Fischer im vorigen Zitat beschreibt, hat bislang nur im amerikanischen Fachdiskurs
Konsequenzen nach sich gezogen. Caplin, der in der Tradition der Schonbergschule steht
und daher nicht von Fortspinnungstypen, sondern von Sétzen spricht, beschreibt in Clas-
sical Form auch grofrdumigere Formverldufe in Sonatenformen als Sdtze. Eines seiner
Beispiele ist der zweite Teil der Exposition aus Mozarts KV 545, i (Bsp. 9):4%4

Subordinate Theme
presentation
introduction

=

ut A1 _— m DJ ﬂn m

continuation
medel sequence

R b ﬁ% {E:,jw

1° [81% VII® o

cadential

closing section

compound basw iden

e bt

I vi) (lvﬁy 1 1\1‘;) 1

Beispiel 9: Caplin 1998, 102, Ex. 8.3, W.A. Mozart, KV 545,i, a) T. 13-28, b) T. 1-4

Insofern in Caplins Aufbereitung der Sonatenform der Bereich des Seitensatzes (>subor-
dinate theme«) von der Mittelzdsur bis zur strukturellen Schlusskadenz reicht*®5, kann im
vorliegenden Fall der gesamte Abschnitt von der Mittelzédsur an bis zur Arienkadenz als
ein einziger Satz beschrieben werden. Die letzten drei Takte, von Caplin als >closing sec-
tion« bezeichnet, wéren im Sinne Fischers ein Epilog am Ende eines Fortspinnungstypus.

Obwohl aus formfunktionaler Perspektive in KV 545, i der erste Teil der Exposition
bis zur Mittelzasur dem zweiten Teil als ein einziger Satz an die Seite gestellt werden
konnte, findet sich in Classical Form und auch in Analyzing Classical Form nicht nur nicht
dieses Beispiel, sondern tiberhaupt keines, bei dem ein erster Expositionsteil als Giberge-
ordneter Satz beschrieben wiirde. Das ist umso erstaunlicher, als es am Ende in Caplins
Beitrag von 1986 mit Blick auf KV 545, i noch geheillen hatte:

404 Caplin fiihrt dieselbe Analyse auch fiir den analogen Abschnitt in der Reprise durch (vgl. 1998, 168,
Ex. 11.10).

405 Sollte es mehrere Taktgruppen geben, die durch Kadenzen voneinander abgegrenzt (oder miteinan-
der verbunden) sind, spricht Caplin von mehreren Teilen des Seitensatzes (vgl. z.B. seine Analyse
von KV 457,iin 1998, 137, Ex. 9.14).
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Ein weiteres Beispiel fiir eine >Fusion< formaler Funktionen (wie man diesen Vorgang
nennen koénnte) findet sich im Er6ffnungsteil von Mozarts Klaviersonate C-Dur [...].
Hier zeigen die Takte 1-12 eine Folge syntaktischer Bildungen, die untergeordnete for-
male Funktionen reprdsentieren — zusammengesetzte Grundidee (T. 1-4), Fortsetzung
(T. 5-8), Kadenzteil (T. 9-10), nach-kadenzielles Stehenbleiben auf der Dominante
(T. 11-12) —, sich zusammen aber als >Fusion< von Hauptsatz und Uberleitung, zweier
tibergeordneter Funktionen also, darstellen.*®®

Der Grund dafiir, warum Caplin diesen Gedanken nur in seiner Vorlaufer-Veroffentli-
chung, nicht aber in seinen beiden grollen selbstindigen Publikationen duBert, ist nicht
ohne weiteres ersichtlich.

Ratz hatte im Hinblick auf die Sonate zwischen zwei unterschiedlichen »Aggregatzu-
stinden« des Formgeschehens differenziert: Achttaktige Periode, achttaktiger Satz und
das dreiteilige Lied (8 +4 +4)*” sind ihm Reprasentanten fiir »das feste Prinzip«:40®

Zur Erzielung des festen Zustandes dienen vor allem harmonische Mittel (das eindeu-
tige Feststellen der Haupttonart mittels Kadenz), ferner bestimmte thematische, bzw.
motivische Strukturen [...].*%°

Uber die Bedeutung absoluter Taktzahlen dufert Ratz:

Die Achttaktigkeit stellt nur den héufigsten Fall dar: selbstverstandlich kommen auch
alle Vielfachen vor. Ebenso kann eine sechstaktige Periode aus einem dreitaktigen Vor-
dersatz und einem dreitaktigen Nachsatz bestehen oder ein zwdlftaktiger Satz aus ei-
nem Dreier, seiner Wiederholung und einer sechstaktigen Entwicklung. Uberdies gibt
es durch Dehnungen und Verkiirzungen auch unregelmaRige Bildungen. Der Achttak-
ter ist nur das Paradigma, der Normalfall [...].#1°

Von daher ldsst sich sagen: Fir das »fest Gefligte« ist primdr die harmonische Eindeutig-
keit und syntaktische Begrenzung zum Vorhergehenden und Nachfolgenden entschei-
dend, ferner die innere thematische Verfasstheit und erst hiernach die Symmetrie der
Taktgruppen. Unscharf bleibt der Terminus Kadenz. Es steht zu vermuten, dass Ratz
hiermit sowohl die harmonische Progression, die den fest gefligten Abschnitten zu-
grunde liegt (im Gegensatz zur Sequenz), als auch die Schlusswendung als Mittel der
formalen Trennung meint.*"" Ratz spricht in diesem Zusammenhang von den »neue[n]

406 Caplin 1986, 260, Anm. 38.
407 Vgl. Ratz 1973, 21.
408Ratz 1973, 25.

409Ebd., 21.

410 Ebd., 22. In der Gleichsetzung von Paradigma und Normalfall wiederholt sich dieselbe begriffliche
Schwiche, die in Abschnitt 3 in Verbindung mit dem Begriff »Grenztypus< noch thematisiert werden
wird.

411 Die Schlussbildung selbst muss kein Ganzschluss sein, wie Ratz’ Analysen von Beethovens op. 2/1, i
(T. 1-8) und op. 57,i (T. 1-16) zeigen (vgl. ebd., 23 und 159).
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Gestaltungstendenzen«, die hinsichtlich des Hauptthemas in den Kopfsitzen von Beet-
hovens Sonaten op. 31/1, op. 53 und op. 57 wahrzunehmen seien.*?

Davon unterscheidet Ratz solche »Gebilde [...], fur die wir den Zustand des >locker<
Gefligten als charakteristisch bezeichnet haben«.* Hier sei »vor allem der Seitensatz
hervorzuheben, fiir den durchaus nicht der gesangliche Charakter in erster Linie kenn-
zeichnend« sei.*" Ratz sieht hier

zwei Haupttypen: 1. den modulierenden Seitensatz, 2. den zwar in der Tonart der Do-
minante stehenden, aber in seiner motivisch-thematischen Struktur sich grundsatzlich
vom Hauptgedanken unterscheidenden Seitensatz, dessen wichtigstes Kennzeichen da-
rin besteht, daf8 z.B. ein Viertakter aufgestellt wird, der der Vordersatz einer achttakti-
gen Periode sein konnte; seine Wiederholung wird angegangen, als ob der Nachsatz
folgte; bevor jedoch der Viertakter zu Ende geht, wendet er sich »woanders hin, das
heiSt, er kadenziert nicht wie ein Nachsatz, sondern er erhdlt eine neue Fortsetzung,
die mit dem Folgenden wieder eine Einheit bildet, worauf sich mit diesem neuen Gebil-
de nunmehr der gleiche Vorgang wiederholt.*"

Als Beispiel fiir den zweiten Fall*'® fiihrt Ratz den Seitensatz aus Beethovens op. 10/1, ii
an, den er von Takt 24 bis Takt 45 veranschlagt: Takt 31 sei zugleich letzter Takt des zwei-
ten Vierers (T. 28-31) und erster Takt eines Fiinfers (T. 31-35). Darauf folge ein weiterer
Flnfer (T. 36—40), dessen letzter Takt wiederum erster Takt eines Zweiers (T. 40-41) sei.
Den Abschluss bildeten zwei weitere Zweier.*” Ratz beschreibt also eine Kette von Takt-
gruppen, deren interpunktischer Abschluss durch permanentes melodisches Uberlappen
immer wieder aufgeschoben wird.

Ratz” Analyse verdeutlicht, dass das locker Gefiigte im Seitensatz weder eine schwei-
fende Tonalitdt, noch den Verzicht auf eine Kadenz impliziert. Vielmehr geht es um

412 Vgl. ebd., 32. In Beethovens op. 53, i sieht Ratz die Zuordnung von fest und locker Gefiigtem zu
Haupt- und Seitensatz gegeniiber dem Ublichen als vertauscht an (vgl. ebd.).

413 Ebd., 30.
414 Ebd.
415 Ebd., 30f.

416 Wer vermutet, Ratz habe unter einem smodulierenden Seitensatzc etwas in der Art verstanden wie
in Beethovens op. 2/2, i ab Takt 58, irrt. Ratz fiihrt als Beispiele »die Seitensdtze aus den langsamen
Satzen der Sonaten Op 2 Nr 2 [T. 20-31] und Op 7 [T. 25-50]« (1973, 31; Hervorhebungen original)
an, also Taktgruppen, bei denen vermutet werden kann, dass sie nach Ratz’ eigener Terminologie
nicht »Seitensdtze, sondern >Mitten« in einem »dreiteiligen Lied« bilden. Caplin wiederum mochte
zwar einerseits den Begriff »subordinate theme« nicht auf die Sonatenform beschrankt wissen (vgl.
Anm. 317), spricht aber in Verbindung mit sLiedformen«< (>small ternary</>small binary:) dennoch
ausschliellich von einem >contrasting middle« (vgl. Caplin 1998, 75ff.).

417 Vgl. 1973, 31. Ratz’ Argumentation ist allerdings in sich nicht stimmig: Nicht Takt 35, sondern Takt
36 ist — in Analogie zu Takt 31 — erwarteter Kadenztakt. In Takt 31 beginnt ein Sechser, dessen
letzter Takt zugleich erster Takt der nachfolgenden Taktgruppe ist. Zudem kann zwar fiir Takt 42
die Erwartung eines kadenziellen Abschlusses angesetzt werden, nicht aber fiir Takt 40, da Takt 39
ein unmissverstandliches doppeldominantisches Signal enthélt, das den kadenzierenden Quartsext-
akkord des folgenden Taktes vorbereitet. Entsprechend hétte die Z&hlung zu lauten: 1234/1234 =
123456 = 1234567 = 1234 [oder: 123/1]. Caplin hat Ratz’ Ubersicht in seinen Beitrag von 1986
(vgl. 240) tbernommen.
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eine durch Addition von Taktgruppen aufgeschobene Schlussbildung. Hinzu kommt im
vorliegenden Beispiel eine variative Technik, mit der die angehédngten Takte sich auf vor-
ausgehende beziehen (T. 36 in Bezug auf T. 31). Diese Technik wiirde es hier besonders
ungerechtfertigt erscheinen lassen, fiir das locker Gefligte einen fehlenden motivisch-
thematischen Konnex als Ursache anfiihren zu wollen.

Es mogen derartige Beobachtungen gewesen sein, die Caplin veranlasst haben, die
von Ratz getroffene Zuordnung zwischen Satz und Periode als fest Gefligtem einerseits
und andererseits jenen >Gebildens, die locker gefiigt seien, aufzubrechen. Caplin beruft
sich dabei auf die formalen Funktionen:

Ratz’ Satzform ist ein relativ symmetrisches Gebilde [...] nur deshalb, weil in ihr die
Kombination der untergeordneten Funktionen (Prdsentation, Fortsetzung und Kadenzie-
rung) eine festgefligte Form zum Ziel hat, die auf der nichsthoheren Ebene als Haupt-
thema fungieren soll. Wie ich aber [...] gezeigt habe, kénnen dieselben satzartigen
Funktionen auch so gebraucht werden, dal8 ein deutlich loseres, asymmetrisches Gefii-
ge entsteht, das einem Seitensatz angemessen ist.*'®

Caplin stellt im Folgenden klar, dass es ihm nicht darum geht, ein und denselben Termi-
nus flr verschiedene formale Strukturen zur Verfligung zu haben. Vielmehr sei das Ziel,
auf der Ebene der

konstitutiven formalen Funktionen [...] eine prazise Beurteilung [zu erlauben], wo ein
Thema zwischen den Gegensitzen von festgefiigter und lockerer Organisation struktu-
rell angesiedelt ist und in welcher Weise es damit der Auspragung seiner tibergeordne-
ten Funktion dient.*"”

Mit anderen Worten: Entgegen Ratz diirfen nach Caplin auch Seitensdtze als Sétze be-
zeichnet werden, solange ihr syntaktisch eher loserer Charakter damit nicht unterschla-
gen wird.

Ratz’ Definition von >Seitensatz« orientiert sich an solchen Beispielen (vornehmlich
Beethovens), wo die Kadenzbildung des »Seitensatzgefiiges« zur Schlussbildung der ge-
samten Exposition bzw. Reprise crescendiert. Caplins Reformulierung des ssubordinate
theme:« als >sentence« bringt damit eine Formfunktion auf der Ebene der stheme types«
mit einer Formfunktion auf der Ebene der >full-movement types< zur Deckung. Das kénn-
te die Vermutung nahelegen, dass die »Fusion< von Hauptsatz und Uberleitung [als]
zweier Ubergeordneter Funktionen«*?°, von der Caplin 1986 spricht, moglicherweise ab
Classical Form (und Analyzing Classical Form) als ein Verstol$ gegen das hierarchische
gedachte Verhdltnis der >formal types< und der ihnen zugeordneten >formal functions«
eingeschdtzt wurde und deshalb entsprechende Beispiele unterblieben sind. Es wiirde
auch ein weiterer Grund deutlich, weshalb es Caplin im oben diskutierten Ausschnitt aus
Beethovens Pastorale nicht moglich ist, von einem einzigen tibergeordneten Satz, begin-

418 Caplin 1986, 257 (Hervorhebungen original).
419 Ebd., 257f.
420Vgl. Anm. 406.
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nend mit Takt 32, zu sprechen. Wieder miisste dieser mit stransition< und >subordinate
theme« zwei >formal functions« auf der Ebene der »full-movement typesc umfassen. Ein
Blick in die jiingere Publikationstatigkeit Caplins zeigt allerdings, dass diese Vermutung
nicht (oder nicht mehr) zutrifft. In seiner gemeinsamen Veroffentlichung mit Nathan John
Martin »The >Continuous Exposition< and the Concept of Subordinate Theme«*?! bildet
Caplin am Beispiel von Haydns Hob. Ill: 37, iv, T. 8-57 das Formmodell der >continuous
exposition« der Sonata Theory dadurch ab, dass mit transitionc und >subordinate theme«
zwei >formal functions« des »full-movement type« >sonata« fusioniert sind.

Die vorigen Uberlegungen hitten nicht nur fiir den syntaktischen Typus Satz, sondern
auch fiir die Periode zu gelten. In Mozarts KV 332, ii lasst sich von den ersten acht Tak-
ten als einer modulierenden Periode sprechen, bei der der Vordersatz die Formfunktion
Hauptsatz, der Nachsatz die Formfunktion Uberleitung hat. Bemerkenswerterweise fin-
det auch in Caplin 1998 ein Beispiel Erwdhnung, das diesem Muster folgt: In Beethovens
op. 49/1,i, Takt 1-15 unterscheidet Caplin im Hinblick auf die Periode zwischen den
Formfunktionen »antecedent« (T. 1-8) und >consequent (failed)< (T. 9-15).> Dabei ord-
net Caplin dem tonikalen Vordersatz den »full-movement type« >main theme« zu, dem
modulierenden Nachsatz aber den >full-movement type« stransition<:

In such cases, we have the initial impression that the main theme is not yet over. Since
the half cadence can be heard to close an antecedent unit, the return of the opening
basic implies the start of a consequent. When the music no longer corresponds to the
antecedent and modulates to the new key, we understand in retrospect that the return
of the basic idea marked the beginning of the transition and that the half cadence truly
closed the main theme.**

Indem Caplin hier ein Beispiel auswéhlt, das es ihm erlaubt an A.B. Marx’ Begriff von
der >Periode mit aufgelostem Nachsatz« anzuschlieRen**, ist die Periode letztlich nur ein
hypothetisches Formmodell. Zumindest mit Blick auf die neuere Veroffentlichungslage
sollte allerdings auch ein Beispiel wie Mozarts KV 332, ii, Takt 1-8, dessen periodischer
Nachsatz nicht als »aufgelostc gelten kann, Caplins Systematik vor keine Schwierigkeiten
stellen.**

421 Vgl. Anm. 330.
422 Vgl. Caplin 1998, 128, Ex. 9.3.
423 Ebd., 129.

424 Der entsprechende Hinweis ergeht bereits mit Anmerkung am Ende des hier zuvor zitierten Ab-
satzes (ebd., 274, Chapter 9, Anm. 20, Hervorhebung original): »This well-known procedure is de-
scribed at least as early as Marx’s notion of »dissolved consequent« (aufgeldster Nachsatz) [vgl. Marx
1845, 251]«. >Failed¢ heilst hier also »dissolved:.

