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Einleitung

Modulationslehre aus heutiger Perspektive

»Seit dem 18. Jahrhundert [...] bezeichnet der Begriff [Modulation] den Ubergang von einer
Tonart in eine andere und damit ein wesentliches musikalisches Gestaltungs- und Ausdrucks-
mittel der dur-moll-tonalen Musik.«' Diese Definition, mit der Jan Philipp Sprick den Artikel
Modulation im Lexikon der systematischen Musikwissenschaft eroffnet, beinhaltet in konzen-
triertester Form die wichtigsten Kriterien fiir das Phinomen der Modulation in der Musik.
Neben der eigentlichen Kernbedeutung des Begriffs — dem Ubergang einer Tonart in eine an-
dere — werden mit dem Verweis auf die »Gestaltung« und den »Ausdruck« die zwei wesentlichen
und spiter noch zu differenzierenden Ebenen ihrer Anwendung thematisiert. Die Zuordnung
zur dur-moll-tonalen Musik liefert dartiber hinaus cine Eingrenzung des Geltungsbereiches,
und die zeitliche Zuordnung gleich zu Beginn der Definition, die im Lexikon selbst noch
exakter verortet wird, terminiert die erstmalige Verwendung in der vorgenommenen Bedeutung.
Trotz der erforderlichen Begrenzung im Umfang des Artikels werden im weiteren Verlauf neben
der seit dem 20. Jahrhundert tiblichen systematischen Einteilung in Modulationstypen auch die
wichtigsten historischen Entwicklungslinien im eingeschrinkten Zeitraum erwihnt. Hierin
unterscheidet sich Sprick von vielen anderen Autoren, die sich im Wesentlichen auf eine tech-
nische Erklirung als Definition beschrinken.

Reinhard Amon liefert in dem viel ausfiihrlicheren Artikel zur Modulation innerhalb sei-
nes Lexikons der Harmonielehre (2005) eine Auswahl synonym verwendeter Begrifflichkeiten,
wobei nur in Einzelfillen der jeweilige Autor zugeordnet und somit eine historische Perspek-
tive beigefiigt wird.? Dass der Terminus Modulation tiber die Bedeutung des Tonarteniiber-
gangs hinaus einen mehrfachen grundlegenden Bedeutungswandel von der Antike bis ins
20. Jahrhundert durchgemacht hat, wird vor allem durch die duf8erst detaillierte Untersuchung
Christoph von Blumréders ersichtlich.?

Ein weiterer zentraler Punke ist der direkte Zusammenhang von Modulation und Har-
monielehre; so werden in der zweiten Auflage des MGGs die »Bemerkungen zur Modulation«
als sechster und vorletzter Unterpunkt des Artikels »Harmonielehre« behandelt. Der Autor,
Peter Rummenhéller, beginnt seine Ausfithrungen mit der Feststellung: »Traditionell ist die
Modulation ein Bestandteil (oder eine Fortfiihrung) der Harmonielehre. Sie versteht sich als
die Lehre vom Ubergang von einer Tonart in die andere.«* Es verwundert daher nicht, dass,
mit wenigen Ausnahmen, jede Harmonielehre als eines der letzten Kapitel die Modulation

1 Sprick 2010, S.295.

2 Vgl. Amon 2005, S. 170; hier heiflt es: »Modulation; auch: Tonartwechsel, Tonikawechsel, Wechsel
der tonalen Ebene, harmonische Bewegung, Ubergang (von einer Tonart in eine andere — A. B. Marx), Ton-
wechslung (S. Sechter)«.

3 Vgl. von Blumréder 1983.

4 Vgl. Rummenhéller 1996, Sp. 147.
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behandelt und dass auch in diesen Lehrwerken eine Vielzahl weiterer Beschreibungen und
Definitionen zu finden sind. Beim GrofSteil der im 20. Jahrhundert vorzufindenden Erliute-
rungen ist eine sehr dhnliche Machart und inhaltliche Vorgehensweise erkennbar. Das wich-
tigste Modulationsmittel, welches hierbei verwendet wird, ist das Prinzip der Umdeutung,.
Zum Tragen kommen dabei die gemeinsamen Tone der zu verbindenden Tonarten. Bei nah
verwandten Tonarten, die sich durch eine groflere Anzahl gemeinsamer Téne auszeichnen,
sind gemeinsame vollstindige Akkorde vorhanden, die dann aus dem funktionalen Bezug der
Ausgangstonart in einen entsprechend neuen funktionalen Bezug der Zieltonart umgedeutet
werden kénnen. Ein einzelner Akkord fungiert in diesem Fall als Scharnierakkord, der den
Ubergang von einer in die andere Tonart erméglicht. Dariiber hinaus kann aber auch ein ein-
zelner gemeinsamer Ton zur Umdeutung verwendet werden, und auch die enharmonische
Umdeutung eines oder mehrerer Akkordténe konnen zu einem Wechsel des Grundtongefiihls
fiihren. Als Mustermodulation wird ein dreigliedriges Schema vermittelt. Dieses stellt zunéchst
die Ausgangstonart dar und leitet dann in den Umdeutungs- oder Scharnierakkord iiber. Die-
ser wird anschlieflend in umgedeuteter Form in die Zieltonart aufgeldst, welche in der Folge
bestitigend durch eine Kadenz stabilisiert wird. Auch wenn nicht alle Modulationen mit dem
Prinzip der Umdeutung erklirbar sind, wird es in der Modulationslehre des 20. Jahrhundert
zu dem wirkungsmichtigsten Mittel.

Daneben wird in den meisten Beschreibungen und Definitionen zur Modulation eine
Abgrenzung zur Ausweichung vorgenommen, wobei im gesamten 20. Jahrhundert im Wesent-
lichen das gleiche inhaltliche Argument zur Unterscheidung herangezogen wird: Bei einer
Modulation handelt es sich demnach um »die dauernde Besitzergreifung einer neuen Tonart
mit Bekriftigung derselben durch eine Kadenz«, wihrend unter einer Ausweichung nur »die
voriibergehende Beriihrung einer anderen Tonart ohne Wechsel der Ausgangstonart«® verstanden
wird, wobei diese Definitionen nach Herrmann Grabner als allgemeingiiltig und stellvertretend
fir die Bedeutung im gesamten 20. Jahrhundert verstanden werden kénnen. Fiir Janna Saslaw
ist diese Differenzierung so entscheidend, dass sie den Artikel zur Modulation in 7he New
Grove Dictionary of Music and Musicians sogar mit dieser Unterscheidung beginnt.® Einige
Autoren verweisen auch darauf, dass eine eindeutige Grenze zwischen Modulation und Aus-
weichung in der Praxis oft nicht zu ziehen ist. Je nach subjektiver Wahrnehmung und auch
anerzogenen Horgewohnheiten bleibt Raum fiir Interpretation.

Eine weitere Gemeinsambkeit in den Lehr- und Worterbiichern des vergangenen Jahr-
hunderts ist die durchgingig vorgenommene Einteilung der Modulationen in verschiedene
Klassen bzw. Typen. Die Einteilung in diatonische, chromatische und enharmonische Modu-
lation ist dabei praktisch in allen Beschreibungen wiederzufinden. Dariiber hinaus gibt es bei
den einzelnen Autoren bis zu fiinf weitere Klassen. Rummenhéller verwendet zusitzlich den
Typ »neapolitanische Modulation«, Heinz Acker fiigt in seiner Modulationslehre (2009) ein
cigenes Kapitel zur »Sequenz als Modulationsmittel« ein. Sprick (2009) erginzt ebenfalls die
»sequenzielle Modulation« und zusitzlich noch die »tonzentrale Modulation«. Thomas Krimer
und Manfred Dings unterscheiden in ihrem Lexikon Musiktheorie (2005) nochmals zwischen
der »direke- und indireke-diatonischen Modulation« und erginzen neben der »tonzentralenc«
noch die »chromatisch-enharmonische Modulation« als weitere Kategorie und Kombination

5 Vgl. Grabner 1944, S. 138.
6 Vgl. Saslaw 2001.
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der beiden bereits vorhandenen Typen. Sie erzeugen somit sechs unterschiedliche Klassen und
erwihnen zusitzlich noch den »Tonalitdtssprunge, der zwar ohne eigenstindige Klasse, aber im
Unterschied zu anderen Autoren ebenfalls als Modulation bezeichnet wird.” Die differenzierteste
Gliederung nimmt Amon in seinem Lexikon der Harmonielehre (2005) vor: Zu den bekannten
drei Typen, die nochmals in sich untergliedert sind, treten »4) Anderung der Tonart durch
enharmonisches Verwechseln«, »5) Tonzentrale Modulation«, »6) Lineare Modulation bzw.
melodische Modulation, »7) Modulation mit charakteristischen Dissonanzen« und »8) Stimm-
fithrungsmodulation« dazu.

Im direkten Vergleich der verschiedenen Systematisierungsversuche wird offensichlich,
dass aber schon die Vorstellungen zu den drei Haupttypen der diatonischen, chromatischen und
enharmonischen Modulation nicht im Detail tibereinstimmen und sich teilweise widerspre-
chen. Dies kann exemplarisch an der unterschiedlichen Zuordnung der Modulation mit Ver-
wendung des neapolitanischen Sextakkordes nachvollzogen werden, wie Konstanze Franke in
ihrem Artikel Modulationstheorie und musikalische Wirklichkeir (2009) aufgezeigt hat. Wihrend
Rummenbhsller hierfiir eine eigene Klasse aufstellt, ordnet Doris Geller® sie den diatonischen
Modulationen zu. In der Harmonielehre von Heinrich Lemacher und Hermann Schroder? wird
sie als enharmonische, bei Peter Michael Braun' sogar als chromatische Modulation verstanden.

Noch problematischer sind die dsthetischen Pauschalurteile, die hiufig den einzelnen
Kategorien zugeordnet werden und die nur in einzelnen Fillen mit der komponierten Musik
tibereinstimmen. Auch in diesem Zusammenhang liefert Franke in dem soeben erwihnten
Artikel zahlreiche Beispiele, die eine Vielzahl von Unstimmigkeiten zwischen den oft allge-
meinen theoretischen Beschreibungen und der Realitit der Musik selbst offenlegen. Sie halt
abschlieflend fest: »Behauptungen dieser Art [Pauschalurteile], die ohne Bezug zu konkreter
Musik geduflert werden, in ihrer Formulierung aber Allgemeingiiltigkeit beanspruchen, machen
das ohnehin schwer durchschaubare Begriffslabyrinth noch verwirrender.«'! Eine wesentliche
Erkenntnis in diesem Zusammenhang ist, dass hinter all den Versuchen der Einteilung in
klar voneinander zu trennende Kategorien vordergriindig didaktische Uberlegungen stecken.
Die Suche nach gemeinsamen Prinzipien beschrinkt sich dabei in aller Regel auf technische
Aspekte innerhalb der Akkordfortschreitungen, die aus der Musik abgeleitet und auf eine all-
gemeinere Ebene abstrahiert werden. Im Vordergrund steht somit in der Regel primir nicht die
Beschreibung der Funktionsweise eines bestimmten Tonartenwechsels aus einem individuell
ausgewihlten Literaturbeispiel, bei dem eine Vielzahl unterschiedlicher Kriterien zur Geltung
kommt, sondern die Zuordnung in eine der Klassen, die durch verschiedene allgemeingiiltige
Mechanismen gekennzeichnet werden.

