Birger Petersen
Rheinbergers Bassiibungen fiir die Harmonielehre

und die Partimento-Tradition im 19. Jahrhundert

Im Rheinberger-]ahr 2001, dem 100. Todesj ahrdes Komponisten, fiel nicht nurein Licht
auf das Schaffen des Komponisten (unter anderem durch mehrere Tagungen,” viele
Auffithrungen und Konzerte), sondern auch auf den Lehrer Josef Gabriel Rheinberger.
Rheinberger gehérte in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts zu den einflussreichsten
Lehrern fiir Komposition in Europa: Uber sechshundert Schiiler aus der Alten und der
Neuen Welt — immerhin iiber sechzig aus Amerika! - haben seinen Unterricht an der
Miinchener Musikschule besucht. Viele von thnen erlangten spater Weltruhm, so Engel-
bert Humperdinck, Ermanno Wolf-Ferrari, Horatio Parker oder der letzte Privatschiiler
Rheinbergers, Wilhelm Furtwéingler. Eine Aufarbeitung des Unterrichtsinhalts, den
Rheinberger in Miinchen schon seit Ende der 5oer-Jahre vermittelte, kann einen fun-
damentalen Einblick in die didaktischen und kiinstlerischen Zusammenhﬁnge des
Unterrichts an der Miinchener Musikschule zur Folge haben; die Frage, mit welchen
Elementarkenntnissen die Studierenden Rheinbergers ausgeriistet waren und welches
Handwerkszeug die Absolventen seiner Klasse erhielten, blieb aﬂerdings bislang nahezu
unbeantwortet, da Rheinberger kein Lehrwerk im eigentlichen Sinne hinterlassen hat
und seine Unterrichtsmethoden nur aus Aufzeichnungen und Berichten seiner Schiiler
bekannt sind. So sind genaue Mitschriften von Kontrapunktlehre, Instrumentations-
und Satzlehre sowie Variationslehre aus der Hand seines prominenten Schiilers Engel-
bert Humperdinck aus dessen Studienzeit von 1877 bis 1879 iiberliefert;* sein Unterricht
bildet auch das Geriist fiir die musiktheoretischen Arbeiten Cyrill Kistlers3 In Rheinber-
gers Unterrichts-Tagebiichern, in die er tiglich simtliche Aufgaben seines Unterrichts

Genannt seien stellvertretend das Internationale Symposium der Ludwig-Maximihans-Universitﬁt
Miinchen, vgl. ]osef Rheinberger. Werk und Wirkung, hg. von Stephan Horner und Hartmut Schick,
Tutzing 2004 (Miinchner Vert‘)ffentlichungen zZur Musikgeschichte, Bd. 62), oder ein Symposium im
Rahmen der 15. Internationalen Orgelwochen im holsteinischen Eutin, vgl. Gabriel Josef Rheinberger
und seine Zeit, hg. von Birger Petersen und Martin West, Eutin/Norderstedt 2002 (Eutiner Beitrige
zur Musikforschung, Bd. 2).

In der Stadt- und Universititsbibliothek Frankfurt a. M. unter der Signatur Mus. Hs. 2058, bearb. und
versfl. von Hans-Josef Irmen; vgl. ders.: Engelbert Humperdinck als Kompositionsschiiler Josef Rheinber-
gers, Bd. 1-2, Kéln/Vaduz 1974.

Cyrill Kistler: Musiktheoretische Schriften, Bd.1: Harmonielehre, Heilbronn 1898; vgl. Elisabeth und
Hans-Josef Irmen: Gabriel Josef Rheinberger und Franziska von Hoffnaafl. Eine Musikerehe im 19. Jahrhun-
dert, Ziilpich 1990, S.248.



aufzeichnete und die er seit Beginn der Kéniglichen Musikschule bis 1890 fiihrte, ist
aﬂerdings ein annihernd Voﬂstéindiges Curriculum seiner Schule entworfen; zu dieser
Dokumentation ﬁigt sich dariiber hinaus eine Aufgabensammlung im Sinne eines Pro-
pideutikums mit erginzenden Losungsbeispielen, die Rheinberger 1867 in vollstindiger
Form niederlegte (und die indessen in der Musiksammlung der Bayerischen Staats-
bibliothek nicht mehr voﬂstéindig ist).4 Die Kontrapunkttagebﬁcher, Rheinbergers eige-
ne fragmentarische Aufgabensammlung und die Aufgabenlésungen Humperdincks
lassen so wenigstens einen Uberblick iiber Disposition und Durchfiihrung der musik-
theoretischen Ausbﬂdung an der Kt’)niglichen Musikschule Miinchen in der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts zu.

