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Vom Unsinn der Modulationslehre

von Christian Méllers, Berlin

I

Beschiiftigung mit Musiktheorie bedeutet fiir jeden Musikstudenten zunichst
und in erster Linie Studium der Harmonielehre. Gegeniiber dem Raum und der Be-
deutung, die dieses Fach im obligaten Tonsatzstudium einnimmt, treten andere Dis-
ziplinen, wie etwa der Kontrapunktunterricht oder das Studium zeitgendssischer
Satztechniken, stark zuriick. Diese monopolihnliche Stellung der Harmonielehre an
den Musikschulen und -hochschulen ist jedoch in theoretischen Diskussionen nicht
unumstritten. Man fragt nach Inhalten und Methoden dieses Faches, iiberhaupt
nach seinem Wissenschaftscharakter und damit auch nach seiner didaktischen Legi-
timation. Harmonielehre wird lingst nicht mehr als Wissenschaft von den Naturge-
setzen der Musik schlechthin verstanden, als die sie noch um die Jahrhundertwende
von verschiedenen Autoren konzipiert wurde, sondern als historische Disziplin inner-
halb enger geographischer und historischer Grenzen.

Versucht man jedoch, den historischen Geltungsbereich dieses Faches genauer
abzugrenzen, so stOfit man auf Schwierigkeiten und Uneinigkeit unter den Musik-
theoretikern. Vergegenwirtigt man sich die Schwierigkeit, etwa die Harmonik eines
Bachchorals und die eines Schubertliedes mit den gleichen Kriterien zu beschreiben,
so wird man dazu neigen, den Geltungsbereich dieser Disziplin eher enger als weiter
zu definieren. Fat man den historischen Raum zu weit, so lassen sich fiir jede Ton-
satzregel beliebig viele Gegenbeispiele finden, oder aber die Formulierung der Re-
geln gerit verschwommen und unspezifisch. Dagegen lassen sich etwa fiir die Musik
der Wiener Klassik ohne grofiere Schwierigkeiten ganz bestimmte harmonische und
satztechnische Normen angeben. Man bedenke, daf die Kontrapunktlehre sich im
Grunde nur auf einen einzigen Komponisten, nimlich Palestrina, bezieht. Die Ein-
engung des Geltungsbereichs der Harmonielehre stellt nur vordergriindig einen Ver-
lust an Terrain dar; der Gewinn an Prignanz macht es vielmehr erst moglich, histori-
sche Prozesse detailliert zu erfassen.

In einem so eng gesteckten Rahmen kdnnen dann manche Regeln der Harmonie-
lehre eine sinnvollere Funktion erfiillen als die einer blofen Reglementierung von
schriftlichen Tonsatzaufgaben, Aussagen wie ,,Der Leitton der 7. Stufe wird auf-
wirts gefiihrt* oder ,,Auf die Dominante folgt nicht die Subdominante* haben fir
die Musik der Wiener Klassik tatsichlich eine gewisse Verbindlichkeit, d. h. die
Ausnahmen halten sich in ertriglichen Grenzen, was fiir den Kantionalsatz oder
den ,,Impressionismus* nicht gilt. Andere Regeln oder Regelsysteme der Harmo-
nielehre halten jedoch selbst einem so bescheidenen Anspruch nicht stand, und das
gilt besonders fiir die Modulationslehre.



258 Chr. Méllers: Vom Unsinn der Modulationslehre

Kaum ein Tonsatzlehrer wird es versiumen, seine Studenten bei der Analyse
von Literaturbeispielen auf Differenzen zur schulmifigen Modulationspraxis hin-
zuweisen. Dahinter steht jedoch die Uberzeugung, daB die Modulationslehre wenig-
stens im Prinzip den Normalfall des Tonartwechsels in der Klassik beschreibe und
daf} sich zumindest in Werken ohne den Anspruch genialer Selbststindigkeit Modu-
lationen dieser Art finden lieBen. Dem ist jedoch nicht so. Bei niherer Untersuchung
zeigt sich ndmlich, daf} nicht nur die blassen Sitzchen, die von Musikstudenten tag-
tiglich nach den Regeln der Modulationslehre angefertigt werden, weit von jeder
musikalischen Wirklichkeit entfernt sind, sondern daf} dieser Bereich der Harmonie-
lehre schon in seinen Grundvoraussetzungen die historische Realitdt verfehlt. Diese
Widerspriiche sind so kraf® und fundamental, da® man vom Standpunkt einer histo-
risch orientierten Musiktheorie sagen muf}: Die herkdmmliche Modulationslehre hat
keinen Gegenstand, auf den sie sich beziehen kdnnte.

Die entsprechenden Kapitel der Lehrbiicher beginnen in der Regel mit der dia-
tonischen Umdeutungsmodulation als Musterfall funktionaler Logik (demgegeniiber
wird die chromatische und enharmonische Modulation oft als weniger konsequent
oder gar als zu ,,bequem*‘ abgewertet). Der Modulationsvorgang wird meist in drei
Stadien gegliedert: 1. Akkordfolge in der Ausgangstonart, 2. Umdeutungsakkord,
3. Akkordfolge in der Zieltonart. Dabei sollen sich 1. und 2. auf die leitereigenen
Tone der Ausgangstonart beschrinken, 2. und 3. auf die Leiterténe der Zieltonart,
der Umdeutungsakkord ist damit zugleich letzter Akkord der Ausgangstonart und
erster der Zieltonart. Ist den beiden Tonarten aufgrund geringer Verwandtschaft
kein Akkord gemeinsam, so wird die Benutzung einer Zwischentonart empfohlen
(oder auch mehrerer), die mit der vorhergehenden und der folgenden gemeinsame
Akkorde aufweist; dadurch wird der Modulationsprozef verdoppelt (oder verviel-
facht).

Fiir diese drei Stadien werden dann detaillierte Anweisungen gegeben. Hinsicht-
lich der Akkordfolge in der Ausgangstonart sind sich die Autoren nicht einig: Man-
che empfehlen eine mehr oder weniger vollstindige Kadenz, die auf dem Umdeu-
tungsakkord schlieft; andere dagegen lassen schon die Umdeutung des ersten Ak-
kords zu (etwa bei der Modulation in die Dominanttonart, wenn die Tonika der
Ausgangstonart zur Subdominante der Zieltonart umgedeutet wird). Entsprechen-
des gilt fiir die Akkordfolge in den eventuell notwendigen Zwischentonarten, die
jedoch in den Beispielen meist sehr knapp ausfillt. Immer wieder wird darauf hin-
gewiesen, daB die Modulation auf dem kiirzesten Wege vor sich gehen soll; fast alle
Beispiele steuern den Umdeutungsakkord direkt und ohne Umschweife an. Wenn
mehrere Umdeutungsakkorde in Frage kommen, werden unterschiedliche Anwei-
sungen gegeben: Teils wird von der Ausgangstonart her argumentiert, hdufiger je-
doch von der Zieltonart aus.

In diesem Punkt stimmen alle Lehrbiicher iiberein: Die Zieltonart soll durch eine
vollstindige Kadenz mit Subdominante, Dominante und abschlieBender Tonika be-
festigt werden. Diese merkwiirdige Eintracht unter den Autoren beruht auf zwei
- Voraussetzungen:

1. Fiirdie dltere Musiktheorie reprisentiert sich eine Tonart in erster Linie in den
sieben Tonen ihrer Tonleiter; um eine Tonart vollstindig und zweifelsfrei festzule-
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gen, ist eine Akkordfolge noétig, die alle sieben Leitertone enthilt — die vollstindige
Kadenz (jedenfalls in gewohnter vierstimmiger Ausfiihrung) erfiillt diese Bedingung.

2. Die vollstindige Kadenz ist eine kriftige Schlufiformel, die die Tonika der
Zieltonart als Ziel und Ruhepunkt bestitigt.

