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Jorg-Peter Mittmann

Konnen musiktheoretische Aussagen empirisch
bestatigt werden?

Die Behandlung musiktheoretischer Fragen zur harmonischen Analyse
eroffnet im Allgemeinen zwei Wege der Begriindung: einerseits die Ab-
leitung von Aussagen aus einem dogmatisch vorgefestigten Theoriege-
baude, andererseits der Rekurs auf die unmittelbare elementare Horerfah-
rung. Diese lehrt uns in einem zunéchst noch vortheoretischen Sinne, ob
unsere analytische Betrachtung etwa einem Spannungs- oder Ruheklang
gilt, ob sich in der Klangfortschreitung eine Tendenz zur Auflésung oder
Schiarfung manifestiert, ob eine Harmonie dur- oder mollartig ist, und
schlieB3lich, ob das vertikale oder horizontale Moment den Tonsatz domi-
niert (d.h., ob Zusammenklinge akkordisch oder als Produkt zufélliger
Koinzidenz linearer Prozesse oder — die Mischform beider Alternativen —
als Akkorde mit harmoniefremden Tonen aufgefasst werden). Mein Ein-
druck ist, dass die empirische Option im gegenwartigen, umfassenden
Systemideen eher misstrauenden Diskussionsklima weit mehr Sympa-
thien genief3t als die erste. Dies ist Grund genug, ihre Tragfahigkeit einer
prifenden Betrachtung zu unterziehen.

Musiktheoretische Aussagen auf Wahrnehmungsberichte zu griinden
beriihrt das Selbstverstindnis der Disziplin als einer empirischen Wissen-
schaft. Unser Horeindruck ist Verifikationsinstanz und als solche Bedeu-
tungsbasis aller musiktheoretischen Urteile. Wenn ich etwa behaupte, der
Zusammenklang A sei dominantisch, so wird von mir erwartet, dass ich
diese Aussage anhand von Daten der Horerfahrung eindeutig bestéitigen
kann. Verfiige ich tiber keine entsprechenden Verifikationsinstrumente,
so ist die Behauptung sinnlos.

Ich nehme also z.B. wahr, dass der vorliegende Klang im Kontext
spannungsvoll wirkt, in seiner Weiterfithrung die Tendenz zur Auflosung
in einen Ruheklang zeigt, dur-artigen Charakter aufweist und als akkordi-
sches Individuum hinreichend klar umrissen ist. Diese Beobachtungen
stiitzen die dominantische Deutung so wie gegenteilige Erfahrungen sie
falsifizieren wiirden.

Nun lassen sich die genannten Wahrnehmungskategorien bei nidherer
Betrachtung nur bedingt intersubjektiv zur Geltung bringen. Wie gehe ich
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damit um, wenn mein Gegeniiber in allen Punkten glaubhaft aufrichtig
abweichende Horeindriicke schildert? Kann ich ernsthaft versuchen, seine
Erfahrungsprotokolle als falsch zuriickzuweisen? Und ist es nicht Aus-
druck einer ganz eigenen musikalischen Prigung und Sozialisation, wenn
meine Wahrnehmung auf Kategorien wie Akkord, Auflosung etc. gerich-
tet 1st? Hatte die abendlandische Musikgeschichte nach 1600 nicht einen
vollig anderen Weg als den zum homophonen Satz und Generalbass ein-
schlagen konnen, so dass das Phanomen, das wir Akkord nennen nie eine
Rolle in der theoretischen Reflexion gespielt hitte? Dass also etwa Ak-
korde als Strukturelemente und Bedeutungstriager ein Kernthema der Mu-
siktheorie sind, wurzelt in einer ebenso komplexen wie kontingenten Ent-
wicklung musikalischer Komposition und Rezeption. Damit will ich sa-
gen: Es ist nicht die Wahrnehmung, die uns Akkorde, Spannungsklinge
oder Auflosungen erkennen ldsst, sondern eine kulturell geschulte Auf-
fassungsgabe. Das Gegebene ist ein Mythos, verborgen hinter der Ver-
mittlung durch Sprache und Kultur'.

