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Zur Theorie der Modulation

Uber die Kluft zwischen dem Systemdenken
der modernen Harmonielehre und ihrem Gegenstand

VON ROBERT J. CROW

1

Riemanns Definition aus dem Handbuch der Harmonielebre formuliert klar das >mo-
derne« Erklirungsmodell der Modulation:

»So versteht man unter Modulation ... die Gewinnung einer neuen Tonika vermit-

telst Umdeutung von Harmonien aus Funktionen der alten Tonart zu solchen einer
1

neuen. «

In den meisten deutschsprachigen Harmonielehren des zwanzigsten Jahrhunderts
werden die heute iiblichen Kategorien der diatonischen, enharmonischen und chro-
matischen Modulation zum grofiten Teil unter dem Dachbegriff der »Umdeutung«
untergebracht. In der Analyse wird diese Auffassung des Modulationsvorgangs durch
die graphische Metapher einer Verbindung von zwei sich iiberlappenden tonartlichen
Ebenen mittels eines gemeinsamen Nenners auch bildlich dargestellt.? Das ganze Ge-
wicht des Vorgangs wird dabei auf den Akkord unmittelbar vor dem ersten Fremdak-
kord gelegt. Der »kritische Punkt oder Schliisselklang«3 des Modulationsprozesses ist
nicht mehr der chromatische >Ausreifler, wie er in der Theorie des achtzehnten und
frithen neunzehnten Jahrhunderts beschrieben wird, sondern eine spannungsneutrale
»Schnittmenge« beider Tonarten. Dem ersten fremden Akkord der Zieltonart ist in
dieser Verbildlichung des Modulationsvorgangs keine bedeutende Rolle mehr zuge-
teilt. Der Akkord wird meistens nicht einmal erwihnt.

Im zwanzigsten Jahrhundert gibt es im deutschsprachigen Raum kaum eine Har-
monielehre, die diesem Modell nicht entspriche. Das Denkmodell ist zur Selbstver-
stindlichkeit, ja zur Wahrheit geworden. Wie liflt es sich mit Beschreibungen der
Modulation im achtzehnten und frithen neunzehnten Jahrhundert vereinbaren?

1 Hugo Riemann, Handbuch der Harmonielehre, Leipzig 1898, S. 216.

2 Die >metaphorische« Bedeutung, die hinter diesem Denkmodell liegt, wird im Bild zweier sich iiberschneidender
Kreise deutlich.

3 Ernst Tittel, Harmonielehre, Wien 1965, S. 47.
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2

Versuche, den Modulationsvorgang mit psychologischer Genauigkeit zu beschreiben,
finden wir im deutschsprachigen Raum zum ersten Mal in Lehrbiichern des spiten
achtzehnten Jahrhunderts. Die Kompositionslehren von Vogler, Kirnberger, Koch
und im frithen neunzehnten Jahrhundert von Weber, Logier, Albrechtsberger, Marx,
Lobe u. a. bieten ein in sich konsequentes Denkmodell fiir die theoretische Erfassung
des Modulationsprozesses an, das in wesentlichen Punkten dem modernen Modell,
das sich in der zweiten Hilfte des neunzehnten Jahrhundert durchsetzte, widerspricht.
In diesen Lehrbiichern wird der Fokus nicht auf den Akkord vor dem ersten tonart-
fremden Akkord gerichtet, sondern auf den eindringenden Fremdakkord selbst: »Die
Hauptsache bleibt, dass [der fremde Akkord] von der bisherigen Tonart losreisst.«*

Beschreibungen der Modulation stellen den Spannungsgehalt des Fremdtons in
den Vordergrund der Argumentation: der Akkord, der »das Gefiihl der vorigen [Ton-
art] so sehr im Gehére zerstdrt«,> daff er eine Aufldsung dieses dissonierenden Span-
nungszustands erzwingt. So sehr ist das alte Leitermodell »zerstért«, daf seine Wie-
derherstellung nur in Form einer >Transposition« erfolgen kann. Mit anderen Worten:
Es findet eine Modulation statt.

Koch beschreibt den Prozeff mit penibler Genauigkeit:

»wird [in C-Dur] der Ton fis als ein harmonischer Ton gebraucht, so macht dieses fis
den Dreyklang d fis a oder einen davon abstammenden Accord nothwendig, und
durch diesen in der Tonart ¢ dur fremden Accord werden die drey wesentlichen Drei-
klinge dieser Tonart mit den davon abstammenden Sitzen aus ihren Verhiltnissen
gebracht, welches sie unter einander hatten, und dieses Verhiiltnis wird nun durch den
Ton fis und den damit nothwendig gemachten Dreyklang d fis a, auf die drey harten
Dreyklinge g [h d), d [fis a] und c [e g] dibertragen; das beifst, die Grifse der Tone,
die vorber von dem Grundton c bestimmt wurde, wird nunmehr von dem Grundtone
g bestimmt oder mit anderen Worten, die Tonart c ist in die Tonart g ausgewichen.