425 Marx geht in seinem Sonatenschema von der Folge >Hauptsatz«-Seitensatz«-Gange-Schlulsatz« aus
(vgl. 1845, 219). Dass er keine Uberleitung als eigenen Formteil kennt, verdankt sich nicht zuletzt
der Wahl seiner Beispiele: Sowohl Beethovens op. 31/1,i, als auch op. 53, i zeichnen sich dadurch
aus, dass der erste Teil der Exposition bis zur Mittelzasur als »Periode mit aufgeléstem Nachsatz
gestaltet sind. Soll gleichwohl von Uberleitung gesprochen werden, hitte diese jeweils mit dem
periodischen Nachsatz anzuheben.
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Auch Hepokoski und Darcy kommen in Elements of Sonata Theory auf den Beginn
von Mozarts KV 545, i zu sprechen:

Here the opening appears structured as a single phrase (as strictly defined), mm. 1-12,
that leads toward a half cadence (m. 11) and a well-articulated 1:HC medial caesura at
its end. [...] The opening four measures suggest a normative sentence presentation, aa’
(mm. 12, 3—4) with the characteristic harmonic oscillation around the tonic. The four
bars do not end with a cadence [...]. The sentence’s continuation module begins in
mm. 5-8 (b, with its typical sequential treatment of a shorter structural unit). Mm. 9-12
constitute the conclusion of the sentence with the cadential module (essentially ii6-V
in the tonic key). But mm. 9-12 also take on the transitional features of a typical drive
to a medial caesura, including a dominant lock at m. 11 and a triple-hammer-blow ges-
ture I:HC MC at m. 12. The continuation portion of P overlaps with TR, and P and TR
thus merge (P= TR).#¢

Im Unterschied zu >main theme« und stransition< in der Formal Function Theory stehen
sprimary theme« (-P<) und stransition« (TR¢) in der Sonata Theory nicht primar fir Form-
funktionen eines »full-movement type¢, sondern flir Formteile — >zones, die als »spaces
of action¢ eine unterschiedliche Ausgestaltung erfahren kénnen. Im vorliegenden Fall
deuten Hepokoski und Darcy eine Ambiguitdt der mittleren Taktgruppe Takt 5-8 an.
Tatsachlich ist der satztechnische Wechsel in Takt 5 kein eindeutiges Zeichen dafiir, dass
»Pc durch TR« abgel6st wird: Wie beispielsweise ein Blick in die Kopfsitze der Sonaten
KV 280 (T. 7 bzw. T. 10), KV 283 (T. 8) oder auch KV 309 (T. 13) zeigt, kdnnen derartige
Wechsel mit RegelméaRigkeit bereits innerhalb von P« angetroffen werden. Sie leiten
dort die Kadenzbildung mit dem Ziel eines Ganzschlusses in der Haupttonart ein. Ein
solcher satztechnischer Wechsel kann demnach sowohl sintern¢, d. h. innerhalb von P«
erfolgen, als auch den Wechsel von >P< zu sTR< markieren. So ist es auch in KV 545, i
bis einschlielllich Takt 9 keineswegs ausgemacht, ob ein Ganz- oder Halbschluss in der
Haupttonart folgen wird und ob im Falle des Halbschlusses eine Mittelzédsur erreicht ist
oder es sich um ein Ende handelt, das — im Sinne des >aufgeldsten« periodischen Nach-
satzes bei A.B. Marx — P und >TR« voneinander trennt.*?” Allein kontextuell erhilt die
mittlere Taktgruppe (auch) eine transitorische Qualitdt. Hinzu kommt, dass das Schema
»Prinner¢?® nicht nur der »contrasting idea« Takt 3—4 zugrunde liegt, sondern in augmen-
tierter Form ebenso der in diesem Sinne »entwickelnden Fortspinnungc der Takte 5-8.42

426 Hepokoski/Darcy 2006, 106.

427 Dass es sich um einen internen Halbschluss innerhalb von >P< handelt, darf mit Blick auf die man-
gelnde Abstimmung zwischen der Grofe der dadurch projektierten Proportionen und der ver-
gleichsweise einfach gehaltenen motivischen Thematik zumindest als unwahrscheinlich gelten.

428 Vgl. Gjerdingen 2007, 45 ff.

429 Diese Zuordnung verdeutlicht, dass Schemata keineswegs auf einen bestimmten Formabschnitt fest-
gelegt sind. In Mozarts KV 310, i begegnet der >Prinner< im Seitensatz der Exposition T. 27-31 (in der
Reprise T. 109-112) — jeweils integriert in fiinftaktige Einheiten (T. 32 und T. 113 sind metrisch keine
sersten« Takte) — im Vorfeld der Kadenzbildung in der Nebentonart (Reprise: Haupttonart) und damit
weder im Rahmen von >P< noch von >TR«.
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Offenbar folgen sowohl Caplin als auch Hepokoski und Darcy — auch wenn kei-
ner von ihnen einen Hinweis platziert — den Moglichkeiten, die Fischers Untersuchung
eroffnet:#° Erst die konsequente Entkopplung der Formfunktionen auf der Ebene der
Thementypen (Satz und Periode) von der Themenbildung ermoglicht, dass tatsdchlich
formale Funktionen und nicht doch formale Typen ins Zentrum der Betrachtung riicken.
Dies gestattet es, auch dort tibergeordnet von Satz und Periode zu sprechen (in Erman-
gelung eines besseren Begriffs soll von >syntaktischen Typen« die Rede sein), wo die ge-
meinhin unterschiedenen Formfunktionen der Exposition (oder Reprise), also Hauptsatz,
Uberleitung, Nebenthema/Seitensatz und Schlussgruppe (in durchaus unterschiedlicher
Bedeutung), jeweils als Teilfunktionen von Satz und Periode in Erscheinung treten (was
doppelte Bestimmungen wie in KV 545, i, die einen ambigen Eindruck ergeben, mit ein-
schlieit). Hier werden dafiir die Begriffe sMeta-Satz¢ und >Meta-Periode« vorgeschla-
gen'431

Eine vergleichende Analyse soll die Vorziige dieses Vorgehens aufzeigen. Hier zu-
nichst eine Ubersicht, wie sich die Verhiltnisse zu Beginn von KV 545, i vor dem Hin-
tergrund der bisherigen Diskussion darstellen:

430Ein Hinweis auf Fischers Vorarbeit findet sich weder bei Caplin noch bei Hepokoski und Darcy.
Caplin rdumt zwar den Einfluss von Fischer 1915 auf Schonberg ein (vgl. 1998, 263, Chapter 3,
Anm. 1), folgt dann aber Dahlhaus’ fragwiirdiger Interpretation des Fortspinnungstypus als dreiteilig,
um seine Konzeption des Satzes davon abheben zu konnen (vgl. ebd., 264, Chapter 3, Anm. 3). In
Hepokoski/Darcy 2006 findet sich keinerlei Hinweis auf Fischer 1915. Fischer 1915 ist auch nicht
ins Literaturverzeichnis aufgenommen. Erwédhnung findet Fischer ein einziges Mal in Verbindung
mit der Frage, wer das klassische Sonatenrondo erfunden habe (vgl. 394, Chapter 18, Anm. 19).
Hierbei wird sich auf eine AuRerung Fischers von 1924 bezogen, die allerdings ebenfalls nicht bib-
liographiert ist und nur im Rahmen eines Zitats eines anderen Autors wiedergegeben wird (offenbar
ist Fischers Beitrag »Geschichte der Instrumentalmusik 1450 bis 1880« in dem von Guido Adler
besorgten Handbuch der Musikgeschichte gemeint).

431 Der hier verfolgte Ansatz, das Konzept des klassischen Satzes mit Hilfe der Forschungsergebnisse Fi-
schers neu zu perspektivieren, findet sich im Grundsatz auch in Shea 2004 und Braunschweig 2015.
Wahrend sich bei Shea die Rezeption Fischers darauf beschréankt, den Fortspinnungstypus selbst als
eine Form des Satzes in die Systematik der »common types« aufzunehmen (vgl. 2004, 27, Fig. 1),
wahlt Braunschweig den entgegengesetzten Weg und erklart den Satz zur »Trope« des Fischer’schen
Fortspinnungstypus (2015, Abstract). Dabei begreift Braunschweig den klassischen Satz als Ergeb-
nis einer doppelten Spannung: »On the one hand, the sentence tends toward expansion, beyond
the eight-bar model, and spills over into larger formal areas (as we observed in the examples from
Marx and Fischer). On the other hand, as a visceral compression of the longer Fortspinnungstypus,
it also tends toward compression, toward a tightly packed eight-bar statement.« (184, Hervorhe-
bung original) Braunschweigs Uberlegungen miinden am Ende seines Beitrags in die Rechtfertigung
der Schonberg’schen Typologie: »The result of this important double tension becomes apparent in
Schoenberg’s examples: compressed phrase articulation combined with additional spillover, extra
repetitions of the material leading up to the cadence and/or of the cadence itself.« (Ebd.) Sheas und
Braunschweigs Thesen konnen hier nicht eingehend diskutiert werden. Freilich sind aber weder die
Subsumierung des Fortspinnungstypus unter den Satz, noch die Subsumierung des Satzes unter
den Fortspinnungstypus oder gar die Rechtfertigung der Schonberg’schen Typologie argumentative
Strategien, die der vorliegende Beitrag verfolgt.
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Takte 1-2 3-4 5-8 9-12
»full-movement typec® | Formfunktion | Hauptsatz /%3 Uberleitung
(hier: Sonate)
syntaktischer Typ Formfunktion | Prdsentation Fortsetzung
(hier: Meta-Satz) (Ubergeordnet)
Formfunktion | Grundidee | Grundidee’ | entwickelnde | Kadenzidee**
Fortspinnung | (hier: HS)

Tabelle 2: W. A. Mozart, Klaviersonate C-Dur KV 545, i, erster Expositionsteil T. 1-12, Formfunk-
tionen hinsichtlich Meta-Satz und >full-movement type«

Dem sei der Beginn von Mozarts KV 330, i gegeniibergestellt. Caplin geht hier von ei-
nem reguldren achttaktigen Satz aus, bestehend aus zwei Takten »basic ideas, deren
exakter Wiederholung, gefolgt von vier Takten Fortsetzungsphrase mit »fragmentation«
und >cadentialc von je zwei Takten. Den ungewdhnlichen Abschluss mit einer »imper-
fect authentic cadence« in Takt 8 kommentiert Caplin nicht.*** Dass aber mit Takt 8 ein
sinnvoller Abschluss vorliegt, ist fragwiirdig. Caplins Analyse scheint erneut Folge davon
zu sein, dass die formfunktionalen Bestimmungskriterien auf Fragen der Syntax reduziert
werden. Liegen alle Formfunktionen auf untergeordneter Gliederungsebene vor, die ein
»formal type« aufweist, enden die ibergeordnete Formfunktion und der ihr zugehorige
Formteil.

Im vorliegenden Fall verdeutlicht ein Blick auf das Folgende, dass durch den imper-
fekten Abschluss in Takt 8 zundchst eine dufSere Erweiterung motiviert wird, die in der
leicht variierten Wiederholung der Fortsetzungsphrase besteht. In Takt 12 aber, dort wo
der Kadenzpunkt erneut erreicht wird, kommt es zu einer melodischen und metrischen
Elision. Ein weiterer metrischer Zweier und seine Wiederholung dienen abermals dem
Zweck, den Abschluss zu verzogern. Nachdem Mozart auch in Takt 16 keinen Schluss,
sondern einen weiteren Anfang setzt, ist der Zeitpunkt, an dem noch ein perfekter Ganz-
schluss in der Haupttonart erwartet werden konnte, endgtltig verstrichen. Bemerkens-
wert an Mozarts Verfahren ist dabei nicht, dass durch melodische und gegebenenfalls
metrische Elision ein Ende verweigert wird, sondern, dass sich die an seiner Stelle ereig-
nenden Anfange nicht wie der Beginn eines neuen Formteils verhalten, sondern nur wie
Verlangerungen des bisherigen. Das gilt selbst noch fiir jene Taktgruppe, die in Takt 16
anhebt und in Takt 18 den Halbschluss der Haupttonart als erste Mittelzdsur hervor-
bringt. Syntaktisch bilden die Takte 1-18 eine Einheit, bei der die Wiederaufnahme der
Fortsetzungsphrase immer weitere melodische Verlangerungen im Bereich der Kadenz
erféhrt, der so von zwei Takten auf acht Takte anwdchst. Trotz dieser syntaktischen

432 Der englische Begriff bleibt hier stehen, weil seine Ubertragung ins Deutsche an missverstandlicher
Stelle mit der erneuten Verwendung des Namens »Satz« einhergehen miisste.

433 Der Schrégstrich soll die Fusion beider Formfunktionen anzeigen.

434 Nach Fischer hitten die Takte 11-12 als Epilog zu gelten, der den am Ende der Fortspinnung erreich-
ten Kadenzpunkt prolongiert.

435 Vgl. Caplin 1998, 38, Ex. 3.5.
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Takte 1-2 3-4 5-8 9-18
»full-movement typec | Formfunktion | Hauptsatz / Uberleitung
(hier: Sonate)
syntaktischer Typ Formfunktion | Prdsentation Fortsetzung
(hier: Meta-Satz) (Uibergeordnet)
Formfunktion | Grundidee | Grundidee’ | kontrastierende | Kadenzidee
Fortspinnung (hier: HS)

Tabelle 3: W.A. Mozart, Klaviersonate C-Dur KV 330, i, erster Expositionsteil T. 1-18, Formfunk-
tionen hinsichtlich Meta-Satz und >full-movement type«

Zugehdorigkeit kann den abschliefenden drei Takten, die sich motivisch vom Vorherigen
erneut absetzen, die Formfunktion >Uberleitungc zugewiesen werden (vgl. Tab. 3).

Generell scheint es zumindest dort, wo Mittelzdsuren im Sinne des sbifocal close**®
eingerichtet sind, iberzeugend, die Halbschlussbildung als eines der beiden méglichen
Enden des ersten syntaktischen Typus — hier also des ersten Meta-Satzes — zu verstehen.