Ahnlich verhilt es sich in anderen Bereichen. Wenn wir bestimmte
Reihen von graphischen Zeichen oder Phonemen als Worte und somit als
sprachliche Bedeutungstrager erkennen, dann driickt sich darin ebenfalls
ein selektiv geschultes Wahrnehmungsvermdgen aus, das uns an einer
Sprachgemeinschaft mit ithrer Tradition konventioneller Festlegung syn-
taktischer Kategorien teilhaben ldsst. Dass selbst so grundlegende und
vielfach eingelibte Wahrnehmungskategorien wie Konsonanz und Disso-
nanz, Klangscharfung und Auflosung nicht allgemeingiiltig erfahrbar
sind, mochte ich anhand zweier kleiner Episoden dokumentieren, die fiir
sich betrachtet wenig spektakuldr anmuten:

Johann Sebastian Bach: Fuge d-moll aus dem Wohltemperierten Klavier 1 —
Anfang
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1 Die Formel vom ,,Mythos des Gegebenen* wurde von Wilfrid Sellars (Sellars 1963) in
Hinblick auf die innere Wahrnehmung geprédgt. Ohne der dort behandelten Problemkons-
tellation im Einzelnen zu folgen, wére es doch gewiss lohnend, ihre Beziehbarkeit auf die
Rezeption klanglicher Ereignisse néher zu untersuchen.
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Aus Sicht gewoOhnlicher kontrapunktischer Betrachtung sind die Verhailt-
nisse in Takt 4 dieser Fuge eindeutig: Das / auf Zihlzeit 2 reprasentiert
in Bezug auf das f eine Dissonanz, die von konsonierender Quint und
Terz eingerahmt wird. Merkwiirdig nur, dass viele Horer den Schritt von
der Quint zur iibermafligen Quart als Auflésung und nicht als Klang-
schiarfung charakterisieren. Man kann tiber die Griinde spekulieren. Im-
merhin wird die Quint dhnlich der Sept # — @ in Takt 3,2 wie ein Vorhalt
,vorbereitet” eingefiihrt und ,,aufgeldst. Uberhaupt ist der Kontrapunkt
zum Comes der Fuge bestimmt von betonten Dissonanzen und ihrer un-
betonten, stufenweise abwirts gefiihrten Auflosung. Vielleicht unterlegt
mancher Horer aber auch den zweistimmigen Satz mit einem harmoni-
schen Fundament, das an der betrachteten Stelle einen Grundton d ein-
schlieBen konnte, womit aus der Quint iiber f die Sept iiber d und somit
ein konventionell behandelter Vorhalt wiirde.

) ||\||}
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Die Ausgangsbedingungen streng linearer und akkordisch-funktionaler
Rezeption riicken die wahrgenommene Gegebenheit in ein je eigenes
Licht.

Ein vergleichbares, wenn auch etwas komplexeres Beispiel, findet
sich im 2. Satz von Mozarts A-Dur Klavierkonzert KV 488:

Adagio /2\\)
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Das a’ in Takt 2 scheint sich qua Vorhalt nach gis’ aufzulosen, obgleich
bezogen auf die Basis fis — d umgekehrt eine Klangscharfung eintritt. Das
zwischengeschaltete 4’ macht es plausibel, das a als Sept mit regelkon-
former Abwiértsauflosung in die Sext aufzufassen. Als wolle Mozart die-
sem zerbrechlich diinnen Satzgebilde nachtriglich jede Mehrdeutigkeit
austreiben, wird dem hier vermuteten Subdominantquintsextakkord /7 — d
— fis — gis im Verlauf des Adagio eine tragende Rolle zuteil.
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Aus einer musikgeschichtlich vergleichbaren Umbruchsphase wie
Bachs Fuge stammt Alexander Skrabins Poéme fantasque aus den 3 Mor-
ceaux op. 45, verdffentlicht im Jahr 1904. Es dokumentiert den Ubergang
von der traditionellen, funktional erfassbaren Tonalitidt hin zu neuen Ord-
nungssystemen. Hier ist es vor allem die Ganztonskala, die den akkordi-
schen Aufbau zu dominieren beginnt. Dabei ergibt sich wiederum eine
bemerkenswerte Wechselwirkung zwischen theoretischer Vorprigung
und Wahrnehmung,” die an folgender Stelle (Takt 7ff.) besonders deut-
lich wird:

modal: | Raster 1: des-es-f-g-a-h | Raster 2: c-d-e-fis-as-b | Raster 1 |
A ~3— 3" | o o be @
J— — e oy
-y ) { K
i - P — e
bJ;-_: A'—b |l e | bg
5 3 y 3 Cm ; e y 3 73 . D B R—
r-N Py ] /[ & })F Py PN r 'V 7 PN
7 9 -r4 7 9 3
funktional: D 4< D 5> —3 D 4< D 5>
[Es] [C] [As] [F]