Der Fremdton kiindigt die neue Tonart an, die Kadenz bestitigt die Transposition
des Leiterschemas als Orientierungsmodell. Auch in den Kompositionslehren der
ersten Hilfte des neunzehnten Jahrhunderts wird diese Modulationsauffassung wie-
dergegeben. Weil ein einzelner Fremdton nicht »das bestimmte Zeichen einer Ton-
art«’ sei, das eindeutig auf ein neues Bezugsmodell hinweise, miisse ein Akkord ge-
wihlt werden, der nicht nur den alten Leiterbezug »zerstére«, sondern gleichzeitig
auch auf einen neuen Bezug hinweise: »Der Dominantseptimakkord ist das bestimmte
Zeichen fiir seine Tonart und deren Eintritt.«8 Als Ubergangsakkord (Lobe: »Zeichen

Adolf Bernhard Marx, Die Lebre von der musikalischen Komposition, 6. Aufl., Leipzig 1863, Bd. 1, S. 224.
Gottfried Weber: Versuch einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst, 2. Aufl., Mainz 1824, Teil II, S. 94.
Heinrich Christoph Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition, Rudolstadt 1782, Teil II, S. 201-202.
Marx, Versuch (Anm. 4), S. 197.

A.a. O.
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der Ausweichung«,? Weber: »Leitakkord«19) fungiert nicht ein >gemeinsamer Nenner,
sondern dieser eindringende Fremdakkord, der die Téne der Ausgangstonart »aus
ihren Verhiltnissen [bringt], welches sie unter einander hatten«.!!

Bei den ersten mit Stufensymbolen versehenen Analysen wird die Modulation als
linearer Prozef} dargestellt und nicht durch das analytische Bild einer Uberschneidung
von tonalen Flichen. Akkordstufen erscheinen in einer Reihe, die durch den Tonart-
wechsel unterbrochen wird. Bei einer Modulation von C-Dur nach G-Dur erscheinen
unter den Akkorden C-Dur, G-Dur, C-Dur, D’ und G-Dur die rémischen Ziffern

folgendermaflen:12

C

C D’ G
C: I \Y4

G
\% G: 7 I

P

Albrechtsberger deutet in seiner Beschreibung der gleichen Modulation noch empha-
tischer darauf hin, daff die neue Tonart erst mit Eintritt des fremden Akkordes als
giiltiges Bezugsmodell zu betrachten sei. Die Idee einer nachtriglichen Vereinnah-
mung seines unmittelbaren Vorgingers durch die neue Tonart, geschweige denn die
einer kritischen Rolle dieses Akkordes als Ausléser des Modulationsprozesses, ist dieser
Auffassung fremd.

»Hier verweilt die Harmonie sechs Accorde hindurch in der Grund-Tonart C-dur: erst
beym siebenten wendet sich mit dem dibermdifSigen Quart-Secunden-Accord c-d-fis-a.

welcher von dem kleinen Septimen Accorde d-fis-a-c herstamms, nach der Dominante,
G-Dur.«13

3

Der Begriff der »Umdeutung« erscheint zwar in der Lehre von der Mehrdeutigkeit
schon im achtzehnten Jahrhundert (z. B. bei Vogler), hier ist sie aber mit ganz ande-
rem Sinn beladen als in den Modulationslehren des spiten neunzehnten Jahrhunderts.

Fiir Vogler, der dieses Thema eingehend behandelt, dient die Polyidentitit von
Akkorden, die gleichzeitig auf verschiedene Tonarten bezogen werden kénnen, nicht
dem Verbinden von Tonarten, sondern der »harmonischen Tiuschung, und Uberra-
schung«.14 Lediglich die enharmonische Mehrdeutigkeit betrachtet Vogler als Modu-
lationsméglichkeit:

9  Johann Christian Lobe, Lehrbuch der musikalischen Komposition, Leipzig 1866, Bd. 1, S. 115.
10 Weber, Versuch (Anm. 5), Bd. 2; S. 96.

11 Koch, Versuch (Anm. 6), S. 201.

12 Weber, Versuch (Anm. 5), Bd. 2, Tafel 11 (zur S. 108), Bsp. Nr. 175k.

13 Johann Georg Albrechtsberger, Simtliche Schriften iiber Generalbafl, Harmonie-Lebre, und Tonsetzkunst, Wien
1838, S. 149.

