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Die Vernunft in der Tradition

Neue mathematische Untersuchungen zu den alten Begriffen
der Diatonizitat'

Thomas Noll

ABSTRACT: Die Beschaftigung mit dem musiktheoretischen Denken bei Carl Dahlhaus ist An-
lass, Verbindungen zwischen dlteren und jiingeren Traditionen systematischen Denkens in der
Musiktheorie herauszuarbeiten. Im Kern geht um die Frage, wie musiktheoretische Inhalte aus
historischen Quellen, die heute aus systematischer Sicht als unwissenschaftlich oder dogma-
tisch gelten, in den Wissensbestand einer systematischen Musiktheorie aufzunehmen sind. Im
ersten Abschnitt wird das Problem zundchst auf einer wissenschaftstheoretischen Ebene unter
Beriicksichtigung ontologischer und epistemologischer Bedenken gegen die Anerkennung einer
systematischen Musiktheorie als wissenschaftliche Disziplin errtert. Die Standortbestimmung
der mathematischen Musiktheorie ist Teil dieser Diskussion. In den Abschnitten 2 bis 4 wird
dann auf inhaltlicher Ebene eine Briicke zwischen traditionellem Wissen zur Diatonizitdt und
neueren Erkenntnissen aus der mathematischen Musiktheorie geschlagen.

The engagement with the music-theoretical reasoning of Carl Dahlhaus encourages the ela-
boration of links between older and younger traditions of systematic thought in music theory.
The core of the question is the incorporation of music-theoretical content from ,unscientific’ or
,dogmatic’ historical sources into a body of accepted knowledge of a systematic theory of mu-
sic. In the first section this question is discussed on a meta-theoretical level in consideration of
ontological and epistemological concerns over the recognition of a systematic music theory as
a scientific discipline. The establishment and positioning of mathematical music theory is part of
this dispute. The considerations of Sections 2-4 focus on music-theoretical content and bridge
the gap between traditional knowledge on diatonicity and recent insights from mathematical
music theory.

Waihrend seit Jahrzehnten in Deutschland das Interesse der Systematischen Musikwis-
senschaft an der Suche nach mathematischen Begriindungen musiktheoretischer Ge-
gebenheiten nahezu erloschen scheint, bildet sich auf beiden Seiten des Atlantik eine
Mathematische Musiktheorie als Spezialdisziplin heraus, die sich unter neuen Vorzei-
chen jener beinahe aufgegebenen Herausforderung stellt.

1 Der vorliegende Text ist die erweiterte Fassung des Vortrags »Die Vernunft in der Tradition: Metho-
den der argumentativen Anndherung an den Tonalitatsbegriff«, den der Verfasser am 9. Juni 2012
auf dem Symposium »Dahlhaus und die Musiktheorie« an der Hochschule fiir Musik und Theater
Miinchen gehalten hat. Er widmet sich eingehender der Frage »Was ist systematische Musiktheo-
rie?«, mit der Clemens Kithn im Rahmen der Abschlussdiskussion damals auf die eifrige Verwendung
dieses Terminus reagierte.
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Mit dem Griindungskongress der Deutschen Gesellschaft fiir Musiktheorie im Jahre
2001 unter dem Motto »Musiktheorie zwischen Historie und Systematik« wurden die
Weichen grundsitzlich in Richtung Integration gestellt, und so ist es an der Zeit, an-
hand der inzwischen erzielten Resultate auch einen gewissen Ausgleich zu suchen zwi-
schen den geddmpften Erwartungen einer breiten Mehrheit von Musikwissenschaftlern
und Musiktheoretikern auf der einen Seite und der Zuversicht der >autonomen« mathe-
musikalischen Widerstandler auf der anderen. Das Projekt einer Integration des unter
verschiedenen Perspektiven gewonnenen Wissens, schliefSt die Aufgabe ein, auch das
Selbstverstandnis der Musiktheorie und ihres Gegenstandsbereiches zu reflektieren, den
sie sich heute mit kiinstlerischen, historisch-philologischen und systematisch-logischen
Zugangsweisen erschliefst.

Die Beschiftigung mit dem musiktheoretischen Vermachtnis von Carl Dahlhaus ist
daher ein willkommener Anlass, einen Beitrag zur Aufldsung jenes ambivalenten Verhalt-
nisses der Musikwissenschaft gegeniiber Mathematisierungsansdtzen innerhalb der Mu-
siktheorie zu leisten und Erflillungsbedingungen fiir systematische Untersuchungen an
tradierten musiktheoretischen Begriffen zu formulieren. Im Bewusstsein um die Schwie-
rigkeit der ontologischen Verankerung und der epistemologischen Bewertung solcher
Untersuchungen gilt es, geeignete Zugdnge zur Begriffsanalyse als Erkenntnisquelle frei-
zulegen und gegeniiber einschldgigen Bedenken und Einwendungen zu behaupten und
zu begriinden.

Als Leitbild fiir das Erschliefen von historischen Begriffen als Erkenntnisquelle ftr
neue systematische Uberlegungen dient die enge Verwobenheit historischer und sys-
tematischer Argumentationsstrange in Carl Dahlhaus” Untersuchungen iber die Entste-
hung der harmonischen Tonalitét.> Dieser Text fungiert zugleich als Brennglas fiir den
musiktheoretischen Diskurs jener »alten Schule« eines historisch verankerten Systemati-
sierens von Begriffen der Diatonizitat.®> Als ein wichtiger argumentativer Bezugspunkt fiir
Dahlhaus’ Auseinandersetzung mit dem Gebiet der Musiktheorie gehort hierzu Jacques
Handschins Abhandlung Der Toncharakter. Eine Einfiihrung in die Tonpsychologie.* Dies
betrifft nicht nur inhaltliche Fragen, sondern auch die wissenschaftspolitische Einord-
nung der Musiktheorie durch den Handbuchautor und -herausgeber Dahlhaus.

Der vorliegende Aufsatz ist in vier Abschnitte gegliedert. Die Darstellung und Dis-
kussion der musiktheoretischen Inhalte sind den Abschnitten 2—-4 vorbehalten, wogegen
der erste Abschnitt einige Schlaglichter auf den Theoriebegriff und die Diskussion um die
Legitimitdt oder lllegitimitdt abstrakter mathematischer Untersuchungen von musiktheo-
retischen Begriffen werfen soll.

Dahlhaus 2001/GS3.

Der Terminus >Diatonik« wiirde zu kurz greifen, um den anvisierten Untersuchungsbereich treffend
zu bezeichnen. Deshalb wird die Nominalisierung des Adjektivs »diatonisch« bevorzugt: »Diatonizi-
tat. Wahrend einige Autoren den englischen Ausdruck »>diatonicity< im Sinne einer Mafzahl gebrau-
chen, welche die Ahnlichkeit von Skalen zur diatonischen Skala quantitativ bestimmbar machen
soll, geht es bei der hier vorgeschlagenen Verwendung des Terminus um ein Netzwerk von Begrif-
fen, welches die musiktheoretischen Bedeutungen der mit dem Adjektiv »diatonisch« bezeichneten
Eigenschaften erfassen und ordnen soll.

4 Handschin 1948.
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Ausgehend von der Leitidee hinter Handschins Begriff des >Toncharakters< macht im
zweiten Abschnitt eine Synopsis von Erkenntnissen aus der Diatonic Set Theory mit der
Herangehensweise der formalen Begriffsanalyse vertraut. Dort steht ein systematisches
Erkenntnisinteresse im Mittelpunkt und die Ideengeschichte der Begriffe wird ausgeblen-
det. Die Untersuchung richtet sich vielmehr auf die Feststellung von logischen Abhéngig-
keiten von Begriffen untereinander.

SchlieSlich wird in den Abschnitten 3 und 4 der Versuch unternommen, eine In-
terpretation der mathematischen Erkenntnisse im Lichte tradierten musiktheoretischen
Wissens vorzunehmen und dabei an bestimmte Formen musiktheoretischen Argumen-
tierens bei Dahlhaus anzukniipfen. Neben der eigentlichen Auseinandersetzung mit den
Inhalten sollen anhand dieser beiden Abschnitte auch Beispiele gegeben werden fiir die
Integration mathematischer Untersuchungen in eine musiktheoretische Forschung, die
ihr Wissen zwischen Historie und Systematik unter neuen Gesichtspunkten ordnet und
erweitert.

1. Neue alte Musiktheorie und die Rolle der Mathematik

Das geschichtstrachtige und damit nicht ganz unbelastete Verhiltnis zwischen Mathe-
matik und Musik hat einen nicht unwesentlichen Einfluss auf die kontrovers diskutierte
Frage nach den Gegenstdanden und Erkenntnismethoden der Musiktheorie. Um heute die
Erfillungsbedingungen fiir eine erfolgreiche Anwendung mathematischer Methoden in
der Musiktheorie zu reflektieren, gilt es deshalb eine Hiirde zu nehmen, welche durch
die ambivalente Haltung der Systematischen Musikwissenschaft gegentiber der Musik-
theorie errichtet wird.

Unter Beriicksichtigung einer aufschlussreichen Diagnose von Ludwig Holtmeier
(2004) konnte man versucht sein, jene Hiirde als das Phantom eines inzwischen ver-
blassten Zeitgeistes zu deuten:

Die deutsche musiktheoretische Antisystematik hat eine lange Tradition. lhre Wurzeln
diirften im antirationalistischen Aufbruch der >Lebensreform« der [19]10er und [19]20er
Jahre zu suchen sein. In den [19]30er Jahren ist es ein Signum der deutschen Musikthe-
orie, dalé sie sich ihrer selbst schamt. Seit dieser Zeit bemiiht man sich zu betonen, dal
Musiktheorie keine >Theorie« sei.

Es ist eine Starke der deutschen Musiktheorie, daf8 sie >autonomistischen< Systemen
reserviert gegenlibersteht. Aber es scheint, als habe gerade die lebensphilosophische
Angst, den unmittelbaren Bereich der Erfahrung zu verlassen, die Disziplin in Deutsch-
land erstarren lassen. Tatsdchlich hat sich die einst so fruchtbare Disziplin in den letz-
ten 60 Jahren nur unwesentlich entwickelt.?

Mit dem Hinweis auf die Zuriickhaltung gegentber »autonomistischen Systemen« macht
Holtmeier zugleich deutlich, dass die Aufbruchsbewegung der GMTH in seinen Augen
keine blofe Hinwendung zu den orthodoxen systematischen Ansétzen der nordameri-
kanischen Musiktheorie bedeuten kann. Gleichwohl muss dann im Zuge eines solchen

5 Holtmeier 2004, 9.
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Aufbruchs blolle Reserviertheit — etwa gegentiber der Diatonic Set Theory der 1980er
und 90er Jahre — in eine konstruktive kritische Auseinandersetzung miinden. Ziel des
vorliegenden Beitrags ist es deshalb, vor allem Interesse an solch einer Auseinanderset-
zung zu wecken. In diesem ersten Abschnitt sollen zunachst Vorbehalte ausgemacht, im
Uberlieferten Diskurs beleuchtet und — zumindest teilweise — ausgerdumt werden.

Die Kluft, die es zu tiberwinden gilt, liegt zwischen dem Bediirfnis nach gesicherter
Erkenntnis auf der einen Seite und einem ontologischen Vakuum auf der anderen, wel-
ches im traditionellen Kerngebiet der Musiktheorie nach der antidogmatischen Reform
der letzten Jahrzehnte entstanden ist. Die systematische Musikwissenschaft meidet die-
ses Vakuum und verankert ihre Forschungen in den physikalischen, psychophysischen,
neurologischen, kognitiven und sozialen Realititsebenen von Musik. Offen ist, ob sich
die systematische Musiktheorie in diesem transdisziplindren Arbeitsgebiet auflost oder
ob sie sich darin als eigenstandige Disziplin erfolgreich weiterentwickelt. Ausschlagge-
bend dafiir diirfte wiederum die Relevanz des in der Tradition erworbenen theoretischen
Wissens flir die an der wissenschaftlichen Erforschung von Musik beteiligten Disziplinen
sein. Angesichts dieser Sachlage lohnt es durchaus den Versuch, eine Integration neuerer
»autonomistischer« mathematischer Untersuchungen mit der Aufarbeitung musiktheore-
tischer Traditionsbestande zu wagen.

Im Vorfeld wird nun an ausgewdhlten Beispielen rekapituliert, wie in den vergange-
nen Jahrzehnten verschiedene Perspektiven systematischer Musiktheorie thematisiert,
entworfen bzw. auch verworfen werden und wie sich diese in der Ausrichtung bestimm-
ter Stromungen manifestieren. Unter der Uberschrift »Traditionsbestinde der Systemati-
schen Musikwissenschaft« dufert sich der Handbuchautor und Herausgeber Dahlhaus
wie folgt:

Dals >Theoriec im antiken Sinne — als ethisch inspirierte Kontemplation tiber ein durch
Mathematik, und zwar platonisch-pythagordisch interpretierte Mathematik, begriin-
detes Tonsystem — seit Jahrhunderten nicht mehr existiert und dal® die Schuldisziplin,
die heute sTheorie« heilt, nahezu das Gegenteil des antiken Begriffs, ndmlich eine
bloBe Handwerkslehre darstellt, ist offenkundig und provozierte Jacques Handschins
(1948) Unterscheidung zwischen >Theoretikern< und >Theorielehrern, schliefit jedoch
nicht aus, daR Teilmomente der Uberlieferung, wenn auch in verinderter, verblaRter
oder verzerrter Gestalt, im Kontext der modernen, am Kunstbegriff der Neuzeit orien-
tierten Systematischen Musikwissenschaft Uberdauern. Die »asthetische« Kontemplati-
on, die selbst- und weltvergessene Versenkung in ein Kunstwerk, kann ohne interpre-
tatorischen Gewaltstreich als Umdeutung der >ontologischen< Kontemplation und als
Ubertragung einer Anschauungsform vom Tonsystem auf das tdnende Gebilde verstan-
den werden.®

Auffallend an dieser Stellungnahme ist das Fehlen eines Hinweises auf Verbindungen
zwischen der Uberlieferten >Theorie< im alten Sinne und neuen Formen der Theoriebil-
dung. Jene Unterscheidung von alter Theorie und (damals) aktueller Handwerkslehre
schlieft ja nicht nur nicht aus, dass Teilmomente der Uberlieferung im Rahmen der As-
thetik tiberdauern kénnen. Ebenso kdnnten sie ihren Platz als Bestandteile einer erneu-

6 Dahlhaus 2001a/GS2, 43 f.
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erten >Theorie« beanspruchen. Die Missbilligung der »ontologischen< Kontemplation«
verweist auf eine unglinstige Verquickung von epistemologischen und ontologischen
Grundhaltungen in der alten Theorie, aus deren Schatten eine erneuerte Theorie offen-
bar heraustreten miisste.

Einerseits gibt es die unleugbare Schwierigkeit, epistemologische Erfiillungsbedingun-
gen fur musiktheoretisches Forschen zu formulieren, insbesondere dann, wenn sie die
flr mathematische Untersuchungen typischen kontemplativen Héhenfliige in die »diinne
Luft der Abstraktionen« unternimmt. Andererseits zeugen die kritischen Reflexionen von
Helga de la Motte-Haber und Peter Nitsche tiber die vielféltigen »Begriindungen mu-
siktheoretischer Systeme«” von der Schwierigkeit, die oftmals ontologisch motivierten
musiktheoretischen Behauptungen tberlieferter Theorieansétze als Wissensbestand der
systematischen Musikwissenschaft anzuerkennen.

In einem friheren und inhaltlich sehr verwandten Text tiber die »Wandlungen des
Theoriebegriffs« ist es Dahlhaus, der sich in dieser Hinsicht etwas deutlicher dufert:

Allerdings ist die fur das 18. Jahrhundert charakteristische Wendung, dal’ sich die Be-
miihung um Theorie der Musik an das ténende Phanomen statt an abstrakte Strukturen
heftete, nicht mehr riickgingig zu machen. Theorie der Musik kann heute nichts ande-
res als Theorie des konkreten musikalischen Gebildes, der Komposition und ihrer kons-
titutiven Momente sein. Doch muf3, wenn Verwirrung vermieden werden soll, die Ver-
quickung der Theorie mit Handwerkslehre ebenso geldst werden wie die Abhangigkeit
von der physikalischen Akustik. Statt von musikalischen Handwerksregeln auszugehen
und — um der Legitimation als Theorie willen — fir geschichtlich begriindete Normen
Scheinursachen in einer fiktiven Natur der Musik zu suchen, mufste die Theorie der
Musik nach den Kategorien fragen, durch die sich eine Ansammlung akustischer Da-
ten Uberhaupt erst als Musik konstituiert. Gegenstand einer so verstandenen Theorie,
wie sie sich in Hugo Riemanns >Lehre von den Tonvorstellungen« abzeichnet, sind die
gestaltenden Prinzipien im musikalischen Bewul’tsein. Versteht man Musik, nach Hans-
licks Wort als »Arbeiten des Geistes in geistfahigem Material«, so ist es Ziel der the-
oretischen Reflexion, die Grundformen zu bestimmen, in denen der musikalisch sich
verwirklichende Geist tatig ist.®

Diese teleologisch gefasste Bestimmung verortet die Musiktheorie — hier verstanden
als Teilgebiet der systematischen Musikwissenschaft — in der Nahe der Musikkognition.
Der angesichts neuester Entwicklungen noch an Aktualitit gewonnene Reformvorschlag
bringt die Frage mit sich, welche Traditionsbestinde der Musiktheorie beim Aufl6sen
jener Verquickung mit der Handwerkslehre in die erneuerte Theorie eingebracht wer-
den, und in welcher Form dies geschehen kann. Missen die auf unfesten ontologischen
Fundamenten gegriindeten Theoriegebdude konsequenterweise ganzlich in den Verant-
wortungsbereich der historischen Musikwissenschaft delegiert werden? Oder lassen sich
Methoden finden, mit denen bewahrenswerte Traditionsbestdnde in einer geeigneten
Form von systematisch geordnetem Wissen reformuliert werden kénnen, um sie spater
gegebenenfalls auch in neuen Begriindungszusammenhangen interpretieren zu kénnen?

7 Vgl. de la Motte-Haber/Nitsche 1982.
8 Dahlhaus 2001b/GS2, 211.
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Anfang der 1980er Jahre ist die Haltung der Handbuchautoren ambivalent, und diese
Ambivalenz spiegelt sich auch in der Gleichzeitigkeit dreier damals einsetzender und
zundchst nur sparsam und kritisch miteinander kommunizierender Strémungen:

1. Ganz im Sinne von Dahlhaus’ Stellungnahme und damit auch in gewisser Erftllung
seines Vermdchtnisses entwickelt die an den deutschsprachigen Musikhochschulen ins-
titutionalisierte Musiktheorie ein neues Selbstverstandnis als kiinstlerische Disziplin und
vermag dabei die undankbare Reputation als bloe Handwerkslehre abzuschitteln. Hin-
sichtlich des Anspruches auf Wissenschaftlichkeit dominiert in dieser Stromung zunachst
eine historisch-positivistische Grundhaltung, die auf ein Verstandnis historisch verorteter
musikalischer Gegebenheiten im Kontext der jeweils tiberlieferten Kompositionen und
theoretischen Schriften abzielt. In der Kombination mit der kiinstlerischen Ausrichtung
entsteht so eine neue Form lebendiger Bewahrung der Traditionsbesténde, die das dsthe-
tische Urteil in die Bewertung tiberlieferter Auffassungen einbezieht. Spétestens seit der
Griindung der Gesellschaft fiir Musiktheorie im Jahre 2000 beginnt sich dieses Selbstver-
standnis in Richtung einer Auffassung von Musiktheorie zu erweitern, die neben ihren
kiinstlerischen und padagogischen Zielen darum bemdiht ist, ihrem Anspruch auf Wis-
senschaftlichkeit durch eine Balance von historisch und systematisch ausgerichteten An-
sdtzen gerecht zu werden. Stefan Rohringers Glosse aus dem Jahr 2006 zur veranderten
Namensgebung der Zeitschrift Musiktheorie® bietet einen Einblick in die Dynamik dieses
Prozesses und legt insbesondere eine neuerliche Beschaftigung mit dem musiktheoreti-
schen Denken und Argumentieren von Carl Dahlhaus nahe.

