Markus Sotirianos
»Impressionismus« vor 1830?

Bemerkungen zu Schuberts Lied Die Stadt

1. Einfiihrung  Herablassend konstatierte Gottfried Wilhelm Fink im Jahr 1829 zur Her-
ausgabe von Schuberts Schwanengesomg: »O wie herrlich, wenn Jeder thun diirfte, was ihm
im Rausche beliebte, und sein Gewaltsschlag wire noch sein Ruhm! - Hitte Sch. lﬁnger
gelebt, von diesem Paroxismus hitte er sich selbst geheﬂt.«I Harsche Kritik an einigen
»Unziemlichkeiten«, die der Rezensent in dieser Liedersammlung entdeckt haben will.
Doch was hat Schubert in seinen spiaten Liedern getan, um diese Empérung hervorzu-
rufen?

Die Progressivitit von Schuberts Liedern war damals und ist auch heute noch fiir
eine seriése und detaillierte Analyse ein Problem. Am Beispiel des Liedes Die Stadt Lisst
sich zeigen, wie die Betrachtungen in Extreme verfallen: einerseits gipfeln sie in Uber-
hshungen der Progressivitit (Alfred Einstein: »prototype of the impressionist song«?),
andererseits im Versuch, Modernes als extreme Inanspruchnahme von Traditionellem
zu verharmlosen. Hilfskonstruktionen, Ausb]endungen oder schlichtweg die Annahme,
Schuberts spites Schaflen sei eben »visionir«3 nehmen jedoch nicht in den Blick, wie
solch progressive Effekte in der Zeit vor 1830 mc'iglich waren.

Als alternatives Angebot soll gezeigt werden, wie ein Ana]yse-Versuch nach der
»Theorie der Tonfelder«t helfen kénnte, Erkléirungen anzubieten, die zu den Klangwir-
kungen mancher harmonischer Phinomene bei Schubert sehr gut passen. Im Gegensatz
zu traditionellen Herangehensweisen kann so das Moderne akzentuiert werden, ohne

dabei in unzutreffende Ubertreibungen zu verfallen.

2. Der »unziemliche« ganzverminderte Septakkord Der erste Effekt im Lied Die Stadt,
den Fink als »Unziemlichkeit« Wa_hrgenommen haben mag, ist der ganzverminderte
Septakkord c—es— ﬁs —a, der in Takt 3 zum ersten Mal erscheint. Vorzeichen und der

Basston ¢ in den ersten beiden Takten suggerieren als Tonart c-Moll, in der das Lied in
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Elmar Budde: Schuberts Liederzyklen, Miinchen 2003, S.109.

Bernhard Haas: Die neue Tonalitdt von Schubert bis Webern. Horen und Analysieren nach Albert Simon,
Wilhelmshaven 2004; vgl. auch Michael Polth: Tonalitit der Tonfelder - Anmerkungen zu Bernhard
Haas (2004), Die neue Tonalitit von Schubert bis Webern. Héren und Analysieren nach Albert Simon,
Wilhelmshaven: Noetzel, in: zemTH 3 (2006), H.1, S. 167-178.
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traditioneller Hinsicht tatsichlich steht. Dennoch ist der ganzverminderte Septakkord
die erste eigent]iche Harmonie des Liedes. Im weiteren Verlauf wird sich zeigen, dass
dieser K]ang das Lied insgesamt stark prigen wird. Faktisch handelt es sich um einen
Klang, den man als verkiirzten D79 mit Fundament d auffassen kénnte, mit der Septime
¢ im Bass, nach der Funktionstheorie also ein DD".