14 Georg Joseph Vogler, Handbuch zur Harmonielehre und fiir den Generalbaf nach den Grundsitzen der Mannhei-
mer Schule, Offenbach 1802, S. 110.
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»Reicht die Lebre der gewihnlichen Schlussfille nicht zu, so nimmt man Zuflucht zur
Mebrdeutigkeit (siehe fiinfies Kapitel 1, 8, 9, 10, 11).<!5

In diesem fiinften Kapitel wird in den von Vogler erwihnten Paragraphen ausschlief3-
lich die enharmonische Verwechslung beschrieben. Die Paragraphen 5 und 6, welche
die Mehrdeutigkeit der Stufe in bezug auf die diatonischen Dreiklinge beschreiben,
werden hier als Modulationsmittel ausgeklammert.

In Gottfried Webers Beschreibung der mehrdeutigen Modulation steht nicht nur
die Mehrdeutigkeit des Akkords, der dem ersten Fremdakkord vorangeht, zur Debat-
te, sondern auch die Mehrdeutigkeit dieses eindringenden Akkords selbst. Solchen
Akkorden wird nicht die Rolle einer ;Umschaltstelle¢, sondern die Rolle eines Unruhe-
stifters zugewiesen. Nur in solchen Fillen, wo die Unmaglichkeit einer eindeutigen
Zuordnung von Akkorden kompositorisch thematisiert wird, verwendet Weber unter-
einander geschriebene Stufenreihen. Er verwendet nicht nur zwei, sondern mehrere
Reihen von Ziffern, die auf eine verwirrende Vielfalt von Deutungsmoglichkeiten
hinweisen.

Webers Kommentar zu einer solchen >Analyse« lautet:

»In der That weis das Gehor hier ... nicht recht, welcher von diesen, sich so ziemlich
wechselseitig aufwiegenden Erklirungsarten, es den Vorzug geben soll. «16

Diese Art der Modulationsanalyse dient nicht dazu, die Verbindung tonartlicher Ebe-
nen durch Umdeutung von eindeutig etikettierbaren Zusammenklingen zu veran-
schaulichen, sondern vielmehr dazu, die Probleme einer eindeutigen Zuordenbarkeit
des Akkords zu verdeutlichen. Die stufenanalytische Symbolik, die sich gegen Ende
des achtzehnten bzw. am Anfang des neunzehnten Jahrhunderts etablierte, stellte ei-
nen Versuch dar, Unklarheit bzw. Doppeldeutigkeit als harmonisches Phinomen
beschreibbar zu machen. Durch den Gebrauch von Ziffern als Hinweise auf unter-
schiedliche Zuordnungsméglichkeiten sollte das Moment der Ambiguitit in den Be-
reich einer »geordneten Theorie« geholt werden. Es ist ein Paradoxon, dafl Webers
Stufensystematik, die als Moglichkeit zur Erfassung von harmonischer Ambiguitit
erdacht wurde, spiter als Fundament eines analytischen Systems gelten sollte, in dem
jedem Akkord ein eindeutiger Platz zugewiesen wird.

Die Lehre von der Mehrdeutigkeit — die als Erweiterung der Figur der dubitatio
und suspensio aus dem frithen achtzehnten Jahrhundert betrachtet werden kann — mit
dem spiteren Begriff der »Umdeutung« als Schnittstelle zwischen tonalen Flichen
gleichzusetzen, scheint mir ein Anachronismus zu sein.

Die Theorie des spiten achtzehnten Jahrhunderts war sehr wohl in der Lage, den
Prozefl des Umdeutens genau zu beschreiben. Das tut sie auch im Falle der Enharmo-
nik, bei der die Umdeutung offensichtlich die »Pointe« der Modulation darstellt. Koch
beschreibt diese nachtrigliche Beladung des Akkords mit neuem Sinn sehr genau und

15 A.a.0O,S 112,
16 Weber, Versuch (Anm. 5), S. 145.
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zieht Parallelen zur Sprache: »wie beim gehorten Satz erst nachtriglich der Sinn er-
kannt wird«.