Daraus ergeben sich verschiedene Konsequenzen fiir das Vorhergehende: Fast
alle Autoren fordern, daf} die Zieltonika nur einmal am SchluB der Modulation er-
scheinen darf, da eine Vorwegnahme die tonartbestitigende SchluBwirkung ab-
schwichen miifite. Dieser Gedanke wird meist auch auf die Dominante der Zielton-
art iibertragen; fiir den Umdeutungsakkord bietet sich dann die Subdominantfunk-
tion der Zieltonart als optimale Losung an. Falls das nicht mdglich ist, soll der Um-
deutungsakkord ein der Subdominante vorhergehender Tonikavertreter sein; fiir die
Fille, wo sich nur die Dominante der Zieltonart auch in der Ausgangstonart finden
1d8t, wird in der Regel ein Trugschlu® mit anschlieBender Kadenz empfohlen. Alle
diese Anweisungen ergeben sich mehr oder weniger zwangsldufig aus den beiden ge-
nannten Voraussetzungen.

Bei der chromatischen Modulation gibt es keinen eigentlichen Umdeutungsak-
kord, vielmehr wird der letzte Akkord der Ausgangstonart durch chromatische Ver-
inderung einzelner Tone in den ersten Akkord der Zieltonart iibergefiihrt. Bei der
enharmonischen Modulation gibt es zwar einen Umdeutungsakkord, dieser wird je-
doch erst durch enharmonische Uminterpretation einzelner Téne zu einem Akkord
der Zieltonart, wobei hiufig alterierte Akkordformen zur Anwendung kommen.
Diese beiden Modulationstypen werden meist nur theoretisch erdrtert und nicht
mehr durch ausfiihrliche Beispiele dargestellt; viele Autoren weisen explizit darauf
hin, da} eigentlich nur die diatonische Umdeutungsmodulation der Forderung nach
harmonischer Logik entspreche.

Das so beschriebene Verfahren der diatonischen Umdeutungsmodulation er-
scheint durchaus plausibel, wenn man die Grundvoraussetzungen akzeptiert. Bei der
Analyse klassischer Modulationen zeigt sich jedoch, daf} diese insgesamt falsch sind.
Im formalen Zusammenhang eines Stiickes stellt sich das Problem des Tonartwech-
sels nicht nur gelegentlich, sondern durchweg und prinzipiell anders, als es in den
Lehrbiichern beschrieben wird. Das soll im Folgenden an einigen Beispielen gezeigt
werden.

Il

Die Beispiele sollten weder vereinzelt noch entlegen sein, sie sollten moglichst
alle ein und dasselbe typische Modulationsproblem 16sen, damit Vergleiche moglich
sind, und es sollten leicht zugingliche Werke aus dem Zentrum der Wiener Klassik
sein. Ausgewihlt wurden — mehr oder weniger willkiirlich — Uberleitungsmodu-
lationen in die Dominanttonart (zwischen Haupt- und Seitensatz der Exposition)
aus den ersten Sitzen der frilhen Klaviersonaten von Mozart und Beethoven: Von
Mozart KV 279, 280 und 282 (in KV 281 findet sich nur eine vereinfachte Version
der entsprechenden Stelle aus KV 280), von Beethoven op. 2,2, op. 2,3 (op. 2,1
steht in Moll und moduliert in die Paralleltonart) sowie op. 7. Obwohl diese sechs
Beispiele fast zufillig bestimmt wurden, fand sich in ihnen geniigend Material zur
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Widerlegung der schulmifiigen Modulationslehre. Was zu zeigen war, wire auch mit
beliebig anderen Beispielen mdglich gewesen, und diese Stiicke, vor allem die Mo-
zart-Sonaten, stehen gewif8 nicht im Verdacht, gerade geniale Abweichungen von
klassischen Normen darzustellen. Im Gegenteil, zu den hier vorliegenden Modu-
lationswegen lassen sich auf Anhieb Parallelbeispiele finden.

1. Mozart, KV 279, 1. Satz, T. 17-20

Versucht man, diese Uberleitung mit den Kriterien der herkdmmlichen Modu-
lationslehre zu analysieren, so fillt zunichst die Verwendung einer Zwischentonart
auf: T. 17 und 18 bringen Dominante und Tonika von e-moll. Dies ist angesichts der
nahen Verwandtschaft von C-dur und G-dur erstaunlich, da ja geniigend viele ge-
meinsame Akkorde vorhanden sind, mit denen sich eine direkte Umdeutungsmodu-
lation bewerkstelligen liefe; auf jeden Fall widerspricht dieser Sachverhalt dem Prin-
zip des kiirzesten Weges. Die erste Modulation von C-dur nach a-moll verwendet
keinen eigentlichen Umdeutungsakkord, vielmehr folgt auf die Dominante von C-
dur unmittelbar die Dominante von a-moll; die zweite Modulation ist schon eher
schulmiBig: Die Tonika von a-moll wird zur Subdominantparallele von G-dur um-
gedeutet, darauf folgen Dominante und Tonika der Zieltonart. Man kdnnte die er-
ste Modulation als chromatische beschreiben: Das g in T. 16 wird in T. 17 zum gis
alteriert. Dieser chromatische Schritt jedoch, der von der Idee der chromatischen
Modulation her als zusammenhangbildendes Moment die liickenlose Verkniipfung
der beiden Tonarten durch den Umdeutungsakkord ersetzen soll, tritt hier kaum
hervor: g ist BaBton, gis jedoch nicht. Pause, Registerwechsel und Ubergang zum
weitriumigen Arpeggio tun ein iibriges, um die beiden Akkorde nicht als eng ver-
bunden, sondern als scharf getrennt erscheinen zu lassen. T. 16 ist der erste Takt
dieser Sonate mit einer Viertelpause und ohne durchlaufende Sechzehntelbewegung;
die Uberleitung wird also durch ein rhythmisches Stocken eingeleitet. Daf auch der
harmonische Zusammenhang hier denkbar schwach ist, zeigt sich in der Reprise:
In T. 70 beginnt die Uberleitung ebenfalls nach einem Halbschluf auf g, ist aber
einfach um eine Quinte tiefer transponiert. Die in der Reprise notwendige Ande-
rung der Tonartverhiltnisse von Haupt- und Seitensatz setzt also gewissermafien
beim schwichsten Glied der Akkordkette an, und das findet sich zweifellos an die-
ser Stelle. Die im Begriff der chromatischen Modulation implizierte enge Verbin-
dung zwischen dem letzten Akkord der Ausgangs- und dem ersten der Zieltonart
ist hier offenbar nicht gemeint.

Die Akkordfolge von T. 16-18 findet sich iibrigens schon vorher in T. 10, und
dort ist tatsichlich eine enge Akkordverbindung gegeben mit deutlicher Exposition
des chromatischen Schritts im Ba. Nur liegt hier keine Modulation vor, da sich
im folgenden Takt umstandslos eine Kadenz in der Haupttonart C-dur anschliefit.
In T. 10 handelt es sich vielmehr um einen durch eine Zwischendominante verzo-
gerten Trugschluf, wobei der a-moll-Akkord als Tonikavertreter von C-dur aufgefait
wird, nicht etwa als selbstindige Tonika. Versucht man, diese Betrachtungsweise
auch auf T. 16-18 anzuwenden, so erspart man sich die umstindliche Annahme
einer Zwischentonart, und man kann eine fast schulmifige direkte Umdeutungs-
modulation konstatieren:
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C-dur: D (D7) Tp
G-dur: Sp p7 T

Nimmt man noch die zweite Hilfte von T. 15 hinzu, so ergibt sich eine vollstin-
dige Kadenz in der Ausgangstonart mit Trugschluf}, deren letzter Akkord zum er-
sten Akkord einer vollstindigen Kadenz in der Zieltonart umgedeutet wird. Die
Annahme zweier Kadenzen ist jedoch in beiden Fillen problematisch: Der Haupt-
satz schlieft hier mit einer Halbkadenz, und was nach der Zisur folgt, wirkt als Neu-
anfang, nicht als Auflésung (und damit auch nicht als Trugschluf). T. 18-20 als
Kadenz in G-dur zu betrachten, widerspricht gleichfalls der formalen Struktur.
T. 17/18 und 19/20 sind paarweise aufeinander bezogen, und zwar nicht im Sinne
der Kadenz, sondern der Sequenz.

