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Der Autor ist Komponist und Musikwissenschaftler (Promotion 1993) sowie gegenwartlg als
Dozent fiir Musiktheorie an der Staatlichen Hochschule fiir Musik und an Universitét Freiburg
tdtig. Dem vorliegenden Text liegt ein Vortrag zugrunde, der 1993 an der Musikhochschule KéIn

gehalten wurde.

Fur Wolfgang Motz |

Solange sich Musikwissenschaft als Geschichts-
schreibung versteht - also deskriptiv und nicht
etwa theoriegeleitet wie bei Wissenschaften
sonst Ublich -, obliegt es der Musiktheorie, das
analytische Instrumentarium zur Erfassung der
musikalischen ,Wirklichkeit“ an konkreten Werken
und deren ,Innenleben” bereitzustellen. Mu-
siktheorie sei hierbei jedoch nicht als eine
Teildisziplin der Musikwissenschaft, sondern
als Tatigkeitsbereich von Tonsatzlehrern und
Dozenten flr Musiktheorie an Musikhochschu-
len begriffen, der im wesentlichen die Praxis
von aktivem Tonsatz wie Kontrapunkt und die
erkenntnisorientierte Analyse auf der Grundla-
ge theoretischer Einsichten umfafBt. Die Wer-
ke der tonalen Ara - und darin die Analyse der
harmonischen Phanomene, Vorgénge und Zusam-
menhange - spielen dabei eine zentrale Rolle.
Bei der letzteren wird neben der Stufentheorie

mit der Funktionstheorie (iber ein differenzier-

tes und funktionstiichtiges Instrumentarium
verfligt, dessen Leistung vordringlich in der
Transformation musikalischer Gegebenheiten
in die harmonische Kurzschrift liegt. Wilhelm

Maler hat in den 30er Jahren im AnschluB an

Hugo Riemann und Hermann Grabner diese
Kurzschrift - ein Feld von Funktionszeichen -
in ein System gebracht', das seither unter den

Vertretern des Faches Musiktheorie in der Regel

verbreitet ist, ohne daB an dessen Gestalt

verandernd gearbeitet wurde. Trotz der aller-,

orten verbreiteten Einsichten in die Unzulang-
lichkeiten - von ideologischen Kdmpfen sei einmal
abgesehen - ist ein grundlegender ,Diskurs®
Uber analytische Methoden und ihre Objekti-
vierbarkeit weit entfernt. Die folgenden Uberle-
gungen beabsichtigen praxisnahe Vorschlage,
die das bereits bestehende System der harmo-
nischen Kurzschrift als ausgefuhrte Funktions-
theorie verfeinern und ergénzen, um sie den

komplexen Gegebenheiten der Musik selber
anzupassen. Dabei scheinen zwei Bereiche
dringlich.

| Zeichen fiir Einzelphdnomene

1. Verminderter Septakkord

Diether de la Motte hat in seiner Harmonieleh-
re vorgeschlagen, das Zeichen fir den ver-
minderten Septakkord - D' - zu ersetzen durch
spDv.2 Dabei bedient er sich der folgenden Argu-
mentation: die Téne des verminderten Septak-
kords (in c-moli: h, d, f, as) gehdrten sowohl
dem dominantischen als auch dem subdomi-
nantischen Bezirk an. Wahrend das erstere
klar sein dirfte, bestehe der subdominanti-
sche Anteil in den Ténen f - IV. Stufe -, as -
Mollsubdominantterz - und d - als sixte ajou- .
tée. Daher sei es ratsam, diese doppelte Ab-
kunft durch das Zeichen selber sichtbar zu
machen.