Bei Forschungsarbeiten zum Rheinberger-Schl'ﬂer Hans Kessler, der von 1882 an
unter anderem als Kompositionslehrer Béla Bartéks und Zoltan Kodalys in Budapest
wirkte, entdeckte Istvin P. Korody Ende des 20. Jahrhunderts in der Bayerischen Staats-
bibliothek zudem ein umfangreiches Konvolut von Studien und Studentenarbeiten
verschiedenster Art, darunter auch Generalbassiibungen von der Hand Rheinbergers,
inzwischen in Auswahl mit Erklirungen und Kommentaren durch den Entdecker her-
ausgegeben.5 Angesichts dieser Sammlung ergeben sich unter anderem folgende Fragen:
1) Inwieweit sind diese Generalbassiibungen origineller Natur? Hat der Pidagoge Rhein-
berger hier geschickt eine Kompﬂation derihm bekannten und damals geléiuﬁgen Ubun-
gen dieser Art im Sinne der Partimento-Tradition vorgenommen oder steckt etwa tat-
sichlich der Komponist Rheinberger hinter diesen Ubungen? Vergleiche zu ihnlichen
Arbeiten etwa Sechters oder (in dessen Nachfolge) Bruckners bieten sich an. 2) Inwieweit
stellen diese Ubungen im Vergleich zu den bereits bekannten Studien, etwa Humper-
dincks, Neuigkeiten oder nur Erweiterungen dar?

Dieser Beitrag versucht, auf diese Fragen Antworten zu finden und damit Aufschluss
zu erlangen iiber den Kompositions]ehrer Rheinberger und das Bemiihen, tradierte
Satzbilder mit gingiger Musizierpraxis zZu Verknﬁpfen, —und zugleich Erkenntnisse iiber
das Ausbﬂdungsniveau der Musikerelite an der Schwelle zum 20. Jahrhundert zu ge-

winnen.

I. Der historische Standort: Rezeption und Tradition  Dass der Generalbasssatz eine
Konstante in der Ausbﬂdung von Musikern im ganzen 19. Jahrhundert geblieben ist,
auch wenn die Einbindung desselben in zeitgené')ssische Kompositionen im Sinne ei-

nes Basso continuo nicht mehr zum eigent]ichen musikalischen Vokabular der Zeit

Vgl. Hans-Josef Irmen: Gabriel Josef Rheinberger als Antipode des Cacilianismus, Regensburg 1970 (Stu-
dien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 22), S.48.
Josef Gabriel Rheinberger: Bassﬁbungen fl'ir die Harmonielehre, hg. von Istvdn P. Korody, Vaduz 2001.
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gehorte,(’ zeigen etwa die Ubungen, die Wolfgang Amadeus Mozart als Harmonieiibun-
gen in seinem Unterricht fiir Thomas Attwood anfertigte,7 oder die Practischen Beyspiele
Emanuel Aloys Forsters.® Wie der Kontrapunktunterricht gehort die Unterweisung im
Generalbasssatz obligatorisch zur Ausbﬂdung des Musikers, ist doch die Satzart Zugleich
hinreichend abgekﬁrzte Beschreibung harmonischer Zusammenhéinge im Sinne vertikal
zu verstehender Klangverhéiltnisse, dies in Kontrast zu den eher linear aufzufassenden
Kontrapunktﬁbungen. Bis zur Kodiﬁzierung von harmonischen Zusammenhﬁngen,
also bis zum Aufkommen der Harmonielehren im eigentlichen Sinne, exemplarisch etwa
mit dem Erscheinen der Harmonielehre von Ludwig Bufiler (1875), war die Ausarbeitung
bezifferter Bisse in korrekter Stimmﬁihrung gewohnliche Unterrichtspraxis.9 Das gﬂt
auch noch fiir Rheinberger, der, nachdem er zum 1. Oktober 1874 zum Konighchen
Professor im Staatsdienst an die Miinchener Musikschule berufen wurde und als Inspek-
tor unter anderem die Musiktheorieschule leitete, folgenden Lehrplan fiir das Fach Har-

monielehre erstellte:

- »Rekapitulation der aﬂgemeinen Musiklehre;
— Lehre von den Accorden und ihren Fortschreitungen;