Daf die Uberleitung nicht vom Kadenz-, sondern vom Sequenzprinzip bestimmt
wird, ist keine Ausnahme, vielmehr eher die Regel, wie sich zeigen wird. Die Se-
quenz erfilllt gerade die beiden Grundvoraussetzungen nicht, die die Verwendung
von Kadenzen in der Modulation begriinden sollen: Sie legt nicht eindeutig eine be-
stimmte Tonart fest, und sie ist nicht schlu8kriftig. Beruht der Kadenzvorgang auf
der funktionalen Verwandtschaft der Akkorde zu einer zentralen Tonika, so fol-
gen andererseits die Glieder einer Sequenz entsprechend der Nachbarschaft von
Stufen aufeinander; ob man nun in dieser Uberleitung ¢-moll und G-dur als VI.
und V. Stufe von C-dur oder als II. und I. von G-dur betrachtet, ist nicht schliissig zu
entscheiden. Bei der Kadenz ist die Tonika Anfangs- und Schluffakkord, sie begrenzt
die Akkordfolge eindeutig; die Anzahl der Sequenzglieder dagegen liegt nicht fest.
In diesem Fall etwa wiirde ein drittes Sequenzglied das Modell um einen weiteren
Ganzton abwirts transponieren — und damit zur Subdominante von C-dur zuriick-
fihren. Gerade durch diese tonale Labilitdt aber ist die Sequenz fiir den Prozef des
Tonartwechsels besonders geeignet: Nicht ein einzelner Akkord, sondern eine gan-
ze Passage ist tonal uneindeutig.

Die Seitensatztonart G-dur wird nicht schon in T. 18-20 befestigt; zwar liegt von
den Funktionsbuchstaben — Sp D T — her eine Kadenz vor, aber sie ist keine stabi-
le klassische SchlufBkadenz: Die Subdominante ist nur durch ihre schwichere Paral-
lele vertreten, es fehlt der kadenzierende Quartsextakkord, und die Schlufitonika
erscheint in Terzlage. Eine ausfiihrliche starke Kadenz erscheint erst am Schluff
des Seitensatzes in den T. 29-31. Es wire jedoch ein Irrtum, erst hier die Befestigung
der neuen Tonart anzunehmen, denn schon die ersten beiden Takte des Seitensatzes
exponieren klares G-dur, obwohl nur ein Wechsel zwischen Tonika und Subdomi-
nante vorliegt. Dennoch ist die Vollstindigkeit der sieben Leiterténe — das alte Ar-
gument fiir die Kadenz — hier gegeben: Die bei der blofien Folge T — S fehlenden
Tone fis und a erscheinen als harmoniefremde Nebennoten. Das ist jedoch fiir die
Festigkeit der Tonart nicht einmal entscheidend. Tonale Stabilitit ist nimlich nicht
nur eine Frage von bestimmten Akkordfolgen, sondern wird wesentlich vom forma-
len Zusammenhang bestimmt. Nach den heftig auffahrenden Gesten dieser Uberlei-
tung kehrt das Satzbild in T. 20 wieder zu ruhiger Geschlossenheit mit periodischen
Wiederholungen zuriick, und dadurch vor allem wird die neue Tonart bestitigt.

Eine stabile Schlufkadenz, iibereinstimmend in den Lehrbiichern gefordert, hat
weder am Schluf der Uberleitung noch am Anfang des Seitensatzes eine sinnvolle



262 Chr. Mdllers: Vom Unsinn der Modulationslehre

formale Funktion. Die klassische Modulation bestitigt in der Regel weder die An-
fangs- noch die Zieltonart. Ihre Aufgabe besteht vielmehr durchweg in der Verun-
sicherung der Ausgangstonart. Das erkldrt auch, weshalb die hier vorliegende zwi-
schendominantische Wendung zur Parallele der Haupttonart in so vielen klassischen
Uberleitungen benutzt wird. Die beiden Grundpfeiler der Haupttonart, Tonika und
Dominante, werden dabei ndmlich stark beeintrichtigt: Der Dominantgrundton
wird hochalteriert, die Tonika durch einen schwachen Vertreter ersetzt und damit
ihrer herrschenden Funktion beraubt. Damit schafft die Modulation eigentlich nur
die Voraussetzung fir den Tonartwechsel, ohne ihn selbst definitiv zu vollziehen,

2. Mozart, KV 280, 1. Satz, T. 13-26

Die ersten vier Takte dieser Uberleitung gehdren noch eindeutig der Hauptton-
art an. Ein modulatorischer ProzeB setzt erst in T. 17 ein. Dort wird der F-dur-To-
nika eine Sexte hinzugefiigt. Da} dieses d keine blofle Nebennote ist, wird aus dem
folgenden deutlich: Die Tonika von F-dur wird durch diese funktionscharakteristi-
sche Dissonanz zur Subdominante von C-dur, dessen Dominante und Tonika im
nichsten Takt folgen. Diese Umdeutungstechnik wird in den Lehrbiichern kaum je
beschrieben; dort setzt der Umdeutungsbegriff an der zunichst rein theoretischen
Mehrdeutigkeit eines unverinderten Klangs an, dessen Funktionswechsel nur durch
die vorhergehenden und folgenden Akkorde vermittelt ist. Die Klassiker dagegen
machen hiufig die funktionale Umdeutung durch eine Anderung des Klangs selbst
manifest, etwa wie hier durch Hinzufiigung einer funktionscharakteristischen Dis-
sonanz.

Nach der konventionellen Modulationslehre wire also auf dem zweiten Viertel
von T. 18 die Modulation in die Dominanttonart bereits vollzogen, und zwar vor-
bildlich auf dem kiirzesten Wege und mit vollstindiger Kadenz in der Zieltonart; an
dieser Stelle konnte demnach der Seitensatz beginnen. Tatsichlich folgt jedoch et-
was ganz anderes: Die Kadenz in der neuen Tonart wird solange stufenweise ab-
wirts sequenziert, bis in T. 22 die Ausgangstonart wieder erreicht ist. Nach her-
kémmlichen Begriffen lige also eine Modulation von F-dur nach F-dur iiber vier
Zwischentonarten vor, die alle durch vollstindige Kadenzen befestigt werden.

Die Unsinnigkeit einer solchen Annahme ist evident, dennoch soll sie im einzel-
nen gepriift werden. Zunichst sind alle Kadenzen in diesen Takten in jeder Hinsicht
instabil: Bei keinem Akkord liegt der Grundton im Baf, bei den Dominanten fehit
er iiberhaupt, da diese simtlich als verkiirzte Nonenakkorde erscheinen, auferdem
widerspricht die Stellung im Takt der Kadenznorm: Die Dominante ist jeweils be-
tont, die Tonika unbetont. Von einer Befestigung der Tonarten kann also keine
Rede sein; iibrigens bringt die Reprise eine andere Folge von Zwischentonarten an
der entsprechenden Stelle, wobei nicht mehr durchweg die Subdominante vorhan-
den ist. Vor allem aber ist ein einziger Takt zur Festigung einer Tonart in jedem
Fall zu kurz; die Unterscheidung zwischen Ausweichung und Modulation ist nicht
zuletzt eine Frage der zeitlichen Ausdehnung und keinesfalls vombloflen Vorhan-
densein aller drei Funktionen abhingig zu machen, wie es vielfach in Lehrbiichern
geschieht: Es gibt Ausweichungen mit vollstindiger Kadenz und Modulationen ohne
eine solche.
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Es fragt sich schlieflich, ob hier die Annahme von Zwischentonarten iiberhaupt
sinnvoll ist; in Analogie zum bereits beim vorhergehenden Beispiel notwendigen
Begriff der Zwischendominanten kénnte man hier von Zwischenkadenzen sprechen,
deren Bezugsakkorde noch als Stufen in der Haupttonart aufgefaft werden. Dann
lassen sich die T. 17-22 vollstindig in F-dur analysieren: T (S6 DY)V (S6 DY) IV
(s DY) III (S® DY) 11 S DV T. Dabei macht die Stufenbezeichnung der Bezugsakkor-
de die absteigende Sequenzrichtung deutlich. Daf} sie alle ohne Riicksicht auf die
F-dur-Tonleiter als Durakkorde erscheinen, ist durch die chromatisch absteigende
Bafllinie bedingt. Ahnlich hiingt die Verwendung verminderter Septakkorde mit der
parallelen Chromatik der Spitzentone zusammen, Hier zeigt sich, daf Sequenzen
hdufig durch melodische Prinzipien viel stirker bestimmt sind als durch die harmo-
nische Kadenzlogik.