2. Im Jahre 1979 findet in La Jolla (Kalifornien) die erste internationale Tagung der
damals neu gegriindeten Cognitive Science Society statt und institutionalisiert damit die
interdisziplindgren Bemuhungen zwischen Psychologie, Neurowissenschaft, Informatik/
Kunstlicher Intelligenz, Linguistik, Philosophie und Anthropologie um eine gemeinsame
Erforschung der diversen Leistungen und Fahigkeiten des menschlichen Geistes mittels
Theoriebildung, Modellierung und Empirie.”® Markus Pearce und Martin Rohrmeier er-
innern an die Rolle der Musik in der Kognitionsforschung und die einschlagigen Arbei-
ten von Christopher Loguet-Higgins, Mark Steedman, Carol Krumhansl, Diana Deutsch
und anderen Autoren, die substanziell zur ErschlieBung dieses Gegenstandsbereiches
beigetragen haben."" Die vielbeachtete und vor allem seitens der Musiktheorie kritisch
rezipierte Generative Theory of Tonal Music von Ray Jackendoff und Fred Lerdahl kann
als ein Meilenstein innerhalb dieser Stromung gelten. Dort wird der Gegenstandsbereich
der Musiktheorie in der Kognition verortet:

Where, then, do the constructs and relationships described by music theory reside?
The present study will justify the view that a piece of music is a mentally constructed
entity, of which scores and performances are partial representations by which the piece
is transmitted. One commonly speaks of musical structure for which there is no direct
correlate in the score or in the sound waves produced in performance. One speaks
of music as segmented into units of all sizes, of patterns of strong and weak beats, of

9 Rohringer 2006.
10 http://de.wikipedia.org/wiki/Kognitionswissenschaft
11 Pearce/Rohrmeier 2012.
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thematic relationships, of pitches as ornamental or structural important, of tension and
repose, and so forth. Insofar as one wishes to ascribe some sort of srealityc to these
kinds of structure, one must ultimately treat them as mental products imposed on or in-
ferred from the physical signal. In our view, the central task of music theory should be
to explicate this mentally produced organization. Seen in this way, music theory takes
place among traditional areas of cognitive psychology such as theories of vision and
language.”

3. In den 1970er und 80er Jahren erscheinen mehrere Beitrdge und programmatische
Entwiirfe, unter anderem von John Clough®, John Clough und Gerald Myerson™, David
Lewin®®, Guerino Mazzola'®, Eric Regener'” und Rudolf Wille', die auf die Einfihrung
von neuen mathematischen Untersuchungsmethoden in den Gegenstandsbereich der
traditionellen Musiktheorie abzielen. Der zundchst langsam einsetzende Diskurs Gber
die mathematische Musiktheorie erfahrt inzwischen eine Institutionalisierung auf inter-
nationaler Ebene durch die Tagungen und Publikationstatigkeit der 2007 gegriindeten
Society of Mathematics and Computation in Music. Die Mathematiker Mazzola und
Wille betonen in ihren Ansdtzen jeweils die wichtige Rolle der Mathematik als Meta-
sprache und besinnen sich dabei auf deren Status als Geisteswissenschaft. Damit treten
sie einem verbreiteten Missverstandnis entgegen, aufgrund dessen gerne auch die Neu-
anfiange unter den Generalverdacht der ontologischen Kontemplation gestellt werden.
Dieses Missverstandnis beruht letztlich auf dem immensen Erfolg der angewandten Ma-
thematik in der Physik und auf einer unreflektierten Vermischung eines epistemologisch
begriindeten mathematischen Natrlichkeitsbegriffs*® mit der ontologisch begriindeten
Auffassung von der Physik als einer Naturwissenschaft. Die wohl am engsten mit dem
Gegenstandsbereich der alten Theorie verbundene Untersuchungsrichtung innerhalb
der neueren mathematischen Musiktheorie beschiftigt sich mit den Begriffen der Dia-
tonizitat. Mit wenigen Ausnahmen duf8ern sich die darin involvierten Autoren, wie John
Clough, Jack Douthett, Norman Carey, David Clampitt in Hinblick auf ontologische Fra-
gen eher zuriickhaltend. Zu den Ausnahmen gehért Eytan Agmon, der auf eine kognitive
und kommunikative Interpretation seiner Ergebnisse abzielt. Die eigenen Untersuchun-
gen des Autors auf diesem Gebiet verfolgen das Ziel, latente Verbindungen zwischen

12 Lerdahl/Jackendoff 1983, 2.

13 Clough 1976.

14 Clough/Myerson 1985 und 1986.
15 Lewin 1987.

16 Mazzola 1985, 1990.

17 Regener 1973.

18 Wille 1976, 1980 und 1985.

19 Die Berufung auf die lange scholastische Tradition der mathematischen Beschéftigung mit Tonver-
héltnissen wird wohl als Gemeinplatz in Einleitungskapiteln iberdauern. Bei aller Heterogenitat der
von den Autoren in der mathematischen Musiktheorie vertretenen Auffassungen zu epistemologi-
schen und ontologischen Fragen wird die scholastische Tradition aber heute nicht mehr als Grund-
lage fiir eine erfolgversprechende Forschungstatigkeit angesehen.

20 Als >mathematisch nattirlich« charakterisiert man bestangepasste Beschreibungen eines zu erklaren-
den Zusammenhangs.
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der alten und neuen Theorie bzw. innerhalb verschiedener Zweige der alten Theorie
aufzudecken und mit mathematischen Mitteln zu fassen.

Wenn nun in der gegenwadrtigen Situation die Aufgabe einer verstirkten Integrati-
on der jeweils innerhalb der drei genannten Strémungen erzielten Errungenschaften im
Raum steht, so ist die Frage nach der Ausrichtung systematischer Musiktheorie wieder
hochaktuell. Erwahnenswert ist eine Kontroverse, die in einem Diskurs von aktiven Ver-
fechtern mathematischer Untersuchungen zu musiktheoretischen Fragen ausgetragen
wird.?" Neben Mathematisierungsansétzen innerhalb der Musiktheorie finden mathema-
tische Ansétze auch innerhalb der Kognitionswissenschaften Eingang in die Musikfor-
schung. Obgleich die Mathematik als gemeinsame Sprache potenziell dabei helfen kann,
Verbindungen zu schaffen zwischen der logischen Analyse abstrakter musiktheoretischer
Begriffe einerseits und dem Modellieren verkorperter Kognition andererseits, erfordert
die Perspektive einer solchen Integration eine gegenseitige Standortbestimmung, die mit
der allgemeineren Frage nach dem Selbstverstandnis und dem Gegenstandbereich der
Musiktheorie eng zusammenhangt.

Der Kognitionsforscher Geraint Wiggins verortet die Gegenstdande der Musiktheorie
im Bereich der Kognition, wie schon Lerdahl und Jackendoff, und sieht es folgerichtig als
angemessen an, wenn sich die Mathematik der Modellierung musikalischer Kognition
widmet. Allerdings geht er in seiner Stellungnahme noch einen Schritt weiter, indem
er die Mathematisierung abstrakter musiktheoretischer Gegenstande als irrefiihrend be-
zeichnet, was wiederum an Dahlhaus’ Missbilligung der »ontologischen« Kontemplati-
ong erinnert:

| propose that mathematical modelling of certain kinds may be appropriate to model
certain musical relationships, but this is so because of underlying cognitive principles.
The conclusion is that to model music mathematically is essentially to model (parts of)
cognition mathematically, which means that to model music in the abstract, as though
it were itself a mathematical construct, divorced from its source in the human mind,
is misleading. For a true understanding, the power of mathematics should be applied
to the process of musical behaviour, not merely to its product. That process lies in the
embodied human mind.?

Soweit sind Wiggins” Zweifel an der Zweckmafigkeit mathematischer Modellierung ab-
strakter musiktheoretischer Gegenstdnde pragmatischer Natur und scheinen zundchst
nur auf der Annahme zu beruhen, dass eine angemessene ontologische Verortung der
Gegenstande eine notwendige Bedingung zu wirklicher wissenschaftlicher Erkenntnis
bildet. Diese implizite Annahme ist jedoch entscheidend fiir die gesamte Diskussion.
Selbst wenn ontologische Klarheit fiir das Erzielen von Erkenntnissen tatséchlich notwen-
dig wére, dann - so lehrt die Geschichte der Mathematisierungsversuche von Geistes-

21 In Volk/Honigh 2012 diskutieren Guerino Mazzola, Alan Marsden und Geraint Wiggins tiber onto-
logische, epistemologische und methodologische Bedingungen der Anwendung von Mathematik in
der Musikforschung.

22 Wiggins 2012a, 111.
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tatigkeit — muss sie keine hinreichende Bedingung flr einen zeitnahen wissenschaftlichen
Durchbruch darstellen.

Bereits Johann Friedrich Herbart verkiindet in durchaus vergleichbarer Weise den
wissenschaftlichen Anspruch hinter seinem mathematischen Ansatz zur Vorstellungsme-
chanik, deren Erklarungskraft er am Beispiel der Tonlehre nachzuweisen glaubt:

Die Psychologie hat in demjenigen Gebiete, worin wir uns hier versetzen, nicht eigent-
lich zu lernen, sondern sie lehrt, in Folge der Prinzipien, die sie schon besitzt; und ihre
Lehre geht ohne allen Vergleich weiter, als bloss auf die Tonkunst, die vielmehr ein sehr
untergeordneter Gegenstand fiir die Lehre im Ganzen genommen ist. Allein, indem sie
lehrt, — indem sie Constructionen a priori entwirft, — entsteht der uns wohl bekannte
Zweifel, ob die Lehre nicht etwa ein Hirngespinst sey, wie es viele giebt. Darum bedarf
die Lehre einer Bestitigung; und hierzu werden in der Erfahrung veste Puncte gesucht,
mit denen die Lehre zusammentreffen soll. Denn eben diese sind das, was sie erklidren
soll. Kobnnte man solcher festen Puncte viele finden, so hatte die Tonlehre keinen be-
sonderen Vorzug. Allein wahrend es der Bestdtigungen viele und mancherley gibt, sind
sie doch nicht alle von gleichem Werthe, weil in vielen Fillen die Lehren der Psycholo-
gie bestimmter lauten, als dasjenige sich beobachten ldsst, was in der Erfahrung mit ihr
zusammentreffen soll; indem es vielmehr so schwankend, zerfliessend, vieldeutig ist,
dass fiir eine Vergleichung keine sichern Resultate gewonnen werden.?

Ob nun Herbarts Beitrag zur Psychologie obsolet bleibt oder noch seiner Aufarbeitung
harrt, mag dahingestellt sein. Jedenfalls ist es bei der Verortung systematischer Musik-
theorie nicht ratsam, ausschlieBlich einer teleologischen Uberzeugung zu folgen, der
zufolge die Ausrichtung auf die kognitive Realitét letztendlich zu einem Durchbruch in
der Erforschung von Musik fiihren muss.

Sonderbar verfiihrerisch erscheint gerade deshalb ein zweiter Argumentationsstrang
in Wiggins’ Stellungnahme, in welchem er seine epistemologischen Einwédnde gegen die
Mathematisierung abstrakter musikalischer Begriffe aus einer psychologischen Theorie
des alltdglichen Theoretisierens bezieht. Traditionelle Musiktheorie, vor allem solche
die versucht, musikalische Praxis mithilfe von Regeln einzufangen, charakterisiert er als
eine Instanz der sogenannten sTheory-Theory, welche in der Psychologie auch als sFolk
Psychology« bezeichnet wird. Danach helfen die traditionellen musiktheoretischen An-
sdtze Musikern, sich mehr oder weniger erfolgreich in ihrem Tatigkeitsfeld zu orientieren
und sich gegenseitig darliber auszutauschen. Wissenschaftliche Erkenntnis kann Wiggins
zufolge auf diesem Wege jedoch nicht erzielt werden, ungeachtet der betrachtlichen
akademischen Institutionalisierung der Musiktheorie. Seinen Diskussionspartnern Alan
Marsden und Guerino Mazzola, die auch andere Formen der musiktheoretischen Er-
kenntnis in Betracht ziehen, versucht er nachzuweisen, dass sie dabei entweder implizit
kognitives Terrain betreten, oder dass die aufgefiihrten Ergebnisse nicht den Erfiillungs-
bedingungen geniigen, welche an letztere angelegt werden. Sein Fazit lautet:

23 Herbart 1906, 52-53.
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I restate and amplify my argument that music theory should embrace its status as a folk
psychology, and appeal to psychology as an encompassing framework within which
musical phenomena which are not explicable by reference only to the musical surface
may be engaged. This position opens up a new range of possibilities for the application
of mathematics and computation in the study of music.*

Ungeachtet der zugespitzten Formulierungen scheint sich Wiggins” Argumentation auf
den ersten Blick mit derjenigen von Dahlhaus zu decken. Es geht darum, die Verqui-
ckung der Theorie mit der Handwerkslehre aufzulésen und perspektivisch die gestalten-
den Prinzipien im musikalischen Bewusstsein zu erforschen — im Sinne einer Verwirkli-
chung des von Riemann angedachten Projekts einer »Lehre von den Tonvorstellungenc.
Es ist allerdings erstens fraglich, ob Dahlhaus dabei an eine Auflésung der systematischen
Musiktheorie in den Kognitionswissenschaften gedacht hat, und zweitens dirfte diese
Sichtweise auch dem wissenschaftlichen Selbstverstandnis der CGMTH zuwider laufen.

Pladiert wird hier indes fiir einen transdisziplindren Ansatz, in welchen sich die Mu-
siktheorie bereits als wissenschaftliche Disziplin mit einem eigenen Gegenstandsbereich
einbringt, der auch ihre Traditionsbestdnde angemessen berticksichtigt. Ein Prinzip der
ontologischen Klarheit sollte zweifellos jedes wissenschaftliche Arbeiten leiten. Bei ei-
nem so schwierig zu erschlieBenden Gegenstandsbereich wie dem der menschlichen
Geistestatigkeit ist es jedoch verniinftig, neben mehr oder weniger direkten auch nach
indirekten Zugdngen zu suchen, bei denen die wissenschaftliche Untersuchung von
Hilfsgegenstanden moglicherweise entscheidende Einsichten liefern kann fiir das Ver-
standnis des primér interessierenden Gegenstandsbereichs. Die Erhebung solcher Hilfs-
gegenstande zum Forschungsthema ist eine reine Frage der ZweckmaRigkeit, nicht aber
der Wissenschaftlichkeit an sich. Insbesondere betrifft dies eben auch die Beschaftigung
mit Uberlieferten musiktheoretischen Ideen auf der Grundlage von mathematischen Un-
tersuchungen an abstrakten Begriffen.

Der im Titel »Die Vernunft in der Tradition« zum Ausdruck gebrachte Leitgedan-
ke, der hinter den Uberlegungen des vorliegenden Beitrages steht, zieht ganz konkret
die Moglichkeit in Betracht, dass das tiberlieferte musiktheoretische Wissen trotz aller
Hindernisse, die sich einer Anerkennung der historischen Quellen als wissenschaftliche
Beitrdage im heutigen Sinne entgegenstellen, eine wertvolle Erkenntnisquelle fiir mathe-
matische Untersuchungen auf einer abstrakten begrifflichen Ebene darstellen kann. Der
bewusste Verzicht auf ontologische Deutungen macht die mathematische Begriffsana-
lyse handhabbar und lasst zugleich den Vorwurf der ontologischen Kontemplation ins
Leere laufen.

Hierbei darf also einerseits der besondere Stellenwert, der dem Denken in abstrakten
Begriffen innerhalb der Musiktheorie beigemessen wird, nicht bereits mit ontologischer
Fokussiertheit verwechselt werden. Andererseits soll natiirlich die Perspektive einer
transdisziplindren Forschung genau bei der Mdglichkeit einer kognitiven Ausdeutung
solcherart gewonnener musiktheoretischer Erkenntnisse ansetzen. In diesem Zusam-
menhang kann deshalb nicht verschwiegen werden, dass Helga de la Motte-Haber und
Peter Nitsche den Vorwurf der ontologischen Kontemplation nicht nur gegen waschech-

24 Wiggins 2012b, 135.
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te Platonisten richten, sondern auch gegen die Protagonisten psychologisch motivierter
Ansdtze, wie Hugo Riemann, Ernst Kurth und auch Jacques Handschin, in denen der
Frage nach dem Wesen des Musikalischen ein hoherer Rang einrdumt wird, als den &s-
thetischen Fragen, die auf die Deutung des einzelnen Kunstwerks zielen. In einer Bilanz
lassen beide eine gewisse Ambivalenz hinsichtlich der Konsequenzen ihrer Kritik fiir die
Musikwissenschaft erkennen:?®

Die Herausforderung dieser Theorien wurde in der Musikwissenschaft nicht recht be-
griffen, daher verkiimmerte die Theorie der Musik zu einem Drehen und Wenden von
einzelnen satztechnischen Sachverhalten. Es kam sogar so weit, daf8 der Gedanke, es
bediirfe flr die Musikwissenschaft einer Theorie, damit sie sich als Fach mit einem defi-
nierten Gegenstand vorstellen konne, fast den Spekulationen tber die Theorie der The-
orien nachgeordnet wurde.?

De la Motte-Haber und Nitsche stellen sich der Herausforderung jener Theorien mit
dem Verweis auf die Frage, »ob es zeitlose Beziehungen gibt, auf denen die Aktivititen
des erkennenden und erlebenden Subjekts beruhen kénnten«.?” Damit féllt allerdings
deren Aufarbeitung in den Zustéandigkeitsbereich der Kognitionswissenschaften, und der
Musiktheorie bliebe unter diesem Blickwinkel nur die Aufgabe der &dsthetischen Deutung
des einzelnen Kunstwerks.

Im Zuge der Aufbruchsbewegung der GMTH gilt es deshalb, die Frage nach der He-
rausforderung jener Theorien auch fir die Musiktheorie neu zu stellen. Zur Rezeptions-
geschichte des >Toncharaktersc< gehort auch ein Diskussionsstrang um die Perspektiven
systematischer Musiktheorie in der Musikwissenschaft. In der eingangs zitierten Stellung-
nahme zur Musiktheorie als Traditionsbestand der Systematischen Musikwissenschaft
spielt Dahlhaus nicht zuféllig auf Handschins Unterscheidung zwischen >Theoretikernc
und sTheorielehrernc an, denn sie zielt letztlich auch auf Handschins eigenes Selbst-
verstandnis als Theoretiker bzw. Wissenschaftler, dem es darum geht, eine Briicke zu
schlagen von der dlteren Theorie, welcher er als Historiker eine hohe Wertschitzung
entgegenbringt, hin zu seinen eigenen theoretischen Ambitionen.

Den Hintergrund fir jene nur angedeutete Bezugnahme auf Handschin durch Dahl-
haus bildet wohl Walther Wioras ausfiihrlicher Review-Artikel® zum Toncharakter. Dort
findet beispielweise auch der Terminus der »asthetischen Kontemplation< Verwendung,
um die Eigenstandigkeit des musikalischen Tons gegentber seinen Schalleigenschaften
zu charakterisieren. Unter der Uberschrift xDogmatische und systematische Musikthe-
orie« wiirdigt Wiora in Handschin den Begriinder einer »systematischen Musiktheorie«:

25 Helga de la Motte-Haber und Peter Nitsche (1982, 78) sehen in Handschins psychologisch begriin-
deter Theorie wegen ihrer ontologischen Implikationen eine Theorie im »althergebrachten« Sinne.

26 De la Motte-Haber/Nitsche 1982, 78. Jener kursorisch thematisierte Zusammenhang zwischen der
Suche nach einem Theoriebegriff in der Musikwissenschaft und den »Spekulationen tber die The-
orie der Theorien« legt die Vermutung nahe, dass die von Wiggins vertretene Charakterisierung der
Musiktheorie als >Folk Psychology« bereits Vorldufer hat.

27 Ebd.
28 Wiora 1951, Teil 1, 8.
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Am Schluf8 des Buches stellt H[andschin] das musiktheoretische Denken dem >musik-
theoretischen« gegeniiber. Durch Anfiihrungsstriche bezeichnet er hier gerade das stil-
gebunden technische Wissen als theoretisch im uneigentlichen Sinne. Nun hat sich in
etlichen Geisteswissenschaften die Unterscheidung zwischen dogmatischen und syste-
matischen (neben historischen) Zweigen eingefiihrt [...]. In diesem Sinne trennen wir
einen systematischen Zweig der Musiktheorie von dogmatischen Zweigen und verste-
hen Hlandschin]s Leistung als einen wesentlichen Beitrag zu seiner Grundlegung. Dar-
in geht er tiber Riemann hinaus, der auf seinen Wegen zur reinen Theorie viel mehr in
dogmatischen Denkweisen befangen blieb.?

