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Der Einfluss standardisierter Klangfolgen auf die tonale Musik ist in der Musiktheorie des 21. Jahrhunderts 
unumstritten: Anders als mit der Gegenüberstellung des individuellen Werks einerseits und der ›großen 
Theorien‹ andererseits, die stilübergreifend gemeint nicht an historische Traditionen oder Dokumentatio-
nen gebunden sind, ist es möglich, über Klangfortschreitungsmodelle einen engeren Bezug zum Werk in 
seinem historischen Umfeld herzustellen.1 Hartmut Fladt räumte bereits 2005 ein, dass die substantielle 
Bedeutung von Klangfortschreitungsmodellen für die Kompositionsgeschichte bislang vernachlässigt wurde. 
Dabei beschreiben diese Modelle immer eine unauflösbare Einheit von kontrapunktischen und harmoni-
schen Prinzipien, denen »zugleich geschichtlich gewachsene Semantik anhaftet«2 (womit Fladt auch seine 
Bevorzugung des Topos-Begriffs begründet). 
 
Der gegenwärtige Diskurs über standardisierte Klangfolgen hat bislang weder Einheit in der Systematik 
noch in der Terminologie herstellen können;3 das ist auch nicht unbedingt einzufordern. Der Begriff des 
Modells beschreibt in erster Linie abstrakte Struktur, während ›Topos‹ die Einheit von Struktur und ge-
schichtlich definierter Bedeutung bzw. Funktion meint.4 Auch künftig dürfte in der terminologischen wie 
inhaltlichen Diskussion rund um ›Modell‹ und ›Topos‹ insbesondere »die Zeichenhaftigkeit von Topoi im 
Sinne Fladts, die Relevanz und die Reichweite historischer Begriffe bzw. Kategorien und die Bedeutung von 
Modellen bzw. Topoi für die ästheAsche Erfahrung«5 den größten Anteil ausmachen. 
 
Die Berücksichtigung eines für die Geschichte der Klangfortschreitungsmodelle verhältnismäßig kleinen 
historischen Ausschnitts wie der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, aber vor allem die Anverwandlung 
der zu behandelnden Modelle eher außerhalb einer historisch gemeinten Semantik und die im Weiteren im 
Vordergrund stehenden kompositorisch-syntaktischen Fragen machen die Verwendung des Begriffs ›Mo-
dell‹ im Folgenden nachvollziehbar:6 Der Terminus meint den exemplarischen Charakter und berührt das 
Moment des »Vorgefertigten« und »Musterhaften«, ist aber zugleich auch sehr allgemein7 – ob ein Modell 
semantisch aufgeladen ist,  entscheidet generell der Kontext. 
 
 

Rheinbergers Generalbassübungen 
 

Dass der Generalbasssatz eine Konstante in der Ausbildung von Musikern im ganzen 19. Jahrhundert ge-
blieben ist, auch wenn die Einbindung desselben in zeitgenössische Kompositionen im Sinne eines Basso 

continuo nicht mehr zum eigentlichen musikalischen Vokabular der Zeit gehörte, zeigen etwa die Übungen, 
die Mozart als Harmonieübungen in seinem Unterricht für Thomas Attwood anfertigte,8  oder die 
Practischen Beyspiele Emanuel Aloys Försters.9 Wie der Kontrapunktunterricht gehört die Unterweisung im 

                                                        

1 Vgl. dazu Menke 2009, S. 87. 
2 Fladt 2005

b
, S. 189. 

3 Stellvertretend für den umfangreichen Diskurs genannt seien hier Kaiser 2007 und Schwab-Felisch 2007.  
4 Vgl. Fladt 2005

a
, S. 344. 

5 Aerts 2007, S. 155. 
6 Begriffe wie »satztechnisches Modell«, »Satzmuster«, »Formel«, »Satztyp«, »Typus« oder »Topos« werden in die-

sem Kontext häufig synonym verwendet. Vgl. ebd., S. 143. 
7 Menke 2009, S. 88 und S. 109. 
8 Harmonieübungen für Thomas Attwood, Wien 1785. Vgl. Budday 2002, S. 3–18; vgl. auch Mann 1987, S. 41–62. 
9 Practische Beyspiele als Fortsetzung zur Anleitung des Generalbasses, Wien o. J. (1818). Vgl. Budday, op. cit., Bei-

heft S. 19–51. 
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Generalbasssatz obligatorisch zur Ausbildung des Musikers, ist doch die Satzart zugleich hinreichend abge-
kürzte Beschreibung harmonischer Zusammenhänge im Sinne vertikal zu verstehender Klangverhältnisse in 
engem Kontext, aber auch in Kontrast zu den eher linear aufzufassenden Kontrapunktübungen. 
 

