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Harmonische Mehrdeutigkeit und ihre Griinde

Andreas Moraitis

Wenn von harmonischer Mehrdeutigkeit und den daraus resultierenden Schwierigkeiten fiir die
Analyse die Rede ist, dirfte der Gedanke an Musik der Spatromantik — mit Richard Wagners
Tristan als Paradigma — kaum zu unterdriicken sein. Indessen stellte schon die Harmonielehre
des friihen 18. Jahrhunderts ihren Begriinder Jean-Philippe Rameau vor Probleme, die nicht
als Folge eines noch ungeniigenden Entwicklungsstands der Theorie missverstanden werden
diirfen, sondern als Ausdruck prinzipieller, die Wahrnehmung, Auffassung und Interpretation
musikalischer Zusammenhange betreffender Gegebenheiten anzusehen sind. Anhand einiger
Beispiele harmonisch ambivalenter Konstellationen unterschiedlichen Typs wird gezeigt, dass
Mehrdeutigkeit in ihrer manifesten Form auf dem Konflikt von Bedeutungsebenen (historischer,
perzeptueller oder sprachlicher Art) beruht, die sich nicht notwendig erst in problematischen
Situationen konstituieren, sondern wenigstens zum Teil permanent vorhanden sind. Dement-
sprechend kann der Eindruck von Eindeutigkeit auf die Koharenz der fiir die Rezeption maligeb-
lichen Kontexte zuriickgefiihrt werden: Musiktheoretische Begriffe, die aus solchen eindeuti-
gen¢ Sachverhalten abgeleitet sind, verlieren an Relevanz oder werden unbrauchbar, sobald das
konstitutionelle Geflige in Bewegung gerat.

Dass Begriffe wie sHarmonie¢, »Akkords, »Stufe« oder >Funktion« sich kaum verbindlich
explizieren lassen, hdngt nicht nur mit der Vielfalt harmonisch gebundener Stile und
der Existenz unterschiedlicher theoretischer Traditionen zusammen, sondern auch mit
der Struktur der zu beschreibenden Realitit: Kompositioneller Kontext, Tonsystem und
Notenschrift, akustisches und physiologisches Substrat, das Horbewusstsein und schlief3-
lich die musiktheoretische Sprache selbst sind Bereiche, mit denen jene Begrifflichkeiten
direkt oder mittelbar in Verbindung stehen, ohne dass das Netz der Beziehungen durch
ein einfaches und unmissverstandliches Schema zu beschreiben wére. Die daraus resul-
tierende Vagheit des Bezeichnens kann als harmlos gelten, solange die Verstandigung
im Rahmen eines musiktheoretischen >Sprachspiels« (Ludwig Wittgenstein) gewdhrleistet
bleibt.!

Versagt dieses Sprachspiel (was nicht ausschlieBlich, aber haufig dann geschieht,
wenn Vertreter unterschiedlicher Fachrichtungen oder Schulen aufeinander treffen), so
sind die Griinde oft auf der begrifflichen Ebene zu suchen: Wer etwa einen >Akkord« vor
allem mit Hinblick auf seine satztechnische Verwendung bewerten mochte, wird bei

1 Wittgenstein 1969, passim. Auch die Netzmetapher, welche die Struktur der Wirklichkeit in vielerlei
Hinsicht angemessener zu beschreiben scheint als die klassischen generativen Konzepte, geht auf
Wittgenstein zurlick (vgl. ebd., 324).
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der Analyse bestimmter musikalischer Stile und Situationen wahrscheinlich zu anderen
Einschitzungen gelangen als derjenige, der seinen Akkordbegriff hauptsachlich unter
akustischen oder psychologischen Gesichtspunkten entwickelt hat. Die Verschiedenheit
der Deutungen wdre in solchen Féllen Folge der semantischen Differenzen und sollte,
sobald diese aufgezeigt sind, nicht mehr als Widerspruch erscheinen.

Allerdings wird die Maglichkeit unterschiedlicher Auffassungen darlber, was fir
die Analyse eines harmonischen Sachverhalts maRgeblich sei, durch die erwéhnte Viel-
schichtigkeit der musikalischen Realitdt nicht nur beginstigt, sondern auch unterminiert:
Je genauer wir ndmlich unsere Begriffe auf den zu untersuchenden Gegenstand fokussie-
ren, desto kleiner gerét der erfasste Ausschnitt, desto unvollstindiger das Bild.

Die Koexistenz einander ergdnzender theoretischer Ansétze scheint somit fast unver-
meidlich. Den durch sie manifestierten, strukturell bedingten Formen von >Mehrdeutig-
keitc stehen Falle perzeptueller Ambiguitét als vermeintlich autonome Instanzen gegen-
Uber. Jedoch erlaubt es das spezifische Verhéltnis von Begriff und Theorie auf der einen
und dem musikalischen sHoren« auf der anderen Seite nicht immer, Wahrnehmung und
intellektuelle Deutung zuverldssig auseinanderzuhalten. Im Folgenden soll zundchst ein
allgemeiner theoretischer Zugang zu der Problematik skizziert werden, dessen Anwen-
dung anschlieSend an einigen paradigmatischen Fallen zu erproben sein wird.