Diese Wiirdigung ist aus verschiedenen Griinden problematisch. Ohne Handschins In-
tentionen vollauf gerecht zu werden, drangt sich Wioras Review wohlmeinend vor das
rezensierte Buch und muss dafiir spater auch als dessen Blitzableiter herhalten.*® Sein
Pladoyer zugunsten einer systematischen Musiktheorie erzeugt indes wenig positiven
Nachhall in der systematischen Musikwissenschaft.’’ Am ehesten zeigen sich in der Art
und Weise von Dahlhaus’ inhaltlicher Auseinandersetzung mit Handschins Ansatz in
den Untersuchungen mogliche Spuren von Wioras Einfluss. 2

Handschin nimmt die Kollision seines tonpsychologischen Ansatzes mit dem damali-
gen Selbstverstandnis der Musikpsychologie als Wissenschaft aus inhaltlichen Erwdgun-
gen ganz bewusst in Kauf. Angesichts der engen Verzahnung von historischen, syste-
matischen und psychologischen Argumenten im Toncharakter konnte man aus heutiger
Perspektive in Handschin eher den Wegbereiter einer noch ausstehenden Integration
von historischer und systematischer Musiktheorie und der Kognitionsforschung sehen.
Die Ausarbeitung einer entsprechenden Agenda ist Gegenstand einer gesonderten Ab-
handlung.**

Aufschlussreich fiir sein Urteil Gber Musiktheorie als Handwerkslehre und seine Vi-
sion von transdisziplindrer Musikforschung ist dabei auch eine frithe Stellungnahme, die
der Orgelvirtuose* Handschin im Petrograd des Jahres 1919 als frisch ernannter Lei-

29 Wiora 1951, Teil 2, 173-75.

30 Wenn De la Motte-Haber und Nitsche (1982, 78) daran Anstol$ nehmen, dass »Jacques Handschins
sEinfiihrung in die Tonpsychologie« (1948) wegen der Uberwindung des Psychologismus in einem
ontologischen Prinzip geriihmt wurde, so richtet sich dieser Einwand vermutlich gegen die letzten
beiden Absatze des Abschnitts »Gehorpsychologie und Musiktheorie« auf Seite 173 in Wioras Re-
view und nur aus Anlass jenes Rilhmens indirekt auch gegen Handschin. Zunéchst stiinde Wioras
Systematik-Konzeption als sTheorie im althergebrachten Sinne« zur Debatte.

31 Als Uwe Seifert die systematische Musiktheorie mit einer kognitionswissenschaftlichen Ausrichtung
verknlipft, sondiert er im Vorfeld auch die Resonanz auf Wioras Vorstofs und schétzt dabei ein, dass
in der musikwissenschaftlichen Forschung eine Auffassung vertreten wird, der zufolge es »sich bei
der »dogmatischen« wie auch der >systematischen< Musiktheorie um Gebiete handelt, die dem zu
erforschenden Gegenstand wesensfremd sind« (1993, 21).

32 Obwohl Walter Wiora Dahlhaus habilitierte, findet sich in den Untersuchungen kein Verweis auf
Wioras Besprechung des Toncharakters. Aber ich schliefe mich der von Franz-Michael Maier in
einem Gesprach geduferten Auffassung an, das Wioras Blick auf den Toncharakter einen Einfluss
auf Dahlhaus’ Sicht gehabt haben kénnte, der ggf. noch aufzuarbeiten wére.

33 Vgl. Noll (i. V.b).

34 Fortwdhrenden Stromabschaltungen wéhrend der Revolutionswirren ist es wohl zu verdanken, dass
Handschin das Orgelspiel ruhen lassen muss und sich zunehmend wissenschaftlich betatigt.
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ter der Wissenschaftlich-theoretischen Sektion der akademischen Unterabteilung der
Musikabteilung Muzo des Volkskommissariats flr Bildung mit Fragen der Forschungsor-
ganisation anldsslich des Aufbaus eines akustischen Laboratoriums® in einem program-
matischen Text festhalt:

Uns erstaunt zuvorderst, dass die sogenannte Theorie der Musik, wissenschaftlich ge-
sprochen, keine Theorie ist, sondern nur eine mehr oder minder systematische Dar-
legung einer Reihe praktischer Ratschldge, die von der Autoritdt des einen oder ande-
ren Meisters der musikalischen Praxis bekraftigt wurde. Auf dem Gebiet der Harmonik
studiert der eine Schiler nach Reger, der andere nach Rimsky-Korsakow, wobei beide
zuweilen das vollige Gegenteil behaupten und weder der eine noch der andere in der
Lage zu beweisen ist, dass der eine Recht hat und der andere nicht. [...] Die Musik ist
eine Kunst, die auf unmittelbare Wahrnehmung abzielt, und deshalb muss in der Wis-
senschaft der Musik all das einen sehr hohen Stellenwert erlangen, was wir tber die
Psychologie der Wahrnehmung wissen. [...] Mit Hilfe dieser drei Disziplinen muss die
Musik neue Krifte schépfen: der Physik, der Physiologie und der Psychologie.*

Es kann im Zuge einer Aufarbeitung weder darum gehen, Handschins Untersuchungen
zum Toncharakter auf einen Ontologie-freien theoretischen Ansatz zurechtzustutzen,
noch darum, den Gegenstandsbereich der systematischen Musiktheorie zu tiberdehnen,
um jene Aufarbeitung dann doch innerhalb ihrer Grenzen bewerkstelligen zu kénnen.
Wohl aber kann die Identifikation einer Leitidee hinter dem Begriff des >Toncharakters<
den Ausgangspunkt flir eine eigenstdndige theoretische Untersuchung bilden, die sich
im zweiten Schritt an Handschins Wertschatzung der Vernunft in der Tradition orientiert
und sich um eine Integration neuer und alter Wissensbestandteile bemiiht, und die dann
in einem dritten Schritt zusammen mit anderen Beitrdgen®” in ein transdisziplindres Pro-
jekt einer umfassenderen Aufarbeitung miinden kann. Die in den folgenden Abschnitten
vorgestellten Untersuchungsergebnisse zur Diatonizitdt konnen innerhalb der Musikthe-
orie diskutiert und bewertet werden, und kénnen deshalb den ersten beiden Stufen des
ansonsten hier nur skizzierten dreistufigen Plans zugeordnet werden.

Einen Orientierungspunkt dazu bietet die Positionierung von Carl Dahlhaus zur Frage

der Begriindung von harmonischer Tonalitdt im ersten Kapitel der Untersuchungen, zu
der ihn nicht zuletzt seine Auseinandersetzung mit Handschin veranlasst.’® Einerseits
erkennt er die Aktualitdt und Problematik der ontologischen Fragestellungen an:

35

36
37

38

Bereits 1920 hindern einschneidende personliche und gesellschaftliche Ereignisse den Physiker Wa-
lentin Kowalenko, den Mediziner Iwan Kryshanowski und den angehenden Musikwissenschaftler
Jacques Handschin daran, ihr begonnenes interdisziplindres Projekt gemeinsam zu realisieren. Drei
Jahrzehnte spéter behauptet der inzwischen als Musikhistoriker etablierte Handschin seine Zustan-
digkeit fiir die psychologische Dimension mit seinem theoretischen Hauptwerk Der Toncharakter.
Eine Einfiihrung in die Tonpsychologie.

Handschin 1919, 838ff.

Bedingungen der Entstehung des Toncharakters sind bereits von Franz Michael Maier (1991) aufge-
arbeitet worden.

Darauf wird im Abschnitt 4 ndher eingegangen.
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Nichts ware falscher, als in den Gegensdtzen zwischen Fétis und Riemann — zwischen
»natirlicherc und »>geschichtlich-ethnischer« Begriindung, zwischen der Deduktion to-
naler Zusammenhinge aus >Tonverwandtschaften< und der Berufung auf die Antithe-
se von stendance« und srepos¢, zwischen dem Anspruch auf umfassende und der Be-
schrankung auf eine begrenzte Geltung der Theorie — ein Stiick tote Vergangenheit zu
sehen. Es ist immer noch problematisch, ob eine >natiirliche« Begriindung der harmoni-
schen Tonalitat moglich ist [...].»

Andererseits vertraut Dahlhaus im Wesentlichen auf die Integration von historischem
und systematischem musiktheoretischen Denken und klammert das Projekt einer Beant-
wortung jener ontologischen Fragen aus seinen Untersuchungen aus:

Ob oder in welchem Mafie die harmonische Tonalitét in der Natur der Musik oder des
Menschen begriindet ist, mufs offen gelassen werden. Das Thema der Untersuchung,
die Entstehung der harmonischen Tonalitdt in der Mehrstimmigkeit des 16. und 17. Jahr-
hunderts, kann behandelt werden, ohne dal’ entschieden werden miilste, ob die >Ent-
stehungc als ausschliellich geschichtlicher Vorgang oder als Auspragung eines von Na-
tur vorgezeichneten Sachverhalts zu deuten ist.*°

Dass der Systematik in solch einem Projekt eine zentrale Rolle zuwachst, bringt Thomas
Christensen in seinem Review der amerikanischen Ubersetzung der Untersuchungen
folgendermafien treffend auf den Punkt:

In order to write a history of tonality, the potential historian must as a prerequisite de-
cide upon a definition of tonality. How else is there to write its history?*'

Dahlhaus stellt sich dieser Herausforderung durchaus* und exemplifiziert dabei eine
argumentative Herangehensweise an systematische Fragen, die es mit mathematischen
Mitteln zu verfeinern und zu erweitern gilt.

2. In der »diinnen Luft der Abstraktionen«: Formale Begriffsanalyse
der Diatonizitat

Im Kern dreht sich Handschins Abhandlung zum Toncharakter um die Idee eines zweifa-
chen Gegebenseins musikalischer Tonbeziehungen auf der Grundlage der Zugehorigkeit
der Téne zu einem Tonsystem:

Die Wirklichkeit des Tons beruht vielmehr darauf, dall er Glied eines Systems ist [...].
Das was wir in den Toncharakteren vor uns haben, ist die eigentliche musikalische

39 Dahlhaus 2001/GS3, 18.
40 Ebd., 18.
41 Christensen 1993, 94.

42 Dahlhaus’ Revision der Funktionstheorie kommt im Anschnitt 4 zur Sprache. Eine Diskussion der
Erfiillungsbedingungen und eine darauf bezogene Bilanz der Untersuchungen kann und soll hier
jedoch nicht geleistet werden.
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Qualitit des Tons; und es ist etwas Wunderbares, da’ diese Qualitdt offenbar nur
durch die Zugehorigkeit des Tons zum System zustande kommt. Oder sagen wir besser:
sie besteht darin.®

Konkret manifestiert sich das Gegebensein der Tonbeziehungen nach Handschins Auf-
fassung in zwei einander durchkreuzenden Ordnungen: einer »duferen< nach Tonhéhen
und einer »inneren< nach Quintabstanden. Musikalisch manifestiert sich jene innere Ord-
nung als eine Skala von Tonqualitdten, die Handschin >Toncharaktere<** nennt:

Wenn ich diese »Charaktere« als die eigentlich musikalische Eigenschaft des Tons an-
sehe, mochte ich damit die Rolle der Tonhéhe und der Tonhdhenunterschiede nicht
herabsetzen. Die volle Mannigfaltigkeit der Musik als Melodie beruht auf dem Spiel
dieser beiden Kategorien, die sich stindig durchkreuzen; und der im vollen Sinn >Mu-
sikalische« ist derjenige, der sowohl auf die inneren Tonbeziehungen eingestellt ist, als
auch die Hohenabstufungen im Verhdltnis zu jenen wahrnimmt.*

Die Betonung jener zweiten Dimension neben der Tonhthe transportiert Handschins
zentrale Botschaft an die Adresse der Psychologie. In seiner Auseinandersetzung mit der
Tonpsychologie Carl Stumpfs kritisiert Handschin deren einseitige Fokussierung auf den
Tonhdhenparameter. Seiner Meinung nach tbersieht die tonpsychologische Forschung
damit einen fiir das Verstandnis musikalischer Wahrnehmung wesentlichen Bereich.

Vor dem Hintergrund des bereits Gesagten besteht das Besondere und fiir manchen
Leser wohl Irritierende an Handschins These in der Radikalitdt, mit der die Quintordnung
der Téne zum Zinglein an der Waage zwischen dsthetischer und ontologischer Kon-
templation wird. Niemand wird bestreiten, dass ein jeweiliger musikalischer Kontext die
Bedeutungen der darin wahrgenommenen Téne beeinflusst. Der entscheidende Punkt
besteht in der Rolle des Tonsystems, welchem im Zuge dieser musikalischen Bedeu-
tungskonstitution eine wie auch immer geartete Realitdt in der musikalischen Mentali-
tat zugemutet wird. Man wird Handschins Intentionen nicht gerecht, wenn man diesen
zentralen Punkt seines Ansatzes verwdssert.*® Vielmehr muss jene Leitidee in Form ei-
ner Uberpriifbaren Hypothese zur Musikkognition reformuliert werden. Die Rolle der
Musiktheorie kann unterdessen darin bestehen, auf der Basis von Untersuchungen zu
den theoretischen Konsequenzen dieser Leitidee derselben Relevanz zuzusprechen oder
abzusprechen.

Worin aber besteht der mathematische Kern von Handschins Leitidee? In Beglei-
tung eines Einwandes gegen eine bestimmte inhaltliche Deutung des Toncharakters
lasst Dahlhaus die Bemerkung fallen, dass nur die formale Definition des Toncharakters
als nach »innen gewendete« Position im System unwiderlegbar sei.*” Der hinter dieser

43 Handschin 1948, 24.

44 Eine Erorterung des Verhdltnisses zwischen Handschins Begriff des sToncharakters« und Erich Moritz
von Hornbostels (1926) Begriff der sTonigkeitc wiirde hier zu weit fithren.

45 Handschin 1948, 25.
46 Vgl. aber de la Motte-Haber/Nitsche 1982, 78.
47 Vgl. Dahlhaus 2001/GS3, 20.
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Formulierung lauernde Spott griindet auf der Unterstellung, dass tber die tautologische
Gleichsetzung von Definiens und Definiendum hinaus nichts Unwiderlegbares zum Ton-
charakter gesagt werden konne.

Wie nun dargelegt wird, kann indes ein groller Teil von Erkenntnissen der Diaton-
ic Set Theory retrospektiv als ein gesichertes Wissen iber den Toncharakter gedeutet
werden. Zum Einstieg mag eine Beobachtung Handschins dienen, wonach sich die ver-
schiedenen Charaktere der diatonischen Intervalle in der Verschiedenheit der jeweiligen
Vielfachheiten ihres Auftretens innerhalb des diatonischen Systems niederschlagen:

Gehen wir nun zu den weiteren Intervallen tber: wir sehen, dass der grollen Sekunde,
die zwei Quintschritte, also einen grofseren Charakterunterschied als die Quinte repra-
sentiert, nur noch funf >Verwirklichungen« entsprechen, der grofen Sext und kleinen
Terz vier, der grofsen Terz und kleinen Sext drei, der kleinen Sekund zwei, und dem
Tritonus und seiner Umkehrung nur eine.*®

Um diese Eigenschaft eines liickenlos gestaffelten Intervallgehaltes noch besser zu ver-
stehen, ist es niitzlich, diese vor dem Hintergrund anderer generierter bzw. sogar willkir-
lich gebildeter Skalen zu untersuchen. Die dabei vorzunehmende Mathematisierung des
Skalenbegriffs ist allerdings nicht durch ein vordergriindiges Bediirfnis nach Exaktheit
motiviert, welche vielmehr eine Grundvoraussetzung fiir die Mathematisierung ist; son-
dern im Kern der Sache geht es um den Akt der Verallgemeinerung aus einem Erkenntnis-
interesse heraus. Dabei werden bestimmte Eigenschaften eines betrachteten Gegenstan-
des als essenziell und andere als akzidenziell angesehen. Erstere erscheinen im Fokus
der Definition und der darauf aufbauenden Untersuchungen. Mit der Entscheidung, eine
oder mehrere Eigenschaften als essenziell anzusehen, verldsst der Theoretiker neutralen
Boden und strebt danach, weitere logische Konsequenzen dieser Entscheidungen mit
musiktheoretischen Aussagen zu interpretieren.

Wenn man sich also fragt, ob und wie die beiden Eigenschaften der Generiertheit
und des liickenlos gestaffelten Intervallgehaltes logisch voneinander abhdngen, muss
man sich zundchst bewusst machen, dass in einer willkiirlich aus n Tonhéhen gebildeten
Skala — abgesehen von den n Primen — jedes der n(n-1) gerichteten Intervalle eine eige-
ne unverwechselbare spezifische GroBe haben kann. Bei einem liickenlos gestaffelten
Intervallgehalt hingegen verteilen sich diese n(n-1) Intervalle auf genau 2(n-1) spezifische
Grofen, deren Vielfachheiten zweimal von 1 bis n-1 gestaffelt sind. So verteilen sich die
42 Intervalle der Quint-generierten diatonischen Skala auf lediglich 12 spezifische Gro-
Ren. Davon entfallen 6 auf die >primérenc Intervalle, die man entlang der Quintenkette in
Kreuz-Richtung bilden kann, ndmlich die Quinte (P5), die grofle Sekunde (M2), die gro-
[Be Sexte (M6), die grofle Terz (M3), die grofe Septime (M7) und die tibermalige Quarte
(A6). Die anderen 6 GroBen entfallen auf die entsprechenden »>sekundaren< Umkehr-
intervalle, die man entlang der Quintenkette in Be-Richtung bilden kann, namlich die
Quarte (P4), die kleine Septime (m7), die kleine Terz (m3), die kleine Sexte (m6), die klei-
ne Sekunde (m2) und die verminderte Quinte (d5). Die Vielfachheit einer spezifischen
IntervallgréBe ergibt sich als die Differenz aus 7 und der betreffenden Quintenbreite.

48 Handschin 1948, 18.
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Diese Argumentation kann man unschwer Ubertragen auf eine beliebige (oktav-
periodische) Skala, die als Intervallkette mit einer einzigen spezifischen Intervallgrofie
generiert werden kann, ohne zugleich vollig reguldr zu sein. Dazu darf die GroRe des
Restintervalls zwischen dem letzten und dem ersten Ton der Generierungskette nicht
mit derjenigen der normalen Kettenglieder (ibereinstimmen.* Damit ist zundchst klar:
Nicht reguldre Generiertheit impliziert einen liickenlos gestaffelten Intervallgehalt. Sind
die beiden Eigenschaften sogar dquivalent?

Eine musikalisch relevante Konsequenz eines llickenlos gestaffelten Intervallgehalts
ist, dass die Transpositionen einer solchen Skala einander in stufenweise variierenden
Graden Uberschneiden. Fir generierte Skalen leuchtet dies sofort ein, denn wenn eini-
ge Kettenglieder von einem Ende der Kette entfernt und am anderen wieder angefligt
werden, lberschneiden sich Ausgangsskala und Transposition exakt im unverdnderten
Teil der Kette. Eine einfache Uberlegung zeigt jedoch, dass eigentlich auch ein liickenlos
gestaffelter Intervallgehalt gentigt, um diesen Effekt zu erzielen. Die Ketteneigenschaft
ist dazu nicht zwingend erforderlich. Gibt es eine nicht-generierte Skala mit ltiickenlos
gestaffeltem Intervallgehalt?