Josef Gabriel Rheinberger hinterließ in den über 40 Jahren, in denen er ununterbrochen zunächst am 
Münchner Konservatorium und seinem Nachfolgeinstitut, der Königlichen Musikschule – Vorläufer der 
Hochschule für Musik und Theater – unterrichtete, kein Lehrwerk im eigentlichen Sinne, und seine Unter-
richtsmethodik ist nur aus den Berichten seiner Schüler überliefert.10 Mit dem Manuskript Mus. ms. 4738 II 
existiert aber eine umfangreiche Sammlung von Unterrichtsmaterial, auf das Rheinberger offenbar immer 
wieder zurückgreift; darunter befinden sich 32 »Bässe mit Bezifferungen«11 sowie 28 »Freie Bässe«, die – 
wie die Generalbassübungen in Rheinbergers Musikschultagebüchern12 – bislang unediert sind.13 Bereits die 
Voraussetzung, dass Rheinberger seine Übungen nicht etwa als Hausaufgaben konzipierte, sondern als Le-
seübungen, die im Unterricht vom Blatt zu spielen waren,14 stellt die Generalbassübungen Rheinbergers 
zunächst durchaus in die Partimento-Tradition des 18. und frühen 19. Jahrhunderts.  
 

Die Sammlung Rheinbergers entbehrt oberflächlich einer Systematik – auch, weil die Quelle unter Umstän-
den unvollständig ist. Aber auch andere Spezifika der neapolitanischen Partimento-Tradition fehlen: So 
wurde Kontrapunkt (im Sinne eines »spezifischen, mehr auf übergeordnete Stimmführung gerichteten Ver-
ständnisses des Begriffs«15) bis hin zur Partimento-Fuge als Ziel und Gipfel eines Lehrgangs vermittelt. Für 
Rheinberger steht ›Harmonielehre‹ nur bedingt verbunden neben der Kontrapunktlehre: Das ist nicht nur 
dem exklusiven Titel der Sammlung zu entnehmen, sondern auch seinen Lehrplanentwürfen bis hin zur 
Struktur der Lehrbücher seiner Schüler, allen voran der Arbeiten Cyrill Kistlers.  
 
 

Übung und Modell 
 
Für den der Partimento-Tradition des 17. und 18. Jahrhundert folgenden Generalbasstraktat Johann 
Gottfried Vierlings, dem Versuch einer Anleitung zum Präludieren von 1794, stellt Folker Froebe im »dritten 
Stück« (§ 3 bis § 17), das vom »Sitz der Accorde«, also von der Oktavregel – ohne den Begriff explizit zu 
nennen – handelt, drei spezifische Situationen heraus: lineare und saltierende Fortschreitungen zwischen 
den Bassstufen der kadenziellen Oktavregel und damit Progressionen, die auf einer festen Koppelung von 
Bassstufe und Bezifferung beruhen, »Gänge«, also sequenzielle, auf einer festen Konstellation von Bassgang 
und Ziffernfolge beruhende Sätze, und schließlich »Schlussfälle«, abschließende Kadenzbildungen.16 
 

Mit den gleichen Kategorien lassen sich auch die Übungen Rheinbergers in diese didaktische Tradition ein-
reihen; schlichte Übungen, deren Lernziele in einer ersten Orientierung bestehen mögen, sind eher Aus-
nahmen als Regelfälle. Mehr als die Hälfte der Übungen sind der Rekapitulation der kadenziellen Oktavre-
gel gewidmet, indem sie typische Fortschreitungs- und Kadenzsituationen anbieten. Darunter finden sich 
einfache Übungen wie die in D-Dur (M8): 
 

 
Notenbeispiel 1: Rheinberger, Übung M8 D-Dur 

 

                                                        

10  So bei Engelbert Humperdick in der Stadt- und Universitätsbibliothek Frankfurt am Main unter der Signatur Mus. 
Hs. 2058, bearbeitet und veröffentlicht in Irmen 1974. 

11  Erstausgabe als: István P. Korody, Josef Gabriel Rheinberger: Bassübungen für die Harmonielehre, Vaduz 2001. 
12  Liechtensteinisches Landesarchiv, Rh FA 98/2 und 98/3 von 1871 und 1875. 
13  Vgl. Birger Petersen, Satztechniken bei Josef Gabriel Rheinberger, Mainz i. Vorb. 
14  Vgl. Rheinberger, Musikschultagebücher 1875–1879, S. 2, bzw. István P. Korody, Josef Gabriel Rheinberger: Bass-

übungen für die Harmonielehre, Vaduz 2001, S. 52. 
15  Holtmeier und Diergarten 2008,  Sp. 654. 
16  Froebe 2008, S. 372; vgl. auch Froebe 2010 sowie Vierling 1794. 
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Diese im Vergleich zu allen anderen Übungen Rheinbergers sehr kurze Übung weist nur eine Ausweichung 
nach h-Moll in T. 4–5 auf und entspricht damit weitgehend auch dem Befund etwa zu der Übung in C-Dur 
(M5), in der in die Haupt- und Nebenstufen durch bezifferte Diskant- bzw. Tenorklauseln ausgewichen wird 
(in der Übung C-Dur auch unter Zuhilfenahme des Monte- bzw. Fonte-Modells): 
 

 
Notenbeispiel 2: Rheinberger, Übung M5 C-Dur 

 
In diesen schlichten Fällen entspricht die Konstruktion der Partimenti aber der Regel Kadenz – ›Anwen-
dung‹ – Kadenz, wobei die mittlere Phase verschiedene Gestalten annehmen kann, sei es durch Einbezie-
hen einer Sequenz oder durch Transposition der Ausgangskadenz. Diesem Aufbau folgen auch nahezu alle 
weiteren Partimenti, die die kadenzielle Oktavregel zum Inhalt haben. 
 

