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Thomas Noll

Es/D# entscheidet der Kontext?

Impulse zu einem meta-physikalischen Verstandnis
musikalischer Geistestatigkeit

Die Untersuchungen dieses Beitrages gehen von dem Gedanken aus, daf3 sich bestimmte Eigen-
schaften musikalischen Erlebens erst erkldren lassen, wenn man grundlegende Eigenschaften
von Geistestatigkeit theoretisch erschlossen hat. Entsprechend skizziert Abschnitt 2 einen Ansatz
zur Modellierung von Geistestatigkeit, welcher das Fechner’sche Gesetz zum Bindeglied zwi-
schen der transzendenten Geistestitigkeit und ihrem immanenten Erleben erklart. Mit der Cha-
rakterisierung einer modellhaften Geistestétigkeit als >meta-physikalisch< wird dieser eine phy-
sikalische Kompetenz zugeschrieben. Konkret geht es um das Vollziehen kanonischer Transfor-
mationen, die von zentraler Bedeutung fiir das Verstdndnis von Bewegung in der Theoretischen
Physik sind. Das Fechner’sche Gesetz vermittelt entsprechend zwischen den Transformationen
und ihren infinitisimalen Erzeugenden. Aufgrund der Nichtkommutativitit der Transformatio-
nengruppe ergeben sich Diskrepanzen zwischen der transzendenten Tatigkeit und ihrem imma-
nenten Erleben hinsichtlich der Bilanzierung von zusammengesetzten Transformationen. Sie
betreffen u.a. die Verrechnung von subjektiven Standpunktwechseln, welche sich in der tonalen
Musik bei harmonischen Ausweichungen manifestieren. Musikalischer Untersuchungsgegen-
stand sind deshalb tonale Ambiguitaten. Abschnitt 3 rekapituliert und vergleicht Analysen von
Chopins Prélude op.28/4 von mehreren Autoren und sammelt dabei Indizien fiir das Bestehen
einer genuinen Ambiguitat, welche sich auf mehreren Beschreibungsebenen manifestiert. In
Bezug auf den Kontrapunkt wird die Ambiguitit vor dem Hintergrund einer Unterscheidung von
(diatonischen) Schritten und (chromatischen) Alterationen gedeutet. In Bezug auf die Harmonie-
bewegung geschieht dies vor dem Hintergrund einer Unterscheidung von Fundamentschritten
und virtuellen Verriickungen des tonalen Bezugs.

The investigations in this article are based on the idea that certain characteristics of musical
experience can only be explained when fundamental characteristics of mental activity have
been theoretically opened up. Correspondingly, Section 2 outlines an approach to the model-
ing of mental activity. It explains Fechner’s law as the link between transcendent mental activ-
ity and its immanent experience. With the characterization modelled mental activity as “meta-
physical” a physical competence is assigned to it. It consists in the performance of canonical
transformations, which are of central importance for the understanding of motion in theoreti-
cal physics. Fechner’s law mediates between the transformations and their infinitimal genera-
tors, accordingly. Due to the non-commutativity of the transformation group, there are discrep-
ancies between the transcendent activity and its immanent experience with regard to the ac-
counting of composite transformations. These involve the comprehension of changes of the
subjective point of view. In tonal music they are manifest in local displacements of the tonic.
The music-theoretical investigation therefore focusses on tonal ambiguities. Section 3 recapi-
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tulates and compares analyses of Chopin’s Prelude op.28/4 by several authors and thereby
collects evidence of the existence of a genuine ambiguity, which appears on several levels of
description. With regard to counterpoint, the ambiguity is interpreted on the background of a
distinction between (diatonic) steps and (chromatic) alterations. With regard to the harmony
movement, this is being done on the background of a distinction between fundamental steps
and virtual shifts in the tonal reference.

SCHLAGWORTE/KEYWORDS: Chopin; Fechner’s law; Fechner’sches Gesetz; Geistestatigkeit;
mathematical music theory; Mathematische Musiktheorie; mental activity; Prélude; tonal am-
biguity; tonale Ambiguitat

1. Orientierung

sHarmonische Ausweichungen< bei durchgehender Grundtonart aulern sich typi-
scherweise in der solidarischen Verkniipfung zweier Phinomene: der Alteration
von Stufen der Grundtonart und der virtuellen Verriickung des tonalen Bezugs. Im
Falle einer Ausweichung in die Tonart der V. Stufe wird z.B. die vierte Stufe der
Grundtonart hochalteriert und die V. Stufe wird virtuelles tonales Zentrum. Die
Solidaritat zwischen beiden Verriickungen duflert sich u.a. im Erzeugen einer Leit-
toneinstellung des alterierten Tons relativ zum virtuellen Zentrum der Auswei-
chung. Man koénnte natiirlich auch jeweils ganze Tonleitern mitsamt leitereigenen
Akkorden als Stifter oder Trager solcher Solidaritit heranziehen. Wir bezweifeln
jedoch, dass das kognitive Modell einer Tonarten-Erkennungsleistung den Phano-
menen tonalen Erlebens wirklich gerecht wird. Unsere Untersuchung widmet sich
deshalb zunichst der vereinfachten Fragestellung, ob Schritte und Verriickungen
vielleicht grundlegende Typen geistiger Akte exemplifizieren, die sich sowohl in
melodischen Nachbarschaftsbeziehungen (Leittonschritte versus chromatische Al-
terationen) als auch in harmonischen Verwandtschaftsbeziehungen duflern (Quint-
schritt im Fundamentalbass versus virtuelle Quintverriickung des tonalen Zen-
trums). Die Grundidee unseres Ansatzes ist, dass sich bei einer dynamischen Sicht
auf monotonales musikalisches Erleben jene beiden Grunddispositionen des Schrei-
tens bzw. Verriickens als zwei aufeinander beziehbare Alternativen erweisen, die
aus der Annahme einer durchgehenden tonalen >Empfindlichkeit< folgen. Die theo-
retische Grundlage zur Formulierung dieser Hypothesen bildet die Verallgemeine-
rung der von Gustav Theodor Fechner 1860 aufgestellten Mafiformel fiir das We-
ber’sche Gesetz im Rahmen einer transformationellen Modellierung von Dynamik.
Im Zuge dieser Verallgemeinerung verschieben wir auch die ontologische Deutung
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der Mafformel weg aus dem von Fechner anvisierten Untersuchungsbereich der
inneren Psychophysik hin zu einer transformationellen Theorie von Geistestétig-
keit, die sich iiber deren physiologische Korrelate keine Rechenschaft ablegt. Wih-
rend Fechner die Maf3formel als eine Beziehung zwischen psychophysischer Tatig-
keit und Empfindung deutet, sehen wir darin eine Beziehung zwischen Geistesta-
tigkeit und immanentem Erleben dieser Tatigkeit. Der zweite Abschnitt dieses Bei-
trages widmet sich der Darstellung dieser elementaren Theorie. Die musiktheoreti-
sche Investition besteht dabei zunachst nur im Begriff der Monotonalitit sowie in
der oben angedeuteten Analogie zwischen melodischen und harmonischen Schrit-
ten bzw. melodischen und harmonischen Verriickungen. Ein zweiter Schritt der
Theoriebildung mit anspruchsvolleren musiktheoretischen Komponenten betrifft
dann die Behandlung von Phinomenen der Mehrdeutigkeit. Im Sinne einer mog-
lichst vielschichtigen Auslotung des Grundansatzes werden durch eine zweite Ebe-
ne der Untersuchung Argumente eingebracht, auch Mehrdeutigkeit im Lichte der
Fechner’schen Mafiformel zu interpretieren. Die Untersuchung kniipft an einen
fritheren mathematischen Modellierungsversuch zur musikalischen Geistestatigkeit
an.' Jener direkte und sehr abstrakte Briickenschlag von mathematischen Modell-
aussagen hin zu musiktheoretischen Aussagen liefl manche Fragen offen, zu deren
Klarung in psychologischer Hinsicht das dynamische Modell (Abschnitt 2) und in
musiktheoretischer Hinsicht eine differenzierte Auseinandersetzung mit Phanome-
nen der enharmonischen und harmonischen Mehrdeutigkeit (Abschnitt 3) beitra-
gen sollen.

In einer Fallstudie vergleichender Analyse von Frédéric Chopins Prélude
op.28/4 werden verschiedene Situationen analytischer Mehrdeutigkeit als Indi-
zien fir genuin musikalische Mehrdeutigkeit diskutiert. Die Abschnitte 2 und 3
koénnen zwar unabhéngig voneinander gelesen werden, in der Gesamtargumenta-
tion kommt die am Ende von Abschnitt 2 behandelte Halluzinationsrelation erst
richtig zum Tragen, wenn die enharmonische und harmonische Mehrdeutigkeit
damit in Verbindung gebracht wird.

2. Meta-physikalische Geistestatigkeit

Um musikalisches Erleben im Sinne der Phidnomenologie als ein Erleben der ei-
genen Geistestitigkeit zu analysieren, miissen wir uns der grundsétzlichen Frage

1 Noll/Nestke 2001.
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stellen, wie der Geist Zugriff auf seine eigene Téatigkeit hat. Um dieser Frage
iiberhaupt nachzugehen zu koénnen, miissen wir ein Minimum an Annahmen
dariiber machen, worin Geistestatigkeit eigentlich besteht. Die Sparsamkeit dieser
Annahmen ist Not und Tugend zugleich. Wir kénnen das Stattfinden aduflerer
Wahrnehmung vorsichtig dadurch charakterisieren, dass wir in unserem inneren
Erleben eine >Simulation«< dulerer Vorgénge vollbringen. Die ontologischen und
epistemologischen Probleme verstecken wir hinter dem Zauberwort Simulation,
welches noch nach niherer Bestimmung verlangt. Jedenfalls ldsst die Annahme
einer Fahigkeit zu simulativer Tatigkeit auch gentigend Raum fiir die Einbezie-
hung innerer Wahrnehmungstatigkeit. Fiir uns kommt es aber im Moment darauf
an, die Fahigkeit zur Simulation dulerer Vorgédnge aus Sicht der mathematischen
Physik zu betrachten. Dabei geht es tiberhaupt nicht um physikalische Realitat im
ontologischen Sinne, sondern schlicht um das Know How der Physik bei der Si-
mulation von Bewegungen. Wir wollen also einen Zusammenhang herzustellen
zwischen der Art, wie Physiker Dynamik beschreiben und der Art von Geistesta-
tigkeit, die unser Erleben von Bewegung ausmacht.

Als visuell Wahrnehmende haben wir beispielsweise in erster Linie Zugrift auf
die Positionsdnderungen bewegter Objekte. Thre Bewegungsgrofie — ihr Impuls —
scheint uns dagegen unzuginglich zu sein. Dies hat in der Wahrnehmungspsy-
chologie dazu gefiihrt, dass man Bewegungswahrnehmung vor allem als eine
kognitive Rekonstitution jener Positionsdnderungen untersucht. Im Verstdndnis
der Physik besteht allerdings das Wesen von Dynamik in einer wechselseitigen
Abhéngigkeit von Position q, Impuls p und Energie H (Hamiltonfunktion), die
man in den kanonischen Gleichungen

H(q,p) p= _OH(q,p)

Op 0q

der Hamiltonmechanik ausdriicken kann.” Neben der Beschreibung einer Bewe-
gung durch eine Losung der obigen Bewegungsgleichung als Trajektorie (q(t),
p(t)) im Phasenraum betrachtet man auf einer Metaebene von sogenannten >ka-

2 Dass wir unter den verschiedenen meta-physikalischen Ansitzen zur Dynamik den Formalismus
der Hamiltonmechanik wihlen und nicht den Lagrangeformalismus oder die Newton’sche For-
mulierung, begriinden wir pragmatisch mit dem ungeheuren Erfolg dieses Ansatzes in mehreren
Bereichen der Physik. Er wurde tiberhaupt erst in der geometrischen Optik formuliert, spéter in
die Mechanik und die Wellenoptik iibertragen und spielte eine Schliisselrolle in der kanonischen
Quantisierung.
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nonischen Transformationen< des Phasenraumes eine zur Hamiltonfunktion H
assoziierte Familie F; von Transformationen, die die Bewegung simuliert: den
»Hamiltonschen Fluss<. Die Berechtigung, hier von Simulation zu sprechen, ergibt
sich aus dem dabei vollzogenen mathematischen Ebenenwechsel, der die Bewe-
gungssimulation einbettet in einen Beschreibungsrahmen, der auch die zulassigen
Wechsel der Bezugssysteme erfasst. Immerhin gilt es zu berticksichtigen, dass wir
ja als Wahrnehmende in der Lage sind, beim Erfassen von Objektbewegungen
den Einfluss der Eigenbewegung unseres Korpers und unserer Sinnesorgane auf
die Sinnesdaten zu kompensieren. Auf der physikalischen Metaebene der kanoni-
schen Transformationen werden unter den prinzipiell méglichen Transformatio-
nen von Positions- und Impulskoordinaten gerade diejenigen betrachtet, die es
erlauben, eine gegebene Dynamik wieder in eine Dynamik zu iiberfithren, d.h.
Losungen der Hamiltongleichungen miissen auch nach Transformation noch
Loésungen sein. Die Eigenschaft einer Transformation des Phasenraumes, kano-
nisch zu sein, ist allerdings nicht auf einzelne Hamiltonfunktionen bezogen. Letz-
tere entscheiden nur dartiber, ob eine kanonische Transformation zum Hamilton-
schen Fluss gehort. Wir halten zunéchst fest, dass kanonische Transformationen
einen bestangepassten Formalismus fiir das Simulieren von Bewegungen bieten,
insbesondere unter dem Gesichtspunkt der dabei vorzunehmenden Wechsel be-
wegter Bezugssysteme. Dieser Formalismus bietet sich gerade fiir phdnomenolo-
gische Ansatze an, die darauf aus sind die Objektkonstitution als Tatigkeit eines
immanent erlebenden Geistes zu verstehen.

