
Thomas Fesefeldt

Der Wiener Klaviertanz bei Schubert und seinen Zeitgenossen

1827 schrieb ein anonymer Kritiker über Franz Schuberts Valses nobles: »Schlecht sind sie
nicht, aber auch nicht mehr als gewöhnlich.«1 Man kann fragen, wofür hier der Begriff
»gewöhnlich« steht. Oder anders formuliert: Wie klang ein typischer Wiener Klaviertanz
zu Schuberts Zeiten? In welchen Merkmalen von Schuberts Tänzen spiegeln sich Kon-
ventionen des Genres wider und worin offenbart sich dagegen der Personalstil des Kom-
ponisten?

Diesen Fragen geht der folgende Beitrag nach. Dabei werden Ergebnisse einer sti-
listischen Untersuchung vorgestellt, in der Schuberts Tänze mit Klaviertänzen ande-
rer Wiener Komponisten der 1820er-Jahre verglichen wurden. Die Untersuchung be-
schränkte sich auf jenen Typus, der innerhalb des Genres am häufigsten ist, nämlich auf
den meist als Walzer, Deutscher oder Ländler herausgegebenen dreischlägigen Tanz. Die
Materialbasis wurde aus Schuberts Tänzen einerseits und verschiedenen Sammelalben
mit Beiträgen von jeweils bis zu fünfzig Komponisten andererseits gebildet. Im Zentrum
standen dabei die Alben Carneval 1823, Musikalisches Angebinde und Seyd uns zum zweyten

Mal willkommen!.2

Auf den ersten Blick handelt es sich bei den Tänzen dieser Alben lediglich um
funktionale Musik, die den Erwartungen des Publikums entsprach: gefällige Miniaturen
für Klavier aus zwei oder drei Achttaktern mit einer typischen Walzerbegleitung und
einer zwar effektvollen, aber relativ leicht spielbaren Oberstimme. Dass sich diese Tänze
formal, harmonisch und melodisch oft ähnelten, mag wenig überraschen. Allerdings
kann man in den oben genannten Sammelalben einige geradezu frappierende Analogien
zwischen einzelnen Tänzen entdecken, die neugierig machen. Eingehende Analysen
haben mich zu der Vorstellung geführt, dass die Sammelalben für die beteiligten Kom-
ponisten eine Art Kommunikationsplattform darstellten. Auf ihr scheint ein latenter
Wettbewerb geherrscht zu haben, bei dem es darum ging, die eigenen Tänze durch ein
gewisses Maß an Originalität von der Masse abzuheben. Das schließt nicht aus, dass man
sich von musikalischen Einfällen anderer Komponisten inspirieren ließ und bestimmte
harmonische oder melodische Besonderheiten übernahm, so dass das ursprünglich

1 Frankfurter Allgemeiner musikalischer Anzeiger vom 5. Mai 1827, zit. nach Schubert. Die Dokumente seines

Lebens, hg. von Otto Erich Deutsch, Leipzig 1964, S. 429.
2 Carneval 1823. Sammlung original deutscher Tänze für das Piano-Forte (2 Hefte), Wien 1823; Musikalisches

Angebinde zum neuen Jahre. Eine Sammlung 40 neuer Walzer […], Wien 1824; Seyd uns zum zweyten Mal

willkommen! Neujahrs und Carnevalsgabe als Fortsetzung des beliebten musikalischen Angebindes enthaltend
fünfzig neue Walzer […], Wien 1825.



Außergewöhnliche zur Konvention wurde, was den spezifischen Ton des Wiener Kla-
viertanzes der 1820er-Jahre prägte.