Die entscheidende Frage ist, ob dieser Umdeutungsprozef fiir die jeweilige Mo-
dulation relevant ist, ob sie kompositorisch thematisiert wird oder nicht. Tatsichlich
relevant scheint sie z. B. im Falle der enharmonischen Modulation. Die Wirkung der
enharmonischen Modulation verschiebt die Argumentation vom Erlebnis des herein-
platzenden Fremdkérpers hin zu der viel komplexeren, nachtriglichen Rechtfertigung
des alterierten Akkords, der diesem ersten nicht ins »Schema« passenden Akkord vor-
angeht. Die iiberraschende Weiterfiihrung des alterierten Klangs im Sinne einer frem-
den Tonart erzwingt nicht nur eine Umorientierung des Leitermodells, sondern auch
eine nachtrigliche Umorientierung der einzelnen Bestandteile des verklungenen Ak-
kordmodells: seiner Intervalle. Der Akkord wird >umgestiilpt«. Bei der Umdeutung des
Dominantseptakkords in einen iibermifligen Quintsextakkord wird die dissonante
Septime ihrer einstigen Dissonanzqualitit befreit und in eine (leitténige) Akkordterz
verwandelt, wihrend der friihere Leitton zu einer dissonanten Akkordseptime wird.

Die Enharmonik thematisiert die intervallische Mehrdeutigkeit in geradezu plaka-
tiver Art und Weise. Es ist diese Form der Umdeutung, nicht die Umdeutung des
»Akkordsitzes:, die in der Modulationstheorie des achtzehnten und frithen neunzehn-
ten Jahrhunderts beschrieben wird:

»Dieses Verfahren setzt voraus, daff man sich eine gebrauchte Dissonanz noch vor ihrer
Auflisung als ein ander Intervall vorstelle, welches zwar in der Tonleiter auf einer an-
dern Stufe steht, demohngeachtet aber mit jenem vom gleicher Tongrife in Ansehung
der Ausiibung ist, und daf man diese vorhin zum Gehir gebrachte Dissonanz nun
diesem andern darunter vorgestellten dissonierende Intervalle gemif§ aufliset. 17

Mit anderen Worten: Im akustisch gleichen Zusammenhang werden nacheinander
zwei unterschiedliche Muster erkannt, die verschiedene Fortschreitungen implizieren.
Die Enharmonik stellt den Wahrnehmungsapparat vor mehrere Fragen. Der
Zweifel wird mehrschichtig:
e  Wie ist der Akkord als vertikales Gebilde zu verstehen? (Welche Toéne sind
modelleigene Konsonanzen und welche modellfremde Dissonanzen?)
Welche Tonart wird durch diese Interpretation der Klinge impliziert?
Welche Fortschreitung ist also wahrscheinlich?

Es ist die Verkniipfung einer harmonischen Wahrnehmung mit den Konsequenzen
von Entscheidungen auf anderen (harmonischen) Ebenen, die die Enharmonik fiir
den Modulationsbegriff so interessant macht. Eine Revidierung der >Héorentschei-
dung« »Septim« zu »iibermifliger Sext« impliziert einen Wechsel des Akkordschemas,
der Stufe und der Tonart. Wenn eine Entscheidung in eine bestimmte Richtung ge-
fillt wird, »fallen< auch andere Entscheidungen dominosteinartig mit, wie ein komple-
xes logisches Denkproblem, das durch einen einzelnen Einfall sich von selbst zu 16sen

17  Koch, Versuch (Anm. 6), S. 262.
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scheint. Die diatonische Umdeutung, die keine weiteren Konsequenzen jenseits der
einzelnen Entscheidung mit sich zieht (I. Stufe G-Dur oder IV. Stufe D-Dur?), ge-
schieht gleichsam unbemerkt, ohne besondere kompositorische Signifikanz.
Es scheinen also folgende Fragen berechtigt:
® Ist der moderne Begriff der Umdeutung der leitereigenen Dreiklinge iiber-
haupt von Relevanz in bezug auf den Modulationsvorgang im achtzehnten
und friihen neunzehnten Jahrhundere?
® Wenn nein: Welche Rolle spielt der Akkord, der unmittelbar vor dem ein-
dringenden Fremdakkord, diesem »Zeichen der Ausweichung« erklingt?
® Wenn ja: Gibt es in der Theorie dieser Zeit Begriffe, welche dem spiteren Be-
griff des Umdeutens gegeniiberzustellen wiren?