— Modulationslehre und practische Ubungen.«Io

Harmonielehre galt als Vorbedingung fiir die Aufnahme des Kontrapunktunterrichts;
dieser Befund stimmt iiberein mit der Auffassung Johann August Diirrnbergers, des
Lehrers von Anton Bruckner, dass Harmonielehre eine Art elementarer Musiklehre sei

und »Generalbass« der »Usus«, den man als praktischer Musiker beherrschen miisse.™

Auch wenn zum Beispiel Bruckner noch bis 1856 mit Generalbass komponierte; vg]. ]6rg-Andreas
Botticher/Jesper B. Christensen: Art. »Generalbaf«, in: Mmccz2, Sachteil, Bd. 3, Kassel u. a. 1995, Sp. 1194
-1256, hier Sp. 12421.

Vgl. Wolfgang Budday: Harmonielehre Wiener Klassik. Theorie — Satztechnik — Werkanalyse, Stuttgart
2002; Beiheft: Satztechnische Ubungen — die Harmoniekurse von W. A. Mozart und E. A. Forster, S. 3-18; vgl.
auch Alfred Mann: Theory and Practice. The Great Composer as Student and Teacher, New York 1987,
S. 41-62.

Emanuel Aloys Forster: Practische Beyspiele als Fortsetzung zur Anleitung des Generalbasses, Wien [1818];
vgl. Budday: Harmonielehre Wiener Klassik, Beiheft S.19-51.

Vgl. Carl Dahlhaus: Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahthundert. Zweiter Teil: Deutschland, Darmstadt
1989 (Geschichte der Musiktheorie, Bd.11), S. 100, bzw. Erster Teil: Grundzﬁge einer Systematik, Darm-
stadt 1984 (Geschichte der Musiktheorie, Bd. 10), S. 116-122: »Das Dilemma der musikalischen Hand-
werkslehre«.

Vgl. Hans-Josef Irmen: Josef Rheinberger und seine Zeit, in: Gabriel Josetheinberger und seine Zeit,
S.1-16, hier S.11.

Johann August Diirrnberger: Elementar-Lehrbuch der Harmonie- und Generalbass-Lehre, Linz 1841, S.1v;
Vgl. Johannes Menke: Brauchen wir einen Kanon in der Musiktheorie?, in: zemTH 7 (2010), H. 1,
S.61-70, hier S. 66.
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Zugegebenermafgen steuerten allerdings Peter Cornelius und Rheinberger, die beide mit
der musiktheoretischen Ausbﬂdung betraut waren, die Miinchener Musikschule in un-
terschiedliches Fahrwasser — wihrend der Neuling Cornelius die »ernste, untadelige
Meistertiichtigkeit« Rheinbergers als bedriickend ernpfand,IZ verstand sich dieser als
Enkelschiiler Moritz Hauptmanns auch in der Pflicht, neben der Lasso-Tradition der
bayerischen Hauptstadt eine Bach-Tradition zu erhalten und zu bewahren.” Zu einer
Zeit, die ohnehin die Elemente musiktheoretischer Reflexion neu definiert und den
Handwerksbegriff fiir die kompositorische Titigkeit mehr und mehr in Frage stellt,
scheint die Personalunion von Kompositions]ehrer und Komponist hohen Ranges in
der Person Rheinbergers anachronistisch.

Doch nun zu den von Korody herausgegebenen Bassiibungen fiir die Harmonielehre.
Nach Auskunft der Einleitung umfasste das Konvolut in der Bayerischen Staatsbiblio-
thek »achtzehn beidseitig beschriebene Notenblitter im Folio-Format. Diese Folios ent-
halten 100 cantus firmi und Choralmelodien (mit Text), 119 Fugenthemen, 32 General-
bassiibungen (Rheinberger nennt sie >Bisse mit Bezifferung) und 28 Bassﬁbungen ohne
Bezifferung (freie Bisse).«*4 Mindestens fiir die ersten zehn Ubungen ist die ordnend

eingreifende Hand Rheinbergers nachweisbar:

»Die erste Ubung erschien auf Folio 12v. Rheinberger Paginierte als Seite 6 die ersten 4 Ubungen,
dann folgen auf Seite 7 die Ubungen 5-10, auf Seite 1o die Ubungen 2022, auf Seite 11 die Ubun-
gen 2326 und auf Seite 12 die Ubungen 27-32.«5

Der Herausgeber Verschweigt den Fundort der mittleren Ubungen 11 bis 19, anzuneh-
men ist aber, dass diese auf den Seiten 8 und 9 folgen und entsprechend nummeriert

sind.