Der bequemste Weg zu einer Antwort fiihrt Giber ein musikalisches Beispiel. Fir
ein Verstandnis der Rolle des >Farbenakkordsc C-G#-B-E-A in Arnold Schénbergs Or-
chesterstlick op. 16/3 ist namlich die Feststellung aufschlussreich, dass sich der Akkord
und seine Grolterztransposition in den drei Tonen des tiberméfigen Dreiklangs C-E-G#
Uberschneiden.*® Damit kommt dieser Akkord dem gesuchten Beispiel schon nahe ge-
nug, um es zu finden: Der 4-t6nige Ganztonakkord C-D-E-C# in stemperierterc Auf-
fassung ist nicht generiert, besteht aber aus drei groen Terzen, zwei Ganzténen und
einem Tritonus. Kurioserweise handelt es sich dabei um die einzige Manifestation einer
nicht-generierten Skala mit liickenlos gestaffeltem Intervallgehalt iberhaupt. Sie erbringt
dennoch unzweifelhaft den Nachweis, dass die Eigenschaft eines liickenlos gestaffelten
Intervallgehalts die Eigenschaft der Generiertheit nicht impliziert.

Auf extensionaler Seite bringt das Geschéft des Verallgemeinerns mit sich, dass die
Begriffsumfange unzadhlige — musikalisch gesehen — kontrafaktische Gegenstande bein-
halten. Um die Eigenschaften der diatonischen Skala besser zu verstehen, gehen einige
Autoren im Rahmen der Diatonic Set Theory der Frage nach, welche Teilmengen des
12-Tonsystems — oder sogar beliebiger n-Tonsysteme variierender Kardinalitdt n — diese
Eigenschaften teilen. Dies mag wiederum die Assoziation beférdern, es gehe vordergriin-
dig um eine Suche nach exotischen Skalen, Kldngen etc. Diese Sicht beleuchtet zwar
einen mitunter willkommenen Teilaspekt, verstellt aber auch den Kern der Sache. Erst
im Akt der Verallgemeinerung mehrerer Eigenschaften eines Gegenstandes zeigen sich
deren logische Abhdngigkeiten untereinander.

So paradox es scheinen mag, fiihrt ausgerechnet eine kompositorisch motivierte
kombinatorische Untersuchung von Teilmengen des Zwdlfhalbtonsystems (>pitch class
sets<) unter einem atonalen Paradigma zu einem erneuerten theoretischen Interesse an

49 Der Intervallgehalt vollig reguldrer Skalen ist hingegen nicht gestaffelt, denn diese Skalen sehen bei
jedem Ton vollig gleich aus und jede Intervallgréfie kommt folglich genau n-mal vor.

50 Vgl. Rahn 1980.
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der Diatonik.>" Die Prasupposition des Zwdélfhalbtonsystems als Beschreibungsrahmen
fuhrt indes dazu, dass die von Handschin beobachtete Eigenschaft nun in abgewandelter
Form definiert wird. Eine »pitch class setc besitzt die sogenannte >deep scale property,
wenn jede chromatische Intervallklasse darin in einer ihr eigenen Vielfachheit auftritt.
Diese Eigenschaft eines liickenlos gestaffelten chromatisch vollstandigen Intervallgehalts
wird nicht von jeder generierten >pitch class setc erfiillt. Zum Beispiel ist die pentatoni-
sche »pitch class set« {0, 2, 5, 7, 9} zwar Quint-generiert, schopft aber das chromatische
Intervallsystem nicht aus. Sie enthdlt weder eine Instanz der Intervallklasse 1, noch eine
der Intervallklasse 6 und beide Intervallklassen treten folglich mit derselben Vielfach-
heit 0 auf.

Die Prasupposition eines chromatischen Beschreibungsrahmens bei der »atonalenc
Re-Konzeptualisierung von Diatonizitdt weckt im Zusammenhang mit deren traditionel-
len Bestimmungen auch jenes teilweise berechtigte Misstrauen gegeniiber vorgreifenden
Anachronismen. Allerdings sollten diese in systematischen Ansétzen keineswegs tabui-
siert werden. Gerade die Beobachtung, dass die Ansétze der Diatonic Set Theory nicht
nur zu raufgesetzten« Begriffen fiihren, ist geradezu der Anlass fiir das hier verfolgte
Integrationsprojekt zwischen neuer und alter Theorie der Diatonizitit. Am Beispiel der
»deep scale property« zeigt sich in besonderer Weise, dass ein umsichtiges Vorgehen
geboten ist.>?

John Clough ubertragt die Methoden der Akkordklassifikation von der Atonal Set
Theory vom zwolfstufigen chromatischen Tonsystem auf die siebenstufige Diatonik.*
Wenn auch der Neuheitsstatus fiir diese Klassifikation eigentlich dem sieben Jahre friiher
erschienen Blchlein von Franz Alfons Wolpert geblhrt**, so kann der genannte Artikel
als einer der Ausloser flir eine ganze Untersuchungsrichtung gelten, die in der amerikani-
schen Literatur bislang mit dem Namen Diatonic Set Theory belegt wird.

Neben der >deep scale property« werden eine Reihe weiterer besonderer Eigenschaf-
ten der Diatonik zutage gefordert. Einen Durchbruch zu neuen Ideen und Erkenntnissen
erbringt die Zusammenarbeit von John Clough mit dem Mathematiker Gerald Myerson.>
Anhand einer Uberlagerung der >generischen« siebentonigen Beschreibungsebene mit
der »spezifischen« zwolftonigen untersuchen die beiden Autoren die Kombinatorik von
Intervallen, Akkorden und Tonfolgen. Als sMyhill-property® bezeichnen sie beispiels-

51 Kursorisch wird der oben erwdhnte Zusammenhang zwischen stufenweise gestaffeltem Intervallge-
halt einer Skala und den stufenweise variierenden Graden der Uberschneidung ihrer Transpositio-
nen in Babbitt 1965 thematisiert und dabei wird auf die besondere Stellung der Diatonik hingewie-
sen. Eine systematische Untersuchung prasentiert dann Gamer 1967.

52 Dass die diatonische »pitch class set« {0, 2, 4, 5, 7, 9, 11} einen llickenlos gestaffelten Intervallgehalt
sowohl im intrinsischen als auch im chromatischen Sinne aufweist, kann wiederum als Konsequenz
einer noch starkeren Eigenschaft angesehen werden, die keine aufgesetzte Chromatik prasupponiert
sondern auf mathematisch zwanglose Weise impliziert (sieche das Ende von Abschnitt 4: diazeukti-
sche Modi).

53 Vgl. Clough 1979.

54 Wolpert 1972.

55 Clough/Myerson 1985 und 1986.

56 Benannt nach dem Mathematiker John Myhill in Anerkennung eines von ihm gegebenen Hinweises.
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weise die Eigenschaft, dass jedes generische Intervall mit Ausnahme von Prime (bzw.
Oktave) in genau zwei spezifischen Grofen auftritt: die generische Sekunde als kleine
bzw. grofRe Sekunde, die generische Terz als kleine bzw. grol’e Terz, die generische
Quarte als reine bzw. tibermifRige Quarte etc. Die Differenz zwischen den beiden Spe-
cies ist in jedem Fall dieselbe: die Gibermélige Prime. Dahinter verbirgt sich u.a. die
Méglichkeit zur konsistenten >Alteration< mithilfe eines einzigen Operators §.

In zwei aufeinander aufbauenden Beitrdgen® untersuchen Norman Carey und Da-
vid Clampitt die sWohlgeformtheits«-Eigenschaft. Diese prasupponiert die Generiertheit
der Skala mithilfe eines einzigen Intervalls. Nummeriert man die Tone einerseits in der
Reihenfolge ihrer Generierung (d. h. entsprechend dem Toncharakter) und andererseits
nach aufsteigender Tonh6he, und zwar vom selben Anfangston ausgehend, so induziert
der Ubergang von der einen zur anderen Nummerierung eine Permutation der Zahlen
von 0 bis n-1, welche die 0 in sich selbst tberfiihrt. Tabelle 1 zeigt dies fiir die Quint-
generierte Diatonik, wo beide Nummerierungen vom Ton F beginnen.

Ton F C @ D A E H
Quintordnung mod 7 0 1 2 3 4 5 6
Skalenordnung mod 7 | O 4 1 5 2 6 3

Tabelle 1: Illustration der Wohlgeformtheitseigenschaft anhand der Quint-generierten Diatonik

Der Wohlgeformtheitsbedingung zufolge muss diese Umnummerierung eine lineare Ab-
bildung sein: eine Multiplikation (modulo n) mit der Anzahl der Tonschritte, die das
Generator-Intervall tiber dem Ton mit der Nummer 0 ausfiillen. In der Tabelle ist die un-
tere Zahl jeweils das Vierfache der oberen modulo 7. Die Wohlgeformtheitseigenschaft
besagt also, dass alle Instanzen des generierenden Intervalls aus der gleichen Anzahl von
Tonschritten bestehen. Die sechs Quinten von F bis H haben nicht nur dieselbe spezifi-
sche Grole, sondern tragen zu Recht auch allesamt den Namen >Quintes, da sie alle mit
vier Schritten ausgefillt sind. Dies gilt dann sogar fiir die verminderte Quinte H-F.

Der Musikwissenschaftler Eytan Agmon untersucht einen Begriff von Diatonizitit, der
die soeben diskutierte Eigenschaft der Wohlgeformtheit einbezieht und noch zwei wei-
tere Bedingungen hinzufligt: >Effizienzc und >Kohdrenz, die anhand von Abbildung 1 er-
lautert werden.*® Das zweidimensionale Koordinatensystem zeigt die dreizehn innerhalb
eines Oktavrahmens unterscheidbaren diatonischen Intervalle von der reinen Prime (P1),
Uber die kleine und die grofRe Sekunde (m2 und M2) etc. bis hin zur der kleinen und der
grofen Septime (m7 und M7). Die horizontale Achse zeigt die spezifischen Zwdolfton-
Koordinaten dieser Intervalle (von 0 bis 11), wahrend die vertikale Achse die generischen
Siebenton-Koordinaten zeigt (von 0 bis 6). Die Wohlgeformtheitseigenschaft ist aus der
Graphik allein nicht unmittelbar ersichtlich. Aber sie verbirgt sich hinter der folgenden
Beobachtung Agmons: Beginnend von der verminderten Quinte d5 mit den Koordinaten

57 Carey/Clampitt 1989 und 1996a.
58 Agmon 1989.
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(6, 4) Uber die kleinen Intervalle m2, m6, m3, m7, dann die reinen P4, P1, P5, und schliel$-
lich die groBen M2, M6, M3, M7 bis zur GbermédRigen Quarte A4 bilden die 13 Intervalle
eine Quintenkette im Sinne beider Koordinatenachsen. Von jedem Intervall der Kette
bis zum ndchsten gelangt man durch Addition des Quintvektors (7, 4) modulo (12, 7).

o 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

m7

6 M7
5 ‘m6

q M6
4 > !

P5

3 vP4—¢

A4
) m3

M3
1 m?2
M2

0

P1

Abbildung 1: Die 13 diatonischen Intervalle in spezifischen (horizonta-
len) und generischen (vertikalen) Koordinaten

»Effizientc nennt Agmon die Diatonik, weil tatsachlich jede der Zahlen 0 bis 11 auch als
spezifische Koordinate in einem diatonischen Intervall vorkommt. Es gibt also aus Sicht
der Diatonik keine Gberfliissigen chromatischen Intervalle. Lasst man dann entweder die
verminderte Quinte oder die tibermafige Quarte aus dem Spiel, so stehen die verblei-
benden zwdlf diatonischen Intervalle sogar in eineindeutiger Beziehung zu ihren spezifi-
schen Koordinaten. Die sich daraus ergebende Funktion, die jeder spezifischen Koordi-
nate eine dann eindeutig bestimmte generische Koordinate zuordnet, ist dartiber hinaus
monoton steigend. Darin dufert sich die »Kohérenz« des diatonischen Systems. Das Be-
stehen jener einzigen Ambiguitit zwischen tibermaRiger Quarte (6, 3) und verminderter
Quinte (6, 4) hinsichtlich ihrer gemeinsamen spezifischen Koordinate 6 erachtet Agmon
als Teil seines Diatonizititsbegriffes.> In der Literatur wird dieser Diatonizitatsbegriff u. a.
als »diatonic property« bezeichnet.

Agmons Begriff impliziert eine weitere Eigenschaft, die von John Clough und Jack
Douthett zum Ausgangspunkt weiterer umfangreicher Untersuchungen gemacht wird:
Die Verteilung der »pitch classesc {0, 2, 4, 5, 7, 9, 11} innerhalb des Zwolftonsystems
ist maximal regelmalig. Dahinter steht eine Bedingung an die spezifischen Auspragun-

59 In einer unlingst erschienenen Monographie unterlegt Agmon (2013) dieser Eigenschaft eine kogni-
tive und kommunikative Interpretation.

60 Clough/Douthett 1991.
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gen der generischen Intervalle, die sich von der schon diskutierten Myhill-Eigenschaft in
zweierlei Hinsicht unterscheidet. Letztere wird einerseits gelockert in dem Sinne, dass
jedem generischen Intervall hochstes zwei verschiedene Species entsprechen drfen.
Damit besteht die Moglichkeit, dass auch anderen Genera aufSer der Prim nur eine ein-
zige Species entspricht. Diese gelockerte Myhill-Bedingung allein wird auch als »Ver-
teilungsregelmaRigkeit« bezeichnet. Andererseits kommt bei der maximalen Regelma-
Rigkeit eine zusatzliche Bedingung ins Spiel. Wenn einem generischen Intervall zwei
Species entsprechen, dann sollen sich deren spezifische Intervallgroflen um genau einen
chromatischen Schritt unterscheiden. Beispiele fiir maximal regelmaRige Skalen sind die
Ganztonskala {0, 2, 4, 6, 8, 10} und die oktatonische Skala {0, 1, 3, 4, 6, 7, 9, 10}. Erstere
ist vollig regelmélig und damit auch in einem trivialen® Sinne wohlgeformt. Die okta-
tonische Skala hingegen ist nicht generiert und damit erst recht nicht wohlgeformt. Ein
Beispiel fiir eine verteilungsregelmalige, aber weder maximal regelmafBige noch wohl-
geformte Skala ist die hexatonische {0, 1, 4, 5, 8, 9}.

Eine Taxonomie der Skalen unter Berticksichtigung von acht solchen Merkmalen pra-

sentieren John Clough, Nora Engebretsen und Jonathan Kochavi.®? Zu den sieben schon
genannten kommt dort »Balzanos Diatoniks, die im vorliegenden Beitrag nicht ndher be-
trachtet wird. Die mathematische Teildisziplin, die sich auf der Metaebene mit solcherart
taxonomischen Untersuchungen beschéftigt, ist die formale Begriffsanalyse«.®* Offenbar
ohne Kenntnis der mathematischen Literatur liefern Clough und Coautoren ein tGberzeu-
gendes Beispiel fiir deren Anwendung, die hier in der Sprache der formalen Begriffsana-
lyse kurz rekapituliert werden soll.

Zwischen einer Menge A von >Objekten< und einer Menge M von >Merkmalen« be-

trachtet man eine >Indizenzrelation« | (Tabelle 2), die fiir jedes Objekt a und jedes Merk-
mal m festhalt, ob m auf a zutrifft oder nicht. Diese Information lasst sich vorteilhaft
in Form einer Tabelle festhalten mit einer Zeile fir jedes Objekt, einer Spalte fir jedes
Merkmal und einem Kreuzchen in jeder Zelle, die eine Inzidenz zwischen dem betref-
fenden Merkmal und dem betreffenden Obijekt reprasentiert. Dieses Datum (A, M, )
nennt man einen >formalen Kontext:.

Im Falle der Skalentaxonomie sind die betrachteten Objekte Teilmengen von chro-

matischen Tonsystemen, die durch endliche® zyklische Gruppen beschrieben werden.
Letztere mag man sich einfach wie Zifferblatter von Uhren mit verschiedenen Stunden-
zahlen vorstellen. Die Kardinalitit der Chromatik wird jeweils als Subindex der betreffen-
den Menge notiert. So bezeichnet {0, 2, 4, 5, 7, 9, 11}12 die C-Dur-Tonleiter im 12-Ton-
system und {0, 2, 4}7 den generischen Dreiklang auf der I. Stufe im 7-Tonsystem. Die
folgende Tabelle zeigt einen sreduzierten« formalen Kontext. Er wird von nur 13 Objekten
und 7 Merkmalen aufgespannt und beinhaltet damit so wenig Objekte und Merkmale,
wie notig.

61

62
63
64

Carey und Clampitt nennen diesen Fall der Wohlgeformtheit >degeneriert:.
Clough/Engebretsen/Kochavi 1999.
Eine Einfiihrung gibt Ganter/Wille 1996.

In Clough/Engebretsen/Kochavi 1999 wird beriicksichtigt, dass vier der betrachteten Eigenschaften
eigentlich kein endliches chromatisches System prasupponieren.

ZGMTH Sonderausgabe (2016) | 105



THOMAS NOLL

= | =
T | T
X | x
.50 | oo
& | <z
© | ® | ..é‘
ElE| R g ME ~
£l |= =~
Sl &%lo| ol ¢ s
||| 2| &®| =
= b c [a 18 3] <
ol || T o|lA~A|2
Sl ol 2|04
hud c|=|iO o] wn
[¢F] > o] 1 o o 2]
Tl=|E|=|L2| <5
S22 &R E
o|lo|&8 |2 0| | @
Ol>|2|=2|a|a|<

O
g
m
<
m
<
vl
=)
vl
@
N
o)}
=

{0,2,4,5,7,9 11h2 X X X X X X X
{0,2,3,5,7}s X X X X X X
{0,2,5,7,9,11,14, 16, 18} X X X X X
{0, 2, 4}; x| x| x| x| x
{0, 3, 5, 8, 10}12 x | x | x| x
{0, 2}4 X X X X
{0, 1, 4,5, 84 X | x X | x
{0,5,6, 11, 12}3 X X X
{0,1,2,3,4,5, 6}, X X X
{0, 2, 3, 6}7 X X
Tabelle 2:
{0,1,3,4,6,7,9, 10h2 X [ X Reduzierter formaler
{0,1,4,5,8, 9% X Kontext von Skalen und
Merkmalen zu den Be-
{0, 3, 5, 10}12 X

griffen der Diatonizitdt

Wenn ndamlich mehrere Zeilen der Tabelle alle Kreuzchen in denselben Spalten haben,
dann geniigt es vollauf, nur eine davon in der Tabelle zu behalten. Bei den Merkmalen
verzichtet man dariiber hinaus auf Spalten, deren Kreuzchen genau den Durchschnitt
anderer Spalten bilden. Deswegen kann die Spalte zum Wohlgeformtheitsmerkmal ent-
fallen. Diese Bedingung ist logisch dquivalent zur Konjunktion aus Generiertheit und
Verteilungsregelmaligkeit.

Jeder formale Begriff besteht jeweils aus seinem sInhalt;, d. h. einer Menge von Merk-
malen, und seinem >Umfang:, einer Menge von Objekten. Beide Mengen sind gesattigt
in dem Sinne, dass der Begriffsinhalt tatsachlich all diejenigen Merkmale umfasst, die auf
alle Objekte des Begriffsumfangs zutreffen und der Begriffsumfang umfasst tatsachlich
all diejenigen Obijekte, die alle Merkmale des Begriffsinhalts aufweisen. Anschaulich
bedeutet dies, dass die zugehdrigen Kreuzchen in der Tabelle (nach geeigneter Umsor-
tierung von Zeilen und Spalten) ein Rechteck bilden, welches weder horizontal noch
vertikal erweiterbar ist. Dies bedeutet, dass in jeder nicht zum Umfang gehorigen Zeile
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in mindestens einer der zum Begriffsinhalt gehorigen Spalten ein Kreuzchen fehlt und
in jeder nicht zum Inhalt gehorigen Spalte in mindestens einer der zum Begriffsumfang
gehorigen Zeile ein Kreuzchen fehlt.