Doch was de la Motte im Ansatz richtig be-
nennt, ist nicht zu Ende gedacht und fiuhrt
Uberdies in der Konsequenz sogar zu einem
Fehler. Denn im herkdmmlichen Zeichen sel-
ber steht das kleine v fir den Akkordaufbau -
verminderter Septakkord als Schichtung drei-
er kleiner Terzen - und das D fiir die Funktion,
die sich aber gerade nicht aus dem Aufbau der
Tone ergibt, sondern aus dem Kontext, in dem
ein Akkord steht. Das Zeichen *D¥ suggeriert
somit falschlich, daB der Akkord in je beliebi-
gem Kontext sowohl dominantisch als auch
subdominantisch ist. Wenn man aber schon
zwischen Dominantischem und Subdominan-
tischem unterscheidet, dann mif3te man dies
auch durch den die Funktion benennenden
Buchstaben ausdriicken. Je nach Kontext kann
namlich der verminderte Septakkord, fur die
allermeisten schlechthin dominantisch, auch
subdominantisch bzw. tonikal sein. Der Haupt-.
teil von Chopins Revolutionsetiide (c-moll) endet
zum Beispiel mit einer Kadenz, deren Penulti-
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maakkord ein verminderter Septakkord ist, der
aber mit einer plagalen BaBklausel verbunden
ist (Notenbeispiel 1). Der Ton f in der Unter-
stimme ist daher nicht Septime von G-Dur mit
der Notwendigkeit, stufenweise aufgelést zu

werden, sondern Grundton, V. Stufe; und der

einzige zunachst nicht subdominantische Ton,
h, entpuppt sich als enharmonisch zum Leit-
ton verwechselte tiefalterierte Quinte. Analog
zum Zeichen D' miiBte man das Zeichen s'
verwenden: kleines s fur die Mollsubdominan-
te, v fur den intervallischen Aufbau des Ak-

kords.

Notenbeispiel 1

A1 P - 5:/'———55\
% . = . £ F— =
_ " - b#z R P2 ;———.ﬂ"

e e o T 17 P Ty —
o o T e 1 s o s ™

5T

=y te vy v e v S R
. S i ) o
A, 4
. b a

me e s iee e

,.JV

Zu Beginn des Schubertschen Streichquintetts
(C-dur) [Notenbeispiel 2, unten] wechselt der
- Akkord c, es, fis, a mit der Tonika. Dieser
Akkord kann nicht dominantisch - es fehlt der
Leitton -, aber auch nicht subdominantisch sein,
da die IV. Stufe erhoht ist. Er kann daher nur
tonikal sein. Er ist, um mit Ernst Kurth zu
sprechen, als Tonika die Nebentoneinstellung
ihrer selbst. Die Téne fis und a ersetzen die
Quinte, es (= dis) die Durterz. In diesem Falle
benétigte man das Zeichen t. Eine &hnliche
Stelle sind die Bacchanalmotive der Wagnerschen
Tannhauserouvertire dar, deren Harmonik
zwischen T und " wechselt. '

2. Neapolitaner
Das Zeichen sM bezeichnet den neapolitani-

schen Sextakkord exakt: s fir die Funktion:

Notenbeispiel 2
Allegro ma non troppo.
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(Mollsubdominante, V. Stufe im BaB) und N
fur das neapolitanische Element, das den Akkord,
trotz des Geschlechts Moll, zu einem in Dur
macht. Daher ist es sinnvoll, den verselbstéan-
digten Neapolitaner - den Durdreiklang der
tiefalterierten Il. Stufe in Grundstellung - mit
dem Zeichen N auszudriicken. Die harmoni-
sche Kurzschrift unterscheidet geméan den beiden
Tongeschlechtern Dur und Moll zwischen gro-
Ben und kleinen Buchstaben bei den Funktio-
nen. Die Variante, also den Wechsel des Ge-

schlechts, nun auch auf den Neapolitaner

anzuwenden, fihrt zum ,Mollneapolitaner®, den
Schubert bereits an mindestens drei Stellen
kennt: als Ersetzung des neapolitanischen
Sextakkords (seinerseits in Dur) innerhalb ei-
ner Kadenz durch seine Variante. So am Schluf3
des ersten Satzes aus dem Streichquartett Der
Tod und das Madchen: iber die VI. Stufe wird
der es-moll-Sextakkord erreicht, der mittels eines
ibermaBigen Quintsextakkords der Doppeldo-
minante wieder zurlickfiihrt [Notenbeispiel 3,
unten). Analog zu s’ miBte man s” notieren.
Eingewandt werden kdnnte, daf3 dieser es-moll-
Akkord funktionsanalytisch durch ein Gegen-
klangzeichen prazise erfaBt werden kénne, man
héatte dann sg, - also den vermoliten Gegenklang
der Mollsubdominante mit der Terz im Bal.
Nun gibt es allerdings in der Funktionstheorie
haufig mehrere Méglichkeiten, ein Phanomen
zu bezeichnen, das bekannteste ist sicher die
V1. Stufe in Moll, die bald tG (Tonikagegenklang),
bald sP (Subdominantparallele) ist. Eine wirk-
lich erklarungsintensive Anwendung der
Funktionstheorie beginnt aber doch erst da,
wo man aus mehreren Mdglichkeiten die dem
konkreten Phanomen im zu analysierenden
Kontext angemessenste wahit. Bestimmt man
nun den Mollneapolitaner jedoch priméar als
Gegenklang - man tut dies interessanterweise
nicht in Dur -, dann unterschliige man aber
gerade sein neapolitanisches Element, nam-
lich die phrygische Kleinsekundbeziehung
zwischen Tonika und der tiefalterierten zwei-
ten Stufe.