Die analytische Integration dieser chrbmatischen Passage in die Haupttonart soll
aber nicht dariiber hinwegtduschen, daf} hier die Grenzen der Tonart ruckartig er-
weitert, wenn nicht gar gesprengt werden. Gerade nach der diatonischen Einfachheit
des Vorhergehenden (lediglich in T. 3 findet sich ein leiterfremder Durchgangston)
wirkt diese Stelle als abrupter Einbruch. Die Haupttonart wird durch die mehr-
gliedrige chromatische Sequenz so stark verunsichert, daB der T. 22 nicht so sehr
als Riickkehr zur Tonika erscheint, sondern eher als ein Glied unter anderen in der
Sequenzkette; das Analogieverfahren der Sequenz setzt tendenziell die hierarchi-
sche Ordnung der Funktionen aufier Kraft.

Nachdem die Haupttonika so geschwiicht ist, kénnte der eigentliche Modula-
tionsprozef in die Dominanttonart einsetzen; die folgenden Takte bleiben jedoch
in der Haupttonart: Nach einer lang gedehnten Subdominante erscheint ein Halb-
schluff auf der Dominante mit Vorhaltsquartsextakkord. Damit kommt zugleich
die ununterbrochene Triolenbewegung der Uberleitung zum Stillstand. Danach setzt
in T. 27 einfach der Seitensatz in der Dominanttonart ein. Versucht man, diesen
Vorgang mit den Kriterien der Umdeutungsmodulation zu erfassen, miifte man
eine Umdeutung der Dominante der Ausgangstonart in die Tonika der Zieltonart
konstatieren. Bei den Empfehlungen zur Wahl des Umdeutungsakkordes raten eini-
ge Autoren von der Dominante der Ausgangstonart, fast alle aber von der Tonika
der Zieltonart ab. Man kann sich jedoch leicht davon iiberzeugen, daB diese Art
der Uberleitung bei den Klassikern sehr beliebt war, nicht zuletzt deshalb, weil sie
in Sitzen geringeren Umfangs die Mglichkeit bietet, die Uberleitungen unverindert
in die Reprise zu iibernehmen und den Seitensatz nach dem Halbschluf} einfach in
der Haupttonart zu bringen; das zweite geschieht auch im vorliegenden Satz, obwohl
innerhalb der Uberleitung Varianten auftreten.

Die Frage nach einem Umdeutungsakkord erweist sich hier als falsch gestellt:
Theoretisch ist es der C-dur-Akkord, aber dieser erscheint zweimal, und zwar in
T. 26 zweifellos als Dominante der Ausgangstonart, in T. 27 dagegen als Tonika der
Zieltonart. Hier handelt es sich nicht um eine blofie Wiederholung eines Akkords,
vielmehr bewirkt die Zisur zwischen den beiden Takten den Funktionswechsel. Die
Umdeutung geschieht hier also nicht auf harmonisch-funktionalem Wege, wie es
in den Harmonielehren ausschlieflich beschrieben wird, sondern durch die forma-
len Mittel dieses Einschnitts: Bewegungshemmung und Pause in T. 26, abrupter
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Neuansatz durch plotzliches forte in der tiefen Lage. Die Frage nach der Bestiti-
gung von C-dur als neuer Tonika mochte man fast durch den Hinweis auf diesen
unvermuteten dynamischen Akzent beantworten: Die neue Tonart wird nicht be-
griindet, sondern energisch gesetzt. Daher kann auch in der Reprise an der entspre-
chenden Stelle wieder die Tonika der Haupttonart erscheinen, ein enger harmoni-
scher Zusammenhang fehlt hier im Grunde.

Der Seitensatzanfang trigt vor allem auch durch seine periodisch regelmifige
Viertaktigkeit zur Stabilitit der neuen Tonart bei. Die Uberleitung beginnt zwar
auch mit zwei korrespondierenden Zweitaktern, was dem Festhalten der Hauptton-
art entspricht. Mit der nun einsetzenden harmonischen Verunsicherung der Haupt-
tonart beginnt aber auch eine ganz unregelmidfige Taktgruppierung: Der T. 17 steht
allein, die folgende Sequenz ist fiinftaktig, es schliefen sich drei Takte Subdomi-
nante mit Sexte an und ein einzelner Dominanttakt. Man kdnnte hier von einer Art
metrischer Modulation sprechen. Schliefllich wire zu fragen, ob hier iiberhaupt im
eigentlichen Sinne moduliert wird. Zwar wird die Ausgangstonart in T. 17-22 verun-
sichert, aber nicht verlassen. In vielen Fillen fehlt sogar eine solche Verunsicherung
der Haupttonart, wie etwa in Mozarts nidchster Klaviersonate (KV 281, erster Satz,
T. 8-17). Ob also ein Tonalitatswechsel iiberhaupt durch einen Modulationsprozef3
vermittelt sein muf}, wie es die meisten Harmonielehren als selbstverstindlich vor-
aussetzen, hingt offenbar ganz wesentlich von bestimmten formalen Konventionen
ab. Jedenfalls zeigt sich immer deutlicher, daB ein rein funktional-harmonischer
Modulationsbegriff an der musikalischen Wirklichkeit vorbeigeht.

3. Mozart, KV 282, 1. Satz, T. 4-8

In diesem Sonatenhauptsatz ergibt sich durch das sehr langsame Tempo und die
dennoch nicht iibermifige zeitliche Ausdehnung eine starke Komprimierung der
Formteile. Nach einem nur dreitaktigen Hauptthema stellte sich fiir Mozart offen-
bar das Problem, sehr knapp oder sogar auf dem kiirzesten Wege in die Dominant-
tonart zu modulieren, wenn die Uberleitung nicht unverhiltnismifig lang geraten
sollte. Die ersten beiden Takte beschrinken sich noch auf Tonika und Dominante
der Ausgangstonart; in T. 6 erscheint wieder die Tonika, und zwar erst mit der Dur-,
dann aber mit der Mollterz im Baf. Hier liegt eine chromatische Modulation vor;
dieses Mittel wird also offenbar auch bei engster Verwandtschaft der zu verkniip-
fenden Tonarten angewandt, obwohl mehrere diatonische Umdeutungsmaoglichkei-
ten vorhanden sind. Die Erniedrigung der Terz einer Durtonika stellt eine betricht-
liche Schwichung ihrer beherrschenden Funktion dar; wurde im ersten Beispiel
(KV 279) die Tonika durch ihre Parallele ersetzt, so hier durch ihre Variante. Dafl
die Tiefalterierung der Terz einem Klang Subdominantcharakter verleiht, wird ge-
legentlich zutreffend beschrieben: Tatsdchlich wird dieser es-moll-Akkord zur Sub-
dominante der Zieltonart, deren Dominante im nichsten Takt folgt.

Der erste Akkord der neuen Tonart ist also eine Mollsubdominante, obwohl eine
Durtonart angestrebt wird. Ein solcher Fall wird in der herkémmlichen Theorie
beschrieben, wenn in eine mehrere Quintschritte aufwirts gelegene Durtonart mo-
duliert werden soll, deren Mollsubdominante in der Ausgangstonart als leitereigener
Akkord vorhanden ist. Die Kadenz in der Zieltonart wird dann als diatonisches
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,,Molldur** bezeichnet. Nun entsteht die Mollsubdominante der Zieltonart im vor-
liegenden Fall erst durch Alteration, die Chromatik ist also eigentlich ,,unnétig*;
aber dieser Sachverhalt liefe sich noch mit den herkémmlichen Prinzipien verein-
baren, wenn auf diesen Akkord Dominante und Tonika der Zieltonart als Durakkor-
de folgten. Das erste ist der Fall, das zweite jedoch nicht. Da} eine vollstindige
SchluBkadenz dem Formsinn der Uberleitung widerspricht, wurde bereits darge-
legt. Mozart vermeidet hier den Eintritt der neuen Tonika durch eine trugschliissige
Wendung zur Doppeldominante, die sich in einen Halbschluf} der Zieltonart auflost.
Damit geht die Uberleitung folgenden Weg:

Es-dur: T D7 T t
B-dur: s D7 BY D

Sie schlieBt also nicht auf der Tonika, sondern auf der Dominante der Zieltonart;
vor dem Eintritt des Seitensatzes steht also gewissermafben kein Punkt, sondern ein
Doppelpunkt, und dies ist der Normalfall.