Vor dem Hintergrund dieser operationalen Definition von Geistestétigkeit stel-
len wir uns nun die Frage, wie der Geist auf seine eigenen Akte des Vollziehens
(bzw. Verkniipfens) kanonischer Transformationen erlebend Zugriff haben kénn-
te. Einen mathematisch wirklich greifbaren Hinweis dazu finden wir nicht in den
verschiedenen Auspragungen der Phianomenologie, sondern in Gustav Theodor
Fechners Psychophysik, die aus gangiger philosophischer Sicht eher zum >falschen
wissenschaftlichen Lager« gehort.

Wenn man heute von psychophysischen Funktionen spricht, so ist damit in
erster Linie jener Untersuchungsbereich gemeint, den Fechner als >auflere< Psy-
chophysik bezeichnet hat. Auflere physikalisch messbare Reize werden in Bezie-
hung zu Sinnesempfindungen gesetzt, die man typischerweise tiber Vergleichsur-
teile misst. Ein zentrales Beispiel fiir solch eine Beziehung ist Fechners Maf3for-
mel fiir das Weber’sche Gesetz. Sie postuliert eine logarithmische Beziehung zwi-
schen Reiz und Empfindung und interpretiert dabei die von Ernst Heinrich Weber
in mehreren Sinnesgebieten gemachte Beobachtung, dass die Gr63e zweier Reiz-
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unterscheide als gleich empfunden wird, wenn die beiden Reizzuwéichse im je-
weils gleichen Verhiltnis zu den Ausgangsreizen stehen. Der Giiltigkeitsbereich
dieser Beziehung ist bis heute umstritten. Entscheidend fiir unsere Argumentati-
on ist, dass Fechner diese Beziehung eigentlich nicht fir die duflere sondern fiir
die »innere< Psychophysik geltend macht.” Seiner Auffassung nach erklart sich
namlich die logarithmische Beziehung zwischen psychophysischer Tatigkeit und
Empfindung und die Méglichkeit ihrer Beobachtbarkeit im Rahmen der dufieren
Psychophysik erst aus der zusatzlichen Annahme einer Proportionalitit zwischen
Reiz und psychophysischer Tatigkeit. Unter Berufung auf den neutralen Begriff
der Simulation entziehen wir uns hier den ontologischen Interpretationen eines
psychophysischen Parallelismus und beschrianken uns auf die Anerkennung von
geistiger Realitdt auf zwei Beschreibungsebenen: als Tatigkeit und als Erleben.

Den ersten wichtigen Hinweis, den wir bei Fechner aufgreifen, ist die Annah-
me einer logarithmischen Beziehung zwischen Tatigkeit und Erleben. Ein zweiter
Hinweis betrifft seine Behandlung des Maflprinzips der >Empfindlichkeit<, denn
im Grunde hilt Fechner damit die entscheidenden Argumente fiir eine Formulie-
rung der Mafformel im Rahmen der kanonischen Theorie bereit. Aufschlussreich
ist dabei seine folgende Erdrterung:

Insofern aber schliefllich auch alle Empfindungen an inneren Bewegungen hangen, kénnte
man auch den Begriff der Empfindlichkeit statt auf die Empfindung auf die ihr unterliegen-
de psychophysische Bewegung beziehen, ...; nur dass diese Begriffsstellung nicht praktisch
ist, weil die psychophysische Bewegung der Beobachtung nicht zugénglich ist.*

Zur Messung der Empfindlichkeit bezieht er diese denn auf die Reize und postu-
liert eine umgekehrte Proportionalitit zwischen Reiz und Empfindlichkeit. Damit
legt er die Bestimmungsstiicke von kanonischen Transformationen fest, die eine
dynamische Reizveranderung simulieren. Nehmen wir ndmlich im Sinne der Ha-
miltondynamik an, dass mit der Verdnderung einer Reiz->Position< auch eine
Verdnderung des Reiz->Impulses< einhergeht, so konnen wir die Empfindlich-
keitskomponente einer simulierenden Geistestétigkeit als Transformation dieses
Reizimpulses deuten. Wird namlich die Reizpositions-Veranderung durch eine
Multiplikation mit dem Faktor a simuliert, so ergianzt die Division des Reizimpul-
ses durch a das Ganze zu einer kanonischen Transformation:

3 Vgl. Fechner 1860, Bd. 2, 428 ff. [Kap. XXXVIII].
4 Ebd., Bd.1,51.
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g=a-q, p=—-p

|-

Ein einfaches Rechenbeispiel soll dies verdeutlichen: In der oberen Zeile steht
eine Beispiel-Hamiltonfunktion H(q,p) (kinetische Energie), die zugehorigen Be-
wegungsgleichungen und die >transformierte« Hamiltonfunktion (d.h. sie ist aus-
gedriickt in den transformierten Positionen und Impulsen). Die Rechnung in der
unteren Zeile zeigt, dass die (erste) Bewegungsgleichung auch in der transfor-
mierten Situation erfiillt ist:

2 2 =2
. . ~ . a-p
H(q,p)=5, g=p, p=0, H(Gp) = 5
ﬂ-~..
’ ;;’p)=a2 p=a-p=a-g=¢

Nach Fechners Mafiformel ist die Merklichkeit des Anderungsfaktors k durch
seinen Logarithmus log(k) gegeben. Folgerichtig definieren wir die Merklichkeit
der Empfindlichkeit als -log(k) und bezeichnen die gleichzeitige Betrachtung
beider Logarithmen als Merklichkeit des Transformationsaktes und damit als die
kanonische Form von Fechners klassischer Ma3formel.

Wenn wir nun diese bijektive Zuordnung umkehren, d.h. einem Paar (log(a),
-log(a)) von Merklichkeiten deren Exponentiale (a, a’') zuordnen, so ist das der
Spezialfall einer Exponentialabbildung aus der Theorie der sogenannten Lieschen
Gruppen, worunter das Studium kanonischer Transformationen fillt. Wir be-
schranken uns dabei auf den Fall linearer kanonischer Transformation fiir ein
einziges Paar kanonisch konjugierter Variabler (Position q und Impuls p). Diese
Transformationen konnen als 2x2-Matrizen mit der Determinante 1 geschrieben
werden. Die kanonische Form von Fechners klassischer (umgekehrter) Maf3for-
mel hat dann folgende Matrixschreibweise:

log(a) 0 — 1 [ log(a) 0 " a 0
Exp((og() —log(a) ))znzzoﬁ((]g() —log(a)) =(0 a_l)

Die Theorie stellt die (umgekehrte) Mafiformel auch dann zur Verfiigung, wenn
die kanonische Transformation Position und Impuls nicht je fir sich transfor-
miert, sondern in gegenseitiger Abhangigkeit. Die Antwort auf die Frage, wie der
Geist Zugriff auf derartige transformationelle Akte hat, lautet in der Sprache der
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Transformationen: in Form ihrer >infinitesimalen Erzeugenden«. Eine infinitesi-
male Erzeugende einer kanonischen Transformation ist ein Tangentialvektor der
kanonischen Gruppe bei deren neutralem Element (bzw. ein dadurch eindeutig
festgelegtes invariantes Vektorfeld auf der ganzen Gruppe). Um die psychologi-
sche Interpretation der Merklichkeit transformationeller Akte etwas anschauli-
cher zu machen, merken wir an, dass diese infinitesimalen Erzeugenden auch mit
quadratischen Funktionen auf dem Phasenraum in Zusammenhang gebracht
werden kénnen, welche ihrerseits als Energien gedeutet werden kénnen.” Dabei
gehort eine kanonische Transformation jeweils zum Hamiltonschen Fluss derje-
nigen Energiefunktion, die unter jener Deutung ihre Merklichkeit ausmacht. Bi-
lanzierung von Merklichkeit wére also auch deutbar als eine Addition von Ener-
giefunktionen.

Unsere Aufmerksamkeit gilt nun zwei bestimmten Typen kanonischer Trans-
formationen. In der oberen der beiden nachstehenden Zeilen wird die (umgekehr-
te) Maf3formel fiir eine Transformation gezeigt, bei der der Ausgangsimpuls Ein-
fluss auf die resultierende Position nimmt. In der unteren Zeile geht es analog um
den Einfluss der Ausgangsposition auf die resultierenden Impulse.

(30D -EA (88 (244 (30)-(3 )
o2 )-S5 a (2 0) (3 9)+(22)-(2 )

Wir deuten hier schon an, dass wir diese beiden Typen mit den musikalischen
Phianomenen des Schreitens bzw. Verriickens bei durchgehender Grundtonalitét
in Verbindung bringen. Einer allgemeineren psychologischen Interpretation des
gemischten Einflusses von Positionen auf Impulse und umgekehrt stellen wir
folgende Bemerkung voran: Das Misstrauen, dass unsere Ubertragung von Fech-
ners Mafiformel aus dem Bereich der wissenschaftlichen Psychophysik in einen
eher phanomenologisch motivierten Gegenstandsbereich hervorrufen mag, lasst
sich durch eine einfache Uberlegung ausraumen. Indem die in der Physik sehr
erfolgreich angewandte kanonische Theorie mittels der kanonischen Transforma-

5 Die Lie-Algebra sly(R) ist isomorph zur Poisson-Algebra der quadratischen Polynome in q und p
als Funktionen auf dem Phasenraum R (vgl. auch Berndt 1998, 107 ff.).
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tionen von Phasenrdumen die Beschreibung von Dynamik unter dem Ge-
sichtspunkt der Relativitit von dabei gewahlten Koordinaten beherrschbar macht,
stiitzt sie damit wesentlich die Auffassung einer Objektivierbarkeit physikalischer
Beschreibungen von Bewegung. Die verbreitete Meinung, physikalische Erkennt-
nis sei objektiv, beruht allerdings auf einem Kategorienfehler, indem Objektivier-
barkeit als >Moglichkeit< mit Objektivitit als >Wirklichkeit< verwechselt wird.
Diese Verwechslung verstellt ihrerseits den Blick auf die duferst naheliegende
Anwendung der kanonischen Theorie auf den Bereich des Erlebens, welche die
getrennten Wege der Phianomenologie und der wissenschaftlichen Psychologie
zusammenfiihren kann.

Wir beschrianken uns hier auf einen einfachen transformationellen Zugang
zum Subjekt/Objekt-Problem, welcher die philosophisch schwierige Frage nach
der >Einheit< des apperzipierenden Subjekts vollig ausklammert. Stattdessen ver-
orten wir die Frage nach dem Subjekt/Objekt-Verhaltnis in jedem einzelnen geis-
tigen Akt. Unsere Definition zieht dabei die meta-physikalische Konsequenz aus
der Tatsache, dass sich kanonische (d.h. bestangepasste) Beschreibungen von
Dynamik jeweils auf Paare von kanonisch konjugierten Variablen beziehen (wie
Position und Impuls) und setzt sich wegen deren moglicher Vermischung aus
zwei Begriffspaaren zusammen: Einerseits kann jeder (lineare) kanonische Trans-
formationsakt in zwei simultan vollzogene Teilakte zerlegt werden, die wir >Ob-
jektivierung< und >Subjektivierung< nennen. Die Objektivierung ordnet den ge-
geben Positionen und Impulsen je neue Positionen zu und die Subjektivierung
entsprechend neue Impulse. Andererseits geht in jeden der beiden Teilakte ein
Positions- und ein Impulseinfluss ein. Die jeweils reinen Einfliisse, d.h. den Posi-
tionsfaktor bei der Objektivierung und den Impulsfaktor (Empfindlichkeit) bei der
Subjektivierung nennen wir >objektiv<. Die beiden gemischten Einfliisse des Im-
pulses auf die Position und der Position auf den Impuls nennen wir >subjektiv«.

Die kanonische Form von Fechners klassischer Maf3formel bezieht sich auf eine
- im Sinne dieses Sprachgebrauchs — objektive Transformation, welche aus einem
Teilakt der objektiven Objektivierung (ndmlich der Simulation der Reizénderung
durch den Positionsfaktor) und einem simultan vollzogenen Teilakt der objekti-
ven Subjektivierung (der Simulation der Impulsdnderung durch die Empfindlich-
keit) besteht. Subjektive Aspekte treten erst in Transformationen mit gemischten
Einfliissen auf. Bei den beiden Sonderfillen des Schreitens bzw. Verriickens tritt
je nur eine der beiden subjektiven Komponenten auf: beim Schreiten eine subjek-
tive Objektivierung und beim Verriicken eine subjektive Subjektivierung.
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Wir kommen jetzt zur Diskussion eines fiir die weiterfithrende psychologische
Interpretation folgenreichen mathematischen Sachverhaltes. Das Vollziehen meh-
rerer transformationeller Akte nacheinander kann in der Bilanz auch als eine
einzige Transformation gedeutet werden. Wird beispielsweise ein Anfangs-Reiz q
nacheinander mit zwei Anderungsfaktoren a; und a, multipliziert, so kommt das
in der Bilanz einer Multiplikation mit dem Produkt dieser Faktoren a;a, gleich. In
der Matrix-Schreibweise der kanonischen Transformationen entspricht der Nach-
einanderausfithrung zweier Transformationen das Matrix-Produkt der beiden
einzelnen Transformationen. Wir wollen dies die >Prozessbilanz« nennen. Ebenso
kann die Merklichkeit dieser Akte dadurch bilanziert werden, dass man ihre infi-
nitesimalen Erzeugenden addiert. Im klassischen Fall der Mafformel ist es im
Einklang mit der Funktionalgleichung des Logarithmus log(a;a;) = log(a;) +
log(a;) — gleichgiiltig, ob man die Mafiformel Akt fiir Akt anwendet oder aber zur
Vergleichung von Prozessbilanz mit der Merklichkeitsbilanz. Wenn jedoch ver-
schiedene Typen kanonischer Transformationen nacheinander ausgefithrt wer-
den, entsteht eine Diskrepanz zwischen der Prozessbilanz und der Merklichkeits-
bilanz.