Kann die Tonalitat insgesamt als ein musik-
theoretisch wie wahrscheinlich auch historisch

Notenbeispiel 3
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geschlossenes System betrachtet werden, das
seine immanente Kombinatorik auszureizen
versucht®, dann liegt der Vorschlag eines ver-
selbstandigten Molineapolitaners, den man mit
n bezeichnen muBte, nahe. Bei der Regiean-
weisung Lichtstrahl: hellstes Erglihen des Gra-
les bricht im SchluB von Wagners Parsifal (As-
Dur), der tibrigens systematisch alle Mdglichkeiten
des subdominantischen Bezirks ausschépft, das
Orchester in einem a-moll-Akkord in Grund-
stellung aus [Notenbeispiel 4, unten], median-
tisch vermittelt Uber die Subdominante Des-
Dur. Natirlich ist dieses a-moll ein enharmonisch
verwechseltes heses-moll, was nichts anderes
alsein verselbstandigter Mollneapolitanerist (n).
Notenbeispiel 4
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3. Integration der Stufentheorie

Die Stufenzeichen in die Funktionsschrift zu
integrieren, ist musikalisch sinnvoll, wenn der
Eigenwert der Stufe Vorrang hat vor ihrer Funktion.
Vorziigliches Beispiel ist die Quintfallsequenz,
bei der der Durchgang durch die quintentfern-
ten Stufen wichtiger ist als deren dominanti-
sches Wesen, das den fallenden Quinten und

den meist beteiligten Septimen entstammt. Ein.

anderes ist der TrugschluB, die Substitution
der erwarteten Tonika durch die VI. Stufe nach
der Dominante. Der BaBschritt V - VI .ist das
Entscheidende, weniger ob diese VI. Stufe je
nach Tongeschlecht bald Gegenklang, bald
Parallele ist. Die Ill. Stufe in Dur, die heikelste
wohl, kann seltenst als Dominantparallele aufge-
faBt werden, da die Dominante ja strengen
Sinnes nicht vertreten werden kann. Bei der

mixolydisch VII. Stufe (also b statt h in c-moll)
ist eine funktionstheoretische Bestimmung
ebenfalls fragwirdig, da sowohl die doppelte
Subdominante - als Phanomen sehr selten -
als auch die Parallele der sogenannten Moll-
dominante nicht plausibel sind. Die Molldomi-
nante ist ohnehin eine contradictio in adjecto,
da eine Dominante mit erniedrigtem Leitton,
d.h. ohne ihn, wenn Uberhaupt, dann wohl nur
in einer impressionistischen Harmonik sinn-
voll angewandt werden kann. Tritt sie dennoch
auf, wie in dem Ausschnitt aus einem Bach-
choral Ach Gott, vom Himmel sieh’ darein aus
der Kantate Du sollst Gotte, deinen Herren,
lieben [Notenbeispiel 5, unten], dann als ei-
gensténdige Stufe innerhalb des &olischen Moll.
Uberdies sei der leitereigene Septakkord der
Il. Stufe in Moll, als Form ein halbverminderter
Septakkord, erwahnt, den als Mollsubdominantpa-
rallele mit tief alterierter Quinte zu bezeichnen
ein unhistorischer Gewaltstreich wére, da die
Alterationsharmonik viel spater und mit ande-
rer Bedeutung einsetzt als jener in Moll so
wichtige Bestandteil der Kadenz. -