Il. Der historisierende Zugriff: Rezeption und Edition Der Erstveréffentlichung Korodys
ist eine iiberdeutliche Neigung zur Bewertung der Satzﬁbungen Rheinbergers durch die
Brille der duflerst problematischen Rheinberger-Rezeption des 20. Jahrhunderts nach-
zuweisen. Hier sei knapp dargesteﬂt, wie Korody seine Ausgabe der Bassﬁbungen ﬁ'ir die

Harmonielehre™ von vornherein subj ektiv firbt und diese Ubungen damit eben nicht das

Vgl. Theodor Kroyer: Josef Rheinberger, Regensburg 1916, S. 87; zum Priorititenstreit zwischen Rhein-
berger und Cornelius vgl. Elisabeth und Hans-Josef Irmen: Gabriel Josef Rheinberger und Franziska von
Hoffnaaf, S.250-260.

Vgl. Irmen: Gabriel Josef Rheinberger als Antipode, S. 48.

Rheinberger: Bassﬁbungen, S. 4.

Ebd, S.s.

Ob sich die Bezeichnung »Bassiibungen fiir die Harmonielehre«, die der Erstveréffentlichung von
2001 als Vorbild dient, so tatsichlich bei Rheinberger findet, bleibt offen; im Vorwort]osef Frommelts

findet sich auch die Formulierung »Bassﬁbungen fiir Harmonielehre« (ebd., S.3), die in Hinsicht auf
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sein lisst, als was sie offensichtlich gedacht sind: nimlich Satzﬁbungen, zumal General-
basssatziﬂ)ungen.

Zuvorist die hochst prob]ematische Ubertragung der Generalbass-Ubungen Rhein-
bergers in einen vierstimmigen Choralsatz zu bemerken, zumal diese Ubertragungsart
nicht nur historisch unangemessen ist”7 und die Intentionen Rheinbergers, Satziibun-
gen zum schnellen Blattspiel (siehe oben) zu konstruieren, negiert, sondern a) besondere
Aspekte der Generalbassﬁbungen Rheinbergers in den Hintergrund treten lisst und
b) neue Probleme, die sich bei genauerer Betrachtung als aufgesetzt erweisen, entwickelt;
erkennbar bleibt bei diesen Ubertragungen meist nur die harmonische Struktur.™®

In Anbetracht der den Ubungen Rheinbergers zugrundeliegenden Harmonik ist
dannzu fragen, was Korody unter »romantischen Akkordverbindungen<<19 versteht; diese
Formu]ierung begegnet inden Anmerkungen zu den Ubungen mehrfach?® und scheint
vorallem einen Gegenbegriff zu »klassisch« zu bilden. Zur Ul)ung Nr.3 bemerkt Korody:
»Die Stimmung ist klassisch und die Ubung ist im alten Stil verfasst.«** Der Hinweis auf
den »alten Stil«, der wohl zu konnotieren ist mit »Stile antico«,?? fiihrt hier in die Irre —
verbindet sich dieser Stil (Zumal bei Johann Sebastian Bach, der als Testo Rheinber-
gers genannt sein kann) in der barocken und nachbarocken Rezeption des Palestrina-
Stils doch nicht ausschliellich mit der gewt')hnlichen Aﬂa-breve—Vorzeichnung;23 zumal
selbst Korody die Ubungen 10, 11, 13 biis 15, 19 und 20 nicht als Ubungen »im alten Stil«
(wohl aber Nr.20 als von romantischer Klangfarbe dominiert!) beschreibt. Auch die
Ecksitze von Rheinbergers Orgelsonate Nr.19 g-MoH Op.193 — um nur ein Beispiel zu

eine tatsichlich geplante, konsistente Generalbasslehre ohne den bestimmten Artikel stark relativie-
rend wirkt. Natiirlich kénnte es sich auch um einen Druckfehler handeln.

Vgl. zu dieser Frage die Arbeiten Jesper Bgje Christensens: Die Grundlagen des Generalbafispiels im
18. Jahthundert. Ein Lehrbuch nach zeitgensssischen Quellen, Kassel 21997, S. 10 und 132-135, sowie Chris-
tensen/Botticher: Art. »Generalbafl«, Sp.1220f. und r227f.

