Das Horen sehen lassen

Anregungen zu Kulturtheorie und Geschichte
musiktheoretischer Graphiken

Burkhard Meischein

Graphische Darstellungen spielen in der Musiktheorie eine grofle und bisher kaum angemessen
gewirdigte Rolle. Abbildungstraditionen und ihr historischer Wandel, Zeichen- und Drucktechno-
logie, aber auch wirtschaftliche Aspekte spielen hier mit hinein. Graphiken sind zugleich &sthe-
tisch wirksames Anschaubild und technologische Erklarhilfe. Ihr Verstandnis ist kulturell vielfach
gepragt; aufgefordert wird zu einer umfassenderen Beschiftigung mit dem Gegenstand. Ausge-
wibhlte Sichtweisen auf musiktheoretische Graphiken werden hier an wenigen Beispielen aus un-
terschiedlichen historischen Epochen dargestellt.

Graphic representations play a major role in music theory and have so far hardly received ade-
quate attention. Developing traditions of illustration, including drawing and printing technology,
play into this field, which is further affected by economic aspects. Graphics are both an aestheti-
cally effective illustration and a technological aid to explanation. Their understanding is culturally
shaped in many ways; a comprehensive study of the subject is therefore required. Selected per-
spectives on music-theoretical graphics are presented in this article using examples from different
historical epochs.

Schlagworte/Keywords: Boethius; Chladni sound patterns; chladnische Klangfiguren; curves; Ernst
Kurth; Kurven; musical graphics; Musikalische Graphik; Visualisierung; visualization

Als Bestandteil von Darstellungen musiktheoretischer Sachverhalte finden sich seit der
Antike bis in die Gegenwart hinein Abbildungen, Graphiken, Tabellen und Schemata von
hoher Relevanz. Bereits seit der Antike hat sich hier eine bedeutende Tradition der Um-
setzung musikalischer Phanomene in graphische entwickelt: Proportionen und Saitenldn-
gen, kosmologische Beziige, analytische Beobachtungen oder auch Aspekte des Systems
der harmonischen Tonalitdt wurden und werden haufig visualisiert und in zum Teil auf-
wendigen Diagrammen und Graphiken wiedergegeben. Die Beispiele sind Legion: Boe-
thius’ fir das Mittelalter und noch die Renaissance so wichtige Schrift De institutione
musica beinhaltete bereits zahllose graphische Darstellungen, und von Franchino Gaffu-
rio und Gioseffo Zarlino bis hin zu heutigen Autoren gibt es ein spannendes und vielfach
vernetztes »graphisch-musikalisches Denken<. Dabei werden einzelne Bildbestandteile
haufig wieder aufgegriffen, sodass sich flir bestimmte Aspekte eine Traditionslinie immer
wieder aufeinander bezogener Abbildungen abzeichnet; Stephen J. Gould hat fiir solche
Zusammenhdnge den Begriff »Canonical Icon«' gepragt.

Die Graphiken gehen oft Giber die im Text gedufRerte Beobachtung hinaus. In Einzelfdl-
len — so etwa bei einigen Analysen von Heinrich Schenker — wird auf jeden begleitenden
Text verzichtet und die Beweiskraft allein der graphischen Darstellung tiberlassen.

Die Bilder haben im Einzelnen selbstverstandlich jeweils unterschiedliche Funktionen;
die unmittelbar greifbarste ist die padagogische der Veranschaulichung und Verdeutli-

1 Gould 1995.
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chung. Darliber hinaus aber flieBen hdufig Metaphern und Analogien mit ein, werden
Funktionsweisen einzelner Musikinstrumente verwendet und andere Dinge mehr. In die-
sem Sinne dienten und dienen Abbildungen auch der Erhohung von Glaubwiirdigkeit
und Uberzeugungskraft; psychologische Momente flieRen vor allem dort mit ein, wo die
Glaubwiirdigkeit einer Darstellung besonders unterstrichen und verstarkt werden soll.

In jedem Fall ist es lohnend, die musiktheoretische Graphik zum Thema zu machen
und Aspekte zu benennen, die spezifisch sind fiir diese im Fach so wichtige Art musikbe-
zogener Kommunikation. Es ist im Bereich der Musiktheorie (iber Jahrhunderte ein be-
deutendes und differenziertes Arsenal graphischer Darstellungen entwickelt worden. Und
in der musiktheoretischen Bilderwelt gibt es zahlreiche historische Beziehungen in dem
Sinne, dass Graphiken auf andere Graphiken Bezug nehmen, sie zitieren, verdndern, er-
gdnzen oder imitieren. Das wirft die Frage nach einer Typologie der musiktheoretischen
Bilder auf, nach einer Klassifizierung nach Zielen, Abbildungsprinzipien und Erkenntnis-
interessen. Und wenigstens skizzenhaft sollen historische Aspekte musiktheoretischen
Abbildens die geschichtliche Dimension des Phanomens verdeutlichen.?

k3kk

Die Anfertigung graphischer Darstellungen von musiktheoretischen Zusammenhangen
und Sachverhalten ist eine kulturell vielfach eingebettete Tétigkeit. Eine musikalische
Graphik ist nicht blof% ein neutrales Darstellungsmittel. Vielmehr tragt sie Aspekte dstheti-
scher Gestaltung in die Darstellung hinein, ist stilistisch geformt und beeinflusst. Sie soll
gefallen, Uberzeugen und belehren. Musiktheoretische Graphiken haben damit eine
Doppelfunktion: Sie sind Anschaubild und Erklarhilfe, unterliegen deshalb zugleich An-
forderungen der Asthetik und der Funktion. Sie fiigen unter beiden Gesichtspunkten ver-
schiedene Elemente zu einem visuellen Ganzen zusammen.