Auch Schubert war in diese Kommunikation eingebunden: Einerseits übernahm er
Ideen aus Tänzen seiner Wiener Zeitgenossen, andererseits dienten seine eigenen Bei-
träge wiederum als Vorbild für andere. Das lässt sich an der Tanzsammlung Carneval

1823 nachvollziehen. Die Nummer 8 des ersten Heftes stammt von Johann Pensel:

Pensels Tanz zeigt in der Melodik und in seiner Satzstruktur spezifische Parallelen zum
sogenannten Trauerwalzer, der damals zu Schuberts beliebtesten Kompositionen zählte
und in Wien sogar schon bekannt war, bevor er überhaupt gedruckt wurde:

Die Annahme, dass Pensel sich bei seinem Tanz von Schuberts Trauerwalzer inspirieren
ließ, scheint auch insofern plausibel zu sein, als er dieses Stück nicht nur gut kannte,
sondern sich bereits intensiv mit ihm beschäftigt hatte, was seine drei Jahre zuvor veröf-
fentlichten Variationen […] über den beliebten Trauer=Walzer belegen.3

Die andere Kommunikationsrichtung, also ein Einfluss auf Schubert, lässt sich
ebenfalls ausgehend von einem Tanz aus dem Carneval 1823 zeigen.

Es ist wahrscheinlich, dass Schubert diesen Tanz kannte, da er selbst im Carneval 1823

mit drei Stücken vertreten war. Ohnehin scheint es aufgrund der Ähnlichkeiten zwischen

B e i s p i e l 1 Johann Pensel: Deutscher, Takt 1–8, erschienen in: Carneval 1823, Heft 1, S. 7

B e i s p i e l 2 Franz Schubert: Walzer D 365/2, Takt 1–8, erschienen 1821

B e i s p i e l 3 Jan Václav Worzischek: Deutscher, Takt 1–8, erschienen in: Carneval 1823, Heft 2, S. 12

3 Johann Pensel: Variationen für das Piano=Forte über den beliebten Trauer=Walzer […] 11tes Werk, Wien 1821.



Beispiel 3 und 4 offensichtlich, dass der Tanz von Jan Václav Worzischek Schubert als
Vorlage für die erste seiner Valses nobles diente, jener Tänze, auf die sich der oben zitierte
Kritiker bezog:

Die Übereinstimmungen mögen das Urteil des Rezensenten, dass Schuberts Valses nob-

les »nicht mehr als gewöhnlich« seien, zumindest für den hier als Beispiel 4 zitierten
Achttakter bestätigen. Auch wenn Beispiel 4 nicht ungewöhnlich ist, so kann man doch
im Vergleich mit Beispiel 3 zumindest auf ein grundsätzliches Merkmal aufmerksam
werden, durch das sich Schuberts Tänze von der Mehrzahl der Wiener Klaviertänze
unterscheiden: Gerade durch die starke Ähnlichkeit von Beispiel 3 und 4 fällt der jeweils
eigene Klangcharakter auf. Dieser wird bei Worzischek in den ersten beiden Takten
durch die sehr tief liegenden Dreiklänge im unteren System geprägt. Derart dicht gesetz-
te Klänge in tiefer Lage kommen in den von mir untersuchten Tanzalben relativ häufig
vor, in Schuberts Tänzen dagegen so gut wie nie. So zeigen sich auf breiter Materialbasis
neben zahlreichen Gemeinsamkeiten oft kleine, aber grundlegende Unterschiede zwi-
schen Schuberts Klaviertänzen und denen seiner Wiener Zeitgenossen. Das soll nun am
Beispiel verschiedener Gestaltungsebenen erläutert werden:

Satzstruktur Die in Beispiel 5 gezeigten Tänze verbindet die typische Walzerbegleitung.
Bei Adalbert Gyrowetz liegen die nachschlagenden Akkorde jedoch tiefer, wobei die
Oktavlagenachse in der linken Hand die Mittelstimmen nach oben klanglich abriegelt
und den ohnehin schon großen Abstand zur rechten Hand noch größer erscheinen lässt.
Bei Schubert wird dagegen mehr das mittlere Klangregister abgedeckt:

Grundsätzlich wird das mittlere Klangregister in Schuberts Tänzen einerseits in der
linken Hand durch größere Sprünge vom Bass in die Mittellage abgedeckt, andererseits

B e i s p i e l 4 Franz Schubert: Walzer D 969/1, Takt 1–8, erschienen 1827

B e i s p i e l 5 links: Adalbert Gyrowetz: Walzer, Takt 1–4, erschienen in:

Musikalisches Angebinde, S. 8; rechts: Franz Schubert: Walzer D 779/32, Takt 1–4
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dadurch, dass die rechte Hand überwiegend mehrstimmig verläuft. Jenseits von Schubert
sind dagegen Strukturen deutlich häufiger, bei denen die linke Hand Sprünge vermeidet
und die rechte Hand einstimmig ist. Die dadurch entstehende klangliche Unausgewo-
genheit bietet den Vorteil der leichten Spielbarkeit, was auf einen großen Einfluss ge-
brauchsmusikalischer Erwägungen hindeutet.