Ein erstes Fazit dieses Sachverhalts und seiner psychologischen Interpretation
besteht darin, dass Geistestiatigkeit und ihr immanentes Erleben sich in ihren
Bilanzen unterscheiden. Ganz abgesehen von den ontologischen Fragen — denen
wir ja aus dem Wege gehen —, wire damit die auf Fechner zuriickgehende An-
nahme eines auf der Mafiformel griindenden strengen psychophysischen Paralle-
lismus ausgeschlossen. Ebenso tun sich prinzipielle Hindernisse fiir die psycholo-
gische Forschung bei einer streng phidnomenologischen Beschrinkung auf eine
Innenperspektive auf, die sich dann nur auf die Seite Merklichkeit stiitzen kann.

Dass hingegen die mathematische Rechnung fiir die empirische Untersuchung
von Geistestitigkeit eine wichtige Rolle spielen kann, soll durch das folgende
Argument gestiitzt werden. Einen Sonderfall der Diskrepanz zwischen Prozessbi-
lanz und Merklichkeitsbilanz bilden namlich unterschiedlich merkliche Prozesse
mit iibereinstimmender Prozessbilanz. Unserer Hypothese nach bilden sie die
dynamische Grundlage fiir Phinomene genuiner Mehrdeutigkeit. Solche >Hallu-
zinationenc« treten z.B. bei einander abwechselnden Akten des Schreitens und
Verriickens auf. Die nachfolgenden beiden Zeilen zeigen zwei je aus drei Akten
bestehende Prozesse mit iibereinstimmender Prozessbilanz.
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1 b _ 1 0 . 1 b _ 0 b
0 1 -b7! 1 0 1 o\ =t oo
1 0 _ 1 _ 1 0 . 0 b
b1 1 01 b1 1 - b1 0

Dagegen sind die Merklichkeitsbilanzen dieser Prozesse verschieden:

(o) (me)e(on) = (%)
(= 0)+(50)+ (5 0) = (o)

Wichtig fiir das Zustandekommen dieses Effekts ist die gegenseitige Abstimmung
der Merklichkeiten des Schreitens bzw. Verriickens.® Bezogen auf Halbténe wiir-
de diese Halluzinationsbeziehung die Moglichkeit des Umdeutens einer iiberma-
Bigen Sekunde (Alteration + Schritt + Alteration) in eine kleine Terz (Schritt +
Alteration + Schritt) erkldren. Bezogen auf harmonische Prozesse hat dann ein
dreifacher Quintfall zwei in der Prozessbilanz ununterscheidbare Interpretatio-
nen, ndmlich Ausweichung + Fundamentschritt + Ausweichung oder Fundament-
schritt + Ausweichung + Fundamentschritt. Diese den beiden Interpretationen
gemeinsame Prozessbilanz ist eine rein subjektive Transformation, da aufgrund
der Nullen auf der Hauptdiagonalen die neuen Positionen nur von den alten
Impulsen abhdngen und umgekehrt. Die nachstehende Gleichung zeigt die
Fechner’sche Maf3formel fiir die direkte Merklichkeit dieser Transformation, d.h.
wenn man sie als einen direkt vollzogenen transformationellen Akt interpretiert:

6 In der linearen Optik beschreiben obere Dreiecksmatrizen Translationen und untere Dreiecks-
matrizen Brechungen. Die Phasenraumkoordinaten Position und Impuls sind hier als Abstand
und Neigung von Lichtstrahlen zur optischen Achse zu deuten. Der Faktor -b™' in der unteren
linken Ecke einer Brechungsmatrix (fiir eine diinnen Linse) entspricht genau ihrer Brennweite b.
Hier sind also die Merklichkeiten -b™" bzw. b (der Brechung bzw. der Translation) so aufeinander
abgestimmt, dass parallel zur optischen Achse eintreffende Lichtstrahlen von der Linse so gebro-
chen werden, dass sie nach Translation die optische Achse treffen wiirden. Bezeichnenderweise
hat Wilhelm Wundt die Apperzeption als ein inneres Sehen charakterisiert, bei der Vorstellun-
gen in den Blickpunkt der Aufmerksamkeit gelangen.
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Musikalisch verbinden wir damit die substitutive Wirkung der >Terzriickung«. Sie
ist weder Schritt noch Ausweichung, sondern eine balancierte Kombination von
beiden, die mit einer merkwiirdigen >Suspendierung« objektiver Tatigkeit (inklu-
sive der Empfindlichkeit) einhergeht.

Diese bereits in Noll/Nestke 2001 vorgenommene Interpretation der gleichen
>Tonhohen«-Richtung dieser Akte bedarf allerdings noch einer Legitimierung
durch das Herstellen einer Verbindung zwischen Psychoakustik und Musiktheo-
rie im Modell. Bislang bestdrkt uns eine zweite mathematische Relation in der
Richtigkeit der vorgenommenen Interpretation, die wir die >Eschertreppe< nen-
nen. Danach hat eine sechsfache Wiederholung der Abfolge Verriickung + Schritt
als Prozessbilanz die >identische« Transformation >Id«:’

(G3) (1)) =(69)

Aufgrund von Mehrdeutigkeit durch Halluzinationsbeziehungen lassen sich dar-
aus viele andere Prozesse mit identischer Prozessbilanz ableiten, die sich phano-
menologisch mit der Eigenschaft der Geschlossenheit verbinden lassen. Neben
den bereits bekannten Transformationen des Schreitens Q, des Verriickens P, der
(Kleinterz-)Substitution S ist hierbei die Transformation N der (Tritonus-) Negati-
on® von Interesse:

1 b 10 0 b -1 0
@=(o1) 7= (2 0)- s=(an0) v=(5 4)

7 In Erganzung zur diskreten Gruppe SLy(Z), die dem Fall b = 1 entspricht (vgl. Noll/Nestke 2001),
sind auch alle Konjugierten dieser Gruppe in Betracht zu ziehen.

8 Um diese Benennung zu motivieren, berufen wir uns hier auf die buchstabliche Eigenschaft
dieser Transformation, sowohl Position als auch Impuls mit dem Faktor -1 zu multiplizieren,
d.h. zu >negieren. Sie ist die einzige unter den hier betrachteten kanonischen Transformationen,
deren Verkniipfung mit sich selbst die Identitét ergibt.
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Es gilt PQP = QPQ = S, $* = N und S* = N’ = Id. Als Prozessbilanz einer doppelten
Kleinterzsubsitution S* = N kénnen wir diese Transformation mit dem Tritonus
assoziieren. Von den insgesamt 2° = 64 méglichen Prozessen, die man aus sechs
Schritten Q bzw. Verriickungen P zusammensetzen kann, gibt es acht Prozesse,
deren Prozessbilanz mit der Negation N tibereinstimmt (vgl. Abb.1, Typ A). Wie
der Graph zu Typ A zeigt, kann man alle acht Prozesse durch Halluzinationsrela-
tionen ineinander {ibersetzen. Die Frage der Geschlossenheit von Prozessen ver-
dient jedoch eine eigene ausfiihrliche Untersuchung. Im vorliegenden Beitrag
konzentrieren wir uns ausschlief8lich auf Fragen der Mehrdeutigkeit, die wir nun
aufgliedern nach >Prozess-Mehrdeutigkeit< und >Merklichkeits-Mehrdeutigkeit«.

In Abbildung 1 klassifizieren wir die Prozesse aus je sechs Schritten bzw. Ver-
riickungen, nach ihrer moglichen Prozess-Mehrdeutigkeit. Diese ergibt sich je aus
der iibereinstimmenden Prozessbilanz zweier Prozesse und ist im Detail iiber die
Halluzinationsbeziehung zwischen Teilprozessen nachvollziehbar. Abbildung 1
zeigt drei Typen mehrdeutiger Prozesse der Lange 6.

TypA
PQQOPQQ QPQQPQ QQPQQP POPPQQ
TypB
PQPOPQ QPQPQP QPPPQP QPPQPQ QPQPQQ
PPQPPQ PQPPQP QPPOPP QOPQQQ
TypC
PPPPQP PPPQPQ PPQPQQ PQPQQQ QPQQQQ

Abbildung 1: Prozesse aus genau sechs Schritten Q bzw. Verriickungen P mit Prozessbilanzen,
die aufgrund der Halluzinationsrelation PQP = QPQ iibereinstimmen’

Neben dem Typ A mit der Prozessbilanz N gibt es zwei weitere Typen: In Typ B
und Typ C haben jeweils fiinf Prozesse dieselbe Prozessbilanz. Die Typen unter-
scheiden sich qualitativ in der Verzweigungsstruktur der Halluzinationsbezie-
hungen. Die 64 moglichen Prozesse aus sechs Schritten bzw. Verriickungen zer-
fallen auf eine Familie aus 8 halbgeschlossenen Prozessen vom Typ A, vier Fami-
lien vom Typ B (bestehend aus je 5 Prozessen mit einer Verzweigung), zwei Fami-
lien vom Typ C (bestehend aus je 5 Prozessen ohne Verzweigung) und 26 einzel-
ne Prozesse ohne Mehrdeutigkeit.

9 Man beachte, dass in den mathematischen Formeln Prozesse von rechts nach links zu lesen sind.

GMTH Proceedings 2002 477



Thomas Noll

Von >Merklichkeits-Mehrdeutigkeit< sprechen wir bei Prozessen mit {iberein-
stimmender Merklichkeitsbilanz. Dazu muss die Summe der infinitesimalen Er-
zeugenden der beteiligten transformationellen Akte tibereinstimmen. Dies liegt
u.a. dann vor, wenn zwei Prozesse aus denselben Transformationen bestehen,
diese aber in unterschiedlicher Reihenfolge verkniipft werden, z.B. PQQ ~ QPQ.
Eine weitere Moglichkeit zur Merklichkeits-Mehrdeutigkeit besteht im Vorhan-
densein zuséatzlicher Akte, die spéter im Prozess wieder riickgingig gemacht wer-
den, z.B. QQOQQQ ~ P'QQQQQPQ. In der Kombination von Prozess-
Mehrdeutigkeit und Merklichkeits-Mehrdeutigkeit kann man alle aus Q und P
und ihren inversen Akten zusammengesetzten Prozesse in genau zwolf Prozess-
klassen einteilen. Das folgende Beispiel zeigt die Umdeutung des Prozesses

QQQQNQQ in den Prozess QPPPPP:

QQQQQQ ~ P'QQQQQQP ~ P'QQQQQPQ = P'QQQQPQP = P'QQQPQPP =
P'QQPQPPP = P"'QPQPPPP = P"'PQPPPPP = QPPPPP

Eine Einbeziehung der Tonwahrnehmung in rein musiktheoretische Untersu-
chungen ist nunmehr wiinschenswert, da die Fechner’sche Mafiformel auf mehre-
ren Ebenen von Geistestitigkeit angesiedelt werden kann. Gleichzeitig sollte ein
allgemeines wahrnehmungspsychologisches Forschungsprojekt den Giiltigkeits-
bereich der Fechner’schen Maf3formel unter dem Gesichtspunkt neu auszuloten,
dass man womoglich die in verschiedenen Sinnesgebieten beobachteten Verlet-
zungen der klassischen Formel nun im Sinne gemischter, d.h. subjektiver Einfliis-
se deuten kann.'’ Unsere Untersuchungen zielen zunichst auf das Ausfindigma-
chen von musikalischen Situationen ab, in denen eine Mehrdeutigkeit im musika-
lischen Kontext schwer zu leugnen ist und in denen unser transformationeller
Ansatz Losungsansitze fiir bislang ungeldste Probleme anbietet.

3. Ein musikalischer Schildkrotenwettlauf

Chopins Prélude op.28/4 in e-Moll aus dem Jahre 1838 hat die Aufmerksamkeit
vieler Musiktheoretiker auf sich gezogen und ein Vergleich von verschiedenen
analytischen Perspektiven regt zu weiterfithrenden Betrachtungen iiber deren

10 In diesem Zusammenhang koénnte man auch die von Joseph Lukas falsifizierte Luneburg-
Hypothese von der hyperbolischen Kriimmung des >Sehraumes«< ersetzen durch eine entspre-
chende Aussage tiber die (aus theoretischen Griinden garantierte) hyperbolische Kriimmung ei-
ner geeigneten kanonischen Gruppe, die das tatige >Seherleben< modelliert (vgl. Lukas 1996).
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Vereinbarkeit an. Die Rekapitulation einzelner Aussagen und deren Gegeniiber-
stellung missen hier selektiv erfolgen. Wir erarbeiten die Indizien fiir enharmoni-
sche bzw. harmonische Mehrdeutigkeit vor dem Hintergrund der Beschreibungs-
ebenen von Intervallsatz bzw. Harmonik. Dabei wenden wir die von Martin Eybl
(1995) praktizierte Methode vergleichender Analyse auf mehreren Beschrei-
bungsebenen an. Jedes Mal geht es darum, die Méglichkeit alternativer oder kon-
kurrierender Analysen bei jeweils gleichem Ansatz als Indizien fiir Mehrdeutig-
keit zu diskutieren. Unser Interesse gilt insbesondere den Schwierigkeiten bei der
Analyse der dreistimmigen Begleitakkorde der linken Hand (T.1-12), welche Eybl
im Zusammenhang mit Schenkers Begriff der > Auskomponierung« so charakteri-
siert:

So deutlich Ausgangs- und Endpunkt, Tonika und Dominante, sind, so schwer ist es, die
Stationen der Strecke zu lokalisieren, die der Satz im allm#hlichen, aber unablédssigen Ab-
steigen der Begleitakkorde durchmisst.""