Praktiken des Abbildens, des Zeigens und Beschreibens sind zudem durch den Wan-
del technischer Verfahrensweisen und der Drucktechniken mitbedingt, durch Abbil-
dungstraditionen und Darstellungskonventionen gepragt und spiegeln schlieflich wissen-
schaftliche Ideale ebenso wie musiktheoretische und ideologische Vorannahmen. Sie
zeigen wechselnde Anforderungen an die abbildliche Prdzision, sind Ergebnisse dstheti-
scher Vorstellungen und Vorlieben der Autoren. Und nicht zuletzt spiegeln sie wirtschaft-
liche Entwicklungen und schlieflich auch die grollere oder geringere Nahe zu den — ver-
gleichsweise bilderarmen — philologischen Wissenschaften.

Graphische Codes und symbolische Darstellungen verstehen sich bei all dem nicht
von selbst, und sie sind alles andere als zeitlos. Sie unterliegen der Geschichte der Re-
produktionsmedien ebenso wie wechselnden Vorstellungen von der Funktionsweise mu-
sikalischen Horens, und zeichnerische Techniken finden in ihnen ebenso einen Nieder-
schlag wie musikpsychologische oder -theoretische Vorannahmen.

Demgegentiiber wére es naiv, die in musiktheoretischen Traktaten auftretenden graphi-
schen Darstellungen blof8 hinsichtlich einer Zweck-Mittel-Relation zu sehen, die sich
entweder auf padagogische und erklarende Zwecke oder auf die Wertsteigerung des Bu-
ches durch lllustration zurtickfiihren lielle; gleichwohl spielen beide Aspekte fiir die Aus-

2 Hier nur genannt, aber nicht weiter verfolgt sei die wirtschaftliche und finanzielle Seite graphischer
Bestandteile: Sie fiihren zu Kosten- und Wertsteigerungen bei Biichern, Titelblétter und Frontispize ha-
ben zu Verkaufs- und Werbezwecken gedient, Fotografien erforderten Spezialpapiere, und manche
quer- oder iiberformatige Graphik zwang zu Einlageblattern, die ebenfalls zu nennenswerten Kosten-
steigerungen beitragen konnten.
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gestaltung musiktheoretischer Schriften eine Rolle. Aber allein reichen sie nicht hin, um
die graphischen Darstellungen angemessen verstehen und erklaren zu kénnen. Die Gra-
phik ist eine Mitteilungsform zwischen Kunst und Kommunikation. Musiktheoretische
Graphik ist einerseits ein Hilfsmittel der Darstellung und dient als solches dem Informati-
onsaustausch und der Klarung von Begriffen und Funktionsweisen. Dariiber hinaus aber
kann eine Graphik mehr aussagen, als blofs Aufkldrung tiber einen Sachverhalt zu geben.
Der Grad der Uberzeugungskraft einer Darstellung ist von ihrer dsthetischen Eindring-
lichkeit nicht unabhdngig. Nicht selten aber ist Graphiken, lber die Abbild- und Zeige-
funktion weit hinausreichend, auch ein revelatorischer Charakter zugesprochen worden,
also eine Art Bildmagie: Sie sollten es ermdglichen, akustisch nicht wahrnehmbare Berei-
che der Welt zu erschlieen, die mit klanglichen Phanomenen und musiktheoretischen
Zusammenhdngen in Beziehung zu bringen waren. Vor allem im Bereich harmonikaler
Spekulation ist primdr den Bildern die Funktion zugefallen, etwas zu zeigen, das sich erst
der Enthillung oder der »Offenbarung:« erschliefst.

So folgen musiktheoretische Graphiken ganz verschiedenen Zielen und Ausrichtun-
gen: Sie konnen pddagogisches Mittel sein, metaphysisch-harmonikale Erkenntnis oder
technisch-ingenieurmaBige Aufklarung tiber Sachverhalte zu bieten versuchen.’

k3ksk

Bilder erregen Aufmerksamkeit und kénnen auf mehreren Ebenen ansprechen und zum
Nachdenken anregen. Die dsthetischen Wirkungen von Graphiken haften dabei am Ge-
samteindruck, die Lektire in Hinsicht auf den gemeinten Sinn muss dagegen die Details
in den Vordergrund riicken. Der Grad der Deutlichkeit und Verstandlichkeit der Details
einer Graphik ist allerdings unterschiedlich und es empfiehlt sich wohl, bei Versuchen
der Entschliisselung zu priifen, ob eine Graphik zur Zeit ihrer Anfertigung vielleicht ver-
standlich war und erst spater unverstandlich geworden ist oder ob sie von Anfang an un-
verstandlich war und warum das so ist.