KV 330, i, und KV 545, i zeichnen sich folglich beide dadurch aus, dass die Formfunk-
tion >Uberleitung: nicht in Verbindung mit einem eigensténdigen syntaktischen Typus ar-
tikuliert wird; sie gehort dem ersten Meta-Satz an, der auch die Formfunktion Hauptsatz
zum Ausdruck bringt. Beide Stiicke unterscheiden sich jedoch dahingehend, dass im Fal-
le von KV 545, i die Taktgruppe, welche die Funktion Uberleitung wahrnimmt, integraler
Bestandteil des syntaktischen Typus ist, wahrend im Falle von KV 330, i die Funktion von
einer dufleren Erweiterung wahrgenommen wird, die jenseits des erwarteten, jedoch
elidierten Endes des syntaktischen Typus liegt.*”

In der Nachfolge Fischers kdnnen nicht nur erste und zweite Teile von Expositionen
als Meta-Satze beschrieben werden, sondern es ist moglich, gegebenenfalls der gesam-
ten Exposition einen einzigen Meta-Satz zugrunde zu legen. Zur Erinnerung:

[...] der Vordersatz wird dabei zum Hauptsatz, die Fortspinnung zur Uberleitungspar-
tie, der Tragerin der Modulation, der Epilog je nach der Stellung des eingeschobenen
Seitensatzes zum AbschluB der Uberleitung oder zum Sonatenepilog.**

436 Vgl. Winter 1989.

437 Nimmt man noch KV 279, i mit in den Blick, so bestatigt sich, dass sich gegentiber den Sonaten aus
den 1770er Jahren die Situation dahin gehend gedndert hat, dass, sofern auf einen eigenstandigen
Formteil Uberleitung verzichtet wird, die Uberleitungsfunktion vorzugsweise nicht mehr mit einer
(duleren) Erweiterung des am Beginn stehenden syntaktischen Typus einhergeht, sondern von des-
sen reguldrer Fortspinnung und/oder Kadenz wahrgenommen wird.

438Vgl. Anm. 397. Das ist auch der Grund, weshalb im Falle von KV 545, i zur Kldrung der Verhilt-
nisse nicht dezidiert Bezug auf Fischers Ausfiihrungen genommen wird. Dessen Kategorien lassen
sich in einem solchen Fall nicht widerspruchsfrei zuordnen. Fischer hatte nicht nur den Vorder-
satz des Fortspinnungstypus und den Hauptsatz der Sonate gleichgesetzt, sondern es auch fiir den
entscheidenden stilgeschichtlichen Wechsel erklart, dass der Liedtypus in den Fortspinnungstypus
als Hauptsatz oder Nebensatz der Sonate integriert wird. Fraglos aber pragen die Takte, die der
Mittelzasur Takt 13 in KV 545, i nachfolgen, keinen Liedtypus im Sinne Fischers aus, und ob es
sich im Hinblick auf die Takte 1-4 anders verhdlt, darf angesichts Fischers Bemiihen, (variierte)
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Takte 1-4 5-12 (13)14-17 18-26 | 26-28
»full-movement type« | Formfunktion | Hauptsatz  / Uberleitung | Seitensatz Epilog
(hier: Sonate)
syntaktischer Typ Formfunktion | periodischer Vordersatz Fortsetzung
(hier: Periode und (Uibergeordnet)
Satz) Formfunktion | Prdsentation | Fortsetzung | Prasentation | Fortsetzung
(untergeordnet)

Tabelle 4: W.A. Mozart, Klaviersonate C-Dur KV 545, i, Exposition T. 1-28, Formfunktionen
hinsichtlich Meta-Satz und >full-movement type«

Was Fischer als Fortspinnungstypus beschreibt, ist nichts anderes als jener Expositions-
typ, den Hepokoski und Darcy, wie oben bereits in Verbindung mit Beethovens Pastorale
erwahnt, als >continuous exposition« bezeichnen. Von diesem Grundmodell ausgehend
konnen auch andere Expositionstypen verstandlich gemacht werden. Indem Fischer von
einem Einschub spricht, verdeutlicht er, dass Seitensitze eine retardierende Funktion
haben (der Zusammenhang mit der syntaktischen Gestaltung als Periode, wurde bereits
oben diskutiert). Offenkundig hat Fischer hierbei zwei Félle vor Augen: Entweder (a)
der Seitensatz pragt innerhalb der Exposition eine >Mitte< aus. Dann endet ein erster
Fortspinnungstypus bereits mit Erreichen der Mittelzasur, der Epilog ist die Prolongation
der erreichten Kadenzstufe und es entsteht eine zweiteilige Exposition, fiir die, wie oben
am Beispiel von Mozarts KV 545, i gezeigt, gelten gemacht werden darf, dass sich der
zweite Teil der Exposition ebenfalls als Fortspinnungstypus beschreiben lasst; oder (b)
der Seitensatz erfolgt nach vollzogener (struktureller) Kadenz in der Nebentonart (im
Sinne der Sonata Theory nach dem >EEC< oder >ESC« als »>closing-theme«).* Dann bleibt
die Exposition einteilig und ihr Ende wird jenseits des strukturellen Schlusses verzogert.

Es scheint durchaus méglich, mit Fischer (iber Fischer hinauszugehen. Im Rahmen
eines formfunktionalen Schichtenmodells lassen sich die beiden syntaktischen Meta-
Typen einer zweiteiligen Exposition unter Umstanden selbst als Teilsdtze eines einzigen
syntaktischen Meta-Typs auffassen. Dazu schiene abermals der Meta-Satz pradestiniert.
Nochmals am Beispiel von KV 545, i: Mit Blick auf die thematische Ableitung, welche
der Zweier Takt 1415 im Verhltnis zum er6ffnenden Zweier Takt 1-2 bildet — Umkeh-
rung der Dreiklangsbrechung und Verlagerung der rhythmischen Gruppe aus Takt 2 in
die Mitte von Takt 14 —, erfiillen die Takte 14-17 die Funktion der entwickelnden Fort-
spinnung. Gleichwohl schiene es angesichts des allmahlichen Ubergangs in die Schluss-
bildung angemessen, global den zweiten Teilsatz im Sinne von >Fortsetzung = Kadenz:
aufzufassen. Der erste Teilsatz hétte als periodischer Vordersatz zu gelten (vgl. Tab. 4).
Eine solche Kreuzung der syntaktischen Typen Satz und Periode fiihrt uns zu jenen Bil-
dungen, die in Caplins Systematik unter der Bezeichnung Hybrid firmieren.

Wiederholungen kleinerer Taktgruppen vom eigentlichen Liedtypus abzugrenzen, zumindest fiir
unwahrscheinlich gelten.

439 Vgl. Hepokoski/Darcy 2006, 60, Fig. 4.2. Der im Deutschen gebrauchliche analoge Begriff lautet
»Schlussgruppenthemac.
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2.7 Noch einmal: >Funktionen< und >Features«

Die Frage, ob Caplin tatsdchlich einen nAnsatz verfolgt, stellt sich nirgends dringlicher
als angesichts seines Versuchs, Zwischenformen von Satz und Periode als Hybride zu
beschreiben. Caplin gibt folgende Ubersicht:

sentence hybrid 3 hybrid 1 hybrid 2 hybrid 4 period

pres. + cont. c.b.i+cont. | ant. + cont. ant. + cad. c.b.i. + cons. | ant. + cons.

Tabelle 5: Caplin 1998, 63, Fig. 5.1, »Relation of the hybrids to the sentence and the period«**

Zunéchst entstehen durch Kreuzung der Ubergeordneten Formfunktionen von Sdtzen
und Perioden zwei Hybridformen, bei denen die Formfunktionen der >Vorder« und
»Nachsétze« gegeneinander getauscht erscheinen. Allerdings hat Caplin nur eine die-
ser Formen in seine Systematik aufgenommen: Als Hybrid 1 wird die Kombination von
»antecedentc und »>continuation« bezeichnet. Im Hinblick auf die Kombination >presen-
tation< +>consequentc spricht Caplin von einem >uncommon hybrid type«**' Die Hy-
bride 2 und 4 entstehen nicht durch Kreuzung der Normalformen der satzartigen und
periodischen >Teilsdtze, sondern durch deren Modifizierung. Hybrid 3 entspringt der
Kombination beider Méglichkeiten und ist eine Ableitung von Hybrid 1.

Von der Idealtypik Steins her gesehen, erscheint die Fortsetzung einer >antecedent
durch eine >continuation« problematisch: Der Kontrast in der »antecedent: verlangt nach
einer Korrespondenz, nicht nach einer Entwicklung oder gar >bloflen Fortfiihrung: im
Sinne Blumes. Aber auch im Hinblick auf Caplins eigene Systematik ergeben sich Fra-
gen: In dem Moment, wo auf eine (ggf. hinsichtlich der Schlusswendung modifizierte)
Prasentationsphrase eine Fortsetzungsphrase folgt, muss geklart werden, auf welche der
beiden in der Prasentationsphrase vorgestellten Ideen sich im Falle einer entwickelnden
Fortspinnung bezogen wird. Bei dem von Caplin gegebenen Beispiel (Bsp. 10) aber stellt
sich diese Frage gar nicht und so bleibt es offen, ob dies Zufall ist oder ein Hinweis auf
eine geringe empirische Relevanz der eingefiihrten Kategorie (zumindest findet sich in
Caplin 1998 kein gegenteiliges Beispiel).**

440Aufféllig ist, dass Caplin in seiner Aufstellung nur im Zusammenhang mit dem Hybrid 2 von einem
auf die Kadenzfunktion reduzierten zweiten Teilsatz ausgeht, wéahrend bei Hybrid 1 und Hybrid 3
jeweils eine Fortsetzung als Formfunktion angenommen wird. Ex. 5.6 (62) verdeutlicht aber, dass die
Funktion zumindest auch durch >continuation = cadential< geleistet werden kann.

441 Vgl. Caplin 1998, 63, Fig. 5.2.

442 Das zweite in Caplin 1998 gegebene Beispiel ist Beethovens op. 36,ii, T. 1-8 (vgl. 60, Ex. 5.2).
Hier subsumiert Caplin unter >continuation< >new idea< und >cadential« (vgl. ebd.). Diese >new idea«
ist aber rhythmisch und motivisch-thematisch eine Variante der >basic ideac. Von daher konnte
auch eine Periode unterstellt werden. Ein (von Caplin nicht angefiihrtes) Argument fiir die Form-
funktion Fortsetzung konnte darin gesehen werden, dass der zweite Teilsatz auf dem tonikalen
Sextakkord ansetzt. Er kénnte demnach als >Fortsetzung > Kadenz« gelten. Caplin jedoch entschei-
det sich fiir die besagte, nur an der motivisch-thematischen Gestaltung orientierte Unterscheidung.
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antecedent continuation
bi. ci frag. cad.

s
v VII6 (§ Ive3) 1° vig {v
1 v

Beispiel 10: Caplin 1998, 60, Ex. 5.1, W.A. Mozart, KV 330, ii, T. 1-8

Freilich wird man konzedieren, dass die >contrasting idea: sich diastematisch und har-
monisch von der >basic ideac unterscheidet. Allerdings sind beide Taktgruppen in Hin-
blick auf ihre rhythmische Struktur nahezu identisch, und eben diese bestimmt auch die
Fortsetzungsphrase — eine Ahnlichkeit, die bei einer ausschlieRlichen Fixierung auf den
Tonhohenverlauf leicht aus dem Blick geraten kann. Zudem ist der zweite Zweier auch
hinsichtlich seiner Endigungsformel analog zum ersten Zweier gebaut. An dieser Stelle
verschwimmen die Grenzen zur Prdsentationsphrase eines Satzes, die — entgegen der
Systematik Caplins — keine eigene Schlusswendung aufweist.*+

Bei Hybrid 3 und 4 gewinnt der Begriff der -compound basic idea« besondere Rele-
vanz. Fiir die Einfihrung des Terminus gibt Caplin folgende Begriindung:

Inasmuch as the lack of cadential closure creates a sense of open-endedness, the
phrase takes on the character and function of a higher-level basic idea. Thus the term
compound basic idea can be applied to a phrase consisting of a simple basic idea and
a contrasting idea that does not close with a cadence.***

Der Begriff ist also negativ bestimmt. Er benennt eine Formfunktion auf unterer Gliede-
rungsebene, die sich motivisch-thematisch zwar wie die reguldre antecedent: einer Pe-
riode verhdlt, sich von dieser jedoch dadurch unterscheidet, dass keine Schlusswendung
vorliegt.

Caplins Beispiel fiir das Hybrid 3 weist dieselbe Problematik wie jenes fir das Hyb-
rid 1 auf: Zu Beginn von Haydns Hob. XVI: 35, i sind »>basic ideac« und >contrasting idea«
einander rhythmisch hochst dhnlich, so dass sich die >continuation< auf beide gleicher-
malien beziehen kann. Nur im zweiten von Caplin gegebenen Beispiel, den Takten 1-8
aus Haydns Hob. I: 95, iii sind »basic idea« und >contrasting ideac einander nicht dhnlich.

In Caplin 2013b wird statt KV 330, ii Beethovens op. 13,ii, T. 1-8 als weiteres Beispiel angefiihrt
(vgl. 105, Ex. 4.7). Caplins Gruppierung, die auffallig quer zu Beethovens eigener Phrasierung steht,
fihrt hier dazu, dass die >continuation¢ als >blofe« Fortsetzung im Sinne Blumes (vgl. Anm. 58)
zu gelten hat. In op. 36, ii scheint das >cadential< vergessen worden zu sein (vgl. 106, Ex. 4.8).

443 Ein dhnliches Bild zeigt sich zu Beginn von Mozarts Arie Dalla sua pace KV 540a. Hier tritt zur
rhythmischen Analogie im ersten Takt eine des Tonhhenverlaufs hinzu. Am Beginn der Fortset-
zungsphrase ist die rhythmische Entsprechung sogar ldnger ausgefihrt als im zweiten Teil der Pra-
sentationsphrase.

444Caplin 1998, 61.
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Allerdings ist hier die Fortsetzungsphrase zu scontinuation = cadentialc zusammengezo-
gen. In Hybrid 2 entfdllt die >continuation« bereits per definitionem.**

Fundamentale Probleme wirft die Negativ-Bestimmung der -compound basic ideac
im Falle von Hybrid 4 auf. Hier verliert der Begriff »consequent« seine Bedeutung, weil
mit der ~compound basic ideac eine modifizierte »antecedent« vorausgeht, die infolge ih-
rer fehlenden Schlusswendung gerade dasjenige entbehrt, was eine >consequent fordert.
So erscheint der Begriffsinhalt auf den Umstand reduziert, dass eine motivisch-themati-
sche Analogie zur scompound basic ideac besteht und am Ende der >Phrase« eine Ganz-
schlusswendung vorliegt.*** Damit verliert der Terminus >consequentc seine Bedeutung
als >Funktionsbegriffc und wird zu einem reinem >Substanzbegriff:.

Eben dieses Problem kennzeichnet auch den >uncommon hybrid type« (oder auch
sunusual hybrid [typel<), obwohl es nicht dies ist, was sein Vorkommen nach Caplin
unwahrscheinlich macht:

As shown [...] such an arrangement of phrases brings a threefold statement of the basic
idea. The resulting redundancy of material within an excessive tonic prolongation likely
explains why this potential type of hybrid seldom occurs in the repertory.*

Es existiert ein Weblog der Society for Music Theory, in dem verschiedene >Kandidatenc
fir den >uncommon hybrid type« diskutiert werden.**® Die dort festgehaltene Diskus-
sion zeigt abermals, wie schwer es ist, Begriffe zu pragen, die sich gleichermalien zur
Beschreibung spezifischer harmonischer und motivisch-thematischer Vorginge eignen.
So entgegnet Caplin auf den Vorschlag von William O’Hara, den Anfang von Haydns
Hob. 1: 46, ii als Beispiel des >unusual hybrid< aufzufassen:

[...] again, an exclusively melodic perspective suggests the unusual hybrid, but | think
William is correct in hearing this third statement as signaling continuation function, es-
pecially because of the harmonic/tonal destabilization that arises from the modulation
to the D major. As I've suggested throughout my work on classical form: Harmony is
King!*#

Einen derartigen Fall beschreibt ebenfalls bereits Fischer. Zu Figur 11, der Sarabande aus
Bachs 5. Englischer Suite BWV 810 heilst es:

445 Caplin fuhrt als Beispiele Beethovens op. 12/1,i und Haydns Hob. 1lI: 66, ii (jeweils T. 1-8) an.
Allerdings konnte fiir beide Beispiele, insbesondere das des Haydn’schen Streichquartetts, geltend
gemacht werden, dass sich die Kadenz als >kadenzierende Fortspinnung: verhilt (vgl. 1998, 60,
Ex. 5.3 und Ex. 5.4).