Im Falle des hier betrachteten Kontextes lassen sich fiinfzehn solcher formalen Be-
griffe unterscheiden, denen man noch einen sechzehnten allgemeinen Dachbegriff mit
leerem Inhalt hinzufligen kann. Den Begriffen wohnt eine Ordnungsrelation inne, die
sich in Form eines Liniendiagramms veranschaulichen lasst. Jede Linie verbindet ein Be-
griffspaar, dessen unterer Begriff einen jeweils kleineren Umfang und dafiir eine grofSere
Merkmalsmenge besitzt als der obere.®

Allgemeine Skala

Verteilungs-
regelmaRigkeit
(DE)

Generierte Skala (G)

Wohlgeformtheit

Maximale (WF) Deep Scale
RegelmaRigkeit Property
(ME) (DP)

Myhill-
Eigenschaft

ME + WF (MP)

MP + DP

_—

ME + WF + DP
ME + MP + DP

Balzanos Diatonik
(BP) Agmons Diatonik

(DP)

Gewohnliche Diatonik

Abbildung 2: Formaler Begriffsverband zur Diatonizitdt, der sich aus dem formalen Kontext in
Tabelle 2 ergibt

Innerhalb der verzweigten musiktheoretischen Untersuchungen zum Diatonizitdtsbegriff
lassen sich anhand dieses Begriffsverbandes zwei Interessensschwerpunkte ausmachen,
die sich hinsichtlich ihrer Bevorzugung zweier Knoten als Grundbegriffe unterscheiden.
Jene Ansitze, die sich in erster Linie dem Studium von Stimmfiihrungen von spitch class
sets« widmen, lassen eine starkere Affinitdt zum Begriff der Maximalen RegelmalRigkeit
erkennen — d.h., Begriffe mit stirkerem Inhalt, wie beispielsweise Agmons Diatonik,
werden entsprechend als Spezialisierungen bzw. Verscharfungen der ME-Eigenschaft
angesehen. Der vorliegende Beitrag bevorzugt hingegen einen Strang, der vom Begriff
der Generiertheit ausgeht und tiber den der Wohlgeformtheit, der Myhill-Eigenschaft zu

65 Die gestrichelte Linie zwischen den mit »G< und »DP« markierten Knoten dokumentiert, dass Clough/

Engebretsen/Kochavi 1999, das Gegenbeispiel {0, 1, 2, 4} einer nicht generierten Skala mit der
»deep property« als Ausnahme behandeln (vgl. 84).
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Agmons Diatonik fiihrt. Dieser Strang befordert die Reinterpretation traditioneller Begrif-
fe und Sachverhalte und steht ideengeschichtlich mit dem Begriff des Toncharakters in
Verbindung. Die Auseinandersetzung mit den abstrakten Begriffen sollte eigentlich kei-
nen Anlass flr ein >Schismac« unter den Theoretikern geben. Die Fixierung des Interesses
auf Stimmfihrungsokonomie einerseits und auf innere Transformationen des Intervallsys-
tems andererseits stellt aber dennoch eine bemerkenswerte Parallele zu Handschins Kri-
tik an Stumpfs einseitiger Fixierung auf den Tonh6henparameter dar und eréffnet die Per-
spektive einer interessanten Debatte um die kognitiven Interpretationen dieser Ansdtze.

Die Wohlgeformtheitseigenschaft bringt eine Besonderheit mit sich, die im Zusam-
menhang mit dem Projekt einer kognitiven Deutung eine grofSe Herausforderung dar-
stellt und die ein interessantes Licht auf eine alte Kontroverse um den Toncharakter wirft.
Diese Besonderheit ist zugleich der Ausgangspunkt fiir die weiteren Untersuchungen,
die im dritten Abschnitt vorgestellt werden. Es geht um die Tatsache, dass die Konversion
der Quintkoordinaten in die Schrittkorrdinaten eine »lineare Transformation« darstellt.
Um die mogliche Tragweite dieses Sachverhalts zu verstehen, sei zundchst an einen von
zwei® Einwanden erinnert, den Dahlhaus in den Untersuchungen gegen den Toncha-
rakter vorbringt.

Die zweite der Folgerungen aus dem Rekurs auf die Quintenkette, die Behauptung,
dass in der Quintenstruktur der Diatonik die kleine Terz drei, die groe Terz vier und
der Halbton flinf Quintabstande enthalte, ist, wenn nicht irrig, so doch ungeniigend.
Dass der Ganzton als Differenz zwischen Quarte und Quinte, die grofSe Terz als Zu-
sammensetzung von zwei Ganzténen und der Halbton als Differenz zwischen gro-
Rer Terz und Quarte bestimmt wird, bedeutet nicht, dass die Quintbeziehung, die das
System fundiert, in den Verzweigungen der Intervallableitungen, als dritte, vierte oder
flnfte Quinte gegenwartig sei. Man kann die Vermittlungen, an deren Ende der Halb-
ton steht, in Gedanken rekonstruieren; die musikalische Wahrnehmung ist jedoch eng
begrenzt: Fiir sie verschwinden die Voraussetzungen im Resultat. Man kann sich beim
Horen eines Intervalls zwar die letzte Vermittlungsstufe bewusst machen, aber nicht
die friiheren, kann also Quarte und Quinte beim Ganzton oder die Ganztonverdopp-
lung bei der grofRen Terz mitdenken, aber nicht vier Quinten bei der grollen Terz.*”

Dahlhaus lasst tGbrigens eine Vorgeschichte dieses Arguments unerwahnt, namlich, dass
Handschin selbst den Einwand, »der Sanger und Horer konne doch beim Schritt c-e nicht
fihlen, daB das e 4 Quintenschritte voraussetzte« schon bei Helmholtz vorfand und zum
Anlass nahm, sich seinerseits zu fragen, ob es sich hier bereits um eine im 19. Jahrhun-
dert vertretene Vorform der Kritik seines tonpsychologischen Ansatzes handelte.®

Da Handschin eher an eine unbewusste Wahrnehmung des Toncharakters denkt
denn an eine bewusste Gehorbildungsiibung, wie sie der Einwand unterstellt, geht letz-
terer zwar fehl, macht aber immerhin deutlich, dass hinsichtlich der Wechselbeziehung
zwischen den beiden Koordinatensystemen eine Erkldrungsliicke besteht.

66 Auf den ersten der beiden Einwdnde wird im dritten Abschnitt eingegangen.
67 Dahlhaus 2001/GS3, 163.
68 Handschin 1948, 240.

108 | ZGMTH Sonderausgabe (2016)



DIE VERNUNFT IN DER TRADITION

Dahlhaus selbst bringt diesbeziiglich eine Uberlegung ins Spiel, die ihrerseits eine
transformationelle Perspektive provoziert. Er schliefSt eine verzweigte und kritische Eror-
terung des Verfahrens »die Modi durch die Skala und die Skala durch die Quintenkette
zu begriinden«® mit folgender Bemerkung:

Die modale und die abstrakte Darstellung der Diatonik sind zwei Seiten einer Sache,
und der Gedanke, man miisse sich fiir einen Vorrang der einen oder der anderen Seite
entscheiden, ware ein Vorurteil — in der Vorstellung, es misse immer ein erstes, fundie-
rendes Phdnomen geben, von dem dann ein zweites fundiertes, abzuleiten sei, steckt
eine falsche Erwartung gegentiber der Wirklichkeit.”

Wenn man jenen >Automorphismuss, d.h. die innere Transformation des Systems, welche
zwischen den beiden Seiten — den beiden Arten des Gegebenseins von Tonbeziehun-
gen — vermittelt, als grundlegende Komponente des Begriffes von Diatonizitét ansieht, so
ergeben sich aus diesem Ansatz zwei Untersuchungsfelder. Aus Sicht der Musikkognition
ergibt sich die Frage nach der kognitiven Realitét hinter solchen Koordinatentransforma-
tionen. Aus Sicht der mathematischen Musiktheorie ergibt sich die Frage nach weiteren
logischen Konsequenzen und deren musiktheoretischen Bedeutungen. Bei dem nun fol-
genden Versuch, traditionelle Begriffe der Diatonizitit mit ausgewahlten Knoten des obi-
gen Begriffsverbandes in Verbindung zu bringen, spielt deshalb die Beantwortung dieser
zweiten Frage eine Schlisselrolle.

3. Algebraische Kombinatorik der Modi und Hexachorde

Die Prasupposition des 12-tonigen chromatischen Referenzsystems, welche die im zwei-
ten Abschnitt behandelten Begriffe in das Korsett der spitch class theory< zu zwdngen
scheint, mag den Eindruck erwecken, als seien diese neuen Begriffe der Diatonizitat
ohne jede Verankerung in den traditionellen Begriffen, wie etwa den pseudo-klassi-
schen Modi des Mittelalters, dem Drei-Hexachord-System des Spatmittelalters und der
Frihrenaissance oder der Oktavregel, dem Drei-Dreiklangs-System bzw. dem Sieben-
Stufen-System der neuzeitlichen harmonischen Tonalitit. Die abstrakte mathematische
Begriffsanalyse kann dabei helfen, den vorgreifenden Anachronismus als sinnvolles Ge-
dankenexperiment zu enttabuisieren, indem sie logische Abhdngigkeiten unter die Lupe
nimmt. Fir jeden der neueren Begriffe kann zundchst gepriift werden, ob diese Prasup-
position ggf. gelockert werden kann, ohne den jeweiligen Begriff zu verzerren.
Beispielsweise ldsst sich im chromatischen Intervallsystem die Annahme der Oktav-
identifikation, d.h. die Identifikation der Oktave und ihrer Vielfachen mit der Prime,
problemlos aufgeben, solange nur solche Transformationen betrachtet werden, die sich
in geeigneter Weise >anhebenc¢ lassen. In der nachstehenden Sequenz’ von Abbildungen

69 Dahlhaus 2001/GS3, 163.
70 Ebd., 165f. Fiir eine Diskussion dieses Einwands vgl. auch Clampitt/Noll 2011.

71 Der mit Doppellinien gedruckte Buchstube >Z« steht in der Mathematik fiir den Rechenbereich der
ganzen Zahlen. Dementsprechend steht »12-Z¢ fiir die Vielfachen von 12 und »Z < fiir die zwolf
Restklassen ganzer Zahlen modulo 12. Die Verfligbarkeit der Operationen der Addition und der
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sind die Vielfachen der Oktave eingebettet in die chromatischen Intervalle, die ihrerseits
auf die zugehorigen >pitch-class«Intervalle abgebildet werden.

0o - 12-7 - Z - L, - 0
{...,-12,0,12,...} {.,-1,0,1,..}  {0,1,2,...,11}

Jeder der formalen Begriffe lasst sich von »pitch-class«-Skalen auf oktavperiodische Ska-
len innerhalb eines entsprechenden chromatischen Referenzsystems beziehen. Etwas
schwieriger ist dagegen die Frage nach der Prasupposition eines chromatischen Referenz-
systems an sich. Fiir die Definition des Kriteriums der maximal regelméfigen Verteilung
spielt es jedenfalls eine unverzichtbare Rolle und der Begriffsknoten mit der Bezeichnung
»Maximale RegelmalRigkeitc ldsst sich damit nicht ohne interpretatorischen Gewaltstreich
auf Notations-basierte musiktheoretische Begriffe tibertragen.

Ganz anders verhilt es sich mit der Wohlgeformtheitseigenschaft, der eng damit ver-
bundenen Myhill-Eigenschaft und mit allen Spezialisierungen derselben. Auf den ersten
Blick scheint es zwar, dass die Wohlgeformtheitsbedingung den Spielraum fiir Locke-
rungen sogar noch weiter einschriankt, weil ja das generische Intervallsystem, auf dem
jener lineare Automorphismus definiert ist, ebenfalls nach dem Vorbild der >pitch-class«
Intervalle gebaut ist.”? Es sind also beide Referenzsysteme, das generische und das spe-
zifische, die es in geeigneter Weise zu modifizieren gilt, um den traditionellen Begriffen
der Diatonizitdt ndher zu kommen. Einen geeigneten Theorieentwurf dazu hat Eric Re-
gener vorlegt”?, noch vor dem Aufkommen der Diatonic Set Theory. Carey und Clampitt
(1989, 1996a) schaffen eine erste Briicke zu Regeners Ansatz, indem sie die Wohlge-
formtheits- und die Myhill-Eigenschaften fiir beliebige reelle IntervallgréBen formulieren
und damit auf ein spezifisches chromatisches Referenzsystem verzichten.” Von grofSer
musiktheoretischer Bedeutung ist der von Carey und Clampitt erbrachte Nachweis, dass
fur alle Skalen, die nicht véllig reguldr sind, die Eigenschaft der Wohlgeformtheit zur
Myhill-Eigenschaft logisch dquivalent ist. Dass die beiden Begriffsknoten nicht sogar zu-
sammenfallen, liegt einzig an den vollig reguldren Skalen, die zwar zur Extension des
Wobhlgeformtheitsbegriffs, nicht aber zur Extension des mit der Myhill-Eigenschaft asso-
ziierten formalen Begriffs gehoren.”

Nun gilt es, die Wohlgeformtheitsbedingung von generischen Stufen auf die Beschrei-
bungsebene von >Notenintervallenc zu heben. Die mathematische Ausarbeitung dazu
findet sich bereits in Kapitel 8 von Regeners Buch.”® Das nachstehende Diagramm ver-

Multiplikation ist dabei jeweils impliziert. Die mit den Pfeilen bezeichneten Abbildungen respektie-
ren diese Operationen. D.h. Summen werden auf Summen und Vielfache auf Vielfache abgebildet.

72 Der Musiktheoretiker Jason Just (2007) bringt zur Unterstreichung dieses Gedankens sogar den Ter-
minus des »step class automorphism« ins Spiel.

73 Regener 1973.
74 Vgl. Carey/Clampitt 1989 und 1996a.

75 Vollig reguldre Skalen sind aus Sicht des Wohlgeformtheitskriteriums >degeneriert.. Sie es erfiillen
es zwar, sind aber nur von nachgeordnetem theoretischen Interesse, da alle Schrittintervalle gleich
grol’ sind. Es gibt dann auch kein Aquivalent zur verminderten Quinte.

76 Vgl. Anm. 72.

110 | ZGMTH Sonderausgabe (2016)



DIE VERNUNFT IN DER TRADITION

bindet diese mit derjenigen von Carey und Clampitt. Der mittlere Ausdruck in der unte-
ren Zeile Z-M2 x Z-m2 bezeichnet die Menge aller Notenintervalle und zwar als Linear-
kombinationen aus grofSen und kleinen Sekunden (M2 bzw. m2). Der mittlere Ausdruck
in der oberen Zeile Z-P5 x Z:P4 bezeichnet ebenfalls die Menge aller Notenintervalle,
aber in diesem Falle als Linearkombinationen aus reinen’” Quinten P5 und reinen Quar-
ten P4. Jedes Notenintervall hat dann eine eindeutige Représentation in Form von Quint-
Quart-Koordinaten und eine eindeutige Reprasentation in Form von grofRen/kleinen
Sekund-Koordinaten. Die Umrechnung der ersteren in die letzteren entspricht einer line-
aren Transformation auf der Menge Zx Z der Paare ganzer Zahlen. Sie wird durch jene
2 x 2-Matrix reprasentiert, die im Diagramm neben dem vertikalen Pfeil eingetragen ist.

0 - ZH}],[ 3 H - Z-P5 x Z:PA — 7. — 0

! ¢[ff] L4

0 - ZK?],[ 11H - ZM2XxZm2 —» Z, —> 0

Die beiden Spaltenvektoren’ (3, 1) und (2, 1)" der Transformationsmatrix reprasentieren
die Schritt- oder Sekundkoordinaten von Quinte P5 und Quarte P4. Die Quinte setzt sich
aus drei Ganztonen M2 und einem Halbton m2 zusammen, die Quarte aus zwei Ganz-
tonen und einem Halbton.

Die Spaltenvektoren (1, 1)" bzw. (3, -4)" weiter links in der oberen Zeile des Dia-
gramms bezeichnen jeweils die Quint-Quart-Koordinaten der Oktave P8 bzw. der {iber-
maligen Prime Al. Die Transformationsmatrix tiberfiihrt’ sie in die zugehorigen Spalten-
vektoren mit den Schrittkoordinaten (5, 2)" bzw. (1, -1)".

Reine Oktaven, ibermdBige Primen und deren Linenarkombinationen sind nun ge-
nau jene Intervalle, die im generischen 7-Stufen-System Z, {ibergangen werden und die
unter den mit horizontalen Pfeilen bezeichneten Abbildungen Z-P5 x Z:P4 -> Z, bzw.
Z-M2 x Z-m2 -> Z,, auf Null abgebildet werden. Folglich ist Regeners Transformation eine
Anhebung des Wohlgeformtheits-Automorphismus von generischen Stufen-Intervallen
auf den Bereich aller Noten-Intervalle.

Damit erhdlt der durch das (nicht-degenerierte) Wohlgeformtheitsmerkmal erfasste
Diatonizitatsbegriff eine flexiblere und robustere Form. Mit Hilfe der Transformation,
welche P5-P4-Koordinaten in M2-m2-Koordinaten tberfiihrt, konnen nicht nur diatoni-

77 Das Attribut sreinc ist hier nicht im akustischen Sinne gemeint, sondern im Sinne der Notation in
Unterscheidung zur verminderten Quinte, die sich von der reinen um eine tiberméfige Prime unter-
scheidet.

78 Das Superskript >T¢ zeigt an, dass der als Zeile notierte Vektor zu transponieren und deshalb als
Spaltenvektor gemeint ist.

79 Die Transformation eines Spaltenvektors erfolgt durch Multiplikation mit der Transformationsmatrix
von links.
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sche Intervalle, sondern auch deren Oktav-Versetzungen und Alterationen verrechnet
werden.

In der Verallgemeinerung besteht das generierende Intervall aus k primaren Schritten
und m sekundédren Schritten und sein Oktavkomplement aus | primdren Schritten und n
sekunddren Schritten. Die Transformationsmatrix hat dann die Gestalt

{5
m n

und erfiillt die Bedingung det(M) = kn - Im = 1. Der formale Begriff mit der Bezeichnung
»Myhill-Eigenschaftc erhilt damit aufgrund der logischen Aquivalenz zur nicht-degene-
rierten Wohlgeformtheit eine weitere musiktheoretische Aufwertung, insofern er auch
die Arithmetik der traditionellen musikalischen Notation einbezieht.

Ausgehend von diesem Zwischenergebnis kénnen nun auch die >pseudo-klassischen
Modi®® unter einem transformationellen Gesichtspunkt betrachtet werden. Die mathe-
matischen Erkenntnisse lassen dabei mehrere teilweise kontrovers diskutierte Fragen
in einem neuen Licht erscheinen und suggerieren neue Beantwortungsmoglichkeiten.
Dazu gehort Dahlhaus” Kritik an Handschins Sicht auf die Rolle des Toncharakters bei
den Modi, die Verortung des Tones b in der »musica recta« und die damit verbundenen
Fragen nach dem Verhdltnis von Diatonik und dem Drei-Hexachord-System und der
Einordnung der >musica fictax.

Zundchst sollen die modalen Quint- und Quartgattungen und die aus ihnen zusam-
mengesetzten Oktavgattungen®' als Transformationen beschrieben werden und zwar als
weitere Verfeinerung jener mit der obigen 2x2-Matrix M beschriebenen linearen Inter-
valltransformation. Wéhrend ndmlich die beiden Spaltenvektoren (3, 1)" und (2, 1)" der
Transformationsmatrix die blolen Anzahlen an grofien und kleinen Sekunden angeben,
aus denen sich die reine Quinte bzw. die reine Quarte zusammensetzen, legen die Quint-
und Quartgattungen jeweils eine spezifische Reihenfolge fest, in der die Schrittintervalle
die jeweiligen Rahmenintervalle ausfiillen. Mathematisch bedeutet dies den Ubergang
von einem kommutativen zu einem nicht-kommutativen Intervallsystem. Anstelle der
Spaltenvektoren mit jeweils zwei Koordinaten, deren Addition kommutativ ist, werden
im nicht-kommutativen Fall Worter miteinander verkniipft.

Das Alphabet, Giber dem diese Worter gebildet werden, hat nur zwei Buchstaben: a
und b. Sie stehen jeweils flr ein priméres und ein sekundares Elementar-Intervall: Quin-
te und Quarte bzw. grol’e und kleine Sekunde. Die primédren Intervalle zeigen auf der

80 Den Terminus des spseudoklassichen Systems« verwendet Bernhard Meier (1974, 26 ff.) zur Bezeich-
nung eines mittelalterlichen Lehrsystems, das die Theorie der Intervallgattungen des diatonischen
Tonsystems aus der Antike bezieht und um die »im Ursprung nicht antike Theorie der authentischen
und plagalen Modi des liturgisch-einstimmigen Gesangs« erweitert (ebd.).