Notenbeispiel 5
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Eine differenzierte Kurzschrift einer solcherart
integrierten Stufenbezeichnung miBte nicht nur
zwischen Dur und Moll (mit einem hochge-
stellten Kreuz bzw. Kreis) unterscheiden, son-
dern etwas Uber die modalen Modifikationen
der Skala aussagen kénnen. Nicht nur die
Unterscheidung von &olischem, harmonischem
und melodischem Moll ist dabei wichtig, son-
dern ebenso dorische, mixolydische und phry-
gische Veréanderungen miiBten erfaBt werden
kénnen. Erst dann kann man ersehen, ob der
leitereigene Septakkord der lll. Stufe in Moll
eine reine oder eine UbermaBige Quinte ent-
halt. Zusatzlich miBte angezeigt sein, welcher
Skala genau die Stufe selber, und eben nicht
nurihr Intervallaufbau dartber, angehért, denn
es ist ein eminenter Unterschied, ob die VI.
Stufe in Moll der melodischen oder &olischen
Skala angehért - je nachdem ist der leitereige-
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ne Septakkord halbvermindert oder der soge-
nannte groBe in Dur. N :

4. Harmonische Ambiguitat '

Die zeichenhafte Eindeutigkeit der Funktions-
marken kann vor allem in der fortschreitenden
harmonischen Welt des 19. Jahrhunderts im
Widerspruch zur kompositorisch bewuBt in-
tendierten Ambiguitat von Akkorden und ka-
denziellen Zusammenhangen stehen. Solche
Zweideutigkeit kiindigt sich etwa im Sextvor-
halt an, der einen Akkord zum Zwitter etwa
zwischen Durakkord mit Vorhalt und Mollsext-
akkord macht (besonders prekér, wenn der Durak-
kord dominantisch eingefihrt ist), und termi-
niert etwa in der ,subversiven® Harmonik Mahlers,
der impressionistischen, die den Eigenwert der
Klange vor ihrem Funktionskontext betont, und
der Wagnerschen, die Mehrdeutigkeit als Mit-
tel der Steigerung der Komplexitét einsetzt. In
der berihmten Passage O, sink hernieder, Nacht
der Liebe aus dem zweiten Tristanakt, in vie-
lem der Geburtsstunde des Impressionismus,
gibt es tonikale Akkorde, die subdominantisch
klingen, und subdominantische, die dominan-
tisch wirken. Wagner neutralisiert gleichsam
kadenzielle Vorgange zugunsten der klanglich-
~ expressiven Aura - Ernst Kurth sprache von
absoluten Klangwirkungen. Technisch aus-
gedriuckt, werden die Funktionen durch BaB-
schritte zwar definiert, aber durch die jeweils
ausgetauschten charakterisierenden Dissonanzen
klanglich entfunktionalisiert: Die Subdominante
erhalt Septen und Nonen und wird somit domi-
nantisiert, die Tonika die sixte ajoutée und so-
mit subdominantisiert. Wagner trennt das
Phanomen und sein Wesen, die beide ausein-
andertreten und sich neu mischen. Fir diese
~ Vorgénge sowie die nun angefihrten muBten
allererst Zeichen und Zeichensysteme entwickelt
werden.

Il Akkordzusammenhénge

Die harmonischen Kurzschriften, die wir zur
Vefligung haben, benennen die harmonische
Bedeutung - Funktion im weitesten Sinne -
eines Akkords innerhalb eines Kontextes, der
tiber die verschiedenen zeitlichen Ebenen der
'Form, der Syntax, der Metrik und des Rhyth-
mus komplex verschachtelt ist. Die Analyse
einzelner Akkorde ist legitim und soll in keiner
Weise in Frage gestellt werden, stellt sie doch
- gerade in komplizierter Harmonik, etwa des
ausgehenden 19. Jahrhunderts, ein unentbehr-

liches Hilfsmittel dar, einen Uberblick zu ge-
winnen. Dartber hinaus seien einige Falle fir
die Notwendigkeit eines Zeichensystems dis-
kutiert, mit dem Akkordzusammenhénge, also
die Folge zweier oder mehrerer Akkorde zu
einem Komplex, erfaBBt werden kénnen.

Die zweite Strophe des Schubertlieds Der
Wegweiser (aus der Winterreise) steht in der
Varianttonart G-Dur, und bei den Worten welch
ein térichtes Verlangen steht eine zwischendo-
minantische Wendung zur Parallele e-moll, die.