Aus der Erfahrung mit musiktheoretischen Arbeiten ungarischer Provenienz heraus ist festzustellen,
dass diese Art der Generalbassiibertragung (auch in Verbindung mit der Stufentheorie) fiir die Sozia-
lisierung des Herausgebers typisch ist. Dazu geh(’jrt auch die Bemerkung: »Alle [Ubungen] modu-
lieren« (Rheinberger: Bassiibungen, S.5): Tatsichlich moduliert keine einzige Ubung, aber Auswei-
chungen in verwandte Tonarten beherrschen immer den harmonischen Verlauf einer jeden Ubung.
Rheinberger: Bassiibungen, S.7.

Zu den Ubungen 4, 15 (ebd., S.12) und 20 (ebd., S.15: »romantische Klangfarbe«).

Ebd, S.7.

Vgl. ebd., S. 5:»Die Ubungen 1-8, 10-16, 18-20, spiter 23, 25, 27, 28 und 30-32 sind U]Jungen mit langen
Notenwerten.«

Vgl. zu dieser Problematik Siegfried Oechsle: Johann Sebastian Bachs Rezeption des Stile antico.
Zwischen Traditionalismus und Geschichtsbewufitsein, in: Bach und die Stile. Bericht iiber das 2. Dort-
munder Bach-Symposion 1998, hg. von Martin Geck, Dortmund 1999 (Dortmunder Bach-Forschungen,
Bd.2), S.103-122.
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NoTenBEIsPIEL 1 Josef Rheinberger: Ubung Nr.28

nennen — sind wohl kaum als Kopie im Geiste der cicilianischen Reformen zu bezeich-
nen.*4

Mit dem Kommentar zu dieser Ubung wird vollends deutlich, dass Korody die
Ubungen Rheinbergers als Grun(ﬂage einer tatsichlichen und gelegenﬂich mit Stil-

eigentiimlichkeiten verbundenen Komposition missversteht:

»Der Sopran fﬁngt mit der As-Dur Tonleiter abwirts an, steigt dann aber mit der melodischen f-Moll
auf, wobei die letzten vier Téne der Melodie (as-b-c-d) eine lydische Wende ergeben. Wenn man die
Sopranmelodie durchsingt, fillt der gregorianische Choralcharakter auf«.?

Dieser Kommentar kann ausschlieflich fiir den Aussetzungsvorschlag Korodys gelten -
wihlt man eine andere Lage fiir den Generalbasssatzbeginn, indern sich die Binnen-
verhiltnisse im Satzverband fundamental, und weder von »1ydischer Wende« noch von
»gregorianischem Choralcharakter«ist etwas zu spﬁren.26 Gleiches gﬂt fiir die der sechs-
ten Ubung unterstellten »schéne[n] melodische[n] Wendung«.??

Schlieflich ist die Problematisierung einer Bezifferung aufféil]ig, die augenschein-

lich eine typisch romantische harmonische Wendung darstellt — oder ein schlichter

Schreibfehler ist:

257

Dby | I . il NoTeENBEISPIEL 2 Rheinberger:
G 4% z iz )
o e Z = HE Ubung Nr. 20, Takt 7-9; Aussetzung
- _ — . . _ von Istvén P. Korody, Klammer
Rre 7 = ; — :
_ i ‘ ' des Verfassers
6 § 3 6

Anders sieht es aus bei den Fughetten strengen Stils op. 123, unter denen durchaus Sitze im Stile antico
- und sogar im 4/2-Takt! - stehen, so op.123a Nr. 1 in Es-Dur oder op.123b Nr.8 in A-Dur.
Rheinberger: Bassﬁbungen, S.18.

Zugegebenermaflen gehort die Aussetzung Korodys (vgl. ebd., S. 46) zu den besten unter seinen Vor-
schlﬁgen, nicht zuletzt, weil sie in einer relativ engen und damit dem Klaviersatz entscheidend ange-
niherten Lage steht. Dass eine Gleichbehandlung der Lagen durch Rheinberger Vorausgesetzt wircl,
geht unter anderem hervor aus der Bezifferung der Ubung Nr. o9, in der Rheinberger — abweichend
von der Norm! - fiir den Beginn die Terzlage einfordert (vgl. ebd., S.9); auch die Sitze 13, 17, 19-21,
23, 24, 29 und 31 enthalten Lagenanweisungen.