Gleichzeitig wird die Lehre von der Modulation sowohl in den Lehrbiichern als auch in
der praktischen Ausbildung auch zum Anwendungsgebiet der Harmonielehre. Nachdem das
Akkordmaterial von einfachen bis zu komplexen Strukturen und die spezifische Verwendung
in der Dur- und Molltonart hergeleitet und erkldrt worden ist, folgt meist gegen Ende der
Harmonielehren die Erweiterung des tonalen Raumes durch den Wechsel in andere Tonarten.

Vgl. Krimer/Dings 2005, S. 164—168.
Vgl. Geller 2002.

Vgl. Lemacher / Schréder 1958.

Vgl. Braun 2000.

Franke K. 2009, S. 104.

- = 0 00
- O
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Als Abschluss der Lehrbiicher spielt die Modulationslehre als praktische Anwendung und
Ubung des gesamten Materials dann hiufig eine zentrale Rolle. Die Systematisierung in wenige
Kategorien mit einem logisch aufeinander aufbauenden Regelwerk erméglicht dariiber hinaus
scheinbar einen einfach zu tiberpriifenden Lehrgegenstand, der ohne grofle Schwierigkeiten
mit »richtig« oder »falsch« bewertet werden kann.'? Die Entwicklung von einem Teilkapitel der
Harmonielehre zu einem Priifungsfach, die sich vor allem in einer verinderten Aufbereitung
innerhalb der Modulationslehren des 20. Jahrhunderts niederschligt, wird auch in Rummen-
hoéllers bereits erwihnten MGG-Artikel beobachtet. Seiner Meinung nach ist die Modulation
»mit der Zeit in den Harmonielehrebiichern und Curricula der musikbildenden Institutionen zu
einer Quasi-Disziplin hochstilisiert worden, deren illegitimes Eigenleben sich vom musika-
lischen Satz und seiner Geschichte immer weiter entfernt hat.«'? Trotz dieser kritischen Worte
greift Rummenhéller anschlieflend selbst, wie bis auf wenige Ausnahmen auch alle anderen
Autoren auf die Einteilung in die verschiedenen Modulationsklassen zuriick.

Die hier skizzierte Beschaffenheit der Modulationslehre im 20. Jahrhundert und ins-
besondere in der zweiten Jahrhunderthilfte, die im Wesentlichen stets auf den gleichen Grund-
prinzipien aufbaut, hat eindeutig lokalisierbare Wurzeln. Den mit Abstand wichtigsten Einfluss
auf die gesamte deutschsprachige Musiktheorie des 20. Jahrhunderts hatte dabei zweifellos
Hugo Riemann (1849-1919). Sowohl sein in einem langwierigen Prozess entwickeltes System
der Funktionstheorie mit der dazugehérigen Funktionsschrift als auch die daran ankniipfende
Vorgehensweise fiir die Modulation setzten sich in modifizierter und vereinfachter Form bei
den folgenden Generationen von Musiktheoretikern immer stirker durch. Das ist insofern
bemerkenswert, als es um die Jahrhundertwende und im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts
ein noch ausgesprochen vielfiltiges und buntes musiktheoretisches Schriftcum gab. Neben
Riemann, der seinerseits auf dem Gedankengut des vor allem durch Moritz Hauptmann und
Arthur von Oettingen geprigten »harmonischen Dualismus« der Leipziger Tradition aufbaute,
sind hier Namen wie Heinrich Schenker, Rudolf Louis, Ernst Kurth und Arnold Schénberg
zu nennen, um nur die bedeutendsten Personlichkeiten zu erwidhnen. Wie von Ludwig Holt-
meier aufgezeigt wurde, blieb von diesem »reichen Leben«' nach dem zweiten Weltkrieg
jedoch nichts mehr tibrig. Fiir die Nationalsozialisten war Riemann der einzige bedeutende
rarische Musiktheoretiker«, dessen Gedankengut weiter rezipiert werden sollte. In der radi-
kalen Vereinfachung seiner Lehre durch die Veroffentlichungen Hermann Grabners und im
weiteren Verlauf der Lehrbiicher von Grabners Schiiler, Wilhelm Maler, entsteht schliefllich
ein einheitliches Verstindnis der funktionalen Harmonielehre. Die im Fokus stehende Materie
ist die harmonische Analyse, die neu auf der Grundlage von Volksliedmelodien prisentiert
wird. Die Lehre von der Modulation greift im Wesentlichen auf die Techniken bei Riemann
zuriick, wobei auch hier deutliche Strukturen der Vereinheitlichung und Vereinfachung zu
erkennen sind. Ohne hier im Detail auf Riemanns Vorgehensweise und Entwicklung im Laufe
seiner theoretischen Schriften einzugehen, sei erwihnt, dass die Modulationslehre stets einen

12 Am Beginn steht hierbei meist die Bestimmung der Entfernung und Richtung der zu verbindenden
Tonarten im Quintenzirkel. Hieraus ergibt sich fiir den nichstfolgenden Schritt die Modulationsart bzw.
das Modulationsmittel.

13 Rummenhsller 1996, Sp. 147.

14 Vgl. Holtmeier 2003. Der Artikel Von der Musiktheorie zum Tonsatz geht dabei detailliert auf den
Wandel in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts und seine Folgen ein.
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ausgesprochen gewichtigen Anteil und zentralen Aspeke in seinen Schriften einnimmt."” Im
Unterschied zu den Beschreibungen im 20. Jahrhundert ist dabei neben dem viel groferen
Umfang eine wesentlich vielseitigere Darstellung anzutreffen, die neben dem Tonartwechsel
durch »Tonalitdtsspriinge« und den verschiedensten Formen von Umdeutungen auch den spezi-
fischen Ubergang im formalen Zusammenhang (als: »Modulation in die Tonart des zweiten
Themas«) jeweils mit ausfithrlichen Beschreibungen thematisieren. Hierzu zihlen auch zu-
nichst zweitrangig erscheinende Teilgebiete wie beispielsweise die Untersuchung rhythmischer
Strukeuren und Schwerpunkebildungen innerhalb der Akkordfortschreitung. Ein wichtiges
Merkmal ist dariiber hinaus die historisch erstmalige Beschreibung und Darstellung von
»Zwischenharmoniens, die Riemann im Laufe spiterer Schriften selbst auch als »Zwischen-
dominanten« bezeichnet und die sogenannte »Theilkadenzen«'® bilden. Diese Entwicklung
muss als wichtiger Schritt fiir den modernen Modulationsbegriff verstanden werden, der eine
adidquate Form der harmonischen Analyse fiir die Musik der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts wie beispielsweise bei Wagner oder Liszt zur Verfiigung stellt. Niche jeder Akkord, der
tiber das natiirliche Material der Tonart hinausgeht, muss somit als Wechsel zu einer neuen
Tonart beschrieben werden."”

Eine letzte Bemerkung zur Lehre von der Modulation bei Riemann soll der spezifischen
Bedeutung der Umdeutung zukommen. Wie bereits erwihnt handelt es sich dabei auch im
gesamten 20. Jahrhundert um das wohl wichtigste und am hiufigsten beschriebene Modula-
tionsmittel. Riemann verwendet in seiner ersten eingehenden Untersuchung zur Modulation,
der Systematischen Modulationslehre (1887), den Ausdruck der Umdeutung jedoch ausschlie3-
lich fiir zwei aufeinander folgende dhnliche Akkorde. Dabei entsteht aus einem Akkord durch
Verinderung oder Hinzuftigen eines Akkordtons ein charakeeristischer Akkord einer anderen
Tonart. Das Moment des Scharnierakkordes als ein Klang, der in beiden Tonarten diatonisch
vorhanden ist und funktional umgedeutet wird, existiert hier noch nicht. Erst in der Verein-
Jfachten Harmonielehre (1893) wird systematisch auch die Umdeutung des jeweils gleichen
akkordischen Gebildes eingefiihre.'®

Aus der Sicht der meisten Modulationslehren des 20. Jahrhunderts muss dieser Wandel
als wichtiger Entwicklungsschritt verstanden werden, der das gewiinschte dreigliedrige Schema
bestehend aus Ausgangstonart, Umdeutungsakkord und Zieltonart in der kompaktesten Form
ermdglicht. Doch gerade hierin liegt einer der Kernpunkte, den Kritiker immer wieder auf-
greifen. Sowohl fiir die harmonische Analyse von Literaturbeispielen als auch fiir die Erfindung
eigener Modulationsbeispiele wird in den Modulationslehren das Augenmerk voll und ganz
auf das Lokalisieren bzw. Positionieren des doppeldeutigen Scharnierakkordes gerichtet.”” Viele
fiir die Modulation deudlich wichtigere Kriterien werden hingegen ignoriert. Fiir das eigene
Erzeugen von Beispielen wird eine zielgerichtete und tibersichtliche Modulation angestrebt, die

15 Schon ein Blick in die Inhaltsverzeichnisse der Systematischen Modulationslehre (1887), der Vereinfachten
Harmonielehre (1893) und dem Katechismus der Harmonie- und Modulationslehre (1900) geben einen Eindruck
tiber den Umfang und die Bedeutung,.

16 Vgl. Riemann 1887, S.58f.

17 Vgl. hierzu Holtmeier 2008, S.235-238.

18  Dieser Unterschied wird auch grafisch sichtbar: Wihrend Riemann 1887 fiir die Verinderung zweier
sukzessiv aufeinanderfolgender Akkorde das Zeichen »—« benutzt, wird die Umdeutung des gleichen akkor-
dischen Gebildes 1893 in der heute iiblichen Art direkt untereinander und mit »=« dargestellt.

