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ULRICH KAISER (Miinchen)

Ursatz und Spielsatz
Eine Analyse des Walzers op. 39, Nr. 1 von Johannes Brahms

Zugegeben, der Titel ist provokativ: auf der einen Seite ein Schliisselbegriff des
vielleicht bedeutendsten Theorieentwurfs fiir tonale Musik aus dem frithen 20.
Jahrhundert, auf der anderen eine Vokabel aus dem musikpidagogischen Reper-
toire, die fiir musikalische Sparsamkeit und Klassenmusizieren steht. Die Provo-
kation allerdings ist ernst gemeint, deswegen erfolgt zunichst ein kurze Erdrte-
rung der Frage: Was ist ein Ursatz?

Heinrich Schenker verwendete seit ungefihr 1926 den Begriff ,Ursatz* fiir
zweistimmige kontrapunktische Sitze, die aus ,,Urlinie* (Oktav-, Quint- oder
Terzzug) und ,Baflbrechung® bestehen. Das folgende Notenbeispiel zeigt mog-
liche Ursatzformen':
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Schenker selbst bemiihte zur Legitimation seiner Ursatz-Idee den Begriff des
»Typus“ aus Goethes Morphologie?, wobei diese Parallelisierung an anderer

! Heinrich Schenker, Der freie Satz, Neue Musikalische Theorien und Phantasien, Teil 111, Wien
1935, rev. Ausg. 1956, Anhang, Figurentafeln Fig. 9-11(S. 2).

? Goethe benennt das Problem, wie eine Ubersicht erlangt werden kénne, wenn sich durch
Vergleichung von Verschiedenem (Menschen, Tiere usw.) immer neuen Einzelheiten
beobachten lassen. Eine Lésung des Problems sieht er im ,, Typus®, der empirisch gewonnen
und auch ,nur zum Versuch® aufgestellt werden soll: ,Da man nun auf solche Weise alle Tiere
mit jedem, und jedes Tier mit allen vergleichen musste; so sieht man die Unmaglichkeit ein, je anf
diesem Wege eine Vereinigung zu finden. Deshalb geschieht hier ein Vorschlag zu einem anatomi-
schen Typus, zu einem allgemeinen Bilde, worin die Gestalten simtlicher Tiere, der Moglichkeit
nach, enthalten wiren [...] Die Erfabrung mufS uns vorber die Teile lebren, die allen Tieren ge-
meinsam sind, und worin die Teile verschieden sind [...] Ist ein solcher Typus anch nur zum Ver-
such aufgestellt, so konnen wir die bisher gebriuchlichen Vergleichungsarten zur Priifung desselben
sebr wobl benutzen. zitiert nach: Johann Wolfgang v. Goethe, Werke, Hamburger Ausgabe, Bd.
13, Naturwissenschaftliche Schriften I, Morphologie, Tb-Ausgabe, Miinchen 1988, S. 172.
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Stelle bereits eingehend diskutiert worden ist’. Die grofite Differenz zwischen
Ursatz und Typus zeigt sich darin, daff Goethe an ein pragmatisches, flexibles
und in steter Wechselbeziehung zu den beobachtbaren Tatsachen stehendes Mo-
dell dachte, wihrend Schenker die Unverinderlichkeit seiner Ursitze mit plato-
nischen Ideen* verglich.” Schenkers Dogmatik, die Immunisierung seiner
Behauptungen durch Geniekult und das Verdikt, das keine Kunst sei, was nicht
die Urlinie in sich trage®, erschweren heute ebenso eine vorurteilsfreie Beschifti-
gung mit den ,Theorien und Phantasien des groflen Theoretikers wie seine ag-
gressiv nationalistische Geisteshaltung und duflerst unsympathische schriftliche
Diktion.