Vereinfachend kénnte man den Begriff einer musikalischen >Harmonie« als Katalog von
Variablen auffassen, deren Werte sich im individuellen Fall mehr oder weniger erfolg-
reich konkretisieren lassen. Solche Variablen waren je nach Art der angewendeten Theo-
rie etwa >Grundtong, sKlanggeschlecht, >Stufe, sFunktion< usw. Darlber hinaus kénnen
einzelne Tone als >Leitton¢, \Dominantseptimes, >neapolitanische Sexte« und dergleichen
charakterisiert werden. Schon diese wenigen Beispiele zeigen, dass sich die Bedeutung
der zu bewertenden Sachverhalte relativ zu einer Reihe von Bezugssystemen konsti-
tuiert: Ein einfaches Bezugssystem wdre bereits der >Akkord, in dessen Kontext we-
sentliche Eigenschaften der Einzeltone entstehen, der aber seinerseits beispielsweise in
die Klasse der leitereigenen Akkorde eingestuft, aber auch als Glied einer Kadenz oder
eines Sequenzmodells identifiziert werden kann. Die Harmonienfolgen wiederum las-
sen sich hinsichtlich ihrer Beziehung zum Fundus der stilistischen Topoi bewerten usw.
Jeder zu analysierende Sachverhalt ist also schon insofern mehrdeutig, als er verschiede-
nen Bezugssystemen oder Kontexten zugleich angehort. Diese Systeme konnen hierar-
chisch aufeinander aufgebaut sein, aber auch — wie sich an der Relation von svertikalenc
und >horizontalen« Ereignissen besonders gut ablesen ldsst — >quer< zueinander stehen.
Schlagt die Einordnung des zu analysierenden Sachverhalts in einen der Kontexte fehl,
kann sich ein solcher nicht konstituieren oder treten mehrere Kontexte miteinander in
Konflikt, so vermag daraus — so jedenfalls die hier favorisierte These — Unbestimmtheit
bzw. Mehrdeutigkeit im engeren Sinn zu resultieren.

Die verminderten Septakkorde zu Beginn des vierten Satzes von Edward Elgars Vio-
loncellokonzert gehoren in der Terminologie Arnold Schonbergs zu den »vagierenden
Akkordens, da sie in einer Vielzahl von Tonarten und Situationen einsetzbar sind: Schon-
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berg fiihrt in seiner Harmonielehre allein fiir die dominantische Verwendung eines sol-
chen Akkords 44 Moglichkeiten an.? Dass das Auftreten des verminderten Septakkords
am Satzanfang temporar nicht nur die Identifikation, sondern bereits die Konstitution
einer Tonart verhindert, mag also plausibel erscheinen.’?
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Beispiel 1: Edward Elgar, Cellokonzert op. 85, IV. Satz, T. 1-8, Auszug

Indessen kann auch ein gewdhnlicher Dreiklang einer ganzen Reihe von Tonarten ange-
horen, ohne dass sein Erscheinen zu Beginn des Stiicks Unbestimmtheit auslésen miiss-
te. Hier kommt zweifelsohne die Erfahrung — und damit das System der stilistischen
Konventionen — ins Spiel, denn in den meisten dur-moll-tonalen Kompositionen nicht-re-
zitativischen Charakters, die mit einem Dreiklang ohne beigefiigte Dissonanz beginnen,
ist dieser Dreiklang mit der Tonika identisch.

Um aber ein tonales Zentrum bilden zu konnen, muss der Akkord selbst >zentriertc
sein (Rameau sprach vom »centre harmonique«*), also einen Grundton besitzen. Eine
empirische Methode, mit deren Hilfe sich Grundton, Terz und Quinte von Dur- oder
Molldreikldngen in beliebiger Stellung und Lage zuverldssig identifizieren lassen, hat Ro-
land Mackamul im ersten Band seines Lehrbuchs der Gehérbildung beschrieben. Die
Bestimmung der Intervallqualitdt erfolgt dabei durch Singen oder Vorstellen charakteri-
stischer Motive; Beispiel 2 skizziert eine modifizierte Version des Verfahrens.®

2 Schonberg 1922, 237ff.

3 Strenggenommen hat die zitierte Einleitung eine modulierende Funktion: Der Ill. Satz steht in B-Dur
und endet auf der Dominante F. Es wére daher moglich, den ersten Akkord des IV. Satzes als Dop-
peldominante von B-Dur zu chiffrieren — was allerdings am Habitus der Passage nichts dndert.

4 Rameau 1722, 127.

5 Vgl. Mackamul 1993, 75. Mackamul empfiehlt zur Bestimmung des Grundtons das Singen eines
Quartpendels; da mit diesem jedoch leicht ein Funktionswechsel assoziiert wird, sei hier den Drei-
klangsbrechungen der Vorzug gegeben. Die Methode funktioniert auch bei Dominantseptakkorden
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Beispiel 2: >Operationalisierungc von Dreiklangsintervallen (* = nach Mackamul)

Der auf diese Weise zu ermittelnde Grundton sei im Folgenden >operationaler Grundton«
bzw., sofern er sich auf Akkorde bezieht, auch >primarer Grundton« genannt.® Er ist noch
kein harmonischer Grundton; anscheinend kann der priméare Grundton initialer Dreiklédnge
aber in einem Modus der Transferenz auf den ndchsthdheren Kontext Gibertragen werden.