Vorbereitend wiahlen wir zunichst eine melodische Beschreibungsebene und tun
50, als seien die drei Stimmen selbstindige Melodien. Stephen Jablonsky ' hat das
Prinzip dieses unabldssigen Absteigens anschaulich mit einem »Schildkroten-
wettlauf« verglichen und verbindet damit die Assoziation der einzeln abwérts-
riickenden Tonbewegungen (wie bei einem Brettspiel) mit dem Aspekt der Lang-
samkeit, welche diesem Prozess zueigen ist. Die >Pianola-Darstellung< unter dem
Akkordsatz in Abbildung 2 veranschaulicht dessen Verlauf nach Halbtonabstén-
den.

| | | | |
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Abbildung 2: Frédéric Chopin, Prélude e-Moll op.28/4, T.1-12 als Akkordsatz und als >Pianola-Rolle«

11 Eybl 1995, 53 ff.

12 Personliche Konversation, Juni 2003.
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Auf die Deutung der Systematik dieses abwechselnden Absteigens mit Hilfe einer
einfachen Fakturregel kommen wir weiter unten zu sprechen. Aus melodischer
Perspektive ist auch die durchgéngige Prasenz des >Seufzer«-Motivs ¢ — h erwéh-
nenswert. In den ersten zwolf Takten geht es vom Sopran (T.1-4) iiber in den Alt
(T.5-8) und schlieBllich in den Bass (T.9-12) und trigt damit in melodischer Hin-
sicht zur Befestigung einer durchgéngigen Grundtonart bei. Daraus ergibt sich
eine sinnvolle Einschriankung fir die Differenzierung der drei Melodien nach
Diatonik und Chromatik. Lasst man nidmlich nur die Rahmenakkorde als Be-
schrankung gelten, so impliziert dies zwar, dass Bass und Tenor mit ihren jeweils
sieben Abwirtsbewegungen nur fiinf Stufen und der Alt mit seinen sechs Ab-
wirtsbewegungen nur vier Stufen iberwinden und folglich in jeder Stimme also
irgendwo zwei Tiefalterationen stattfinden miissen. Allerdings bleiben dazu viele
Maoglichkeiten.

Legt man sich beim Seufzer-Motiv jedoch auf ¢ — h fest, so bleiben fiir die me-
lodische Interpretation der absteigenden Altstimme nur vier Moglichkeiten, nam-
lich: e = [es oder dis] = d = [des oder cis] = ¢ = h = a. Dieser Spielraum korre-
spondiert mit der chromatischen Beweglichkeit der 6. und 7. Stufe in Moll. Ange-
sichts der unablassigen Abwéartsbewegung wiirde aus rein melodischer Sicht die
Auffassung e = es > d = des — ¢ Vorrang genieflen und damit die Melodik fiir
sich allein keine genuine Mehrdeutigkeit beanspruchen.

Nun wenden wir uns der Beschreibungsebene des Intervallsatzes zu, d.h. der
Abfolge von je auf den Bass bezogenen vertikalen Intervallen. Auf der Suche nach
einem plausiblen diatonischen Geriistsatz sind Schachter (1988 und 1994) und
Eybl (1995) zu fast ibereinstimmenden Losungen gekommen. Das obere System
in Abbildung 3 zeigt eine auf e-Moll bezogene 7-6-Ligaturkette, die auf einer
Sequenz parallel abwiarts gefiihrter Sextakkorde beruht.” Schachters Analyse '
notiert den zweiten und vierten dieser Sextakkorde jeweils mit fstatt fis und be-
zieht sie damit auf die Diatonik von a-Moll.

13 Vgl. Eybl 1995, 58, Bsp. 13.
14 Schachter 1988, 529.
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Abbildung 3: Frédéric Chopin, Prélude e-Moll op.28/4, T.1-12, oberes System: 7-6-Ligaturkette
als Satzgeriist nach Eybl 1995 und Analyse der Akkorde 2-5 des Préludes in Beziehung auf das
Satzgertist

Falls man der gemeinsamen Idee diatonischer Reduktion durch ein einfaches li-
neares Modell beipflichtet, so ergibt sich fiir unsere Diskussion der Mehrdeutig-
keit die Frage, ob beide Interpretationen gleichermaflen Plausibilitdt beanspru-
chen konnen. Beide Geriistsétze sind nicht streng in der Akkordfolge der Abbil-
dung 2 enthalten. Zwar vermag Schachters Reduktion die dritte 7-6-Ligatur mit
den Akkorden 15 und 16 zur Deckung zu bringen. Allerdings ist hier Eybls Ab-
weichung - unter vorldufiger Absehung von harmonischen Argumenten - inso-
fern weniger gravierend, als sie nur den parallel zum Bass gefiithrten Tenor be-
trifft. Folgenreicher ist in beiden Fillen die Abweichung bei der ersten Ligatur,
denn sie betrifft die Auflenstimmen und damit die Lokalisierung der
7-6-Auflosung im Stiick. Nach Schachter miisste sie in Takt 3 zwischen Akkord 4
und 5 und nach Eybl in Takt 2 zwischen Akkord 2 und 3 stattfinden. Implizit
macht Eybl einen vermittelnden Vorschlag, wenn er im Zusammenhang mit har-
monischen Gesichtspunkten dafiir pladiert, dass sowohl die Akkorde 2 und 3 als
auch die Akkorde 4 und 5 eine 7-6-Ligatur bilden: »Die Klangfolge Nr.2-3
[Nummerierung gemaf Abb.3] entspricht im Takt 2 und 3 zwei Sextakkorden mit
Septvorhalt.«". Die Konsequenz dieser Auffassung ist jedoch ein enharmoni-
scher'® Konflikt zwischen dis und es in Abbildung 3 (unteres System). Unter der
Annahme, dass es sich trotz Achtelrepetition im Grunde um eine Uberbindung
und damit um ein und denselben Ton handelt, erweist sich dies als ein Indiz fur
genuine Mehrdeutigkeit. Ohne auf die Verwobenheit von Eybls Betrachtung mit
harmonischen Gesichtspunkten einzugehen, halten wir fest, dass diese enharmo-
nische Mehrdeutigkeit auf Intervallsatzebene geltend gemacht werden kann und

15 Eybl 1995, 58.

16 Treffender wire es, von einem »>synchromatischen< Konfikt zu sprechen.
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zwar als eine lokale Phasenverschiebung zwischen zwei konkurrierenden diatoni-
schen Reduktionen um einen Takt.

Ein weiteres Argument ist in diesem Zusammenhang interessant. In seiner
ausfithrlichen Untersuchung zu Chopins Harmonik unterscheidet Maciej Golab
(1995) zwei Stadien in Chopins Ausnutzung von chromatischen Mitteln, die er
»akzidentielle« und >essenzielle« Chromatik nennt. Obgleich Golab das e-Moll
Prélude neben der Mazurka Op.68/4 in f-Moll als Kronzeuge fiir eine besondere
Auspragung der essenziellen Chromatik anfithrt - worauf wir weiter unten noch
zu sprechen kommen - ist die isolierte Betrachtung des Schildkrétenwettlaufs
ohne Beriicksichtigung der rechten Hand auch aus Sicht einer akzidentellen
Chromatik in zweierlei Hinsicht aufschlussreich, namlich sowohl fiir die oben
postulierte Mehrdeutigkeit der linearen Reduktion als auch fiir die Frage nach der
Berechtigung einer harmonischen Interpretation;

Die Aspekte akzidenteller Chromatik in der Harmonik sind als raumlich-lineare Ausbrei-
tung der chromatischen Skala zu verstehen. Dies betrifft in erster Linie die Mixturen, die
entweder auf dem Sextakkord, dem Dominantseptakkord oder dem verminderten Septak-
kord basieren, da wir bei Chopin mit solchen morphologischen Modellen von Mixturen zu
tun haben. "’

Wie unsere Abbildung 3 zeigt, lasst sich die Abfolge der Begleitakkorde nach einer
einfachen Fakturregel aus einer Kette chromatisch verschobener Sextakkorde (Um-
kehrungen verminderter Dreiklinge) gewinnen. Aufler dem diatonischen An-
schluss an die Dominate als Rahmenakkord gibt es nur eine einzige Abweichung
von diesem Schema: Der sechste Ton fwird an die vierte Stelle vorgezogen.

Abbildung 4: Frédéric Chopin, Prélude e-Moll op. 28/4, Anfang, schematische Zickzack-Faktur
der Begleitakkorde basierend auf einer Mixtur von Sextakkorden'®

17 Golab 1995, 100.

18 Das untere System zeigt die einzige Abweichung der linken Hand von diesem Schema.
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Zieht man dieses Schema als residuale Form akzidentieller Chromatik in Betracht,
so entsteht erst durch das abweichende Vorziehen des f die Moglichkeit zweier
verketteter Septvorhalte auf derselben diatonischen Stufe. Die sich daraus erge-
bende Moglichkeit der Mehrdeutigkeit wire dann auch eine Konsequenz jener
Abweichung vom Schema.

Wir schlieflen die Betrachtung auf Intervallsatzebene damit ab, in Erweiterung
von Eybls Geriistsatz auch ein vierstimmiges lineares Modell vorzuschlagen, wel-
ches die Sopranstimme einbezieht. Wir notieren den Satz als diatonisch abstei-
genden Schildkrétenwettlauf (Abb. 5).
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Abbildung 5: Frédéric Chopin, Prélude e-Moll op.28/4, Anfang, diatonisches vierstimmiges
lineares Modell

Die Paradigmatik des Seufzer-Motivs erscheint hier in besonders klarer Form. Es
nimmt seinen Ausgang vom H der Tenorstimme, von dem auch der Oktavauf-
schwung im Auftakt des Prélude seinen Ausgang nimmt. Dann wird es von oben
nach unten durch die Stimmen Sopran, Alt und Bass gefithrt. Wir kommen auf
dieses Modell am Ende der Diskussion harmonischer Gesichtspunkte zuriick,
denen wir uns nun zuwenden.

Unter den Autoren besteht keinesfalls Einigkeit tiber die Relevanz harmoni-
scher Analyse fiir das Verstandnis der betrachteten Passage. Darin spiegeln sich
allerdings auch prinzipiell verschiedene Auffassungen tiber Harmonik und ihr
Verhéltnis zum Kontrapunkt.

Es ist sinnvoll, die harmonische Analyse zunichst nach breiten (oder auskom-
ponierten) Stufen und dann nach ihrer Feinstruktur zu diskutieren. Ankniip-
fungspunkt fiir mehrere Autoren ist ein Argument Heinrich Schenkers, in wel-
chem er Chopins Orthographie heranzieht, um die ersten zwdolf Takte des Prélu-
des im Sinne >breiter Stufen< I-IV-V zu analysieren:

Zuweilen bedient sich der Autor auch der Schreibart, um tiber sein eigenes Stufengefiihl
den Leser oder Spieler zu orientieren. [Notenbeispiel] [...] Hier will Chopin offenbar die
ersten vier Takte lediglich vom Standpunkt der ersten Stufe allein empfunden wissen, da er,
wie man sieht, mit Absicht meidet, im zweiten Takt Dis statt Es zu schreiben; dadurch ent-
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fillt auch schon optisch die Erscheinung der fiinften Stufe in E-moll, und die Breite der ers-
ten Stufe wird nicht unterbrochen. Freilich muss man dann analog auch in den weiteren
fiinf Takten blof} die Unterdominante als wirkend annehmen, der erst im Takt 10 die Domi-
nante folgt. Alle Einzelerscheinungen innerhalb dieser breiten Stufen, so vielfach deutbar
sie — absolut an sich betrachtet — auch sein mogen, stellen daher nur durchgehende Klange,
nicht aber Stufen vor."’

Dass Theoretiker der Schenkertradition wie Richard Parks (1976) abweichend von
dieser frithen Auffassung Schenkers® die ganze Passage vor allem unter Stimm-
fithrungsaspekten analysieren, ist fiir Eybl (1995) Anlass zu einer relativierenden
Ausweitung von Schenkers Argumentation:

Zwei Einwinde, die gegen Schenkers Deutung erhoben werden konnen, beziehen sich auf
die Tatsache einer harmonischen Interpretation allgemein und auf ihre spezielle Ausfiih-
rung. Begreift man die Harmonien zwischen den beiden Polen von Tonika (T.1) und Domi-
nante (T.12) einzig als Erscheiungsform kontrapunktischer Bewegung, wird zweifelhaft,
warum Uberhaupt noch von Stufen und auskomponierten Klidngen die Rede sein soll. Die
Vorstellung eines in drei harmonische Felder geteilten Verlaufes scheint dem ununterbro-
chenen Absteigen der Klinge, das sich dem Horer aufdringt, zu widersprechen.”'

Indem Eybl das Satzgeriist von Abbildung 3 als Alternative zu Parks Stimmfiih-
rungs-Analyse vorschlagt, argumentiert er zugleich zugunsten ihrer Vereinbar-
keit mit harmonischer Analyse: »Die Annahme eines linearen Geriists in Form
einer Kette von 7-6-Ligaturen tritt zu einer harmonischen Interpretation nicht in
Konkurrenz.«* Dazu fithrt Eybl auch die Prisenz von lokalen Zwischendominan-
ten an.”

Im Zusammenhang mit der Frage nach moglicher Mehrdeutigkeit von >breiten
Stufen« ist nun folgendes Argument Eybls von Interesse, bei dem er eine verglei-
chende Methode zur Anwendung bringt:

Ein zweiter Einwand gegen Schenkers Interpretation problematisiert die Eindeutigkeit ihrer
Losung. Mit Mitteln Schenkers lasst sich eine alternative Losung anbieten, die im selben
Maf} beanspruchen kann, den harmonischen Verlauf zu veranschaulichen. Die Methode,
wiederkehrende Fundamente zu einer Stufe zusammenzufassen, erlaubt ebenso gut die Ver-

19 Schenker 1906, S. 192 ff.

20 Schenker selbst hat spéter keine Analyse des Stiicks publiziert. Auf einem unveréffentlichten
Skizzenblatt (vgl. London/Rodman 1998) notiert er eine Akkordsequenz mit dem ibermifigen
Sextakkord f-a—-dis fiir den Beginn von Takt 3.