Konstant bleibende Abbildungsprinzipien erleichtern das Verstandnis erheblich, von
denen einige hier skizziert werden sollen. Ein in der dlteren Musiktheorie gepragter Ab-
bildungstypus verwendet Schemata, Diagramme, Netze und komplexe geometrische Fi-
guren, z. B. Polyeder mit eigenen zeichnerischen und mathematischen Anforderungen.
Diese werden teilweise erginzt durch Textelemente oder auch durch Bestandteile der
traditionellen Notenschrift. Strecken und Langen bilden haufig Intervalle ab, gern konkre-
tisiert als abgebildete Orgelpfeifen oder Saitenldngen. Ein anderer Abbildungstypus wid-
met sich metaphorischen und allegorischen Darstellungen. In jedem Fall gilt: Eine Menge
von angenommenen Gegenstinden wird durch eine Menge von graphischen Elementen
wiedergegeben, Sinndifferenzen werden durch graphische Differenzen codiert.

Der Versuch einer klassifizierenden Einordnung musiktheoretischer Graphiken kann
zundchst einmal zwischen analytischen und synthetischen Graphiken unterscheiden:
Wihrend analytische Darstellungen der Klarung von Beobachtungsdaten und Funktions-
weisen dienen und zugunsten rationaler Durchsichtigkeit auch blofen Erkenntnisfrag-

3 Dass ubrigens die Musiktheorie so offen gegeniiber graphischer Darstellung ist, diirfte verschiedene
Griinde haben. Die europdische Musiktradition nutzt seit langem die komplexe Vermischung visuell-
klanglicher Zeichenkombinationen unter Einbeziehung pragmatischer Aspekte (Notenzeichen mit An-
weisungscharakter). Von daher ist eine gewisse Nahe der Konzeption zur Graphik gegeben. Musiktheo-
retische Graphiken und graphische Elemente haben allerdings gegeniiber der Notenschrift in der Regel
keinen Anweisungs-, sondern Zeigecharakter.
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menten und Einzelfdllen gewidmet werden, bemiihen sich die synthetischen Graphiken
um das Ganze eines phdnomenalen Eindrucks, um Zusammenfassung und Axiomatisie-
rung, gelegentlich um die Darstellung einer Art »Weltformel«. Synthetisch sind in diesem
Sinne solche Darstellungen, die »zu dem Begriffe des Subjekts ein Pradikat hinzutun,
welches in jenem gar nicht gedacht war, und durch keine Zergliederung desselben hatte
konnen herausgezogen werden«,* die also Gegenstinde und Zusammenhénge plausibel
zu machen suchen, die nicht in den Bereich des empirisch Auffassbaren gehoren.

Innerhalb des Bereichs der analytischen Graphiken kénnen verschiedene Aspekte un-
terschieden werden, fiir die graphische Darstellungen unternommen worden sind. Zu
nennen wdren erstens die Beobachtung und Beschreibung, zweitens die Darstellungen
methodischen Vorgehens, drittens die Darstellungen von Gerdten und viertens Versuche
von Erkldrungen einzelner Phdanomene und Zusammenhange.

Synthetische Graphiken treten hingegen neben der Gesamtdarstellung von Denkge-
bduden gern auf im Zusammenhang von Klassifizierungen: erstens bei der Suche nach
Ordnung in der Natur, zweitens bei der Begriffsbildung und drittens bei der Veranschau-
lichung einer Theorie, eines Zusammenhangs oder eines komplexen Begriffs.

Bisweilen wird eine zundchst analytisch erscheinende graphische Darstellung durch
synthetisierende Ausdeutung zu einem Bestandteil eines tiber den eigentlichen Gegen-
stand weit hinausreichenden Komplexes; ein Beispiel sind die weiter unten zu bespre-
chenden >Chladnischen Klangfigurenc.

k3kk

Zu Recht wohl stehen skizzenhafte historische Uberblicke in wissenschaftlichen Kontex-
ten nicht hoch im Kurs. Trotzdem mag es erlaubt sein, hier eine solche Skizze zu geben,
um gleichzeitig an einigen wenigen Punkten etwas tiefer gehen zu kénnen. Die Aufgabe
einer weitergehenden Geschichte musiktheoretischer Graphik wiirde darin bestehen, im
Hinblick auf einzelne Graphiken oder Abbildungsprinzipien die Konstellationen zu re-
konstruieren, aus denen heraus sie konzipiert und hergestellt worden sind und aus denen
sie ihre historische Besonderheit gewinnen.

Graphische Darstellungen nehmen in der musiktheoretischen Literatur bereits in der
Antike eine bedeutende Rolle ein als probates Mittel, um Relationen und Beziehungen
abzubilden, Funktionsweisen zu verdeutlichen und musiktheoretische Darstellungen auf-
zuwerten. So enthidlt bereits Boethius’ unter dem Titel De institutione musica bekannt
gewordenes Konvolut tiber einhundert graphische Darstellungen (Abb. 1).°

Vermutlich ist hier ein Einfluss der ebenfalls ausgesprochen bilderreichen Mathematik
sichtbar, fertigte Boethius doch auch eine Ubertragung der Elemente des Euklid an, die
allerdings nur fragmentarisch erhalten ist.°

4 Kant 1977, 52.

Dabei muss natiirlich die Uberlieferungssituation und der Hintergrund der Entstehung des Werkes mit-
bedacht werden, handelt es sich doch nicht um ein im neuzeitlichen Sinne >geschlossenes Werk, son-
dern eher um ein Konvolut, in das aus unterschiedlichen Quellen Bestandteile eingeflossen sind.