Verminderte Septakkorde verfligen dank ihrer symmetrischen akustischen Struktur
sowie des Fehlens der reinen Quinte lber einen derartigen Grundton nicht; sie wéren
also auch dann, wenn sie normativ an Satzanfangen erschienen, zur Festlegung der Ton-
art ungeeignet. Der aus der Notation zu erschliefende >Grundton« eines verminderten
Septakkords (z. B. fis bei dem Akkord fis-a-c'-es') ist blo8 ein >nomineller Grundton, der
sich nicht auf die Wahrnehmung des Akkords, sondern auf seine logische” und akusti-
sche Struktur bezieht.
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Beispiel 3: Deutungen des kadenzierenden Quartsextakkords

(von der Septime aus ware dann eine Akkordbrechung abwaérts zu singen), allerdings scheint die
Vorstellung der plausibelsten Auflésung zu einer nachfolgenden tonikalen Harmonie das effizientere
Verfahren darzustellen. Der Verfasser bezieht sich hier und im Folgenden auf Erfahrungen aus dem
Gehorbildungsunterricht, die durch eine systematische musikpsychologische Studie zu ergdnzen
wadren. Die Operationalisierung ist im tibrigen kein zirkuldres Verfahren, da sie nicht blof8 auf dem
Strukturvergleich, sondern auch auf der Wahrnehmung spezifischer Qualitdten beruht. Sie ldsst sich
auf Melodietone ebensogut anwenden wie auf Akkordtone.

6 Die primdren Grundtone« sind nicht mit den sogenannten Residualténen zu verwechseln, da die
letzteren zwar bei Dur-, nicht jedoch bei Molldreiklangen (bzw. diesen entsprechenden Sinuskom-
plexen) mit dem Dreiklangsgrundton zusammenfallen. Die Operationalisierung ist hingegen unab-
hangig vom Klanggeschlecht moglich, ein Mollproblem tritt also nicht auf.

7 Der hier verwendete Begriff der >logischen Struktur« bezeichnet die Konstruktion des Akkords, wie
sie mit Hilfe des Zeichensystems der Notenschrift oder auch anderer formaler Reprasentationssys-
teme (z.B. einer Programmiersprache) ausgedriickt werden kann; er nimmt weder auf akustische
Sachverhalte noch auf den Horvorgang Bezug (vgl. Moraitis 1994, 147-158).

58 | ZGMTH 3/1 (2006)



HARMONISCHE MEHRDEUTIGKEIT UND IHRE GRUNDE

Beispiel 3 zeigt verschiedene Interpretationen des sogenannten kadenzierenden Quart-
sextakkords. Die >klassische« Stufentheorie leitete diesen Akkord trotz seines Vorhalt-
scharakters und der in der Regel deutlich wahrnehmbaren dominantischen Wirkung
von der . Stufe ab, wihrend die funktionstheoretische Schreibweise D% den Bass als
harmonisches Fundament identifiziert. Der in diesem Fall symbolisierte, durch den mu-
sikalischen Verlauf generierte Grundton soll hier als >sekundérer Grundton« bezeichnet
werden; die Quarte tiber dem Bass ist sowohl snomineller< als auch >primérer< Grundton,
wobei die Signatur 19 eher auf den ersteren Bezug zu nehmen scheint.?

Dass die musikalische Realitdt noch andere Optionen bereithdlt, mag das folgende
Beispiel illustrieren. Am Schluss des Bach-Chorals Wenn wir in héchsten Néten sein
erscheint unter der Antepaenultima ein Akkord, der — ware nicht H, sondern d der Bass-
ton — dem eben behandelten Vorhaltsquartsextakkord entsprache. Seine musikalische
Wirkung ist diesem sehr dhnlich, obwohl es sich formell um einen tonikalen Sextakkord
handelt. Wenn wir diesen Akkord unwillkiirlich mit dem kadenzierenden Quartsextak-
kord in Verbindung bringen, so scheint dies auf der Assoziation des Gehorten mit einem
internalisierten Schema zu beruhen, wére also in moderner Terminologie als >top-down:-
Prozess zu interpretieren. Zugleich aber kdnnte man von einer Dissoziation des Akkords
und der Installation eines Subkontextes zwischen den drei oberen Stimmen sprechen.’
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Beispiel 4: Johann Sebastian Bach, Choral Wenn wir in hchsten Néten sein (BWV 432),
Schluss

Die Deutung des auf der vierten Stufe der Skala konstruierbaren, in heutiger Terminolo-
gie als »Subdominante mit sixte ajoutée« bezeichneten Quintsextakkords hat bekanntlich
schon Jean-Philippe Rameau erhebliche Probleme bereitet. Rameau betrachtete den Ak-

8 Gottfried Weber, der auf die Mehrdeutigkeit dieses Akkords bereits ausdriicklich hingewiesen hat,
verwendete zwei Ubereinander stehende Zeilen von Stufensymbolen (teils mit arabischer Ziffer fur
die >1<), um die Alternative zu verdeutlichen (1821, 160); eine analoge Darstellung findet sich bei
Simon Sechter (1854, 370). Sowohl Weber als auch Sechter verzichteten auf den Zusatz »§; dieser
erscheint zuerst bei Ernst Friedrich Richter (1886, 42), spater auch bei Salomon Jadassohn (1895,
54), jedoch zunéchst nicht in Kombination mit dem Stufensymbol, sondern separat tiber dem Lini-
ensystem des Basses. Zur Geschichte der musiktheoretischen Deutung des Quartsextakkords von
Rameau bis Schenker vgl. Beach 1967.

