Johannes Menke
Das Projekt »Dreiklang«. Natur und Technik

bei Logier, Weitzmann, Wagner und Liszt

I. Natur und Technik Die Spannung zwischen der Sehnsucht nach Natur einerseits und
der Veréinderung durch die Technik andererseits durchzieht das ganze 19. Jahrhundert.
Dass diese Spannung die Musik und ihre Theorie genauso beeinflusst hat wie alle ande-
ren Lebensbereiche, mag eine selbstverstindliche Einsicht sein, tritt aber allzu schnell in
den Hintergrund, weil die vermeintlich dominierende Entwicklung, niamlich die Etablie-
rung der biirgerlichen Harmonielehre® mit ihrer Stufen- und spater Funktionstheorie,
das meiste Interesse absorbiert. Die vorwiegend von Juristen konzipierte bﬁrgerliche
Harmonielehre verfihrt mit ihrer Materie eher administrativ denn prospektiv. Die har-
monisch innovativen Projekte des 19. Jahrhunderts haben aber Wombglich mit dem
administrativen Stellenwert von Fundamentalténen, Stufen und Funktionen gar nicht
so viel zu tun.

Die erste Hilfte des 19. Jahrhunderts ist ein Zeitraum der Projekte: Projekte der
Natur- und Geschichtsbetrachtung sowie Projekte der technischen Machbarkeit. 1835
fuhr die erste Eisenbahn auf deutschem Boden auf der Strecke zwischen Niirnberg und
Fiirth. Der Adler, die erste veritable Lokomotive, die in Deutschland zum Einsatz kam,
mag uns heute putzig vorkommen, fiir die Zeitgenossen muss sie eher als futuristisches
Monstrum erschienen sein, das eine neue Epoche einliuten sollte. Bereits wenige Jahre
spdter, in den 184oer-]ahren, wurde die Strecke Nﬁrnberg—Mﬁnchen gebaut, und zwar
unter Einsatz gewaltiger Viadukte, deren Monumentalitit heute noch imponiert. Man
kann nur erahnen, welche Auﬂ)ruchsstimmung, aber auch welch tiefgreifender Wandel
der Lebensumwelt der Menschen damit einherging.

Die Darsteﬂung einer in Berlin ansdssigen Fabrik, in der Dampﬂokomotiven her-
gestellt wurden, von Karl Eduard Biermann (Abbildung 1) zeigt auf der einen Seite die
Betriebsamkeit und die Monumentalitit der Anlage. Auf der anderen Seite vermag die
Fabrik, aus deren Schloten so viel Rauch entweicht, dass der eigent]ich blaue Himmel
von Rauchschwaden bedeckt wird, auch apokalyptisch anzumuten. Derselbe Maler Bier-
mann schuf aber auch romantische Landschaftsgemilde, in denen er die erhabene
Schonheit der Natur darstellte (Abbildung 2). Die Stadt Niirnberg war nicht nur Aus-

gangspunkt der ersten deutschen Eisenbahnlinie, sondern zugleich ein romantischer

Ich tibernehme den Begriff’ der »bﬁrgerlichen Harmonielehre« von Ludwig Holtmeier; Vgl. dessen
Beitrag: Feindliche Ubernahme. Gottfried Weber, Adolf Bernhard Marx und die bﬁrgerliche Harmo-
nielehre des 19. Jahrhunderts, in: Musiktheorie als interdisziplindres Fach Saarbriicken, hg. von Christian

Utz, Saarbriicken 2010, S.81-100.



Sehnsuchtsort, deren mittelalterliches Stadtbild zum Inbegriff naturwﬁchsiger Urbani-
tit wurde.