Ebd.,, S.8.In Takt 3 liegt ein offensichtlicher Druckfehler vor: Die zweite Halbe muss Es heifen, nicht
G.
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»Ungewdhnlich ist, dass der Akkord Hz (in H-Dur, Takt 7) nicht auf die Dominante (V),
sondern auf den IT1° (mit erhshter Terz) schreitet.«*® Diese Bemerkung ist nicht nur aus
der Perspektive der Funktionsanalyse (die im erstgenannten Akkord eine schlichte Sub-
dominante mit hinzugeﬁigter charakteristischer Dissonanz, nimlich hinzugeﬁigter Sex-
te, sieht — der »sixte ajoutée« Rameaus) falsch: Ist doch die »erhshte Terz« zum Basston
fis(Takt 7, 2) ein ais, Leitton zu H-Dur und damit untriiglich Dominante beziehungswei-
se V! Der so entstandene Substitutakkord, eine Dominante mit 1eitereigener Sexte statt
Quinte, begegnet schon bei Bach?9 sowie in der Erweiterung mit der kleinen Septime als
sogenannter »Chopin-Akkord« —entgegen der Aussetzung Korodys aber typischerweise
mit der Sexte im Sopran! - im harmonischen Repertoire der Romantik. In diesem Fall
miisste die Substitutsexte zum Grundton abfallen, was aber hier aufgrund der Lagenvor-
schrift Rheinbergers unmé')glich ist. Ebenso gut kann es sich bei der Bezifferung Rhein-
bergers aber um einen Schreib- oder Lesefehler handeln - eine 5 anstelle der 6 hitte wohl

selbst Korody nicht weiter verunsichert3°

I11. Der historische Kontext: Partimento und Partitur Eine erste Frage an den Bestand ist
die nach der Systematik dieser Ubungen — zumal, wenn der Verfasser die Reihenfolge
der Ubungen offenbar bewusst wihlte (sie zugegebenermaﬁen abernicht fiir eine Edition
neu ordnete). Eine Ubersicht iiber die in den Ubungen verwendeten Tonarten zeigt, dass
Rheinberger der Aspekt der Ubung in méglichst vielen verschiedenen Tonarten von

groﬁer Bedeutung erschien:

Dur Moll
# # # # E (25, 29) cis (4, 20)
Bh A (18) fis (21)
b D(8,10,13,22) h(6,9)
: GGy e (24
C() a3, 12)
b F (2, 14) d()
bb B (15, 23) g(32)
bbb Es (27) ¢ (16)

Ebd,, S.15.

In der Regel als dominantische Prolongation; Vgl. die Chorile Bwv 388 Das alte Jahr vergangen ist oder
BWYV 309 Es stehn vor Gottes Throne. Vgl. Ulrich Kaiser: Der vierstimmige Satz. Kantionalsatz und Choral-
satz, Kassel 2002 (Birenreiter Studienbiicher Musik, Bd. r2), S. 132f.

Weit schwerer als diese Ubertragungsproblematik die in erster Linie mit der Missdeutung der Ubun-
gen Rheinbergers zu tun hat, wiegen fiir eine Edition dieses Anspruchs fundamentale Satzfehler wie
inNr.5 (Oktavparaﬂelen Takt 13, Vgl. Rheinberger: Bassubungen, S.26) oder Nr. 29 (verdeckte Parallelen
Takt 1o, Vgl. ebd., S. 47).
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bbbb As (28) f(1, 7)
bbbbb Des (19) b (25, 30)
bbbbbb  Ges (o

Innerhalb der 32 ['J'bungen31 wird ein Radius von insgesamt 1o Quinten beschritten;
einzig die Tonarten H-Dur/gis-MoH und es-Moll sind nicht vertreten. Auffiﬂig ist in
der Anordnung die hiufige Paarbildung von gleichnamigen Tonarten (Nr. 1/2: -Moll/F-
Dur; Nr. 7/8: d-Moll/D-Dur; Nr. 24/25: e-Moll/E-Dur; Nr. 31/32: G-Dur/g-Moll; auflerdem
Nr. 19/20: Des-Dur/cis-Moll). Eine Anordnung in Schwierigkeitsgraden hingegen 1iegt
nicht vor: Die einfachsten Ubungen sind Nr.8, 14 und 25, die anspruchsvollsten Nr.13
und 17. Ein Eingriff in Hinsicht auf Anordnung des Materials in didaktischer Hinsicht
- sei es auf Tonartenfolge oder auf Schwierigkeitsgrad bezogen - ist also von Rheinber-
ger bei Ersteﬂung der Ubungen nicht vorgenommen worden.3* Ein Vergleich mit den