9 Das Prinzip der Oktavidentitdt wird hier anscheinend in Frage gestellt: Ist das h' des Soprans Vorhalt
zu a', so kann es kein harmonieeigener Ton sein; umgekehrt wére es abwegig, dem H des Basses
einen Vorhaltscharakter zuzuschreiben. Dass dem Akkord eine tonikale Komponente zugesprochen
werden kann, wie es ja auch bei dem >echten« Vorhaltsakkord in manchen Fallen moglich ist, sei
unbestritten (dies liefe dem hier vertretenen Ansatz im Gbrigen nicht zuwider).
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kord seit 1726 als »Sous-dominantes, sofern er der ersten Stufe vorausging, hingegen als
»dominante, falls ihm die V. Stufe folgte.”® Damit wurde im zweiten Fall das Oktavaqui-
valent der Sexte zur >Basse fondamentales, also zum harmonischen Grundton im Sinne
Rameaus. Dem kommt die stufentheoretische Schreibweise 115 entgegen, wihrend die
Signatur S5 den Bass als Fundament ausweist:

o)
o \ \
O I7}
S 3
C: ¢ \Y; (reformiert:) IV V
H D
= ’i H basse fondamentale

T

Beispiel 5: \Rameaus« Quintsextakkord

Dabei wiirde es sich nach der hier verwendeten Terminologie um einen sekunda-
ren Grundton handeln. Die Anwendung des oben beschriebenen Tests auf den Dur-
quintsextakkord liefert kein eindeutiges Ergebnis. Je nach Stimmaufteilung bzw. -lage
und dem gewdhlten Modus der Operationalisierung kénnen sowohl die Sexte als auch
der Bass mehr oder weniger deutlich als primédre Grundtone gehort werden: Der Akkord
ist intrinsisch ambivalent."" Bei der Mollform lasst sich eine deutliche Tendenz zum Bass
beobachten, die aber infolge der Dissonanzspannungen ebenfalls zu keiner sehr stabilen
Strukturierung fiihrt.

Die Beziehung des leitereigenen Quintsextakkords der IV. Stufe zu demjenigen der
Doppeldominante ist also nicht mit dem Hinweis auf die Korrespondenz primarer Grund-

10 Vgl. Rameau (1726), 38-66. Im Traité de I’harmonie (1722) wird der Begriff der »Sous-dominante«
noch nicht verwendet, jedoch findet sich im Anhang zum Kapitel Uber die >Cadence irrégulierec
eine Bemerkung, wonach der im Haupttext als Umkehrung charakterisierte Akkord (1722, 64) doch
als Grundakkord interpretiert werden miisse (1722, 465 f. — dem entspricht schon die Abb. auf S. 65;
vgl. dazu Hamburger 1955, 28-29). Dies wird allerdings nur fiir die >Cadence irréguliere« reklamiert,
wiéhrend in allen anderen Fillen die Ableitung aus dem Septakkord mafgeblich sei: Die Idee eines
»Double emploi« zeichnet sich damit bereits deutlich ab.

11 Man vergleiche z.B. die auf dem Klavier angeschlagenen Formen f-a'-c2-d? und f-c'-d'-a' unter
Anwendung aller in Beispiel 2 dargestellten Moglichkeiten. Die Ambivalenz dirfte in erster Linie
auf das Vorhandensein zweier reiner, miteinander >konkurrierender< Quinten zurlickzufiihren sein,
deren Wahrnehmung in Abhéangigkeit von der jeweiligen Situation variabel ausfallt. Auler der Ak-
kordstruktur und -lage sind wahrscheinlich auch die Dynamik, die Instrumentation und der Rhyth-
mus fir die Gewichtung der Akkordbestandteile von Bedeutung: Dies kdnnte (neben dem Einfluss
stilistischer Normen) erkldren, warum ein grofler Durquintsextakkord im Jazz ohne weiteres als
initiale Tonika fungieren kann, wéhrend er z.B. am Anfang des ersten Satzes von Ludwig van Beet-
hovens Klaviersonate op. 31,3 vage und »unentschlossenc wirkt (vgl. zum letzten Fall Hamburger
1955, 11ff.).
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tone zu erkldren'?; statt dessen scheinen eine Reihe weiterer Faktoren — insbesondere das
Vorhandensein gemeinsamer Tone, aber auch die identische Intervallstruktur und das
analoge Stimmfihrungsmodell (s.u.) — von Belang zu sein. Doch kann wiederum ein-
gewendet werden, dass dies gleichermallen das Verhiltnis des doppeldominantischen
zu dem subdominantischen Akkord betrifft, ohne dass wir geneigt wédren, den ersteren
als Prazedenzfall einer mehrdeutigen Harmonie zu betrachten. Den Ausschlag gibt in
diesem Zusammenhang wohl der Umstand, dass sich die S5 durch Hochalteration des
Basstons leicht in eine >echte« Doppeldominante verwandeln ldsst, wahrend das umge-
kehrte Vorgehen zwar denkbar ist, doch musikalisch weit weniger plausibel wére: Somit
kann auch das satztechnische Potential einer Harmonie als Kriterium ihrer Klassifikation
fungieren.