Bekanntlich wurden bereits vor Schubert Werke geschrieben, die harmonisch nicht
mit ihrer Tonika beginnen. Als Beispie]e hierfiir seien Mozarts »Dissonanzenquartett«
KV 465 sowie Beethovens Sinfonie Nr. 1 op. 21, sein Streichquartett op.59 Nr.3 und die
Klaviersonate op. I11 angeﬁ’ihrt Bei all diesen Werken handelt es sich zu Beginn jedoch
um langsame Einleitungen, deren konzeptioneﬂe Idee darin besteht, »Ritselbilder« dar-
zustellen, bei denen statt eines Tonika-Akkordes ein »ritselhafter Akkord« erscheint,
dessen harmonische Bedeutung sich erst im Verlauf der Einleitung klirt. Zum Ende
dieser Passagen wird schliefllich eine Dominante erreicht, von der aus der A]legro-Tei]
beginnen kann. Der geheimnisvoﬂe Anfangsklang wird somit verstindlich und erfihrt
eine Einbettung - wenn auch retrospektiv.

Schuberts Idee in Die Stadt ist erkennbar eine andere: Neu an dieser Art des Beginns
ist die Selbstiindigkeit des ganzverminderten Septakkords, der die Substanz des Vor-
spiels —und schlieflich sogar des Nachspiels —bildet. Die Selbstéindigkeit ist ein Hinweis
darauf, dass traditionelle Erklirungen fehlgehen. Wer nimlich den ganzverminderten
Septakkord traditionell erkliren méchte, muss von der Mt’)glichkeit einer Auﬂt')sung
ausgehen. Beispielsweise sieht Elmar Budde diese Auflésung im Folgelied Am Meer und
untermauert dies mit dem Hinweis auf Schuberts Original: Dort seien das Ende von Die
Stadt und der Beginn von Am Meer in besonderer Weise untereinander notiert.

Betrachtet man die ersten beiden Takte des Fo]geliedes Am Meer, so ist die Ahnlich-
keit mit dem ganzverminderten Septakkord in der Tat unverkennbar (c - dis - fis —as statt
zuvor ¢ — es — fis — a). Dennoch ist die klangliche Einbettung entscheidend anders, denn
hier wird der Akkord zweimal direkt und auf traditionelle Weise nach C-Dur aufgelést.
Buddes Erkléirung erscheint unangemessen, weil sie den Akkord aus Die Stadt als einen
auﬂésungsbediirftigen interpretiert, wo Schubert ihn doch eindeutig als selbstindiges
Klangph'ainomen darstellt.

Budde begibt sich sogar in einen offenen Widerspruch. Asthetisch bleibt ihm das
Progressive des Liedes nicht verborgen (er spricht vom »Eindruck eines unbegrenzten
Raums, in den das Lied >Die Stadt< gewissermaflen visionir eingebunden« sei). Folge-
richtig schreibt er: »Es wire nun im einzelnen zu zeigen, wie Schubert [...] nicht nur die
Grenzen der Gattung Gesang, sondern auch die Grenzen der Tonalitit iiberschreitet.«5

Doch eben dieser Gedanke der Uberschreitung von Tonalitit, den Budde zu Recht

Budde: Schuberts Liederzyklen, S.109-111.
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Postuliert, wird von ihm selbst durch eine Analyse konterkariert, die das Uberschreiten
gerade leugnet.

Alec Robertson und Alfred Einstein nehmen die Selbstéindigkeit des ganzvermin-
derten Septakkords ebenfalls wahr. Thre Erklirung aber geht gegenﬁber Budde in die
diametral entgegengesetzte Richtung. Statt den ganzverminderten Septakkord als Relikt
einer traditionellen Tonalitit zu verstehen, erkennen sie in ihm (und seiner satztechni-
schen Behandlung) einen Vorboten des Impressionismus. Robertson schreibt: »Die Stadt
opens the door into the post-Wagnerian era of impressionism.«6 Der Verweis auf eine
spitere Epoche verfehlt aber ebenso wie der Rekurs auftraditionelle Satztechnik das Ziel
einer adiquaten Erklirung, wenn auch auf andere Weise: Wenn es das Ziel der Erklé'u'ung
sein soll, das Neue der Schubert’schen Musik aus deren eigenen historischen Vorausset-
zungen heraus zu benennen, dann, so kénnte man vereinfacht sagen, verfehlt Budde das
Neue und Robertson die historischen Voraussetzungen. Die Etﬂ(ettierung der Musik als
»Vorbote« einer neuen Epoche beantwortet nicht die Frage, was das Neue zu seiner Zeit

—unter den Bedingungen des Komponierens im Jahre 1828 - gewesen ist.