19  Bereits Riemann war sich dieser Problematik bewusst.
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die neue Tonart méglichst direkt bzw. schnell und ohne Umwege erreicht. Der Umdeutungs-
akkord bestimmt den eigentlichen Kern des Tonartwechsels, kann aber als solcher auditiv nicht
wahrgenommen werden, da der Akkord selbst noch Bestandteil der Ausgangstonart ist. Erst
nachtriglich und riickwirkend kann der Scharnierakkord zugeordnet und funktional in der
neuen Tonart verstanden werden. Fiir den Zuhorer riicke hingegen viel stirker der erste Akkord,
der nicht mehr Bestandteil der Ausgangstonart ist, in den Fokus der Aufmerksambkeit. Es entsteht
somit eine Unschirfe zwischen der auditiven Wahrnehmung und der analytischen Deutung.?’

Dies ist allerdings nur ein erster Kritikpunke, dem sich die Modulationslehre des 20. Jahr-
hunderts stellen muss. Viel stirker trifft der Vorwurf, dass sie zur eigentlichen Musik keiner-
lei Verbindung habe und somit »vollstindig von der Musikliteratur abgekoppele«®! sei. Auch
Rummenbhsller, dessen kritische Haltung gegeniiber der Modulationslehre bereits aufgezeige
wurde, lisst es sich nicht nehmen, dies zu betonen: »Als blofles schematisiertes Verfahren
jedoch, abgetrennt vom eigentlichen Kompositionsvorgang, hat Modulation etwas Abstruses,
weil sie sich als Disziplin theoretisch verselbstindigt und deshalb mit ihrer Herkunft aus dem
Kompositionsvorgang kaum noch etwas zu tun hat.«** Noch deutlicher wird Christian Mél-
lers, der sich bereits im Jahr 1976 mit der Realititsferne der schulmifiigen Modulationspraxis
in einem eigenen Artikel unter dem Titel Vom Unsinn der Modulationslehre auseinandergesetzt
hat. Anhand der formbildenden ersten Ausweichung in Kopfsitzen ausgewihlter Klavier-
sonaten Mozarts und Beethovens wird die Diskrepanz zwischen den vielschichtigen Vorgingen
in der Musik und der Beschrinktheit der Modulationslehre aufgezeigt. Zwei Zitate Mollers
sollen die Unvereinbarkeit veranschaulichen:

Das so beschriebene Verfahren der diatonischen Umdeutungsmodulation erscheint durchaus plausibel,
wenn man die Grundvoraussetzungen akzeptiert. Bei der Analyse klassischer Modulationen zeigt sich
jedoch, dafd diese insgesamt falsch sind. Im formalen Zusammenhang eines Stiickes stellt sich das
Problem des Tonartwechsels nicht nur gelegentlich, sondern durchweg und prinzipiell anders, als es in
den Lehrbiichern beschrieben wird.

Bei niherer Untersuchung zeigt sich nimlich, daf§ nicht nur die blassen Sitzchen, die von Musikstuden-
ten tagtiglich nach den Regeln der Modulationslehre angefertigt werden, weit von jeder musikalischen
Wirklichkeit entfernt sind, sondern daf dieser Bereich der Harmonielehre schon in seinen Grund-
voraussetzungen die historische Realitdt verfehlt. Diese Widerspriiche sind so krafy und fundamental,
dafl man vom Standpunkt einer historisch orientierten Musiktheorie sagen muf: Die herkommliche
Modulationslehre hat keinen Gegenstand, auf den sie sich beziehen kénnte.”

Im Detail kritisiert Méllers die véllige Loslésung der Modulation vom formalen Zusammen-
hang, welcher maf3geblich fiir die individuelle Beschaffenheit des Tonartwechsels verantwort-
lich ist. Stattdessen wird der Modulationsvorgang meist auf eine streng vierstimmige und
rthythmuslose Akkordfolge reduziert, wobei auch Aspekte der Stimmfithrung, Motivik, Metrik,
Instrumentation und Stilistik, um nur eine Auswahl der Kriterien zu erwihnen, ausgeblendet
werden. Der Umdeutungsakkord ist in der realen Musik hiufig entbehrlich, noch viel 6fters
nicht eindeutig bestimmbar und somit ein theoretisch erzeugtes Problem, welches die Musik
nicht kennt. Umgekehrt werden wesentliche Aspekte des Tonartenwechsels in der Musik, wie

20 Vgl hierzu auch Mossburger 2012, S. 1150f.
21 Franke K. 2010, S.71.

22 Rummenhsller 1996, Sp. 147.

23 Mollers 1976, S. 258f.
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die Verwendung von Sequenzen, durch die statische und verengte Sichtweise hiufig gar nicht
erwihnt.?* Viele der genannten Kriterien werden auch in den beiden bereits erwihnten Aufsitzen
von Konstanze Franke ausfiihrlich diskutiert. Wihrend sich Frankes erster Beitrag, wie der Titel
Modulationstheorie und musikalische Wirklichkeit (2009) schon ankiindigt, genau mit der auf-
gezeigten Diskrepanz auseinandersetzt, steht im ein Jahr spiter veroffendicheen Artikel Gedanken
zu einer anderen Modulationslehre (2010) das Aufzeigen einer angemessenen Vorgehensweise
mit methodischen und didaktischen Uberlegungen im Mittelpunkt. Oberste Prioritit kommt
dabei der Beschiftigung mit der Musik selbst zu. Sie empfiehlt eine Auseinandersetzung, die inte-
grativ, d. h. nicht als eigene Disziplin sondern in der Vereinigung mit den jeweils angemessenen
anderen musiktheoretischen Teilbereichen, behandelt wird. Dariiber hinaus fordert Franke
einen vielfaltigen Zugang, der horend, singend, spiclend, mit Worten schriftlich und miindlich
umschreibend und auch kiinstlerisch-kreativ in Form von Stiliibungen stattfindet, wobei der
Lernende die verschiedenen an der Modulation beteiligten Aspekte, soweit méglich, selbstin-
dig entdecken soll. Ein zentraler Punke ist dabei immer die Wirkung einer jeweiligen Modula-
tion, die von einer Vielzahl von Kriterien abhingig ist, wie zum Beispiel die formale Funktion
im Stiick, das Verhiltnis der Tonarten zueinander und auch zur Grundtonart, die Stabilitit
der einzelnen Tonarten und auch die Beurteilung, inwiefern eine Modulation einen gewdhn-
lichen und konventionellen oder eben besonderen Gang nimmt. Ein interessanter Aspeke ist
dariiber hinaus noch Frankes Vorschlag, frithere theoretische Erklarungsmodelle im Sinne der
historisch-informierten Musiktheorie vergleichend miteinzubeziehen, mit denen das eigent-
liche Wesen des Tonartenwechsels hiufig besser zu fassen ist und das »unsinnige Regelkorsett
der funktionalen Modulationstheorie«* abgelegt werden kann. Bereits Frankes Namensvetter,
Matthias Franke, verfolgt in seinem Aufsatz Modulationslehre im Zwielicht — Plidoyer fiir einen
Neubeginn aus dem Jahr 1993 primir didaktische Ziele und liefert hier dhnliche Anregungen.
Auch fiir ihn muss eine angemessene Form der Modulationslehre stets bei der Analyse begin-
nen. Neben einer »historischen« Differenzierung soll hierbei auch eine »personalistische« Per-
spektive stattfinden, bei der »zu fragen wire welche Modulationsmittel z. B. Vivaldi, Mozart,
Beethoven oder Schubert bevorzugt haben und wie sie mit ihnen umgegangen sind.«*
Interessant ist schliefSlich auch ein Blick in die eigenstindigen Lehrwerke zur Modulation
der vergangenen Jahre. Die Lehrbiicher von Doris Geller (2002) und Heinz Acker (2009) muss-
ten sich aufgrund des Erscheinungsdatums zwar noch nicht direkt mit der Kritik und den An-
regungen Konstanze Frankes, dafiir aber mit dem immer stirker historisch-differenzierenden
Bemiihungen im musiktheoretischen Diskurs der letzten etwa 20 Jahre auseinandersetzen.
Geller riumt zunichst ein, »dass die meisten Modulationsiibungen tiberfliissig, weil praxisfern,
sind«,”” da der Grofiteil aller Ausweichungsschritte in der Praxis nicht vorkommen und schon
etwa 60% der gesamten Modulationen in die Tonart der finften Stufe gehen.?® Das »héhere
Ziel« sieht sie allerdings auch nicht in der Modulation selbst, sondern in der Ubung bzw.
Anwendung »praktischer Harmonielehre«. Sie greift damit einen Gedanken auf, den bereits