81 Die Uberlieferung und Umdeutung der antiken Diatonizititsauffassung durch das Mittelalter und
die Neuzeit wird in neueren Untersuchungen auch aus mathematischer Perspektive beleuchtet (vgl.
Gollin 2004 sowie Clampitt/Shafer 2015). Es zeigt sich, dass die Umdeutungen der ethnischen Mo-
dusbezeichnungen sehr stringent sind. Neben der philologischen Rekonstruktion von Missverstand-
nissen kommt damit zugleich der Aspekt eines sich erweiternden kombinatorischen Verstandnisses
der Modi ins Spiel.
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Quintenachse in Kreuz-Richtung, und die sekundaren zeigen in Be-Richtung. Die aus a
und b gebildeten Worter, wie a, aa, ab, aab, aabaa usw. reprasentieren jeweils musikali-
sche Intervalle und zwar als Resultate der Verkettung von primédren und sekundéren Ele-
mentar-Intervallen. Es ware irrefiihrend, diese Worter als fixierte Namen zu betrachten.
Diese Verkettungsregeln verhalten sich vielmehr wie Zahlen, welche mal die eine, mal
die andere Grofse reprasentieren und an die man sowohl Namen als auch smusikalische
Einheiten< binden misste, um eine gewdhlte Reprédsentation sicher zu fixieren.22 Wenn
Quinte und Quarte die Rolle der Elementar-Intervalle spielen, stehen sowohl ab bzw. ba
fur die Oktave, und zwar fiir deren authentische bzw. plagale Zusammensetzung. Wenn
grofe und kleine Sekunde die Rolle der Elementar-Intervalle spielen, stehen ab bzw. ba
fur die kleine Terz, und z.B. aabaa fir die grofSe Sexte in der Zusammensetzung von
Guidos Hexachord.

Jeder der sechs® authentischen diatonischen Modi stellt eine Verbindung her zwi-
schen der Zusammensetzung der Oktave aus Quinte und Quarte mit deren Ausfillung
durch die jeweiligen Gattungen von Quinte und Quarte. Zur besseren Bezeichnung der
Teilung der Oktave wird im Folgenden ein Trennstrich verwendet. Fiir die authentische
Teilung a|b ergeben sich im Einzelnen die folgenden Paare aus Quint- und Quartgattun-
gen:

lonisch Dorisch Phrygisch Lydisch Mixolydisch Aolisch

aaba | aab abaa | aba baaa | baa aaab | aab aaba | aba abaa | baa

Tabelle 3: Die Schrittintervallmuster der sechs authentischen Modi

Diese Modi kénnen als Transformationen auf Wortern interpretiert werden. Wéhrend
die Matrix
vl 3 2
11

P5-P4-Koordinaten in M2-m2-Koordinaten Gberfuihrt, werden nun Worter, welche Ver-
kettungen von Quinten und Quarten reprasentieren, in zugehorige Worter Uberfiihrt,
welche die entsprechenden Verkettungen von grofsen und kleinen Sekunden beschrei-
ben. In diesem Sinne ist jedes der sechs Wortpaare in der Tabelle eine Verfeinerung der
Transformationsmatrix M, deren Koordinaten ja nur die Anzahlen von »a’sc und sb’sc vor
und nach dem Teilungsstrich kodiert, nicht aber deren Reihenfolge.

In der fiir diese Untersuchungen zustdndigen mathematischen Spezialdisziplin Alge-
braische Kombinatorik auf Wortern® findet man zwei transformationelle Standpunkte

82 Eine noch weitergehende musiktheoretische Metasprache hat Guerino Mazzola als »Denotatoren-
kalkdl< in Mazzola 2002 entwickelt.

83 Als Referenz dient hier die Glareansche Erweiterung der mittelalterlichen Modi. Zur >double neigh-
bor polarity« und anderen Strukturmerkmalen, die den lonischen und Aolischen Modus von den
tibrigen unterscheiden, vgl. Clampitt/Noll 2011.

84 Vgl. Lothaire 1983 und 2002.
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vor. In einem ersten Schritt gentigt es, sich mit den >Sturm’schen Morphismen« vertraut
zu machen, welche auf der Menge {a, b}* aller endlichen Worter operieren, die aus den
beiden Buchstaben a und b gebildet werden kénnen. In einem zweiten Schritt ist es
dann erforderlich, die algebraisch etwas verwickeltere Auffassung dieser Sturm’schen
Morphismen als Automorphismen der freien (nicht-kommutativen) Gruppe F2 mit zwei
Erzeugenden a und b zu betrachten.

Die Sturm’schen Morphismen sind spezielle Ersetzungsregeln, bei denen die beiden
Buchstaben a und b jeweils durch passend aufeinander abgestimmte Worter substitu-
iert werden. Diese werden dann — Buchstabe fiir Buchstabe — auch auf ganze Woérter
angewandt — vergleichbar mit der >Suche und Ersetze«-Funktion eines Texteditors. Die
Bedingungen an die Ersetzungsregeln der Sturm’schen Morphismen sind allerdings sehr
streng, uns es ist aus Sicht der Mathematik erstaunlich, dass sie von den modalen Quint-
und Quartgattungen erfiillt werden. Die nachstehenden vier Ersetzungsregeln erzeugen
qua iterative Verkettung die »Speziellen Sturm’schen Morphismenc:

G(@) = a, G(b) = ab, G (@) =a, G(b) =ba,
D(a) = ba, D(b) = b, D7 (a) = ab, D°(b) = b.

Die nachstehende Auflistung zeigt, wie sich jeder der sechs authentischen Modi als Bild
der authentischen Teilung der Oktave alb unter einem speziellen Sturm’schen Morphis-
mus ergibt:

GGD(alb) = GG(balb) = G(abalab) =aabalaab lonisch

GG™D(alb) = GG (balb) = G(baalba) =abaajaba Dorisch

G G D(alb) =G G (balb) = G'(baalba) = baaa|baa Phrygisch

GGD (alb) = GG(ablb) = G(aablab) =aaablaab Lydisch

GG'D(alb) = GG (ab|b) = G(abalba) = aabajaba Mixolydisch

G G'D(alb) = GG (ab|b) = G (aba|ba) = abaalbaa Aolisch

Die Zerlegung dieser Morphismen in die Generatoren G, G-, D und D~ bringt eine Zer-
legung des Transformationsaktes mit sich, deren Zwischenergebnisse sich in einen sinn-
vollen Zusammenhang mit einer prominenten historischen Ableitung der Modi bringen
lasst. Dahlhaus favorisiert sie in seinen Untersuchungen im Zusammenhang mit seiner

Kritik an Handschins »Verfahren, die Modi durch die Skala und die Skala durch die Quin-
tenkette zu begriindenc.

Das Prinzip, das man der Diatonik in ihrer konkreten Beschaffenheit zugrunde legen

mul}, ist demnach die Ausfiillung eines Quart-Quint-Oktav-Gerlistes durch Ganztone.
Das Resultat der Ausfiillung aber ist ein Modus; oder anders formuliert: die Diatonik
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erscheint, wenn man sie durch Ausfiillung eines Quart-Quint-Oktav-Geriistes konstru-
iert, in modaler Gestalt. [...]

Die Konstruktion der dlteren modalen Diatonik aus Tetrachorden ist die geschichtlich
friheste und auch die sachlich am festesten begriindete Methode.®

Fir die lonischen, Dorischen und Phrygischen Modi entsprechen die transformatio-
nellen Zwischenstationen genau diesem Prinzip. Zunachst wird durch Anwendung des
Morphismus D aus der authentischen Teilung ein Quart-Quint-Oktav-Gerdiist und dann
werden die beiden leeren disjunkten Quarten auf die gleiche Weise mit Ganzténen zu
Tetrachorden gefiillt. Der Halbton entsteht dabei als Restintervall. Fiir die Lydischen,
Mixolydischen und Aolischen Modi entsteht durch Anwendung des Morphismus D~ zu-
ndchst ein Sekund-Quint-Oktav-Gerlst mit konjunkten leeren Quarten, die dann eben-
falls auf die gleiche Weise mit Ganzténen zu Tetrachorden ausgefiillt werden. Wiirde
man auch bei diesen drei Modi auf einem Quart-Quint-Oktav-GerUst bestehen, dann
wiirde die Ausfiillung der Quarten durch jeweils gleiche Tetrachorde keine Berticksichti-
gung finden und damit wiirde man Guidos Affinitdtsprinzip nicht gerecht.

Die Lokrische Oktavgattung baabaaa, die ebenfalls zu den obigen sechs konjugiert
ist, kann nicht mit Hilfe eines Morphismus erzeugt werden. In der mathematischen Lite-
ratur tragt dieser Sonderfall die Bezeichnung s>the bad conjugate«.

An dieser Stelle sei nun an den ersten der beiden Einwédnde erinnert, die Dahlhaus
gegen Handschins Verfahren, den Modi die Quintenkette zugrunde zu legen, vorbringt:

Als Normen musikalischen Hérens sind die Konsequenzen nicht unproblematisch.
Denn daf der Ton e, wenn er als 1. Stufe des e-Modus exponiert und als 2. Stufe des d-
Modus weitergefiihrt wird, seine Bedeutung dndert, diirfte kaum zu leugnen sein. Und
die These, dals dennoch der Charakter des Tones e primar durch die Stellung in der
Quintenkette gepragt sei, ist nur durch den Zusatz zu retten, dal® der Toncharakter den
Modus zwar verdeckt und modifiziert, aber nicht aufgehoben werde. Doch ware ein-
zuwenden, dal’ eine Modifikation, die den Charakter verdeckt, in einer Musiktheorie,
die Phanomene zu beschreiben versucht, von einem Wechsel des Charakters nicht zu
unterscheiden ist.®®

Der Einwand beriihrt zu Recht eine Diskrepanz zwischen der durch die Wortbedeu-
tung des Ausdrucks sToncharakter« miterfassten und musiktheoretisch relevanten Unter-
scheidbarkeit von wechselnden modalen Stufenbedeutungen ein und desselben Tones
einerseits und der abstrakten theoretischen Verortung des Toncharakters in Handschins
Ansatz als fixierte Position in der Quintenkette andererseits. Dahlhaus’ spitzfindige Aus-
wertung dieser Diskrepanz ist allerdings wenig hilfreich. Handschins These, dass den-
noch der Charakter eines Tones primar durch die Stellung in der Quintenkette gepragt
sei, lasst sich mathematisch mithilfe von modalen Verfeinerungen der Quintenkette ret-
ten, denen nach wie vor die Quintenkette als Essenz innewohnt.

85 Dahlhaus 2001/GS3, 165.
86 Ebd., 164.
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Ganz nach dem Vorbild der vier Quintgattungen und der drei Quartgattungen, die
sich bei passender Wahl zu den modalen Oktavgattungen zusammensetzen, lassen sich
auf der Seite des Toncharakters zwei Gattungen der grofSen und fiinf Gattungen der klei-
nen Sekunde als Quint-Quart-Faltungen unterscheiden. Bedingung fiir die Konstruktion
der Faltungen ist, dass die Tone den Ambitus einer Oktave nicht Giberschreiten:
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Abbildung 3: Die Gattungen der grofsen und kleinen Sekunden

Um die diatonische Quintenkette durch Quint-Quart-Faltungen zu verfeinern, lassen sich
bei passender Wahl je eine Gattung der grollen Sekunde und eine Gattung der kleinen
Sekunde zu einer Gattung der tibermafBigen Prime zusammensetzen. Die Richtungen der
beiden Sekundintervalle sind dabei entgegengesetzt.

Das nachstehende Notenbeispiel zeigt links den authentischen Dorischen Modus
und rechts zwei alternative Faltungen, denen gemein ist, dass sie beide den Ambitus des
Dorischen Modus ausftillen, ohne die Oberoktave der Finalis zu berihren. Sie unter-
scheiden sich jedoch in der Richtung. Die obere Faltung verlduft von f nach 4 in Kreuz-
Richtung und die untere verlduft von h nach b in Be-Richtung.
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Abbildung 4: Der authentische Dorische Modus (links) und seine beiden Quint-Quart-
Faltungen (rechts) in Kreuz- bzw. in Be-Richtung

Nach dem ersten Vortrag des Autors zu diesem Ansatz im Jahre 2007, in welchem die
obere der beiden Faltungen zur Diskussion gestellt wurde, wies Hartmut Fladt darauf hin,
dass die historisch srichtigere« Faltung eigentlich jene in Be-Richtung sein sollte. Entgegen
den damaligen Erwartungen des Autors zeigt die folgende algebraische Untersuchung,
dass die historisch >richtigerec Wahl auch aus mathematischer Sicht bevorzugt ist. Der
Weg zu dieser Einsicht beriicksichtigt dariiber hinaus auf mathematische Weise Dahl-
haus’ Bedenken gegen die »Vorstellung, es miisse immer ein erstes, fundierendes Pha-
nomen geben, von dem dann ein zweites fundiertes, abzuleiten sei«.*” Um namlich die
Quint- und Quartgattungen einerseits und die grofsen und kleinen Sekundgattungen an-
dererseits als zwei Seiten einer Medaille zu kontrollieren, kann man wie folgt vorgehen:

87 Siehe das Zitat am Ende von Abschnitt 2.
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Als Automorphismus der freien (nicht-kommutativen) Gruppe® F, besitzt der mit

dem Dorischen Modus abaa | aba assoziierte Sturm’sche Morphismus einen dazu in-
versen Automorphismus. Zu seiner Berechnung substituieren wir x = abaa, y = aba
und erhalten durch Einsetzen x = ya bzw. a = y'x. Setzt man diesen Ausdruck fiir a in
y = aba ein, ergibt sich y = y'xby'x und durch Umstellen b = x'yyx'y. Der Vergleich
mit dem Notenbeispiel zeigt, dass der inverse Automorphismus der unteren Faltung in
Be-Richtung entspricht. Die Gattung a’' = xy des fallenden Ganztons wird gefolgt von
der Gattung b = x'yyx'y des steigenden Halbtons. Eine blofe Tonh6éhen-Umkehr der
unteren Faltung ergibt jedoch nicht die obere Faltung. Fiir alle Glarean’schen Modi ergibt
sich ein analoges Resultat. Die Be-Richtung ist aus algebraischer Sicht der Normalfall und
die Kreuz-Richtung ist ihr gegeniiber als Abweichung markiert.

Ob diese Feststellung von musiktheoretischer oder sogar kognitiver Relevanz ist,

kann nicht ohne Weiteres entschieden werden. Aufgrund der mathematischen Dualitét
zwischen Oktave und tbermaRiger Prime als Begrenzungsintervalle des Modus bzw.
von dessen Quint-Quart-Faltung wird durch das Ergebnis die Deutung der b-Stufe als un-
selbststandige Variante der h-Stufe ins Spiel gebracht. Daneben gibt es eine rein duler-
liche Parallele zur traditionellen Markiertheit der >musica ficta< gegentiber der >musica
rectac. Die Legitimation des Tones b als Bestandteil des mittelalterlichen Stammtonvorrats
erfolgt im Spatmittelalter nicht direkt tiber die Modi, sondern tiber das Drei-Hexachord-
System. Eine musiktheoretische Interpretation des obigen Resultats erfordert deshalb
zundchst eine entsprechende Durchdringung des Verhiltnisses von Diatonik und Drei-
Hexachord-System und zwar aus musiktheoretischer und aus mathematischer Sicht.

Der Historiker Stefano Mengozzi® kritisiert vehement die Auffassung von einer he-

xachordalen Periode in der Musikgeschichte, der zufolge die Hexachord-Solmisation
nicht nur eine padagogische Hilfskonstruktion gewesen wére, ein rein padagogisches
Darstellungsmittel, sondern auch eine genuin musikalische Anschauungsform. Einer der
Adressaten seiner Kritik ist Dahlhaus:

88

89

Hexachordal theory had played an important role in Carl Dahlhaus’ theory of harmon-
ic tonality. Dahlhaus took the structural differences between the hexachordal articula-
tion of musical space and the modern, octave-based one as a negative indicator of the
presence of tonal thinking in early music. In other words, modern tonality could not
have emerged as long as that model of diatonic space, in the form of the late-Renais-
sance »modal-hexachordal system, regulated the world of musical practice. At the end
of his study, Dahlhaus offered numerous analyses of Renaissance polyphonic works by
Josquin, Monteverdi, and others, moving from the premise of the hexachord as a basic
principle of pitch organization. Dahlhaus’ readings of Monteverdi’s madrigals proposed
a >harmonic« reinterpretation of the Guidonian hexachord, by which each note of the
six-fold set functioned as the root of a chord.”

Die Elemente der freien Gruppe F, sind bis auf Reduktion redundanter Faktoren Wérter aus den
Buchstaben a, b und deren Inversen a' und b™'. In der Reduktion werden rekursiv die Faktoren aa”,
a’'a, bb" und b'b eliminiert, d.h. das Wort abaa'b"'a reprasentiert in redundanter Weise dasselbe
Element von F, wie das reduzierte Wort aa.

Mengozzi 2010.

90 Ebd., 23.
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Die Auswertung dieses Standpunktes muss in mehrere Richtungen erfolgen. Zur Auf-
rechterhaltung seiner Polarisierung zwischen Apologeten der Diatonik und solchen der
Hexatonik ldsst sich Mengozzi auf zwei illegitime Vereinfachungen ein, denen zunéchst
ein differenziertes Bild zur Seite gestellt werden soll. Eine betrifft den Status des Hexa-
chords als Konfiguration von Tonen, die andere betrifft den Status des Hexachords als
einer ordnenden Struktur hinter der Familie der authentischen Modi, gewissermalien als
>halbes< Dodekachordon.

Mit dem besonderen Verweis auf die Oktavbasiertheit der Diatonik unterstellt Men-
gozzi, dass die Hexachord-Theoretiker das Hexachord als eine sechstonige Skala anse-
hen, die dann der sieben-tdnigen diatonischen Skala ihren berechtigten Status als dem
Tonsystem zugrunde liegende Skala streitig macht. Dahlhaus zeichnet demgegent(ber ein
wesentlich differenzierteres Bild:

Die Pentatonik und die Heptatonik sind Systeme. Das Hexchord ist dagegen eine blofse
Hilfskonstruktion. Als System wére es in sich widerspruchsvoll: Das Verfahren, zwar
die Terz d-f, aber nicht die Terz a-c' durch eine Zwischenstufe auszuftillen, hatte, als
Systemprinzip begriffen, die absurde Konsequenz, dals der Horer zwischen den Inter-
vallvorstellungen der Pentatonik und der Heptatonik, also zwischen der Auffassung der
kleinen Terz als »Schrittc und als >Sprung« wechseln muf3.!

Am Rande sei an dieser Stelle angemerkt, dass diese Argumentationsweise ganz und
gar dem Denken in der mathematischen Musiktheorie entspricht. Vom >Widerspruch«
in einer Skala spricht man heute, wenn ein Intervall aus mehr Schritten besteht als ein
anderes und trotzdem kleiner als jenes ist. Indessen spricht man von einer >Ambiguitét;,
wenn zwei gleichgrole Intervalle in der Zahl der Tonschritte differieren. Jene Systemei-
genschaft, die Dahlhaus bei der Pentatonik und Heptatonik als erfillt und beim Hexa-
chord als verletzt ansieht, nennt man heute >Kohdrenz.. Wahrend Agmons Diatonizi-
tatsbegriff eine einzige®” Ambiguitdt vorsieht, finden sich im Hexachord dagegen viele
Ambiguitdten, insbesondere auch die zwischen Sekunden und Terzen, die Dahlhaus hier
problematisiert.

Eine Angriffsfliche aus Mengozzis Perspektive dirfte dann jedenfalls nicht das ein-
zelne Hexachord, sondern allenfalls Dahlhaus” Charakterisierung des Drei-Hexachord-
Systems bieten.

Das Drei-Hexachord-System, die Verschrankung der Hexachorde durum (G-e, g-e',
g'-e?), naturale (c-a, c'-a') und molle (f-d', f'-d?), war die Darstellungs- und Anschau-
ungsform des Tonsystems im spéten Mittelalter. Durch den Ton b aber, der im Drei-
Hexachord-System keine chromatische Variante zu h, sondern eine selbstdndige Stufe
bildet, scheint die Geschlossenheit der modalen Diatonik sogar gestért oder sogar auf-
gehoben zu werden.”