3. Grafische Analysen Wie Elmar Budde geht auch Robert Morgan in seiner grafischen
Analyse von der Mt‘)glichkeit einer Auﬂésung des ganzverminderten Septakkords aus:’
Zusitzlich zur »endgiﬂtigen« Auﬂé')sung des Akkords im Folgelied deuten die Bogen an,
dass die ganzverminderten Septal(korde des Vorspiels und der zweiten Strophe durch
die c-Moll-Akkorde der ersten und dritten Strophe aufgelé')st werden. Die Darstellung
suggeriert, es handele sich bei dem Septakkord um einen Vorhalt:

"Die Stadt" "Am Meer"
Intro Verse 1 Verse II Verse 111 Coda
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Auch gegen diese Sichtweise erheben sich Einwinde, vor allem wenn man die konkrete
Inszenierung des Ubergangs vom Klaviervorspie] zur ersten Strophe betrachtet: Erstens
entsteht zwischen Vorspiel und Strophe eine Zisur. Zweitens wirkt der Basston ¢, auf’
dem das Klaviervorspiel — ebenso wie das Nachspiel — endet, wie ein Schlusston. Mit
anderen Worten: Es gibt nichts, was den Beginn der ersten Strophe als Auﬂé’)sung er-
scheinen liefle und nicht als das, was es ist: ein Neubeginn. Ein Blick auf die initiale

Akkordfolge des Liedes Am Meer, die tatsichlich eine Folge von Dissonanz und Auf-

Alec Robertson: The Songs, in: Music of Schubert, hg. von Gerald Abraham, New York 1947, S.149-197,
hier S. 71.
Robert P. Morgan: Dissonant Prolongation. Theoretical and Compositional Precedents, in: Journal

of Music Theory 20 (1976), S. 49-91, hier S.58-60.
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lt')sung darstellt, verdeutlicht den Unterschied. Die Kritik an Morgans Grafik richtet sich
folglich nicht gegen die Téne, sondern gegen die Bogen. Diese suggerieren Zusammen-
h:’inge, die es — mit Ausnahme des Anfangs von Am Meer — nicht gibt. Das Lied Am Meer
spielt aﬂerdings fiir die Analyse von Die Stadt keine Rolle, da Die Stadt auch ohne das
folgende Lied in sich abgesclﬂossen wirkt.

4. Ganzverminderter Septakkord vs. tonale Passagen — Mittel zum Perspektivwechsel Lisst
man die B('jgen in Morgans Grafik beiseite, dann lassen die verbleibenden Akkorde allei-

ne den »untraditionellen« klanglichen und formalen Aufbau des Liedes deutlich werden:

"Die Stadt"

Intro Verse I Verse 1T Verse III Coda
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Vor- und Nachspiel im Klavier sowie die zweite Strophe werden vom ganzverminderten
Septakkord bestimmt. Erste und dritte Strophe stehen in der »traditionellen« Tonart
c-Moll, wobei die dritte Strophe eine Variante der ersten ist (zu den Unterschieden siehe
Abschnitt 7). In der zweiten Strophe geschieht Entscheidendes: Da die Musik dieser
Strophe dem Vorspiel entspricht, kénnte man sie von den iibrigen beiden Strophen als
»textiertes Zwischenspiel« abheben (in dhnlicher Weise verfihrt Schubert im Lied Der
Lindenbaum). Durch die Textierung verbindet sich der ganzverminderte Septakkord mit
einem bestimmten Motiv im Gedankengang des Gedichts: mit dem Bild des »Kahns«,
der sich auf schwankender Wasserfliche in feuchter und nebliger Luft bewegt. Dieses
Motiv kontrastiert seinerseits mit den Strophen eins und drei und ihren Motiven der
Ferne, der »Stadt mit ihren Tiirmen«und jener» Stelle, wo ich das Liebste verlor«. Walter
Diirr sprach davon, dass die »Klavierbegleitung wie eine Menge von Regieanweisungen«
wirke.3 Zugespitzt formuliert, unterstreicht Schuberts Musik den Perspektivwechsel in-
nerhalb des Gedichts. Die Deutlichkeit, mit der Schubert den » Kameraschwenk« erlebbar