Vergewisserung der natiirlichen Organizitit und Naturbeherrschung durch techni-
sche Neuerungen scheinen zwei Seiten derselben Entwicklung zu sein. Die Suche nach
dem organisch Gewachsenen, dem von der Natur oder der Geschichte Gegebenen auf’

der einen Seite und dem siegessicheren Beschreiten neuer Wege auf der anderen Seite

ABBILDUNG 1 Faszination und
zugleich Beklemmung angesichts
der Monumente der technisch-in-
dustriellen Revolution. Karl Eduard
Biermann: Borsig’s Maschinenbau-
Anstalt zu Berlin, 1847 (Wikimedia

Commons)

ABBILDUNG 2 Die Ubermacht
der Naturgewalten. Karl Friedrich
Biermann: Der Finstermiinz-Pass in

Tirol, 1830 (Wikimedia Commons)
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sind zwei Projek‘te des 19. Jahrhunderts, die sich nicht nur entgegenstehen, sondern
vielmehr komplernentﬁr erginzen.

Anhand des Beispiels der Eisenbahn, die nur stellvertretend fiir die industrielle
Revolution steht, mag deutlich werden, wie sehr sich Europa zwischen 1820 und 1850
gewandelt hat. Der so skizzierte historische Kontext soll der Hintergrund sein, auf dem
nun zwei ausgew'zihlte musiktheoretische Schriften behandelt werden sollen: Johann
Bernhard Logiers Begrﬁndung des Akkordes, der Skala und der Akkordfortschreitung
aus der Obertonreihe in seinem System der Musik-Wissenschaft und der pmktischen Compo-
sition, Berlin 1827, und Carl Friedrich Weitzmanns Monograﬁe iiber den ﬁberméﬁigen
Dreiklang mit dem eindeutigen Titel Der iibermiissige Dreiklang, Berlin 1853. Die beiden
theoretischen Absitze sollen abschliefend mit Musikbeispielen von Richard Wagner
und Franz Liszt konfrontiert werden. Damit soll beispielhaft der Zusammenhang von
Kulturgeschichte, Geschichte der Musiktheorie und Kompositionsgeschichte skizziert

werden.

Il. Faszination Natur: Johann Bernhard Logier Logier wurde 1777 in Kassel geboren. 1805
ging der inzwischen verwaiste junge Mann mit einem Bekannten nach England und
dann nach Dublin, wo er »Musikdirector und Componist am Theater des Henry John
Stone war«.> In seinen Publikationen trat Logier als Pédagoge und Musiktheoretiker
hervor, der aufihn patentierte Chiroplast, ein Gerit zur Verbesserung der Klaviertechnik,
ist ein Beispiel seines pidagogischen Sendungsbewusstseins. Der Titel von Logiers
Schrift, die zeitgleich auf Englisch und Deutsch pub]iziert wurde, gﬂ)t bereits beredt
Auskunft iiber die sich im Grunde widersprechenden Intentionen des Autors: Logier
formuliert einen wissenschaftlichen Anspruch, er moéchte ein System aufzeigen, mochte
aber gleichzeitig einen praktischen Zugang verschaffen und dabei die herkémmliche
Handwerkslehre (General-Bass) gleich mitliefern (Abbildung 3).

Die folgenden Zitate aus der Einleitung zeigen Logiers Spagat zwischen wissen-
schaftlicher Systembi]dung, kompositorischer Praxis und péidagogischem Ehrgeiz. Lo-

gier geht von einem Primat der Wissenschaft aus:

»Gegenwéirtiges Werk mufl, diesem Zufolge, nur als auf Musik als Wissenschaft sich beziehend,
angesehn werden, und als Anweisung, wie diese Wissenschaft auf praktische Composition anzuwen-
den.«3

Vgl. Robert Eitner: Art. »Logier, ]ohann Bernhardx, in: A”gemeine Deutsche Biographie, hg. von der
Historischen Kommission bei der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, Bd. 19 (1884), S. 110-114,
hier S. 1r0.

Johann Bernhard Logier: System der Musik-Wissenschaft und der praktischen Composition [...], Berlin 1827,

S.1v.
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SYSTEM ABBILDUNG 3 Aus der Titelseite von Johann
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Dies impliziert eine Systematik, die so folgerichtig ist, dass ihre Regeln fiir jedermann

ohne PI'O]DICTIIC CVidCIlt WCI’an:

»Alle Regeln entspringen von Anfang an so natiirlich wie folgerecht eine aus der andern, daf sie der
Fassungskraft des selbst geistesschwachen Kindes verstindlich werden, und auch dieses wird bei ihrer