Wihrend der funktional geprdgte Horer im ersten Takt einen Es-Dur-
Septakkord mit hochalteriertem Quartvorhalt erkennt, das a also als auf-
l6sungsbediirftige Dissonanz ,,hort”, wird aus modaler Sicht das nachfol-
gende b zur Wechsel-,,Dissonanz® gegeniiber der Hauptnote a als Be-
standteil des Ganztonrasters des — es — (f) —g —a — (h). In Takt 9 wieder-
holt sich der Vorgang quintversetzt. Auch in diesem Beispiel hdngt also
die Wahrnehmung einer musikalischen Spannungs- oder Entspannungs-
tendenz von theoretischen Vorgaben ab. — Die Forderung, Musiktheorie
misse sich an der unvoreingenommenen Horwahrnehmung orientieren,
ist einerseits unabweisbar, will man nicht den empirischen Wissen-
schaftsanspruch preisgeben — historisch gibt es ja durchaus Vorbilder ei-
nes normativen Theorieverstindnisses spekulativ theologischen Zu-
schnitts —, andererseits aber im Einzelfall nicht einlésbar. Wenn man un-
ter einem Beobachtungssatz eine Behauptung versteht, iiber deren Wahr-
heitsgehalt alle Angehorigen einer Sprachgemeinschaft in gleicher Weise
urteilen, sofern sie denselben Sinnesreizen ausgesetzt sind, dann schmilzt
das empirische Fundament der Musiktheorie auf ein Biindel von Triviali-
taten zusammen.

2 Vgl. Eberle 1978, S. 31.
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Wie kann man sich diesem Dilemma entziehen? — Ich glaube, es gilt
zunichst, die Rolle der Theorie im musikalischen Erfahrungsprozess ei-
ner Revision zu unterziehen. Theorie fixiert eine Erfahrungsweise und sie
schopft ithre Rechtfertigung nicht aus empirischer Bestitigung, vielmehr
daraus, inwieweit die von ihr vermittelte Wahrnehmungsweise uns asthe-
tisch ,etwas zu sagen hat‘, uns ein musikalisches Erleben aufschliefSt und
uns damit Teil einer kulturellen Sprachgemeinschaft sein lasst. Musik-
theorie schafft eine musikalische Wirklichkeit, in der sich Kiinstler und
Rezipient finden oder eben auch — wenn die Theorie inaddquat ist — nicht
finden. Stellen wir uns eine quantitativ-statistische Musiktheorie vor, die
Algorithmen zur Hiufung verschiedener Tonhohen, -ldngen, -intensitidten
etc. formuliert. Vom Standpunkt wissenschaftlichen Exaktheitsanspruchs
sind deren Resultate empirisch unangreifbar. Es wire sogar vorstellbar,
auf diese Weise ein effizientes Indizienverfahren zur Authentizititsbe-
stimmung musikalischer Werkzuschreibungen zu entwickeln. Dennoch
werden wir eine solche Theorie in Bezug auf die meisten uns vertrauten
Musikstile zuriickweisen, nicht so sehr, weil sie keine genetische Erkla-
rung liefert, sondern weil sie einfach inaddquat ist hinsichtlich unserer &s-
thetischen Erlebnisperspektive. Sie sagt uns nichts iber musikalisch-rhe-
torische Figuren, kadenzielle Erwartungsperspektiven, formale Syntax,
kurz: iiber die Dinge, die in einer historisch entwickelten kulturellen
Sprachgemeinschaft die Kommunikation zwischen Komponist und Horer
bestimmen.

Der Rekurs auf die Erfahrung ist damit nicht ginzlich suspendiert, aber
in einem entscheidenden Punkt modifiziert: Nicht einzelne musiktheoreti-
sche Aussagen bewdhren sich letztlich an der empirischen Wirklichkeit,
sondern komplexe inferentielle Systeme werden auf ihre konstitutive Er-
kenntnisfunktion hin befragt. Damit tritt die innere Konsistenz von Mu-
siktheorie weit starker in den Vordergrund, Fragen nach ihren Prinzipien,
Begriffen und Folgerungsmechanismen.

Verdeutlichen wir das bisher gesagte anhand eines illustren Beispiels
musiktheoretischer Argumentation, dem Tristan-Akkord. Konnen wir,
wie es Ludwig Holtmeier jlingst in einer knappen, die erkenntnistheoreti-
sche Problematik scharf umreiBenden Analyse forderte,” das Wesen die-
ser harmonischen Wendung allein aus unvoreingenommener Wahrneh-
mung ergriinden? Holtmeier ist davon fest {iberzeugt und lasst seine Di-

3 Holtmeier 2002.
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agnose in eine Vielzahl von Erfahrungsprotokollen miinden. Ich zitiere
drei Beispiele:

(1) Der Tristan-Akkord ist ,,das Gegenbeispiel eines dynamischen, ziel-
gerichteten Strebeklangs®.