macht, diirfte fiir seine Zeit als sehr modern gelten.

5. Heinrich Schenker Die Analyse, die Heinrich Schenker in Der freie Satz anbietet (An-
hang: Figur 103,4),° mag auf den ersten Blick enttiuschen, weil sie sich auf die erste
Strophe beschrinkt und ausgerechnet den bemerkenswerten Septakkord unbeachtet
lasst. Die Kritik, die Martin Chusid iibt, iiberrascht daher nicht: »[Schenker] avoids

Zit. nach Martin Chusid: Texts and Commentary, in: A Companion to Schubert’s Schwanengesang. His-
tory, Poets, Analysis, Performance, hg. von Martin Chusid, New Haven 2000, S. 90-155, hier S. 137.
Heinrich Schenker: Der freie Satz, hg. von Oswald Jonas, Wien 21956 (Neue musikalische Theorien und
Phantasien, Bd.3), Anhang, S.55.
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coming to grips with the unresolved diminished-seventh chord of the prelude, middle
section, and postlude, which is indisputably the crucial harmonic element of the song.«Io

Schubert, Die Stadt (Schwanengesang Nr.11), T.7 ff 4 3 4
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Schenkers Entscheidung lisst sich jedoch zumindest partieﬂ rechtfertigen. Dass er die
erste Strophe als in sich geschlossene Darste]]ung der Tonart c-Moll analysiert, wird
einer Tradition der Liedkomposition gerecht, in der auch Schubert noch beheimatet war
und in der die konstitutiven tonalen Prozesse innerhalb der Strophen stattfanden, nicht
jedoch in den Vor- und Nachspielen. Sie werden im Wesentlichen durch den Singer
artikuliert, nicht (allein) durch das Klavier. Besteht ein Lied aus mehreren Strophen, so
kann es sein, dass sogar die Strophen fiir sich jeweﬂs eine Tonart auskomponieren. Ein
grundsitzlich verindertes Verhiltnis zwischen Vor- beziehungsweise Nachspiel und
Strophe lisst sich erst bei Schumann beobachten.

Alle bisherigen Analysen haben das Neue der Schubertschen K]ang]ichkeit nicht als
solches benannt. Diesem Mangel soll im Folgenden durch eine Ana]yse nach »Tonfel-
dern« abgeholfen werden.

6. Angebote durch die »Theorie der Tonfelder« In Ausgabe 2/2011 der Zeitschrift der Ge-
seuschaft ﬁl’u‘ Musiktheorie wurde die »Theorie der Tonfelder« ausfiihrlich VorgesteﬂtII
Fines dieser »Tonfelder« ist das Tonfeld »Funktion«, das aus den acht Ténen einer
Halbton-Ganzton-Skala besteht. Eine weitere Méglichkeit des Zuschnittes sind vier
Quinten im Abstand jeweils einer kleinen Terz, wobei zwischen »Grund-« und »Quint-
tonen« unterschieden wird (siehe Grafik). Daraus lassen sich unter anderem vier Dur-
beziehungsweise Moll-Akkorde bilden (aufgebaut j eweils auf dem »Grundton«). Klélnge,
die Ausschnitte aus diesem Tonvorrat sind, werden in der »Theorie der Tonfelder« als
»éiquivalent« bezeichnet. Es gibt nur drei »Funktions-Tonfelder«, da jeder der drei Klein-
terzzirkel nur einmal die »Grundténe«liefern kann. Diese drei »Funktionen« nennt man
angelehnt an die Funktionstheorie »T'onika«, »Subdominante« oder »Dominantex, je

nachdem, welchen Grundton ein Stiick im traditionellen Sinne hat.