24  Einzelne Kritikpunkte hieraus und auch Ideen sind bereits in Benary 1978, S.69—-74 zu finden.

25  Franke K. 2010, S. 83.

26  Franke M. 1993, S. 74.

27  Geller 2002, S.5.

28  Geller geht allerdings weder auf das hierfiir ausgewihlte Repertoire, noch auf eine Spezifizierung ihres
Modulationsverstindnisses ein.
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Wilhelm Maler fast 50 Jahre frither in dhnlicher Form formulierte. Die Modulationsiibungen
haben fiir ihn »vor allem den didaktischen Zweck, die Vergegenwirtigung des Akkordmaterials
der Tonarten zu beschleunigen und die Vorstellung von den tonalen Zusammenhingen zu
schirfen.«*” Bei Maler bildet das Kapitel zur Modulation, im Unterschied zu Gellers eigens der
Modulation gewidmeter Veréffentlichung, allerdings auch nur eines der letzten Kapitel zur
dur-moll-tonalen Harmonielehre, welches insgesamt nur sechs Seiten umfasst. Hohere Ziele
wiren in diesem Konzept wohl auch nicht angemessen und realisierbar. Geller listet im wei-
teren Verlauf des Vorwortes die Fertigkeiten auf, die durch ihr Lehrbuch einstudiert werden,
um dann zusammenfassend festzuhalten: »Wer moduliert, befasst sich also zwangsliufig mit
simtlichen Bereichen der Harmonielehre.«** Aus der Perspektive der Kritiker wie Méllers oder
Franke betrachtet, erscheint diese Aussage cher absurd, da die eigentliche Modulationslehre, die
auf dem Deckblatt angekiindigt wird, nur auf einer technischen Ebene und somit sehr unzu-
reichend behandelt wird. Wie mehrfach im gesamten Vorwort und zugespitzt in der folgenden
Aussage zu erkennen ist, leugnet Geller auch niche, dass ihr Lehrbuch letztlich als Hilfsmittel zur
Priifungsvorbereitung gedacht ist und daher vor allem Gedichtnisstiitzen vermitteln mochte:
Die Modulation als »Gebiet der Harmonielehre« eigne sich »hervorragend als Priifungsstoff
und ist daher meist fester Bestandteil der Abschlusspriifung in Musiktheorie. Es bietet klare
Aufgabenstellungen (moduliere von ... nach) und Methoden (diatonisch, enharmonisch, chro-
matisch), es ist gut abpriifbar (entweder man kommt in der Zieltonart an oder nicht) und gut
einzuiiben (von F-Dur nach E-Dur ..., Moment mal, das sind fiinf Quinten, ach ja, das geht
am besten, indem ...).«*! Der Einbezug von realer Musik und die Auseinandersetzung mit
dsthetischen Fragestellungen wiren in diesem scheinbar objektiven Feld nur schidlich.
Anders ist die Situation in der monumentalen Veroffendichung Heinz Ackers, Modulations-
lehre: Ubungen, Analysen, Literaturbeispiele, aus dem Jahr 2009. Der Einbezug von Beispielen
aus der komponierten Literatur spielt hier unverkennbar eine wesentliche Rolle: Gegeniiber den
175 Notenbeispielen, die im streng vierstimmigen Geriistsatz die unterschiedlichen Formen der
Mustermodulationen vollzichen, dominieren die 329 ausschnittweise abgedruckeen Literatur-
beispiele mit analytischen Betrachtungen deutlich. Das Handbuch umfasst insgesamt mehr als
450 Seiten und erfordert somit von Ackers angesprochener Zielgruppe, zu der er sowohl Studie-
rende, Lehrende wie auch alle Wissbegierige zihlt, ein grofles Mafd an Ausdauer. Zu bedauern
ist Ackers ausgesprochenes Ziel, ein »leicht beherrschbares System« zu finden, welches »zu
einer Methode geordnet« ist.*? Er greift dazu dann ebenfalls auf die wenig flexible und nicht
aus der Musik ableitbare Einteilung von diatonischer, chromatischer und enharmonischer
Modulation zuriick und erginzt sie durch zusitzliche Kapitel. Das Denken in den gewohnten
Kategorien manifestiert sich schliefflich auch in dem im Anhang beigefiigten »Modulator,
einer Drehscheibe als praktisches Hilfsmittel, die jeweils den zu verwendenden Umdeutungs-
akkord bestimmt. Die diatonische Modulation wird als ein »in sich geschlossenes und einfach
darstellbares System« beschrieben und Acker hilt voller Stolz fest: »Dabei erhebt der Autor
nicht den Anspruch, alle Modulationsmoglichkeiten ausfindig gemacht zu machen, aber er
bietet fiir alle Situationen zumindest die plausibelste, verstindlichste Losung und Ausblicke auf

29  Maler 1957, S. 60.
30 Geller 2002, S.5.
31 Ebd.

32 Acker 2009, S.9.
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weitere Losungsmoglichkeiten an.«® Er fillt somit trotz des Einbezugs der Literaturbeispiele mit
ihren individuellen Modulationsvorgingen wieder in das statische und einengende Kategorien-
system seiner Vorredner zuriick. Dem Wunsch Konstanze Frankes nach einem »angemessenen
und musikbezogenen Verstindnis von »Modulation«, bei dem nicht der Umdeutungsakkord und
ein weit differenziertes und »in sich geschlossenes Regelsystem«** vorhanden ist, kann somit
auch Acker nicht nachkommen.

Anders ist die Situation bei dem 2013 erschienenen Lehrbuch Modulation kompakt von
Clemens Kiihn. Wie der Titel bereits erkennen lisst, beschrinkt sich Kithn auf einen redu-
zierten Umfang: Mit etwas mehr als 100 Seiten geniigt ihm ein Viertel der Linge von Ackers
Lehrbuch und er geht dabei, wie er selbst zu Beginn ankiindigt, »andere Wege«® als die Lehr-
biicher zuvor. Dass es sich dabei um identische Ideen und die gleiche Uberzeugung wie bei
Konstanze Franke handelt, wird sehr schnell offensichtlich. Die Alliteration im Untertitel
»Erkunden — Erleben — Erproben — Erfinden« kiindigt spezifisch die vielfiltigen Arten der
Wahrnehmungs- und T4tigkeitsbereiche an, die die Schulung der Sinne und nicht das Erlernen
eines abstrakten Regelsystems in den Vordergrund stellen. In der Einleitung, die Kithn mit
»Standpunkte« iiberschreibt, werden schliefSlich auf nur drei Seiten die Grundsitze der Vor-
gehensweise in konzentrierter Form zusammengetragen und erldutert. Die tibliche Verwendung
der Modulation als Pritfungsgegenstand charakeerisiert er folgendermaflen: »Eingezwingt in
schematische Abliufe, eingeteilt in schiefe Kategorien, beschidigt durch musikferne Vorgaben.
»Rasch und sicher« soll es gehen, und das gern noch zwischen Tonarten, die nirgends kompo-
niert wurden.«*® Kiihn zeigt anschliefend die Vielfalt der Modulation an sich auf, woraus die
Erkenntnis resultiert, dass auf das tibliche dreigliedrige Schema (Ausgangstonart, Umdeutungs-
akkord und Zieltonart) und auf die Einteilung in diatonische, chromatische und enharmo-
nische Modulation vollkommen verzichtet werden muss. Die letztere Einteilung bezeichnet er
als »methodisch griffig, aber musikalisch schief«. Und er fihrt erliuternd fort: »Keine der drei
Kategorien begriindet einen eigenen reinen Typus.«?” Kithns Lehrbuch kommt somit »ohne
Dreiteilung« und »ohne Schubladen« aus. Stattdessen soll die Auseinandersetzung »stets bei
lebendiger Musik«*® beginnen. Das Inhaltsverzeichnis lisst mehrere sich tiberlagernde Strategien
erkennen, die in lockerer Reihung aufeinander folgen. Neben einer historischen Differenzie-
rung, die in einem kombinierten Kapitel fiir die Musik des Barock und der Klassik und einem
eigenen fiir die Zeit der Romantik ausgearbeitet werden, wird auch eine Unterscheidung zwi-
schen den standardisierten Tonartentibergingen (»Standards«) und einem eigenen Kapitel mit
besonderen Wendungen (»Besonderheiten«) vorgenommen. Ein erstes Kapitel beschftigt sich in
duflerst kompakter Form mit den Verwandtschaftsbezichungen von Tonarten, der Notwendig-
keit des Tonartwechsels und dem Zusammenhang zu den Empfindungen. Der Leser wird
dabei nur mit den allernotwendigsten Informationen versorgt und doch fiir das Wesentliche
der Modulation sensibilisiert. Hier und auch an anderen ausgewihlten Stellen werden dafiir
auch theoretische Quellen aus dem 18. und 19. Jahrhundert zitiert, um ein Gespiir fiir die

33 Ebd., S.10 und S.9.
34  Franke 2010, S. 83.
35 Kiihn 2013, S.7.

36 Ebd.

37 Ebd., S.8.

38 Ebd, S.9.
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Bedeutung der Modulation in den jeweiligen Zeiten zu erzeugen. Terminologische Fragestel-
lungen werden hingegen soweit moglich auflen vor gelassen und in einem Schlusskapitel auf
das nétigste reduziert thematisiert. In einem eigenen Kapitel werden besondere »Inszenie-
rungen« von Modulationen anhand von fiinf ausgewihlten Beispielen aufgezeigt. Wo immer
moglich integriert der Autor unterschiedliche Arten von Aufgaben, ohne dabei in irgendeiner
Form dogmatisch zu werden. Kithns Lehrbuch ist immer verstindlich und regt zum eigenen
Nachdenken an. Es eignet sich dariiber hinaus fiir einen sehr breiten Leserkreis und ist in seiner
Form neu- und einzigartig zugleich.

Daneben muss abschlieffend eine letzte weitere Veroffentlichung erwihnt werden, die
sich mit dem Bereich der Modulation auseinandersetzt: die Asthetische Harmonielehre Hubert
Mossburgers, die im Jahr 2012 erschienen ist. Die Modulation wird darin als fiinftes und
letztes grof8es Kapitel gemeinsam mit dem Gegenstand » Tonart« behandelt. Sie ist damit wie
tiblich als abschlieflender Teil in die Harmonielehre integriert. Jegliche Form von Kompakt-
heit, wie gerade bei Clemens Kiihn, sucht man hier vergeblich. Mossburgers grof$formatiges,
in zwei Binden veréffentlichtes und fast 1300 Seiten umfassendes Lehrbuch erhebt schon
juflerlich monumentalen Anspruch. Wie der Titel erkennen lisst, soll die Harmonielehre
nicht nur als satztechnische sondern primir als dsthetische Disziplin betrachtet werden. Im
Mittelpunkt steht dabei immer der Fragenkomplex, »warum und mit welcher sinnlich wahr-
nehmbaren Wirkung sich Téne und Akkorde zu einer »Harmonie« fiigen, wie sie unter den
Voraussetzungen des jeweils geltenden »Schonen« zu beurteilen sind und vor allem, welche
Bedeutungen ihnen im Lauf der Geschichte zugesprochen wurden.«*” Mossburger betrachtet
diese Vorgehensweise, nach der bei De la Mottes Harmonielehre (1976) erstmals exemplifi-
zierten und seitdem immer weiter spezifizierten Historisierung der Lehrbiicher, als notwendige
»zweite Reforme, bei welcher der »einseitig technische Aspeke durch einen wahrnehmungs-
und wirkungsisthetischen«*® erginzt werden soll. Dieser ist gerade hinsichtlich des Themen-
bereiches der Modulation sehr zu begriiffen. Mossburger strukturiert das gesamte Lehrwerk,
indem er im Wesentlichen jedes Teilkapitel in derselben inhaltlichen Verfahrensweise bearbeitet:
Auf eine meist umfangreiche Auswahl von ausschnittsweise zitierten theoretischen Quellen,
die zunichst ohne Kommentar aneinandergereiht werden, folgt eine systematische Auseinander-
setzung mit dem jeweiligen inhaltlichen Gegenstand. Diese nimmt Bezug zu den vorher zitierten
Quellen, findet gleichzeitig aber auch in Form von Analysen statt und stellt somit den fiir
den Autor wichtigen Bezug zur komponierten Literatur her. Anschlieflend werden ebenfalls
ausfithrliche und vielfiltige Aufgabenstellungen mit entsprechenden Lésungsvorschligen und
weitere Arbeitsanregungen beigefiigt. Sehr beeindruckend ist der umfangreiche Einbezug der
musikalischen Literatur. Das »Verzeichnis der Notenbeispiele«*! listet dabei nur die abgedruckten
Ausschnitte auf. Die immer wieder beigefligten Hinweise auf weitere Notenbeispiele iibertreffen
diese Auflistung von mehr als 800 Beispielen um ein Vielfaches und machen die ausgezeichnete
Literaturkenntnis des Autors deutlich.