Das Prinzip der gemeinsamen Tone vermag trotz der eben genannten Einschréankung
den an der Einheit des >Akkords« orientierten Funktionsbegriff ad absurdum zu fiihren.
Die Frage etwa, ob ein Undezimenakkord wie G-f'-a'-c? (in C-Dur) eher als Dominan-
te oder doch als Subdominante iiber einem Orgelpunkt aufgefasst werden soll, dirfte
kaum definitiv zu entscheiden sein, da sowohl die >authentische« als auch die »>plagale«
Komponente seiner tonikalen Auflésung musikalisch real sind. Unscheinbarer als solche
sbifunktionalen«< Akkorde wirken >homonyme« Klange, wie etwa die VI. Stufe in Moll-
tonarten: Funktionstheoretisch ist diese bekanntlich bei vorausgehender Subdominante
als deren Parallele zu klassifizieren, im Rahmen eines Trugschlusses aber als Tonikage-
genklang. Mehrdeutig: sind hier weniger die Klange in ihrer spezifischen Umgebung als
ihr abstraktes akustisches, notenschriftliches oder (je nach verwendeter Theorie) auch
sprachliches Pendant (»die VI. Stufe«) — betrachtet mit Bezug auf die Gesamtheit der
untersuchten Situationen.

Die durch Rameau vorgenommene Beschrankung der harmonischen Relationen auf
die Quintverwandtschaft hatte bekanntlich zur Folge, dass Sekundfortschreitungen wie
die Wendung IV-V umstindlich mit Hilfe des »Double emploi« begriindet werden mus-
sten; dem entspricht die Interpolation sscheinbarer Fundamentschritte* in der spéte-
ren Stufentheorie. Die Annahme solcher neben den manifesten Klangverwandtschaften
wirksamer indirekter Quintenbeziehungen ist auch aus heutiger Sicht nicht ganz von der
Hand zu weisen. Doch sollte zusétzlich die raumliche Nachbarschaft von Ténen (gemal’
dem gestaltpsychologischen »Prinzip der Nahe«) als ein die Plausibilitdt der Fortschrei-
tungen férderndes Moment in Betracht gezogen werden. Daraus ergeben sich freilich
wiederum Doppeldeutigkeiten unterschiedlicher Art; so ldsst sich der Klang e-g-h in
bezug auf eine C-Dur-Tonika sowohl als leitereigene Obermediante wie auch als >Leit-

12 Dies gilt analog fiir den subdominantischen Status des Akkords mit »substituierender< Sexte, bei
dessen Durform die 6 als primarer Grundton dominiert (hier ldge die Klassifikation als Subdomi-
nantparallele niher als die doppeldominantische Deutung). Sowohl die Mollform mit groer Sexte
als auch der durch Verselbstandigung eines Vorhalts entstandene >Neapolitaner« lassen in dieser
Hinsicht keine Affinitdt zur leitereigenen IV oder Il erkennen — ein deutliches Indiz fiir die Relevanz
des jenseits der >primaren< Ebene angesiedelten Geschehens.

13 Terzverwandtschaften hat Rameau ab 1737 zwar anerkannt, doch spielen sie in seinem System
insgesamt eine untergeordnete Rolle.

14 Vgl. Sechter 1854, 18ff.
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tonwechselklang: beschreiben.” Die Alternative ist vermutlich nicht blof% eine Frage der
Auffassung oder der gewdhlten Theorienkonstruktion: Vielmehr konnte sie bereits auf
elementaren (bottom-up«)Mechanismen der auditiven Verarbeitung beruhen.

Wie am Beispiel des Vorhaltsquartsextakkords deutlich geworden ist, setzt die Klas-
sifikation von Harmonien die Unterscheidbarkeit >harmoniefremder< und >harmonie-
eigener« Tone voraus. Dass die Auffassungen bezlglich der Frage, welche Tone als Ak-
kordbestandteile und welche als Zutat zu betrachten seien, historisch variabel ausfielen,
ldsst sich an den komponierten Werken wie auch an Theoretikeraussagen ablesen. Doch
wahrend sich viele Akkordbestandteile urspriinglich aus regulierten Dissonanzformen
entwickelten, ging ihre >akzidentellec Komponente doch nicht ganz verloren: So konnte
die Dominantseptime, welche noch im friihen 18. Jahrhundert als >Anticipatio transitusc
definiert worden ist, auch nach ihrer Emanzipation zum harmonieeigenen Ton in Gestalt
einer nachschlagenden Septime verwendet werden; analog waren Nonen oder Unde-
zimen noch im 20. Jahrhundert als Vorhalte bzw. Vorausnahmen komponierbar. Die in
Werken der Spatromantik zu beobachtende Haufung solcher >hybrider< Téne bedingt
eine weitere Schwierigkeit der harmonischen Analyse.

Der satztechnische Begriff der kontrapunktischen Struktur ldsst sich nicht nur zur lo-
gischen Kategorie der Konstruktion, sondern auch zur psychologischen des Bewegungs-
musters in Beziehung setzen.

Beispiel 6: sPhrygischer« Halbschluss

Die in Beispiel 6 dargestellten, mit der eben besprochenen Harmonienfolge verwandten
Kadenzen waren unter diesem Gesichtspunkt als gleichartig zu klassifizieren, obwohl sie
funktionstheoretisch unterschiedlich zu deuten sind; in dieser Hinsicht ist die Stufensi-
gnatur (wenn auch wohl zufalligerweise) der Funktionssymbolik tiberlegen. Historisch
betrachtet ist die erste Folge Vorgangerin der zweiten, welche sich erst in der Friihklassik
als Standardform etablierte; in dur-moll-tonaler Musik sind die beiden Kadenzformeln
von durchaus kongruenter Bedeutung.'® Andererseits kann dem tbermadfigen Sextak-
kord ein dominantischer Charakter nicht abgesprochen werden; dieser diirfte allerdings
weniger durch die kontrapunktische Form als durch die Prdasenz von Leitton und Septi-
me determiniert sein. Ob die Annahme eines >verschwiegenen« Grundtons, wie sie das
Funktionssymbol zum Ausdruck bringt, auf eine Option der Wahrnehmung verweist,