Melodik Die Melodik des dreischlägigen Wiener Klaviertanzes erhält ihren spezifi-
schen Charakter durch bestimmte Motive und Spielfiguren. Es gab gewissermaßen einen
Pool an Melodiebausteinen, aus dem sich alle gleichermaßen bedienten, woraus sich oft
melodische Ähnlichkeiten wie die in Beispiel 6 ergaben:

Solche Achtelfigurationen verweisen auf Ländler der alpenländischen Folklore. Ein ent-
sprechender Einfluss zeigt sich oft auch in einer Phrasengliederung in 2 + 1 + 1 Takte, die
nach meinen Beobachtungen typisch für Ländler ist. Diese Gliederung stellt einen bisher
kaum zur Kenntnis genommenen Gegenpol zur »klassischen« Halbsatzstruktur mit
1+1 +2 Takten dar:

Gelegentlich werden aus der Folklore auch sehr einfache Jodler-Melodien übernommen,
dabei aber oft stilisiert. So zeigt Beispiel 9 das ursprüngliche Modell, von dem Beispiel
10 im Nachsatz demonstrativ abweicht.

B e i s p i e l 6 links: Ferdinand Gruber: Ländler, Takt 1–4, erschienen

in: Ferdinand Gruber: xii Laendler ou Valses autrichiennes, Wien 1820,

S. 4; rechts: Franz Schubert: Deutscher Nr. 5, D 783, Takt 9–12

B e i s p i e l 7 Ländler aus Durach, Takt 1–8, erschienen in: Achttaktige Ländler

aus Bayern, hg. von Felix Hoerburger, Regensburg 1976, S. 187

B e i s p i e l 8 Franz Schubert, Walzer D 365/21, Oberstimme, Takt 1–8
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Derart inszenierte Brüche mit einem folkloristischen Muster gibt es in Schuberts Tänzen
nicht. Typisch für Schubert sind vielmehr Synthesen, bei denen sich ländlerische Spiel-
figuren mit Elementen des Wiener Walzers zu einem organischen Melodiebogen ver-
binden:

Der organische Melodiebogen ergibt sich hier wesentlich durch das Skalentongerüst 6 –
5 – 4 – 3. Dieses ist in Schuberts Tänzen auffallend häufig, während es in anderen Wiener
Klaviertänzen kaum zu finden ist. Typischer ist dort vielmehr – wie in Beispiel 12 zu
sehen – gerade umgekehrt der Anstieg vom 3. zum 6. Skalenton:

Am Ende dieser Phrase wird der 6. Skalenton als None der v. Stufe besonders exponiert
(Takt 7: fis'''). Allgemein kann man sagen, dass die None der v. Stufe in der Melodik
Wiener Klaviertänze fast inflationär erscheint, Schubert sie aber deutlich sparsamer ver-
wendet. Bezeichnend dafür sind die Beispiele 13a und b. Sie zeigen zwei sehr ähnliche
Schlüsse, einen von Michael Pamer und einen von Franz Schubert. Bei der großen

B e i s p i e l 9 Ländler aus Oberhochstadt, Takt 1–8, erschienen in: Achttaktige

Ländler aus Bayern, hg. von Felix Hoerburger, Regensburg 1976, S. 163

B e i s p i e l 1 0 Michael Pamer: Deutscher, Oberstimme,

Takt 1–8, erschienen in: Carneval 1823, Heft 2, S. 4

B e i s p i e l 1 1 Franz Schubert: Walzer D 779/17, oberes System, Takt 1–8

B e i s p i e l 1 2 Ignaz Lanz: Deutscher, oberes System, Takt 1–8,

erschienen in: Neue Krähwinkler Tänze für das Piano=Forte, Wien 1826, S. 3
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Ähnlichkeit fällt der unterschiedliche Stellenwert des dreigestrichenen c, hier jeweils
None der v. Stufe, besonders auf. Pamer kehrt im vorletzten Takt noch einmal zum
besagten Spannungston zurück, Schubert dagegen bevorzugt einen abgerundeten Me-
lodiebogen:

Harmonik Wenn man eine Reihe von Schubert-Tänzen durchspielt, wird man recht
schnell auf bestimmte harmonische Phänomene stoßen, die als besonders Schubert-
typisch gelten, wie zum Beispiel Variantik und Mediantik. Zu vermuten ist daher, dass
die Individualität von Schuberts Tänzen sich in der Harmonik klar zu erkennen gibt. Im
Zuge meiner Untersuchungen haben sich im Vergleich mit Tänzen von Schuberts Zeit-
genossen einige Annahmen bestätigt, andere dagegen nicht. Auf statistischem Weg ergab
sich zunächst die eher nüchterne Erkenntnis, dass sowohl bei Schubert als auch bei
seinen Zeitgenossen einfache Modelle mit i. und v. Stufe vorherrschen. Allerdings spielt
bei der Frage nach Stilmerkmalen nicht nur die Häufigkeit eines Phänomens, sondern
auch dessen Auffälligkeit eine große Rolle. Anders formuliert: Je spezifischer ein Phäno-
men ist, desto weniger oft muss es vorkommen, um für den Stil eines Komponisten, einer
Epoche oder einer Gattung prägend zu sein. Das gilt bei meinem Untersuchungsgegen-
stand beispielsweise für Medianten, verminderte Septakkorde als Nebentoneinstellung
oder exponierte Mollausweichungen, die nicht nur in Schuberts Tänzen, sondern gene-
rell im Genre des Wiener Klaviertanzes zu finden sind.

Ein grundsätzlicher Unterschied ist, dass Schuberts Zeitgenossen trotz einiger har-
monischer Extravaganzen bestimmte Konventionen nicht antasten, während Schubert
hier einen Schritt weiter geht. So gibt es bei Schubert oft Anfänge, die tonartlich in der
Schwebe gehalten sind, während bei Tänzen anderer Komponisten hier stets klare Ver-
hältnisse herrschen.

Ein Unterschied zeigt sich auch in der Art, wie harmonische Besonderheiten insze-
niert werden. Bei Schubert ergeben sich unkonventionelle Akkordprogressionen fast
immer organisch aus dem harmonischen Kontext, bei anderen Komponisten werden
harmonische Auffälligkeiten unvermittelt als Überraschungseffekt präsentiert.

Denkbar ist, wie oben bereits dargestellt, dass einige Komponisten angesichts der
Masse an Klaviertänzen, die damals gedruckt wurden, durch solche Besonderheiten auf

B e i s p i e l 1 3 a: Michael Pamer: Walzer, Takt 13–16, erschienen in: Musikalisches

Angebinde, S. 12; b: Franz Schubert: Walzer Nr. 5, D 145, Takt 13–16
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den eigenen Beitrag aufmerksam machen wollten. So bietet Beispiel 14 einen ersten
Achttakter mit überraschendem Schluss auf der iii. Stufe:

Allerdings kommen Phrasenschlüsse in terzverwandter Molltonart bei Wiener Klavier-
walzern relativ häufig vor, so dass hier etwas ursprünglich Außergewöhnliches zur Kon-
vention wurde. Bei dem von mir untersuchten Material führen von allen ersten Acht-
taktern in Dur, die modulieren, etwa 50 Prozent in die quinthöhere Tonart, die übrigen
50 Prozent entweder zur vi. oder zur iii. Stufe. In Schuberts Ländlern, Deutschen und
Walzern gibt es dagegen nur einen einzigen ersten Achttakter in Dur, der mit der iii. Stu-
fe endet. Zu berücksichtigen ist jedoch die Phrasenlänge: In Schuberts Durtänzen, die
nicht mit einem Achttakter, sondern mit einem Sechzehntakter beginnen, sind Schlüsse
mit der iii. Stufe keine Ausnahme. Für Achttakter hingegen hat Schubert solche Schlüsse
vermutlich als zu aufgesetzt empfunden.