446Caplins Versuch im Falle von Beethovens op. 18/2,iv, T. 21-28 die >contrasting idea« der >conse-
quentc als »new« von derjenigen der -compound basic idea« abzugrenzen, wirkt bemiiht (vgl. 1998,
62, Ex. 5.7).

447 Ebd., 63.
448Vgl. Caplin 2015: https://discuss.societymusictheory.org/discussion/285/caplin-s-unusual-hybrid
449Ebd.
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Zwischen den beiden Melodiebautypen gibt es vermittelnde Uberginge. Denkt [...]
man sich in dem oben gegebenen Schema [...] B durch die erste Halfte von a ersetzt,
d.h. also: ist die Fortspinnung ebenso lang als der Vordersatz und sequenziert sie tiber
den Anfang des Vordersatzmotivs, so hat man einen solchen Ubergangstypus vor
sich.#0

Letzteren sieht Fischer im Menuet | aus Bachs 4. Englischer Suite BWV 809 verwirk-
licht.*' Auch hier aber ist wie in Haydns Hob. I: 46, ii die dritte Prasentation der Grund-
idee harmonisch bereits der Fortspinnung zugehorig.

Caplin selbst scheint nur ein einziges Beispiel (nicht nur mit Blick auf das klassische
Repertoire) gelten lassen zu wollen: den Beginn von Mozarts KV 285b, i. Er kommentiert:

I would agree that the most exemplary—probably the only true example in the lot—
is the Mozart Flute Quartet (cited by Antares Boyle), again for the reasons noted by
Mark. Indeed, I find it rather ironic that this hybrid option, which I characterized as
aesthetically problematic, appears in a work for flute, an instrument that Mozart explic-
itly declared that he disliked.*?

Bemerkenswert ist hier — und man mag sich an die Kritik Henning Beys erinnert fiih-
len —, wie bemiiht Caplin ist, die Relevanz des Beispiels herunterzuspielen. Dabei scheint
selbst dieses Beispiel dem Modell keineswegs deutlich zu entsprechen, wird doch durch
das dreimalige Erscheinen des erdffnenden Zweiers nur ein plagales Pendel I-IV-I aus-
komponiert, weshalb es gerade aus harmonischen Griinden (»Harmony is King!«) plau-
sibel erscheint, in der Wiederkehr der Takte 1-2 als Takte 5-6 den Abschluss einer
sechstaktigen Phrase zu erblicken und nicht, wie es als Beleg fiir einen »uncommon
hybrid type« angenommen werden miisste, den Beginn eines zweiten Vierers.** Vor
diesem Hintergrund ist ein anderes Beispiel, das meines Wissen nach bislang keine Be-
achtung gefunden hat, sehr viel passender: die ersten sechzehn Takte des Entr'acte Nr. 3
aus Franz Schuberts Schauspielmusik zu Rosamunde D 797 (Bsp. 11).

Hier folgt auf den Vierer der >Tonikaform« ein Vierer der >Subdominantforme (1. Stu-
fe). Letzterer hebt wie die Tonikaform an und wendet sich erst mittels eines chromati-
schen Bassdurchgangs der II. Stufe als eigentlichem Ziel der Harmoniebewegung zu.
Anders als beispielsweise in Mozarts KV 285b, i kann daher nicht mit einem einfachen
Pendelriickschlag zum Beginn des (vermeintlichen) Nachsatzes zuriickgekehrt werden.
Deshalb fiigt Schubert dem Oktavregelausschnitt von der 1. bis zur 3. Bassstufe in c-
Moll noch den dominantischen Quintsextakkord tiber der 7. Bassstufe an (T. 8.2), der
auf letztmoglicher Zahlzeit die Rickleitung zur 1. Stufe in Takt 9 erlaubt. Die folgenden
Takte 9-16 verhalten sich demgegeniiber wie ein modulierender periodischer Nachsatz.

450 Fischer 1915, 31.
451 Vgl. ebd., Fig. 15.
452 Caplin 2015: https://discuss.societymusictheory.org/discussion/285/caplin-s-unusual-hybrid

453 Das gleiche Vorgehen kann in Haydns Sonate in C-Dur Hob. XVI: 1 beobachtet werden: Zu Beginn
des Kopfsatzes folgen auf drei Takte Prasentation vier Takte Fortsetzung.
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Beispiel 11: Franz Schubert, Rosamunde D 797, Entr'acte Nr. 3, Andantino, Particell, T. 1-16

Auffallig an Schuberts Komposition ist, dass auch diesem periodischen Nachsatz ein
motivisch-thematischer Kontrast im emphatischen Sinne fehlt. Gerade die von Caplin
als Argument fiir die Ungebrauchlichkeit angefiihrte Redundanz motivisch-thematischer
(und auch harmonischer) Art ist offenbar dsthetisches Konzept.

Es ware ein Missverstandnis, die Wendung am Ende von Takt 8 als einen Halbschluss
und damit die sechzehntaktige Form als regelgerechte modulierende Periode aufzufas-
sen. Das zeigt der Vergleich mit dem Variationsthema aus D 935/3. Hatte Schubert fiir
den langsamen Satz seines kurz nach Fertigstellung der Rosamunde-Musik Anfang 1824
komponierten Streichquartetts D 804 noch mehr oder weniger unverandert auf D 797/6
zurlickgegriffen, so erscheint der erste Wiederholungsteil in D 935/3 von 1827 dem-
gegeniiber als >begradigte« Version, insofern hier der zweite Vierer eine herkommliche
»contrasting ideac« auspragt, die sich zwar ebenso wenig an einem motivisch-themati-
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schen Kontrast versucht wie die spresentation< aus D 797/6, wohl aber jene reguldre
Halbschlussbildung aufweist, die der fritheren >Version« fehlt.**

Dass es eine Verkiirzung wére, Schubert nachzusagen, er grenze sich hier bewusst
von Verfahren klassischer Provenienz ab, zeigen einige Themenbildungen aus Beetho-
vens »mittlererc Periode:

Die beiden Nebenthemen aus Beethovens op. 53,i*° und op. 61,i*° haben einen
analogen Bau: Sie umfassen jeweils acht Takte, die sich problemlos in vier Zweier glie-
dern lassen. Der erste und der dritte Zweier sind identisch; ebenso korrespondieren das
dominantische Ende des zweiten Zweiers und das tonikale Ende des vierten Zweiers.
Gleichwohl erscheint, wenn man nur die ersten vier Takte betrachtet, eine Lesart als
Periode keineswegs selbstverstandlich. Der zweite Zweier verhdlt sich eher wie eine
Dominantform des ersten Zweiers. Zwar handelt es sich nicht schlicht um eine Verset-
zung, aber die Verdnderung der Bewegungsrichtung unter Beibehaltung der rhythmi-
schen Struktur erfiillt weniger die Kriterien einer kontrastierenden Ableitung als einer
einfachen Variante. Das Maf an Ahnlichkeit widerstreitet der idealtypischen Konzeption
des periodischen Vordersatzes mit Kontrastbildung. Nur der Nachsatz verhdlt sich nach
dieser Maxime. Allein die klare Halbschlussbildung am Ende des ersten Vierers kann
dagegen ins Feld gefiihrt werden, was eine rein motivisch-thematische Perspektive nahe-
legt, ndmlich die Kombination einer Prdsentationsphrase mit einem Perioden-Nachsatz
(sofern man den Begriff im Sinne eines »Substanzbegriffesc zu verwenden gewillt ist).

Auch im Nebenthema aus op. 57, i*” nimmt sich der zweite Zweier weniger als kon-
trastierende Idee aus, denn als variierte Wiederholung der Grundidee. Wieder erscheint
die Wiederholung des ersten Zweiers an dritter Position. Allerdings wird — anders als in
op. 53, i oder op. 61, i — an vierter Position ein derart harter Kontrast eingeftihrt, dass die
syntaktische Form aufgebrochen wird und gar keinem reguldren Ende mehr zugefiihrt
werden kann. Damit mag zusammenhéngen, dass Beethoven im Unterschied zu den bei-
den vorherigen Beispielen die Schlusswendung am Ende des speriodischen Vordersatzes:
relativiert: Hier erscheint kein Halbschluss, sondern ein unvollkommener Ganzschluss.

Und schlielflich das Nebenthema aus Beethovens op. 56, i: Es besteht ebenfalls aus
acht Takten, die sich in vier Zweier gliedern lassen. Die Korrespondenzen sind hier ganz
so, wie es die idealtypische Periode fordert: marschméafiger Beginn versus kantable Fort-
setzung. Aber die Schlusswendung am Ende des ersten Vierers fehlt. Caplin wiirde von
einem Hybrid 4 sprechen, bei dem der »compound basic idea« eine >consequent« folgt.

454Es ist freilich nicht auszuschlieBen, dass Schuberts Komposition, der man eine gewisse Popularitdt
nicht absprechen kann, bislang nicht deshalb als mégliches Beispiel des -uncommon hybrid type«
diskutiert wurde, weil man auch in D 797/6 das Ende von Takt 8 irrtiimlich fir einen Halbschluss
erachtet hat, sondern weil es sich um eine sechzehn- und nicht achttaktige Form handelt, in der die
basalen Einheiten mit vier und nicht mit zwei Takten zu veranschlagen sind. Dass es sich um ein
post-klassisches Beispiel handelt, kann jedenfalls nicht der Grund sein, da in dem besagten Blog
auch Beispiele von Schumann, Tschaikowsky und Fauré sowie amerikanische Weihnachtslieder und
der Maple Leaf Rag von Scott Joplin als mogliche Kandidaten diskutiert werden.

455 In der Exposition T. 35ff.
456 In der Orchesterexposition T. 43 ff.
457 In der Orchesterexposition T. 33 ff.
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Die Aufzdhlung zeigt, dass motivisch-thematischer Kontrast nicht nur — wie Caplin
einrdaumt — bereits durch >Nicht-Wiederholung« gewéhrleistet sein kann, sondern an sei-
ne Stelle auch eine weitreichende Ahnlichkeit zu treten vermag, ohne dass die harmoni-
schen Verhiltnisse zwischen periodischem Vorder- und Nachsatz deswegen aufgegeben
wiirden. Umgekehrt sind die Kontrastverhéltnisse auch gewéhrleistet, wenn die reguld-
ren Schlusswendungen nicht samtlich vorhanden sind. Diese Beobachtungen schliefen
an die obige Diskussion zu Beethovens op. 7, i an. Anldsslich Dahlhaus” Vorschlag eines
selbstdndigen syntaktischen Typs nach dem Muster (3 x a) + b war zwischen drei Fallen
unterschieden worden, wie die »dritte syntaktische Stellec**® auf untergeordneter Glie-
derungsebene im Satz besetzt werden kann: mit einer entwickelnden (1) und kontras-
tierenden (1) Fortspinnung oder einer weiteren (ggf. modifizierten) Wiederholung der
Grundidee (Ill). Mit Blick auf die Erérterung der Hybride Caplins stellt sich erneut die
Frage, inwieweit es als empirisch und systematisch relevant gelten darf, die Unterschei-
dung zwischen den unterschiedlichen syntaktischen Typen an vorhandenen oder nicht
vorhandenen Schlusswendungen festzumachen.

* 3k ok

Wie viele seiner Kollegen bespricht auch Caplin als Beispiel fiir eine achttaktige Periode
den ersten Wiederholungsteil aus dem Variationsthema von Mozarts KV 331, i. Dabei
gliedert er die ersten vier Takte als >basic ideac und >contrasting idea« in je zwei Takte.
Im Schaubild deutet Caplin jedoch auch eine Lesart des ersten Vierers als Satz an (die
sich freilich auch auf den zweiten Vierer (ibertragen liefSe). Im Kommentar heil’t es dazu:

The entire antecedent phrase has a miniature sentential design. The basic idea itself
contains a one-measure statement that is immediately repeated as a response, thus
suggesting presentation function. The contrasting idea [...] features fragmentation, har-
monic acceleration, and cadential closure, like a continuation. It would be inappropri-
ate, however, to consider this for measure unit a genuine sentence, since it does not
contain sufficient musical content to make up a full eight-measure theme.*>*

Angesichts der Behauptung, der er6ffnende Vierer enthalte nicht ausreichend musikali-
sches Material, um einen vollstandigen achttaktigen Satz zu tragen, scheint es angezeigt,
mit Caplin gegen Caplin darauf hinzuweisen, dass es im Rahmen einer >funktionalen
Formenlehre« nicht um die »Vollstandigkeitc von smusikalischen Inhalten< geht. Vielmehr
wadre das jeweilige Beispiel danach zu befragen, ob die entsprechenden Formfunktionen
vorliegen — und gerade hier nun muss Caplin einrdumen, dass — daran gemessen — ein
durchaus »vollstandiger« Satz vorliegt. Caplins Erklarungsversuch kann nicht verschlei-
ern, dass ein fiir ihn zentrales Kriterium offenkundig nicht formfunktional beschaffen ist,
namlich die Anzahl der Takte. Erst auf der Ebene von sechzehntaktigen Themen wird

458 Die Bezeichnungen »erste¢, >zweites, »drittec oder »vierte Stellec meinen hier und im Folgenden nicht
numerische, sondern qualitative Unterscheidungen auf der unteren Gliederungsebene von Satz
(und Periode).

459 Caplin 1998, 51.
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denn, wenn auch abermals mit dem Sonderstatus des scompound theme« versehen, ein-
gerdumt, dass Satze »Teilsdtze« von Perioden sein kénnen.#?

Demgegeniiber hatte bereits Clemens Kiihn vorgeschlagen, Perioden mit satzartigen
Halbsdtzen als »Mischungen«*®' in die Systematik aufzunehmen. Das von ihm gegebene
Beispiel, der Beginn von Beethovens op. 49/2, i, ist nur ein Vierer, aber nicht zuletzt
deshalb besonders tiberzeugend, weil hier anfangs jene charakteristische Folge von To-
nika- und Dominantform begegnet, die so viele erste Teilsdtze von Sitzen auszeichnet.

Auch diese Uberlegung findet sich allerdings bereits bei Fischer. Dort heif3t es zu-
ndchst mit Blick auf den letzten Satz aus Bachs Orchestersuite h-Moll BWV 1067:

[...] der Nachsatz einer im Prinzip dem Liedtypus angehorigen Melodie ist nach dem
Fortspinnungstypus gebaut.*®?

Und Fischer erganzt:

Zahlreich sind aber auch die Fille, wo b e i d e Halften liedmaliger Melodien den
Aufbau des Fortspinnungstypus zeigen.#

Fischer erlautert:

Wie am Beginne unserer melodietechnischen Untersuchungen erwdhnt, beherrscht
der Fortspinnungstypus die Melodik der gréeren Formen. Er hat sich innerhalb dieser
entwickelt und ist dann erst auf Tanzsdtze ibertragen worden. Diese Heriibernahme
des melodischen Aufbauprinzips der gréBeren Formen ist eines der Hauptmomente der
Tanzstilisierung. Als primdrer Tanzmelodietypus hat uns der Liedtypus zu gelten; die
fortschreitende Stilisierung dufert sich in immer starkeren Modifizierungen desselben,
es treten Ubergangsformen zum Fortspinnungstypus auf und schlieRlich erscheint die-
ser selbst in voller Ausbildung.*®*

Spéter, im Zusammenhang mit der (Wienen) klassischen Themenbildung, fiihrt Fischer
als einen »einfachen Fall« den Beginn von Haydns Hob. XVI:37,i an. Dabei betont er
abermals die Kontinuitdt zur barocken Syntax:*¢°

Vorder- und Nachsatz von Hauptsatzmelodien nach dem Liedtypus sind oft wie im alt-
klassischen Stil nach dem Fortspinnungstypus gebaut.*®

460Vgl. ebd., 63ff.
461 Kiihn 1987, 62 ff.
462 Fischer 1915, 31.
463 Ebd.

464 Ebd.

465 Fischer hatte zuvor als ein barockes Beispiel bereits die ersten sechzehn Takte der ersten Passepied
aus Bachs flinfter Englischer Suite BWV 810 angefiihrt (vgl. ebd., 27, [Fig. 2]).