15 Vgl. Riemann 1929, 93 ff.

16 Wird die Sexte diatonisch eingefiihrt und erst anschlieSend chromatisiert, tritt diese Verwandtschaft
noch deutlicher zutage. Dass die »Geschichte« des Akkords im Verlauf des Tonsatzes in diesem Fall
die Kompositionsgeschichte zu rekapitulieren scheint, ist indes von geringerer Bedeutung als die
Existenz solcher »genetischer« Beziehungen im allgemeinen.
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einen latenten Kausalzusammenhang widerspiegelt oder bloR musiktheoretischem Sys-
temzwang folgt, bleibt eine der Klarung bedirftige Frage."”

Dass Tondistanzen im Vergleich zu Intervallen im herkdmmlichen Sinn weit unemp-
findlicher gegeniiber Veranderungen sind, lasst sich besonders gut am Beispiel von Se-
quenzmodellen verdeutlichen. So beeintrachtigt die bei Quintfallsequenzen wie der in
Beispiel 7 wiedergegebenen zwangsldufig auftretende verminderte Quinte die Kohédrenz
des musikalischen Verlaufs keineswegs, obwohl sie in akustischer und klanglicher Hin-
sicht mit einer reinen Quinte wenig gemeinsam hat: Offenbar spielt das Konsonanzemp-
finden hier eine untergeordnete Rolle. Die aus der Konfrontation des nicht-dquidistanten
diatonischen Systems mit dem dquidistanten Zwolftonsystem resultierende Halbtondif-
ferenz konnte — in Analogie zu den entsprechenden akustischen Phdnomenen — als ein
slogisches Kommac bezeichnet werden.'®
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Beispiel 7: Arcangelo Corelli, Sonata da Chiesa op. 3,11, I. Satz, Grave, T. 104-123

Eine in diesem Zusammenhang bemerkenswerte Stelle findet sich im zweiten Teil des
Sanctus aus Wolfgang Amadeus Mozarts Krénungsmesse. Nach dem in T. 23 erschei-
nenden g-Moll-Akkord beginnt eine Quintfallsequenz abzulaufen, deren Komponenten
ab T. 24 durch die Harmonien A-Dur, d-Moll, G-Dur und C-Dur markiert sind. Uber-
raschenderweise scheint der Ausgangspunkt der Sequenz aber nicht im 24., sondern
bereits im 23. Takt, also bei dem erwdhnten g-Moll-Akkord, zu liegen, obwohl die
Grundténe g und a nicht im Quint-, sondern im Sekundabstand stehen. Dabei mag die
charakteristische Konsonanz-Dissonanz-Verkettung im Sopran eine Rolle spielen; auffal-
lig ist jedoch der Umstand, dass der Bass zwischen den Takten 23 und 24 mit den Tonen
g und cis tatsdchlich eine — wenn auch verminderte — Quinte ausfiihrt, die (obwohl sie
blol die Terz der A-Dur-Harmonie anzielt) in den Verlauf der nachfolgenden Sequenz
integriert wird."”

17 Die Klassifikation des ibermdRigen Sextakkords als »italienischer Sextakkord« bietet nur scheinbar
einen Ausweg, da sie lediglich die Nomenklatur, nicht jedoch die Theorie im Sinne einer den zu
untersuchenden Gegenstand nicht nur benennenden, sondern auch interpretierenden und erkldren-
den Instanz betrifft.

18 Vgl. Anm. 7.

19 Wahrnehmungspsychologische Begriffe wie streamingc oder »grouping greifen hier zu kurz, da sich
die Einheit der Quintenprogression auf einer abstrakteren als der linearen oder >punktuellen< Ebene
konstituiert.
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Beispiel 8: Wolfgang Amadeus Mozart, Krénungsmesse (KV 317), Sanctus, T. 18-29, Ausschnitt

Als ein weiterer Grund fiir die Mehrdeutigkeit von Harmonien kann die Existenz unter-
schiedlicher hierarchischer Ebenen genannt werden. So wird die Analyse des erwédhnten
Modells der Quintfallsequenz mittels der herkémmlichen Chiffrensysteme dem Umstand
nicht gerecht, dass die Beziehungen zwischen den aufeinanderfolgenden Harmonien da-
bei ebenso wichtig sind wie ihre Subordination unter ein tonales Zentrum oder ihr Bezug
zu einer diatonischen Skala. Dem wiirde wiederum durch die Theorie Rameaus, welche
sich ja auf zweigliedrige Kadenzen beschrankte, Rechnung getragen. Schliellich miisste
eine umfassende Deutung auch die lineare Beziehung jeder Harmonie zur jeweils Giber-
ndchsten beriicksichtigen usw.

Die damit indirekt angesprochene Mdglichkeit, bestimmte Elemente einer harmoni-
schen Progression als Interpolationen aufzufassen, verweist auf Simon Sechters Konzept
der Prolongation, das durch dessen Enkelschiler Heinrich Schenker weiterentwickelt
und in den Rang eines universalen, die Struktur ganzer Sitze bestimmenden Prinzips
erhoben worden ist. Zu den im Zusammenhang mit der Theorie und Methode Schenkers
noch zu l6senden Problemen gehért sicherlich dasjenige der Ubertragbarkeit lokaler
Determinanten auf eine globale Ebene.?’ Sieht man von dem fiir Schenkers spétere Lehre
allerdings wesentlichen Aspekt der Stimmflhrung ab, so ist die Moglichkeit derartiger
Ubertragungen auch von der konventionellen Musiktheorie anerkannt worden: So diirfte
die Bedeutung des sHalbschlusses< am Ende des ersten Teils eines Suitensatzes fir die
Formbildung unumstritten sein, obwohl die betreffende Dominante auch durch eine au-
thentische Kadenz erreicht werden kann, die sie als lokale Tonika qualifiziert.