6  Vgl. dazu Murdoch 1967.
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Abbildung 1: Nachzeichnung (19. Jahrhundert) nach einer der Graphiken aus Boethius’
Schrift De institutione musica’

Boethius folgend, sind spater vor allem zahlreiche Traktate der Renaissance reich an Ab-
bildungen, und ganz offenbar spiegelt diese Fiille graphischer Darstellungen die besonde-
re Rolle, die in dieser Zeit der Zeichnung zugemessen worden ist. In der Renaissance sind

7 Paul 1872, nach 26.
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»Zeichnung« und >kiinstlerische Idee« eng verkniipft; der Begriff disegno bezeichnet so-
wohl die aus der Kenntnis der Mafverhaltnisse erwachsene und dem Werkprozess zu-
grundeliegende Konzeption als auch das zeichnerische Ergebnis, die tatsachlich vorlie-
gende Zeichnung. Vasari definiert die Zeichnung (»disegno«) um 1550 folgendermalen:

Die Zeichnung [...] geht aus dem Intellekt hervor und schépft aus vielen Dingen ein allgemeines
Urteil, gleich einer Form oder Idee aller Dinge der Natur, die in ihren MaBen tberaus regelma-
Rig ist. So kommt es, dass die Zeichnung nicht nur in den menschlichen und tierischen Kérpern,
sondern auch in den Pflanzen, Gebduden, Skulpturen und Gemailden das MaRverhiltnis des
Ganzen in Bezug auf die Teile sowie das Malverhiltnis der Teile untereinander und zum Gan-
zen erkennt. Und da aus dieser Erkenntnis eine bestimmte Vorstellung entspringt, und ein Urteil,
das im Geiste die spdter mit der Hand gestaltete und dann Zeichnung genannte Sache formt, so
darf man schliefen, dass diese Zeichnung nichts anderes sei als eine anschauliche Gestaltung
und Klarlegung der Vorstellung, die man im Sinn hat, und von dem, was ein anderer sich im
Geiste vorgestellt und in der Idee hervorgebracht hat.”

Diese Hochschitzung der Zeichnung und die tief verwurzelte Uberzeugung, dass sich
alle denkbaren Zusammenhdnge sowohl des Weltganzen wie auch eines einzelnen
Kunstwerks in einer Zeichnung in optimaler Weise abbilden liefen, motivierte auch die
Autoren musiktheoretischer Traktate zu einer Fiille bedeutender musiktheoretischer Gra-
phiken.

Dabei sind die Graphiken dieser Zeit trotz aller Orientierung an den spdtantiken Mus-
tern von den dlteren merklich unterschieden. Zum einen erscheinen sie deutlich starker
auf den Wahrnehmenden hin zentriert. Zweitens wird die Darstellung geometrisiert und
professionalisiert. Die Gegenstinde werden drittens mit mathematischer Genauigkeit auf
eine Ebene projiziert; das ist moglich geworden durch die Entdeckung und Entwicklung
der Zentralperspektive. Und viertens sind die Graphiken an Prinzipien der mathemati-
schen Exaktheit und der Systemstruktur der Mathematik orientiert. Flinftens sind sie in
aller Regel synthetisch und universalistisch, und schlief8lich spielen Aspekte der Niitz-
lichkeit und der padagogischen Verwendbarkeit eine zunehmende Rolle.

Die Hochschdtzung der Zeichnung ist jedenfalls ein weit zuriickreichendes gesamteu-
ropdisches Erbe, das erst in der Neuzeit im Zeichen der Aufwertung des tatsdchlich oder
nur scheinbar Rationalen gegeniiber dem >blof8 Sinnlichen« verdrangt worden ist. Leonar-
do da Vinci argumentiert im Zusammenhang einer Diskussion um den Vorrang der ein-
zelnen Kiinste voreinander:

Aber die gottliche Wissenschaft der Malerei handelt von allen Werken, den menschlichen wie
den gottlichen, die von Oberfldachen, das heifit von den Umrisslinien der Korper begrenzt sind;
damit schreibt sie dem Bildhauer die Vollkommenheit seiner Statuen vor. Mit ihrem Grundprin-
zip, der Zeichnung, lehrt sie den Baumeister einen dem Auge angenehmen Bau zu schaffen;
desgleichen unterweist sie die Topfer jeglicher Art, die Goldschmiede, die Weber und die Sti-
cker; sie hat die Zeichen erfunden, mit denen man sich in den verschiedenen Sprachen ausdri-
cken kann, sie hat den Arithmetikern die Ziffern gegeben, sie hat die Geometrie das Figuren-
zeichnen gelehrt; sie unterweist die Optiker, die Astronomen, die Maschinenbauer und die Inge-
nieure.’

k3ksk

8 Zitiert nach Kruse 2003, 112.
9 Leonardo 1990, 136.
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Fir barocke Darstellungen sind hdufig allegorische Ziige bezeichnend wie in dem haufig
diskutierten Frontispiz zu Athanasius Kirchers Musurgia universalis. Hingegen nimmt im
Klassizismus — wohl bedingt durch ein verdndertes Wissenschaftsideal der Aufkldrung —
die Zahl der Graphiken rapide ab."