466Ebd., 54 (Fig. 90).
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Als einen ausladenden Fall prasentiert Fischer im Anschluss dann noch den Beginn von
Mozarts KV 550,i.4” Wéhrend es moglich wére, das Mozart-Beispiel auch mit Cap-
lins Terminologie und durchaus analog zu Fischer zu beschreiben (tatsdchlich verzichtet
Caplin darauf, moglicherweise wegen des >aufgeldsten Nachsatzes), ist Caplin bei vier-
taktigen periodischen >Teilsdtzen« gezwungen, selbst dort, wo es sich um exakte Wieder-
holungen handelt, von nur einer zweitaktigen Grundidee auszugehen. Es ist nicht ohne
Ironie, dass auch Caplin hierfiir den Beginn von Haydns Hob. XVI:37, i anflihrt.#?

Ungereimtheiten dieser Art sind auch auf der Ebene sechzehntaktiger Themenbil-
dungen anzutreffen. Auch hier kennt Caplin nicht den Fall, dass der Anfang eines ersten
Teilsatzes nur eine, nicht weiter teilbare Idee aufweist. Dies wird entweder dadurch ge-
wahrt, dass — wie bei achttaktigen Themenbildungen auch — eine zweitaktige Idee im
Rahmen einer Prdsentationsphrase (ggf. modifiziert) wiederholt wird*° oder eine vier-
taktige »compound basic idea¢, die aus einer zweitaktigen >basic ideac und einer zwei-
taktigen >contrasting idea« zusammengesetzt ist, an die Stelle einer >antecedent« tritt.
Selbst Vierer, die sich kaum in zwei Zweier teilen lassen, werden so zur >compound ideac
erklart: Zu Beginn von Haydns Hob. IlI: 72, i beispielsweise erfolgt der damit verbundene
Schnitt inmitten eines Vierers, der sich durch einem fortlaufenden tonikalen Bassorgel-
punkt auszeichnet.°

Wie bereits oben gezeigt, verdankt sich die Einflihrung des Terminus >compound ba-
sic ideac zuvorderst der im Vergleich zur >antecedentc fehlenden Schlusswendung. Cap-
lins Behauptung, die ~compound basic ideac habe gleichwohl Charakter und Funktion
einer »higher-level basic idea«*!, widerspricht jedoch seine eigene Verwendung des Ter-
minus. Tritt die s>compound basic idea« in der sechzehntaktigen Periode zu Beginn von
Vorder- und Nachsatz in Erscheinung, dann miisste ihr in Ubertragung der Verhiltnisse
achttaktiger Perioden eine >contrasting compound basic ideac« folgen konnen. Caplin
hingegen geht prinzipiell davon aus, dass sich der zweite und vierte Vierer in sechzehn-
taktigen Perioden als >continuation< oder >continuation= cadential< verhalten.*’? Dies
scheint die Konsequenz davon zu sein, dass der >Kontrastc — nicht anders als bei achttak-
tigen Perioden — bereits von den ersten vier Takten geleistet wird. Allerdings vermag ein
solches Argument kaum zu tberzeugen, weil auch fiir die Gberwiegende Mehrheit der
»basic ideas« gilt, dass sie aus zwei (unterschiedlichen) Taktmotiven zusammengesetzt
sind.*”* Einfache Félle wie das Nebenthema aus Mozarts KV 332, i (vgl. Bsp. 12), bei dem
alle Taktgruppen nur als verdoppelt angesehen werden miissten, um mit der Systematik

467 Vigl. ebd. (Fig. 91).

468Vgl. Caplin 1998, 266, Chapter 4, Anm. 4. Eine Kritik hieran findet sich bereits bei Marston (2001,
147): »Why must a basic idea be confined to two bars and a sentence or period to eight (or six-
teen)?«

469 Vgl. ebd., 64, Ex. 5.9 und Ex. 5.10.
470 Vgl. ebd., 66, Ex. 5.12.

471 Vgl. Anm. 443.

472 Vgl. Caplin 1998, 64ff.

473 Vgl. z.B. die in Caplin 1998 angefiihrten Beispiele. Mozart: KV 283, i, KV 330, i, KV 465, i; Beetho-
ven: op. 2/3,i, op. 14/2,i (36ff., Ex. 3.3-3.5 und Ex. 3.8; 44, Ex. 3.13).
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Beispiel 12: W.A. Mozart, KV 332,i, T. 41-56

fir achttaktige Perioden erklart werden zu kénnen, bediirfen infolgedessen eines erhoh-
ten Erklarungsaufwandes. Durch die Kombination von >compound basic idea<”* und
»continuation > cadential« entsteht auf der Ebene der »antecedentc ein >hybrid 3¢, das
nach Caplins Aufstellung in »What are Formal Functions?« bereits selbst zu den >theme
typesc zahlt.*> Diese Eigentliimlichkeit teilen alle Félle sechzehntaktiger Perioden, die
Caplin anfiihrt: Neben der bereits in Verbindung mit KV 332, i dargelegten Kombination
als >hybrid 3¢ kann eine achttaktige >antecedentc demnach entweder noch ein >sentence«
oder ein >hybrid 1¢ sein (also die Kombination von »antecedentc und >continuation:).*®

474 Zudem wird der Terminus »compound basic ideac mit diesem Beispiel an seine Belastbarkeitsgrenze
gefiihrt, weil Mozarts eréffnender Vierer in der Verschrankung zweier Kadenzbewegungen besteht,
deren zweite durch die melodische Emphase im Abschlusstakt zusatzliches Gewicht erhalt.

475Vgl. Abb. 1.
476 Vigl. Caplin 1998, 64ff.
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Dabei war bereits Schonberg in seiner Analyse des Anfangs aus Beethovens op. 2/1, iii
davon ausgegangen, dass Tonika- und Mediantform jeweils vier Takte umfassen, obwohl
auch hier im Sinne der compound basic idea« zwischen einem ersten und zweiten
Zweier unterschieden werden konnte.””” So kommt es bei Caplin zu der Kuriositdt, dass
einerseits periodische Vorder- und Nachsatze von vier Takten keine Satzstruktur besitzen
dirfen und andererseits periodische Vorder- und Nachsatze von acht Takten eine satzar-
tige (oder hybride) Struktur besitzen mdissen.

Im Unterschied zum Nebenthema aus KV 332, i beruhen in KV 333, i Vorder- und
Nachsatz nach Caplin auf verschieden stheme types< (Bsp. 13). Wahrend sich die >con-
sequentc wie ein >hybrid 3« verhdlt, ist die »antecedent« als »sentence« formuliert. Dieser
Sprachgebrauch kann begradigt und zugleich die Konsistenz der Systematik erh6ht wer-
den, indem — wie zuvor schon im Hinblick auf den Satz — infolge der bisherigen Diskus-
sion auch Revisionen an Caplins Systematik der Periode und der Hybride vorgenommen

werden.
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Beispiel 13: W.A. Mozart, KV 333,i, T. 23-38

477 Vgl. Schonberg 1979, 11, 39, Bsp. 53a.
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Revisionen Il: >Periode« und »>Hybride«

1.) Mit Blick auf den primdren Sprachgebrauch als Formfunktion und den sekundaren
als Formteil sind zusatzliche Begriffe allein fiir die Formfunktion (wie »Antezedens« und
»Konsequenz:) oder fiir die Formteile (wie >Antezedensphrase« und sKonsequenzphrase«)
bei der Periode ebenso tiberflissig wie beim Satz.

2.) Formfunktionale Begriffe sind qualitativ und nicht quantitativ bestimmt. Es ist nicht
einsichtig, dass der motivisch-thematische sKontrastc in Perioden grundsétzlich durch
zweitaktige Einheiten geleistet werden soll. Mit Blick darauf, dass es sowohl erste Zweier
und Vierer gibt, die sich gegen eine symmetrische Teilung sperren, als auch zahlreiche
»Grundideen, die aus zwei (unterschiedlichen) Taktmotiven >zusammengesetztc sind
— ebenso wie die »zusammengesetzten Grundideen« aus zwei unterschiedlichen Zwei-
ern —, soll nur noch von sbasic ideasc unterschiedlicher Grolle gesprochen werden.

3.) Caplins Versuch, die Rolle der Schlusswendungen zu stérken, fihrt im Falle von
Satz und Periode zu widerspriichlichen unterschiedlichen Resultaten. Aus der Beob-
achtung, dass eigenstandige Kadenzwendungen — im Sinne der von Schénberg bei pe-
riodischen Nachsatzen angefiihrten »Kadenzkonturen< — haufig auch in Verbindung mit
satzartigen Gebilden in Erscheinung treten, zieht Caplin zwar die Konsequenz, auch im
Nachsatz des Satzes zwischen >fragmentation« und >cadential ideac zu unterscheiden.
Jedoch unterlédsst es Caplin, im Hinblick auf die Periode eine Entsprechung zu schaffen,
obgleich es auch hier um die Verbindung harmonisch-interpunktischer und motivisch-
thematischer Vorgange geht:*’®

Like the sentence the period is normatively an eight-measure structure divided into two
four-measure phrases. [...] the antecedent phrase of a period begins with a two-mea-
sure basic idea. [...] measures 3—4 of the antecedent phrase bring a >contrasting ideas
that leads to a weak cadence of some kind. [...] The consequent phrase of the period
repeats the antecedent but concludes with a stronger cadence. More specifically, the
basic idea >returns< in measures 5-6 and then leads to a contrasting idea, which may or
may not be based on that of the antecedent.”®

Anders als beim Satz rekurrieren die Termini >antecedentc und >consequentc als >mu-
sikalische Ubersetzung: der temporalen Orte >Anfang: und >Endec deutlicher als ihr
deutsches Pendant s>Vorder« und >Nachsatz« nicht auf die motivisch-thematische Ebene,
sondern auf die Kadenzdisposition: Eine vorldufige Schlusswendung am Ende der >an-
tecedentc fordert eine endgliltige Schlusswendung am Ende der >consequent.. Caplins
Unterscheidung zwischen >basic ideac und >contrasting idea« bleibt jedoch der Termino-
logie Schonbergs verpflichtet, obgleich Caplin Schénbergs Diktum vom gebotenen Kon-
trast in den periodischen »Teilsdtzen< von >Gegensatz: zu >Nicht-Wiederholung: bereits
erheblich abgeschliffen hat:

478 Bereits Ulrich Kaiser »erinnert« Caplins Begriffswahl an diejenige Schonbergs (2007, 68, Anm. 89).
Zugleich wirft Kaiser die Frage auf, »warum [bei der Periode] auf eine analoge Terminologie verzich-
tet worden ist« (ebd., 68).

479 Caplin 1998, 12.
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The notation of a >contrasting« idea must be understood in the sense of its being
»not-a-repetition<.*%°

Mit Blick auf die Formfunktionen scheint es bei der Periode mehr noch als beim Satz an-
gemessen, die Bedeutung der Schlusswendungen auch in der Wahl der Termini zu »iko-
nisierenc. Es soll daher bei zweigliedrigen periodischen Vorder- und Nachsdtzen nicht
von »Grundidee« und >kontastierender Idee¢, sondern von >Grundidee« und >kadenzie-
rende Idee« bzw. >Kadenzidee« geprochen werden. Mit Blick auf die unterschiedlichen
Schlusswendungen am Ende von periodischem Vorder- und Nachsatz miissen »Kaden-
zidee« und »Kadenzidee,« unterschieden werden (ggf. erscheint als Vereinfachung und
Préazisierung gleichermafen >Kadenzideeys« fiir den Halbschluss und »Kadenzideegs« fiir
den Ganzschluss angemessen — zumal dann, wenn die einzige signifikante Verdnderung
nur Folge des Austausches der Endigungsformel ist). Diese Nomenklatur bringt zum Aus-
druck, was sich bereits aus den obigen Revisionen des Konzeptes fiir den Satz ergibt:
Kann eine Fortsetzung alleine durch die Kadenz wahrgenommen werden und eine Pra-
sentation allein von der Grundidee, dann sind periodische Teilsdtze grundsatzlich als
syntaktischer Satz beschreibbar. Treten die (ggf. modifizierte) Wiederholung der Grund-
idee an zweiter und eine (entwickelnde oder kontrastierende) Fortspinnung an dritter
Stelle hinzu, bilden die essentiellen Formfunktionen Grundidee und Kadenzidee die du-
Reren Positionen eines von zwei auf vier Stellen erweiterten (urspriinglich >engen")
Satzes.*®? Perioden erscheinen demnach als Dopplungen von Sétzen, woher sich ihre
temporale Funktion als Retardation erklart.

Im Sinne dieser Reformulierung des Periode-Konzepts besteht der Unterschied zwi-
schen den Nebenthemen aus KV 332, i und KV 333, i darin, dass sich in KV 332, i Vorder-
und Nachsatz je als zweistellige Sitze verhalten — so auch der Nachsatz aus KV 333, i.
Hingegen steht der Vordersatz aus KV 333, i zwischen zwei- und dreistelligem Satz, da
sich dessen zweiter Vierer als >continuation s cadentials, sprich >kadenzierende Fort-
spinnung¢ verhlt (Tab. 6).

Freilich kénnen vergleichbare Verhdltnisse auch auf der Ebene von acht Takten ange-
troffen werden. Als ein Beispiel kann das Hauptthema aus Mozarts KV 457, ii gelten: Es
handelt sich um eine sieben Takte umfassende Periode, die aus drei Takten Vorder- und
vier Takten Nachsatz besteht. In Vorder- wie Nachsatz tritt der »Kontrastc bereits mit dem
zweiten Takt ein. Dieser Takt besitzt zwar keine melodische Schlussformel, endet aber
mit einer Zdsur, die stark genug ist, den eréffnenden Zweier als Einheit zu begreifen.
Wahrend das Modell Grundidee versus kontrastierende Idee« zu Problemen fiihrt, weil
ihm zufolge entweder der Kontrast zu friih eintritt (2 + 1 Takte) oder die Zasur in Takt 2
tibergangen werden muss (1 +2 Takte), konnen Vorder- wie Nachsatz gemal8 der oben
vorgebrachten alternativen Systematisierung (iberzeugend als syntaktische Sitze be-

480Ebd.
481 Vgl. Anm. 335.

482 Beim Satz hingegen soll nicht linger von Vorder- oder Nachsatz gesprochen werden, sondern von
erstem und zweitem Teilsatz (die Rede von periodischen Teilsdtzen ist zumindest missverstandlich).
Die begriffliche Asymmetrie — der Satz gliedert sich in zwei Teilsdtze, die Periode hingegen in zwei
Sétze — ist inhaltlich fundiert.
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Takte 1-4 5-8 9-12 13-16
Thementyp,
(Ubergeordnet)
(hier: Periode)
Formfunktion;, Vordersatz Nachsatz
(tibergeordnet)
Lesart Caplin Thementyp, Hybrid 3, Hybrid 3,
(untergeordnet)
Formfunktion, compound cadential compound cadential
(untergeordnet) | basic idea basic idea’
Alternative Thementyp, zwei/dreistelliger Satz, zweistelliger Satz,
Lesart (untergeordnet)
Formfunktion, Prasentation, | Fortsetzung, Prasentation, | Fortsetzung,
(untergeordnet)
Formfunktion, Grundidee (entwickelnde) | Grundidee’ Kadenzidee
(untergeordnet) kadenzierende
Fortspinnung

Tabelle 6: Gegeniiberstellung: W. A. Mozart, KV 333, i,periodisches Nebenthema als Verbindung
zweier Hybride und als Verbindung zweier syntaktischer Satze

schrieben werden: Im periodischen Vordersatz wird die Funktion Prasentation durch die
zweitaktige zusammengesetzte Grundidee wahrgenommen, die Funktion Fortsetzung
durch die Kadenzidee in Takt 3. Im periodischen Nachsatz wird die Funktion Fortset-
zung zusétzlich durch eine kontrastierende Fortspinnung in Takt 6 geleistet, der in Takt
7 eine neue Kadenzidee folgt. Da die im periodischen Vordersatz fehlende Fortspinnung
nicht durch einen weiteren Takt Kadenzidee kompensiert wird, kommt es zur Verkr-
zung von vier auf drei Takte. Im periodischen Nachsatz wird der Symmetrie durch die
Einfiigung der Fortspinnung Genlige getan.
4.) Schonberg hatte behauptet:

Der Unterschied zwischen einem Satz und einer Periode liegt in der Behandlung der
zweiten Phrase.*®

Wie gezeigt, hélt Caplin an Dahlhaus’ Diktum fest, den >klassischen Satz« unterscheide
vom >barocken Fortspinnungstypuss, dass bei ersterem die Wiederhlung der Grundidee
unerldsslich sei. Dadurch sind erste »Phrasen< nicht nur von Perioden, sondern auch
von Sdtzen grundsdtzlich zweistellig und die zweite Stelle kann fiir die Entscheidung
angefiihrt werden. Wird — wie hier — ebenso von Féllen ausgegangen, in denen die Pra-
sentation nur auf der Grundidee beruht, so bleibt die zweite Stelle unbesetzt und die
Entscheidung wandert zur dritten Stelle, also an den Beginn der zweiten >Phrase«. Dort
sind nur drei Félle denkbar: Es erscheint a) entweder eine (kontrastierende oder entwi-
ckelnde) Fortspinnung mit Kadenzidee, b) nur die Kadenzidee oder c) eine Fusion beider.