“aber trugschliissig umgangen wird [Notenbei-

spiel 6, unten]. Wahrend das Phéanomen - Trug-
schluB nach einer Zwischendominante - klar
ist, ist seine funktionstheoretische Fixierung
umsténdlich: eine Zwischendominante zu ei-

‘ner nicht erscheinenden Tonikaparallele (sie

steht in eckigen Klammern), statt dessen der
Molltonikadurgegenklang, aber nicht der Toni-
ka, sondern eben dieser gar nicht vorhande-
nen Parallele. Die Umschrift (D) [Tp] € (1G)
verwirrt mehr, als dafB3 sie hiilfe. Statt dessen
ware es besser, man verfligte Uber ein Zeichen
fir die Akkordverbindung selber (in diesem
Falle: TrugschluB). Ansatzweise besitzt mit der
runden Klammer, die bestimmte Akkorde nur
auf einen bestimmten Bezugsakkord konzen-
triert, auch die Funktionstheorie ein Sensori-
um fir harmonische Wendungen. Doch eine
ausgefihrte Umschrift wie immer konventio-
neller bzw. komplizierterer harmonischer Wen-
dungen wére dringend nétig.

Notenbeispiel 6
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1. Kadenzielle Verhaltnisse

Das Notenbeispiel 7 zeigt die zweite Hélfte des
Vordersatzes jener Periode, als welche Schu-
bert die zweite Strophe seines Liedes Pause

aus der Schénen Millerin komponierte. Die

Tonart F-Dur erkennt man weniger an ihrer
kadenziellen Bekraftigung oder durch ihre
modulatorische Erreichung - vielmehr liegt eine
Riickung von g-moll nach F-Dur vor -, sondern
an einem harmonischen Topos, der lGber dem
chromatischen Bal3 von der Ill. zur V. Stufe
aufwarts die Akkordfolge Tonikasextakkord
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(gleichsam als Zwischendominante zur Sub-

dominante), Subdominante mit sixte ajoutée,
Doppeldominante mit Terz im BafB und Domi-
nante in Grundstellung enthalt. Fir diese sehr
haufige harmonische Folge (T, S¢ BID) - und
dhnlich gearteten - wére ein zusammenfas-
- sendes Zeichen zu wiinschen, mit dem dann
Ubrigens der harmonische Bezug zur Tonika
klar zu Tage trate.

Notenbeispiel 7
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2. HalbschluBB

Neben dem GanzschluB3 bedarf vor allem der
HalbschluB3 eines Zeichens. Beim phrygischen
HalbschluB - einem Sonderfall des letzteren -
héatte dies einen eminenten Vorteil. Haufig nam-
lich ist der Schritt VI. Stufe in Moll zur V. im Baf3,
d.h. die phrygische Klausel selber das analy-
tisch Relevante, unabh&ngig davon, ob sich dar-
Uber, wie das Notenbeispiel 8 aus der Einleitung
der letzten Klaviersonate Beethovens zeigt, durch
einen chromatischen Schritt in der Oberstimme
die Funktion des Akkords vor der erreichten Do-
minante &ndert. Die Wendung, die Beethoven
dem phrygischen Halbschluf3 gibt, ist konventio-
nell und tausendfach zu beobachten: Die Molisub-
dominante weicht durch die Hochalteration der
melodischen V. Stufe (f zu fis) einem Gberma-
Bigen Sextakkord, der doppeldominantisch ist.
Strengen Sinnes kann man nicht mehr von ei-

nem phrygischen Halbschluf3 sprechen, sondern:

héchstens von einer phrygischen Wendung, die
aber dennoch halbschlissig ist. Diese termino-
logische Haarspalterei aber beweist, wie wiin-
schenswert ein Zeichen wére, das sich auf die
Erfassung des Halbschlusses und der phrygi-

schen Klausel beschrénkt und das Oberstim-

mengeschehen - bald subdominantisch mit f,
bald doppeldominantisch mit fis:- gleichsam als
Sonderfalle unberiicksichtigt lieBe.