4

Die Theoretiker des spiten achtzehnten und frithen neunzehnten Jahrhunderts be-
schiftigten sich auch mit der Rolle des Akkords vor dem eindringenden Fremdakkord.
Der Akkord erscheint aber nicht in der ihm spiter zugeordneten Rolle des zwei ton-
artliche Ebenen verbindenden Elementes, sondern als Vorbereitung eines Dissonanz-
moments.!8

Johann Friedrich Daube wird von Joel Lester als friihes Beispiel fiir einen Theore-
tiker genannt, der den Begriff der funktionalen Umdeutung als Modulationstechnik
artikuliert.!® Daube spricht zwar von einer notwendigen »Ahnlichkeit« zwischen ge-
geniiberstehenden Akkorden der neuen und alten Tonart, spezifiziert aber diese Ahn-
lichkeit nicht im Sinne einer Theorie von verwandten Akkorden (und schon gar nicht
von gemeinsamen »Funktionen«), die Tonarten verbinden, sondern als Vorhanden-
sein von gemeinsamen Tdnen, welche die Klinge verbinden: »Man gebe nur Acht, ob
einige Intervallen des Grundtons etwa in der Harmonie der 4 oder 5 einer andern
Tonart zu finden.«20

Es geht hier offensichtlich lediglich um eine glatte Stimmfiihrung, die den Tonali-
titsbruch mildert. Die »Liegenlassung« von gemeinsamen Akkordténen zwischen dem
Akkord, der dem Fremdakkord vorangeht, und dem Fremdakkord selbst erméglicht
die Modulation:

»In der Harmonie dieses Grundtons sind zwey Intervallen vorhanden, nimlich Fis
und A, welche beyde in dem 4ten und Sten Accorde der Gten Tonart befindlich sind.

18  Analog zur »Vorbereitung« der Vorhaltsdissonanz wird auch die »Vorbereitung« der leiterfremden Dissonanz
durch Liegenlassen von Tonen empfohlen. Vgl. auch Ludwig Bussler: »Das gewdhnliche Verfahren der Modula-
tion besteht in der Einfiihrung eines dissonierenden Haupt-Accordes der neuen Tonart und dessen Auflésung in
den tonischen Dreiklang derselben ... Die Einfiihrung des dissonierenden Hauptaccordes muss durch einen ge-
meinschaftlichen Ton mit dem vorhergehenden Accorde vorbereitet sein.« (Praktische Harmonielehre, Berlin
1875,S.129.)

19 Vgl. Joel Lester, Compositional Theory in the Eighteenth Century, Harvard 1992, S. 216: »invoking chord function
to explain moving from one key to another, such as turning a tonic chord into a subdominant.«

20 Johann Friedrich Daube, Generalbaf in drey Accorden, Leipzig 1756, S. 41.
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Demnach ist bey Liegenlassung gedachter beyden Intervallen gar leicht, in die Gten
Tonart zu gelangen. !

In Voglers »Lehre der Schlussfille« wird das Liegenlassen von gemeinsamen Ténen
verschiedener Akkorde als Verbindung von Klingen beschrieben, nicht aber gemein-
same Akkorde als >Verbindung« von Tonartebenen, auf welche die Klinge bezogen
werden:

»Um von dem C ins H iiberzugehen ... am rathsamsten ist, das zuerst Ais als der er-
hohte vierte Ton vom weichen E eintrete, wobei die drei Woblklinge vom C liegen

bleiben konnen, und dann das Gehér nach und nach hineingefiibret werde. *?

Als »vermittelnder« Akkord, welcher der neuen Dominante vorangeht, gilt Koch z. B.
nicht ein den beiden Tonarten gemeinsamer Akkord, sondern sogar die Doppeldomi-
nante der neuen Tonart (ein Akkord, der — anstatt als gemeinsamer Nenner zu agieren
— noch entfernter von der Ausgangstonart liegt als die angepeilte Zieltonart) kann
»vermittelnd« fungieren.

Unter vermittelnden Akkorden versteht Koch Akkorde, welche die Erscheinung
der fremden Dominante in eine ihnen zugehérige >Logik« (Sequenz, chromatische
Linearitit usw.) einzubinden vermégen.?3 Zu dieser Logik gehért aber der »gemein-
same Nenner« nicht. Diese Methode arbeitet mit Metaphern, die sich Theoretiker
und Musiker dieser Zeit offensichtlich noch nicht zu eigen gemacht hatten.

In den Lehrbiichern des neunzehnten Jahrhunderts wird der Akkord, der dem
Fremdakkord vorausgeht, immer systematischer in die Beschreibungen des Modulati-
onsvorgangs eingebunden.