Ubungen Forsters bietet sich hier an:

Dur Moll
ha4s E(6,14) cis (20, 23)
had fis (22, 31)

g D (17) h (4, 12, 28)

4 G (25) e (2, 10, 26)
C(z, 15,30) a(8)

b F (o) d 3, 16, 21)

bb B (11, 27) g (18)

bbb Es (29) c(s)

bbbb As (24) f(13, 19)

bbbbb b(7)

Der von Forster beschrittene Radius ist enger als der Rheinbergers, zudem »fehlen«
Ubungen in A-Dur und Des-Dur. Dariiber hinaus gibt es jeweﬂs drei Ubungen in den
wichtigen Tonarten C-Dur, d-Moll und e-Moll sowie in h-Moll. Uberhaupt ist ein
Ungleichgewicht zugunsten der Moll-Tonarten festzustellen. Anders als Rheinberger

Die von Korody als Beispiel fiir freie, unbezifferte Bassﬁbungen angeﬁihrte dritte Ubung in E-Dur
bleibt im Folgenden unl)erﬁcksichtigt.

Diese Beobachtung stiitzt die These von Korody, die Ubungen seien als Leseﬁbungen gedacht gewe-
sen, »die im Unterricht ziemlich schnell vom Blatt zu spielen waren« (ebd.); Korody stiitzt sich auf
die Aufzeichnungen Rheinbergers vom 15. Oktober im Musikschultagebuch von 1875, die drei Ubun-
gen (»Zur Ubung im Lesen bezifferter Bisse«) »in diminutiven Notenwerten« (ebd., S. 52; gemeint sind
diminuierte Notenwerte) auffithren; vgl. Gabriel Josef Rheinberger: [Musikschultagebuch 3] 1875/76-
1878/79, gesammelt und abgeschrieben von Harald Wanger, masch. schr., Josef Rheinberger Archiv,
Vaduz o.]. (Signatur RhAV Da 14), S. 2.
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scheint Forster seine Ubungen aber systematisch, nimlich mit steigendern Schwierig-
keitsgrad, eingerichtet zu haben.

Welche Mittel aber lassen die Ubungen Rheinbergers romantisch erscheinen — und
damit die Sammlung auch fiir ihre Zeit reprisentativ in der Nutzbarmachung histori-
scher Modelle fiir die eigene Arbeit - und inwiefern hat der Pﬁdagoge Rheinberger hier
geschickt eine Kompﬂation der ihm bekannten und damals ge]ﬁuﬁgen Ubungen dieser
Artim Sinne der Partimento-Tradition vorgenommen? Der erneute Einstieg ex negativo
hilft in der Orientierung. Die Ubung Nr.3 hatte der Herausgeber in ihrer »Stimmung«
als »klassisch« bezeichnet:
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NoTenBEeIspIEL 3 Rheinberger: Ubung Nr.3

Tatsichlich sind die Akkordverbindungen der Ubung 3 fiir den mit der barocken Ge-
neralbasspraxis Vertrauten kaum neuartig; Rheinbergers Intention ist die Auseinander-
setzung mit unterschiedlichen Verdopplungsmbglichkeiten bei Sextakkordketten wie in
Takt 9 bis 13. Die Praxis, einfache Satzmodelle auf der Basis von Generalbassﬁbungen
auch haptisch zu erarbeiten, stimmt iiberein mit der Tradition der Ubungen etwa Mo-
zarts fiir Attwood oder auch schon Georg Friedrich Hindels: »Klassisch« meint hier also
klassisch im Sinne des Generalbasszeitalters — klanglich und satztechnisch beziehungs-
weise kadenzlogisch nicht iiber den Rahmen des Klang- und Satzrepertoires des mittle-
ren 18. Jahrhunderts hinausgehend. Auffiﬂigstes Merkmal fiir die Ubung 3 sind die
Sextakkordketten, die den eigentlichen Inhalt der Ubung ausmachen; ein Ghnlicher Be-
fund ist in Zusammenha_ng mit der Ubung 16 zu konstatieren.