Wenden wir uns der Frage zu: Was ist ein Spielsatz? Spielsitze sind Arran-
gements, die das Musizieren im Gruppenunterricht erméglichen sollen. Nach
der bekannten Kritik Adornos in den 60iger Jahren erhielt das Klassenmusizie-
ren durch das umfassende Konzept des handlungsorientierten Musikunterrichts
in den 70iger Jahren eine neue Legitimation. Die Motivation zum Einsatz von
Spielsitzen im Rahmen handlungsorientierter Unterrichtskonzepte ist vielfiltig
und kann z. B. darin bestehen, soziale Lernprozesse initiieren, individuelles
emotionales FErleben férdern, musiktheoretische Inhalte veranschaulichen oder
ein Werkhoren vorbereiten zu wollen. Die zentralen Kategorien der didaktischen
Fundierung — Handlung, Kommunikation und Interaktion — stehen fiir die Ab-
grenzung des Konzepts vom blinden Aktionismus und Verweise auf Wittgen-
stein fiir die Bemithungen, den musikpidagogischen Ansatz philosophisch zu le-
gitimieren’. Unter Berufung auf das Spitwerk des Philosophen wird musikali-

> Martin Eybl, Ideologie und Methode. Zum ideengeschichtlichen Kontext von Schenkers Mu-
stktheorie, Wiener Verdffentlichungen zur Mw., hrsg. von Othmar Wessely, Bd. 32, Tutzing
1995, S. 78-81.

* JIn der Urlinie vollziebt sich das Schopfungswunder im Groflen [...] In ihr wird der Komponist
zum Seber, zu ihr zieht es ihn wie zu den Urmiittern, und wie trunken von ihren Auskiinften und
Weisungen bescheidet er seinen Tonen ein gnadenreiches Schicksal voll Ubereinstimmung zwischen
ihrem Eigenleben und einem iiber und hinter ibnen Seienden (als einer platonischen Idee in der
Musik), ein Schicksal voll Zucht und Ordnung selbst dort, wo im Vordergrunde sich Aufrubr,
Chaos oder Auflosung zu zeigen scheint.“ Heinrich Schenker, Die Urlinie. Eine Vorbemerkung in:
Der Tonwille, Flugblitter zum Zeugnis unwandelbarer Gesetze der Tonkunst einer neuen Jugend
dargebracht von Heinrich Schenker, Erstes Heft 1921, S. 23, Nachdruck Hildesheim 1990.

> Aus diesem Grunde wurde Schenkers Theorie auch als ein »axiomatic system« diskutiert. Zur
Kritik an dieser Klassifizierung: Eugene Narmour, Beyond Schenkerism. The Need for
Alternatives in Music Analysis, Chicago 1977, S. 12-30.

¢ Nicht also vom Tanz stammt die Instrumentalmusik, sondern von der Urlinie, die die rein
musikalischen Assoziationen der Motive an threm Faden aufgereibt und sich so zu deren letztem
Grunde gesetzt hat. Solange die Musik zum Tanz einer Urlinie noch entbebrte, war Tanz zwar
Tanz, aber die Musik noch keine Kunst — erst mit der Urlinie begann die Kunstwerdung der Musik
iiberhaupt [...]“ Heinrich Schenker, a. a. O., S. 22.

7 vgl. hierzu: Wilfried Fischer, ,,Didaktische Interpretation von Musik und Handlungsorientierter
Musikunterricht, Grundziige musikpidagogischen Denkens seit Mitte der siebziger Jahre®, in:
Geschichte der Musikpidagogik, Handbuch der Musikpidagogik, Bd. 1, hrsg. von Hans-
Christian Schmidt, Kassel, Basel, London 1986, S. 320f.
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sches Verstehen nicht mehr als einseitig objektbezogener, intellektueller Vor-
gang begriffen, sondern als Aneignung von Sachkompetenz iiber musikbezoge-
nes Handeln, das zur Kommunikation mit der Musik und zur Interaktion mit
allen am Unterricht Beteiligten fithrt.

Neben allen Unterschieden haben Ursitze und Spielsitze auch Gemeinsam-
keiten: Sie sind Reduktionen eines musikalischen Ausgangsmaterials und teilen
sich den Anspruch, ein besseres musikalisches Verstindnis zu erméglichen.