21 Eybl 1995, 59.
22 Ebd.
23 Vgl. ebd.
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bindung aller drei Akkorde auf E. Die Takte 1 bis 8 wiirden so die erste Stufe auskomponie-
ren, die zunichst als Tonika, dann — mit groBer Terz - als Dominante auftritt, der schlief3-
lich in Takt 9 die IV. Stufe folgt.**

Bezeichnenderweise bringt Schachter (1988) ein dhnliches Argument, allerdings
um diese zweite Losung als die eigentlich richtige hinzustellen: »Schenker analy-
sed this passage in Harmony but he did not get it quite right: he read a structural
IV chord in b. 5 instead of b. 9.«** Wir merken hierzu an, dass Schachter prinzipi-
ell als starker Verfechter eindeutiger analytischer Losungen gelten kann.”* Eybl
sieht indes in der Moglichkeit zweier Analysen einen besonderen Schliissel zum
Verstandnis der Passage:

Demonstriert die Existenz alternativer Lesarten eine Schwiche des analytischen Ansatzes?
Scheitert der Versuch, Schwerpunkte des harmonischen Verlaufs festzustellen, weil keine
eindeutige Losung zu finden ist? Wenn Chopin die tonalen Gewichte am Anfang des Prélu-
de op.28/4 eindeutig verteilt hatte, wire dies der Fall. Aber Chopins Bemiihen, die Ak-
kordabfolge zu verunklaren, ist in den ersten 8 Takten des Werks deutlich abzulesen.
[...] Gerade die Schwierigkeiten in der Anwendung von Schenkers Stufenbegriff machen
Chopins Strategie, die Ausbildung tonaler Schwerpunkte zu torpedieren, greifbar. Das Kon-
zept der Auskomponierung und Sechters Fundamentschritte sind derart beide dem Gegen-
stand ihrer Untersuchung angemessen. Die Reihe der Fundamente demonstriert die klare
Logik der Akkordverbindungen; und Schenkers Ansatz enthiillt eine labile Hierarchie der
Klinge, deren Verhiltnis zueinander nicht eindeutig festzulegen ist.”’

Es gibt keinen zwingenden Zusammenhang zwischen Auskomponierung einer
Stufe und dem uns hier starker interessierenden Phanomen tonaler Ausweichung.
In den konkret zur Debatte stehenden Kandidaten der IV. Stufe in Takt 5 bzw. 9
ist solch ein Zusammenhang jedoch gegeben. Wir fithren dazu zunéchst Schach-
ters (1995) Argumentation an, die sich auf eine Auskomposition der I Stufe in
den Takten 1-8 und eine strukturelle IV in Takt 9 bezieht:

Just before the arrival on iv, the right hand reaches G#. This note combines with the left-
hand chord to form a diminished seventh (in 4/3 position) applied to iv. It also marks the
end of the initial tonic prolongation. That is, the passing 6/3s of the left hand and the B-A-
G# motion of the right are deployed within a harmonic framework of i moving to iv, the i
inflected to tonicise the iv.”

24 Ebd.

25 Schachter 1988, 529.

26 Vgl. hierzu Schachter 1990.
27 Eybl 1995, 60.

28 Schachter 1994, 173.
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Der Dominant-Septakkord tiber E am Anfang von Takt 4 kann seinerseits heran-
gezogen werden, um zugunsten einer tonikalisierten IV. Stufe in Takt 5 zu argu-
mentieren. Damit betreten wir das Terrain der harmonischen Feinstruktur.
Schachters zuriickhaltende Diskussion einer harmonischen Analyse der Passage
enthalt interessante Anhaltspunkte:

To my mind (and ear), this contrapuntal approach to bars 1-8 reveals more about the music
than a harmonically oriented analysis would. This is not to deny that ear receives some sig-
nals which it might interpret as harmonic implications. If one understood the Eb of bars 2-3
as D#, one could read the chords as a 4/3 inflected to a >French« augmented sixth on F ulti-
mately resolving to a V' o f A minor in bar 4 [...] The augmented sixth would ultimately re-
solve to a V' o f A minor (iv), which would eventually resolve to the iv® in bar 9. There is a
problem, however, with the >ultimately< and >eventually« that are an inextricable element
to this interpretation.”

Schachter billigt den einzelnen Akkorden zwar harmonische Implikationen zu
sowie daran gekniipfte konnotative Bedeutungen, zieht aber das Bestehen eines
kohérenten harmonischen Pfades in Zweifel. Dabei verweist er insbesondere auf
die Akkorde 5 und 10 (Nummerierung geméafl Abb.2):

If the downbeat of bar 3 contains an augmented sixth, what is one to make of the D-minor
6/3 that follows it? Does it not negate the impression of a resolution into a dominant se-
venth? And if that seventh on E is really a V of A minor, what is the meaning of the left
hand’s immediate move to G and the C major sound in the bottom part at the next down-
beat?™

Wir betrachten die Antworten anderer Autoren auf diese beiden Fragen. Eybls an
Simon Sechters Methode ausgerichtete Analyse dieser Akkordfolge sieht nicht in
jedem neuen Zusammenklang einen neuen Akkord, sondern behandelt Zwischen-
formen jeweils als Vorhalte:

Unabhéngig von der metrischen Position werden daher die Fundamente jeweils an dem
Punkte angegeben, an dem der erste Ton eines neuen Akkordes angespielt wird. Was im
3. Viertel von Takt 3 als Tiefalterierung der Akkordterz aufgefasst werden kann, bildet den
ersten Schritt eines Harmoniewechsels. Wie gleich anschlieend in Takt 4 (gis-g) und am
Ubergang von Takt 6 auf 7 wird der Leitton der Dominante chromatisch nach unten, in die
Sept des Auflsungsklanges gefiihrt.”!

29 Ebd., 174.
30 Ebd.
31 Eybl 1995, 55.
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Damit wiirde sich das fragliche G als Sept eines A-Moll Dreiklangs erweisen, wel-
cher ein Dominentseptakkord iiber E vorangeht, dessen Sept D bei dem fraglichen
D-Moll Sextakkord als Vorhaltston erreicht wird. Dieser Sextakkord hatte dann
keine eigenstindige harmonische Bedeutung.

In Fred Lerdahls (2001) harmonischer Pfadanalyse (vgl. Abb.6) erhilt dieser
Akkord bei Beriicksichtigung des Melodietons H die Bedeutung einer II. Stufe in
der Region von a-Moll, wobei der Akkord am Beginn von Takt 5 dennoch wieder
als IV. Stufe in der Region von e- Moll gedeutet wird. Diese Pfadanalyse bezieht
sich auf die Folge der Akkorde 1, 3, 5, 7, 10, 12, 13, 15, 18, 20 aus Abbildung 2, die
im Sinne von Dreiklangsstufen in verschiedenen Regionen gedeutet werden. Ler-
dahls Regionen-Begriff ist von Gottfried Weber (1817-1821) und Arnold Schon-
berg (1954) inspiriert, erhalt aber eine zusatzliche mathematische Formalisierung
im Sinne eines Prinzips des >kiirzesten Weges<.32

6
P 3
i @ vii

vi G i

i IV i

Abbildung 6: Frédéric Chopin, Prélude
e-Moll op.28/4, Anfang, harmonische
Pfadanalyse im Chordal/Regionalen
Raum nach Fred Lerdahl

32 In der in Kapitel 2 von Lerdahl (2001) entwickelten Theorie unterliegen harmonische Pfadanaly-
sen einem Prinzip des kiirzesten Weges auf der Basis intra- und interregionaler harmonischer
Distanzen. Lerdahl verbindet damit den Anspruch, Ansétze der kognitiven Psychologie musik-
theoretisch zu rekonstruieren.
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Hinsichtlich der ersten acht Takte (Fortschreitungen 1 bis 7) spricht Lerdahl davon,
dass die Musik die Regionen iv, i und III passiere, ohne deren Zentren zu errei-
chen.”® Der Stufe iv in Takt 9 wird eine Umdeutung von iliv nach iv]i unterlegt
(Bezeichnung 8a). Der Umstand, dass Lerdahls Ansatz eine Formalisierung zugrun-
de liegt, die auch solche Umdeutungen als eine harmonische Distanz in die Berech-
nung einbezieht, 1adt dazu ein, die konkrete Analyse nicht einfach zur Kenntnis zu
nehmen, sondern mit jenem Prinzip des kiirzesten Weges zu konfrontieren. Die
neun harmonischen Fortschreitungen finden in einem hybriden harmonischen
Raum statt, der insgesamt 24 Regionen mit je sieben Dreiklangsstufen in sich verei-
nigt. In diesem Raum hat jeder Dur-Dreiklang sieben, jeder Moll-Dreiklang fiinf
und jeder verminderte Dreiklang drei mogliche Stufen-Interpretationen. Im Falle
der von Lerdahl vorgenommenen Zuordnung von Stufen (die auch die Melodie der
rechten Hand mit einbezieht) werden die Akkorde 1, 10, 18 als Moll-, 3, 7, 13, 20 als
Dur- und 5, 12, 15 als verminderte Dreiklédnge gedeutet. Eine Rechnung ergibt, dass
von den iiber acht Millionen kombinatorisch moglichen Pfaden genau acht Pfade
am kirzesten sind, die dann vom Formalismus nicht weiter unterschieden werden.
Lerdahls angegebene Analyse stimmt mit zweien dieser Pfade iiberein, sobald man
die Umdeutung 8a wieder entfernt. Mit anderen Worten: Der Pfad miisste nach
Lerdahls Theorie entweder tiber ijiv oder tiber iv|i gehen.34 Abbildung 7 zeigt jene
acht kiirzesten Pfade und ihre schrittweisen Bilanzen. Wie man dort sieht, gibt es
zwei weitere jeweils gleichberechtigte Verzweigungen des Pfades. Wie bei Fort-
schreitung 8 besteht auch bei Fortschreitung 4 die Wahl zwischen iliv oder ivli.

Abbildung 7: Frédéric Chopin, Prélude e-Moll op.28/4, Anfang, acht nach dem Prinzip des kiir-
zesten Weges im Rahmen von Lerdahls Theorie gleichberechtigte harmonische Pfadanalysen®

33 Vgl. Lerdahl 2001, 108 (abgesehen natiirlich von der ersten Stufe in e-Moll zu Beginn des Stiicks).

34 Dieser Grad an Theoriekonformitét wird nicht in allen Analysen in Lerdahls Buch erreicht (vgl.
hierzu Noll/Garbers 2004).

35 Lediglich gegen die Verzweigung I|D bei Fortschreitung 6 kann ein Einwand geltend gemacht werden.
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Gegen die eher kontraintuitive Alternative zwischen V[III und I|VII bei der Fort-
schreitung 6 kann man ein Argument anfithren, dass sich im Rahmen von Ler-
dahls Ansatz einer regionalen Prolongationsanalyse formulieren lasst. Letztere
bildet den eigentlichen Anlass fiir die Besprechung des Préludes im Gesamtzu-
sammenhang von Lerdahls Buch. Bei dieser Analyse wird der Pfad der jeweils
aufgesuchten Regionen als eigene analytische Schicht betrachtet — und zwar als
regionale Prolongation der Grundregion i = e, eine Melodie von Regionen, wenn
man so will. Wendet man das Prinzip des kiirzesten Weges auf die Pfade i — iv —
i>II—>iv—->ibzw.i—iv—>i—- VII - iv - i an, so fallt die Entscheidung in
Ubereinstimmung mit Lerdahls Analyse36 zugunsten der Region III aus. In Anbe-
tracht von Lerdahls Pointe, dass es namlich fiir das Aufsuchen einer Region nicht
zwingend ist, dass auch ihr Zentrum aufgesucht wird, lassen sich allerdings fiir
die weitere Disambiguierung der verbleibenden vier kiirzesten Pfade in Abbil-
dung 7 keine Argumente finden.

Als Fazit dieser Untersuchung halten wir fest, dass die Methode der verglei-
chenden Analyse im Rahmen von Lerdahls formalem Ansatz genau vier gleichbe-
rechtigte Analysen liefert. Das konkrete Resultat betrifft die Wahlfreiheit zwi-
schen iliv oder iv|i sowohl am Beginn von Takt 5 als auch am Beginn von Takt 9
und korrespondiert mit der von Eybl diskutierten Mehrdeutigkeit bei der Schen-
ker’schen Analyse nach >breiten Stufen<. Lerdahls Ansatz steht auch in einem
impliziten Zusammenhang mit dem Phanomen der Ausweichung, weil bei durch-
gehender Grundtonalitiat die prolongierten regionalen Zentren als virtuelle Zen-
tren zu deuten sind.

Nun wenden wir uns der von Maciej Golab vorgeschlagenen Analyse dieser
Akkordfolge zu. Gegen Lerdahls Analyse wiirde man mit Golab einwenden, dass
eine Verkiirzung der Vierklange auf diatonische Dreiklinge wichtige Aspekte
ausblendet:

Die Harmonik des Praludiums e-moll ist schon eine Vierklangs-Harmonik, und nur die Eck-
Klange des ganzen Verlaufs (die Tonika-Schicht) haben Dreiklangsform. Im morphologi-
schen Aspekt vollzieht sich im Schaffen Chopins eine wesentliche Anderung. Dreiklinge
sind nicht mehr das Fundament des Verlaufs, der von Vierklingen mit Dominantfunktion
(als akzidentelle Akkode) zementiert wird. Dreiklange werden aus dem Bereich des chroma-
tischen Hauptprozesse an den Rand als tonale »Scharniere< verdringt: als Ausgangspunkt
und Ziel des Verlaufs.”

36 Vgl. Lerdahl 2001, 109, Abb.3.21b.
37 Golab 1995, 151.
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In seiner finf Schichten umfassenden Analyse bemiiht sich Golab um eine Ver-
mittlung zwischen den Ansitzen Hermann Erpfs (1927) und Heinrich Schenkers,
wobei die Ankniipfung an Schenkers Argumentation aus der Harmonielehre zu-
gleich Anlass ist, auch Gedanken des spéten Schenker einflieffen zu lassen.