Anwendung stets angenehme Effekte durch richtige Harmonie hervor bringen.«“

Dabei geht es dem Autor nicht etwa darum, neue Prinzipien der Harmonik zu finden
oder gar einen neuen Stil zu propagieren, sondern die Darsteﬂung und Erfassung der

aktuellen Musiksprache zu optimieren:

»Indem der Autor dieses Werk dem Publikum ﬁbergiebt, will er sich keineswegs die Erﬁndung neuer
Grundsitze der Harmonie anmaflen, sein Bestreben war allein dahin gerichtet, eine einfache und
griindliche Methode, zum leichteren Verstehen der bisher befolgten Grundsitze, und zur wirksame-

ren Anwendung derselben, zu entwickeln.«

Logiers speziﬁscher Beitrag zur Musiktheorie wird bereits von Robert Eitner folgender-
maflen auf den Punkt gebracht:

»Als der moderne Reformator in der Musiktheorie wird stets A. B. Marx angesehen und er verdient
es auch, denn sein fortgesetztes Bestreben und sein logisch richtiges Denken und Fortentwickeln der
Grundidee hat uns erst in den Besitz einer wirklichen Musiktheorie gebracht. Diese Grundidee aber
— die Naturténe des Horns als Grundlage der Accordlehre aufzufassen und darauf die weitere Ent-
Wickelung zZu begrﬁnden —ist Eigenthum Logier's.«6

Es mag verwundern, dass Fitner so sehr auf den Aspekt der »natiirlichen« Herleitung der
Harmonik aus der Obertonreihe abhebt. ]oseph Sauveur hatte das K]angspektrum zu
Beginn des 18. Jahrhunderts naturwissenschaftlich erforscht und ]ean-Phﬂippe Rameau
hat mit seiner Konzeption des corps sonore versucht, diese Erkenntnisse auf die Harmo-
nielehre anzuwenden. Schon im Traité de 'harmonie (1722) wird durch eine Grafik veran-

schaulicht, wie die konsonanten Intervalle und der Durdreiklang dem Klangspektrum

Ebd,, S.1v
Ebd., S.viII.
Eitner: Art. »Logier, Johann Bernhards, S. 111.
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folgen, wenngleich Rameau im Text des Traité noch nicht direkt mit der Obertonreihe
argumentiert, sondern mit der Teﬂung der Saite.” Auch Georg Andreas Sorge, der sich
in der Nachfolge Rameaus sieht, begn‘indet seine Behauptung, die Septime sei die erste
Dissonanz, mit einem Hinweis auf die Naturseptime und verweist auf’ Trompete, Wald-
horn, Monochord und Streichinstrumente. Georg Joseph (Abbé) Vogler entwickelte
sein harmonisches System ganz auf der Basis einer Skala, die auf der Obertonreihe
beruht.? So konsequent Voglers systematisches Vorgehen ist, so sehr entfernt es sich
doch vom klanglichen Eindruck des Teiltonspektrums. Vielleicht ist es das besondere
Verdienst Logiers, nicht nur einzelne K]éinge, sondern auch deren Fortschreitungen und
Melodik anschaulich aus der »Natur« abzuleiten, ohne in einen systematischen Forma-
lismus zu verfallen.

Logier definiert Musik zunichst als »Sprache«, deren Alphabet die sieben Tone der
Durskala seien, aus denen dann der Dreﬂdang abgeleitet werden kénne. In dieser ersten
Begrﬁndung des Akkordes ist dieser analog zur Sprache ein Wort, welches aus passenden
Buchstaben besteht: »Eine Verbindung von Buchstaben bildet ein Wort. Eine Verbin-
dung von Ténen bildet einen Akkord.«* Folgerichtig wird der Dreiklang als konsonante
Verbindung von Skalentonen hergeleitet (Abbildung 4).