Mossburger erzeugt eine systematische Gesamtdarstellung der Materie, wobei die spe-
zifische Fokussierung auf eine dsthetische Betrachtungsweise eine historisch differenzierte
Perspektive unumginglich macht. Die dariiber hinaus zusitzlich verwirklichte didaktische

39 Mossburger 2012, S.9.
40 FEbd.
41  Ebd., S.1269-1280.
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Ausrichtung integriert neben der wissenschaftlichen auch eine pidagogische Ebene. Der selbst-
auferlegte Anspruch der Harmonielehre ist enorm und muss zwangsliufig zu Kompromissen in
jedem der einzelnen Bereiche fiihren, wobei die Zugestindnisse hinsichtlich der historischen
Differenzierung am schwerwiegendsten sind. Dies duf8ert sich beispielsweise im Kapitel zur
Modulation insofern, als Mossburger, als Gegenmodell zur gewohnten und auf Riemann zuriick-
zufiihrenden Vorgehensweise, eine ausfiihrliche Darstellung einer einzelnen Modulationslehre
aus dem 19. Jahrhundert anbringt. Er verwendet hierfiir Jacob Gottfried Webers Betrachtungen
zur Thematik, welche dieser im zweiten Band seines Traktats Versuch einer geordneten Theorie
der Tonsetzkunst (1817—1821) prisentierte. Als eigenes Teilkapitel werden Webers Ausfithrungen
so zu der »historischen Modulationslehre«. Dass die Wahl auf Webers Lehrwerk fillt, ist hin-
sichdlich der dsthetischen Fragestellungen Mossburgers nachvollziehbar und sinnvoll. In ihrer
Absolutheit schafft diese Beschrinkung als Kontrast jedoch nur einen einzelnen Gegenpol
zur Vorgehensweise im 20. Jahrhundert. Das Wesen einer sich stetig entwickelnden Lehre
vom Tonartwechsel, die selbstverstindlich auch schon im 18. Jahrhundert sehr prisent war,
wird somit aufgrund der Systematik und der Darstellung einer weiteren singulidren Betrach-
tungsweise in den Hintergrund gedringt. Trotzdem stellt Mossburgers Harmonielehre einen
immensen Umfang an Material zur Verfiigung und bietet die Moglichkeit zu einer scheinbar
grenzenlosen Beschiftigung mit der Thematik. Hinsichtlich der Lehre von der Modulation
werden neben den wesentlichen wirkungsrelevanten Aspekten auch angrenzende Teilbereiche
themadisiert und aufgearbeitet, wie dies in dieser Vielfalt zuvor noch nicht stattgefunden hat. So
bezieht Mossburger auch Gebiete wie Tonartenverwandtschaft, Tonartendisposition, Tonarten-
charaketer, die Relation von Tonartendistanz und Modulationsweg, den Einfluss von Text auf
die Modulation und den Zusammenhang von Modulation und Form mit ein. Bei dem zuletzt
genannten Bereich werden umfangreiche und systematische Differenzierungen zu den ver-
schiedenen Funktionen innerhalb einer Gattung und auch zu den gattungstypischen Modula-
tionen im Allgemeinen vorgenommen. Besonders erwihnt werden sollen auch die am Ende
zusammengestellten »Leitfragen zur Modulationsanalyse«,* die zusammenfassend einen guten
Eindruck von der Vielfalt der Beschiftigung Mossburgers mit der Modulation liefern.

Die beiden zuletzt betrachteten Veroffendichungen aus jingster Vergangenheic (Moss-
burger 2012 und Kithn 2013) zeigen ein duf8erst vielschichtiges Bild der Modulationslehre auf.
Die schematisierten Verfahrensweisen, die sich in den theoretischen Schriften des 20. Jahrhun-
derts und auch dariiber hinaus (vgl. Geller 2002 und Acker 2009) immer stirker festsetzten,
werden in beiden Lehrbiichern vollstindig tiberwunden. Thre wichtigste Errungenschaft ist
die Erkenntnis, dass die Musik selbst mit allen ihren wirksamen Kriterien und individuellen
Gestaltungsmerkmalen im Fokus stehen muss. Die Modulationslehre, die sich zu einer von
ihrem eigentlichen Wesen entfremdeten und priifungsrelevanten Teildisziplin der angewandten
Harmonielehre entwickelt hatte, konnte sich somit in jiingster Vergangenheit rehabilitieren.
Obwohl die Lehrbiicher von Mossburger und Kiihn in ihrer Art und Ausrichtung so verschie-
den sind, stimmen sie in ihren Grundannahmen und inhaltlichen Ansichten mehrheitlich
tiberein. Gemeinsam mit den Perspektiven aus den Aufsitzen Konstanze Frankes konnen sie als
erfolgreiche Versuche zur Etablierung einer angemessenen Auseinandersetzung mit der Materie
der Modulation und gleichzeitig als Antworten auf die aufgezeigte Kritik an den festgefahrenen
Vorgehensweisen verstanden werden.

42  Ebd, S.1220-1228.
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Fragestellung, Fokus, Forschungsstand

Fiir die praktisch analytische Auseinandersetzung mit der Thematik Modulation wurden in den
vergangenen Jahren wichtige Beitrige geliefert. Eine spezifisch historisch-informierte Unter-
suchung der musiktheoretischen Quellen mit dem Fokus der Entwicklung der Lehre vom Tonart-
wechsel hat in diesem Zusammenhang jedoch nicht stattgefunden. Dies ist insofern bemerkens-
wert, als gerade in den deutschsprachigen Beitrigen der musiktheoretischen Forschung in den
vergangenen etwa 20 Jahren cine immer stirkere historische Differenzierung festzustellen ist.
Wahrend fiir eine Vielzahl von Teilbereichen, wie beispielsweise Form, Akkordbegriff oder Satz-
technik und ihre Vermittlung, die theoretischen Schriften schon sehr systematisch aufgearbeitet
wurden, steht eine derartige Aufarbeitung fiir die Lehre von der Ausweichung noch aus. Clemens
Kithn legt, wie zuvor aufgezeigt, einen vollig anderen Fokus, konzentriert sich ganz auf die
Beschiftigung mit der komponierten Musik und argumentiert nur an wenigen ausgewihlten
Stellen mit den Vorgehensweisen von Autoren fritherer theoretischer Schriften. In den Ausfiih-
rungen Hubert Mossburgers ist die historische Differenzierung immer prisent. Im Mittelpunkt
steht dabei jedoch besonders bei der Modulationslehre eine Perspektive aus dem 19. Jahr-
hundert, oder noch spezifischer, der Blickwinkel eines einzelnen Theoretikers, Gottfried Weber.
Der Aspekt der Entwicklung und Verinderung der verschiedenen Kriterien im Laufe der Zeit
und letztlich auch der eigentlichen Entstehung der Modulationslehre riickt dabei in den Hinter-
grund. Auch sind cine Vielzahl der bei Weber vorzufindenden Inhalte und Methoden bereits
im 18. Jahrhundert entstanden und als gewachsene Strukturen seiner Vorginger zu verstehen.
Dariiber hinaus hat auch Mossburgers iibergeordnet systematische Behandlung der Materie
zur Folge, dass cine historisch differenzierte Betrachtungsweise nicht adiquat vorgenommen
werden kann und nur sekundir zur Geltung komme.

Die vorliegende Arbeit wird die Entwicklung der Lehre vom Tonartenwechsel untersuchen
und somit die musikcheoretischen Schriften ganz in den Fokus stellen. Bei diesen Traktaten
handelt es sich im Wesentlichen um die Literatur, die als Anweisung fiir angehende praktische
Musiker und Komponisten verfasst wurde. Neben den Generalbass-Traktaten und Lehrbiichern
zur Komposition sind dabei besonders auch die auf die Materie der Ausweichung begrenzten
und vordergriindig fiir die Organisten angefertigten Ausweichungstabellen zu erwihnen, die
in den meisten Fillen ausschliellich aus Musikbeispielen bestehen und somit keine oder nur
sehr begrenzte erlduternde Beschreibungen beinhalten. Des Weiteren werden selbstverstandlich
auch Artikel aus Lexika und Enzyklopiddien miteinbezogen. Ein zentraler Aspekt neben der
Untersuchung der eigentlichen inhaltlichen Erklirungsmodelle zum Tonartwechsel ist das Auf-
zeigen der jeweils spezifischen Art der Vermittlung innerhalb der einzelnen Abhandlungen.
Um die vielfiltigen Modelle und ihre Entwicklung im Detail betrachten zu kénnen, war neben
der Beschrinkung auf die theoretischen Schriften eine zeitliche Eingrenzung notwendig.

An diesem Punkt muss konstatiert werden, dass die Modulation in der fiir die vorliegende
Untersuchung zu verstehenden Bedeutung als Wechsel einer zu einer anderen Art des Ton-
materials grundsitzlich natiirlich kein singulires Phinomen der dur-moll-tonalen Musik ist.
Sie entsteht ganz allgemein gesprochen in jedem Ordnungssystem von Tonhohen, welches
mehr als nur eine einzige Anordnung beinhaltet. Die Modulation existiert selbstverstiandlich
in gleichem Maf3e fiir jede Form von modaler Musik. Die Untersuchung der Modulation ist
somit ganz grundlegend und untrennbar mit dem zur jeweiligen Zeit vorherrschenden Ton-
system verkniipft. Die vorliegende Arbeit setzt die Entstehung des dur-moll-tonalen Systems
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als Grundlage fiir den Wechsel einer vorhandenen zu einer neuen Tonart voraus und klam-
mert die Fragestellung, inwiefern sich die Modulation im modalen und dur-moll-tonalen
Tonsystem unterscheiden, weitestgehend aus. Als Basis und Ausgangspunke fiir die eigenen
Untersuchungen dienen die Forschungsergebnisse, die sich mit der Entstehung des dur-moll-
tonalen Tonsystems und auch der Modulation in dieser Zeit beschiftigten. Zu nennen sind
in diesem Zusammenhang vor allem die Untersuchungen Helen Rogers, Walter Atchersons
und Joel Lesters.*> Atcherson und Lester setzen sich detailliert mit dem Wandel von Modus
zu Tonart und allen bekannten Zwischenstadien im Zeitraum vom spiten 16. Jahrhundert bis
etwa ins Jahr 1800 auseinander, Rogers beschiftigt sich dartiber hinaus konkret auch mit der
verindernden Bedeutung der Modulation. Wihrend iiber einen lingeren Zeitraum in unter-
schiedlichsten Formen die Vermischung und Uberlappung beider Systeme zu beobachten ist,
kann die Herausbildung des eigenstindig dur-moll-tonalen und sich vom modalen Gedanken-
gut abgrenzenden Systems zeitlich im spiten 17. und im Ubergang zum 18. Jahrhundert verortet
werden. Die allmihliche Ausweitung der Verwendung chromatischer Tone in der komposito-
rischen Praxis des 17. Jahrhunderts schwiichte in zunehmendem MafSe die Charakteristik der
einzelnen Modi. Gleichzeitig konnen auch die Bemiihungen um die temperierten Stimmungs-
systeme in diesem Zusammenhang als Entwicklung zu einem neuen Tonsystem verstanden
werden, die eine immer ausgeprigtere Verwendung von Transpositionen ermoglichte. Schlief3-
lich gehen in dieser Entwicklung die fiir die modalen Systeme spezifisch charakteristischen
Verkniipfungen der Finaltdne mit den jeweiligen Modus-eigenen intervallischen Strukeuren
immer mehr verloren, was als einer der entscheidenden Schritte des Wandels zum dur-moll-
tonalen Tonsystem verstanden werden kann.