483 Schonberg 1979, 1, 21 (Hervorhebungen original).
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In jedem dieser Falle wird hier von einem Satz gesprochen. (Hybrid 3 als eigener Typ
entfallt damit wie in KV 332, i und KV 332, i gesehen).

Grundsatzlich kann ein jedes Ende, unabhangig davon, ob es eine explizite Schluss-
formel aufweist oder nicht, dadurch zum >Ende eines Anfangs< erklart werden, dass
eine Fortsetzung folgt. Dadurch wird zumindest theoretisch ein unausgesetzter Prozess
formaler Inkorperationen moglich, der sich tiber schwichere und starkere sRuhepunkte
des Geistes< (H.Ch. Koch) hinwegzusetzen vermag, bis das definitive Ende des Stiickes
dadurch erfolgt, dass keine weitere Inkorperation mehr erfolgt. Nennen wir es das >Ma-
trjoschka-Prinzip«. Mit ihm ist der Unterschied zu einer parataktischen Form bestimmt,
der auf einer Reihung gleichberechtigter Formteile beruht.

Aufgrund dieses Prinzips kdnnen — wie von Fischer vorgeschlagen — Vorder- und
Nachsatz einer Periode zu »Grundidee« und >Grundidee< eines libergeordneten Satzes
erklart werden. Fir diesen Fall wird hier der Begriff »Sockelperiode« vorgeschlagen.** Da
ferner davon ausgegangen wird, dass die >zweite Stelle« im Satz unbesetzt bleiben darf,
werden auch Hybrid 1 und Hybrid 2 (dem im Unterschied zu Hybrid 1 eine explizite
»dritte Stellec fehlt) zu Unterformen des Satzes. Hier geht der Fortsetzung des libergeord-
neten Satzes ein »Sockelsatz« voraus. Fallen periodischer Vordersatz und erster Teilsatz
des Ubergeordneten Satzes in eins, kann eine Verwandtschaft zwischen >Grundidee« und
»Kadenzidee« dazu flihren, dass die Prasentation gleichwohl zweistellig erscheint (vgl.
die obige Diskussion zu KV 330, ii).

5.) Das so genannte suncommon hybrid« wurde bereits in Verbindung mit der Diskus-
sion Uiber Beethovens op. 7, i den Satzformen subsumiert. Hybrid 4 ist als einziges seiner
Art eher der Periode zugehorig, wenn darunter eine Form verstanden wird, in der einzig
das motivisch-thematische Verhiltnis von Vorder- und Nachsatz und keinerlei Schluss-
wendungen mafsgeblich sind.

6.) Caplins Hybride scheinen dazu angetan, die Ranggleichheit von Satz und Perio-
de dadurch unter Beweis zu stellen, dass sie Mischformen beider darstellen. Wie aber
die Subsumierung der Mehrzahl Hybride (einschlielich des so genannten >uncommon
hybrid«) mit Ausnahme von Hybrid 4 unter das Konzept des Satzes gezeigt hat, sind hie-
ran Zweifel angebracht. Die Periode scheint die eigentliche Ausnahme unter den syntak-
tischen Formen zu sein. Doch ist auch sie letztlich nichts anderes als die Verkniipfung
zweier Sétze — besser: der Verkniipfung eines Satzes mit sich selbst, was zur Doppelung
eines einzigen Satzes fiihrt. Diese Ausnahmestellung der Periode beruht weder auf einem
»Kontrastc innerhalb der ersten sPhrases, noch auf der Schlusswendung am Ende der ersten
»Phrase« (diese ist allenfalls Mittel zum Zweck), sondern auf dem Riicksprung zur Grund-
idee, die an der dritten Stelle einen Aufschub vor Eintritt der Kadenz gestattet. In diesem
Sinne (und nur in diesem) sind entwickelnde oder kontrastierende Fortspinnung einer-
seits und wiederholte Grundidee andererseits funktional dquivalent, denn auch die Fort-
spinnung ist eine Erweiterung (des »engen« Satzes), die den Eintritt der Kadenz verzdgert.

Satz und Periode verfolgen zum Zwecke der »Verldngerung« (H.Ch. Koch) insofern
zwei unterschiedliche Strategien, als die Periode darauf setzt, durch zwei Anldufe das
Ende zu verzogern — zu den Stellen 1 und 2 treten die Stellen 3 und 4 als 1a und 2a hin-

484Vgl. die Diskussion zu KV 457, i in Abschnitt 2.8.
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zu —, wahrend der Satz Gleiches durch eine innere Erweiterung von zwei auf vier Stellen
leistet — aus den Stellen 1 und 2 werden die Stellen 1 und 4. Die Periode ist die »Form
des Einspruchs« gegen die Permanenz des >Matrjoschka-Prinzips:.

Die nachfolgende tabellarische Ubersicht (Tab. 7 und 8) stellt der Nomenklatur Cap-
lins eine Zusammenfassung der sich aus der vorigen Diskussion ergebenden alternati-
ven Nomenklatur gegeniiber. In ihr wird nur noch zwischen Formen des Satzes und
der Periode unterschieden. Werden syntaktische Stellen unbesetzt gelassen, so fordert
das nicht einen weiteren Thementyp, sondern kann durch eine Zahlenlegende verdeut-
licht werden. Einem ersten Eindruck nach mag die alternative Nomenklatur gleichwohl
immer noch zu komplex anmuten. Tatsdchlich zeigt sich insbesondere hinsichtlich der

1. Stelle 2. Stelle 3. Stelle 4. Stelle
sentence b.i. b.i. fragmentation | cad.
period b.i. c.i. (HC) b.i. c.i. (PAC)
hybrid 1 b.i. c.i. (HC) fragmentation cad.
hybrid 2 b.i. c.i. (HC) - cad.
hybrid 3 c.b.i. - fragmentation | cad.
hybrid 4 c.b.i - b.i c.i. (PAC)
uncommon hybrid b.i. b.i. b.i. c.i. (PAC)

Tabelle 7: Formfunktionen der Thementypen gemal’ der maximal vier moglichen syntaktischen
Stellen auf unterer Gliederungsebene (Caplin)

1. Stelle 2. Stelle 3. Stelle 4. Stelle

Satz (1) (vormals Grundidee Grundidee! Grundidee Kadenzidee

suncommon hybrid¢)

Satz (Il Grundidee Grundidee! Fortspinnung Kadenzidee
(entwickelnd)

Satz (Il Grundidee Grundidee" Fortspinnung Kadenzidee
(kontrastierend)

Satz (IV:1234) Grundidee Kadenzidee, Fortspinnung Kadenzidee,

(vormals shybrid 1¢)

Satz (1V:124) Grundidee | Kadenzidee, - Kadenzidee,

(vormals shybrid 2¢)

Satz (II/111: 134) Grundidee - Fortspinnung Kadenzidee

(vormals shybrid 3¢

Periode (1) Grundidee Kadenzidee, Grundidee Kadenzidee,

Periode (I1) Grundidee kontrastierende Idee Grundidee kontrastierende

(vormals >hybrid 4«) ohne Schlusswendung Idee (Kadenzidee)

Tabelle 8: Formfunktionen der Thementypen gemafs der maximal vier méglichen syntaktischen
Stellen auf unterer Gliederungsebene (alternativ)
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Unterscheidung zweier Perioden-Typen, dass dies noch nicht das Ende der systemati-
schen Uberlegungen sein kann. Bereits oben war von den Schwierigkeiten die Rede,
Begriffe zu pragen, die sowohl in Hinblick auf die harmonische und interpunktische
Funktion als auch in Hinblick auf die motivisch-thematische fiir angemessen erachtet
werden kénnen. Dem Wunsch, beide Aspekte systematisch zu trennen und neu zuzu-
ordnen, verdankt sich letztlich das Ziel dieser gesamten Unternehmung: die Verkniip-
fung von Schenkeranalytik und Formenlehretradition. Insofern ist das Ergebnis (Tab. 8 im
Vergleich zu Tab. 7) — wie im Titel angekiindigt — tatsachlich >nur< ein Prolegomenon.

Mit Blick auf die retardierende Funktion von Perioden werden auch ungewohnliche
syntaktische Bildungen verstandlich, die sich herkémmlichen Zuordnungen widersetzen:
Nochmals zuriickgekommen sei auf den Beginn von KV 570, i, von dem behauptet wur-
de, dass irrt, wer Takt 12 fiir das Ende des Hauptsatzes erklart. Die ersten 12 Takte sind
als sechs Doppeltakte zu denken.*> Auf einen Doppel-Zweier als Grundidee folgt un-
mittelbar der Doppel-Zweier als Kadenzidee, die — weil zundchst imperfiziert - ihre ver-
anderte Wiederholung notwendig macht. Ab Takt 13 gilt der notierte Takt. Es erscheint
— fur sich betrachtet — eine achttaktige Periode, deren Vorder- und Nachsatz dreistellige
Satze (1-2-3/4) sind. Die Schlusswendung am Ende des Vordersatzes ist wiederum ein
imperfizierter Ganzschluss. Takt 13 m.A. verhdlt sich zwar wie ein Anfang, aber bereits
der Umstand, dass hier zur Subdominante ausgegriffen wird, verdeutlicht, dass diese
Taktgruppe gleichwohl die Formfunktion Fortsetzung hat. Die Fortsetzung selbst ist pe-
riodisch gegliedert.

Ein dhnliches Bild ergibt sich in KV 332, i. Dort erscheint zu Beginn ein dreistelliger
Satz (llI: 1-3-4) von 12 Takten. Wiederum schliel$t sich eine lokale Periode an, die durch
die zweimalige Wiederholung der Schlussbildung dulerlich erweitert ist (T. 13 m.A.-22),
und endet der periodische Vordersatz imperfiziert. Dass auch diese Taktgruppe nicht
zum sersten Anfang: taugt, zeigt sich am basslosen Register, dass erst mit der Kadenzbil-
dung am Ende des Nachsatzes aufgegeben wird, und der Hoherlegung der Anfangslage,
zu der erst durch die Wiederholung der abschlieRenden Kadenz zurlickgelangt wird.
Wie schon in KV 570, i handelt es sich um die Fortsetzung eines tibergeordneten Satzes,
die ihrerseits zur Periode erweitert wird. Periodischer Vorder- und Nachsatz sind auch
hier als dreistellige Satze gebildet (1-2-3/4). Die Periodik erfiillt verschiedene Funktionen:
tonale mit Blick auf die Gewichtung des tonikalen Schlusses, proportionale im Verhéltnis
zu den nachfolgenden Formteilen, temporale im Hinblick auf die dramaturgische Be-
schleunigung, die unmittelbar darauf folgt.

2.8 Formfunktionale Schichtung

Verschiedentlich wurde im Laufe dieser Untersuchung bereits eine Schichtung diverser
Formfunktionen ins Spiel gebracht. Ein solches Verfahren kann sich, wie gezeigt wurde,
auf Fischer stiitzen. Caplin ist in seiner Analyse der Exposition von Beethovens op. 21, i

485 Dafir spricht sowohl die Gestaltung des Schlusstaktes als Doppeltakt 11-12 als auch Mozarts Ein-
trag in sein eigenhdndiges Werkverzeichnis, wo — entgegen dem Autograph — die ersten beiden
Takte unter einen Phrasierungsbogen gesetzt sind.
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dhnlich vorgegangen, jedoch getrennt nach >temporalen< und >formalen« Funktionen.*
Nach der Kritik, der Caplins Idee temporaler Formfunktionen unterzogen wurde, wird
in der nachfolgenden Analyse auf die Angabe temporaler Orte verzichtet. Es versteht
sich von selbst, dass eine jede Taktgruppe (auf entsprechender Ebene) mit der Qualitat
Anfang einhergeht. Die Beispiele sind so gewahlt, dass eine Diskussion dariiber, ob die
Chronologie der Features der einer standardisierten Abfolge widerspricht, entfallen kann.

Im Folgenden wird das vorgeschlagene Modell formfunktionaler Schichtung anhand
zweier Beispiele skizziert. Die erste Skizze (zu Mozarts KV 457, i) bezieht sich auf die
Ebene der Themenbildung: Die Selbstdhnlichkeit der formfunktionalen Zuordnungen
zeigt sich nicht nur, wenn Uber die syntaktischen Einheiten von Haupt- und Nebenthe-
men hinaus gegangen wird, sondern auch innerhalb dieser selbst. Die zweite Skizze
(zu Mozarts KV 338, i) diskutiert die Verbindung verschiedener Formabschnitte einer
Sonate, von denen — je nach Perspektive — behauptet werden kann, sie gehorten einer
Formfunktion auf der Ebene des >full-movement types< an oder verbdnden verschiedene
Formfunktionen auf dieser Ebene.

Die dabei zur Anwendung kommende Methode kann nach Niklas Luhmann die
»kybernetische« genannt werden. Luhmann grenzt diese gegentber der von ihm so ge-
nannten >deduktiven< ab, worunter — nach herkommlichem Verstandnis — sowohl >bot-
tom-up«- und >top-down«-Methode zu zdhlen hitten, da in beiden Féllen entweder von
vermeintlich unverbriichlichen Daten (bottom-up<) oder Axiomen (-top-down<) ausge-
gangen wird:

Betrachtet man Methoden als Programme fiir operative Schritte mit dem Ziele der Be-
zeichnung von Kommunikationen als wahr bzw. unwahr (Zuteilung der Wahrheitswer-
te), dann lassen sich zwei verschiedene Methodenformen denken.[*”] Wir wollen sie
deduktive bzw. kybernetische Methodik nennen. Im Falle der deduktiven Methodik
wird jeder Schritt davon abhéngig gemacht, dafs die Startposition bzw. die gerade er-
reichte Position unbezweifelbar gesichert ist [...] — so wie man beim Klettern erst Halt
sucht, bevor man weiterklettert, weil man anderenfalls das Risiko eingeht, abzustiirzen.
Der Halt kann nach dieser Methodenvorstellung in evidenten Axiomen bestehen, aber
auch in unbezweifelbar gegebenen empirischen >Daten< oder in Zwischenpositionen,
die mit eben dieser Methodik aufgrund solcher Inputs erreicht sind. Die kybernetische
Methodenvorstellung geht genau umgekehrt davon aus, da8 es solche garantiert siche-
ren Positionen nicht gibt (weil eine externe Validierbarkeit fehlt) und daf die Sicherheit
nur im Prozel8 selbst liegen kann, das heil’t nur darin, dafs man sich vorbehdlt, die Aus-
gangspositionen aller Schritte (auch der >ersten<!) jederzeit revidieren zu kénnen, wenn
der Prozels dazu Anlaf8 gibt. Der Prozefs dient dann zugleich dem Voranschreiten und
der laufenden Retrovalidierung der bereits erreichten Positionen. Wenn es weitergeht
und solange es weitergeht, spricht das fiir die Annahmen, von denen man ausgegangen
ist — seien dies Axiome oder Daten.*®

486Vgl. Caplin 2009a. In Fig. 1.3 werden die stemporalen Funktionen« aufgefiihrt (vgl. ebd., 26), in
Fig. 1.4. die formalen Funktionen (vgl. ebd., 28).