Der Dreiklang, gezogen aus der Tonleiter.
ABBILDUNG 4 Begriindung des

L -
Dreiklangs aus der Skala bei Logier “ %r? om T o

4

Nachdem Logier Stimmﬁihrung, Akkordfortschreitungen, Skalenharmonisierung und
Akkorddiminution gezeigt hat, liefert er im Kapitel iiber Modulation auf einmal eine
ganz andere Begrﬁndung des Dreﬂdangs. In einem Kapitel mit der Uberschrift »Ur-
sprung der Melodie und Harmonie, Erkl'sirung der diatonischen Tonleitern und Ent-
deckung der Grundbisse«wird auf die Obertonreihe als natiirliches Phinomen aufmerk-
sam gemacht, welches etwa beim Schwingen einer Saite immer zu beobachten sei.™
Nachdem der Autor die ersten zehn Obertone veranschaulicht hat, leitet er, geradezu in
einem Geniestreich, daraus den Anfang der diatonischen Skala, den Dreiklang und die

Akkordprogression I - V - I her (Abbildung s).

]ean-Phﬂippe Rameau: Traité de 'harmonie réduite & ses principes naturels, Paris 1722, S.3 f, engl. Ubers.:
Treatise on Harmony, New York 1971, S.7.

Georg Andreas Sorge: Vorgemach der musicalischen Composition, Lobenstein 1745-1747, S.341.

Vgl. David W. Bernstein: Nineteenth-Century Harmonic Theory. The Austro-German Legacy, in: The
Cambridge History of Western Music Theory, hg. von Thomas Christensen, Cambridge 2002, S.778-811,
hier S.779 ff.

Logier: System der Musﬂc-Wissenschaft, S.1und 12.

Ebd., S.53.
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Logiers Erkléirung erfolgt grundséitzlich und umfassend, sie will auf den natiirlichen
Ursprung der Tonalitit hinaus: Aus den mitschwingenden Teiltonen lassen sich, so
Logier, Klangauﬂaau, Melodik und - wie spiter deutlich werden wird — Modulation
herleiten. Die Teilténe acht bis zehn bilden den Anfang der Durskala; man kann sie mit
den unteren Teilténen unterlegen, aus denen sie wiederum als Teilténe hervorgehen
kénnen und erhilt eine tonale Urformel, deren Krebsform man als Schenker’schen
Ursatz kennt.

Wer muss hier nicht an Wagners Rheingold—Vorspiel denken, das geradezu als Hlust-
ration dessen anmutet, was Logier zeigen will: Aus dem »Erzeuger«(so nennt Logier den
Grundton) Es erhebt sich die Quinte, der Dreiklang und schliefllich die Skala. Bekannt-
lich ist dieser Prozess der Klanggenese eine Chiffre fiir die Naturhaftigkeit des Rheins
und die darin befindlichen unschuldigen Rheintschter.

Zwar verwendet Logier zunichst nicht das Schlagwort »Natur«, seine Rede vom
»Ursprung« und die mehrmalige Referenz auf das Waldhorn oder Rohre und Saiten im
Allgemeinen lassen die Natur als wahren Ursprung aller Harmonie zwischen den Zeilen
jedoch deutlich hervortreten. Logier lisst die Katze aus dem Sack, wenn es um die vierte
Skalenstufe geht: »Sind wir daher nun veranlafit, die Tonleiter iiber die drei Téne, welche
die Natur uns gegeben, hinaus auszudehnen: so ist der nichste uns angewiesene Ton
natiirlich F.«*2 Der Grund ist die notwendige Auﬂ('isung der Naturseptime b.B3 Damitdem
f wieder eine Oktave in den Auflenstimmen erreicht wird, 1iegt es nahe, nach demselben

Prinzip die Skalenbildung fortzusetzen (Abbildung 6).

) s 3N 5 3 ABBILDUNG 6 Logiers Begriindung des
_tﬁm vierten Skalentons aus der Obertonreihe
F—s—=——i —H
(v Al 1l
== L 1l [
= it

Ebd, S. 56, Hervorhebung im Original.
Bekanntlich ist die physﬂ(alische Naturseptime fast einen Viertelton tiefer als die der temperierten
Stimmung. Darauf geht Logier aus Riicksicht auf das Tonsystem nicht ein. Erst der franzésische

Spektralismus berﬁcksichtigt die mikrotonalen Abweichungen der Spektraltt‘)ne.
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Nach Logier hat eine T'onart somit einen natiirlichen Drang zur Subdominante. Wenn
der Es-Dur-Akkord aus dem Rheingold-Vorspiel schliefllich in den As-Dur-Quartsext-
akkord kippt, SO folgt er— gem:’iﬂ Logier — seiner natiirlichen Tendenz. In einem solchen
Kontext ist es auch nicht verwunderlich, dass das Parsifal-Vorspiel mit einem Septakkord
schlieft: Man hért die Naturseptime mit, die dann {6rmlich in den ersten Aufzug hin-
iiberleitet.