Bei den Traktaten, die sich ab dem Beginn des 18. Jahrhunderts gegen die Verwendung der
kirchentonalen Modi und fiir die Beschrinkung auf nur noch zwei zu verwendende Tonarten
aussprechen, handelt es sich zunichst fast ausnahmslos um generalbassorientierte Schriften,
die sich durch eine ausgesprochene Nihe zur direkten prakeischen Umsetzung auszeichnen und
in aller Regel auf die Tasteninstrumente ausgerichtet sind. Im Unterschied zu den notwendiger-
weise meist sehr umfangreichen Ausfithrungen zur Charakterisierung der einzelnen Modi in
den Schriften des 16. und 17. Jahrhunderts, die oft einen substanziellen und gelegentlich
sogar den grofiten Teil der Abhandlungen einnehmen, sind die Dur- und Molltonart meist
schnell erklirt. Wesentlich ausgedehnter im Vergleich dazu sind in aller Regel die Ausfiih-
rungen zur Signaturschrift des Generalbasses. In den Vordergrund treten demnach primir die
Unterscheidung von Klingen und deren Fortschreitung, daneben auch deren praktische Dar-
stellung am Tasteninstrument, nicht selten auch mit Beobachtungen zur Anwendung in den
verschiedenen Stilen. Die Auseinandersetzung mit kontrapunktischen Fragestellungen verliert
hierbei an Bedeutung und auch die spezifischen Kontrapunke-Traktate nehmen im 18. Jahr-
hundert zahlenmifSig ab. Die Beherrschung des Generalbasses wird somit nicht nur fiir den
praktisch ausfithrenden Musiker sondern auch fiir den angehenden Komponisten zur unent-
behrlichen Grundlage. Der handwerkliche Zugang in den theoretischen Schriften bleibt im
gesamten 18. Jahrhundert fast ausnahmslos bestehen. Grofie Verinderungen und Entwicklungen
im Zusammenhang mit der Lehre von der Ausweichung sind hingegen in der Art der Vermitt-
lung und der Gewichtung unterschiedlicher Kriterien zu beobachten. Dies hingt einerseits mit
der sich wandelnden musikalischen Sprache innerhalb des 18. Jahrhunderts zusammen, auf die

43 Vgl. Rogers 1955, Atcherson 1973 und Lester 1978 und 1989.
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sich die praktisch ausgerichteten Lehrbiicher bezichen und die einen jeweils individuellen Zu-
gang mit sich verindernden dsthetischen Ankniipfungspunkten erfordert. Andererseits spiegeln
die voneinander abweichenden Konzepte immer auch die verschiedenen musiktheoretischen
Erklirungsmodelle und die Wurzeln ihrer Herkunft wider. Gerade in diesem Zusammenhang
hat die musiktheoretische Forschung in den vergangenen Jahren ausgezeichnete Ergebnisse
prisentiert. Besonders hervorzuheben sind hierbei die zahlreichen Forschungsarbeiten Ludwig
Holtmeiers,* in denen sowohl der fundamentale Einfluss der italienischen Partimento-Tradition
als auch die Auswirkungen der franzésischen Musiktheorie, spezifisch durch die Rezeption der
Schriften Jean-Philippe Rameaus, auf die deutschsprachige Musiktheorie aufgezeigt wurden.
Fir die vorliegende Arbeit wurde aus pragmatischen Griinden entschieden, soweit vertret-
bar, auf den Einbezug der Entstehung und auch der zeitgleichen Entwicklung in den italie-
nischen, franzésischen sowie englischen Traktaten zu verzichten und sich im Wesentlichen auf
die Untersuchung der deutschsprachigen Schriften zu beschrinken.

Ein fundamentaler Wandel in den deutschsprachigen musiktheoretischen Schriften wird
schliefflich am Beginn des 19. Jahrhunderts offensichtlich. Mit Ausnahme des dsterreichischen
und besonders des konservativen Wiener Umfeldes,” in dem die gewachsenen Strukturen des
18. Jahrhunderts zunichst noch weiter tradiert werden, verlieren die handwerklichen und direkt
an der Praxis ausgerichteten Lehrbiicher immer mehr an Bedeutung und werden letzten Endes
durch »fortschrittlichere« Ideen ersetzt. Manfred Wagner zeigt in seiner vergleichenden Studie
zu den Harmonielehren der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts im &sterreichischen, franzé-
sischen und deutschen Kreis auf; wie in den deutschsprachigen Schriften zunehmend Aspekte
wie Logik und die Vereinfachung durch Reduktion vorzufinden sind und wie auch immer
mehr terminologische Fragestellungen in den Fokus riicken, die schliefllich auch in dieser
Zeit zur Entstehung der Allgemeinen Musiklehren fithren. Er weist dabei klar Joseph Georg
Vogler die Rolle als Schliisselfigur zu, da dieser hierfiir bereits am Ende des 18. Jahrhunderts
cine Vielzahl wegweisender Ideen in unterschiedlichsten Bereichen entwickelte und formu-
lierte. Die vollstindige Entfaltung dieser Entwicklung gipfelt in der Folge in Gottfried Webers
dreibindigem Versuch einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst (1817—1821) und der aus vier
Binden bestehenden Lehre von der musikalischen Komposition (1837—1848) von Adolf Bern-
hard Marx, wobei Webers Lehrbuch zum Ausgangspunke der gesamten Harmonielehretradition
des 19. Jahrhunderts und der modernen Stufentheorie wird. Ludwig Holtmeier stellt die Ver-
kniipfung der Verinderungen in den theoretischen Schriften mit dem gesellschaftlichen und
sozialen Wandel im Wechsel vom 18. zum 19. Jahrhundert her und spricht in diesem Zusammen-
hang von der »biirgerlichen Harmonielehre«, die bis in die heutige Zeit wirksam ist.” Die
Schriften sind somit nach dem Zusammenbruch der gesellschaftlichen Strukturen des 18. Jahr-
hunderts, in der die professionelle musikalische Ausbildung im Wesentlichen in der Kirche und
am Hofe stattfand, von und auch fiir eine neue Gesellschaftsschicht geschrieben. Holtmeier
stellt weiter fest, dass die Autoren der neuen Harmonielehren, im Gegensatz zu den meisten
Verfassern von musiktheoretischen Lehrbiichern im 18. Jahrhundert, sehr oft keine professio-
nellen ausiibenden Musiker mehr sind. So waren sowohl Weber als auch Marx zunichst als

44 Vgl. besonders Holtmeier 2007 und 2017.
45  Vgl. Thomson 1978 und Wason 1985.

46 Vgl. Wagner 1974.

47 Vgl. Holtmeier 2010.
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Juristen titig. Dies spiegelt sich in ihren Schriften auch in einem anderen Theorieverstindnis
wider, welches nicht mehr auf tiber mehrere Generationen gewachsenen Strukturen sondern
vielmehr auf wissenschaftlichen Erkenntnissen basiert und sich oft in einem {ibermifiigen
Hang zu terminologischen Fragestellungen und Klassifizierungen duf8ert. Diese Entwicklung
ist daneben auch die Folge des sich im 19. Jahrhundert etablierenden neuen Kiinstlerbildes.
Die moderne Genieidsthetik ersetzt dabei in zunehmendem Umfang das durch eine Regel-
poetik und als Einheit vermittelte kompositorische, improvisatorisch und praktisch ausfiihrende
Handwerk des 18. Jahrhunderts. Durch die immer stirkere Gewichtung der musikalischen
Analyse riickt der praktische Nachvollzug allmihlich vollstindig in den Hintergrund und der
auszubildende Musiker oder Komponist ist demzufolge zunichst einmal ein passiver Beobachter.
Diese Tatsache kann abschlieflend auch verallgemeinernd nachvollzogen werden, wenn man
sich tiber die theoretischen Schriften hinaus den Wandel in der musikalischen Ausbildung
im Laufe des 19. Jahrhunderts vergegenwirtigt, der zu einem immer groferen Anteil in den
institutionalisierten Ausbildungsstitten wie Konservatorien oder Musikschulen stattfindet,
wobei die theoretischen Inhalte in den Gruppenunterricht verlagert und somit vollstindig vom
praktischen Nachvollzug am Instrument separiert werden.

Der gerade skizzierte allgemeine inhaltliche Wandel in den theoretischen Quellen im Uber-
gang zum 19. Jahrhundert findet sich selbstverstindlich auch in den Abhandlungen zur Lehre
vom Tonartwechsel wieder. Die ausfiihrliche Auseinandersetzung mit terminologischen Frage-
stellungen und die Einteilung in ein in mehrere Ebenen untergliedertes Kategoriensystem, wie sie
beispielsweise schon aus dem Inhaltsverzeichnis von Webers zweitem Band seiner theoretischen
Abhandlung herauszulesen ist,® erzeugen beim Leser automatisch eine sehr beobachtende
und analytische Haltung. Die Autoren bezwecken vordergriindig nicht den praktischen Nach-
vollzug, sondern mehr eine systematisierte und maoglichst vollstindige Zusammenstellung aller
wirksamen Kriterien. Rein inhaltlich betrachtet unterscheiden sich dabei die Kriterien, wie
ein Tonartwechsel technisch vollzogen wird, meist nicht wesentlich von den Beschreibungen
im 18. Jahrhundert.