Chusid: Texts and Commentary, S.137.
Vgl. zemtH 8 (2011), H. 2, online unter www.gmth.de/zeitschrift/ausgabe-8-2-2011/inhalt.aspx (19. Ja-

nuar 2016).
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ABBILDUNG 4 Tonfeld »Funktion«

in verschiedenen Zuschnitten

Aus Sicht der Tonfeld-Theorie kann der ganzverminderte Septakkord, ebenso wie der
c-Moll-Akkord der ersten Strophe, als eine selbstéindige Darsteﬂung der Tonika, genau-
er: des Tonfelds »Tonika« verstanden werden. Die Abfolge der beiden Akkorde muss
nicht als Auﬂésung begriffen werden, die sie ohnehin nicht ist, sondern als Austausch
des einen Tonika-Akkords durch einen »éiquivalenten« anderen. Der ganzverminclerte
Septakkord ist somit eine »moderne« Auspréigung der »Tom’ka«, oder umgekehrt: Da
Schubert den Akkord als selbstindigen Anfangs- und Schlussklang komponiert, artiku-

liert er dadurch ein neues Verstindnis von Tonalitit und Harmonik.

7. Die Prominenz des 12. Tons Auch bei weiteren aufféiﬂigen Stellen im Lied bietet die
»Theorie der Tonfelder« Még]ichkeiten der Beschreibung an: Ein Vergleich der ersten
mit der dritten Strophe zeigt zwei aufféi]lige Unterschiede und Veréinderungen des
Klangs: Zum einen lassen die Lage der Klavierbegleitung und die Dynamik (erste Strophe
piano, dritte forte) die erste Strophe dumpf und neblig, die dritte Strophe hart und grell
klingen. Zum anderen ]Jringen mehrere kleine Verindemngen der Melodieﬁihrung eine
Steigerung in der dritten Strophe mit sich: triolische Rhythmen, ausladendere Intervalle,
der Héhepunkt mit dem Spitzenton g". Gestiitzt durch den Text wird die dritte Strophe
somit als Enthiiﬂung des Zustands des Protagonisten wahrgenommen. Die verinderten
musikalischen Parameter tragen dazu bei, die Verzweiﬂung des Protagonisten zu bebil-
dern.

Eine dritte, besonders einschneidende Veré’mdemng des Klangs ereignet sich jedoch
durch den aufféilligen »Neapolitaner« in Takt 32. Dieser Klang mit seinem Oberstimm-
ton des strahlt atmosphéirisch auf'die ganze Strophe aus, mehr noch als der Spitzenton g
kurz darauf. Der »Neapolitaner« als traditionelle Ersetzung der Subdominante entfaltet
hier eine klangliche Wucht, die weit iiber das traditionelle Moment hinausgeht. Der
Klang ist im Lied singuléir, der Ton des ebenfalls.

Bei der Untersuchung dieser Singularitélt stoft man auf eine merkwﬁrdige Koinzi-
denz: Bis zum Eintritt des Tons des wurden alle anderen Téne der chromatischen Skala
in der Singstimme bedient. Nacheinander erscheinen in der ersten Strophe die Tone g
- as — f -b-c-d-h-es In der zweiten Strophe treten die Téne a und ﬁs aus dem
ganzverminderten Septakkord hinzu. Der Ton e erscheint in Takt 29, zwar schwach als
Wechselnote, aber dennoch aufféiﬂig und genau dort, wo die dritte Strophe im Vergleich
zur ersten erstmals abgeéindert ist. Auch wenn die elf Téne unterschiedlich stark bedient

werden, erfihrt der noch fehlende zwolfte Ton des in Takt 32 die aufféilligste Inszenie-
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rung. Beruht Schuberts Melodiebildung und -entwicklung auf dem Prinzip der Vervoll-
stindigung des chromatischen Totals?