Die so gezeigte Logik liefert denn auch die nachtrégliche Begrﬁndung fiir die schon
zuvor prisentierte Skalenharmonisierung mit den Grundakkorden der drei Hauptstufen

(Abbildung 7).

/] . . v o= 3‘
ABBiLDUNG 7 »Natiirliche«  — i z— - —#: * cx:q:
Skalenharmonisierung 68.0 |V i * 1
h Logi e e
nach Logier e oo _H-:_i_——H

Schematisch betrachtet ergibt sich also folgende Zuordnung:

Skalenstufe Sopran: 1 2 3 4 5 6 7 1

Akkordstufe Bass: 1 v I v I v v 1

Betrachtet man das Walhall-Motiv aus dem Ring des Nibelungen, glaubt man ein Parade-
beispiel fiir die Anwendung dieser elementaren Theorie zu héren (Abbildung 8).

B ? 3 1 6 1 1 2 3
| I I
OO - | I I
iR & . . s>
VDb | | (] D 1
< a— | 4 i
I I I v I I v I

AsBiLbunG 8 Walhall-Motiv aus Wagners Ring des Nibelungen

Es wird somit deutlich, dass es hier nicht nur um die Organisation von Klangverbindun-
gen geht, sondern auch und vor allem um ihre Asthetik, mithin um die Art und Weise,
in der ihr Erleben durch die Komposition provoziert wird. Wurden Dreﬂdé’mge Zuvor
meist fanfarenartig eingesetzt und konnten die Aura der barocken Battaglia nie ganz
abstreifen, wird nun auf einmal das Hineinhéren in den Klang als Naturereignis thema-
tisiert. Werin den Klang hineinlauscht, hort seine Obertone: die Septime und None. Fiir
Logier gehc'iren Septime und None zum Dominantakkord, durch Uberbindung in die
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Tonika gelangt er zu Undezim- und Tredez:irnkléingen.I4 In der berithmten Passage aus
dem zweiten Aufzug von Tristan und Isolde (Beginn der ersten Szene) fiigt sich die Hor-
nerfanfare in einen Sept-Nonakkord ohne Terz, der gewissermafﬁen als gréﬁeres Ganzes
das Resultat des intensiven Lauschens, von dem im Text an dieser Stelle ja die Rede ist,
versinnbildlicht.

Wagners Logier—Lektﬁre erfolgte noch vor seiner stindischen Ausbﬂdung beim
Thomaskantor Christian Theodor Weinlig, der seinerseits bei Stanislao Mattei in Bo-
logna studiert hatte. Mattei war einer der prominentesten Vertreter der italienischen
Partimento-Tradition seiner Zeit. Wir kénnen also davon ausgehen, dassder junge Wag-
ner bei Weinlig eine gute Portion dieser Tradition mitgenommen hat. Bei seiner Logier-
Lektiire aber lernte er gewiss kein Handwerk in diesem Sinne, sondern einen konzeptu-
ellen und isthetischen Umgang mit Harmonik, dessen Friichte sich vielleicht erst viel

spiter zeigen sollten.™

Il. Faszination Technik: Carl Friedrich Weitzmann Carl Friedrich Weitzmann (1808-
1880), ein Apologet Richard Wagners und Verehrer Franz Liszts, veréffentlichte eine
Reihe musiktheoretischer Schriften, in denen er die implizite Theorie insbesondere der
Wagner'schen Werke aufzuzeigen versuchte. Es handelt sich um Monografien iiber
Akkorde, die fiir Wagners Harmonik charakteristisch sind und fiir die Arnold Sch('jnl)erg

spater den Terminus des »vagierenden Akkords« eingeﬁihrt hat.