Bei Marx — und in einer Reihe von Lehrbiichern bis in die zweite Hilfte des
neunzehnten Jahrhunderts hinein — gilt aber als »vermittelnder« Akkord keineswegs
ein gemeinsamer Akkord, sondern ein Akkord, der — wie Vogler und Daube beschrei-
ben — durch Liegenlassen einzelner gemeinsamer Toéne den Ubergang von Akkord zu
Akkord glatter und organischer gestaltet: »fiir bessere Stimmfiihrung und Milderung
der Herbigkeit manches unmittelbaren Ueberganges«.?4

Marx spricht zwar vom Erstellen eines »Zusammenhangs« zwischen dem fremden
Akkord und dem hervorgehenden Akkord. Mit Zusammenhang meint er aber nicht
einen akkordischen gemeinsamer Nenner, sondern lediglich eine stimmfiihrungsbe-
dingte Kohision, die den Tonalititsbruch mildern kann: »Der Zusammenhang zweier
Akkorde zeigt sich ... bekanntlich im Vorhandensein gemeinschaftlicher Téne.«2>

21 A a.0O,S.42

22 Vogler, Tonwissenschaft und Tonsetzkunst, Mannheim 1776, S. 76.

23  Koch begriindet die Doppeldominante der angepeilten Tonart als »vermittelnden Accord« folgendermaflen:
»[Das Cis ist ] vermutlich deswegen eingefiihrt ..., weil die Auflésung seines Accordes bey dem Uebergange in die
Tior;ar; {:lae)r Quinte denjenigen Ton nach sich verlangt, durch welchen der Uebergang geschieht.« (Versuch [Anm.
s, S. .

24 Lobe, Lebrbuch der musikalischen Komposition (Anm. 9), S. 128.

25 Marx, Lebre (Anm. 4), S. 189.
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Die Beispiele, anhand derer Marx und Lobe die Modulation verdeutlichen, pri-
sentieren Reihen von méglichen »vorbereitenden« Akkorden. Die Tatsache, daf} einige
dieser vermittelnden Akkorde zu beiden Tonarten gehdren, andere aber nicht, bleibt
unkommentiert. Eine solche Gemeinsamkeit, auf der die moderne Modulationstheo-
rie beruht, stand offensichtlich nicht zur Debatte. Marx interessiert hier lediglich das
Vorhandensein von gemeinsamen Ténen: »Das eigentliche verschmelzende liegt in der
Stimmfiihrung.«26

Weber klassifiziert die Modulationen nach der Stufe, die der eindringende Fremd-
akkord in der neuen Tonart einnimmt. Beispiele mit und ohne gemeinsamen Nenner
stehen auch hier unkommentiert nebeneinander.

5

Es scheint, als ob in die ymodernec Modulationsauffassung essentielle Begriffe des alten
theoretischen Modells eingegangen wiren, daff die Bedeutungsverschiebung dieser
Begriffe dabei aber so gravierend war, daf das neue Modell nicht mehr auf die friihere
Epoche applizierbar ist.

1. Der Ubergangsakkord: Durch das Verschieben des theoretischen Fokus vom
Fremdakkord auf eine postulierte gemeinsame Schnittmenge vor diesem Akkord
wird dem Fremdakkord Spannungsqualitit faktisch abgesprochen. Gustav Giil-
denstein versucht in seiner Modulationslehre den Modulationsprozefy vom analyti-
schen Begriff des gemeinsamen »Ubergangsakkordes« abzuleiten. Die Problematik
dieses Versuchs wird deutlich: Die Modulation hat gleichsam schon stattgefun-
den, bevor sie erklingt:

»Strenggenommen besteht von dem Augenblick an, in welchem der Akt der Umdeu-
tung vollzogen ist, bereits die neue Tonart. Wenn also nachher Akkorde erscheinen, die
in der ersten Tonart nicht enthalten sind, so schaffen diese neuen Akkorde nicht etwa

erst die neue Tonart, sondern im Gegenteil, die neue Tonart ist es, die jene her-
vorruft.«¥’

Diesem Modell nach wird der fremde Akkord gar nicht in Verbindung mit der al-
ten Tonart gebracht. Die »dissonierende« Beziehung zwischen >ausbrechendem:
Akkord und Ausgangstonart wird auch nicht in der analytischen Graphik beriick-
sichtigt. Was zihlt, ist nur mehr sein Verhiltnis zur neuen Tonart. Wihrend die
moderne Harmonielehre die Modulation als »Verbindung« darstellt, beschreiben
die Lehren des achtzehnten und frithen neunzehnten Jahrhunderts sie als Bezugs-

bruch.

26 A.a.O,S. 245.
27  Gustav Giildenstein, Modulationslebre, Stuttgart 1929, S. 10.
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2. Vermittelnde Akkorde: Unter >Vermittlung: versteht man im achtzehnten Jahrhun-
dert eine ganze Reihe von Tricks, um Zusammenhang zu begriinden, die von der
Sequenzbildung bis hin zum Liegenlassen gemeinsamer Tone reichen. Das Kon-
zept einer Verbindung von tonartlichen Bezugsebenen durch einen gemeinsamen
Akkord ist dieser Auffassung fremd.