91 Dahlhaus 2001/GS3, 168.
92 Néamlich zwischen verminderter Quinte und tiberméRiger Quarte (sieche den zweiten Abschnitt).
93 Dahlhaus 2001/GS3, 167.
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Indem Dahlhaus von der »Darstellungs- und Anschauungsform« spricht und zudem den
Ausdruck >System« gebraucht, verleiht er dem Drei-Hexachord-System auch eine genu-
in musikalische Bedeutung. Sonst gdbe es auch keinen Anlass, ein Moment moglicher
Inkompatibilitdt desselben mit der modalen Diatonik aufzuspiiren und ausfiihrlich zu
diskutieren: den Status des Tones b.

Aus Sicht der algebraischen Kombinatorik auf Wértern besteht zwischen Hexachord
und Diatonik ein einfacher und sehr enger Strukturzusammenhang, dessen allgemeine
Gultigkeit sich auf alle Skalen erstreckt, die zum formalen Begriff der Myhill-Eigenschaft
gehoren.**

Das Schrittmuster des Hexachords aabaa besitzt zwei besondere Préfixe: die lonische
Quintgattung aaba und die lonische Quartgattung aab. Das Besondere daran ist die Tat-
sache, dass das Hexachord seinerseits Préfix von Potenzen beider Gattungen ist, also
sowohl von den konjunkten Pentachorden (aaba)(aaba)... als auch von den konjunkten
Tetrachorden (aab)(aab)... Das Hexachord ist deshalb Instanz einer besonderen Klasse
von Wortern, die als >zentrale Palindrome« bezeichnet werden. Es sind die Grenzfalle des
Theorems von Fine und Wilf*®, welches die Moglichkeit des Nebeneinanderbestehens
zweier Periodizitdten in ein und demselben Wort untersucht. Die zentralen Palindrome
sind die langsten Worter mit dieser Eigenschaft. Sie bilden einen unendlichen binéren
Baum — den >zentralen Baum« —, dessen Konstruktion auf der Methode der »iterierten
Palindromisierung<® beruht: Aus einem bereits gegebenen zentralen Palindrom entste-
hen seine zwei Nachfolger durch Palindromisierung nach Anhédngen der Buchstaben a
bzw. b.

Die Palindromisierung von (aabaa)a ist aabaaabaa und sie entsteht auch durch An-
hdngen des Hexachords aabaa an die lonische Quintgattung aaba. Der eine Nachfolger-
Knoten aabaaabaa von aabaa im zentralen Baum entspricht damit dem Intervallmuster
des Zwei-Hexachord-Systems aus shexachordum naturale< und shexachordum durumx.
Seine beiden Perioden werden durch die lonische Quintgattung und die authentische
lonische Oktavgattung aabaaab gebildet.

Die Palindromisierung von (aabaa)b ist aabaabaa und sie entsteht auch durch Anhén-
gen des Hexachords aabaa an die lonische Quartgattung aab. Der andere Nachfolger-
Knoten aabaabaa von aabaa entspricht damit dem Intervallmuster des Zwei-Hexachord-
Systems aus >hexachordum naturale< und >hexachordum molle«. Seine beiden Perioden
werden durch die lonische Quartgattung und die plagale lonische Oktavgattung aabaaba
gebildet.

94 Fiir Details vgl. Clampitt/Noll 2011. Wichtige Vorarbeiten dazu finden sich auch bereits in Carey/
Clampitt 1996b.

95 M. Lothaire 1983. Unter dem Pseudonym M. Lothaire hat eine Gruppe von Mathematikern mehrere
Biicher auf dem Gebiet der Algebraischen Kombinatorik auf Wértern publiziert.

96 Ein Wort w wird (rechts-)palindromisiert, indem man es zundchst in zwei Faktoren uv zerlegt, wo-
bei v das langste palindromische Suffix von w ist und u das dabei verbleibende Restpréfix. Die Palin-
dromisierung ist dann uvu~, wobei u~ die Umkehrung der Leserichtung von u ist. Bei der iterierten
Palindromisierung wird dieser Akt mit jedem hinzukommenden Buchstaben eines Ausgangswortes
vollzogen.
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Dem Drei-Hexachord-System entspricht also aus mathematischer Sicht die Spaltung
des Knotens aabaa im zentralen Baum in seine beiden Nachfolger aabaaabaa und aaba-
abaa. Genaugenommen ware dann der Ausdruck »Drei-Hexachord-System« etwas grob,
denn im Kern geht es um die Verbindung der beiden Zwei-Hexachord-Systeme in ihrem
gemeinsamen Vorgangerknoten, dem >hexachordum naturale«.
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Abbildung 5: Das Drei-Hexachord-System als Verzweigung des >hexachordum naturale« in zwei
Zwei-Hexachord-Systeme

Das Gemeinsame der beiden Knoten driickt sich in der Oktav-Periodizitat aus, die zum
einen im authentischen und zum anderen im plagalen lonischen Modus exemplifiziert
wird. Von einer mutmafilichen Vernachldssigung der diatonischen Oktavperiodizitat kann
also beim Drei-Hexachord-System keine Rede sein. Nur sind die zentralen Palindrome
keine Skalen, sondern Regionen”, deren doppelte Periodizitit die Option einer Weichen-
stellung beinhaltet. Damit ist Dahlhaus’ Charakterisierung gut mit den mathematischen
Befunden in Einklang zu bringen. Sein Verweis auf die Idee einer gespaltenen Stufe®
b/h entspricht der Verzweigung des zentralen Baumes beim >hexachordum naturalec.

Fiir jede Instanz des formalen Begriffes der Myhill-Eigenschaft gibt es einen verallge-
meinerten lonischen Modus. Dessen (verallgemeinerte) Quint-, Quart- und Oktavgattun-
gen sind jene Woérter, die von den beiden speziellen Sturm’schen Morphismen G und D
erzeugt werden. In der Literatur heillen diese (spezielle) Standard-Morphismen und die
Bilder f(a) bzw. f(b) der beiden Buchstaben a bzw. b unter diesen Standard-Morphismen
f heillen (spezielle) Standard-Woérter. Jedes geordnete Paar (f(a), f(b)) reprasentiert die
beiden Préfixe eines zugehdrigen zentralen Palindroms w, welche dessen zwei Perioden
exemplifizieren. Die authentische Oktavgattung f(ab) stimmt mit dem Wort wab (iberein
(d.h. das Wort w verldngert um das Suffix ab), und die plagale Oktavgattung f(ba) stimmt
mit dem Wort wba iiberein. Die Vertauschung der letzten beiden Buchstaben ab versus
ba entspricht dabei dem Effekt der Stufenspaltung. Die beiden Varianten der gespaltenen
vorletzten Stufe des Modus sind zugleich die Begrenzungstone der Faltung des authen-
tischen Modus in Be-Richtung.

97 Dieser Terminus wird in Carey/Clampitt 1996 verwendet.

98 Dahlhaus (2001/GS3 167, Anm. 12) verweist diesbeziiglich auf Odo von Saint-Maur, der den Ton b
als »nona prima« und den Ton h als »nona secunda« identifiziert (beide bezogen auf A als Ausgangs-
punkt der Zahlung).
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Dieses Resultat stiitzt die These einer sehr engen Strukturbeziehung zwischen den
beiden Auffassungsformen des Tonsystems — der modalen und der hexachordalen. Einer-
seits starkt sie die Plausibilitdt von Mengozzis These von einer ungebrochenen Tradition
der oktav-periodischen Diatonik als Basis fiir die Konstitution von Tonbeziehungen. An-
dererseits erweist sich gleichzeitig dessen Sorge als unbegriindet, dass die Hexachord-
Theoretiker sich zu weit auf Abwege begeben haben kdnnten. Vielmehr bietet sich aus
mathematischer Sicht die Moglichkeit einer zwanglosen Integration beider Auffassungen
auf jenem Allgemeinheitsgrad, der hinter dem Begriff der Myhill-Eigenschaft steht.

An dieser Stelle sei auch an die Perspektive einer kognitiven Interpretation jenseits
der abstrakten Integration musiktheoretischer Begriffe erinnert. Die Suche nach einem
moglichen Zusammenhang zwischen der algebraischen Markiertheit der Kreuz-Richtung
gegeniiber der Be-Richtung einerseits und der musikalischen Markiertheit der >musica
ficta« gegeniiber der >musica rectac andererseits sollte sich von der Tatsache leiten lassen,
dass sich erstere in prominenter Weise in der Sopranklausel manifestiert. Damit lasst sich
die Untersuchungsrichtung in empirischer Hinsicht fokussieren. Den einschldgigen und
wenig ergiebigen Erklarungsansatzen zur Kadenz wiirde eine dynamische Interpretation
zur Seite gestellt, die sich auf eine Interpretation der Quint/Quart bzw. der beiden Se-
kundparameter als >konjugierte Variable« beruft.”

Um die Diskussion zum Hexachord abzuschlieBen, muss noch jene zweite bereits
benannte illegitime Vereinfachung in Mengozzis Argumentation angesprochen werden.
Was dieser eine >harmonische« Reinterpretation von Guidos Hexachord nennt, ist bei
Dahlhaus keineswegs nur eine Menge von sechs Akkordfundamenten. Vielmehr handelt
es sich um eine »geschlossene Sozietdt« von Teiltonarten, deren Kadenzstufen sich zu
einem Hexachord zusammenfligen:

Das Prinzip, sechs Teiltonarten, deren Kadenzstufen ein Hexachord bilden, zu einer
sgeschlossenen Sozietdtc zusammenzufassen, vermittelt den Ubergang von der Mo-
dalitat zur Dur-Moll-Tonalitat, weil die Teiltonarten sowohl Modi also auch Dur- oder
Molltonarten sein kdnnen, ohne dal® der Sinn des Systems gefahrdet wére. Ob die Teil-
tonart G in mixolydischer oder in Dur-Gestalt erscheint, ist gleichgiiltig, solange ihre
Bedeutung in nichts anderem besteht, als die Sol-Stufe des Tonartensystems c-d-e-f-g-a
= Ut-Re-Mi-Fa-Sol-La zu reprdsentieren.'®

Dieses hierarchisch geordnete System ldsst sich in erster Instanz auf die Familie der sechs
authentischen Modi beziehen, und zwar in der von Gioseffo Zarlino vorgenommenen
Umsortierung der Glarean’schen Modi.'””" In zweiter Instanz beinhaltet es dann auch
modale Modifikationen der einzelnen Teiltonarten. In Bezug auf die erste Instanz dieser
Hierarchie ist die Rolle des Hexachords als unterliegende ordnende und in sich geschlos-
sene Struktur durchaus addquat, und Mengozzis Kritik auch an Zarlino als Hexachord-
Theoretiker erscheint — aus mathematischer Sicht — als nicht gerechtfertigt.

99 Vgl. Paragraph 139 in Clampitt/Noll 2011.
100 Dahlhaus 2001/GS3, 279f.
101 Vgl. Zarlino 1571.
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4. Dahlhaus’ Revision der Funktionstheorie und die strukturellen Modi

Es wadre vermessen, anhand der bislang diskutierten Begriffe der Diatonizitdt zu Dahl-
haus’ eigentlichem Untersuchungsthema — der Entstehung der harmonischen Tonalitat —
Stellung beziehen zu wollen. Fiir die Zwecke des hier vorliegenden Aufsatzes muss es
genligen, einzelne Schlaglichter auf seine Argumentationen zu werfen, und zwar vor
allem hinsichtlich der Integration von historischen und systematischen Gesichtspunk-
ten. Im Zusammenhang mit seiner Interpretation der hexachordalen Ordnung der Teil-
tonarten als »einem Zwischenzustand der Indifferenz« im Ubergang von der Modalitit
zur Dur-Moll-Tonalitdt erscheint immerhin ein Querverweis sinnvoll auf den Begriff der
»Pivot-Regionen« im Rahmen von Fred Lerdahls sTonal-Pitch-Space«-Modell'”?, welches
hierarchische Tonhohen-Strukturen in der harmonisch tonalen Musik im Einklang mit
kognitiven Grundannahmen zu erfassen trachtet. Innerhalb des (Gottfried Weber zu-
geschriebenen) Raums der stonalen Regionen« (siehe Abbildung) isoliert Lerdahl hexa-
chordale Teilbereiche, deren Elemente er >Pivot-Regionen« nennt. Jede dieser Regionen
reprasentiert eine diatonische Dur- oder Molltonart mit ihren sieben Stufen.

| | | |
—cis —E —e —G —8 —B —
XX X X
—fis —A —a —C —c —Fs—
| >< | | >< | ‘ >< | Abbildung 6: Der hexachordal strukturierte
—h —D —(Ii — llf — T —15}5— Raum der Regionen bei Fred Lerdahl (2001)

Lerdahl folgt damit ziemlich genau dem Bild einer hexachordal geordneten Sozietdt von
Teiltonarten, deren Stufen er noch AbstandsmafSe unterlegt. Die smodernere« Anordnung
des Hexachords in Webers Raum der Regionen in Form zweier kurzer Quintenketten
fur die Dur- bzw. fiir die Moll-Regionen spiegelt die Tatsache wider, dass die Durstufen
innerhalb der Diatonik bilden, was wiederum eine Konsequenz der generischen Inter-
vallstruktur (3, 3, 1) des Dreiklangs innerhalb der Quintenkette der Diatonik darstellt.'®
Mit diesem Querverweis riicken nun jene Begriffe der Diatonizitét in das Blickfeld,
welche die harmonische Tonalitét betreffen. Mit den abschlieBenden Bemerkungen geht
es vordringlich darum, die bislang angestellten Uberlegungen abzurunden, ohne die
damit tangierten Inhalte ausftihrlich zu behandeln. Sie betreffen die theoretische Auf-
kldarung des Verhdltnisses zweier Diatonizitdtsbegriffe, des Sieben-Stufen-Systems und
des Drei-Dreiklangs-Systems, und der daran gekniipften Frage nach den Prinzipien der
»eigentlichen Harmoniebewegung oder Kadenzierungc, wie Hugo Riemann sie nennt.

102 Vgl. Lerdahl 2001, 63 ff.

103 Dies ist Ausdruck der >Structure yields Multiplicity«-Eigenschaft der diatonischen Skala, die ebenfalls
fur jede Skala mit der Myhill-Eigenschaft gilt. Vgl. Clough/Myerson 1985 sowie Noll 2015.
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Wihrend die Stufentheorie darauf abzielt, die Dreiklange und Septakkorde unter dem
Dach der Diatonik zu beschreiben, erkennt ihnen die Funktionstheorie eine gewisse
Autonomie zu und deklassiert dagegen die Diatonik zu einer peripheren Hiille des Drei-
Dreiklangs-Systems. Dahlhaus’ Reform der Funktionstheorie ist ein wichtiger Bestandteil
seiner >Theorie der harmonischen Tonalitat;, die ihrerseits eine unverzichtbare Voraus-
setzung fiir die Untersuchung ihrer Entstehung darstellt. Am Ende des ersten Kapitels
der Untersuchungen macht er den Vorschlag zu einer Synthese aus Stufentheorie und
Elementen der Funktionstheorie, die er beide einer kritischen Revision unterzieht.

Um zu sein, was ihr Name verspricht, miifite die Stufentheorie die Akkordstufen einer
Tonart in ihrem Verhiltnis zueinander und zur Tonika charakterisieren, statt sie bloR
zu zdhlen; eine Serie von Ordnungszahlen ist keine Theorie, und die Funktionstheorie
scheint zu ergdnzen, was der Stufentheorie fehlt, eine eindeutige fest umrissene Cha-
rakteristik der Stufen.'**

Als wichtige Erfiillungsbedingung fiir seine Reformation des Funktionsbegriffs nennt
Dahlhaus die Auflosung des Problems der II. Stufe:

Die Selbstandigkeit der II. Stufe wird von der Stufentheorie behauptet, von der Funkti-
onstheorie geleugnet. Und der Unterschied [aft sich, wie eine Analyse des Funktions-
begriffs zeigen wird, nicht durch eine Korrektur der Stufentheorie, sondern nur durch
eine Umformulierung der Funktionstheorie auflosen. Zugleich wird deutlich werden,
daly der Funktionsbegriff von Riemanns Methode, die Nebenstufen zu dissonierenden
Varianten der Hauptstufen zu degradieren, getrennt werden kann, so dafl es méglich
wird, am Stufenbegriff festzuhalten, ohne den Funktionsbegriff preiszugeben.!%

Dahlhaus’ Losung des Problems zielt auf eine Abgrenzung des Funktionsbegriffs vom
Substanzbegriff eines Drei-Dreiklangs-Systems, auf welchen Riemann seine Erkldrungs-
ansadtze der Funktionstheorie griindet. Dahlhaus geniigt dagegen das Bestehen von Dif-
ferenzen als einer minimalen substanziellen Basis, die er bei Stufen im Quintabstand und
im Sekundabstand als gegeben ansieht.

Die Erfahrung, die der Funktionstheorie zugrunde liegt, 1465t sich am einfachsten durch
den Satz ausdriicken, dals Akkorde im Quint- oder Sekundabstand funktional different,
und Akkorde im Terzabstand funktional indifferent sind.'°®

Weil unter vier diatonischen Dreiklangen mindestens zwei im Terzabstand sein miissen,
folgert Dahlhaus, dass deswegen die Zahl der funktional differenten Akkorde auf drei
beschrankt ist. Dieser strukturalistisch anmutende Ansatz scheint auf den ersten Blick auf
einearbitrdre« Signifikation der Funktionen T, S, D durch Tripel paarweise funktional diffe-
renter diatonische Stufen hinauszulaufen. In Bezug auf die Beziehung der drei Funktionen
untereinander scheint Dahlhaus indes an deren dialektischer Bestimmung festzuhalten:

104 Dahlhaus 2001/GS3, 36.
105 Ebd., 38.
106 Ebd., 55.
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Andererseits ware an das dialektische Schema zu erinnern, das von Riemann 1872 als
smusikalische Logik« exponiert, spéter aber fallengelassen wurde, weil die smusikalische
Logiks, die Funktionsbezeichnungen und das »dualistische« System insofern unvereinbar
sind, als jede Verbindung von zwei Momenten das dritte ausschliefst. Statt des dialekti-
schen Schemas aber kann der sDualismus« preisgegeben werden.'””

Angesichts des dialektischen Dreischritts als eines allgemeinen — nicht musikspezifischen
— Denkprozesses lenkt Dahlhaus — anders als Moritz Hauptmann'®® — sein Augenmerk
also auf das Bestehen von Differenzen in der musikalischen Substanz, welche Tonalitat
als das Ergebnis einer dialektischen Sinngebung entstehen lassen. In Hinblick auf Dahl-
haus’ eigenes Ringen um den Theoriebegriff ist man deshalb in der Versuchung, diesen
konkreten Beitrag vor dem Hintergrund jener Erflllungsbedingung zu betrachten, welche
Dahlhaus spater perspektivisch an die Musiktheorie herantrdgt, namlich die »Grundfor-
men zu bestimmen, in denen der musikalisch sich verwirklichende Geist tatig ist«.'%
Dem steht allerdings jene zuriickhaltende Stellungnahme vom Ende der Einleitung des
Theoriekapitels der Untersuchungen entgegen, die zwar in ontologischer Hinsicht alle
Méglichkeiten offenhdlt, aber als Gegenstand der Untersuchungen ausschliefst (siehe Zi-
tat gegen Ende von Abschnitt 1).11°

Unterdessen ist daher auch die mathematische Musiktheorie am Zuge, sich in die
Diskussion um die Konstitution von Tonalitdt einzubringen und dabei auch den Begriff
des >Toncharakters< auszuloten mit dem Ziel, eine an den dreiwertigen Funktionsbegriff
bestangepasste musikalische Substanz zu identifizieren. Einen konkreten Ankniipfungs-
punkt hierzu bietet ein frappierendes Argument, mit dem Dahlhaus einem naheliegen-
den Einwand zu begegnen trachtet:

Man konnte einwenden, da8 der Zusammenhang zwischen den Funktionen und den
Stufenabstdnden nicht als Begriindung der Funktionen durch die Differenzen und In-
differenzen der Abstidnde, sondern als zufillige Koinzidenz zu verstehen sei; dafl zwei
Momente zusammentreffen besage nicht, daf das eine die Bedingung des anderen sei.
Doch zeigt eine Analyse der Quintschrittsequenz I-IV-VII-llI-VI-II-V-I, daf es sich um
eine Abhdngigkeit handelt, denn die Quintschrittsequenz ist einerseits nicht ohne Rest
funktional bestimmbar und erscheint andererseits als Ausnahme von der Regel der dif-
ferenten und indifferenten Stufenabstande."