Der iibermiissige Dreiklang (Berlin 1853)

Der verminderte Septimenakkord (Berlin 1854)
Geschichte des Septimen-Akkordes (Berlin 1854)
Geschichte der griechischen Musik (Berlin 1855)

Bernhard Logier: A System Of The Science of Music And Practical Composition, London 1827, S.197 ft,
2011t

In seiner Autobiograﬁe Mein Leben schreibt Wagner: »Wie es zu ermc’iglichen sei, schnell das nétige
Komponieren mir anzueignen, sollte mich Logiers >Methode des Generalbasses< lehren, welche man
mir in einer musikalischen Leihanstalt als zweckmiﬁiges Lehrbuch zur schnellen Erlernung des
Komponierens anempfohlen hatte. Ich entsinne mich, daf die finanziellen Wirren, die mir mein
Leben zujeder Zeit so sehr storten, von hier ihren Ausgang nahmen: ich entlieh Logiers Methode
gegen ein wochentliches Leihgeld in der angenehmen Hoffnung, mit einigen Wochen Leihgebﬁhr,
welche ich allenfalls von gesammeltem Taschengelde eriibrigt hitte, davonzukommen. Die Wochen
dehnten sich aber zu Monaten aus, und immer konnte ich noch nicht komponieren, wie ich wollte.«
Richard Wagner: Mein Leben, Miinchen 1963, S.38. Ich vermute, dass Wagner hier nicht Logiers wenig
aufsehenerregenden Generalbasstraktat (Logier: Thorough-Bass, London 1818, Berlin 1819) meinte,
sondern vielmehr sein System der Musﬂc-Wissenschaft. Wie fiir alle Zeitgenossen waren auch fiir Wagner
»Generalbass« und »Harmonielehre« synonyme Begriffe, was ja auch im Untertitel von Logiers Buch

zum Ausdruck kommt.
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Harmoniesystem (Leipzig [1860], 2. Aufl. 1895)

Die neue Harmonielehre im Streit mit der alten (Leipzig [1861])

Geschichte des Clavierspiels und der Clavierlitteratur (Stuttgart 1863, erweiterte

2. Aufl. 1879); umgearb. und hg. von Max Seiffert als Geschichte der Klaviermusik

(Leipzig 1899)

Weitzmanns Akkordmonograﬁen weisen allesamt ein ihnliches Vorgehen auf: Sie grei-
fen diejenigen Akkorde auf, die zur Modulation geeignet sind, kliren ihre historische
Herkunft in Theorie und Praxis und versuchen dann, simtliche méglichen Verbindun-
gen zu anderen Akkorden aufzuzeigen.

Der ﬁbermiﬁige Dreﬂdang ist der Theorie freilich nicht neu. So ist etwa in der
franzésischen barocken Tradition der auf der dritten Stufe in Moll sitzende Akkord der
Quinte Superflue, der neben der tibermifigen Quinte auch noch eine Septime und None
mit sich fiihrt, nicht Wegzudenken.I6 Georg Andreas Sorge fithrt in seinem Kapitel iiber

die Dreﬂdinge auch die »T'rias superﬂua« an:

»Diese [...] aber ist nur dem Moll-Tone eigen, denn der Dur-Ton hat damit nichts zu schaffen. Sie
bestehet aus einer tibermiffigen Quint und grossen Tertz, und hat ihren natiirlichen Sitz und Stelle

auf der Tertia Modi minoris.«*7

Wie das Vorwort zeigt, mochte Weitzmann in geradezu aufklirerischer Manier den
bereits bekannten ﬁberméiﬁigen Dreik]ang aus diesem festen »Sitz« befreien und voll-
stéindig in die Musﬂ(sprache, oder das »Harmoniesystem«, wie eran anderer Stelle sag’t,I8

integrieren:

»Der ﬁberméissige Dreﬂ(lang ist bisher von allen theoretischen und pral(tischen Musikern als ein
unheimlicher Gast betrachtet worden, dessen man sich stets so bald wie mé’)glich entledigen zu
miissen glaubte. Seine zweifelhafte Abkunft hatte Misstrauen gegen ihn erweckt; sein schroffes Auf-
treten sowohl wie seine scheinbare Unbehiilflichkeit waren nicht geeignet, ihm Freunde zu erwerben.
Die Zeugnisse unserer besten ilteren und neueren Theoretiker, welche ihm entweder alles Hei-
matrecht absprachen, oder hochstens seinen ﬂﬁchtigen Durchgang duldeten, waren nicht geeignet,
Interesse fiir ihn zu erregen, und auch die Praktischen Meister, welche ihn zuweilen, doch stetes
gebunden einfiihrten, erlaubten ihm nur zwei bis drei, ein fiir alle Mal Vorgeschriebenen Schritte zu
thun.

Es ist nun meine Absicht, durch diese Schrift das Dunkel seiner Abkunft zu lichten, seine ausgel)rei-
teten Verwandtschaften nachzuweisen, sein unzertrennliches Biindniss mit allen bei uns Lﬁngst hei-
mischen Septakkorden darzuthun, und iﬂ)erhaupt eine ausfithrliche Darsteﬂung seines geheimnis-

vollen und Vielseitigen Charakters zu geben.«I9

Vgl. Jean-Francois Dandrieu: Principes de 'acompagnement du clavecin, Paris [1719], Tafel xvrir.
Sorge: Vorgemach der musicalischen Composition, S. 20.
Carl Friedrich Weitzmann: Der verminderte Septimenak]cord, Berlin 1854,Vorwort.

Carl Friedrich Weitzmann: Der iibermassige Dreiklang, Berlin 1853, S. 1.
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Die erstaunlich ausfiihrliche historische Einleitung, in der er auf Traktate von Rameau,
Giuseppe Tartini, Carl Philipp Emanuel Bach, Jean-Jacques Rousseau, Johann Philipp
Kirnberger, Antonio Eximeno, Johann Georg Albrechtsberger, Siegfried Wilhelm Dehn
und Adolf Bernhard Marx eingeht, zeigt den bisherigen Kenntnisstand. Erst durch eige-
ne kombinatorische Untersuchungen, in denen zunichst ohne Riicksicht auf den Usus
das technisch Mégliche durchdacht wird, kann sich aber das Potential dieses bislang
vernachléssigten Akkordes ganz entfalten. Die Devise lautet: Freisetzung des denkbar
M(’Sglichen durch den Einsatz von Technik. Hier ist ein Ansatz zu erkennen, der nicht
auf Affirmation tonaler Praxis, sondern auf’ Neuschépfung zielt. Den weitgehend mode-
raten Tonfall Weitzmanns muss man verstehen als Reaktion auf'teils erbittert feindliche
Angriffe auf seine Ideen. Im Grunde ist sein Ansatz ein radikal technischer: Was die
Tradition an technischen Méglichkeiten noch nicht ausgenutzt hat, soll sich nun unge-
hemmt entfalten kénnen, der Einsatz aller i.ﬂ)errné_fgigen Dreiklinge in allen m('jglichen
Kontexten.

Voraussetzung fiir die technische Handhabung des Dreﬂdangs ist die klangliche
Kongruenz seiner Umkehrungen, also die bewusste Nutzung seiner klanglich dqui-
distanten Struktur — eine Eigenschaﬁ, die er mit dem verminderten Septal(kord teilt
(Abbildung o). Die vier méglichen iibermifligen Dreiklinge werden nun in Form einer
Matrix den drei méglichen verminderten Septakkorden zugeordnet. Verminderte Sept-
akkorde und iibermé‘dgige Dreildéinge bilden dabei die Koordinaten des Zwolf-T'on-
Systems (Abbildung 10). Bedingt durch diese strukturellen Eigenschaften vermag der
ﬁbermiﬁige Dreiklang zwischen den Tonarten zu vermitteln. Weitzmann spricht von

»Auﬂtisungen« des Akkordes und rit dazu, solche zu wihlen, »bei welchen mindestens
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Die dem iibermiissigen Dreikl h henden Akkorde werden durch den Halb-
tonschritt einer, die ihm entfernter stehenden durch den Halbtonschritt zweier seiner Stimmen
erlangt.