Die traditionelle Modulationslehre 1dft sich in diesem Punkt nun nicht einfach
dadurch korrigieren, daf man in allen Beispielen lediglich die Schlufdtonika streicht;
der Halbschluf} unterscheidet sich schon metrisch vom Ganzschluf durch die Beto-
nung der Dominante. Aber auch sonst sind diese offenen Uberleitungsschliisse von
den affirmativen Schluflkadenzen wesentlich verschieden. So spielt die Doppeldo-
minante in der Regel eine viel wichtigere Rolle als die von den Theoretikern gefor-
derte Subdominante, die ohne weiteres fehlen kann. Zwar kann man die Doppeldo-
minante als Subdominantvertreter betrachten, aber ihre Rolle am Ende von Uber-
leitungen besteht nicht in der Kadenzbildung, sondern in der Betonung der Domi-
nante, paradox ausgedriickt: in der Befestigung des Halbschlusses.

Hier kommt noch eine weitere Schwierigkeit hinzu: Nachdem die neue Tonart
mit der Mollsubdominante einsetzt, weist die Doppeldominantform (ein verminder-
ter Septakkord) ebenso wie die Umspielung der neuen Dominante in T. 8 eindeutig
Molicharakter auf. Lige die Seitensatztonart nicht durch Konvention fest, konnte
man eine Modulation von Es-dur nach b-moll vermuten. Die Forderung der Lehr-
biicher, der Modulationsschluf miisse die Leitertone der Zieltonart deutlich expo-
nieren, wird hier nicht nur durch das anfingliche ges, sondern vor allem durch ¢ und
des durchbrochen. Es ergibt sich eine Art auf der Dominante stehendes Molldur.
Wieder zeigt sich, daf die Uberleitungsmodulation keineswegs die Zieltonart besti-
tigen, sondern vielmehr die Ausgangstonart verunsichern soll. Das geschieht hier ganz
konsequent: Zunichst wird die Terz der Tonika alteriert, dann ihr Grundton, wo-
durch ihre Kraft vollig gebrochen wird. Schlieflich geht durch die Einfihrung des
des auch noch ein weiteres konstitutives Moment der Ausgangstonart verloren:
Grundton und Leitton werden durch Alteration gewissermafien zerstoért. Der fol-
gende Halbschluf bestitigt zunichst nur die Dominante der Zieltonart und schafft
damit die Voraussetzung fir den Eintritt des Seitensatzes. Erst dann wird die Ziel-
tonart stabil exponiert — aber nicht durch eine Kadenz, Tonika und Dominante
geniigen; im Grunde ist das B-dur schon mit dem ersten Ton von T. 9 klar gegeben.

Die formale Labilitit der Uberleitung dufert sich hier auch in den von Mozart
vorgeschriebenen unregelmifligen Wechseln der Lautstirke, gewissermafien ein dy-
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namisches Pendant zum Wechsel des Tongeschlechts. Stelit man die Ausgangsfrage
nach der Modulation auf dem kiirzesten Wege noch einmal, so zeigt sich, da® hier
zwar ein sehr kurzer, aber keineswegs einfacher Weg beschritten wurde. Die Chro-
matik ist offenbar auch dann zum schnellen Verlassen der Haupttonart geeignet,
wenn die Zieltonart mit dieser eng verwandt ist. Trotz dieser harmonischen Kom-
plexitit wirkt die Uberleitung jedoch keineswegs sprunghaft oder gewaltsam. Das
hingt mit einem Sachverhalt zusammen, der von der harmonischen Analyse meist
iibersehen wird. Ein entscheidendes Moment dieser Modulation ist nimlich die me-
lodische Baffiilhrung. Schon im Hauptthema bildet die Unterstimme einen ruhig
absteigenden Oktavzug von es’ bis es. Dieser letzte Ton ist zugleich Ausgangspunkt
der Uberleitung. Deren Ziel ist f, die Dominante der Seitensatztonart (nicht deren
Tonika), und dieses Ziel wird von der Bafdstimme gewissermafien allmihlich einge-
kreist. Zunichst wird das f diatonisch von unten her umspielt — es-f-g —, wobei die
Ausgangstonart noch ganz stabil ist, dann jedoch chromatisch von oben und un-
ten: ges-f-e-f. Durch diese doppelte Leittonigkeit wird zugleich die harmonische
Spannung gesteigert und die neue Dominante exponiert. Dieser zunichst rein
melodische Vorgang ist fir den Modulationsvorgang von fundamentaler Bedeu-
tung. Der Ubergang von es nach f wird durch kleine Bafschritte vermittelt, die
harmonischen Einzelheiten erscheinen demgegeniiber eher sekundir, fast wie aus
dem melodischen Prinzip abgeleitet.

Nicht zuletzt ergibt sich aus dieser Bafdfiihrung auch eine iiberwiegende Verwen-
dung von Akkordumkehrungen, die wiederum den labilen Charakter der Modulation
unterstreicht. Die Modulationsbeispiele der Lehrbiicher dagegen reihen in der Regel
einen Akkord in Grundstellung an den anderen, wodurch springende Kadenzbisse
entstehen. Dieser Widerspruch zur klassischen Praxis resultiert aus dem prinzipiellen
Miflverstindnis, die Modulation miisse Ausgangs- und Zieltonart klar und stabil re-
priasentieren. Das genaue Gegenteil ist richtig: Unklarheit und Labilitidt sind wichtige
Modulationsmittel, nicht die affirmativ springende Kadenzharmonik, sondern die
weich verflieBende melodische Vermittlung herrscht vor.

4. Beethoven, op. 2,2, 1. Satz, T. 32-46
Auf den ersten Blick scheint hier in T. 32-40 eine ganz schulmifiige Modulation
vorzuliegen, deren funktionalen Verlauf man so darstellen kénnte:

A-dur: T DT
E-dur: s D/ T

Demnach wire der nichstliegende Umdeutungsakkord benutzt und die Zielton-
art durch vollstindige Kadenz befestigt. Ob hier jedoch eine stabile Kadenz vorliegt,
ist sehr zweifelhaft: Bei keinem der drei Kadenzakkorde in Zieltonart liegt der
Grundton an betonter Stelle im BaB. Zudem sticht der Sequenzcharakter dieser
Passage hervor: Die Takte 38 ff stellen eine um eine Quinte aufwirts transponierte
Wiederkehr von T. 34 ff dar (die Variante der Oberstimme hingt mit dem begrenz-
ten Umfang der damaligen Klaviere zusammen). Diese Auffassung wird durch die
Reprise bestirkt, wo der Zwang zur Modulation entfillt und die entsprechenden
Takte einfach in der Haupttonart wiederkehren. Der Unterschied dieser Betrach-
tungsweise zur anfangs gegebenen Analyse ist subtil, aber entscheidend:
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A-dur: T D7 T
E-dur: D7 T

Es fehlt die Annahme eines Umdeutungsakkords, der Tonartwechsel geschieht
vielmehr durch blofie Transposition der fundamentalen Dominant-Tonika-Relation
in die neue Tonart. Es kommt noch etwas anderes hinzu: Der harmonische Prozef
der T. 32-40 findet sich schon vorher im Hauptthema in T. 9-20; der schlieBende
E-dur-Akkord erweist sich jedoch durch das Folgende klar als Dominante und der
Auftakt zu T. 17 als Doppeldominante. Trotz stabilem Quintfall und Orgelpunkt
liegt hier nicht einmal eine Ausweichung, sondern lediglich ein ausgefiihrter Halb-
schluff vor. Die Verwendung einer Doppeldominante ist in der Klassik so selbst-
verstindlich, dafd sie zur Modulation in die Dominanttonart nicht ohne weiteres
ausreicht; dasselbe gilt fiir die anderen Zwischendominanten. Demnach wire der
Ubergang in die Seitensatztonart in T. 40 noch gar nicht eindeutig vollzogen. Unter
Einbeziehung von Zwischendominanten ergibt sich dann fiir die T. 32-40 folgende
doppelte Analysemoglichkeit:

A-dur: T D7 T (D) D
E-dur: ®h s Do’ T

Wieder ergibt sich kein einzelner Akkord, sondern eine Akkordfolge als Gegen-
stand der Umdeutung, die damit nicht mehr punktuell lokalisierbar ist. Aufgrund
des Beharrungsvermégens der Ausgangstonart (oder, wenn man so will, der Triagheit
des Hérens) sollte man den allmihlichen Ubergang in die neue Tonart eher spiter
als frither ansetzen.