An anderer Ste]le I'ﬁth Rheinberger Sequenzmodeﬂe in den Vordergrund:
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Notenbeispiel 4 Rheinberger: Ubung Nr.10
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RHEINBERGERS »BASSUBUNGEN FUR HARMONIELEHRE«

Die Anlage der U]Jung erinnert an Partimenti italienischer Provenienz. Andere Ubungen
Rheinbergers thematisieren die Verbindungen von Nonenakkorden oder Sequenzbﬂ-

dungen mit Septakkorden:
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Bereits die Voraussetzung, dass Rheinberger seine Ubungen nicht etwa als Hausaufga-
ben, sondern als Leseiﬂ)ungen, die im Unterricht vom Blatt zu spielen waren,33 konzi-
pierte, stellt die Generalbassiibungen Rheinbergers in die Partimento-Tradition des 18.
und frithen 19. Jahrhunderts. Die Ubungen Rheinbergers aber — und das unterscheidet
seine Ubungen vom Repertoire des frithen 19. Jahrhunderts italienischer Provenienz —
gehen iiber barockes Vokabular an einigen Stellen hinaus. Zum Beispiel thematisiert der
Komponist unter vielen Modellen, die in seinen Ubungen eine Rolle spielen, auch die

Oktavregel, so schon in Ubung Nr. 4 oder spdter in Nr.18:
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NoTenBEISPIEL 6 Rheinberger: Ubung Nr.4

Diese erscheint aﬂerdings eingebunden in einen stark modulierenden Kontext; an an-
derer Stelle gibt eine Ubung die Még]ichkeit der Chromatisierung an —die Ul)ung Nr.21
besteht ausschliellich aus Tonleiterbewegungen (Notenbeispiel 7).

Ohnehin kann es Jja bei der Frage, warum die Ubungen Rheinbergers sromantisch«
klingen, weniger um Akkorddetails gehen, sondern nur um Kontextualisierung; dies
allein ist der Grund, weshalb bei Rheinberger tatsichlich trotz einer sehr zuriickhalten-
den Bezifferung die Basis einer romantischen Harmonik zustande kommt: Es geht um

die tonale Organisation von Akkordverbindungen.34

Ebd. bzw. Rheinberger: Bassiibungen, S. 52.
Vgl. Menke: Brauchen wir einen Kanon in der Musiktheorie?, S. 67: »Von groffem Nutzen ist vor allem
die Disziplin des unbezifferten Generalbasses: Wie Akkordverbindungen tonal organisiert werden,

kann man hier so gut lernen wie nirgends sonst.«
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NoTenBEIsPIEL 7 Rheinberger: Ubung Nr.21

Der direkte Verg]eich der Harmonik in den Satz]ehreaufgaben Rheinbergers mit dessen
Kompositionen offenbart deutliche Ubereinstimmungen: Auf allen Gebieten des kom-
Positorischen Schaffens ist die Harmonik Rheinbergers niemals als ﬁbermé'dgig »mMo-
dern« im Sinne der »Neudeutschen« um Cornelius beziehungsweise einer Krise der
romantischen Harmonik, wie sie Ernst Kurth fiir die Musik Richard Wagners konsta-
tierte 35 zu bezeichnen; ebenso verhilt es sich mit der Sammlung von Generalbass-
ﬁbungen, die Rheinberger fiir seine Schiiler erarbeitete. Die Ubungen beinhalten kaum
Wendungen, die als Phinomene iiber eine barocke beziehungsweise klassische Har-
monik hinausgehen; entscheidend ist hier — wie prinzipieﬂ in Fragen der Erweiterung
romantischer Harmonik — die Kontextualisierung dieser Phinomene. Der Traditiona-
lismus, dessen problematische Rezeptionsgeschichte auch dem Herausgeber Korody bei
seinem Bemiihen, die Ubungen Rheinbergers in eine giﬂtige editorische Fassung zZu
bringen, zum Verhéingnis wird und der nur bedingt fiir die Harmonik Rheinbergers
nachweisbar ist, ist nichts als ein »Akademismus« — Rheinbergers Neigung, Traditionen
(seienes kompositorische oder eben im Falle der Bassﬁbungen didaktische)iiber Gebiihr
einzubeziehen. Rheinbergers Auseinandersetzung mit dem Generalbass, deren Zeugnis
die Ubungen sind, ist ein Wichtiges Zeichen im Bemiihen, tradierte Satzbilder mit
gingiger Musizierpraxis zZu Verkm'ipfen, bevor normative Theoriesysteme die musik-
theoretische Ausbi]dung von Musikern, zumal Komponisten, zu ﬁbeﬂagem beginnen;

die Samm]ung stehtam Schnittpunkt der Frage nach Handwerk und Kunstwissenschaft.

Ernst Kurth: Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners »Tristan«, Berlin 1923, Nachdruck Hil-
desheim 198s.
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