Um 1800 setzt Goethe der synthetischen, geradezu offenbarungshaften revelatori-
schen Abbildung ein bezeichnendes Denkmal. Faust st6t in einem geheimnisvollen
Buch auf eine graphische Darstellung des Makrokosmos, die ihn unmittelbar korperlich
ergreift und in vielfacher Hinsicht zum Nachdenken anregt.

Ha! welche Wonne flielSt in diesem Blick / Auf einmal mir durch alle meine Sinnen! / Ich fiihle
junges, heil’ges Lebensgliick / Neuglihend mir durch Nerv’ und Adern rinnen. / War es ein Gott,
der diese Zeichen schrieb, / Die mir das innre Toben stillen, / Das arme Herz mit Freude ful-
len / Und mit geheimnisvollem Trieb / Die Krifte der Natur rings um mich her enthiillen?"

Der blofle Worttext hitte das offenbar nicht vermocht: »Jetzt erst erkenn’ ich, was der
Weise spricht.«'> Und mit in die Betrachtung des Bildes kommen nicht von ungefdhr As-
soziationen musikalischen Erklingens:

Wie alles sich zum Ganzen webt, / Eins in dem andern wirkt und lebt! / Wie Himmelskrifte auf
und nieder steigen/Und sich die goldnen Eimer reichen!/Mit segenduftenden Schwin-
gen / Vom Himmel durch die Erde dringen, / Harmonisch all das All durchklingen!™

In geometrischen Figuren und teilweise auch in mystischen Symbolen werden in solchen
Bildern Elemente und Planeten in Beziehung zu musikalischen Intervallen und anderen
Elementen gesetzt, aus denen sich verborgene Zusammenhénge offenbaren sollen. Und
es dirfte kein Zufall sein, dass Goethe um 1810, als er sich der »Tonlehre« zuwendet,
diese in einer Tabelle zu fassen sucht und insgesamt die Beziehung zum Optischen hier
in besonderer Weise fiir angebracht halt:

Zelter ist gegenwartig hier und wahrscheinlich komme ich durch seine Gegenwart weiter in
meinem alten Wunsch, der Tonlehre auch von meiner Seite etwas abzugewinnen, um sie unmit-
telbar mit dem tibrigen Physischen und auch mit der Farbenlehre zusammen zu kniipfen. Wenn
ein paar grofe Formeln gliicken, so muss das alles Eins werden, alles aus Einem entspringen und
zu Einem zuriickkehren.™

In diesem Kontext eines wieder gewachsenen Interesses an geheimnisvollen, offenba-
rungshaft scheinenden Phdnomenen sind auch die sogenannten >Chladnischen Klangfigu-
renc zu sehen, die wohl die prominenteste Erscheinung auf dem Gebiet Musik und Gra-
phik im 18. und 19. Jahrhundert darstellen.

Ausgangspunkt waren Experimente, die erstmals 1787 von dem Akustiker Ernst Florens
Friedrich Chladni (1756-1827) beschrieben wurden: Bei den »>Chladnischen Klangfigu-
ren< handelt es sich um Versuchsanordnungen, mittels derer die Vibrationen klingender
Korper optisch dargestellt werden konnten. Chladni hatte mittig oder am Rand fixierte
Platten mittels eines Geigenbogens zum Schwingen gebracht. Aufgestreuter Sand oder

10 Vgl. insgesamt zu dem hier wirksamen historischen Wandel Meischein 2010.
11 Goethe 1986, 22, Verse 430-438.

12 Ebd., Vers 442.

13 Ebd., Verse 447-453.

14 Goethe 1896, 353f.
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Pulver sammelte sich nun an den Stellen der Platte, die sich nicht mitbewegten, und liel$
so komplexe und bei steigender Tonhéhe komplizierter und vielfdltiger werdende, zu-
gleich dsthetisch ansprechende Schwingungsbilder entstehen (Abb. 2).

ab T

Tovees ke 17

Abbildung 2: Ernst F. F. Chladni, Entdeckungen iber die Theorie des Klanges (1787), Tafel 1
(>Chladnische Klangfiguren)'

Diese Bilder stiefen auf Interesse und Weiterinterpretationen in ungeahntem Ausmafs. So
vermutete der Physiker Hans Christian Oerstedt die Beteiligung elektrischer Phanomene,
da sich die Teilchen von den schwingenden Platten nicht gleichmafig I6sten, was er

15 Chladni 1787, nach 78.
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wiederum darauf zurlickfihrte, dass neben den rein mechanischen auch weitere Phano-
mene beteiligt sein mussten.

Ein anderer Denker, Johann Wilhelm Ritter, ging weit tiber die Idee der Visualisierung
rein akustischer Verhdltnisse hinaus.'® Anstatt sich auf die mathematisch-physikalischen
Beobachtungen zu konzentrieren, suchte er nach weiteren, bisher verborgen gebliebenen
Zusammenhdngen mit anderen Bereichen der Wissenschaft und hoffte, mithilfe von Ein-
blicken in die menschliche Psyche neue Zugdnge zur Natur tber Parallelen zwischen
den Klangfiguren und lesbaren Texten gewinnen zu kénnen.

Getreu seinem an Goethes Auferung erinnernden Motto »Alles Einzelne in der Natur
ist Brechungsmedium fiir alle Strahlen des Universums«'” werden Chladnis Klangfiguren
zu Gliedern in einer endlosen Kette von Allegorien, immer im Hinblick auf das Univer-
sum als Gesamtphanomen.