Von den finf Schichten verkorpert die >tiefste< Schicht Nr.V die durchgehende
Grundtonika °T e-Moll. Die als >Brechung< oder >Kadenzschicht< bezeichnete
Schicht Nr.IV stimmt mit Schenkers breiten Stufen I-IV-V-I iberein (d.h. die
vierte Stufe beginnt mit Takt 5). Die Vordergrund-Schicht Nr.I préisentiert eine
genaue Analyse aller Zusammenklange mittels Hermann Erpfs Klangbezifferung.
Charakteristisch fiir Erpfs Bezifferung ist die im Begriff der >Doppeldominante<
ausgedriickte Auffassung, dass Ober- und Unterdominante einander durchmi-
schen konnen. Zwischen Schenkers >breite Stufen< IV und V und die streng des-
ktiptive Erfassung der einzelnen Zusammenklange grofitenteils als Mischungen
von Toénen der Unter- und Oberdominante schiebt Golab eine vermittelnde
Schicht Nr.II der >chromogenen Funktionen¢, die nach der Ausgangstonika °T
eine >Oszillation< zwischen Oberdominante D* und Unterdominante D, be-
schreibt, deren Anfange in den Takten 2, 4, 6 (3. Viertel), 7 und 10 lokalisiert sind:
‘T-D'-D,-D"'-D,-D".

Im zweimaligen Auftreten der Unterdominante D, — unterbrochen durch die
kurze Priasenz der Oberdominante in der zweiten Takthélfte von Takt 6 sehen wir
eine strukturelle Reminiszenz an die oben diskutierten Mehrdeutigkeiten. Aller-
dings wird die Frage nach der Mehrdeutigkeit hier in die Morphologie der tonalen
Funktionen verlagert, der wir im Rahmen des vorliegenden Aufsatzes nicht nach-
gehen konnen.

Einen fiir die harmonische Analyse der Passage aufschlussreichen und von al-
len bislang diskutierten Aspekten abweichenden Gedanken verkorpert die
Schicht Nr.IIl in Golabs Analyse. In Takt 2 (3. Viertel), Takt 4, Takt 5, Takt 7,
Takt 8 (3. Viertel) verortet der Autor eine Quintfallsequenz von Dominantseptak-
korden: H - E' - A" - D’ - G'. Die begleitende Beschreibung dieser Schicht Lisst
eine ambivalente Einstellung des Autors zur méglichen harmonischen Rolle die-
ser Sequenz erkennen. Zunichst heif3t es:

Stark destabilisierend wirkt die Schicht der Akkordkette von Dominanten. Die tonal destabili-
sierenden Eigenschaften der Akkordkette fufien bekanntlich auf dem Gesetz, dass eine Hau-
fung harmonischer Mittel derselben Art zur Zerbrechung der zentralen Beziehung fiihrt.*®

38 Ebd., 148.
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Einen Vorschlag Joseph Michael Chominskis, die Akkordkette zum schemati-
schen Ausgangspunkt einer verfeinerten Analyse zumachen, relativiert Golab wie

folgt:

Die weitere Analyse [d.h. Schichten II und I] zeigt, dass die von Chominski aufgestellte Ak-
kordkette als so bestimmtes Zusammenspiel tonaler Qualititen nur auflerhalb des realen,
oberflachlichen harmonischen Kontextes des Werkes funktioniert, denn im Kontext haben
die Elemente dieser Kette zuweilen andere harmonische Bedeutung.”

Wir schlielen diesen Abschnitt damit ab, indem wir der ambivalenten Rolle die-
ser Quintfallsequenz auf den Grund gehen. Unserer Meinung nach lassen sich
Schachters Zweifel an der Aussagekraft einer harmonischen Analyse dieser Pas-
sage nur ausrdumen, wenn eine zwingende Verbindung zwischen Chromatik und
Diatonik auf harmonischer Ebene aufgezeigt werden kann. Eybl argumentiert
zwar in diese Richtung, aber sein Plddoyer kann nicht als zwingend bezeichnet
werden. Lerdahls Prinzip des kiirzesten Weges garantiert per Definition immer
eine (bzw. mehrere) harmonische Analyse(n). Aber gerade deshalb besteht fiir
deren musiktheoretische Anerkennung jeweils zusétzlicher Diskussionsbedarf.
Auf Golabs ambivalente Einstellung haben wir soeben hingewiesen.

Zunichst gilt es, den von Golab beschriebenen Effekt tonaler Destabilisierung
genauer zu bestimmen. Wir rekapitulieren dazu eine allgemeinere Aussage Go-
labs, die er im Zusammenhang mit akzidenteller Chromatik bei Mixturen disku-
tiert, und die auch auf das dreistimmige Schema in Abbildung 4 bezogen werden
kann:

Hier wirkt ein Gesetz, demzufolge eine Haufung harmonischer Mittel gleicher Art zur Un-
terbrechung der Funktionsbeziehungen und damit zur lokalen Aufhebung der Tonalitat
fithrt. [...] Der Begriff der aufgehobenen (suspendierten) Tonalitit bedeutet jedoch, dass ei-
ne lokale Unterbrechung der Funktionsbeziehungen an >tonalen Scharnieren< des Kontexts
hangt, der die harmonisch homogenen Phinomene umgibt, die eine Art Interpolation bil-
den. Im Moment, wo die Replikationsmechanik in Form von Mixturen oder Sequenzen ein-
setzt, wird die Tonalitat unterbrochen und stellt sich am Ende der Replikation neu her,
denn die Eckteile der harmonisch homogenen Phidnomene sind ein organisches Glied, das
jene Phinomene in den tonalen Kontext integriert.*

Als entscheidendes Element dieser Definition greifen wir den Begriff der >Inter-
polation«< heraus. Es geht offensichtlich nicht um eine Unterbrechung des harmo-
nischen Prozesses durch irgendeinen voéllig fremden Prozess, um womdglich ers-

39 Ebd., 149.
40 Ebd., 113.
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teren schliellich aus dem Gedéchtnis wieder aufzuwecken. Mit dem Verweis auf
eine Interpolation ist vielmehr eine Bilanzierung des Prozesses >innerhalb der
Harmonik< gemeint, obwohl der Tonalitatsbezug suspendiert ist. Im Falle des
Prélude scheint es schwierig, dem Phinomen tonaler Suspension eine konkrete
zeitliche Ausdehnung zuzuordnen. Unserer Hypothese nach handelt es sich beim
Effekt tonaler Suspension um ein transformationelles Phinomen, das sich ge-
meinsam mit der Frage nach dem Zusammenhang von Chromatik und Diatonik
im Kontext der in Abschnitt 2 entworfenen kanonischen Theorie beschreiben
lasst.

Unseren Argumenten zugunsten dieser Hypothese schicken wir eine relativie-
rende Bemerkung voran, die sich mit Golabs Betonung jenes qualitativen Unter-
schiedes zwischen akzidentieller und essentieller Chromatik bei Chopin beschéftigt.
Neben dem Hinweis auf die essentielle Rolle von Vierstimmigkeit bei essentieller
Chromatik gibt es nidmlich als zweiten wichtigen Aspekt einen Wechsel der Be-
schreibungsebene vom Intervallsatz zur Harmonik. Die Quintfallsequenz ist keine
mechanische Parallelverschiebung einer Dominantseptakkord-Mixtur im Intervall-
satz sondern funktioniert auf harmonischer Ebene tiber den Fundamentalbass. Eine
Untersuchung qualitativer Unterschiede sollte daher mit einem systematischen
Studium der wechselseitigen Bedingtheit von Intervallsatz und Harmonik einher-
gehen. Bevor wir uns der strikten Quintfallsequenz widmen, erinnern wir an den
vierstimmigen linearen Satz fiir den Beginn des Prélude (Abb.5) und weisen darauf
hin, dass dieser in vertikaler Sicht eine Folge leitereigener Septakkorde darstellt.
Durch Tieferlegung des Soprans und dessen Integration in die Bassstimme entsteht
ein dreistimmiger Satz mit diatonischem Quintfall im Bass.
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Abbildung 8: Frédéric Chopin, Prélude e-Moll op. 28/4, Anfang, Ubertragung des linearen Ge-

riistsatzes (vgl. Abb.3 und 5) in eine grundstindige diatonische Quintfallsequenz durch Verla-
gerung des Soprans in den Bass

492 GMTH Proceedings 2002



Impulse zu einem meta-physikalischen Verstindnis musikalischer Geistestatigkeit

Damit haben wir auf Intervallsatzebene zunichst eine Briicke zwischen linearer
Struktur und diatonisch fundierter Harmonik gefunden, die der Vierstimmigkeit
des Satzes in abstrahierender Form Rechnung tragt. Was nun fehlt, ist erstens eine
Briicke zwischen der strikten Quintfallsequenz in der Schicht Nr.IIl von Golabs
Analyse und der diatonischen Quintfallsequenz und zweitens eine Diskussion des
Phanomens der tonalen Suspension. Jene strikte Quintfall-Schicht kann in verfei-
nerter Form angegeben werden, so dass sie einen grof3en Teil der Zusammenklange
der Passage erfasst. Erstens kann jeder Akkord der Dominanten-Kette jeweils um

eine vorausgehende lokale zweite Stufe erganzt werden (Abb.9, oberes System) und
zweitens lasst sich ab Takt 5 (3. Viertel) eine zweite solche Sequenz ausmachen,
welche die erste im Kleinterz-Abstand imitiert (Abb. 9, unteres System).

i
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Abbildung 9: Frédéric Chopin, Prélude e-Moll op. 28/4, T.2-9, Analyse als Sequenz von i’ ~V’-
Verbindungen

In Abbildung 9 zeigen wir diese ii'—~V’-Verbindungen in mehreren Ebenen je auf
ein lokales tonales Zentrum bezogen: e, a, D, G, C. Man kann nun diese ii’~V’- Pro-
gressionen als Akte der Ausweichung ansehen, bei denen das lokale Zentrum auf
»>Quintabstand« vor sich her geschoben wird, d.h. wir deuten jede zweite Stufe als
lokale Wechseldominante V(V), welche in eine lokale Dominante V iibergeht. Die
jeweils implizierten Fundamentschritte V'-I bleiben mit Ausnahme der letzten Pro-
gression aus und wir kénnen die Analyse in Abbildung 9 oben als eine Sequenz von
Ausweichungen mit einem Fundamentschritt am Ende analysieren: QPPPPP (der
Prozess QPPPPP ist von rechts nach links zu lesen). Nun bringen wir die kanoni-
sche Theorie aus Abschnitt 2 ins Spiel. Zunéchst analysieren einen strikten diatoni-
schen Quintfall von F# bis C als einen Prozess QQQQQQ von Fundamentschritten.
Das Erfordernis, diesen Prozess aufgrund der Zweideutigkeit der Geriistsétze
(Eybl versus Schachter) auch auf a bezogen zu verstehen, kann mathematisch mit
der Konjugation QQQQQQ ~ P'QQOQQQQP erfasst werden. Nimmt man aufBerdem
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das von Schachter monierte auffillige Ausbleiben einer Auflésung auf dem 3. Vier-
tel von Takt 3 zum Anlass einer Vertauschung der Akte QP ~ PQ, so stof3t dies eine
Kette von fiinf Halluzinationen an, die auf den Prozess QPPPPP fiithrt."" Auf den
Zwischenstationen dieser Kette besteht jeweils die Moglichkeit den Teilprozess
QPQ = PQP selbst zu bilanzieren und als Kleinterz-Substitution S mit suspendie-
rendem Effekt auf die Tonalitdt zu deuten. Entscheidend bei diesem Argument ist,
dass die aktweise Verfolgung aller aus Q und P (bzw. ihren Inversen Q" und P
zusammengesetzten Prozesse stets die Forderung nach harmonischer Interpolier-
barkeit erfiillt. Erst das Ziehen von Zwischenbilanzen fiir Prozesse aus drei Akten
QPQ oder PQP hat einen die Tonalitit suspendierenden Effekt. Da nun die beiden
Ebenen von Abbildung 9 im Kleinterzabstand zueinander stehen, kann der Ebe-
nenwechsel mit einem solchen Suspensionseffekt erklart werden.

Diese Uberlegung erlaubt also eine Vermittlung zwischen den harmonischen
Analysen der Abbildungen 8 und 9. Diese Feststellung ist unabhingig von dem
musiktheoretischen Argument, dass eine solche Vermittlung — welcher Art auch
immer - geleistet werden miisste, um iiberhaupt von einer kohérenten Lesart der
Passage auf einer harmonischen Beschreibungsebene sprechen zu kénnen. Zusam-
menfassend halten wir deshalb fest: Im Zusammenhang mit der harmonischen
Analyse des Prélude stofit man auf theoretische Probleme, zu deren Lésung wir
sMoglichkeiten< im Rahmen einer kiinftigen Anwendung des in Abschnitt 2 vor-
gestellten Ansatzes angedeutet haben.

4. Ausweichungen und Zweifelsbetrachtungen

Der vorliegende Abschnitt dient der allgemeinen Standortbestimmung des vor-
gestellten Ansatzes im transdisziplindren Untersuchungsbereich zwischen Musik-
theorie, Psychologie und Mathematik und verfolgt insbesondere das Ziel, die spe-
zifische Eingrenzung des Gegenstandes plausibel zu machen. Eine erste Gruppe
von Uberlegungen ist dem Problem der Enharmonik in seiner Beziehung zur
Geistestatigkeit gewidmet. Eine zweite Gruppe setzt sich mit den Bedingungen
einer Neuformulierung der Fechner’schen Maf3formel auseinander.