Die Forschungsarbeiten zur Lehre vom Tonartenwechsel aus den vergangenen Jahren
haben vor allem auf die im Gegensatz zum heutigen Verstindnis vielfiltigeren und differenzier-
teren Ausprigungen in den Quellen des 18. und 19. Jahrhunderts aufmerksam gemacht. Janna
Saslaw® zeigt dabei vor allem auf, dass der moderne Modulationsbegriff nicht einfach mit der
Bezeichnung Ausweichung um 1800 gleichgesetzt werden kann. Robert Crow™® beschreibt
kursorisch wesentliche Unterschiede zwischen der Modulationslehre im 20. Jahrhundert und
fritheren Vorgehensweisen und iibt im Weiteren Kritik an der gegenwirtigen Praxis. Beide
Autoren beziehen sich in ihren Artikeln vor allem auf die theoretischen Schriften des spiten
18. und des 19. Jahrhunderts. In Mossburgers Beschiftigung mit der Materie Modulation ist die
Fokussierung auf das 19. Jahrhundert und somit einen spiteren Zeitraum zu erkennen.

Die einzige Untersuchung, die wie die vorliegende Arbeit spezifisch die Entwicklung
innerhalb des 18. Jahrhunderts in den deutschsprachigen theoretischen Quellen ins Zentrum
der Auseinandersetzung stellt, ist Richard Bruce Nelsons Forschungsarbeit aus dem Jahr 1983.”!

48 Vgl Weber 1818, IV-VI.
49  Vgl. Saslaw 2003.

50 Vgl. Crow 2004.

51 Vgl. Nelson 1983.
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Nelson gliedert seine Arbeit in drei grofle Kapitel: die Modulation in nah verwandte Tonarten,
die Modulation in weiter entfernte Tonarten in Verkniipfung mit nicht-diatonischen Stimm-
fihrungstechniken und abschlieffend die Modulation im Zusammenhang mit der Form. Die
spezifische Verwendung einer chromatischen und enharmonischen Stimmfiihrung, die mit
Beginn des zweiten Kapitels als Erweiterung der Modulationen in die nah verwandten Tonarten
beschrieben wird, verortet Nelson zeitlich ziemlich genau in der Mitte des 18. Jahrhunderts.
Auch wenn dieser Erkenntnis nicht vollstindig zu widersprechen ist, so wirkt sie als einzige im
Inhaltsverzeichnis angefiihrte Untergliederung zur Entwicklung innerhalb des 18. Jahrhunderts
stark tiberzeichnet. Daneben werden in diesem zweiten Kapitel mit dem Aspekt der Stimm-
fihrung und der Ausweichung in weiter entfernte Tonarten zwei Kriterien miteinander ver-
mischt, die zwar tatsichlich in einigen Quellen als gemeinsame Merkmale der Modulationen
erkannt werden kénnen, die andererseits aber auch in keiner Weise als zwingend zusammen-
gehorende und in dieser Absolutheit voneinander abhingende Einheit in der zweiten Jahr-
hunderthilfte anzutreffen sind. Die so entstehenden tibergeordneten Denkmuster erinnern
an die einengenden und wenig flexiblen Kategorien zur Modulation aus dem 20. Jahrhun-
dert. Dabei liegt gerade das grofle Potential des Quellenmaterials darin, die stetige Entwick-
lung tiber einen Zeitraum von 100 Jahren nachzuverfolgen und dabei die vielfiltigen und
differenzierten Modelle in den einzelnen theoretischen Schriften aufzuzeigen. Die vorliegende
Untersuchung strebt genau dies an. In den Kapiteln zu den musikalischen Zirkeln und den
Konzepten zur Beschreibung der Tonartenverwandtschaften wird ganz bewusst die Ankniip-
fung an die Entwicklungen im 17. Jahrhundert vorgenommen. Beide thematischen Bereiche
hingen miteinander zusammen und dienen gerade am Beginn des 18. Jahrhunderts, wo das
dur-moll-tonale Tonsystem noch keineswegs als gefestigtes und alleiniges Modell der Ton-
héhenorganisation vorausgesetzt werden kann und auch eine eigenstindige Darstellung zum
Tonartwechsel noch nicht existiert, als Konzepte zur Beschreibung des Ubergangs in eine an-
dere Tonart. Im eigentlichen Hauptkapitel werden die zentralen Positionen in den deutsch-
sprachigen Schriften des 18. Jahrhunderts herausgearbeitet. Dazu wird jedem Autor, der eine
in sich eigenstindige Vorgehensweise des Ausweichungsprozesses oder ein individuelles Kon-
zept der Vermittlung prisentiert, ein eigenes Teilkapitel gewidmet. Der Zusammenhang von
Modulation und Form, dem Nelson zu Recht einen zentralen Anteil in seiner Arbeit zukommen
lasst, wird nur in einem der Teilkapitel des Hauptteils und zusitzlich einem kurzen Exkurs
am Ende der Beschiftigung mit den Tonartenverwandtschaften behandelt. Die gezielte Aus-
einandersetzung mit der Form, besonders in den theoretischen Schriften des 18. Jahrhun-
derts, hat jedoch gerade in den Jahren nach Nelsons Arbeit zu einer Vielzahl eigenstindiger
Untersuchungen und Veroffendichungen gefiihrt, in denen ein differenzierteres Bild dieser
Materie herausgearbeitet wurde. Eine detaillierte Betrachtung in der vorliegenden Arbeit ist
somit weder notwendig noch sinnvoll. In dem abschliefSenden Teilkapitel wird die Aufmerksam-
keit auf die ab der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts entstehenden und in der Regel meist
textlosen Ausweichungstabellen gelegt. Eine vergleichende Betrachtung stellt die wichtigsten
Vorgehensweisen zusammen und zeigt mogliche implizite Konzepte auf.

52 Vgl. Budday 1983, Waldura 2002, Diergarten 2012, Petersen 2014.
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Terminologie des Tonartenwechsels im 18. Jahrhundert

Vor der eigentlichen inhaltlichen Auseinandersetzung, muss noch ein kurzer Blick auf die
Bezeichnung des Tonartwechsels zu unterschiedlichen Zeiten gerichtet werden. Die gegen-
wirtig verwendete Nomenklatur, in der die Modulation den definitiven und die Ausweichung
den Tonartwechsel nur fiir kurze Zeit und ohne stabilisierende Kadenz bezeichnet, entspricht
keineswegs der Unterscheidung im 18. Jahrhundert. Als sich das dur-moll-tonale System zu
Beginn des 18. Jahrhunderts immer mehr durchzusetzen beginnt, existiert noch kein einheit-
licher Begriff fiir den zum Herstellen der notwendigen Abwechslung erforderlichen Tonart-
wechsel. Nicht nur im Vergleich zwischen unterschiedlichen Autoren, sondern auch innerhalb
der Abhandlungen eines einzelnen Verfassers sind eine Vielzahl verschiedener Bezeichnungen
vorzufinden. So verwendet beispielsweise Andreas Werckmeister innerhalb eines einzelnen
Traktates die Bezeichnungen »Abweichunge, »Uberschreitung« und auch »digressiones« als latei-
nisierte Form gleichberechtigt nebeneinander.® Friedrich Erhard Niedt benutzt keinen eigenen
Ausdruck und umschreibt den wesentlichen Gegenstand mit den Worten »wie man manier-
lich aus einem Thon in den andern fallen sol.«** Johann David Heinichen und in der Folge
auch David Kellner verwenden demgegeniiber nebeneinander die Termini »Ausweichung«
und »Changement«,” dariiber hinaus ist in Heinichens spiterem Trakeat einmalig auch die
Bezeichnung »Ausschweifung der Tone« anzutreffen.”® Im weiteren Verlauf ist die allmihliche
Verfestigung des Begriffs der Ausweichung zu beobachten, wobei auch im spiteren 18. Jahr-
hundert zum Teil noch die frithesten Beschreibungen zitiert werden: So spricht Andreas Sorge
neben der Ausweichung auch von den »digressiones« und er bezieht sich bereits zuvor in seiner
Abhandlung mehrfach auf Werckmeister. Johann Kirnberger greift Heinichens Bezeichnung
der »Ausschweiffung« wieder auf. Daneben werden neben dem Terminus »ausweichen« vor
allem in der Verbform weiterhin auch vielfiltige Synonyme verwendet. So sind allein bei dem
gerade erwihnten Kirnberger zusitzlich die Ausdriicke »tibergehenc, »geleiten, »iiberfithrenc«
und »durch Tone durchfithren« fiir das Wechseln der Tonart anzutreffen.”

Der Begriff der Modulation im Zusammenhang mit der Musik hat im Unterschied dazu
am Beginn des 18. Jahrhunderts bereits eine tiber mehrere Jahrhunderte gewachsene Tradition
hinter sich. Dabei sind mehrere grundlegende Bedeutungsverinderungen zu beobachten, auf
die hier im Detail nicht eingegangen werden kann.>® Im 17. Jahrhundert wird unter der Musica
modulatoria im Wesentlichen die vokale oder instrumentale Ausfithrung eines Musikstiickes
verstanden und diese Bedeutung bleibt in den theoretischen Schriften noch bis ins 18. Jahr-
hundert erhalten.”” Daneben bezeichnet die Modulation in der konkreten Verkniipfung mit
dem Modus vor allem die rechtmiflige Anwendung bzw. Gestaltung der unterschiedlichen
Modi. Die erstmalige Verwendung des Ausdrucks Modulation in der spezifischen Bedeutung
Tonartwechsel ist 1721 bei Alexander Malcolm anzutreffen. Malcolm schreibt: »Under the

53  Vgl. Werckmeister 1698a, S.51f., 57.

54  Niedt 1700, Cap. XI.

55  So zum Beispiel in Heinichen 1711, S. 196fF., 204, 210 und bei Kellner 1732, S. 44ff.

56 Heinichen 1728, S.762.

57 Vgl. Kirnberger 1771, 7. und 8. Abschnitt.

58 Eine detaillierte Betrachtung wurde, wie zu Beginn der Einleitung bereits erwihnt, durch von Blum-
roder 1983 vorgelegt.