So spricht Ritter dem Ton an sich ein eigenes Leben, ja sogar ein eigenes Bewusstsein
zu, das seinerseits wieder Teil eines mystischen Ganzen ist. In den Chladnischen Figuren
sieht er eine Art natiirlicher Sprache und somit einen Weg, die Phdnomene der Natur
lesbar zu machen. Uber die sinnliche Erfahrung erschlieBen sich dem Betrachter somit
Bereiche, die weit Giber das hinausgehen, was der rein analytische Verstand zu erkennen
imstande ist.

Der Mensch ist somit nicht mehr auf rein mathematische Abstraktionen angewiesen,
sondern kann versuchen, die Sprache der Natur mittels seiner Sinnesorgane und der Intui-
tionen seines Verstandes zu erkennen.

Der Mensch ist in Ritters Denken nicht ldnger die einzige zeichenverwendende In-
stanz. Vielmehr ist der menschliche, rationalistische Zeichengebrauch selbst Teil groRerer
Zeichen- und Sprachprozesse. Die in den Chladnischen Figuren dargestellten Tone ste-
hen den inneren Regungen und Empfindungen naher als das gesprochene Wort. Sie be-
grenzen nicht; sie heben Grenzen auf und 6ffnen Bezlige zur Natur als Ganzes. Deshalb
ist das richtige Verstandnis akustischer Phanomene von so grofSer Bedeutung fiir das Ver-
standnis aller weiteren Dinge.

Verstehen ist fir Ritter kein fortlaufender Prozess, sondern eine momenthafte Aufhel-
lung vielfdltiger Beziige. Das Erkennen der Klangfiguren beriihrt aufSerphysikalische Be-
reiche, wirkt in unterschiedlichen Zusammenhdngen, stellt unterschiedlichste Beziige
her, ohne sie zu fixieren, und bietet eine ganze Reihe hermeneutischer Moglichkeiten.
Die Figuren konnen naturwissenschaftlich aufgehellt werden, sie enthiillen mystische
Bereiche, stehen im Kontext zu kiinstlerischen Phdnomenen, auch in Beziigen zur kultu-
rellen und literarischen Tradition, und sie 6ffnen Perspektiven auf psychische und physio-
logische Analogien.

*k3k ok

Wenn es in der Geschichte der Musiktheorie einen iconic turn gegeben hat, liegt er wohl
100 Jahre vor dem von dem Kunsthistoriker William John Thomas Mitchell fur die Jetzt-
zeit ausgerufenen.'® Denn im frihen 20. Jahrhundert, im Zeichen von Energetik und
yKurvendiskussion« einerseits, durch Heinrich Schenker und die ihm sich anschliefenden
Traditionen andererseits, gelangten musiktheoretische Graphiken wieder zu ungeahnter

16 Vgl. Ritter 1810.
17 Ebd., Bd. 1, 166.
18 Vgl. Mitchell 2008.
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Prominenz. Unterschiedliche graphische Darstellungsformen sind in dieser Zeit entwi-
ckelt oder im Anschluss an dltere Darstellungen weiterentwickelt worden."

Etwa seit 1900 und mit einem deutlich sichtbaren Hohepunkt in den 1920er Jahren
werden musikalische Formen, aber auch Spannungsverldufe in Form von Verlaufskurven
dargestellt. Die Kontinuitét solcher Verlaufskurven schien nun dem Ablauf musikalischer
Gebilde angemessener zu sein als etwa architektonische Entwiirfe, wie sie frithere Zeiten
zu vergleichbaren Zwecken gern verwendet hatten. Die Kurve ermoglichte einen An-
schluss an korperliche Prozesse wie das Atmen, die Muskelbewegung und den — damals
besonders heftig diskutierten — Tanz. Und auch Apparate wie der sPneumograph« — ein
Gerat, mit dem Geschwindigkeit und Kraft der durch die Atmung bedingten Bewegungen
des Brustkorbs aufgezeichnet werden konnten — oder der >Phonograph¢, der nun Kldnge
selbst in Form einer Linie mit vielfdltigen Ausschldgen in eine Stanniolschicht ritzte,
schienen die Kurve als angemessene Modellierung musikalischer Abldaufe nahezulegen.

Die Grenzen dessen, was in konventioneller Notation darstellbar erschien, wurden
nun ausgiebig diskutiert. So thematisierte Ernst Kurth — Giberhaupt einer der Protagonisten
dieser Art von >Kurvendiskussion«< — musikalische Raumvorstellungen und fand in der
Neumenschrift eine in mancher Beziehung angemessenere Darstellung der musikalischen
»Raumanschauung« als in der auf gleichmdRig grollen Punkten beruhenden traditionellen
Notenschrift, deren Abbildungsverhiltnisse sich »beim Hineinhorchen in die innere
Tonwelt selbst nicht so darstellen.«*°

Hier wie im grolsen sind ihr [der in der Musik hervorziingelnden Kraftformen] Grundbild, wie es
durch den Energieverlauf unmittelbar gegeben ist, die Kurven, obwohl sie allein nicht das We-
sentliche erschépfen kénnen und weitere Momente der Organisierung zuweilen ihre Bedeut-
samkeit zurtickzudrangen scheinen.”