Beim Versuch einer addquaten Einordnung von Phdnomenen, die mit den Ter-
mini der enharmonischen Umdeutung, Verwechslung, Identifikation oder auch
Antinomie bezeichnet werden, sieht man sich — gerade was die Wahl einer relevan-

41 Vgl. die Rechnung am Ende von Abschnitt 2.
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ten Beschreibungsebene angeht - gewissen Anfangsschwierigkeiten ausgesetzt.
Viele Musiktheoretiker und -praktiker neigen dazu, diese Phénomene in einem
Kontext zu situieren, der gleich mehrere Beschreibungsebenen einbezieht: Proble-
me der Intonation bzw. der Intrumentalstimmung, Psychoakustik der Tonwahr-
nehmung, Praxis der Musiknotation etc. Der Verdacht ist daher keineswegs abwe-
gig, dass sich die ganze Diskussion der enharmonischen Differenzen um ein
Scheinproblem drehen koénnte, welches sich lediglich in den ontologischen Grauzo-
nen des Ubergangs von Psychoakustik der Tonwahrnehmung zu einem auf der
Musiknotation basierenden begrifflich vermittelten Wissen einstellt. Im Sinne einer
Scharfstellung des Blicks auf das Problemfeld der Enharmonik wollen wir diesen
Gedanken in einem Gedankenexperiment etwas zuspitzen: Angenommen eine Per-
son erwerbe ausschliefilich horend Bekanntschaft mit tonaler Musik, die stets nur
auf einem gleichschwebend gestimmten Klavier gespielt wird.*” Weiter nehmen
wir an, unsere gedachte Person erhalte keine Kenntnis von musikalischer Notation
und Musiktheorie und es sei ihr einerlei, wie man Klavier spielt und insbesondere,
warum einige Tasten weif3 und andere schwarz sind. Dann sind fiir die Unterschei-
dung von Stufen und Alterationen jegliche dufiere Hilfestellungen ausgeschlossen
und der Scheinproblem-Verdacht lauft letztlich auf die Frage hinaus, ob es im mu-
sikalischen Erleben dieser Person iiberhaupt Phdnomene geben sollte, die mit den
von der Musiktheorie untersuchten enharmonischen Konflikten in sinnvollen Zu-
sammenhang gebracht werden konnten.

Dieses Gedankenexperiment mag konstruiert erscheinen, doch ist es hinsicht-
lich seiner zuspitzenden Ausrichtung der Fragestellung keineswegs absurd und
hilft zu mehr Klarheit in der pragmatischen Auseinandersetzung um die Wahl
einer geeigneten Richtung der Untersuchung. Einerseits relativiert es die direkte
Zustandigkeit der psychoakustischen Untersuchungsebene fiir die Phanomene
der Enharmonik und andererseits l1adt es zu musiktheoretischen Zweifelsbetrach-
tungen ein.

42 In dieser Hinsicht kommt die Wahl des Prélude in e-Moll Op.28/4 von Frédéric Chopin unserem
Gedankenexperiment entgegen. In erster Naherung kann man dazu anfiithren, dass es sich ja um
Klaviermusik handelt, zu deren Entstehungszeit sich die gleichschwebende Stimmung bereits
durchgesetzt hatte. Man kann dieses Argument in zweiter Ndherung noch verfeinern: Marc
Lindley hat in seinem ebenfalls auf dem 2. Jahreskongress der GMTH in Miinchen Vortrag die
These vertreten und durch Horbeispiele gestiitzt, dass Chopin — im Gegensatz etwa zu Skrjabin —
trotz Durchsetzung der gleichschwebenden Temperatur noch die auf der dlteren wohltemperier-
ten Stimmung beruhenden Tonartencharakteristiken beriicksichtige. Gerade das e-Moll-Prelude
bilde in dieser Hinsicht wiederum eine Ausnahme unter den 24 Preludes: Wenn man es bei
wohltemperierter Stimmung transponiere, bleibe seine besondere Wirkung stabil.
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Da unser gedachter Horer keinerlei explizites Wissen von Diatonik hat, konnte
der Scheinproblem-Verdacht strenggenommen auch das Infragestellen aller dar-
auf aufbauenden musiktheoretischen Begriffe nach sich ziehen. Solch radikaler
Skepsis kann man aus kognitiver Sicht mit dem Argument begegnen, dass unser
Horer jedenfalls irgendeine Form von implizitem Wissen erwirbt, auf dessen
Verfiigbarkeit seine routinierte musikalische Kognition erst beruht. Verschiedene
Untersuchungen haben sich deshalb um eine Konfrontation musiktheoretischer
Aussagen mit kognitiven Ansitzen bemiiht. Wie auch immer man zu diesen Ver-
suchen stehen mag, das Phanomen der Mehrdeutigkeit erscheint aus kognitiver
Sicht jedenfalls unterbelichtet, denn es duflert sich allenfalls als eine Situation der
»Verlegenheit«, zwischen mehreren alternativen Auffassungen einer Struktur
wihlen zu miissen. Diese Verlegenheit selbst wird aber nicht >innerhalb< der
kognitiven Ansitze thematisiert.

Aber auch unsere im Abschnitt 3 verfolgte Strategie, uns der Plausibilitat von
Mehrdeutigkeit mittels der Konfrontation mehrerer Analysen zu vergewissern,
steht auf unsicheren Fiilen. Ob es dabei lediglich um Verlegenheiten der Analyse
bzw. der Theorie geht oder um Indizien fiir genuin musikalische Mehrdeutigkeit
lasst sich nicht zweifelsfrei kliaren. Hierin besteht eine grundsatzliche Problema-
tik der Musiktheorie bei ihrer Gegenstandsbestimmung und damit auch eine ver-
wundbare Stelle unserer Argumentation. Wir stehen dabei auf dem pragmati-
schen Standpunkt, dass es das Verfolgen dieser Strategie ein unverzichtbarer Be-
standteil systematischer Musiktheorie sein muss, die nicht pauschal sondern an-
hand der konkreten Resultate bilanziert werden muss.

Gesetzt aber, wir wollten genuin musikalische Mehrdeutigkeit anerkennen und
uns nicht damit zufrieden geben, diese nur als Verlegenheit beim Vollbringen ko-
gnitiver Entscheidungen zu deuten, was wéren dann die Konsequenzen? Es liegt
nahe, dass sich die Untersuchung dann mit den Prozessen musikalischer Geistest-
tigkeit auseinandersetzen sollte, und nicht nur mit ihren Gehalten. In der vorlie-
genden Untersuchung verzichten wir sogar ganzlich auf den Ruckgriff auf musika-
lische Routine und miissen auch den schwierigen Fragen nach der Konventionalitit
tonaler Musik vorerst aus dem Weg gehen.43 Im Falle der Modulation bedeutet dies
folgendes: Wenn man Tonarten vornehmlich extensional auffasst, d.h. als aus be-
stimmten konventionellen Akkordvokabulars bestehend, zeigt sich eine Modulation
am Wechsel des Vokabulars. Aus solch einer extensionalen Sicht, die auch fiir kog-

43 Damit soll die wichtige Rolle von Konvention und Routine keinesfalls geleugnet werden. Siehe
hierzu auch die Schlussbemerkungen.
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nitive Ansatze typisch ist, besteht dann der Kern des Modulationsphdnomens im
Auftreten gemeinsamer Akkordvokabeln und Modulation lauft auf eine Tonarten-
erkennungsleistung hinaus. Der von uns vorgeschlagene Begrift der virtuellen Mo-
dulation greift indes nur wenige intensionale Aspekte auf, deren konventioneller
Bezug nur die Intervalle der Quinte und des Halbtons betrifft, was es uns vorerst
erlaubt, einem kognitiven Ansatz auszuweichen.

Eine Alternative zum Bild der Verlegenheit bietet der phanomenologische ver-
ankerte Begriff der >Synthese<. Wir erwéhnen einen Ansatz von Roland Ploeger
(1990), der fir eine phanomenologische Sicht auf die Enharmonik pladiert und
Schritte zu einer Systematisierung unternommen hat. Auch hat er einige Ideen
und Argumente bei Gottfried Weber, Hugo Riemann, Ernst Kurth, Hermann
Pfrogner und anderen Autoren zusammengestellt, die man zur Motivation eines
solchen Ansatzes heranziehen kann. In unserem sehr einfachen Modell kénnen
wir noch nicht allen Feinheiten seiner Systematik nachspiiren. Seiner Unterschei-
dung zwischen >reduktiver Apposition< und >perfundierender Apposition< ent-
sprechen jedoch aufschlussreiche Eigenschaften des mathematischen Modells,
namlich die Geschlossenheit der Eschertreppe einerseits und die Halluzinations-
beziehung andererseits. Fiir unsere Beschiftigung mit dem Prélude ist vor allem
der Begriff der >perfundierenden Apposition«< von Interesse:

Hierunter ist eine Synthesis zu verstehen, die durch praevalente Chromatie hervorgerufen
wird. Bei der musikalischen Perspektivation ist die urspriinglich diatonische Satzfaktur der-
art von Chromatik durchdrungen bzw. >gesattigt, dass Enharmonie gleichsam als eine
neue harmonische Dimension entsteht. Das Chroma wird weitgehendst >ausgestuft, d.h.
die sonanzlichen Bozogenheiten >durchflieflen< einander. Eine eindeutige notationslogische
Orthographie ist nicht mehr moglich. Es heiflt nicht mehr >Entweder (gis) — Oder
(as)< sondern >Sowohl als auch (gis/as)<. Auch in der hérenden Retention bleiben die Ton-
bedeutungen unverbindlich. **

Ploeger beschreibt die appositionelle Synthesis als die Herstellung einer Koinzi-
denz mehrerer Tonbedeutungen in einem Tonort und sieht darin eine Grundbe-
dingung fiir das Zustandekommen enharmonischer Phanomene. Seinem Verweis
auf den Begriff der >Verschmelzung« konnen wir in Ermangelung theoretischer
Fundierung gegenwértig nicht nachgehen. Prinzipiell sehen wir aber im Ankniip-
fen an die phanomenologischen Ideen Stumpfs und Kurths einen vielverspre-
chenden Weg. Im Vordergrund unserer Untersuchung steht zunéchst eine dyna-
mische Erklarung fir die Moglichkeit von appositioneller Synthesis, wozu wir

44 Ploeger 2002, 33.
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neben der Synthesis mehrerer enharmonischer auch die Synthesis mehrerer har-
monischer Bedeutungen zdhlen. Letztere haben ihre notationale Entsprechung in
der Orthographie harmonischer Analysen.

Wir bleiben bei den phianomenologischen Ansitzen, wenden uns aber nun der
psychologischen Interpretation der Fechner’schen Mafiformel zu. Wie schon an-
gedeutet wurde, ergibt sich aus der Diskrepanz zwischen Prozessbilanz und
Merklichkeitsbilanz ein Problem fiir einen ausschlief8lich am immanenten Erleben
orientierten Zugang.

Die Annahme, dass der Vollzug von Geistestatigkeit und ihr immanentes Erle-
ben nicht ein und dasselbe sind, sondern dass vielmehr die Geistestatigkeit dem
Erleben gegeniiber transzendent ist, bildet auch den Ausgangspunkt fiir Husserls
Phanomenologie. Der Gedanke an eine mathematische Vermittlung zwischen
beiden Ebenen lag Husserl jedoch fern. Wir erinnern dazu an ein Gedankenexpe-
riment, dessen Szenario dem obigen nahezu entgegengesetzt ist. Es diente Ed-
mund Husserl (1950 [1907]) zu skeptischer Argumentation epistemologischer Art:

[...] figen wir zur Illustration des fundamentalen Gedankens, dass das Problem des Wie
(wie transzendente Erkenntnis moglich sei und selbst allgemeiner: wie Erkenntnis tiber-
haupt moglich sei) niemals auf dem Grunde von vorgegebenem Wissen iiber Transzenden-
tes, von vorgegebenen Sitzen dariiber, entnommen woher immer und sei es aus exakten
Wissenschaften, gelost werden kann, folgendes bei: ein Taubgeborener weif3, dass es Téne
gibt, dass Téne Harmonien begriinden und dass in diesen eine herrliche Kunst griinde; aber
verstehen, wie Téne das anstellen, wie Tonkunstwerke moglich sind, kann er nicht. Der-
gleichen kann er sich eben nicht vorstellen, d.h. er kann nicht schauen und im Schauen das
Wie fassen. Sein Wissen um die Existenz hilft ihm nichts, und es wire absurd, wenn er dar-
auf ausgehen wollte, auf Grund seines Wissens das Wie der Tonkunst zu deduzieren, sich
ihre Moglichkeiten durch Schliisse aus seinen Kenntnissen klar zu machen.*

Beide Gedankenexperimente stellen unserer Strategie, musiktheoretisches Wissen
als Quelle fiir psychologische Untersuchungen in Betracht zu ziehen, ernstzu-
nehmende Hindernisse entgegen, denn bei beiden Experimenten miissen wir in
Zweifel ziehen, ob musiktheoretische Begriffe wie >Stufe< oder >Alteration« dabei
helfen konnen, Wissen uiber musikalisches Erleben zu erhalten. Wenn wir aner-
kennen oder zumindest in Betracht ziehen, dass im Falle von Chopins Prélude
Phédnomene der Mehrdeutigkeit einen relevanten Teilaspekt jener >herrlichen
Kunst« ausmachen, miissen wir anderseits — bei Annahme einer Diskrepanz zwi-

45 Husserl 1950, 38.
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schen Geistestitigkeit und immanentem Erleben - in Zweifel ziehen, ob ein mu-
siktheoretisch unwissender Horer verstehen kann, >wie die Tone das anstellenc.

Im Falle der berithmten Cartesianischen Zweifelsbetrachtung wird das Erleben
der eigenen Geistestatigkeit zum Ausgangspunkt der Erkenntnistheorie. Dieser
Ausgangspunkt besteht in der Evidenz, dass der Meditierende erlebenden Zugriff
auf seine eigene Geistestatigkeit hat. Unsere musiktheoretischen und psychologi-
schen Zweifelsbetrachtungen sind pragmatischer Natur und wir sind insofern nicht
auf das Herstellen von Evidenz angewiesen, sondern >nur< auf den Nachweis der
Plausibilitat unseres theoretischen Ansatzes. Wenn wir musikalisches Erleben als
aktive Geistestitigkeit ansehen, so kénnen wir nicht einfach dabei stehen bleiben,
dass wir erlebend darauf Zugriff haben, sondern mir miissen das Wie dieses Zu-
griffs aufklaren.