Eindeutig wird die Seitensatztonart erst durch die Schlufitakte der Uberleitung:
Der T. 41 wire nur als Tripeldominante noch auf die Haupttonart zu beziehen,
und damit ist der Bogen gewissermafen iiberspannt. Dieser Klang fithrt als Doppel-
dominante zum Halbschlufl der Zieltonart, deren Dominantorgelpunkt auch hier
das Ziel der Uberleitung darstellt. Diese neue Dominante wird nun ihrerseits durch
eine Zwischenkadenz befestigt; der E-dur-Dreiklang am Anfang von T. 43 bzw. 45
wirkt nimlich nicht so sehr als Tonika, vielmehr als Zwischensubdominante, der ja
auch eine entsprechende Zwischendominante folgt. Diese harmonische Formel fin-
det sich auch iiber Tonika-Orgelpunkten, so z. B. in Mozarts Sonate KV 279, 1.
Satz, T. 12 ff. Hier ist jedoch in den T. 42 ff der Dominantcharakter durch den
Zusammenhang klar ausgeprigt, die halbschliissige offene Wirkung wird durch Or-
gelpunkt und Zwischenkadenz nur noch unterstrichen.

Die folgenden Takte bringen eine Mollwendung, wie sie bereits im vorhergehen-
den Beispiel beschrieben wurde. Der Seitensatz aber beginnt ebenfalls in Moll —
eine besondere Kiihnheit Beethovens — und kehrt erst spiater zum iiblichen Dur
zuriick. Dieses Spiel mit den Varianten bleibt der auf den Quintenzirkel fixierten
herkémmlichen Modulationslehre unzuginglich.

5. Beethoven, op. 2,3, 1. Satz, T. 27-46

Die Uberleitung beginnt in T. 27, und zwar mit der Mollvariante der vorausge-
gangenen Dominante der Haupttonart. Deren Leitton ist dadurch verlorengegangen,
die neue Klangform auf dem Grundton g kann nicht mehr als Dominante gelten,



268 Chr. Mdllers: Vom Unsinn der Modulationslehre

Ob hier aber durch die Erniedrigung der Terz eine subdominantische Wirkung gege-
ben ist, ist zweifelhaft. Ein d-moll Akkord, die Tonika zu dieser Subdominante, wird
erst in T. 33 erreicht. Die Feststellung der Tonart bereitet in der gesamten Uberlei-
tung Schwierigkeiten. Vom streng diatonischen Standpunkt aus miifite man zunichst
in jedem Takt eine neue Tonart annehmen: g-moll in T. 27, d-moll in T. 28, g-moll
in T. 29, c-moll in T. 30; T. 31 als Ganzes gehdrt wieder nach g-moll, seine erste
Hilfte geh6rt jedoch noch dem vorhergehenden c-moll an, wihrend die zweite Hilf-
te schon dem d-moll der folgenden beiden Takte zugerechnet werden kann. Ab
T. 33 wird dieser Vorgang eine Quinte hoher wiederholt, Neben der scheinbaren Plan-
losigkeit dieses modulatorischen Hin und Her fillt auf, daf nur in einem Fall die
Tonart durch alle drei Funktionen reprisentiert wird; die Annahme von Umdeu-
tungsakkorden ist nur an zwei Stellen moglich.

Wieder vereinfacht sich die Analyse durch die Einbeziehung von Zwischendo-
minanten, wodurch die ersten sechs Takte insgesamt auf g-moll bezogen werden
und eine modulatorische Umdeutung erst beim Ubergang zum nichsten Sechstak-
ter notig wird:

gmoll: t(D7) D7 dHs t B?
d-moll: s D7 t

Das soll jedoch iiber die tonale Labilitit dieser Passage nicht hinwegtiuschen;
gerade die Dominantkette T. 28-30 bzw. 34-36 liBt eine eindeutige Tonart kaum
klar werden. Eine adiquate Auffassung dieser Stelle liegt vermutlich in der Mitte
zwischen beiden Analysiervorschligen. Die Unsicherheit der Analyse ist hier kein
Mangel der Theorie, sondern spiegelt getreu den Sachverhalt des harmonischen
Changierens wider.

Auch hier steht allerdings der harmonischen Komplexitit eine sinnfillig einfache
melodische Vermittlung gegeniiber. In Bal und Oberstimme finden sich nimlich
zwei absteigende chromatische Ziige, die thythmisch etwas gegeneinander verscho-
ben sind:

dl!_cisl!_ C” _h ’.c))_bl.a
g fis  -f es-d-cis

und dasselbe eine Quinte hdher, bzw. Quarte tiefer. Dieses Tongeriist bestimmt die
akkordischen Fortschreitungen und zeigt die melodische Komponente des Modu-
lationsvorgangs in aller Klarheit: Ba und Oberstimme legen die Distanz zwischen
den Tonarten gewissermaflen auf dem melodisch kiirzesten Wege zuriick, und zwar
der Baf von Grundton zu Grundton, die Oberstimme von Quint zu Quint. Mogli-
cherweise hat sogar die chromatische Ausfiillung der Quart, die in der Oberstimme
taktweise vor sich geht, zur Sechstaktigkeit dieses Modells gefiihrt, die sich deut-
lich von der klaren Viertaktigkeit sowohl des Haupt- als auch des Seitensatzes ab-
hebt. Die auskomponierte Agogik der Bafistimme - die Tondauern werden in T.
27-38 fortlaufend verkiirzt und wieder verlingert — unterstreicht ebenfalls den
transitorischen Charakter der Partie.

Das in T. 39 erreichte a-moll fiihrt nun zur Zieltonart, und zwar im Prinzip auf
dieselbe Weise wie im ersten Beispiel (Mozart, KV 279). Auch hier liegt eine Se-
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quenz von der VI. auf die V. Stufe der Ausgangstonart vor, die man ebenso auf die
II. und 1. Stufe der Zieltonart beziehen kann. Hier wird allerdings durch reales Se-
quenzieren zunichst die Mollvariante der Zieltonart erreicht. Diese Abwandlung der
recht hidufigen Uberleitungsformel macht deutlich, daf® dabei das Analogieprinzip
der Versetzung um einen Ganzton viel entscheidender ist als die Umdeutbarkeit
eines Akkordes: War in dem Mozart-Beispiel der a-moll-Akkord noch als Subdo-
minantfunktion der Zieltonart G-dur interpretierbar, so ist das hier nur noch durch
die fragwiirdige Annahme eines ,,dorischen* g-moll mdglich. Die Wendung nach
Moll wie auch die bestimmende Rolle der Doppeldominante beim folgenden Halb-
schlul ist bereits aus den vorhergehenden Beispielen bekannt. Es zeigt sich also,
daf} gerade die von der herkdmmlichen Modulationslehre abweichenden Momente
gingige Mittel der klassischen Uberleitungsmodulationen sind. So findet sich etwa
der harmonische Prozef in der zweiten Hilfte dieser Uberleitung, wenn auch ohne
die Mollwendung, ganz knapp und schematisch im zweiten Satz von Mozarts Kla-
viersonate KV 311 (T. 12-16).