Brahms und der Ursatz

Im Januar 1865 komponierte Johannes Brahms die Eduard Hanslick gewidmeten
16 Walzer fiir Klavier op. 39. Die Form des ersten Walzers dieser Sammlung lisst
sich als Bogenform bzw. dreiteilige Liedform (A-B-A’) beschreiben, wobei als
auffillige Besonderheiten eine férmliche Ausweichung in die Tonart der IIL
Stufe (T. 8) sowie die Wiederkehr des Anfangs (T. 17) in der Tonart der IV.
Stufe (,Subdominantreprise“) zu nennen sind.

Von Heinrich Schenker gibt es zu diesem Walzer® graphische Analysen des Mit-
tel- und Hintergrundes. Das folgende Beispiel zeigt einen Mittelgrundgraphen
der ersten acht Takte:
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Im nichsten Notenbeispiel wurden die Téne der Oberstimme des Graphen dem
originalen Notentext zugeordnet:

Schenker wertet das dis auf der ersten Takteins als Kopfton, von dem aus ein
Terzzug zum b (T. 4) fithrt. Das mit Vorhalt erklingende ais in der Oberstimme

$ Heinrich Schenker, Der freie Satz, Neue Musikalische Theorien und Phantasien, Teil 111, Wien
1935, rev. Ausg. 1956, Anhang, Figurentafeln Fig. 49, 2 (S. 20) sowie Fig. 110, b 1 (S. 62).
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des dritten Taktes gehort nach Schenker nicht zur strukturellen Oberstimme,
sondern ist Bestandteil einer Mittelstimme bzw. eines Quartzuges zum 4 auf-
wirts (fis—gis—ais—h). In den Takten 6-8 erkennt Schenker in der Oberstimme
einen weiteren Terzzug abwirts (fis—dis), den er tiber das gis des fiinften Taktes
zum Tetrachord erweitert, iiber das azs der dritten Zihlzeit des vierten Taktes
zum Quintzug vervollstindigt und mit dem einleitenden Terzzug (dis—h) zum
Oktavzug verbindet.

Im Vergleich mit dem ersten Achtakter wirkt der zweite aufgrund kreisen-
der Melodik, der viertaktigen Auskomponierung von zwei Dominantseptakkor-
den und einer streng hemiolischen Gestaltung der Begleitfigur in der linken
Hand kontrastierend:

T

T G A e~ T T JTTE 5

» T TTn TR ey W) Pl < 2 .
e e e e e S Ss=== : T : —r
%"%a. = 1 [ = F =F f —— =
| ‘ ‘ (3 T T T T . T

m A + = £ 5 ¢ , £ b= bﬁ bf
— 3 et L - T % £ = = £ * ¥
T 5 B -+ e —
e e S == = =S === i

i . . . . = _ t : -

Wie bereits erwihnt schliefit sich eine thematische Reprise an, die in der Tonart
der Subdominante beginnt und im weiteren Verlauf iiber die Oberquintauswei-
chung die Ausgangstonart H-Dur wieder erreicht:
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In Anlehnung an Schenkers Analyse des Walzerbeginns liegt die Vermutung
nahe, dass die Oberstimmenstruktur der Reprise vom gis bis zum b abwirts
fithrt. Aufgrund der Tatsache, dafl Schenker in seinen spiteren Arbeiten kaden-
zielle Aufwirtsbewegungen vom Leitton zum Grundton im Ursatz grundsitz-
lich eliminiert, wire im dritt- und vorletzten Takt die Bewegung h-ais als Gang
in die Mittelstimme zu interpretieren. Das folgende Beispiel setzt die Tone die-
ser hypothetischen Strukturstimme zum originalen Notentext in Beziehung:
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Gegeniiber dieser Annahme wirkt Schenkers Analyse kryptisch: das gis zum Be-
ginn der Reprise bildet mit dem fis des folgenden Taktes lediglich eine Hinfiih-
rung zu dem auf hochstem Level angesiedelten Ton e des vierten Reprisentaktes:
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Im gleichen Takt wertet Schenker noch das dis der Zwischendominante gis-Dur
als Urlinienton und erreicht tiber cis die Schlufinote » in der zweigestrichenen
Oktave. Wihrend Schenkers Analyse der letzten vier Takte unserer Vermutung
einer strukturellen Oberstimme in der Reprise entspricht, wird seine eigenwillige
Deutung der ersten vier Reprisentakte erst verstindlich, wenn man im Lichte der
Urlinien-Theorie die Form des ganzen Walzers in den Blick nimmt’:
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Fiir Schenker entsteht das Problem durch den Repriseneintritt in der Tonart der
Subdominante bzw. durch die Oberquarttransposition des Walzerbeginns im
letzten Achttakter. Denn aufgrund der Urliniendogmatik ist Schenker gezwun-
gen, im Walzer von Brahms die prignanten Melodieténe gis und fis des Themen-
einsatzes in £ ab- und in Verbindung damit das dreigestrichene e im vierten Re-
prisentakt aufzuwerten. Nur auf diese Weise lisst sich mit Hilfe der Interpreta-
tion des E als Nebennote zu Dis der musikalische Zusammenhang des ganzen
Satzes mit Hilfe eines Urlinien-Terzzuges erkliren:

’ Schenker, a. a. O., Fig 48, 2 (S. 20).
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Brahms, Walzer Op. 391 wq1 Fig 110,b1)
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Das gleiche Problem zeigt sich in der graphischen Analyse Schenkers'® zur
Klaviersonate in C, KV 545 (,facile“) von W. A. Mozart:

Mozart, Sonale C dur, k.. 545 1.Satz (vg1.Fig. 124,50)
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Auch in diesem Fall kann Schenker seine Idee des Terzzuges der Urlinie nur
durch Abwertung der thematischen Reprise in F (T. 42) bewerkstelligen. Wih-
rend sich das Aufgreifen eines Kopftones in Reprisen der I. Stufe generell als
Anzeichen einer Unterbrechungsform interpretieren lisst, sperrt sich eine ,mebr
oder minder getreue Wiederkebr eines Satzteils innerhalb einer Komposition“"', die
nicht in der Ausgangstonart erklingt und durch eine zusitzliche thematische Re-
prise in der Grundtonart rektifiziert wird, grundsitzlich gegen eine solche Syste-
matisierung. Oder anders formuliert: Schenkers Idee der Unterbrechungsform
ist harmonisch fundiert und bezieht ihre Stimmigkeit aus dem Phinomen ton-
artlicher Wiederkehr. Im Falle von thematischen Reprisen ohne tonartliche
Ubereinstimmung zum Anfang ist Schenker aufgrund der Urliniendogmatik ge-
zwungen, das motivisch-thematische Material unterschiedlich zu gewichten. Fiir
Musikerinnen und Musiker, die seine graphische Analysen als Interpretationen
eines Notentextes bzw. als Anleitung zum Héren verstehen wollen und nach ei-
ner Stimmigkeit zwischen Analyse und Kunstwerk suchen, sind solcherart wi-

' Schenker, a. a. O., Fig. 47, 1 (S. 19).
" Stichwort Reprise, Riemann Musiklexikon, Sachteil, Mainz 1967, S. 794.
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derspriichliche Deutungen der Thematik innerhalb von Bogenformen nur
schwer nachzuvollziehen.

Brahms und ein Spielsatz

Schenkers Konstruktion der Oktavtonleiter in den ersten Takten gelingt, weil er
das ais des dis—Moll-Akkordes auf der dritten Zihlzeit des vierten Taktes als be-
deutsam erachtet. Was Schenkerianern als feinsinnige Wertung gelten mag, ent-
spricht nicht meinem Héreindruck, dass die Melodie vom vierten zum fiinften
Takt in die Mittelstimme eines kontrapunktischen Satzes abrutscht, dessen
Oberstimme idealtypisch iiber einen Sextzug (dis—fis) in die Terz des dis-Moll-
Schluflakkordes hitte fithren miissen'*:

Aus musikpidagogischer Sicht ist der Sextzug schon wegen seiner gleichmifligen
rhythmisch-melodischen Bewegung zum Klassenmusizieren bzw. zur Karaoke-
Ausfithrung besser geeignet als ein am Oktavzug Schenkers orientierter Ober-
stimmenverlauf mit seiner Unregelmifigkeit im vierten Takt. Dem Sextzug gebe
ich allerdings nicht nur aus musikpidagogischer, sondern auch musiktheo-
retischer Sicht den Vorzug, denn zum einen stéren an Schenkers Deutung ana-
lytische Unstimmigkeiten”, zum anderen gibt das Nachzeichnen des realen
Oberstimmenverlaufs eine Horperspektive preis, die der Spielsatzes eréffnet. In
thm manifestiert sich die Oberstimmenstruktur eines Achttakters, die in Ver-
bindung mit einem Sextenparallelismus dazu geeignet ist, die regulire Auswei-
chung in die Oberquinte (mit Ganzschluf} in der Oktavlage) herbeizufiihren:

"> Dieser Zug (6-5-4-3 in dis-Moll), den Brahms in der Oberstimme unterterzt, befindet sich
ausschnittsweise in der Baflstimme.

" Eine Unstimmigkeit zwischen graphischer Analyse und Komposition besteht z. B. in der
Taktgruppengliederung. In den Takten 4-8 des Walzers iiberlagern sich motivische und
harmonische Ereignisse: Wihrend die Motivik den Verlauf in 2 + 2 Takte teilt, kdnnte man
aufgrund der Harmonik die drei Schlufitakte zusammenfassen und in 143 Takte gliedern.
Schenkers graphische Analyse wird von der harmonischen Lesart dominiert; es wird durch Bo-
gensetzung klar getrennt, was Brahms durch motivische Ausarbeitung kunstvoll verbindet.
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3.) Stilkopie mit ,,schwacher” Kadenz, unter Beibehaltung der originalen Baf3-

2.) Stilkopie mit relativ ,starker Kadenz und Oberquintausweichung
bewegung in den Schluftakten

1.) Das Original (T. 1-8)
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Brahms wegen des melodischen Ziels bzw. der Oktavlage der férmlichen Kadenz
in dis-Moll wichtig gewesen sein. Schenker fixiert mit Hilfe seines Graphen den
originalen Melodieverlauf, nicht jedoch das Spannungsverhiltnis zwischen Norm
und Abweichung, das der Spielsatz zu verdeutlichen in der Lage ist. Als Norm
wire dabei die Melodiefithrung anzusehen, die tiber einen Sextzug die Oktavlage
der Oberquinttonart erreicht und als Abweichung deren Tieferlegung um eine
Terz in Verbindung mit der Ausweichung in die Tonart der III. Stufe. Priift man
die Plausibilitit dieser These durch eine Stilkopie und manipuliert den originalen
Klaviersatz von Brahms derart, dass die Melodie dem Sextzug des Spielsatzes
folgt, wiren verschiedene Ergebnisse denkbar. Die nachstehenden Beispiele zei-
gen 1.) zum besseren Vergleich die originalen Takte 1-8 sowie 2.) und 3.) Vari-
anten mit Anlehnung an die Satztechnik von Brahms:

Die Tieferlegung des Melodieverlaufs um eine Terz in den Takten 5-8 kénnte

Ulrich Kaiser

;
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Ein Vergleich zwischen den manipulierten Fassungen und dem Original lisst den
Eindruck des Abrutschens der Melodie in die Mittelstimme eines idealtypischen
Satzes und somit die satztechnische und isthetische Besonderheit dieser Stelle
deutlich hervortreten.