Abschlieflend wollen wir andeutungsweise eine Einordnung unseres an die ver-
allgemeinerte Fechner’sche Mafiformel gekniipften transformationellen Zugang
zum Subjekt/Objekt-Verhdltnis in die allgemeine philosophisch/psychologische
Problematik versuchen. Die Mafiformel fiir das Weber’sche Gesetz ist von Fechner
im Rahmen der Psychophysik aufgestellt worden und hat der Debatte um die Rolle
von Objektivitat und Subjektivitit in der psychologischen Forschung entscheiden-
den Antrieb gegeben. Dabei beziehen wir uns auf eine Studie von Margret Kaiser-
El-Safti (2001), die die schwierige Gegenstands- und Gegensténdlichkeitsdebatte der
sich herausbildenden wissenschaftlichen Psychologie vor dem Hintergrund der
Kantrezeption des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts nachzeichnet. Wie Kaiser-
El-Saftis Analyse zeigt, spielt bei der Frage nach dem Gegenstand der Psychologie
insbesondere die Diskussion um die Begriffspaare Subjekt(ivitat)-Objekt(ivitit) eine
verhéngnisvoll polarisierende Rolle:

Das bemerkenswerte Ausschlagen des Pendels — mal nach der Seite der Objektivitit (des
Objektivismus), mal nach der Seite der Subjektivitat (des Subjektivismus) — deutet darauf-
hin, dass Denken und Forschen in diesen beiden Polen mit Dilemmata behaftet sind, die
brauchbare Ergebnisse von der einen wie der anderen Seite relativieren, die angestrebte
Verbindung oder Verschmelzung der beiden Pole als illusorisch erscheinen lassen. Aber
vermutlich wird man die diesbeziiglichen Bemiithungen nicht abbrechen, bis entweder die
Vergeblichkeit im Ansatz sich wieder und wieder erhértet hat, oder die Logik der Vergeb-
lichkeit a priori nachgewiesen wird.*’

In der pragmatischen Wendung einiger Phdnomenologen weg von der Subjekt-
Objekt-Relation hin zur Teil-Ganzes-Relation sieht Kaiser-El-Safti ein hohes pro-

46 Kaiser-El-Safti 2001, 26.
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duktives Potential, an das anzukniipfen sie der heutigen Psychologie empfiehlt.
Ihre ausfiihrliche Beschéftigung mit dem Subjekt-Objekt-Problem zielt vor allem
darauf ab, dessen unproduktive Rolle nachzuzeichnen. Angesichts der pragmati-
schen Konsequenzen ihrer »Vermutung, es konnte sich im Ansatz um eine fal-
sche Fragestellung handeln, die auch der zukiinftigen theoretischen Entwicklung
der Psychologie im Wege stehen wiirde«", lohnt es sich, diese Vermutung vor-
erst dahingehend zu modifizieren, dass die Dilemmata des Denkens in den beiden
Polen Subjekt-Objekt womdglich auf einem Missverstdndnis der Problemstellung
beruhen kénnte — mit der Aussicht, das Begriffspaar doch in eine produktive Fra-
gestellung zu iiberfithren.

Auf Fechners Psychophysik verweist Kaiser-El-Safti im Zusammenhang mit
der Diskussion eines »physikalischen Selbstmissverstdndnisses« der Psychologie.
In der Auseinandersetzung mit einer Kritik Kochs, welcher im Werdegang und in
der Geschichte der wissenschaftlichen Psychologie nichts anderes sehen konnte
als wechselnde Ansichten dariiber, was in den Naturwissenschaften und vor al-
lem in der Physik nachzuahmen sei, schreibt sie:

Wenn Koch die Grundintenionen des Behaviorismus unmittelbar aus dem Millschen Postulat
ableitete, dann verkiirzte er den ideengeschichtlichen Hintergrund des Behaviorismus. Das
physikalische Selbstmissverstéindnis der Psychologie entstand unter der Agide G. Th. Fech-
ners in Deutschland und dominierte in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts mit dem Leit-
motiv des Psychophysischen Parallelismus die Forschung. Zweifellos strahlte diese Grundhal-
tung in die USA aus, war aber nicht identisch mit dem militanten Feldzug der Behavioristen
gegen den Bewusstseinsbegriff und die mentalistisch introspektive europaische Tradition.
(Bewusstseinsbegriff und Introspektion spielten bei Fechner durchaus noch eine Rolle).**

Aufgrund des Zusammenhangs zwischen Fechners Maf3formel und des starken
Einflusses ihrer ontologischen und epistemologischen Interpretation auf das In-
nen- wie Auflenverstdndnis der wissenschaftlichen Psychologie, muss die Inter-
pretation ihrer kanonischen Verallgemeinerung deshalb mit grofiter Vorsicht und
unter Vermeidung vorschneller philosophischer Extrapolationen vorgenommen
werden. Wir beziehen unseren Zugang nur auf einzelne geistige Akte und deren
Verkniipfung. Die schwierige Frage nach der Einheit des selbstbewusst apperzi-
pierenden Geistes ist damit nicht angetastet.

Aus diesem und anderen Griinden kann mit dem Element des Subjektiven in
unserem Ansatz nicht das Individuelle oder Private gemeint sein. Ob die Aner-

47 Ebd., 34.
48 Ebd., 21.
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kennung subjektiver Begriffe gerechtfertigt ist, wird beispielsweise in der soge-
nannten Qualia-Debatte diskutiert, in der ganz dhnliche Gedankenexperimente
nach Art des Husserl’schen®’ nach der Einordnung des >Wissen wie es ist, ein
bestimmtes Erlebnis zu haben< fragen. Wenn Lawrence Nemirow (1990) dieses
Wissen mit der Fahigkeit, sich etwas Vorzustellen in Verbindung bringt, so ist es
von der Betrachtung von Vorstellungsfihigkeit nur noch ein kleiner Schritt zur
Betrachtung des Vollzugs von Vorstellungstatigkeit selbst. Unsere Auffassung
von Geistestatigkeit als Simulation von Dynamik kommt dem auf sehr elementa-
rer Ebene entgegen.

Ob der sehr einfache und konkrete Vorschlag der kanonischen Formulierung
und Verallgemeinerung der Fechner’schen Mafiformel und die darauf griindende
einfache operationale Definition des Objekt/Subjekt-Verhaltnisses tatsachlich
tragfahige Impulse fiir die Losung allgemeiner Probleme der Philoso-
phie/Psychologie geben kann, sei dahingestellt. Jedenfalls gibt es keinen Grund zu
der Annahme, dass musikalisches Erleben ohne eine Losung mancher grundle-
gender Probleme wissenschaftlich verstanden werden kann. Deshalb erachten wir
es als plausibel, wenn die Ideen zur Untersuchung von konkreten Phanomenen -
wie denen der enharmonischen und harmonischen Mehrdeutigkeit — dennoch in
diesem allgemeinen Kontext verortet und Ideen zu ihrer Losung von dort bezogen
werden.

5. Schluss

In dem kurzen Nachwort zu Fechners Schrift In Sachen der Psychophysik von 1877
heifit es:

Der babylonische Thurm wurde nicht vollendet, weil die Werkleute sich nicht verstdndigen
konnten, wie sie ihn bauen sollen; mein psychophysisches Bauwerk diirfte bestehen bleiben,
weil die Werkleute sich nicht werden verstindigen kénnen, wie sie es einreissen sollen.*

In dieser Schrift bezog Fechner zu einer Reihe von Kritiken Stellung, die andere
Forscher in Hinblick auf die von ihm seit 1860 publizierten psychophysischen
Gesetze und Formeln vorgebracht hatten. Sein Bild ladt zu folgender allegori-
schen Erweiterung ein: Angenommen, Fechners Massformel lege tatsichlich un-
zerstorbare Fundamente fiir ein brauchbares Theoriegebaude der Psychologie,

49 Man denke an die des Farbsehens beraubte Wahrnehmungsexpertin Mary in Jackson 1982.
50 Fechner 1877, 245.
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dann wiirde jedenfalls das Inangriffnehmen der von uns vorgeschlagenen kanoni-
schen Erweiterung die behutsame Verlegung einiger >hdngender Garten< erfor-
derlich machen, die die Psychologie seither auf Fechners unfertigem Turm ange-
legt hat. Im Gegensatz zur Neubau-Gesinnung des fritheren Beitrages
(Noll/Nestke 2001) beruht unser jetziges Vorgehen ausschlief8lich auf einer Um-
gruppierung von Ideen, welche — zuweilen fest verkeilt — in die Lehrgebdude
isolierter oder verstrittener wissenschaftlicher Lager eingebaut sind. Beim Her-
auslosen dieser ideellen Bausteine lasst sich ein Verstof gegen die philologische
Tugend, Ideen in ihrem jeweiligen Darstellungskontext herauszuarbeiten, kaum
vermeiden. Letztlich lauft es auf die Hypothese hinaus, dass einige schon vorhan-
dene Ideen viel besser zueinander passen, als man aufgrund von anderen stéren-
den Ideen annimmt. Stérend fiir das anvisierte Projekt ist beispielsweise die Sym-
biose der gut begriindeten Uberzeugung, dass Geistestitigkeit auf zuvor erworbe-
ner Routine beruht, mit der schlecht begriindeten Schlussfolgerung, dass die Un-
tersuchung von Geistestétigkeit deshalb stets mit der Erfassung dieser Routine
beginnen muss. Solch einem Paradigma der >Betriebsblindheit< des Geistes stellen
wir mit der kanonischen Theorie das radikal vereinfachte Modell eines >geistigen
Vakuums« gegeniiber, das auch in der musiktheoretischen Anwendung nur ein-
zelne Aspekte musikalischen Erlebens erfassen kann. Dass man im Rahmen dieser
Vereinfachung nicht weit kommt, ist abzusehen. Langfristig wird es sich deshalb
lohnen, auch die Fundamente der Herbart’schen Psychologie neu zu betrachten
hinsichtlich ihrer Tragfahigkeit fiir eine >Gravitationstheorie< der Geistestitig-
keit. Andererseits diirfte es auch langfristig eine miffige Frage bleiben, wie ein
individueller Horer das e-Moll Prélude von Chopin personlich erlebt. Kein noch
so Uiberzeugendes Modell von Geistestétigkeit Andert etwas an der Unermesslich-
keit jedes individuellen menschlichen Geistes.

6. Postskriptum

Bei diesem Beitrag handelt es sich um den Versuch einer sehr weitgespannten
Abduktion, deren Anfangspunkt die mathematische Tatsache ist, dafl die Abelia-
nisierung der Speziellen Linearen Gruppe SL(2,Z) die zyklische Gruppe Gruppe
Z/12Z der Ordnung 12 ist. Letztere ist in der Musiktheorie fest etabliert, denn sie
beschreibt die Intervallgruppe des chromatischen 12-Tonsystems. Erstere ist das
Herzstiick der Algebraischen Zahlentheorie mit vielen Verbindungen in andere
Bereiche der Mathematik und ihre Anwendungen. Daraus erwéchst die Spekula-
tion, daf} sie als unendliche nichtkommutative Verfeinerung des chromatischen
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Intervallsystems musiktheoretische Bedeutung haben konnte. Ihr kontinuierli-
ches Pendent SL(2,R) bildet die Gruppe der linearen kanonischen Transformatio-
nen auf einem zweidimensionalen Phasenraum (d.h. fiir einen eindimensionalen
Konfigurationsraum) in der Hamilton-Mechanik. Daraus ergibt sich als Konkreti-
sierung dieser Spekulation, daf} eine allgemeine Dynamik-Kompetenz des mensch-
lichen Geistes auch die Grundlage fiir das Musikerleben sein konnte.

Die Spekulation héngt insofern etwas in der Luft, als hier gar kein Phasenraum
betrachtet wird, sondern die Akte der Intervallapperzeption direkt in der Gruppe
SL(2, Z) interpretiert werden. Unterdessen taucht SL(2, Z) in der Musiktheorie
tatsichlich als Transformationsgruppe des Intervallsystem der traditionellen No-
tation auf. Diese Erkenntnis Eric Regeners®' findet Eingang in die meisten meiner
spateren Untersuchungen. Allerdings ist es mir in diesem Kontext bislang nicht
gelungen, die im vorliegenden Beitrag behandelte Halluzinationsrelation bzw. die
Abelianisierung der Gruppe musikalisch zu interpretieren.

Hinsichtlich der psychologischen Komponente ist der Beitrag ausschliellich in
Ideen aus dem 19. Jahrhundert verankert. Die Moglichkeit einer Briicke zu den
Ansitzen der heutigen kognitiven Psychologie, Musikkognition auf statistisches
Lernen zuruickzufithren, wird im Schlufiwort nur sehr indirekt und zuriickhaltend
eingerdumt. Fehlt hier eine ziindende Idee? Mit den jiingsten Arbeiten von Peter
beim Graben, Reinhard Blutner und Maria Mannone zur Anwendung quantentheo-
retischer Methoden in der Musikkognition hat sich eine vielversprechende neue
Situation eingestellt.52 Die statistischen Krumhansl-Kessler-Tonhéhenprofile wer-
den als Wahrscheinlichkeits-Dichtefunktionen von unterliegenden Quanten-
Wellenfunktionen interpretiert, die wiederum mit einem Hamiltonoperator ver-
bunden sind — dem quantenmechanischen Gegenstiick der im Beitrag thematisier-
ten Hamiltonfunktion aus der klassischen Mechanik. Ob sich Ideen aus dem vorlie-
genden Beitrag in einen quanten-kognitiven Ansatz iibertragen lassen, bleibt also
abzuwarten.

Immerhin spiegelt sich die Auffassung des Fechner’schen Gesetzes als Verbin-
dung zwischen der transzendenten Geistestatigkeit und ihrem immanenten Erle-
ben in der Art und Weise, wie die Physiker experimentellen Zugrift auf das Ge-
schehen in der Quantenwelt haben. Die hermitischen Operatoren, welche die
Mess-Vorginge beschreiben, sind die infinitesimalen Erzeugenden der unitiren
Operatoren, welche im Heisenbergbild die Dynamik kontrollieren.

51 Vgl. Regener 1973.
52 Vgl. Graben/Blutner 2019 und 2020 sowie Graben/Mannone 2020.
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