Und von den jeweils unterschiedlichen Kurven erhoffte Kurth sich, stilistische Einordnungen
vornehmen zu kénnen, ganz im Sinne der Stilforschung Guido Adlers, wie in einer kurzen
Passage zu Palestrina deutlich wird:

Die ruhigen, fast nie hochgewellten kleinen Bogen in den Einzelphrasen Palestrinas scheinen
einfach gerundet schon im Vergleich mit den zittrigen, unruhiger in kleinen Teilwellen verlau-
fenden anderer Stile.”

Aber wéhrend Kurth, soviel er auch tber Kurven redete, vollig darauf verzichtete, welche
zu zeichnen, tGbernahmen das andere Autoren in reichlichem Malke. Die Biicher und
Aufsitze von Hans Mersmann, Walter Engelsmann®, Gustav Becking®* oder Alexander
Truslit” brachten kurvengeprigte Darstellungen musikalischer Verldufe in groer Zahl

19 Die vielfdltige Konstellation kultureller Einfliisse dieser Zeit auf die Musikauffassung und auch auf die
graphischen Darstellungsweisen musiktheoretischer Zusammenhénge hat Tobias Robert Klein in seinem
Buch Musik als Ausdrucksgebarde sehr eindrucksvoll dargestellt. Vgl. Klein 2015, 207-237.

20  Kurth 1931, 116-136, hier 121.
21 Ebd., 255.

22 Ebd., 255f. Auch neuere Literatur gerade auf dem Gebiet des Kontrapunkts bezieht sich {ibrigens auf in
Kurven zu fassende >Kraftfelder< und >Energiestrome:. Vgl. Hohlfeld/Bahr 1994.

23 Engelsmann 1931.
24 Becking 1928.
25 Truslit 1938.
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hervor; Hans Mersmanns Visualisierung der Klaviersonate Es-Dur von Joseph Haydn Hob.
XVI:49 mag hier als Beispiel dienen (Abb. 3).
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Abbildung 3: Hans Mersmanns Visualisierung von Haydns Klaviersonate Es-Dur Hob. XV1:49°¢

Fiir diese Zeit ist aber auch noch ein anderer Aspekt hervorzuheben. Graphiken kénnen
auch ein Misstrauen gegeniber der Kraft der Wortsprache anzeigen, und zumindest die
durch Graphiken ermoglichte Alternative zur Linearitdt der Sprache ist gern genutzt wor-
den. Aber auch weitergehende Sprachkritik scheint sich in der wichtigen Stellung der
Graphiken in der Musiktheorie vor allem des ersten Drittels des 20. Jahrhunderts nieder-
zuschlagen. So ist die Lehre Heinrich Schenkers zwar ein vielschichtiges Gesamtkonzept,
aber eines, das die visuelle Darstellung mehr und mehr in den Mittelpunkt riickte.

Die intellektuelle und literarische Moderne seit 1900 war von einer grundlegenden
Kritik an der Phrase und dariiber hinaus noch starker dekonstruktivistisch von der Infra-
gestellung der Moglichkeiten der Wortsprache tiberhaupt gepragt. Fritz Mauthners Beitra-
ge zu einer Kritik der Sprache,”” Hofmannsthals »Chandos-Brief« (»Die abstrakten Worte,
deren sich doch die Zunge naturgemafs bedienen mufS, um irgendwelches Urtheil an den
Tag zu geben, zerfielen mir im Munde wie modrige Pilze«?®), Karl Kraus’ sensible Sprach-
und Gesellschaftskritiken mogen fiir diese literarische und intellektuelle Phrasenkritik
angeflihrt werden, eine Kritik, die ihren Anteil auch an der Kiirze der Stlicke und insge-
samt an der musikalischen Ideologie auch der friihen musikalischen Moderne hat. Und es
gilt: Wo Worte fehlen, sprechen Bilder. Wenn Schenker etwa Finf Urlinie-Tafeln* fast
vollig ohne begleitenden Text publizierte und in seinem knappen Vorwort mitteilte, seine
graphische Darstellungsmethode habe nun einen Grad von Perfektion erreicht, der einen
erkldrenden Text Uberfllssig mache, stellt er sich in diese Tradition der neuzeitlichen
Phrasen- und Sprachkritik, die das Wien seiner Zeit so stark pragte.

k3K ok

Im spiteren 20. Jahrhundert niherten sich musikalische Graphik — als Aquivalent der
Notenschrift mit Anweisungscharakter — und musiktheoretische Graphik einander an.

26  Mersmann 1923, 26.

27 Mauthner 1901/02.

28 Hofmannsthal 1991, 48f.
29  Schenker 1932.
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Dartiber hinaus ermoglichten Computergraphiken einerseits, die dank der technischen
Entwicklung nun leicht zu erstellenden Sonagramme andererseits — man denke nur an die
Software Sonic Visualiser und die durch sie ausgeloste Flut von Bildern — einen neuen
Abbildungsreichtum; traditionelle Topoi und Abbildungsprinzipien blieben aber hiufig
bestehen. Als Neues trat schliellich das audiovisuelle Ineinander unterschiedlicher Me-
dien hinzu: die multimediale Kombination von Text, Bild und Ton.