Die nichsten Notenbeispiele zeigen 1.) die originale Reprise, in der Brahms
die eingangs erwartete Oberquintausweichung einlést (mit dem in die Subdomi-
nante transponierten Spielsatz dariiber) sowie 2.) und 3.) alternative Fassungen
der acht SchlufStakte des Walzers, in denen die Melodie wiederum im Sinne des
Sextzuges manipuliert worden ist:

1.) Spielsatz und originaler Klaviersatz

Betrachtet man nur diese acht Takte fiir sich, lassen sich schwerlich satztechni-
sche Griinde dafiir finden, warum die Reprise so gestaltet worden ist, wie sie im
Original erklingt. Im Gegenteil, es stellt sich die Frage, warum Brahms der »diir-
ren« Oktave auf der Takteins des vierten Taktes den Vorzug gegeben und nicht
den technisch problemlos moglichen imperfizierten Auflenstimmensatz gewihlt
hat. Ein méglicher Grund erschliefit sich erst aus dem Vergleich von A-Teil und
Reprise: der Sekundgang gis—fis—eis, der im A-Teil des Walzers den Sekundschritt
eis—dis in die Oktavlage des dis-Moll-Schlulakkordes vorbereitet, kann in der
Reprise tiber den Sekundschritt ais—h (entspricht eis—fis in Oberquarttransposi-



Ulrich Kaiser

tion) aufwirts in die Oktavlage des Schluflakkordes gefiithrt werden. Die origi-
nale Melodiefithrung erzwingt also lediglich eine Modifikation der melodischen
Schlufwendung, wihrend dessen eine Stimmfithrung im Sinne des Sextzuges
entweder die Terzlage im dis-Moll-Akkord oder unterschiedliche melodische
Geriisttone im A-Teil und in der Reprise erfordert hitte. Das folgende Noten-
beispiel, in dem zum besseren Vergleich der Geriistsatz der Reprise oberquint-
transponiert wiedergegeben wird, veranschaulicht diesen Sachverhalt:
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(in der Reprise original in H-Dur)

Das »Tieferlegen« der Melodie wire demnach auch als ein technisches Mittel zu
bezeichnen, das trotz unterschiedlicher Harmonisierungen eine beinahe identi-
sche Melodiefithrung am Anfang und in der Reprise erlaubt.

Uberlegungen zum Schlufl

Subdominantreprisen, die den Beginn einer Komposition aufgreifen, sind kom-
positionsgeschichtlich auflergewdhnliche Ereignisse. Hiufiger ist im 18. Jahr-
hundert in unterschiedlichen Gattungen dagegen eine Schlufigestaltung anzu-
treffen, bei der in der IV. Stufe die Oberquintmodulation des Anfangs aufge-
griffen und auf diese Weise die Grundtonart abschliefend wieder herbeigefiihrt
wird. Beispielhaft lisst sich dieses Formkonzept anhand der zweistimmigen In-
vention in F-Dur von J. S. Bach (BWV 779) studieren, in der ab Takt 26 die
Takte 4-11 in Unterquinttransposition ohne eine einzige Abweichung erklingen.
Symbolisiert man die Oberquintmodulation einer Beispielkomposition in C-Dur
mit Hilfe des Quartgangs c—g und kombiniert diesen mit seiner Unter-
quinttransposition, entsteht eine durchgehende Tonleiterbewegung:
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Ein solcher Quartgang (c—g) ist zum Beispiel dem Harmonieverlauf der Takte 5—
8 des Menuetts Nr. 16 aus dem »Nannerl Notenbuch« (1759) als latente Linie
eingeschrieben, ohne sich in der Melodie- oder Bafistimme'* als unmittelbar
hérbares Ereignis zu manifestieren”. Durch das Wiederaufgreifen der
Oberquintmodulation in Unterquinttransposition lisst sich mit Hilfe der voll-
stindigen Tonleiter die formale Disposition des Menuetts veranschaulichen:

eldhe

Al
~

E:

Tonleitern im Sinne latenter Linien lassen sich in allen Harmonieverbindungen
konstruieren, da sich jede tonale Klangverbindung durch einen Sekundschritt
bzw. eine Tonwiederholung in der Oberstimme charakterisieren lisst. Die Pro-
minenz der auf dem Grundton endenden Tonleiter abwirts ist dabei nicht
selbstverstindlich, denn in den Menuetttakten 5-10 wire es zum Beispiel auch
moglich gewesen, einen Quartgang aufwirts zu konstruieren: | |: fis—g :| |- a-h).
Es diirfte insbesondere an unserer Horerfahrung'® mit tonaler Musik liegen,

'* Die Téne des Zuges sind auf die Stimmen verteilt: ¢ und h erklingen als exponierte Baf8téne
in den Takte 5 und 6 (bzw. 7 und 8), a und g bilden den Melodieabschluf§ und erklingen beim
Ubergang vom 9. zum 10. Takt in der Oberstimme.