$ 3

3. TrugschluB3

Der TrugschluB ware eher stufentheoretisch
zu erfassen: als eine Verbindung zweier Ak-
korde, wobei der erste eine Dominante ist (auch
eine Zwischendominante ist méglich) und der
zweite eine Stufe hdher liegt, wobei der Unter-
schied, ob dieser Schritt eine kleine oder eine
grof3e Sekunde betragt (sowohlin Dur als auch
in Moll ist ja beides denkbar), erst danach
relevant wird. Hatte man ein Zeichen fur die
Verbindung dieser beiden Akkorde, dann kdnnte
man das Phanomen - TrugschluB als solchen
- genau kennzeichnen. Dies besaBe einen hohen
Erklarungswert, da ein Zeichen als Ergebnis
einer Abstraktion mehr Legitimitat zu besitzen
scheint als die umstandliche Ableitung mittels
mehrerer Erklarungen.

4. Mediantik :

Ware erst einmal ein Notationssystem flr Gber-
geordnete Akkordfolgen entwickelt, dann konnte
man auch ein Problem I6sen, das namlich in
stark mediantisch strukturierter Musik auftritt. In
der fiinften Symphonie von Bruckner etwa herr-
schen lber weite Strecken trigonische Tonarten-
beziehungen, also direkte Verbindungen im Ab-
stand groBer Terzen. Diese , Terzenharmonik® ist

- aberwesentlicherals die umstandlichen und jeweils

von Akkord zu Akkord neu zu definierenden me-

“ diantischen Beziehungen von Gegenklangen, davon

abgesehen, daB man {berdies der enharmoni-
schen Paradoxie entgehen kénnte, daB drei gro-
Be Terzen keine Oktave, sondern eine libermé&-
Bige Septime bilden.

Eine komplette Ergédnzung und Verfeinerung
der harmonischen Kurzschrift - zumal im Be-
reich von Zusammenhangen und Akkordfol-
gen - liefe Uberdies auf eine theoretische Kla-
rung der Begriffe hinaus, mit der harmonische
Phanomene und Vorgénge erfal3t werden. Dafi
dabei rhythmisch-metrische, syntaktische und
formale Aspekte ineinandergreifen, zeigt das
Beispiel der Verbindung D - VI. Stufe, die bald
ein TrugschluB3, bald ,blof3* eine trugschlissi- -
ge Wendung ist. Doch auch diesseits. einer
umfassenden Theorie der harmonischen To-
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nalitat, die noch nicht vorliegt, lage der unge-
meine Nutzen einer Erweiterung des Instru-
mentariums flr die harmonische Analyse nahe.
Denn wie sonst sollen so héchst beziehungs-
reiche und bewuBt vieldeutige harmonische
Strukturen wie im Seitenthema von Schon-

bergs Erster Kammersymphonie, der Amfortas--

klage aus Wagners Parsifal oder gar im The-
ma des Adagios von Bruckners Neunter
Symphonie beschrieben und erklart werden,
um deren ganzer Komplexitat Herr werden zu
kénnen? '

' W. Maler, Beitrag zur durmolltonalen Harmonielehre, Band 1, Miin-
chen #1987, S. 92f. :

2 D. de la Motte, Harmonielehre, Kassel 1976, S. 92f.

3Maler (a. a. 0., S. 92) kennt Uiberdies das Zeichen Np (Parallele des
verselbstandigten Neapolitaners, in C-Dur also b-moll); bei Maler, der
ab und an Nbzw. s¥durch Np ersetzt, ist dieses Zeichen in Absetzung
von s° (doppelter Mollsubdominante) tatsachlich sinnvoll.

Wochen der Alten Musik
30.1.-1.3.1996

OPERN

Florian Leopold Galmann
L'opera seria
Martinoty/Schavernoch/Ogier
Concerto Kéln - René Jacobs
30.1.,1./3./7./10.2.

Pietro Francesco Cavalli
La Calisto 255
Wernicke i

Concerto vocale - René Jacobs
11./13./15./17./18.2.

Christoph Willibald Gluck
Alceste
Freyer/Amos
Freiburger Barockorchester -
Thomas Hengelbrock
21./24./27.2.

Carl Heinrich Graun
Cleopatra e Cesare

. Berndt/Uhrmacher
Concerto Kéln - Alessandro DeMarchi

KONZERTE

Georg Friedrich Héindel
Giulio Cesare in Egitto
Concerto Koln - René Jacobs

12.2. ‘

Cherubini: Requiem c-moll
Beethoven: 3. Sinfonie
Freiburger Barockorchester -
Thomas Hengelbrock
26.2.
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