(2) ,,Die Behauptung, man hore den Tristanakkord als Doppeldominante
[...] 1st [...] falsch.*

(3) ,,.Der Horwahrnehmung ist das gis Substanz und nicht Akzidenz.*

Vielleicht geht es manchem Leser wie mir: Keinem dieser Sitze wiirde
ich aufgrund meiner eigenen musikalischen Wahrnehmung zustimmen
wollen. Doch diirfte es der Sache wenig dienen, gegeniiber Holtmeiers
Wahrnehmungsbefunden einfach nur mit gleichem Recht auf dem Gegen-
teil zu beharren. Offensichtlich muss eine argumentative Auseinanderset-
zung tiefer ansetzen. Was heillt es beispielsweise, einen Akkord ,als
Doppeldominante* zu horen?

Da eine Funktionsbestimmung einen dur-moll-tonalen Kontext erfor-
dert, wollen wir einen solchen im Fall des Tristan-Vorspiels zunédchst hy-
pothetisch unterstellen. Fiir derartige Kontexte sind zwei Prinzipien be-
stimmend: der Umfang des Tonmaterials und die Strebetendenz.” In der
Praxis sollte daher m.E. am Anfang akkordischer Analyse die Frage nach
der tonalen Extension einer Harmonie im Quintenzirkel und der Ausbil-
dung von Leittonigkeit zum Folgeakkord stehen. Letztere charakterisiert
dominantische Funktionen. Ein Akkord ist demnach Doppeldominante
genau dann, wenn seine tonale Extension der Dominanttonart entspricht
und er eine Leittonbeziehung zur potentiell oder aktuell folgenden Domi-
nante aufweist. So fiillt die Doppeldominante von C-Dur in der gebrauch-
lichsten Form als D’ (d — fis — a — ¢) den tonalen Rahmen zwischen ¢ und
fis, fixiert also eindeutig den tonalen Umfang von G-Dur und leitet mit fis
zum Dominant-Grundton g hin. Legen wir diese einfachen Kriterien dem
Tristan-Akkord zugrunde, so ist das Ergebnis relativ eindeutig: Der tona-
le Rahmen des Vierklangs f— & — dis — gis wird durch die Extreme f (im
b-Bereich) und dis (im #-Bereich) begrenzt, die zwar den Umfang einer
Dur- oder moll-Tonart sprengen, aber als Synthese der benachbarten Ton-

4  Wem dieser Ausdruck zu vage ist, der moge sein Augenmerk einfach auf die Zahl poten-
tieller oder aktueller Klein-Sekund-Fortschreitungen der Einzelstimmen zum Folgeklang
richten.
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arten a-moll-harmonisch (' — gis) und e-moll-harmonisch (¢ — dis) erklér-
bar sind.

Richard Wagner: Vorspiel zu Tristan und Isolde — Beginn
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Wenn nun das dis den Leitton zur Dominante e einer zunédchst noch hy-
pothetischen Grundtonart a-moll markiert und dieses e auch tatséchlich —
wenngleich in einer anderen Stimme — folgt, dann spricht Entscheidendes
dafiir, den Tristan-Akkord als Doppeldominante zu bestimmen. Dabei
spielt die Frage nach dem Status des gis bislang keine Rolle. Eine Gegen-
position zu Holtmeiers Annahme (2) ist deduktiv allein aus dem Prinzip
der tonalen Extension und der Leittonigkeit entwickelt worden, zwei Kri-
terien, die fiir jede harmonische Analyse fundamental und in jedem Fall
empirisch verifizierbar sind.

Um das Gesagte zu unterstreichen, folgt hier das Beispiel eines struk-
turverwandten quintverminderten Septakkordes, der gleichwohl anders,
ndmlich subdominantisch zu deuten ist:

Robert Schumann: Ich will meine Seele tauchen, aus: Dichterliebe Nr. 5
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Der Anfangsakkord dieses Liedes ldsst sich durch Oktavierung des g ab-
wirts leicht in die Klanggestalt des Tristan-Akkordes liberfiihren. Die to-
nale Extension reicht von g bis cis und deutet auf h-moll (bzw. D-Dur)
als tonales Zentrum hin. Ein entsprechender Leitton ist nicht erkennbar.
Dieser Akkord ist mithin nicht dominantisch, aufgrund seiner Extension
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erst recht nicht doppeldominantisch. Der Funktionstheoretiker wird sich
daher fiir eine Deutung als Subdominantquintsextakkord in der eher selte-
nen dritten Umkehrung entscheiden.