Normalerweise >unverdachtige« Akkorde konnen demnach mehrdeutig bzw. vage
werden, sobald sie in den Kontext von Ausweichungen oder Modulationen geraten. Ob
eine bestimmte Harmonie schon zur neuen Tonart gehort oder noch zur alten, lasst sich
aufgrund der Prozessualitdt musikalischen Horens nicht immer klédren; trotzdem besitzt
die sunbekannte Zone« einer Modulation in der Regel keinen »atonalen< Charakter.

20 Vor allem betrifft dies Schenkers Verfahren, die in kleinerem Maf3stab oft gut wahrnehmbaren >Ziige«
als sogenannte >Urlinien« der Analyse ausgedehnter Kompositionen zugrundezulegen (vgl. insbes.
Schenker 1956).
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Beispiel 9: Enharmonische Modulation

Im Unterschied zu solchen >Sowohl-als-auch-Féllen< kdnnte man mit Hinblick auf en-
harmonische Modulationen wie die in Beispiel 9 skizzierte von >Entweder-oder-Fallen:
sprechen. Die bei der Umdeutung des Dominantseptakkords in den tiberméaRigen Quint-
sextakkord vollzogene, mit einer Transformation samtlicher Konsonanzen und Dissonan-
zen in ihr Komplement verbundene Metamorphose des tonalen Bezugssystems ist so
radikal, dass ein Vergleich mit Formen perzeptuellen Gestaltwandels naheliegt, wie sie
im visuellen Bereich bei der Betrachtung sogenannter Kippfiguren auftreten.?' Allerdings
lassen sich auch Unterschiede benennen: So erfolgt das Umschlagen der Bedeutung bei
der Harmonienfolge nicht spontan, es wird vielmehr durch den musikalischen Verlauf
evoziert; dariiber hinaus tragt die nicht eingeloste Dominantsept-Implikation zu einem
trugschlussartigen Charakter der Wendung bei.

Beziehungen zwischen der Kategorie des >Klangs< und derjenigen der Harmonie sind
in der Geschichte der Musiktheorie immer wieder postuliert worden. Auf die zahlreichen
Versuche, die harmonische Tonalitdt mit dem Naturklang in Verbindung zu bringen, soll
an dieser Stelle nicht eingegangen werden. Statt dessen sei an den Umstand erinnert,
dass sich die von Akkorden oder Intervallen ausgeldste Klangempfindung im Unterschied
zur harmonischen Funktion durchaus unabhingig von der Existenz einer bestimmten
Umgebung konstituieren kann: Ein Dreiklang ist auch dann ein Dreiklang, wenn er ex-
emplarisch am Klavier angeschlagen wird — hingegen bedarf der gleiche Dreiklang, um
»Subdominante« zu werden, eines geeigneten harmonischen Milieus. Umgekehrt vermé-
gen die in den musikalischen Verlauf integrierten Klange einen Teil ihrer Souveranitat zu
bewahren: Wir erkennen den >Dreiklang: in der Regel auch dann, wenn er als Subdomi-
nante exponiert ist. Selbst in einem so kritischen Fall wie demjenigen des Tristanakkords
erweist sich die Klanggestalt als eigenstandige und per se durchaus eindeutige Erschei-
nung.?

21 Im Gegensatz zur diatonischen Notierung, die keine Riicksicht auf funktionale Differenzen nimmt,
bringt die enharmonische Schreibweise den Unterschied zutage: Paradoxerweise wird jedoch ge-
rade sie oft als schwer verstandlich angesehen, wéhrend die sich aus der Vielfalt moglicher Bedeu-
tungsvarianten eines C-Dur-Akkords ergebenden Probleme nur selten Anlass zu Besorgnis geben.

22 Vgl. Vogel (1962, 70-81), wo insbesondere auf die Takte 81-83 des Tristan-Vorspiels Bezug ge-
nommen wird: »Der Tristan-Akkord ist [...] ein in sich geséttigter Klang, eine >Klanggestalt«. Dass er
in einem bestimmten harmonischen Zusammenhang einer bestimmten Art der Weiterfithrung und
Auflosung unterworfen ist, hat mit seiner >Klanggestalt zunéchst nichts zu tun.« (80f.) Schon Ernst
Kurth spricht von der »absoluten Klangwirkung« bzw. dem »Eigeneffekt des einzelnen Akkords«
(1923, 297), der allerdings »immer zumindest durch sein Verhdltnis zum vorhergehenden mit be-
einflusst« werde (ebd.). Der Nebensatz impliziert nur scheinbar einen Widerspruch: Zwar kann der
Klangcharakter durch das musikalische Geschehen beeinflusst, verfremdet oder sogar véllig tiber-
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Beispiel 10: Richard Wagner, Tristan und Isolde, Einleitung zum I. Akt, T. 1-3, Auszug