3. Umdeutung: Das aus der Mehrdeutigkeitslehre iibernommene Konzept der Um-
deutung dient in der modernen Modulationslehre ganz anderen analytischen
Primissen. Anstatt wie im achtzehnten Jahrhundert die Ambiguitir aller an der
Modulation beteiligten Klinge zu veranschaulichen, dient der Begriff jetzt der
Propagierung der musiktheoretischen Vorstellung von sich iiberlagernden, eindeu-
tig identifizierbaren tonartlichen Ebenen, die durch den Umdeutungsakkord an
einer Schnittstelle verbunden werden.

Welcher gedankliche Wandel Lift sich diesen Begriffsverschiebungen ablesen?

Ein Vergleich der unterschiedlichen Beschreibungen der Chromatik im frithen
achtzehnten und neunzehnten Jahrhundert scheint den Hinweis auf einen Wandel in
der effektiven Dissonanzqualitit des leiterfremden Tons zu bestitigen.

Wihrend die chromatischen Téne in den Lehrbiichern des frithen achtzehnten
Jahrhunderts noch in Beziehung zu einem zugrundeliegenden diatonischen Modell
gebracht werden, wird die Chromatik in der zweiten Hilfte des neunzehnten Jahr-
hundert z. B. bei Simon Sechter im Sinne einer Entlehnung aus anderen Tonarten
aufgefafit.

Mattheson beschreibt die diatonischen Stufen als »principalis«, »necessaria« oder
»naturalis«. Die chromatischen Zwischentone sind hingegen »zierliche Klinge« oder
»fremde peregrina« Klinge.28 Nach dieser Beschreibung definieren sich die chromati-
schen Téne iiber ihre Beziehung zur siebenténigen diatonischen Skala.. Sie sind ent-
weder als Verzierungen der heptatonischen Gestalt, oder als »ausscherende« Fremdkér-
per zu verstehen.?? Sechter definiert hingegen die Chromatik folgendermafien:

»Chromatische Fortschreitung heif$t, zwischen zwei der Tonleiter gehirige Tone, die
um eine grofie Sekunde entfernt sind, einen Ton aus einer verwandten Tonleiter ein-
zuschieben«30

Nach dieser Definition erhalten die chromatischen Téne ihre Sinnhaftigkeit nicht
durch eine Spannungsbeziehung zur diatonischen Grundgestalt. Sie sind nicht als
alterierte Versionen leitereigener Stammténe zu verstehen. Sinnvoll sind sie lediglich
in ihrer Rolle als Vertreter alternativer Leitermodelle. Das dynamische Spannungspo-
tential der leiterfremden Dissonanzqualitit, die Wahrnehmung der chromatischen

28 Johann Mattheson, Grosse General-Baff-Schule, Hamburg 1731, S. 54.

29  Wenzel Horak beschreibt die Leiterfremdheit noch deutlich als Dissonanzqualitit, nimlich als »Dissonanz der
zweiten Klasse«. (Die Mehrdeutigkeit der Harmonien, Leipzig 1845, S. 43.)

30 Simon Sechter, Grundsitze der musikalischen Komposition, Leipzig 1853, Teil I, S. 119.
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Tone als »Verzerrung« des diatonischen Modells, scheint fiir Sechter nicht linger rele-
vant zu sein.

Die Harmonielehren der zweiten Hilfte des neunzehnten Jahrhunderts scheinen
nicht mehr mit dynamisch-psychologischen, sondern eher mit bildlichen Metaphern
zu operieren, die ein statisches Bild, quasi von einem Standort auflerhalb der Zeit
aufgenommen, vermitteln. Die Theorie des spiten achtzehnten und frithen neunzehn-
ten Jahrhunderts ist noch der unmittelbaren Wirkung der Téne verhaftet. Wihrend
die Theorie des spiten achtzehnten einen hérpsychologischen Prozef§ in die Hand zu
bekommen versuchte (»es erscheint dem Hérer so oder so«), will die moderne Har-
monielehre analytische Wahrheit im System beschreiben. Verhiltnisse kénnen nicht
mehr so oder so erscheinen. Sie miissen so oder so sein. Unter den Voraussetzungen
eines solchen Denkmodells, das mit einem statischen Gesamtbild diverser durch Mo-
dulation verbindbarer tonaler Flichen operiert, ist die erlebte Wirkung eines Aussche-
rens aus dem Modus irrelevant geworden. Bestimmend fiir dieses analytische Weltbild
ist das Verhiltnis von diversen auch zeitlich getrennten tonalen Gebieten zu einer
zentralen Haupttonart. Wir miissen uns auch fragen, ob dieses durch die musiktheo-
retischen Modelle der modernen Harmonielehre vermittelte Bild jemals eine gehér-
psychologische Giiltigkeit besessen hat.