Ana]ysen anderer Lieder von Schubert zeigen, dass eine weitergehende Untersu-
chung dieses Phinomens vielversprechend ist. Als Beispiel sei Der Wegweiser aus der
Winterreise genannt, auch dort erscheint der zwolfte noch fehlende Ton des als Hohe-
punkt innerhalb der »Teufelsmiihle« wihrend der letzten Strophe (Takt 63). Zuvor wur-
den ebenfalls nach und nach alle anderen Téne in der Singstimme ins Spiel gebracht.
Verfolgt man den Tonartenverlauf in diesem Lied, kénnte man annehmen, dass die
lokalen Grundtonarten daraufthin ange]egt sind, bestimmte Téne des chromatischen
Totals iiberhaupt »traditionell« in der Singstimme bedienen zu kénnen. Damit kehrt
sich die traditionelle Hierarchie um: Nicht die lokale Grundtonart wire das Primire und
der Melodieton das Sekund:ire, sondern der Melodieton das Primire und eine lokale
Grundtonart lediglich das Mittel, um einen bestimmten Melodieton traditionell einzu-
betten.

Die Téne g —a — b - c bilden den in g-Moﬂ stehenden Ausschnitt der ersten Stro-
phenhéilfte von Der Wegweiser, anschlieflend sinkt die lokale Grundtonart kurzzeitig auf
f-Moll ab, wodurch der Ton as prominent erscheinen kann. Die Strophe schlieflt wieder
in g-Moﬂ, erst in der Kadenz werden die neuen Téne d und fis bedient. Die zweite
Strophe, in der Varianttonart G-Dur, liefert den Ton h. Am Ende der zweiten Strophe
wird eine »putative« Tonart e-Moll erreicht, mit den Ténen e und dis in der Singstimme.
Damit sind bis zur Mitte des Liedes zehn von zwolf Ténen des chromatischen Totals
erschienen, nur die Téne f und des fehlen noch. Die dritte Strophe wiederholt die Musik
der ersten Strophe, bis auf einen variierenden Ausbruch in Takt 48. Genau an dieser Stelle
erscheint, wenn auch schwach als Durchgang, der Ton f. Schlieflich erklingt in Takt 63
durch das Satzmodell der »Teufelsmiihle« der noch fehlende zwolfte Ton des.

Um fiir Die Stadt einen Erkléirungsansatz anzubieten, sei ein anderes »Tonfeld« in
Anspruch genommen. Eine »Quintenreihe« entsteht durch die Schichtung von Quinten.
Je nach Anzahl der beteiligten Tone unterscheidet man von der kleinsten Quintenreihe
mit drei Ténen (»Triton«) bis zur grofiten mit neun Ténen (»Enneaton«). Jede Quinten-
reihe hat bestimmte charakteristische Klangeigenschaften, da die unterschiedliche An-
zahl der Téne verschiedene interne Intervaﬂbeziehungen hervorbringt. Zum Beispiel
kann in einem »Triton« ¢ — g — d je nach tatsichlicher Darstellung neben den Quinten
beziehungsweise Quarten durch Umstellungen eine grofle Sekunde beziehungsweise
kleine Septime entstehen. Bei Quintenreihen mit mehr Ténen kommen immer mehr