Kehren wir zum Tristan-Akkord zuriick und fragen nun nach der Be-
deutung des gis. Durch die Erhédrtung der doppeldominantischen Deutung
scheint natiirlich eine Vorentscheidung zugunsten der Vorhaltsvermutung
getroffen, die freilich den unmittelbaren Eindruck einer substantiellen
Rolle des Tones im Akkordgebilde so wenig erschiittern kann, wie umge-
kehrt Holtmeiers — methodisch prinzipiell sinnvolles — Experiment einer
Ersetzung des gis durch a andersgeartete Horer davon abbringen wird, gis
als Vorhalt zu horen. Denn wenn ein Vorhalt in Bezug auf die Harmonie
akzidentiell sein mag, so will doch niemand behaupten, er sei damit eo
ipso asthetisch obsolet. Holtmeiers Eindruck, das gis geniige sich selbst
und strebe nicht qua Vorhaltsauflosung zum a lésst sich freilich so wenig
ausraumen, wie der gesamte Befund (1) zum Ruheklang-Charakter des
Tristan-Akkordes. Hier prallen subjektive Wahrnehmungsperspektiven
aufeinander, die je fiir sich ihr Recht beanspruchen, jedoch in ihrer grund-
legenden Divergenz schlechterdings nicht vermittelbar sind.’

Vielleicht mag eine Erweiterung des Kontextes dazu beitragen, die
Vorhaltsdeutung zu untermauern. Zum einen gibt es gute Griinde, im
Duktus des Tristan-Vorspiels eine Vielzahl von Vorhaltsbildungen auszu-
machen. Selbst wenn Wagner in Takt 16/17 die kadenzharmonisch ver-
traute Trugschlusswendung D’ tG anschligt, sind die Akkorde durch
Vorhalte geschirft. Die Analogie legt es daher nahe, dieses Stilmittel
auch im Tristan-Akkord zu vermuten. Zum anderen diirfte bei allgemein
stilistischer Betrachtung unbestritten sein, dass die Musik der Romantik,
zumal in ihrer deutschen Spielart, reichen Gebrauch vom Mittel der Vor-
haltsbildung macht und (in sinnfilliger Entsprechung zur Willensmeta-
physik Schopenhauers) dazu neigt, Vorhaltsauflosungen in entriickte Fer-
ne hinauszuzogern. So etwa im folgenden Beispiel:

5 An anderer Stelle habe ich darauf hingewiesen, dass der iibermaBige Terzquartakkord —
und auf diesen fiihre ich den Tristan-Akkord zuriick, die Ambivalenz in sich trigt, grofite
Strebewirkung durch doppelten Leitton zum Grundton des Auflosungsakkordes mit Kom-
patibilitdit zum leitton- und spannungsfreien Idiom der Ganztonigkeit zu verbinden (in:
Grenzgdnge — Anmerkungen zur harmonischen Analyse der Werke Alexander Skrjabins.
unverdff. Manuskript).
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Richard Wagner: Tannhduser 1. Akt Gesang der Sirenen
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Uber dem Grundton c erklingt der verminderte Septakkord (D"), dessen
Quint erst nach fiinf Halben auf die Vorhalts-Sext folgt, eine Auflosung,
bei der Wagner nur fiir eine halbe Note verweilt. Diese Dauern-Relation
5:1 entspricht iibrigens der des Tristan-Beispiels, und auch am Anfang
von Robert Schumanns Dichterliebe stoBen wir auf ganz dhnliche Ver-
hiltnisse:

Robert Schumann: Im wunderschonen Monat Mai, aus: Dichterliebe Nr. 1
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Frei eintretend erhélt das cis liber dem Fundament d die Bedeutung eines
Nonenvorhalts zu einem h-moll-Sextakkord. Nur fliichtig gestreift er-
scheint die Auflosung / auf dem sechsten Sechzehntel! In der Rezeption
romantischer Musik erweist sich der Vorhalt als entscheidender, seman-
tisch in einer Weise befrachteter Topos, der sein Auftreten besonders im
Kontext des Tristan-Themenkreises Liebe, Sehnsucht, Tod intuitiv nahe-
legt. Er ist ein genuines Phdnomen romantischer Tonsprache, das uns et-
was sagt, oder: mit dem uns Komponisten etwas sagen wollen. Daraus,
dass Theorie ihn als Sprachmittel innerhalb eines kulturellen Kontextes
erschlieB3t, schopft sie ihre Rechtfertigung, nicht dagegen im Rekurs auf
die empirische Konstatierbarkeit eines ,,Phdnomens an sich®. Kontextuel-
le Voraussetzung und Interpretation des Einzelnen greifen notwendig in
einer nicht selten als zirkuldr empfundenen Weise ineinander.
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