Gemeinsam mit vielen Abbildungen aus der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts haben
viele der heute gebrauchten musiktheoretischen Abbildungen und Abbildungstypen, dass
sie Aspekte musikalischer Wahrnehmung oder zumindest Annahmen (ber dieselbe mit
einbeziehen. Als Beispiele konnen die verschiedenen Tonalititsmodelle dienen, die sich
darum bemiihen, Distanzen zwischen Kldngen graphisch zu reprasentieren. Fred Lerdahl
— hier beispielhaft ausgewahlt als Autor eines aktuellen, von Graphiken und Diagrammen
durchzogenen Werks — unternimmt in seinem Buch Tonal Pitch Space von 2001 den Ver-
such, ein Modell fiir die Analyse tonaler Relationen und Bewegungen bereitzustellen, das
einerseits systematisch geschlossen und formalisierbar sein, andererseits in enger Bezie-
hung zu den psychologischen Intuitionen stehen soll, die mit harmonischen Bewegun-
gen, mit ihren psychologisch empfundenen Richtungen und Gewichtsverteilungen ver-
bunden sein sollen. Er knipft damit an eine bereits weit zuriickreichende Tradition mu-
siktheoretischer und musikpsychologischer Versuche an, Intuitionen harmonischer Dis-
tanzen in graphisch reprasentierten Modellen abzubilden.*

Der Gegenstand eines grofRen Teils dieses Buches (vor allem des mit »Diatonic Space«
tiberschriebenen zweiten Kapitels) ist der Versuch einer Darstellung und Modellierung
der tonalen Hierarchie, der im tonalen System wirksamen hierarchischen Beziehungen.
Es geht Lerdahl zundchst nicht um die Folge der tonalen Ereignisse im Ablauf eines be-
stimmten Stlickes, sondern um die tonale Struktur, um diejenige Hierarchie, die im ak-
tuellen Horen mit der Hierarchie der konkreten musikalischen Ereignisse interagiert, die-
sen bestimmte Bedingungen vorgibt und die tonale Horerfahrung grundiert.

Lerdahl — und mit ihm andere Autorinnen und Autoren dieser Tradition — bemiiht sich
um die Modellierung eines mehrdimensionalen Raumes in Graphiken und Diagrammen
zur Abbildung der tonalen Horerfahrungen, in dem raumliche und in Zahlen dargestellte
Abstande in moglichst enger Korrelation zu den empirisch gefundenen und intuitiv nach-
vollzogenen Hérerfahrungen stehen.

k3kk

An dieser Stelle sollen abschlieffend die wichtigsten Aspekte der Darstellung thesenhaft
zusammengefiihrt werden. Musiktheoretische Graphiken zielen auf die Visualisierung
von Erkenntnissen und Intuitionen, deren angemessene Darstellung dem Text allein nicht
zugetraut wird. Im Laufe von Jahrhunderten haben sich fachspezifische graphische Kon-
ventionen und Abbildungstraditionen herausgebildet, die das Verstehen der bildlichen
Umsetzungen erheblich erleichtern.

Graphiken, Diagramme und Bilder sollen (iberzeugen, offenbaren und Denkmoglich-
keiten aufzeigen, die ohne die abgebildeten Konstellationen so nicht moglich waren. Sie
ermoglichen ein Hineinnehmen von Bestandteilen anderer Wahrnehmungs- und Vorstel-
lungsbereiche: Sie konnen mit musikalischen Zeichen oder rdumlichen Assoziationen

30 Lerdahl bespricht eine ganze Reihe dieser Modelle, die seit dem 18. Jahrhundert angefertigt worden
sind. Vgl. Lerdahl 2001, 42ff.
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verbunden werden, an bestimmte Bildtraditionen ankniipfen oder allegorische Darstel-
lungen integrieren. Horintuitionen spielen dabei ebenso mit hinein wie musiktheoretische
Vorannahmen, Abbildungstraditionen und der Stand der Zeichen- und der Reprodukti-
onstechnik.

In ihrer Materialitdt bleiben Abbildungen stabiler als Texte, die haufiger verandert oder
zumindest in verdnderter Gestalt tradiert werden.

Graphiken fungieren auch als visuelle Behauptungen; sie kdnnen von daher auch fal-
sche Behauptungen sein oder irrigen Interpretationen Vorschub leisten. Und es scheint
die Bereitschaft, sich kritisch mit einer Graphik auseinanderzusetzen, geringer zu sein als
die, sich mit einem Text auseinanderzusetzen. Jedenfalls gilt: Keine Graphik versteht sich
von selbst. Allerdings machen wir uns oft nicht klar, wie viele Voraussetzungen wir infe-
rieren und wie viele »Sehgewohnheiten« kulturell geprégt sind: von der Leserichtung von
links nach rechts Gber Vorstellungen von Zentrum und Peripherie bis hin zu Abbildungs-
gewohnheiten, die durch die Kunstgeschichte gepragt sind.

Viele andere Arbeitsfelder und Beispiele konnten genannt und analysiert werden, in
denen musiktheoretische Intuitionen und Konzeptionen visualisiert werden, und dem
Komplex der graphischen Reprdsentation musiktheoretischer Erkenntnisse und Vorstel-
lungen wadre eine groflere und kulturwissenschaftlich informierte Aufmerksamkeit zu
wiinschen.
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