487 Nach Luhmann arbeitet das Wissenschaftssystem mit dem »Differenzcode wahr/unwahr« (1992,
170).

488Ebd., 418.
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1. Mozart KV 457, i

Im Hinblick auf die Themenebene sei nochmals auf den Beginn von Mozarts KV 457, i
zuriickgekommen, der sich einer einfachen Zuordnung zu Periode oder Satz widersetzt
(Bsp. 14):

ottr A
e S IRT

== —

Beispiel 14: W.A. Mozart, Klaviersonate c-Moll KV 457, i, T. 1-24 (Erstdruck)

Hier fiihrt der Spaltsatz — Basshewegung (im Unisono) versus Oberstimmen — zu Be-
ginn dazu, dass sich Tonika- und Dominantform der Grundidee jeweils durch einen
Kontrast auszeichnen und wie Vorder- und Nachsatz einer Periode verhalten — Typ Il in
der Funktion einer Sockelperiode (T. 1-8). Dass der motivisch-thematisch neue Zweier
zu Beginn der Fortsetzung (im doppelten Kontrapunkt in der Oktave) wiederholt wird
(T. 10m.A.ff.), legt nahe, hier erfolge eine weitere Prasentation, und wird durch das Fol-
gende flankiert: Der sich anschlieBende Zweier, der die Kadenz vorbereitet, ist in Form
einer entwickelnden Abspaltung gehalten. Auch seine Wiederholung wird in Aussicht
gestellt, doch fallt der potentiell letzte Takt (T. 17) einer metrischen Elision anheim, bevor
die Schlusskadenz erfolgt.*® Insofern sich die Fortspinnung ab Takt 10 kontrastierend
und nicht entwickelnd verhdlt, handelt es sich um einen Satz gemald Typ Ill. Es ergibt sich
folgende Schichtung der formalen Funktionen (Tab. 9).

2. Mozart KV 338, i

In Mozarts KV 338, i wird in Takt 40 die Mittelzasur der Exposition erreicht. Von beson-
derer Raffinesse ist die melodische Struktur des nachfolgenden Nebenthemas: Der Zwei-
er Takt 40-41 macht zundchst den Eindruck eines Eingangs, der auf den >eigentlichen«
Beginn in Takt 42 hinflihrt. Jedoch zeigen seine Wiederaufnahme und der Beginn eines
neuen Vierers in Takt 42, dass es sich um den ersten Zweier eines ersten Vierers han-

4891n Takt 19 wird zwar der erwartete Ganzschluss melodisch elidiert, eine metrische Erstickung liegt

hier aber nicht vor, sofern man von einer reguldren Taktordnung aus bindren Gliedern mit der Sum-
me 2" ausgeht. Dies ist Folge des melodisch leerenc und zugleich metrisch ersten Taktes 9.
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Takte 1-4 5-8 (9) 10-13 14-17 17-19
Hinter- | Form- Prasentation Fortsetzung
grund | funktionen,
(ibergeordnet)
Form- Grundidee Grundidee’ kontrastierende Kadenzidee
funktionen, Fortspinnung
(untergeordnet)
Vorder- | Form- Vordersatz Nachsatz Prasentation | Fortsetzung
grund | funktionen,
(Uibergeordnet)
Form- Grundidee + Grundidee + Grundidee + | entwickelnde | Kadenzidee
funktionen, kontrastierende | kontrastierende | Grundidee’ | Fortspinnung
(untergeordnet) | Idee Idee

Tabelle 9: W.A. Mozart KV 457, i, T. 1-19, Vorder- und Hintergrund der Formfunktionen

delt, der mit dem zweiten Vierer zusammen einen Achter ergibt, der in Takt 48 schlief3t.
Fraglos handelt es sich dabei um einen Ganzschluss in der Nebentonart, der mit Blick
auf seine »substanziellen« Qualititen« stark gerdt: Die Oberstimme erreicht den neben-
tonartlichen Grundton durch einen stufenweisen Abstieg vom Quintton aus. Der Bass
vollzieht eine perfekte Kadenz und verleiht seinem Schlusston durch den Oktavsprung
besonderen Nachdruck (Bsp. 15).

Ein Horer, der mit zweiteiligen Expositionsverldaufen in Sonaten der 1770/80er Jahre
vertraut ist, kennt zwei unterschiedliche Verfahren, den nebentonartlichen Bereich zu
gliedern:

Entweder (a) geht der Anfang des nebentonartlichen Bereiches mehr oder weniger
unmerklich in die Schlussbildung tiber, an deren Ende der »strukturelle Schluss« der Expo-
sition steht, oder (b) innerhalb des nebentonartlichen Bereiches lassen sich vor Erreichen
des strukturellen Schlusses zwei vergleichsweise autonome Taktgruppen unterscheiden,
wodurch dem strukturellen ein vorldufiger, schwécherer Schluss am Ende der ersten
dieser beiden Taktgruppen vorausgeht. Im Falle von (a) ist die Mittelzasur zumeist ein
Halbschluss in der Ausgangstonart, im Falle von (b) ein Halbschluss in der Nebentonart.
Die groliere syntaktische Zusammengehorigkeit im Falle von (a) bedeutet eine stdrkere
Zielgerichtetheit auf das Ende hin. Sie ist eine Reaktion auf die geringe Stabilitdt, welche
der Nebentonart zukommt, wenn sie als Umdeutung der Halbschlussstufe eingeftihrt
wird (oder im Moll-Fall als harmonisch unvorbereitete >Setzungc erfolgt; vgl. Mozart
KV 183, i). Die geringe harmonische Stabilitdt findet ihre Entsprechung héufig in metrisch
relativ leicht positionierten Taktgruppen (als strukturelle Anakrusis)*°, die sich durch ein
bassloses Register auszeichnen (wegen des Charakters der »Setzung: bildet der Moll-
Fall wie in KV 183, i hiervon eine Ausnahme). Im Falle von (b) wirkt der Halbschluss in
der Nebentonart der Forderung eines rasch herbei gefiihrten Endes mit Erfolg entgegen,
wodurch die Entfaltung einer als relativ eigenstindig empfundenen ersten Taktgruppe
ermoglicht wird. Deren grollere harmonische und syntaktische Stabilitat dulert sich in

490 Dieser Terminus nach Lerdahl/Jackendoff 1983, 34, Ex. 2.22.
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Beispiel 15: W.A. Mozart, Sinfonie C-Dur KV 338, i, T. 38-104

einer weniger reduzierten Setzweise und der schwacher ausfallenden oder gar fehlen-
den metrischen Einrichtung als strukturelle Anakrusis. Die ihr eigene Schlusswendung
macht es erforderlich, fiir den strukturellen Schluss gesondert anzusetzen. In diesem
Sinne spricht Joachim Briigge*' mit Blick auf Mozarts KV 525, i in der Exposition von »2.
Thema« (T. 28-35), »Schlussgruppe« (T. 35-51) und »Nachgruppe« (T. 51-55).

Historisch besteht die Tendenz einer Entwicklung von (a) zu (b). Fir Werke des Uber-
gangs ist es kennzeichnend, dass sie entweder die Mittelzasur noch gemaf (a) wahlen,
in der weiteren Gestaltung aber bereits nach (b) verfahren (vgl. z. B. Mozarts KV 311, i)
oder die Mittelzdsur bereits gemald (b) wéhlen, in der weiteren Gestaltung aber noch
nach (a) verfahren (vgl. z. B. Mozarts KV 309, i). Die Situation d@ndert sich spatestens mit
Beethoven, der schon friih die Strategie verfolgt, die Prozessorientierung von (a) mit der
erhohten Stabilitdt von (b) zu kombinieren. Wie bereits erwahnt, greift Ratz in seinen
Formanalysen vorzugsweise auf solche Beispiele zurlick, bei denen aus der erweiterten
Kadenz eines relativ autonomen Nebenthemas der strukturelle Schluss der gesamten Ex-
position erwachst (vgl. op. 2/3, i). Sowohl Caplin als auch Hepokoski und Darcy stehen
in dieser Tradition: Der strukturelle Schluss trennt >subordinate theme« bzw. >secondary
theme (S)< und »>closing cection/codetta< bzw. >closing zone (C)« voneinander.

In KV 338, i widerspricht der Ganzschluss in Takt 48 beiden Szenarien. Freilich wird
der erfahrene Horer mit Blick auf den friihen Zeitpunkt und den reduzierten Orchester-
satz nicht vermuten, dass es sich bereits um den strukturellen Schluss handelt, mit der die
gesamte Exposition endet und der alles gegebenenfalls noch Folgende zu einem Anhang
erkldren wiirde. Aber selbst fiir einen ersten schwacheren Schluss am Ende des »2. The-
mas« erfolgt die Schlusswendung zu frith, denn >2. Themen« sind im Falle von (b) zumeist
periodisch organisiert. Dazu gehort ein hierarchisches Verhéltnis der Kadenzwendun-
gen am Ende von Vorder- und Nachsatz, das in der Regel auf einer Halbschluss-Ganz-
schluss-Korrespondenz beruht. Die Situation in KV 338, i klart sich befriedigend erst mit
Takt 52 ff., wenn Mozart den zweiten Vierer deutlich zu erweitern beginnt, und zwar
auf schlieRlich metrisch 12 (melodisch 13) Takte. Auch hier steht am Ende (T. 64) ein
Ganzschluss, der mit der nachfolgenden Taktgruppe wiederum melodisch verschrankt

491 Briigge 1996, 58.

ZGMTH Sonderausgabe (2016) | 277



STEFAN ROHRINGER

ist, aber bereits durch den enorm verlangerten Vorlauf deutlich starker ausfallt als jener
in Takt 48. Mozart wahlt also weder die einfache Wiederholung (die verstdrend bliebe),
noch das gemeinhin tbliche Halbschluss-Ganzschluss-Verhaltnis, sondern gestaltet die
erwartete Abstufung zwischen den beiden korrespondierenden Schliissen innerhalb ein
und derselben Kategorie: als Ganzschluss. Auch die Option, unvollkommenen und voll-
kommenen Ganzschluss einander gegeniiber zu stellen, bleibt ungenutzt.

Das Ergebnis der Diskussion von KV 338, i zeigt auch in groReren Formzusammen-
hdngen, dass eine Kadenzformel am Ende einer Taktgruppe, trotz ihrer vermeintlich ein-
deutigen ssubstanziellen< Eigenschaften, nicht zwangsldufig einen Teil bereits fir voll-
standig erklart und beendet. Die formfunktionale Qualitdt der Schlisse, als kontextuelle
Eigenschaft von Kadenzen, verdndert sich mit jeder Erweiterung des Kontextes, in den
sie eingebettet erscheinen. Und die Vollstandigkeit hdngt im diskutierten Beispiel offen-
kundig primér von der Anzahl, Beschaffenheit und Folge der Taktgruppen ab, wéhrend
die sie trennenden Kadenzen (erneut) nachrangig sind.

Der gesamte zweite Expositionsteil in Mozarts KV 338, i kann im Sinne Fischers als
Kombination von Liedtypus und Fortspinnungstypus beschrieben zu werden. Die Form-
funktion »2. Themac« kommt dabei dem Liedtypus zu. Er besteht aus den Takten 40-47
als Vordersatz und den Takten 48-63 als Nachsatz.*

Es folgt eine »sMannheimer Walze« als erster Teil der Fortspinnung, die aus 2 +4 +4
Takten besteht (T. 64-73). Der Abschnitt ist zum Zweck der Steigerung imitatorisch ver-
fasst. Zundchst stellen die Takte 64—65 den >durchgehenden Kontrapunkt: isoliert voran.
Danach tritt eine neue Grundidee in den Takten 66-67 hinzu.*** Die sich unmittelbar
anschliellende Imitation fiihrt zu deren Wiederholung (2. Violine). Die folgenden beiden
Zweier sind eine Versetzung der Takte 66—69: Anfangston des >Soggettos« ist nun nicht
mehr die tonikale Terz, sondern die tonikale Prim. Der Imitationsabstand bleibt hingegen
raumlich (Prim) und zeitlich (2 Takte) unverdndert. Die zwei unterschiedlichen Anfangs-
tone (Terz und Prim) erlauben es, die vier Durchgédnge in 2 x 2 Durchgénge zu gliedern.
Die Einfachheit der Verhdltnisse halt als Pointe bereit, dass der >zweite Kontrapunkt, der
in den Takten 72-73 als Uberterzung der Imitation in der 2. Violine hinzutritt, im We-
sentlichen die Gestalt des ersten sThemeneinsatzes« hat.

In Takt 74 beginnt die »eigentliche Kadenz« (hier motivisch-thematisch abgesetzt vom
Vorigen). Sie ist in sich wiederum als Fortspinnungstypus gebaut: Wie schon in den Tak-
ten 66-69 werden zwei analoge Zweier zu einem (ibergeordneten Vierer zusammen-
gefasst, der (nunmehr getreu) wiederholt wird. Dabei ergibt sich die Binnengliederung
nicht durch eine Imitation, bei der Dux< und »Comes« eine iibergeordnete Einheit bilden,
sondern es werden »Bild«< und >Abbild< im Zuge einer Versetzung zusammengefiigt. Die
einfachen Verhdltnisse von 2 + 2 Takten werden so erneut auf (2 +2) + (2 + 2) gebracht,
ohne dass dazu eine >kontrastierende« Idee eingeflihrt werden misste.** Auch die sich
anschliefende kadenzierende Fortspinnung erscheint gedoppelt, wobei der zweite Teil,

492 Diese Zahlung orientiert sich nicht an der Melodik, sondern an der metrischen Gruppenbildung.
Samtliche Schlisse erfolgen demnach metrisch gesehen >gruppenextern¢, d.h. mit Beginn der fol-
genden metrischen Gruppe (das gilt bereits fiir die Mittelzasur in T. 40).

493 Dieses Verfahren wird dadurch verschleiert, dass Kontrapunkt und Grundidee in derselben realen
Stimme erscheinen (1. Violine).
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wie schon im anfanglichen Liedtypus, eine deutliche Erweiterung des ersten darstellt:
sechs Takte werden zu sechzehn Takten (T. 74-103). Die nachfolgende Taktgruppe ist
ein motivisch-thematischer Epilog und besteht aus 4 + 4 Takten sowie einer Uberleitung
in die Durchfiihrung von nochmals zwei Takten (T. 104-113). Strukturell gesehen ist erst
mit Takt 104 die Schlusstonika der Exposition erreicht.**

In der Reprise eliminiert Mozart die >Mitte« des tibergeordneten Fortspinnungstypus
— die sMannheimer Walze« — und lasst die »eigentliche« Kadenz unmittelbar an den Lied-
typus anschliefSen (T. 200). Deren Erweiterung kompensiert in Teilen den Strich: Auf vier
und vier Takte folgen nunmehr acht und siebzehn Takte (T. 200-232).4°

Die motivisch-thematische Trennung von Fortspinnung und Kadenz im iibergeord-
neten Fortspinnungstypus und dessen Reduktion in der Reprise arbeiten der Systematik
Caplins zu: Denn nach Caplin kénnen nicht nur tibergeordnete Sétze eine eigene Ka-
denzidee erhalten, sondern auch ganze Fortsetzungsphrasen auf die Kadenzfunktion
beschréankt bleiben. Zudem unterstiitzen nicht nur das fehlende Halb-Ganzschlussver-
hdltnis im eroffnenden Liedtypus, sondern auch die Kadenzelision in Takt 64 die Ein-
schdtzung, die ersten 8 + 16 Takte nur lokal als in sich geschlossene Periode aufzufassen,
global aber als Prasentationsphrase eines Meta-Satzes, auf die eine Fortspinnung folgt.*”

494 Diese additive Technik, die auf der sMultiplikation« gleicher oder dhnlicher Einheiten von Einzeltak-
ten oder Zweiern beruht, ist typisch fiir die (nicht nur Mozart’sche) Stillage in den 1770er Jahren (vgl.
Janz i. V.).