Bemerkenswert ist an diesem Argument, dass Dahlhaus mit der Quintschrittsequenz den
Inbegriff der Sechter’schen Stufentheorie zur Sprache bringt und die Schwierigkeit ihrer
funktionsharmonischen Deutung ausgerechnet dazu verwendet, um die Plausibilitét sei-
ner reformierten Funktionstheorie zu stiitzen. Dreh- und Angelpunkt dieses Arguments

107 Ebd.

108 Bei Moritz Hauptmann (1853) sind es Differenzen in den Ton- bzw. Akkordbedeutungen, welche
die dialektischen Sinngebungen veranlassen.

109 Vgl. Anm. 8.
110 Vgl. Anm. 39 und Anm. 40.
111 Dahlhaus 2001/GS3, 56.
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ist der von Riemann'? — teilweise unter Berufung auf Fétis — vorgebrachte Gedanke ei-
ner Suspendierung der >eigentlichen Harmoniebewegungc in der Sequenz."* Weil jeder
Versuch, alle sieben Stufen funktional zu deuten, notwendigerweise zu einer Verletzung
der Regel von den differenten und indifferenten Stufen fihrt, scheint Dahlhaus gerade
darin die Erkldrung fiir den behaupteten Suspendierungseffekt zu sehen. Mit dieser These
scheint er das argste Problem der Funktionstheorie in eine Tugend zu verwandeln. An-
statt jedoch diese These in die Form einer ontologisch verbindlichen kiihnen Hypothese
zur musikalischen Geistestatigkeit zu giellen, begnlgt er sich in seinem Résumé mit ei-
nem fragwirdigen Bekenntnis epistemologischer Natur:

Eine Theorie aber, die gerade dort versagt, wo auch das Phanomen, das sie erklaren
soll, ins Vage und Unbestimmte gerét, darf als addquat gelten."

Die Quintschrittsequenz bertihrt jedenfalls einen zentralen Punkt in der Auseinander-
setzung mit den tonalen Funktionen. Was in Dahlhaus” Argument eigentlich keine Rolle
spielt, ist die Bewegungsmetaphorik, welche traditionell auf die Quintordnung der Stufen
projiziert wird. Die bloe Kombinatorik funktional differenter Stufen lauft einem Bewe-
gungs- oder Fortschreitungsbegriff auf der Substanzebene zwar nicht zuwider, aber sie
versagt ihm zumindest die Unterstlitzung und befordert eher die Idee einer Abfolge von
Harmonieereignissen. Dagegen passt die Metapher der Harmoniebewegung sehr gut zur
vollen Quintschrittsequenz, die einer klar definierten Bahn folgt, welche sogar mit Hand-
schins Skala der diatonischen Toncharaktere tibereinstimmt. Im Vertrauen insbesondere
in die Vernunft des von Riemann gewahlten Terminus wére also erneut auch nach einem
Konfigurationsraum fiir die >eigentliche Harmoniebewegung« zu suchen, nach einem
Drei-Stufen-System als musikalischer Substanz fir eine >motivierte Signifikation« der to-
nalen Funktionen.

Zur Debatte steht konkret die Theorie der strukturellen Modi"®, die Karst de Jong und
der Autor im Rahmen der algebraischen Theorie der Modi formuliert haben. Der Begriff
der »strukturellen Skala« taucht bereits im ersten Absatz in Carey/Clampitts 1989 zu den
wohlgeformten Skalen auf, und zwar mit explizitem Hinweis auf die Konstellation der
Fundamente der Tonika-, Subdominant und Dominantdreiklange:

A single structural principle accounts for pentatonic, diatonic and chromatic scales. The
same structure, that of a >well-formed scale« also underlies the tonic-subdominant-do-
minant relationship, the 17-tone Arabic and 53-tone Chinese theoretical systems, and
other pitch collections in non-western music."

112 Vgl. Riemann 1918, 202.
113 Riemann spricht in diesem Zusammenhang allerdings nicht ausschliefilich von der Quintfallse-
quenz.

114 Dahlhaus 2001/GS3, 56. Dieser Fauxpas dient Guerino Mazzola (1990) als Steilvorlage fir die kom-
binatorische Beschreibung des Sieben-Dreiklangs-Systems als Mobiusband, dessen Nichtorientier-
barkeit eine geometrische Erkldrung fiir das von Dahlhaus beschriebene Problem der funktionalen
Interpretation aller sieben Stufen liefert.

115 De Jong/Karst/Noll 2011.
116 Carey/Clampitt 1989, 187.
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Die wohlgeformten strukturellen 3-Ton Skalen, wie z.B. C-F-G, gehdren zum Begriffs-
umfang der Myhill-Eigenschaft und folglich finden alle bislang tGber diesen Begriff zu-
sammengetragenen Fakten Anwendung auf diese Skala. lhre beiden authentischen
Modi balb bzw. ab|b haben bereits als Quart-Quint-Oktav-Geriist bzw. Ganzton-Quint-
Oktav-Geriist im Zusammenhang mit der Konstruktion der authentischen diatonischen
Modi durch Ausfiillung von Tetrachorden Erwdhnung gefunden. Sie werden als erster
bzw. zweiter sstruktureller Modus« bezeichnet. Dazu gibt es — ganz analog zur Situation
der diatonischen Modi — einen dritten Modus, der eine >amorphe« Oktavgattung auf-
weist, aber keine authentische Teilung.

1. Modus 2. Modus 3. Modus
o s o2 _ _ bo &

O — # O © ﬁ. O —

T S D (T) T S D (T) T S D (1)

O O . O O l)o O (7]

— o < ﬁ [0 o — &' —O

S T D (#S) T D S (#T) D S T (#D)

Abbildung 7: Schrittintervall-Muster und Quint/Quart-Faltungen der drei strukturellen Modi

Die traditionelle fundierende Rolle des Drei-Dreiklangs-Systems fir die Funktionstheorie
wird hier zugunsten eines einfachen 3-Stufen-Systems ausgeblendet, wobei der Begriff
der »Stufec nur fiir Akkordfundamente steht.” Die Beschreibungsebene der harmoni-
schen Tonalitat, in welcher die >strukturellen Modi< zur Anwendung kommen, ist also der
Fundamentalbass, welcher dadurch tonal interpretiert wird.

Das von Dahlhaus angesprochene Problem der II. Stufe erfihrt eine plausible Auflé-
sung, die sowohl dem Standpunkt der Stufentheorie als auch dem der Funktionstheorie
gerecht wird. Wenn man die strukturellen Modi als in die Diatonik eingebettet betrach-
tet, dann korrespondiert der erste Modus mit der Fundamentfortschreitung I-1V-V-(1) und
der zweite mit der Fundamentfortschreitung I-11-V-(1). Die zweite strukturelle Stufe, wel-
che in allen strukturellen Modi die Subdominante signifiziert, entspricht also — je nach
Modus — einmal der diatonischen Stufe IV und einmal der II.

Eine zweite Deutung erfdhrt die II. Stufe als »strukturelle Alteration« der IV. Stufe. Der
verallgemeinerte Alterationsbegriff leitet sich direkt aus der Myhill-Eigenschaft ab, denn
fur jedes generische Intervall (Prime und Oktave ausgenommen) weisen dessen zwei
spezifische Varianten immer das gleiche Differenzintervall auf, die sverallgemeinerte
tbermalige Prime«. Im vorliegenden Fall handelt sich dabei um die (diatonische) kleine
Terz m3, die Differenz aus Quarte P4 und groBer Sekunde M2. Das Intervall wird als
sstrukturelle ibermaRige Prime« bezeichnet und ist die Differenz der beiden strukturellen
Schrittintervalle."®

117 Vgl. jedoch Noll 2015.
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Wie auch im Falle der Diatonik kann eine Alteration einen Moduswechsel bedeuten
oder aber die chromatische Verdanderung einer Stufe. So kann die strukturelle Alteration
des Fundaments F zum Fundament D einerseits eine Modulation des ersten strukturellen
C-Modus in den zweiten und andererseits aber auch die Alteration der zweiten Stufe
innerhalb des ersten strukturellen C-Modus bedeuten. Ein typischer Fall fiir die letztere
Méglichkeit ist die Fundamentfolge C-F-D-G-C, in der D aus Sicht der Stufentheorie z. B.
als Il oder V/V analysiert wiirde. Die strukturelle Annotation lautet dann C,: T-S-#S-D-T. Im
zweiten strukturellen Modus ist es dagegen die . Stufe, welche der Alteration unterworfen
ist: Die Fundamentfolge C-A-D-G-C hat dann die Annotation C,: T-4T-S-D-T. Wahrend
die Analyse des Fundaments D als Stammton des zweiten Modus eine starkere Affinitat zur
Auffassung der Stufentheorie besitzt, suggeriert die Analyse des Fundaments D als struk-
turelle Alteration des Fundaments F im ersten Modus eine starkere Affinitdt zu Rameaus
»double emploic< und zu Riemanns Ableitung der Parallelklinge als Scheinkonsonanzen.

Am Rande sei angemerkt, dass die strukturellen Modi einen Sonderfall unter den
wohlgeformten Modi bilden, als es hier keine algebraische Bevorzugung der Be-Richtung
gibt. Es gibt nur eine Gattung der Quarte, und sie stimmt mit dem sekundaren Schrittin-
tervall berein. Wie die obigen Argumente suggerieren, kommt in der Anwendung der
Kreuz-Richtung der Quint/Quartfaltungen sogar eine grofere Bedeutung zu, was wiede-
rum mit der Prominenz des Quintfalls im Fundamentalbass zu tun hat."®

Wie bereits im ersten Abschnitt angekiindigt, soll in diesem Zusammenhang noch
einmal auf Dahlhaus’ Auseinandersetzung mit der Frage nach einer natiirlichen Begriin-
dung der Dur- bzw. Molltonalitdt auf der Grundlage des Toncharakters eingegangen wer-
den. Mit einem ersten Argument stiitzt Dahlhaus zundchst Handschins Erklarungsansatz,
wonach die Lage der Grundtone der Stufen IV, | und V auf der Be-Seite der Quintenkette
deren gesetzteren und affirmativeren Status begriinden sollen:

Es scheint aber, als dndere die Differenz zwischen dem Quintensystem f-c-g-d-a-e-h
und dem Quint-Terz-System f-a-c-e-g-h-d nichts an dem Sachverhalt, dal die Ahn-
lichkeit oder Undhnlichkeit der Toncharaktere von der Nahe oder Ferne der Téne in
der Quintenreihe abhdngt, denn auch in der C-dur-Tonart, die das Quint-Terz-System
f-a-c-e-g-h-d voraussetzt, sind die Terzténe a und e in ihrem >Charakter« einander ahn-
licher als der Terzton dem Subdominantgrundton f. Das Quint-Terz-System der Tonbe-
ziehungen und das Quintensystem der Toncharaktere schliefen sich also nicht aus.’®

Darauf stiitzt sich dann ein zweites kompromittierendes Argument, welches auf der
Ubertragung des ersten Arguments auf die Situation der Molltonart beruht:

118 Die ublichen Intervallnamen nehmen auf die diatonische Skala Bezug. Mit dem Wechsel der Be-
zugsskala entsteht eine Ambivalenz hinsichtlich der Motivation von Intervallbezeichnungen. Mit
dem Zusatz >strukturellc wird angezeigt, dass sich der Name auf die strukturelle Skala bezieht. Die
primare strukturelle Sekunde ist die (diatonische) grofle Sekunde M2 und die sekundare strukturelle
Sekunde ist die (diatonische) reine Quarte P4.

119 Untersuchungen von Guillotel-Nothmann (2008) weisen auf den Zusammenhang zwischen der Do-
minanz der fallenden Quinte im Fundamentalbass und der Auflésung der Dissonanzen, insbesonde-
re der Septime hin.

120 Dahlhaus 2001/GS3, 20f.
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Die Molltonalitit jedoch verkehrt die Toncharaktere ins Gegenteil: die Behauptung,
daB fund c auch als Mollterzen »gesetzt und affirmativ« seien, wére paradox. Zwar sind
fund c in Moll, nicht anders als in Dur, einander dhnlicher als f und d oder c und a; die
Ahnlichkeit, deren Mafs der Quintabstand ist, bleibt bestehen, aber sie wechselt ihren
Inhalt. Nur die formale Definition des Toncharakters als >nach innen gewendete« Positi-
on im System ist demnach unwiderlegbar. Wird aber die inhaltliche preisgegeben, so ist
zugleich die »natiirliche« Begriindung der Dur-Tonalitit aufgehoben.™!

Dahlhaus” Kritik beruht auf der Annahme, dass sowohl die Dreikldnge als auch deren
Fundamente ihre Tonbedeutungen aus einer gemeinsamen Einbettung in ein diatoni-
sches Quint-Terz-System beziehen. Demgegeniiber zieht der Ansatz der strukturellen
Modi eine Alternative in Betracht, der zufolge die Fundamente ungeachtet der auf ihnen
errichteten Akkorde eine eigene Struktur konstituieren, welcher dann die Unterscheidung
von Dur- und Mollstufen auf einer weiteren Beschreibungsebene nachgeordnet ist. Dahl-
haus” Quint-Terz-System ist zu flach, um solch eine Differenzierung zu reprasentieren.

Den Abschluss dieses Pladoyers fiir eine neue alte Musiktheorie bietet deshalb ein
verfeinerter Integrationsansatz, in welchem die Interaktion von Diatonik, Dreikldngen
und Fundamenten auf eine gemeinsame Grundlage gestellt wird, die dem Begriff der
Agmon-Diatonik entspricht. Uberraschenderweise ist dieser neue Begriff logisch dquiva-
lent zu einer neuen Ausdeutung des alten Begriffs der >Subdominante-.

Der Terminus >soudominante« wird von Jean-Philippe Rameau in seiner Abhandlung
Nouveau systéme de musique théorique'? im Sinne einer Unterdominante definiert, also
als ein Ton, der eine Quinte unterhalb der Tonika zu finden ist. In der Abhandlung Gé-
nération harmonique' erweitert Rameau diese Definition um den Hinweis, dass dieser
Ton (nach Versetzung in die Quarte iiber der Tonika) in der diatonischen Schrittordnung
direkt eine Stufe unterhalb der Dominante zu finden ist."

SOUDOMINANTE. C’est la quinte au-dessous, et par Renversement la Quarte du Son
principal, dit Note-Tonique, et qui se trouve immédiatement au-dessous de la Domi-
nante dans l'ordre Diatonique.

Anlass zu dieser Erweiterung mag jene konkurrierende Motivation desselben Terminus
gegeben haben, der zufolge es um den Ton unterhalb der Dominante« geht. Die Be-
zeichnungen fiir andere Stufen, wie >sudominante« und >sutonique« in Rameaus The-
saurus folgen ebenfalls dieser Motivation, welche zudem schon verbreitet gewesen
ist."”* Die konkurrierenden Motivationen haben nicht nur zu weiteren terminologischen

121 Ebd., 21.
122 Rameau 1726.
123 Rameau 1737.

124 Der Begriff der »>Subdominante« ist ein geeignetes Beispiel fir eine musiktheoretische Idee, die aus
ihrem ontologischen Begriindungszusammenhang herauslést werden kann. Wenn Rameau in Géné-
ration harmonique (1737) versucht, Elemente der Diatonik aus den Bestimmungsstiicken des >Corps
sonore« abzuleiten, schopfen seine Argumente die dort gewéhlten Voraussetzungen gar nicht aus.
Indes sind sie fiir alternative Argumentationszusammenhange durchaus von theoretischem Interesse.

125 Rameau 1737, Eintrag »Soudominante« in >table alphabétique des termes:.
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Verwirrungen gefiihrt'?, sondern dokumentieren auch divergierende musiktheoretische
Schwerpunktsetzungen hinsichtlich der Konzeptualisierung von harmonischer Tonalitat.

Neben dem Bezeichneten des Terminus »Subdominantes, der vierten Stufe der diato-
nischen Tonleiter, konkurrieren zwei Weisen musikalischen Gegebenseins, die man mit
Gottlieb Frege dem »>Sinn<?® dieses Terminus zuschlagen sollte. Sie spezifizieren Tonbe-
ziehungen durch Quinten bzw. durch Schritte und entsprechen den beiden im Begriff der
wohlgeformten Skala miteinander verbundenen Koordinatensystemen. Deshalb ist es aus
Sicht der formalen Begriffsanalyse interessant, Rameaus Definition als eine Gleichung zu
lesen, die dann als Definition flr einen bestimmten Skalenbegriff fungiert. Dass die Quar-
te Uber der Tonika und die Sekunde unter der Dominante zu ein und demselben Ton fiih-
ren, klingt aufgrund der Intervallbezeichnungen wie eine Selbstverstandlichkeit. Fir eine
allgemeine wohlgeformte Skala bedeutet diese Gleichheit jedoch, dass die Differenz
aus dem Generatorintervall und dessen Oktavkomplement ein Schrittintervall der Skala
sein muss. Fir die chromatische Zwolfton-Skala ist dies beispielsweise nicht der Fall.'*

Theoretisch miisste man damit rechnen, dass die Lésungen der sRameau-Gleichung:
— man kann sie »diazeuktische Skalen< nennen — einen neuen Knoten im Verband der
formalen Diatonizitatsbegriffe definieren. Tatsdchlich fallen sie aber mit der Extension
jenes bereits ermittelten Knotens zusammen, der die Bezeichnung >Agmon-Diatonik«
tragt. Fir wohlgeformte Skalen sind also die Eigenschaften der Kohdrenz und Effizienz
logisch dquivalent dazu, dass die Diazeuxis ein Schrittintervall ist.”*° Bei genauer Uberle-
gung leuchtet dies ein, denn die Teilung der Diazeuxis zieht zwangslaufig das Bestehen
mehrerer Ambiguitdten nach sich, wahrend Agmon mit seinem Begriff nur eine einzige
Ambiguitdt zuldsst.

Die diazeuktischen Skalen zerfallen in transformationeller Hinsicht in einen »>disjunk-
ten< und einen >konjunkten< Typus je nach Auftreten der Sturm’schen Morphismen D/D-
oder G/G~ im ersten Transformationsschritt der Erzeugung von Modi dieser Skalen.”! Die
strukturellen Modi D(alb) = balb und D-(a|b) = ab|b exemplifizieren die kleinsten dia-
zeuktischen Modi des disjunkten Typs und 6sen damit — wie oben gezeigt — das Problem
der Il. Stufe auf elegante Weise. Analog bilden die generische Dreiklangs-Grundstellung
Gl(alb) = alab und der generische Sextakkord G-(a|b) = alba die einfachsten Instanzen
des konjunkten Typs.'*? Dies eroffnet die Perspektive, eine Theorie der harmonischen
Tonalitat zu entwickeln, deren Elemente als Losungen von Rameaus Gleichung samtlich

126 Joel Lester (1994) nennt Jean-Frangois Dandrieu (1719) als dltesten Beleg fiir den Terminus.

127 Jean-Jacques Rousseau fragt sich im Dictionnaire de Musique in Ermangelung der Quellen irrtlim-
lich, ob Rameau mit »soumediante« die Untermediante oder den Ton unter der Mediante gemeint
haben mag, und legt dabei schon eine friihe dualistische Denkweise an den Tag (vgl. Rousseau 1768
und Martin 2008).

128 Vgl. Frege 1892.

129 Die Diazeuxis der chromatischen Skala ist — wie im diatonischen Fall — die grofse Sekunde M2, die
Differenz zwischen Quinte und Quarte. Die Schrittintervalle dieser Skala sind dagegen die tiberma-
Rige Prime A1 und die kleine Sekunde m2.

130 Vgl. Noll i.V.a.
131 Vgl. Noll 2015.
132 Dem Quart-Sext-Akkord entspricht die markierte Sonderform des >bad conjugate-.
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unter den Begriff des diazeuktischen Modus fallen und die das von Dahlhaus favorisierte
Quint-Terz-System in einer Weise verfeinern, die dessen Kritik an Handschins Leitidee
hinter dem Toncharakter vorerst ins Leere laufen lassen. Damit ware auch der Weg geeb-
net fir die Inangriffnahme einer transdisziplindren Aufarbeitung jener Leitidee.
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