6. Beethoven, op. 7, 1. Satz, T. 17-40

Nach den vorhergegangenen Analysen sind die Einzelheiten dieses Beispiels ohne
weiteres verstindlich; es wurde dennoch wegen einiger origineller Abwandlungen
der beschriebenen Prinzipien angefiihrt. Die Uberleitung beginnt mit dem stereo-
typen Wechsel zwischen Tonika und Dominante; der erste Viertakter wird mit
Stimmtausch wiederholt. Aufgrund der beibehaltenen Haupttonart und der durch-
laufenden Bewegung kdnnte man diese Takte noch als Fortspinnung des Hauptsat-
zes betrachten. In T. 25 setzt jedoch statt der erwarteten Tonika mit brutalem
dynamischem Akzent ein Sekundakkord ein, der den rhythmischen Fluf hart unter-
bricht; damit beginnt unmifiverstindlich der modulatorische Prozef der Uberlei-
tung. Das des im Bafl hat dabei mehrere Funktionen: Zunichst bildet die Sekunde
in tiefer Lage einen Klangschock, der im schirfsten Gegensatz zum geradezu liebli-
chen Beginn dieser Sonate steht. Dann wird die Es-dur-Tonika durch Hinzufiigen
der kleinen Septime zur Dominante von As-dur. Im zweiten Beispiel (Mozart, KV
280) wird die Tonika durch eine sixte gjoutee zur Subdominante. Beiden Fillen
liegt das gleiche Prinzip zugrunde: nicht das der potentiellen Umdeutbarkeit von
funktional indifferenten Dreiklingen, sondern das der Klanginderung durch funk-
tionscharakteristische Dissonanzen, durch die die Bedeutungsinderung manifest und
eindeutig wird. Damit ist zugleich eine funktionale Abwertung der Tonika gegeben.
Die Schwichung der Haupttonart zeigt sich schlieBlich auch im Verlust ihres Leit-
tons, der durch das des nachhaltig verdringt wird. Der Ton d taucht erst wieder in
T. 42 auf, wo er Tonikaterz der Seitensatztonart ist.

Die Auffassung des folgenden As-dur als Zwischentonart ist natiirlich schon vom
Standpunkt der herk6dmmlichen Modulationslehre widersinnig: Das Prinzip der
Quintenzirkelrichtungen verbietet es selbstverstindlich, bei einer Modulation quint-
aufwirts eine quintabwirts gelegene Zwischentonart zu benutzen. Daf es sich bei
den T. 25-28 nicht um einen stabilen authentischen Schluf handelt, wird nicht nur
aus der Verwendung von Akkordumkehrungen deutlich, sondern vor allem an den
extremen Gegensitzen in Dynamik und Register.
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Ein Vergleich dieser Akkordfolge mit der in T. 10 f zeigt, da® man sie durchaus
noch als zwischendominantische Wendung zur Subdominante auf die Haupttonart
beziehen kann. Wihrend jedoch in T. 12 die Kadenz in gewohnter Weise fortge-
fithrt wird, wird die Haupttonart ab T. 29 endgiitig verlassen, und zwar wieder
durch eine Sequenz.

Bei der iiblichen Uberleitungssequenz, wie sie im vorhergehenden und im ersten
Beispiel vorlag, wird die Dominanttonart durch ihre obere Nachbarstufe vorbereitet,
hier dagegen wihlt Beethoven die untere. Anders als bei der normierten Kadenz
liegt ja bei der Sequenz die Fortschreitungsrichtung nicht fest: VI. und IV. Stufe
liegen beide neben der V., daher sind sie beide als Vorstufe zur neuen Tonart ge-
eignet. Das Prinzip der funktionalen Umdeutung tritt bei der hier gewihlten Mog-
lichkeit vollig zuriick: LieB sich die VI. Stufe noch als Vertreter einer Hauptfunk-
tion in der neuen Tonart interpretieren, so trifft das fiir die IV. Stufe nicht mehr
zu. Grundlage dieser Uberleitungstechnik ist nicht die Verwandtschaft der Funktio-
nen, sondern vielmehr die Nachbarschaft der Stufen. Der nun folgende durch die
Doppeldominante eingeleitete Halbschluft der neuen Tonart, der Orgelpunkt und
die ausgeprigte Mollcharakteristik sind typische Merkmale von Uberleitungsschliis-
sen, wie sie schon in den vorhergehenden Beispielen beschrieben wurden.

11

Die generelle Diskrepanz zwischen der herkdmmlichen Modulationslehre und der
klassischen Kompositionspraxis ist letztlich auf zwei Grundfehler zuriickzufiihren:
auf einen falschen Tonartbegriff und auf die Loslosung des Modulationsproblems
aus dem formalen Zusammenhang eines Stiicks. Beides soll noch kurz zusammenfas-
send erldutert werden.

Der Begriff der Tonart koinzidiert in den 4lteren Harmonielehren weitgehend
mit dem der Tonleiter. Diese Gleichsetzung von Leiter und Tonart hat fiir die Mo-
dulationslehre entscheidende Konsequenzen; so beruhen die Anweisungen fiir die
Befestigung der Zieltonart am Schluff der Modulation auf drei Voraussetzungen:
1. Es sollen alle sieben Leitertone vorkommen; 2. es sollen nur diese sieben Leiter-
tone vorkommen; 3. am Ende soll eine vollstindige Kadenz S-D-T stehen. Auf den
logischen Zusammenhang zwischen 1. und 3. wurde bereits hingewiesen. Von den
sechs analysierten Beispielen entsprach keines diesen drei Bedingungen, vielmehr
war in der Mehrzahl dieser Uberleitungsschliisse keine einzige der Voraussetzungen
erfiillt. Es zeigte sich vielmehr:

1. Zur Darstellung einer Tonart kann das Vorliegen-eines einzigen funktions-
charakteristischen Moments ausreichen, etwa eines Dominantseptakkords. Aber
nicht einmal ein vollstindiger Akkord ist zur Ausprigung einer Tonart erforderlich;
die fundamentale Dominant-Tonika-Beziehung kann auch einstimmig dargestellt
werden, beispielsweise durch einen kriftigen Quintfall im Bal oder durch die Folge
Leitton-Grundton. Solche einstimmigen Auftakte wurden von den Klassikern in be-
stimmten formalen Situationen ohne weiteres zur Modulation benutzt.

2. Eine sinnvolle harmonische Analyse ohne die Einbeziehung von Zwischendo-
minanten ist selbst bei einfachsten Sitzen der Klassik nicht mdglich, eine funktio-



Chr. Mollers: Vom Unsinn der Modulationslehre 271

nal-tonale Musik ohne Chromatik hat es nie gegeben. Hinzu kommt noch die Er-
weiterung der Tonart durch die Varianten, die zwar fiir die Klassiker noch nicht
selbstverstindlich sind, aber zur Erhéhung der harmonischen Spannung durchaus
verwendet werden. Die Identifizierung der Tonart mit den sieben Leitertonen ist
also gleichzeitig zu weit und zu eng; das hat Konsequenzen fiir den Begriff der Um-
deutung, auf dem die traditionelle Modulationslehre beruht. Einerseits ist in vielen
Fillen die Annahme eines Umdeutungsakkords entbehrlich, etwa wenn, wie im vier-
ten Beispiel (Beethoven, op. 2,2), die Dominant-Tonika-Relation der Ausgangstonart
einfach auf eine andere Stufe versetzt wird. Andererseits ist bei der Erweiterung
des Tonartbegriffs durch Zwischendominanten der Umdeutungsvorgang nicht mehr
auf einen bestimmten Akkord fixierbar, sondern mufl auf eine lingere Strecke be-
zogen werden. Der Tonartwechsel erscheint dann nicht mehr als punktueller Um-
schlag, sondern als allméhlicher Prozefd innerhalb einer tonal labilen Akkordfolge.

3. Die vollstindige Kadenz hat in der traditionellen Harmonielehre eine Art
Monopolstellung, sie wird als einziges Akkordverbindungsprinzip systematisch ge-
lehrt. Da der schlieBende Charakter der stabilen Funktionsfolge T-S-D-T fast zwangs-
liufig zu formalen Einschnitten fithrt, eignet sich die Kadenz in dieser Form weder
fiir Anfinge noch fiir Mittelteile, sie wird von den Klassikern daher in formal offe-
nen Passagen selten oder nie benutzt. Viel hdufiger ist der blof3e Wechsel zwischen
nur zwei Hauptfunktionen.