" Die Bedeutung der Terminologie ,latenter und ,manifester Linien iibernehme ich von
Martin Eybl aus: Zweckbestimmung und bistorische Voraussetzungen der Analytik Heinrich
Schenkers, in: Gernot Gruber (Hrsg.), Zur Geschichte der musikalischen Analyse. Bericht tiber
die Tagung Miinchen 1993 (Schriften zur musikalischen Hermeneutik 5), Laaber 1996, S. 145
156.

® Hierzu zihle ich die Vertrautheit damit, daff in tonaler Musik am Ende vieler melodischer
Gestalten eine der skandierten Sprache nachempfundene, abwirts filhrende Geste anzutreffen
ist, dafl melodische Schliisse und kadenzielle Vorginge in der Regel zusammenfallen und daf§
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wenn wir auf den Grundton fithrende Abwirtsbewegungen gegeniiber anderen
Verliufen als besonders plausibel empfinden.

In der chiastischen Harmonik des Menuettanfangs ist ein latenter Terzzug
abwirts enthalten, der in Verbindung mit dem Quartgang des Modulationsab-
schnittes ein Hexachord als Anschauungsmodell fiir die ersten 10 Takte des Me-
nuetts ergibt:

Mit diesem Sextzug, der eine mégliche Stimmfithrung des harmonischen Ver-
laufs darstellt, verbindet sich im Gegensatz zu den Ziigen in den Analysen Hein-
rich Schenkers nicht der Anspruch, den Melodie— und Harmonieverlauf erkliren
zu koénnen. Er ist ein methodisches Hilfsmittel, durch das sich strukturelle Ver-
wandtschaften aufzeigen lassen, zum Beispiel zwischen den jeweils ersten Ab-
schnitten im Menuett und im Walzer von Johannes Brahms:

Walzer Takt 1-8 / Menuett Takte 1-10

F |
o [ 2 2 2 F 2 2 = |
6 5
tlarmonik Brahms: C d G C a H 4 3 c
Harmonik Mozart: C G G © C‘ D G C} D G

Wiirde die Strukturtonleiter beim Klassenmusizieren abwechselnd zum Menuett
und zum Walzer gesungen, kénnten strukturelle Unterschiede zwischen den
Tanzsitze unmittelbar erfahren und auch beschrieben werden.

Der zweite Teil des Menuetts greift motivisch den Anfang wieder auf.
Harmonisch beginnt er in der Tonart der V. Stufe und fithrt zuriick in die
Grundtonart. Da sich die Akkordverbindung zwischen einleitendem G-Dur-
und abschliefenden C-Dur-Akkord durch eine Tonwiederholung charakterisie-
ren lisst, ist es moglich, fiir das ganze Menuett eine durchgehende Tonleiterbe-
wegung zu konstruieren, die im ersten Teil von der Terz zu Quinte (10-9-8-7-

eine metrisch schwere Zeit, der Grundton in der Melodie sowie die Oktavlage im Au-
Benstimmensatz Kennzeichen vollstindiger Schliisse sind.
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6-5) und nach dem Doppelstrich iiber ein Plateau des 5. Tons zum Grundton
zuriick fithrt (5—54-3-2-1):

ol
Al

Anhand des Modells lisst sich auch der strukturelle Unterschied in der Form-
konzeption zwischen ,verkiirzter"” und vollstindiger Reprise in der IV. Stufe
veranschaulichen!®, ohne auf die Ebene der motivisch-thematischen Ausarbei-
tung ausweichen bzw. auf die Notenanalyse zuriickgreifen zu miissen:

Walzer Takt 9—16 / Menuett Takte 11-14

¢

Ilarmonik Brahms: G C
Harmonik Mozart: G D G C

" Der Begriff der ,verkiirzten® Reprise ist im deutschen (wissenschaftlichen) Sprachgebrauch
ungliicklich gewihlt. Er bezieht seine Legitimation aus einer primir motivisch-thematischen
Lesart und suggeriert ein hierarchisches Verhiltnis zwischen unverkiirztem (vollstindigen)
Modell und verkiirzter (unvollstindiger) Abweichung. Geeigneter wiren Begriffe, die
verschiedene Reprisenmodelle (z. B. das Wiederaufgreifen des Modulationsabschnittes oder
das des Seitensatzes etc.) als eigenstindige Formkonzepte ansprechen wiirden. In Ermangelung
alternativer (deutscher) Begriffe wurde hier der Terminus ,verkiirzte“ Reprise dennoch ver-
wendet. Vgl. hierzu Wolfgang Gersthofer, Mozarts friihe Sinfonien (bis 1772), Aspekte friih-
klassischer Sinfonik, Schriftenreihe der Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg, Bd. 10,
Salzburg 1993, S. 44 {f.

' In dem folgenden Notenbeispiel wurde die Wiederholung der Takte 5 und 6 im Menuett aus
Griinden der Ubersichtlichkeit unterschlagen. Fiir die jeweils vorletzten Melodieténe in der
Strukturstimme (a und d im jeweiligen Abschnitt) wurde dariiber hinaus in der Menuett-
harmonisierung C-Dur bzw. F-Dur angegeben. Diese Chiffrierung entspricht meiner Hor-
weise des zweistimmigen Satzes. Den mehr als zweistimmigen Kadenzen aus dem Notenbuch
der Mozarts von 1759 lisst sich jedoch entnehmen, dass fiir die Auflenstimmenterz aus 4. und
6. Ton auch eine Harmonisierung als Sp bzw. II. Stufe gebriuchlich gewesen ist.
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Walzer Takt 17-24 / Menuett Takte 15-18

S

WINE|
alll
ol

4

13
I T
o =

Harmonik Brahms F g C F d C G C
Harmonik Mozart: die ersten vier Reprisentakte "fehlen” F ‘ G C F' G C

Die Tonleiter als didaktisches Modell erleichtert das Aufzeigen struktureller
Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen entsprechenden Kompositionen
und die Fokussierung der Wahrnehmung auf bestimmte strukturelle Merkmale
des Tonsatzes. Aus diesem Grunde sehe ich in dem folgenden, um zwei Rhyth-
musstimmen erweiterten Spielsatz, der in C-Dur notiert worden ist und zum
Walzer von Brahms in H-Dur gesungen werden kann, nicht nur ein Mittel zur
musikpidagogischen Betitigung, sondern auch ein musiktheoretisches Anschau-
ungsmodell, dass ein satztechnisches bzw. strukturelles Verstindnis fiir eine
standardisierte Harmonik' und ein gingiges Formkonzept erméglicht:

e
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' Die zahlreichen Wiirfelspiele, die im ausgehenden 18. Jahrhundert von bekannten Autoren
wie z. B. von Johann Philipp Kirnberger (Der allezeit fertige Polonoisen- und Menuet-
tencomponist, 1757), Carl Philipp Emanuel Bach (Einfall, einen doppelten Contrapunct in der
Octave von sechs Tacten zu machen, obne die Regeln davon zu wissen ca. 1757); Joseph Haydn
(Gioco Filarmonico, Philbarmonisches Spiel oder die Kunst, auch obne Kenntniss des Contra-
punktes eine unendliche Anzahl Menuetten zu componiren, 1790) und Wolfgang Amadeus Mo-
zart (Musikalisches Wiirfelspiel, Anleitung so viel Walzer oder Schleifer mit zwei Wurfeln zu com-
poniren so viel man will obne musikalisch zu seyn noch etwas von der Composition zu versteben,
KV Anh. 294d, posthum 1793) verdffentlicht wurden, zeugen davon, dass vielen Komponisten
dieser Umstand bewufit gewesen ist.
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