Intervalle hinzu.™

Vgl. Haas: Die neue Tonalitit von Schubert bis Webern, S. 26.
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Die sieben Té6ne der natiirlichen c-Moll-Skala bilden ein »Heptaton« as —es — b- f -c—
g- d und erscheinen allesamt in der ersten Strophe (ebenso wie der Leitton h, der aber
auch eine Konzession an die traditionelle Einbettung sein konnte). Die Téne a und fLs
der zweiten Strophe gehéren dem »Tonika«‘Tonfeld, also der »Funktion« an. Der Ton
e fungiert in der dritten Strophe dhnlich dem Ton h aus der ersten Strophe als lokaler
Leitton. Mit dem Ton des in Takt 32 vollzieht sich nun zweierlei: Einerseits wird das
chromatische Total komplettiert, andererseits das »Heptaton« zum »Oktoton« erweitert.
Als besondere charakteristische Eigenschaﬁ gﬂ)t es im »Oktoton« zum ersten Mal den
chromatischen Halbtonschritt (hier: des — d). Der Ton des erscheint hier als Ersetzung des
Tons d aus der ersten Strophe. Obwohl der Ton d nicht mehrin der Singstimme bedient
wird, bleibt er dennoch harmonisch wirksam (etwa innerhalb des Dominant-Akkordes
G-Dur). Die chromatische Kollision in Verbindung mit der Vervollstindigung des chro-
matischen Totals durch den Ton des als quinttiefstem Ton kénnten Beschreﬂ)ungen fiir

die besondere klangliche Ausdruckskraft dieser Stelle sein.B3

0. |
[ ‘ 3O B | ho—1y |
& 1 to g 14 b o —1
] L i ] "
. Heptaton as-d ("c-Moll", 1. Strophe) | ... Leittone .-~
Oktoton des-d (3. Strophe) "Funktions"-Tone (2. Strophe)

ABBiLDUNG 5 Darstellung des chromatischen Totals in

Quintenschichtung — analytische Einordung fiir Die Stadt

8. Schlussbemerkungen Die »Tonfeld«-Theorie ist der Versuch, ein theoretisches Kor-
relat zu einem K]angeindruck anzubieten, das nicht nur das Material beschreibt, sondern
zeigt, wie in einer bestimmten Komposition Zusammenhang artikuliert wird. Sie bietet
adéiquate Ergéinzungen der bestehenden Analysemethoden an und zeigt offensichtliche
und hypothetische Beschreibungsméghchkeiten fiir in traditioneller Hinsicht nicht er-
klirbare Phiinomene. Durch die »Theorie der Tonfelder« lassen sich somit Verinde-
rungen im Verstindnis und der Entwicklung von Tonalitit zeigen.

Schuberts Progressivitit zeigt sich daran, dass er sich in seinem Verstindnis von

Tonalitit nicht an diesen Effekten gestofien und diese als zu seiner Zeit legitime Mittel

Die Anmerkung eines Zuhorers, dass mit der dissonanten Nebennote as in Takt 8 bereits der Boden
fiir den Effekt in Takt 32 angelegt sei, lisst sich hier gut integrieren: Wihrend der Ton as als quint-
tiefster Ton des »Heptatons« in einer melodischen Halbtonschritt-Bewegung g-as—-g erscheint,
wird am Ende der ersten Strophe der Ton d, also der quinthéchste Ton, melodisch durch Ganzton-
schrittec—d - ¢ eingebunden. Somit wird durch diese Bewegungen der Rahmen fiir das »Heptaton«
abgesteckt. In derdritten Strophe wird schliefflich die Bewegung c—des—c analog zug-as—g gestaltet,
was wie erwihnt das »Heptaton« durch einen neuen quinttiefsten Ton nach »unten« zum »Oktoton«

erweitert.
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zur Zusammenhangsbﬂdung betrachtet hat. Bernhard Haas spricht davon, dass »die
Musik der Tonfelder im Sinne Albert Simons die Musik des Ursatzes im Sinne Heinrich
Schenkers abge]ést« habe.* Die Vorliegende Analyse ist ein Versuch, zu zeigen, wie beide
Systeme in einem Werk wirksam sein kénnen und an welcher Stelle sich Schuberts Lied

innerhalb dieses Ubergangsprozesses befindet.

14 Haas: Die neue Tonalitit von Schubert bis Webern, S. ro.
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