Diesen auf der Quintverwandtschaft zur Tonika beruhenden Akkordfolgemodel-
len steht die Sequenz gegeniiber. Ihre auf dem Analogieprinzip beruhende Ver-
setzungstechnik schafft zwar einen sehr sinnfilligen Zusammenhang von einer Stu-
fe zur nichsten, erschwert aber eine Beziehung auf eine zentrale Tonika, und zwar
schon in der diatonischen Form der leitereigenen Sequenz, mehr noch bei Sequen-
zen mit Zwischendominanten, die die Klassiker hauptsichlich verwenden, und am
meisten schlieflich in realen Sequenzen. Diese tonale Labilitdt lieB die Sequenz
ein Stiefkind der Harmonielehre bleiben, man beldchelte ihre Mechanik und sprach
ihr jegliche Logik ab. Nun steht ihre funktionale Uneindeutigkeit aufier Frage, aber
das muf in bestimmten Situationen kein Nachteil sein. Die Klarheit der Tonart ist
kein Wert an sich, was die meisten Lehrbiicher offenbar voraussetzen; in der modu-
lierenden Uberleitung jedenfalls ist das Gegenteil erwiinscht, und das legt die Ver-
wendung von Sequenzen nahe, wie sich bei fast allen hier analysierten Beispielen
zeigte.

Damit ist der zweite Grundfehler der herkdmmlichen Modulationslehre angespro-
chen: die Abstraktion vom Formzusammenhang. Dieser Fehler ist noch gravieren-
der als der erste. Die Gestalt eines Tonartwechsels ist nimlich in jeder Hinsicht von
seinem formalen Zweck abhingig, und verschiedene Situationen innerhalb eines
Stiicks prigen ganz unterschiedliche, ja geradezu gegensitzliche Modulationstech-
niken aus.

Dafl tonale Labilitit ein formales Mittel eigenen Rechts sein kann, wird vor al-
lem an der Durchfiihrung deutlich. Ehemals stand an dieser Stelle nur ein Ubergang
vom Halbschluf zuriick zur Tonika, aber schon die spitbarocken Suitensitze weisen
hier betrichtliche Erweiterungen der Tonart auf. In der Klassik wird dieser Form-
teil schliefflich zum dramatischen Zentrum des Satzes entwickelt, dessen dringende
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Unruhe in erster Linie durch den dauernden Tonartwechsel bedingt ist. Das Modu-
lieren hat sich hier vollig von seiner urspriinglichen Riickfiihrungsfunktion emanzi-
piert und ist als solches zum Kennzeichen eines Formteils geworden. Die Begriffe
Ausgangs- und Zieltonart treffen weder den Prozef der gesamten Durchfithrung
noch den des einzelnen Tonartwechsels: Jede Region wird nur erreicht, um gleich
wieder verlassen zu werden.

Dieser Typus der Durchfiihrungsmodulation soll noch kurz beschrieben werden.
Eine Befestigung der Tonart, schon in der Uberleitung eine problematische Kate-
gorie, ist in der Durchfilhrung vollends fehl am Platze. Die Tonartwechsel in der
Durchfiihrung gehen in der Regel mit dufBerster Knappheit und Zielstrebigkeit vor
sich, und zwar indem umstandslos die Dominante der neuen Region ergriffen und
in deren Tonika aufgelGst wird; bei besonders dramatischen Partien unterbleibt so-
gar diese Auflosung, so daB sich eine Dominantkette ergibt. Die allgemeine Formel
dieses Verfahrens lautet: (D) X, (D) Y, (D) Z ... Dieser Weg ist natiirlich nach den
Kriterien der Modulationslehre zu kurz, man wiirde es hochstens als Ausweichung
gelten lassen. Das ist jedoch problematisch, da in Durchfiihrungen keine Hauptton-
art feststeht, zu der man nach einer solchen Ausweichung zuriickkehrt. Die Gegen-
iiberstellung von Uberleitungs- und Durchfiihrungsmodulationen 1ift deutlich wer-
den, wie stark Technik und Ausdehnung des Tonartwechsels von der formalen Si-
tuation bestimmt sind.

Wieder anders stellt sich das Modulationsproblem in den klassischen Reihungs-
formen. Zwischen Refrain und Couplet eines Rondos findet ein eigentlicher Mo-
dulationsprozef kaum je statt. In vielen Fillen folgt auf die letzte Tonika der Aus-
gangstonart nach einer kurzen Pause umstandslos die neue Tonika, eine Umdeutung
oder sonstige Vermittlung erscheint als iiberfliissig. Die Schlufkadenz des Refrains
ermoglicht hier den Tonartwechsel, wenn auch in einem der Schulmodulation gera-
dezu entgegengesetzten Sinn: Sie dient keineswegs zur Stabilisierung der Ausgangs-
tonart, sondern schlieft den periodischen Bogen des Rondothemas ab. Dessen for-
maler und tonaler Zusammenhang ist damit gewissermafen erschépft, und nach
dieser Zasur kann ohne weiteres ein neues Thema in einer neuen Tonart eintreten.
An der Grenze zwischen zwei formalen Einheiten bedarf der Wechsel des tonalen
Zentrums keiner weiteren Begriindung, vor allem wenn die Themen so abgerundet
und geschlossen sind wie im Rondo iiblich. In anderen Fillen geniigt durchweg eine
eingeschobene Dominante, wie sie auch zur Riickkehr in die Refraintonart meist
ausreicht.

Zum Abschluf erscheinen noch einige didaktische Anmerkungen angebracht:
schlieflich ist die Modulationslehre kein rein musiktheoretisches Problem, iiber das
sich nur mit wissenschaftlicher Kiihle streiten liee, sondern traurige, durch Prii-
fungsordnungen stabilisierte Wirklichkeit im Tonsatzunterricht der Hochschulen.
Wenn dieses Kapitel der Harmonielehre iiberhaupt noch irgendeine Berechtigung
haben soll, miifite es in folgenden Punkten griindlich revidiert werden:

1. Die Darstellung des Modulationsvorgangs im rhythmuslosen vierstimmigen
Satz, bei dem lauter Dreiklinge in Grundstellung aufeinanderfolgen, verfehlt Sinn
und Technik des klassischen Tonartwechsels in jeder Hinsicht.

2. Die Behandlung des Modulationsprozesses ohne Bezug auf eine ganz bestimm-
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te formale Funktion innerhalb eines Satzes fiihrt zwangsldufig zu einer Kette von
Miflverstindnissen, die sich nur zu leicht in einem von jeder historischen Wirklich-
keit entfernten Regelsystem verfestigen.

3. Daher sollte die Modulationslehre ihre Begriffe aus der Analyse der klassischen
Stiicke entwickeln; Schreibiibungen der Studenten sollten sich daran anschliefen,
und zwar durchaus als Stilkopien mit eindeutiger Aufgabenstellung hinsichtlich
Besetzung, Satztyp und formaler Situation.

4. Die Problematik des Tonartwechsels sollte auf keinen Fall zu frith behandelt
werden; vorher sollten moglichst viele harmonische Phinomene im Rahmen einer
Tonart dargestellt werden, insbesondere die chromatischen Tonarterweiterungen
durch Zwischendominanten und Varianten (sogar Enharmonik 1dft sich innerhalb
einer Tonart darstellen).

Wenn man diesen letzten Punkt ernstnimmt, erweist sich die gesamte Modula-
tionsfrage letzten Endes als Scheinproblem: Die Vorstellung einer am Anfang und
Ende des Satzes gleichen Grundtonart, auf die sich auch alle Zwischenpartien be-
ziehen, ist fur die Musik des 18. und 19. Jahrhunderts so fundamental, daB es ein
,,endgiiltiges Verlassen der Tonart* — so eine hidufige Definition von Modulation —
eigentlich gar nicht geben kann. Wenn man den Begriff der Tonart weit genug fadt,
erscheint der Wechsel zu einer Nebentonart nur als voriibergehende Emanzipation
einer Stufe der Haupttonart zur ,,Zwischentonika‘‘. Diese Vorstellung ist nicht nur
deshalb vorzuziehen, weil sie eine eigene Modulationslehre mit all ihren problema-
tischen Implikationen entbehrlich macht, sondern vor allem, weil sie zur Erfassung
eines klassischen Satzes als tonaler Einheit und damit zu einer addquaten Interpre-
tation beitrigt.
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