495 Vgl. die anderslautende Interpretation in Hepokoski/Darcy 2006. Dort werden die Takte 41 m.A.—64
(melodisch) als »secondary themec interpretiert. Dabei handelt es sich jedoch um keine Anndherung
an die in Briigge 1996 vertretene Position, der zufolge in Takt 64 die »Schlussgruppe« anheben miisste.
Vielmehr erkldren Hepokoski und Darcy, es handle sich in KV 338, i um den besonderen Fall einer fiir
Mozart typischen »technique of cleverly enhanced restatement—theme and expanded variant« (129).
Esist nicht ohne Ironie, dass Hepokoski und Darcy zu dieser Interpretation gelangen, indem sie der von
ihnen an anderer Stelle vehement kritisierten Systematik Caplins folgen: Sie deuten den ersten Achter
als Hybrid 3, bestehend aus einer »compound basic idea plus a continuation« (ebd.). Gemal dieser
Lesart wird der Ganzschluss in Takt 48 zum Ende des vollstindigen >theme-type« »secondary theme«
und damit zu einem »verfriihten« EEC (>essential expositional closure«). Erst die erweiterte Themenwie-
derholung bringt demnach den »eigentlichen< EEC hervor. Wird hingegen davon ausgegangen, dass
in Takt 104 — gemessen an Vorlauf (Erweiterung), Instrumentation (Tutti) und der damit verbundenen
Dynamik (forte) — ein gegeniiber Takt 64 weitaus gewichtigerer Schluss vorliegt, kann a) nicht bereits
in Takt 64 der EEC erreicht sein und ist b) der Terminus >erweiterte Themenwiederholung: keine
angemessene formfunktionale Beschreibung fiir die Takte 41 m.A.-64 (melodisch). Da ihre Analyse
mit Takt 64 endet, bleibt ungeklart, wie Hepokoski und Darcy die Qualitdt von Takt 104 einschdtzen.

496 Die ungerade Taktanzahl ist Folge davon, dass Mozart einen Dreier im zweiten Kadenzversuch
inmitten einer stetigen Taktgruppenvergroferung einschiebt: 2 + 3 (T. 218-220) + 4 Takte.

497 Felix Diergarten hat die Systematik Caplins, der beim >klassischen Satz« im Unterschied zur >klassi-
schen Periode« von keiner eigenstiandigen Schlusswendung am Ende des »Vordersatzes« ausgeht, mit
Blick auf die Partimento-Tradition zu reformulieren versucht (2015). Nach Diergarten geht es nicht
um die Alternative von Kadenz und Nicht-Kadenz. Vielmehr seien Vorder- und Nachsatzende durch
den Gebrauch seinfacherc (;simplex<) und >zusammengesetzter« (;composta<) Kadenzen voneinan-
der unterschieden. In KV 338, i handelt es sich freilich in beiden Féllen um Formen der compostax.
Allenfalls sind die zeitlichen Verhdltnisse im Nachsatz gegentiber denen des Vordersatzes gedehnt.
Sie folgen damit aber nur derjenigen um Abstufung bemiihten Strategie, welche die gesamte Zeitge-
staltung des Nachsatzes auszeichnet.
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Tabelle 10 gibt eine Ubersicht iiber die Vorginge in der Exposition von Takt 40 bis
Takt 104, bei der die Termini Fischers im obigen Sinne als Perioden, Satze und Meta-
Satze reformuliert sind. Zudem wird die unterschiedliche (vermutliche) Zuordnung der
»full-movement types< nach Caplin 2009a und Briigge 1996 verdeutlicht.

3. DIE STEIN’SCHE (IDEAL-)TYPOLOGIE — RUCK- UND AUSBLICK

Fiihren wir abschlieBend Max Webers Ansatz durch, indem wir die Stein’sche Typologie
(unter Einschluss der Dahlhaus’schen Ergdnzungen) als Idealtypik »setzenc. Behauptet
wird, dass

— Satz und Periode syntaktische Typen gleichen Ranges sind,
— beide gleichlange >Teilsdtze« zu je vier Takten haben,

— der erste Teilsatz eines Satzes wiederum aus zwei Halbsdtzen besteht, wobei der
zweite Halbsatz eine Wiederholung oder Sequenz des ersten Halbsatzes ist,

— der zweite Teilsatz des Satzes entweder als Ausbruch aus der Geschlossenheit oder
als konsequente Fortsetzung einer Sequenz im ersten Teilsatz zu denken ist — in je-
dem Fall als entwickelnd (im engeren Sinne eines motivisch-thematischen Rekurses
auf den ersten Teilsatz),

— Vorder- und Nachsatz einer Periode thematisch Gegensdtzliches in einer durch Halb-
und Ganzschlussverhaltnis tonal geschlossenen Form einfassen und korrespondieren
lassen, im Hinblick auf den Satz Schlusswendungen jedoch eher nachrangig sind.

Inwiefern stofst sich die empirisch vorfindbare >musikalische Realitdtc — um Dahlhaus’
Terminus aufzugreifen — hiervon ab? Welche Hypothesen werden nahegelegt, um die
Abweichungen zu erklaren?

Ad 1. Wenn das dynamische Moment durch den Satz reprdsentiert wird, die Pon-
deration zweier kontrastierender Momente hingegen durch die Periode, dann erscheint
es widersinnig, Vorder- und Nachsdtze von Perioden als Sdtze zu gestalten, denn es
bedeutete, den Sétzen ihre prozessuale Kraft zu nehmen. Genau diese Gestaltung aber
kann mit Regelmaligkeit beobachtet werden (vgl. z.B. Haydn: op. 74/1,i, T. 1-18; Mo-
zart: KV 485, T. 1-16; Beethoven: op. 10/1,ii, T. 1-16). Daher sind Zweifel angebracht,
dass sich Periode und Satz als dichotomische syntaktische Typen tiberhaupt auf gleicher
Augenhohe verhalten. lhre vermeintliche Gleichrangigkeit resultiert nicht aus der Gleich-
berechtigung zweier gegensatzlicher Gestaltungsprinzipien, sondern ist die Folge ihrer
Klassifikation als sThemenc klassischer Sonaten. Freilich erscheint es keineswegs ausge-
macht, dass Satz und Periode, nur weil sie im Sonatenverlauf an thematisch prominenter
Stelle erscheinen kénnen, auch in jeglicher anderen Hinsicht formfunktionale Aquivalen-
te bilden. Mit Blick auf die temporalen Phanomene >Beschleunigung: und sRetardation«
konnen signifikante Unterschiede ausgemacht werden.

Ad 2. Nur unter der Voraussetzung, es ginge bei der Gestaltung der sTeilsdtze« um
eine Korrespondenz — wie fiir die Periode behauptet —, scheint auch die Symmetrie gefor-
dert. Im Falle des Satzes hingegen steht die Symmetrie dem Gedanken der Prozessualitat
im Nachsatz prinzipiell entgegen.
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Ad 3. Die Behauptung, im Satz sei die (ggf. variierte) Wiederholung der >Phrases,
»Grundidee, des »ersten Zweitakters< oder wie immer auch die Begriffe gewdhlt sein mo-
gen, unerldsslich, ist mit Blick auf die Kompositionsgeschichte nicht haltbar. Schénbergs
Erklarung, dies diene der Fasslichkeit, beruht mutmallich auf der Verwechslung eines
metrischen mit einem motivisch-thematischen Argument.

Ad 4. Viele syntaktische Formen (insbesondere bei Mozart), deren tibrige Merkmale
denen des Satzes entsprechen, verhalten sich im Nachsatz nicht entwickelnd (vgl. z.B.
KV 485, T. 1-8 bzw. T. 9-16 oder KV 457, i, T. 1-19). In ihnen steht an dieser Stelle eine
weitere Wiederholung oder eine Fortsetzung, die neues Material einfiihrt. Das bedeu-
tet, dass sich die Teilsatze eines Satzes mit Blick auf die Antithetik so verhalten konnen,
wie es die Idealtypik fiir die Binnengestaltung von Vorder- und Nachsatz einer Periode
behauptet. Solche syntaktischen Formen hatten also danach zu verlangen, ihre Gegen-
sdtze durch Periodizitdt in Korrespondenz zu setzen. Dergleichen ist aber bei derartigen
Satzen nicht hdufiger zu beobachten als bei denen, die dem Entwicklungstypus ange-
horen (vgl. wiederum Mozarts KV 485, T. 1-8 sowie Beethovens op. 22, iv, T. 1-18 und
dessen op. 10/1,ii, T. 1-16). Umgekehrt neigen manche periodischen Nachsatze zu va-
riativen Verfahren und tiberschreiben damit die einfache Korrespondenz zwischen Vor-
der- und Nachsatz mit einem Entwicklungszug (vgl. KV 332, i, T. 41-56 oder K 458, iv,
T. 82m.A.-97). Alle diese Beobachtungen sprechen dafiir, dass motivisch-thematische
und kadenzielle Prozesse in Satz und Periode nicht wechselseitig fiir einander eintreten,
sondern weitgehend unabhdngig voneinander sind.

Ad 5. Im Falle der Periode scheint das Verhdltnis von Halb- und Ganzschluss der
Ermoglichung der Korrespondenz zu dienen. Fiir den Satz hingegen stellt sich die Fra-
ge, welche Bedeutung Schlussformen iiberhaupt gewinnen kénnen. Bezeichnenderwei-
se fehlt bei Stein hierauf jeglicher Hinweis. Die in der Schénberg-Schule anzutreffende
Fixierung auf den Beginn von Beethovens op. 2/1,i scheint nahezulegen, dass der ins
Offene verweisende Halbschluss das logisch angemessene Ende des Satzes darstellt - als
das kleinere Ubel, denn strenggenommen steht — wie die Symmetrie — jegliche Kadenz
der Prozessualitdt im Nachsatz des Satzes entgegen. Freilich konnte hier eingewendet
werden, dass Kadenzpunkte Ziele darstellen, auf welche sich Entwicklungen richten.
Dann aber miisste die Funktion der Kadenz im Satz véllig anders begriffen werden als
die in der Periode, was wiederum auf die Frage zurtickfiihrt, ob es tiberhaupt legitim ist,
thematisches und kadenzielles Verhalten derart miteinander zu verkniipfen, wie es bei
der Definition der Periode fiir gewohnlich geschieht.

Die im Laufe dieses Beitrags unterbreiteten Systematisierungsvorschlage (Teil-»Satze«
von Perioden, Neu-Klassifizierung der Hybride) bilden einen ersten Versuch, aus dem
Vorigen Konsequenzen zu ziehen. Mit Blick auf Gbergeordnete Satzverlaufe versuchen
sie weiterzuentwickeln, was durch die Einschrankung von Satz und Periode auf Typen
der Themenbildung bislang behindert wurde (Meta-Sitze und -Perioden). Zwar hat Cap-
lin sich im Dienste groRerer empirischer Relevanz von einigen Aspekten der Typologien
insbesondere Schonbergs und Ratz” distanziert'®, den Anschlussiiberlegungen Dahl-

498 Erwin Stein ist kein expliziter Anknipfungspunkt fiir Caplin. Form and Performance findet nur im
Rahmen einer summarischen Auflistung Erwdhnung (vgl. 1998, 263, Chapter 3, Anm. 1).
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haus’ aber ist er nahezu kritiklos gefolgt. Insbesondere die von Caplin fortgeschriebe-
ne Missinterpretation der Ergebnisse Fischers, die letztlich einer fragwiirdigen theorie-
geschichtlichen Narration geschuldet ist, verdeckt, dass Fischer bisweilen in hoherem
MaRe fiir sich beanspruchen darf, formfunktionalen Uberlegungen zu folgen, als dies fiir
manchen seiner Nachfolger gilt — Caplin eingeschlossen.

Fraglos begreift Caplin den formfunktionalen Ansatz als dasjenige, was in Anlehnung
an Webers Idealtypus-Konzeption der Systematik eine >innere Logik« verleihen kann.
Explizit deutlich wird dies, wo Caplin liber die Qualitét seiner Kategorien Auskunft gibt.
Wieder ist Dahlhaus sein Gewdhrsmann:

In this book, categories of form are defined in as precise and restricted a manner as
possible. These categories are comparable to what Carl Dahlhaus, following Max We-
ber, calls »ideal types« (Idealtypen) and thus represent abstractions based on general-
ized compositional tendencies in the classical repertory. A category is not necessarily
meant to reflect frequency of occurrence in a statistical sense: it is often the case that
relatively few instances in the repertory correspond identically to the complete defini-
tion of a given category. Nor are categories meant to represent standards of aesthetic
judgment, such that passages deviating from the norm are devalued in any respect.

By strictly defining categories of form, it is possible to apply them in analysis with
considerable flexibility. Although many situations can easily be seen as exemplars of
a given category or procedure, many others defy simple classification. In such cases,
one can present the range of options and identify which individual characteristics of
the musical passage conform to, and depart from, the definitions of established formal
conventions.*%?

Caplin paraphrasiert damit entsprechende AuBerungen von Ratz:

In den beiden beschriebenen Typen der Periode und des Satzes handelt es sich sozusa-
gen um eindeutig bestimmbare Grenzfdlle entgegengesetzten Charakters. In der Praxis
werden wir natiirlich hdufig auch Féllen begegnen, die nicht eindeutig dem einen oder
dem anderen Typus zuzurechnen sind.>%°

Insofern Ratz nur wenig spater von »Periode und Satz im Sinne entgegengesetzter
Grenztypen«®”' spricht, scheint eine gewisse Ndhe zu Webers Idealtypus-Konzeption
gegeben. Noch im selben Abschnitt lautet es aber:

Zuerst miissen wir einen eindeutig als Norm vorhandenen und seinem Wesen nach als
solchen anzusprechenden Typus festgestellt haben, um allfillige Abweichungen davon
erkennen zu kénnen.>*

499 Ebd., 4 (Hervorhebung original).
500Ratz 1973, 24f.

501 Ebd., 25.

502 Ebd.

ZGMTH Sonderausgabe (2016) | 283



STEFAN ROHRINGER

Ratz’ »Grenztypus« ist demnach kein Konstrukt im Dienste der Heuristik, sondern real
und mehr noch: Als ein positiv besetztes Ideal, das vorzugsweise mit Hilfe von Beispie-
len aus dem Werk Bachs und Beethovens veranschaulicht wird, ist er normativ. Hier
grenzt sich Caplin von Ratz deutlich ab. Den Ansatz Webers, mit Idealtypen zu arbeiten,
aber verfolgt Caplin freilich ebenso wenig wie sein(e) Vorgédnger.

So bleibt die Frage, wie es um die von Dahlhaus geforderte Verbindung von sinnerer:
Logik und deskriptiver Brauchbarkeit bestellt ist. Hier zeigt sich, dass Caplins Vorgehen
von zwei widerstreitenden Tendenzen bestimmt wird:

Zwar begegnet in seiner Systematik eine Reihe lehrdogmatischer Festlegungen.
Gleichwohl scheinen diese nur wenig oder gar nicht von dem geleitet, was die gedank-
liche Stringenz eines Idealtypus auszeichnet. Die Bedeutung absoluter Taktgruppengro-
Ren beispielsweise ist >duferlich«. Von hier fiihrt kein argumentativer Weg zu den stat-
sachlich« vorzufindenden Verfahrensweisen. Der >Abstand« zur >Wirklichkeitc weist der
Hypothesenbildung nicht den Weg, sondern fordert schlicht die Zurticknahme der vorab
getroffenen Festlegungen.

Dort hingegen, wo zusétzliche Begriffe und Kategorien eingefiihrt werden, beispiels-
weise in Verbindung mit den hybriden Zwischenformen von Satz und Periode und den
sogenannten >compound themes¢, bestimmt der Wunsch, moglichst viele Félle zu klas-
sifizieren, das Vorgehen. Damit aber wird der als Ziel formulierten Diskussion tiber Ab-
weichungen und deren Griinde der Boden entzogen.
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