6

Dafl das moderne Gehor kaum mehr imstande sei, jede neue eintretende Tonart im
Sinne ihres Verhiltnisses zu einer vielleicht weit in der Vergangenheit zuriickliegenden
Haupttonart zu empfinden und nur mehr auf die Uberginge von Tonart zu Tonart
reagiere, wird von einigen dem Verlust der Fihigkeit, den tonalen Kosmos in seiner
Gesamtheit wahrzunehmen, zugeschrieben: dem Verlust eines vorromantischen Hé-
rens. Es scheint aber, daf die theoretische Vorstellung von der Modulation als Bruch-
moment dem Héren des achtzehnten Jahrhunderts niher kommt, als das Héren, das
in den modernen Harmonielehren postuliert wird.

Vielen zeitgensssischen Auflerungen zufolge war der Horer des achtzehnten Jahr-
hunderts wahrscheinlich nicht mehr als der heutige Horer imstande, im Laufe eines
Stiickes nach mehreren Modulationen den Bezug zur Grundtonart aufrechtzuerhal-
ten:

»Geiibte Harmonisten schweiffen in entferntere Tonarten aus, wo man bisweilen den
Hauptton ganz aus dem Gehir verliert. 3!

»Wenn durch das Verweilen in den Tinen dahin man ausgewichen ist, der Hauptton-
art etwas aus dem Geddichtnis gekommen, so kann man auf der Dominante ... einen so
genannten Pointe d Orgue anbringen ...«3?

31 Kirnberger, Die Kunst des Reinen Satzes, Berlin/Konigsberg 1776, Kapitel 8, S. 121.
32 A.a.0,S.119.
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»[Die Haupttonart] muss auch, wenn man sie nicht ginzlich aus der Vorstellung ver-
lieren soll, jederzeit wieder zum Vorschein kommen, damit dem Ohbr wieder die
Hauprtonart merkbar wird, bevor man aufs neue in eine andere Nebentonart aus-
weicht. «33

Die Méglichkeit der vollkommenen Ausléschung eines tonikalen Bezugspunkts aus
dem Gedichtnis scheint sogar Voraussetzung fiir die tonikalen >Konkurrenzspiele« zu
sein, welche die Harmonik des achtzehnten und friihen neunzehnten Jahrhunderts
charakterisieren.

Weber beschreibt zwei Arten der Modulation: die »vollkommene«, bei der »das
Gefiihl der vorigen [Tonart] so sehr im Gehéore zerstdrt wird, dieses so vollkommen
und iiberwiegend in die neue umgestimmt, dass es jene véllig vergisst«,34 und die
»halbe Modulationg, bei der eindringende Tonikalitit mit der alten Tonikalitit kon-
kurriert, so »dass sie das Gefiihl der vorigen Tonart im Gehére nicht vollig ausloscht.«

Modulationen spielen mit allen Graden der tonikalen Unbestimmtheit, »weil der
Unterschied nur in dem Mehr und Weniger besteht, welches, seiner Natur nach, un-
endlich vieler Abstufungen fihig ist.«35

Das statische Bild einer stindig prisenten Haupttonart ist mit einer solchen The-
matisierung des tonalen Bezugsverlusts unvereinbar. Wenn das moderne Bild der
Modulation tatsichlich jemals die horpsychologische Realitit des achtzehnten Jahr-
hundert abgebildet hitte, wiren die differenzierten Darstellung von tonikalen Kon-
kurrenzsituationen — wie Weber sie beschreibt und wie wir sie auch in der Musik
selbst erleben — kaum je zu Papier gebracht worden.

Je mehr man sich in diese Thematik hineinarbeitet, desto irrefiihrender scheint es,
dem achtzehnten Jahrhundert die Fihigkeit abzusprechen, sich selbst zu verstehen
und zu erkliren, wie es in vielen Lehrbiichern des spiten neunzehnten und frithen
zwanzigsten Jahrhunderts, die nach wissenschaftlicher, allgemeingiiltiger Fundierung
der im Auflésen begriffenen tonalen Harmonik strebten, gemacht wurde. Das acht-
zehnte Jahrhundert war sehr wohl in der Lage, iiber sich selbst zu reden und einen
Modulationsbegriff zu entwickeln, den es heute wiederzuentdecken gilt.

33  Weber, Versuch (Anm. 5), S. 171.
34 A.a.O,S.94-95.
35 Weber, Versuch (Anm. 5), S. 96.
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