Der Vergleich mit der Übung V2 D-Dur erweist unterschiedliche Zugänge zum gleichen Unterrichtszweck: 
Tonart und Kadenzverlauf der Übung entsprechen denen der Übung M8, die Akkordtypen und -
kontextualisierungen sind aber komplexer. 
 

 
 

Notenbeispiel 3: Rheinberger, Übung V2 D-Dur 

 
Eine Sonderrolle in dieser Kategorie spielt die Übung M3 a-Moll, die die Standardharmonisierung für die 
Haupttonart a-Moll mit einer umfangreichen Fauxbourdon-Kette kombiniert: 

 

 
Notenbeispiel 4: Rheinberger, Übung M3 a-Moll 

 
Zwei Übungen stellen Möglichkeiten der Bezifferung für chromatische Bässe vor, nämlich die Übungen M21 
fis-Moll und M26 b-Moll. Die Ergebnisse, die Rheinberger vorschlägt, sind dabei durchaus unterschiedlich: 

 

 
 

Notenbeispiel 5a: Rheinberger, Übung M21 fis-Moll 

 

 
 

Notenbeispiel 5b: Rheinberger, Übung M26 b-Moll 
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Mehrere Übungen sind schließlich der Verbindung von chromatischen Bassbewegungen mit Sequenzmus-
tern gewidmet, so die Übung M21 – die zudem eine im neapolitanischen Partimento häufiger anzutreffen-
de Bogenform aufweist.17 Überhaupt ist die Darstellung von Sequenzmodellen mehrfach das Anliegen der 
Übungen Rheinbergers. Die Quintfallsequenz18 wird explizit nur in zwei Übungen thematisiert, während 
Monte- und Fonte-Fortschreitungen auch mehrfach die formale Gestalt der Partimenti prägen. 
 

Viel Raum gewährt Rheinberger dabei der Darstellung der vierten Leiterstufe und ihrer Fortschreitung ab-
wärts, die in der Übung M12 a-Moll ausführlich exerziert wird: 
 

 
 

Notenbeispiel 6: Rheinberger, Übung M12 a-Moll, T. 1–8 
 

Auch andere Übungen präsentieren dieses übliche Fortschreitungsmodell; als Beispiel heranzuziehen ist die 
einfachere Übung M10 D-Dur: 
 

 
Notenbeispiel 7: Rheinberger, Übung M10 D-Dur 

 
Rheinberger notiert wohlgemerkt nur Bässe – und infolgedessen ist nur die Basslinie mit der Bezifferung für 
die Einschätzung ihrer didaktischen Bedeutung heranzuziehen. Doch die Autonomie des kontrapunktieren-
den Oberstimmensatzes ist dennoch nicht außer Acht zu lassen: Wie bei vergleichbaren Sammlungen kön-
nen alternative Bezifferungsfolgen durchaus »auf alternativen Kontrapunktierungen einer kontinuierlichen 
Vorhaltskette der Oberstimmen durch den sekundär hinzutretenden Bass beruhen«.19 Eben dieser Um-
stand macht die besondere Klanglichkeit der Übungen Rheinbergers aus: Seine Übungen – und das unter-
scheidet sie vom Repertoire des frühen 19. Jahrhunderts italienischer Provenienz – gehen über barockes 
Vokabular an einigen Stellen hinaus. Dazu gehört die Dominanz der Vorhaltsbildungen. Wie in den erwähn-
ten chromatisierten Oktavregel-Partimenti fallen in mehreren Übungen chromatische Wendungen auf; sie 
sind zu verstehen als Dokumentation chromatischer Fortschreitungen, wie sie zwar seit dem 18. Jahrhun-
dert überkommen sind, andererseits aber – auch aufgrund der schieren Menge – als Zugeständnis an zeit-
genössische Harmonisierungsgepflogenheiten. 
 

Ohnehin kann es ja bei der Frage, warum die Übungen Rheinbergers ›romantisch‹ klingen, weniger um 
Akkorddetails gehen, sondern nur um Kontextualisierung; dies allein ist der Grund, weshalb bei Rheinber-
ger tatsächlich trotz einer verhältnismäßig zurückhaltenden Bezifferung die Basis einer romantischen Har-
monik zustande kommt: Es geht um die tonale Organisation von Akkordverbindungen.20 
 
 
 

                                                        

17  Vgl. Sanguinetti 2012, S. 241–254. 
18  Vierling spricht in diesem Kontext von »Verwechslungen« des »natürliche[n] Gang[es]«; vgl. Vierling 1794, S. 378 

bzw. Froebe 2008, S. 372. 
19  Ebd. 
20  Vgl. Menke 2010, S. 67: »Von großem Nutzen ist vor allem die Disziplin des unbezifferten Generalbasses: Wie 

Akkordverbindungen tonal organisiert werden, kann man hier so gut lernen wie nirgends sonst.« 
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