59 Vgl. exemplarisch Walther 1708 und Mattheson 1723.
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Term of Modulation may be comprehended the regular Progression of the several Parts thro’
the Sounds that are in the Harmony of any particular Key as well as the proceeding naturally
and regularly with the Harmony from one Key to another.«*” Er erwihnt somit die doppelte
Bedeutung, die sowohl das Aufhalten innerhalb einer Tonart, als auch das Wechseln in andere
Tonarten umfasst. Diese zweifache Verwendung des gleichen Begriffs findet sich dann bereits
auch nach kurzer Zeit in den deutschsprachigen Quellen wieder, wobei zum Teil vielfiltige
feine Nuancierungen angebracht werden. Als besonders ins Detail gehende Unterscheidung,
die hier aus diesem Grund vollstindig zitiert wird, kann Johann Matthesons Erklirung aus
Der vollkommene Capellmeister (1739) verstanden werden, obschon seine Kategorien nicht alle als
eigenstindig und gleichwertig zu bewerten sind: »Das Wort Modulation hat, ausser der alten,
bey den neuern nicht weniger, als vier Bedeutungen: 1) Im Modo oder in der TonArt bleiben.
2) Aus demselben heraus, und fiiglich wieder hineingehen. 3) Eine Melodie figiitlich, zierlich
und nachdriicklich setzen. 4) Ein ich weif§ nicht was angenehmes und anstindiges seinem
Satze beilegen. Die alte Bedeutung gehet eigentich nur auf die Art und Weise, oder die Manier,
womit ein Singer oder Instrumentalist die vorgeschriebene Melodie herausbringet.«®!

Im weiteren Verlauf des 18. Jahrhunderts ist allmahlich die Verlagerung der Gewichtung
des Terminus Modulation in Richtung der Bedeutung Tonartwechsel zu beobachten. Um etwa
1760 hat sich die Bezeichnung Modulation in den deutschsprachigen Schriften soweit eta-
bliert, dass er von manchen Autoren synonym zur Bezeichnung Ausweichung verwendet wird.**
Daneben wird unter Ausweichung immer hiufiger die technische Vorgehensweise verstanden,
die dazu verwendet wird, die Bedeutung der Modulation als Tonartwechsel zu veranschau-
lichen.®® Der Terminus Modulation setzt sich demnach immer mehr als iibergeordneter Begriff
durch, wie beispielsweise anhand von Heinrich Christoph Kochs Differenzierung beobachtet
werden kann: Die Modulation besteht demnach aus zwei Bereichen, der »Modulation iiber-
haupt«, worunter Koch die »Tonfithrung« versteht und die »Modulation insbesondere«, der
Ausweichung.®* Auch die Kombination beider Begriffe als zusammenhingende Wortschépfung
ist schliefSlich anzutreffen. So unterscheidet Gottfried Weber zwischen der »leitereigenen« und
der »ausweichenden Modulation«, und bezieht sich dabei im Jahr 1818 noch auf die iibliche
Einteilung des 18. Jahrhunderts.®®

Das fiir die gegenwirtig {ibliche Unterscheidung zwischen Modulation und Ausweichung
wesentliche Kriterium, ob es sich bei einem Tonartenwechsel um einen nur kurzfristigen oder
endgiiltigen Ubergang handelt, ist auch im spiten 18. Jahrhundert schon eine Fragestellung,
die in den theoretischen Schriften behandelt wird. Besonders erwihnt werden miissen hier die
Ausfiihrungen Kochs. Erst in der Mitte des 19. Jahrhunderts fiihrt schliellich diese Frage-
stellung zur erneuten Trennung der Bezeichnungen Ausweichung und Modulation, wobei
die Ansitze dafiir bei Adolf Bernhard Marx verortet werden konnen.

60 Malcolm 1721, S. 441.

61 Mattheson 1739, S.293f.

62  Vgl. hierzu beispielsweise Marpurg 1763, S. 111.

63  Vgl. hierzu beispielsweise Sulzer 1774 und Kirnberger 1771.
64 Vgl. Koch 1787, S.138f.

65 Vgl. Weber 1818, S.93f.



Musikalische Zirkel

Niedt und die Ausweichungslehre zu Beginn des 18. Jahrhunderts

Eine der frithesten Beschreibungen des Ausweichungsprozesses im dur-moll-tonalen Zusammen-
hang findet sich in Friedrich Erhard Niedts Musicalischer Handleitung. Diese Abhandlung
behandelt in drei Teilen die Grundlagen des Generalbasses und ihre praktische Anwendung,.
Wie aus dem vollstindigen Titel' der Handleitung hervorgeht besteht Niedts Lehrwerk sowohl
aus einer Unterweisung, einen Generalbass praktisch am Instrument umzusetzen, als auch in
der Anleitung, mithilfe eines bezifferten Basses cigene Kompositionen zu erstellen. Niedes
Schrift ist somit eine der ersten Quellen, die den Generalbass explizit auch als Grundlage fiir eine
Anleitung zur Komposition verwendet. Der erste Teil, der im Jahr 1700 in Hamburg gedruckt
wurde, beinhaltet nach einer ausfiihrlichen Einleitung an den Leser auf schr begrenztem Raum
Erlduterungen zu grundlegenden Begrifflichkeiten, allgemeine Anweisungen fiir den Spieler,
die Erklirung der Bezifferung und wesentliche satztechnische Regeln.? Der im Jahre 1706 fol-
gende zweite Teil zur Variation ist wesentlich umfangreicher. Nach einer Beispielsammlung
zur melodischen und rhythmischen Diminution aller méglichen steigenden und fallenden
Intervalle und der melodischen Zergliederung der verschiedenen Signaturen folgt die Uber-
tragung dieser Variations- und Diminutionsformeln auf einen »schlechten« Generalbass, worunter
Niedt eine schlichte bezifferte Bassstimme versteht. Niedt entwickelt {iber demselben Bass-
geriist Beispiele zu den verbreiteten Tanzsdtzen seiner Zeit und passt neben den melodisch cha-
rakteristischen Eigenarten und den spezifisch typischen Satzarten auch die formalen Besonder-
heiten der einzelnen Tanzsdtze an. Der dritte Teil, der sich dem Kontrapunkt und einzelnen
Gattungen wie dem Kanon, der Motette, dem Choral und dem Rezitativ widmet, erschien 1717
posthum, herausgegeben und mit einer Vorrede versechen von Johann Mattheson.

Die Erlduterungen zu den Ausweichungen erscheinen im elften und damit vorletzten
Kapitel des ersten Teils. Das gesamte Kapitel mit dem Titel »Wie man manierlich aus einem
Thon in den andern fallen soll« umfasst einschliefSlich der dazugehorigen Notenbeispiele ledig-
lich zwei Seiten. Niedt bemerkt zu Beginn: »Es geschichet ofters / daf§ ein Organist, wenn er
praeludirt/ auf einen fremden Thon unversehens fillet/ der sich zu dem Stiick / das da sol
gespielet oder gesungen werden / gantz nicht reimet. Da muf§ er nun wissen / wie er mit Manier

1 Dieser lautet: Friedrich Erbard Niedtens/ Musici, Musicalische Handleitung/ Oder Griindlicher Unterricht.
Vermittelst welchen ein Liebhaber der Edlen Music in kurizer Zeit sich so weit perfectioniren kann/ dafS Er nicht
allein den General-Bass nach denen gesetzten deutlichen und wenigen Regeln fertig spielen / sondern auch folglich
allerley Sachen selbst componiren/und ein rechtschaffener Organiste und Musicus heissen kinne.

2 Wie Pamela L. Poulin in ihrer englischen Ubersetzung von Niedts Musicalischer Handleitung bemerke,
unterscheidet sich die erste von der 1710 gedruckten zweiten Auflage neben zum Teil verschiedenen Schreib-
weisen und Unterschieden in der Zeichensetzung nur in wenigen, dort vermerkten Details, die auf die
Entwicklung der Sprache zuriickzufiihren sind oder die offensichtliche Druckfehler verbessern. Die im Fol-
genden zitierten Passagen und Notenbeispiele, die laut Poulin tibereinstimmen, sind aufgrund der einfacheren
Verfiigbarkeit der zweiten Auflage entnommen.
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und unvermerckt heraus kommen soll / damit er nicht zuplumpe / und die Ohren der Zuhérer
verletzte.«® Niedt beschreibt hier zunichst nicht die Vorgehensweise der Ausweichung, son-
dern verweist auf eine spezifische Situation aus der Praxis des Organisten: Wie ist vorzugehen,
wenn man aus einer im Priludieren erreichten Tonart in eine weit entfernte Tonart gelangen
muss. Der zielgerichtete Tonartwechsel nach dem freien Priludieren muss dariiber hinaus,
auch wenn die zu verbindenden Tonarten keine nahe Verwandtschaft zueinander aufweisen,
so vorgenommen werden, dass der Horer ihn moglichst nicht bemerkt. Das anschlieffende
etliuternde Beispiel (Notenbeispiel 1) zeigt eine bezifferte Bassstimme in C-Dur, die tonart-
lich schematisch terzweise fillt und mit bestitigenden Kadenzen versehen ist. Die dadurch
entstehende Abfolge der Tonarten erreicht von C-Dur ausgehend zunichst a-Moll, F-Dur,
d-Moll, B-Dur und g-Moll. Die bestitigende Kadenz 16st Niedt jedoch nach G-Dur auf, um
anschliefend in gleicher Weise fortzufahren und tiber e-Moll zuriick nach C-Dur zu gelangen.
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Notenbeispiel 1: Niedts zirkelweises Durchschreiten der Tonarten (Niedt 1700, Cap. XI.)

Zu den einzelnen Ausweichungen, die nach fiinf Ausweichungsschritten die entfernte Tonart
g-Moll erzeugt und die von G-Dur iiber e-Moll zuriick nach C-Dur fiihre, dufSert sich Niedt
nicht. Ausschliefllich die Auflosung der g-Moll-Kadenz nach Dur wird folgendermaflen kom-
mentiert: »Wann der Gesang dur ist/ so nimmt man vor B nur das H mit eben selbigen Zahlen /
und komt alsdann mit Reputation, in welchen Thon man verlanget.«*

Die Ausweichung wird also zunichst als einmaliger Eingriff in den Verlauf einer sequen-
zierenden Klangfortschreitung beschrieben, der die Verbindung der nicht direkt miteinander
verwandten Tonarten ermdglicht. Um sich von diesem Einzelfall zu 16sen und den Tonartwechsel
auf eine allgemeinere Grundlage zu bringen, fihrt Niedt direkt anschliefend fort: »Oder noch
niher zu kommen / so schlage man fiir den jenigen Thon / in welchen man springen will / den
nechsten Clavem mit der Sexta an/ starcks darauf den Thon selbsten / und was dazu sich schicket/
und Clausulire in selbigen Thon durch Hiilffe der Quarten.«® Das dazugehérige Beispiel (Noten-
beispiel 2, S. 28) verdeutlicht die Verwendung des neuen Leittones als den nichst méglichen
Ton zum neuen Grundton mit Auflésung und die angehingte standardisierte Kadenz mit
Quintsextakkord iiber der vierten und dem erwihnten Quartvorhalt {iber der fiinften Bassstufe.

3 Niedt 1700, Cap. XI.
4  Ebd.
5 Ebd.