Allerdings greift Schubert in Beispiel 15 den eben beschriebenen harmonischen
Topos auf: Als gewissermaßen »konventionelle Überraschung« bereitet in Takt 6 der
Quartsextakkord über a einen Schluss in d-Moll vor, der aber – als zweite Überraschung
– nicht erfolgt, womit der erste Formteil »ganz normal« in B-Dur endet:

Bemerkenswert ist, dass dieses Spiel mit den Tonarten B-Dur und d-Moll in reiner
Diatonik stattfindet. Allgemein tendieren Schuberts Tänze mehr zur Diatonik als der
Durchschnitt: So sind beispielsweise chromatische Tonleitern (wie in Beispiel 10) für
Wiener Klaviertänze typisch, bei Schubert kommen sie praktisch überhaupt nicht vor.
Schubert setzt Chromatik weniger, dafür aber kalkulierter ein. Dazu ein Blick auf Beispiel
16. Die Oberstimme von Takt 1–2 wird in Takt 9–10 wieder aufgegriffen, nun aber so
harmonisiert, dass die ungewöhnliche Progression Fis-Dur – e-Moll entsteht. Diese wird

B e i s p i e l 1 4 Carl Andreas Stein: Deutscher, Takt 1–8, erschienen in: Carneval 1823, Heft 2, S. 9

B e i s p i e l 1 5 Franz Schubert: Deutscher Nr. 3, D 783, Takt 1–8
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allerdings schon in Takt 1–2 vorbereitet. In Takt 1 erklang bereits das ais, dort aber noch
als chromatische Durchgangsnote, die dann in Takt 9 zum konsistenten Bestandteil des
Fis-Dur-Akkordes wird.

Verborgene Raffinessen Schuberts Tänze heben sich von Wiener Klaviertänzen seiner
Zeitgenossen oft durch eine zusätzliche Dimension ab, die sich unter Umständen erst
bei einer genaueren Beschäftigung erschließt. Das offenbart die in Beispiel 17 abgebildete
Oberstimme des Walzers D 365/35. Die von mir hinzugefügten Gerüsttöne verdeutlichen,
dass die letzten vier Takte eine komprimierte Reprise des ersten Achttakters sind:

Funktionalität Im Bereich der Funktionalität zeichnet sich ein deutlicher Unterschied
zwischen Schuberts Tänzen und jenen anderer Komponisten ab: Bei Letzteren sind –
zumindest bei dem Repertoire, das meinen Untersuchungen zugrunde lag – Rhythmus
und Satzstruktur immer so angelegt, dass sie eine klare Orientierung für den Tanzschritt
geben oder diesen zumindest nicht gefährden. Bei Schubert dagegen gibt es auch eine
Reihe von Stücken, die kaum zum Tanzen geeignet scheinen. Dazu zählt Beispiel 18, bei

B e i s p i e l 1 6 Franz Schubert: Deutscher D 420/3

B e i s p i e l 1 7 Franz Schubert: Walzer D 365/35, Oberstimme mit Hervorhebung von Gerüsttönen
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dem die vorgegebene Taktart und die Position der Taktstriche nicht ohne Weiteres
hörend erfasst werden kann:

Bilanz In vielen Punkten entsprechen Schuberts Klaviertänze denen seiner Wiener
Zeitgenossen. Gemeinsame Basis ist – neben der Form aus zwei oder drei Achttaktern –
vor allem die melodische Substanz in Form von typischen Motiven und Spielfiguren.
Die auf den ersten Blick größte Abweichung von den genrespezifischen Konventionen
findet man in einer Reihe von Schubert-Tänzen, deren rhythmisch-satzstrukturelle Ge-
staltung eine Verwendung als funktionale Tanzmusik verhindert.

Gemessen am Durchschnitt des Wiener Klaviertanzes sind Schuberts Beiträge so-
wohl gemäßigter als auch unkonventioneller. Gemäßigter, weil sie Chromatik und auf-
fällige Dissonanzen wie die None der v. Stufe sparsamer verwenden, unkonventioneller
beispielsweise durch Anfänge, die in ihrer Tonart nicht eindeutig sind. Das Individuelle
zeigt sich zudem in einem besonderen Beziehungsreichtum, der sich oft erst bei näherer
Beschäftigung erschließt.

B e i s p i e l 1 8 Franz Schubert: Deutscher D 973/3, Takt 1–8
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