An der einzigartigen Wirkung der ersten Takte des Tristan-Vorspiels scheinen nahezu alle
bislang genannten Faktoren beteiligt zu sein: die klangliche Vagheit des ersten Akkords,
der Vorhaltscharakter des >primdren Grundtons« gis, das Vorhandensein gemeinsamer
Tone mit mehreren, funktional disparaten Harmonien, die Strebetendenz der Linien, der
Verzicht auf eine mogliche Auflésung in die Dominante von es-Moll, dafiir die Umdeu-
tung des potentiellen Grundtons b' zum Vorhalt ais', dessen interpolierende Funktion
und anderes mehr. Die Harmonienfolge ldsst nicht glaubhaft auf ein elementares Modell
reduzieren. Insbesondere betrifft dies den fiir die Plausibilitdt der Auflésung unerlassli-
chen Ton ais'. Bei umgekehrter Bewegungsrichtung ergibt sich bemerkenswerterweise
eine dhnliche Situation.

#; t t A A 1 \Aw f t A 1 \Aw
I i 7 Y — P I B— I I ) i P I —
N R L.~ P [ ] ne e e I 1 " P [ ] e - 1 1
VAo YA el LT T A el I
JEP T P 7
2. T — ] T —
m =X nﬁ- r ) 1=y o= T ]
O = T~ » ] 7] = T - & &
(<] T I 1 T 1 I 1 I
(o] i i i i i i
T T 14 T 14
0 . \ . .
4 T T N N T N T T N T 1N
y AW J ) T T 17 I T 1 7] o T T 17 T I 7] 7]
Qg+ i g S O P Y Y 1 g™ > g 7
ANIVAN® BT _ A e l';' LH-. Q‘- ) s e l';' L.: [ A
JUFF (R P —F
T _—
o u®- H O HF.
0 . HF' £ #8+
i" (; E 7] & = T = 7] 7]
(<] T T I 1 1 T T I 1
(e ] } I | 4 } I | 4

Beispiel 11: Richard Wagner, Tristan und Isolde, Einleitung zum 1. Akt, T. 2-3, Irreduzibilitat der
Auflosung; oben: Original, unten: s>Umkehrung« mit Reduktion

Dies kdnnte auf einer Deformation der perzeptuellen Koordinatensysteme beruhen, wie
sie moglicherweise auch fiir die im Zusammenhang mit der sogenannten »>Scala enigma-
ticac auftretende »akustische Tauschung« verantwortlich ist.2?

deckt werden. Dies dndert aber nichts daran, dass bestimmte Kldnge unverwechselbare Qualititen
besitzen, die in geeigneten musikalischen Situationen zweifelsohne auch zur Geltung kommen.
Diese Individualitét, und nicht die Unempfindlichkeit gegeniiber Stérungen, scheint Kurth zu mei-

nen, wenn er vom »Eigeneffekt des einzelnen Akkords« spricht.

23 Die von Adolfo Crescentini erfundene Scala enigmatica (relevant ist im vorliegenden Zusammen-
hang nur der aszendente Teil) wurde 1888 in der Cazzetta Musicale di Milano dem fachkundigen
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Beispiel 12: Die »Scala enigmaticac

Abbildung 1: Optische Tduschung (die Strukturen sind deckungsgleich)*

Auch wenn die solchen Effekten zugrundeliegenden Mechanismen bis heute weitgehend
ungeklart sind, musste die Irreduzibilitdt des Tristan-Anfangs unter der Pradmisse, dass
das supponierte Modell durch ein anderes Raster wahrgenommen wird als das Original,
zumindest nicht mehr verwundern.

* %k ok

Als Fazit dieser fragmentarischen Ausfiihrungen liefSe sich festhalten: Musikalische Har-
monik kann, wie Musik tiberhaupt, als ein multikontextuelles Phdanomen beschrieben
werden; schon der einfachste zu analysierende Sachverhalt ist in gewissem Sinne mehr-
deutig und mit prazise abgegrenzten Begriffen nur unzuldnglich zu beschreiben.? Die
unterschiedlichen Kontexte konnen einander verstarken oder hemmen, ihre Strukturen
und Inhalte modifizieren, zu tbergeordneten Zusammenhdngen verschmelzen oder in
Subkontexte zerfallen. Das musikalische Horen und die Theorienbildung im ganzen
erweisen sich in dieser Hinsicht als durchaus verwandte Aktivititen — wenn auch das
Medium der musiktheoretischen Sprache tiber sich hinauswachsen miisste, um der Man-
nigfaltigkeit dsthetischer Prozesse zu geniigen.

Publikum mit der Aufforderung vorgestellt, Vorschlage fiir eine Harmonisierung einzureichen. Giu-
seppe Verdi legte sie spater dem »Ave Maria« aus seinen Quattro pezzi sacri zugrunde, wo sie als
scantus firmus« sukzessiv durch alle vier Stimmen gefiihrt wird (vgl. Conati 1978).

24 Linke Abb. nach: Wikipedia, Artikel »Optische Tauschungc. http://www.wikipedia.org

25 Der hier behandelte Begriff von Mehrdeutigkeit ist demzufolge weiter gefasst als das Konzept der
Ambiguitat, wie es etwa von Leonard Meyer vertreten worden ist (1956, 51ff.). Als Paradigma eines
multikontextuellen Ansatzes mit umfassendem Anspruch kann die Analytik Jan LaRues gelten (1992;
zur Harmonik vgl. 39-68), auf die an dieser Stelle ausdriicklich verwiesen sei.
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