ABBILDUNG 11 Naheliegende Aufldsungen der iibermiRigen

Dreik|5nge nach Weitzmann: Der ﬁbermﬁssige Dreil(lang, S.22
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ABBILDUNG 13 Quintfallsequenz mit iibermifigen Dreiklingen
mit hinzugefiigten Septimen auf den betonten Halben; Weitzmann:

Der iibermissige Dreiklang, S.31

eine seiner Stimmen mit dem folgenden konsonirenden Akkorde gebunden erscheint«

(Al)bﬂdung II).

Solche »Auﬂésungen« scheinen direkt von Wagner beeinflusst zu sein: So finden

wir im Vorspiel zum zweiten Aufzug der Walkiire die Auﬂé’)sung des ﬁbermﬁﬂigen Drei-

klangs ¢ - e - gis zuerst in einen a-Moll-Sextakkord, dann in einen F-Dur-Quartsext-
akkord und schlieflich in einen f-Moll-Dreiklang (Abbildung 12). Weitzmann selbst gibt
zahlreiche Beispiele, die tiber Wagners Musiksprache weit hinausgehen. So kombinert

er beispielsweise in einer Quintfallsequenz den iibermifigen Dreiklang mit Septakkor-

den mit iibermifliger Quinte. Die Septimen werden zwar chromatisch vorbereitet, die

Klanglichkeit ist aber dennoch derart angespannt, dass sie Musik des frithen 20. Jahr-

hunderts vorwegzunehmen scheint (Abbildung 13).

Franz Liszt, dem Weitzmanns Abhancﬂung iiber den verminderten Septakkord ge-

widmet ist, experimentiert bekanntlich ausfiihrlich mit dem iil)erméifgigen Dreiklang.
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Die chromatische Verschiebung, die dem Anfang der Faust-Sinfonie (Abbildung 14) zu-
grunde liegt, geht iiber Weitzmanns Prinzipien noch hinaus, da keine »Auﬂé’)sung« er-
folgt, geschweige denn intendiert ist. Im Gegenteﬂ: Der iﬂ)errnéiﬂige Dreiklang selbst
wirkt in Takt 7 als Auflsung eines cis-Moll-Sextakkordes! Man nimmt das lange cis der
Melodie als Vorhalt und das ¢ als dessen Auﬂt')sung wahr. Die herkémmlichen Verhalt-
nisse sind hier geradezu auf den Kopf gesteﬂt, was in einem Kontext, der fast nur aus
ﬁbermifgigen Dreﬂdﬁngen besteht, nicht verwundert. Fast scheint es, als l6se sich hier

die Konsonanz in die Dissonanz auf.

IV. Resiimee Weitzmanns technischer Zugriff auf éiquidistante Kléinge im Zwolf-Ton-
Raum birgt in sich das Potential zu Entwicklungen, die mit Debussy, Scht')nberg und
vielen anderen aus der diatonischen Tonalitit herausfithren. Doch auch Logiers neu-
artige Rﬁckﬁihrung des Dreiklangs, der Skala und der Al{kordfortschreitungen auf die
Obertonreihe wird die Kompositionspraxis weiterhin beschéiftigen, was an Werken vor
allem franzésischer Komponisten wie Claude Debussy, Olivier Messiaen, Gerard Grisey
oder Tristan Murail deutlich wird. Konsequent zu Ende gedacht fithrt Logiers Teilton-
Harmonik zum Spektralismus. Aquidistanter kombinatorischer Raum und organische
K]anggenese aus der Natur — so kontrir beide Denkweisen zunichst erscheinen m(’Sgen,
beide entstehen als Reflex auf den Niedergang der traditionellen Kompositionslehre
oder, sagen wir es ganz pointiert, der klassischen Generalbasslehre, tiber die die bl'irger-
liche Harmonielehre®® des 19. Jahrhunderts gemessen an ihren Resultaten nicht wirklich
hinausgekommen war. Beriicksichtigt man das Aufgebot des harmonischen Materials,
also der Akkordformen, ihrer Verbindungen und der Modulationstechniken, wie es in
den Generalbasstraktaten bis 1800 entgegentritt, so kann man sich der Erkenntnis schwer
verschlieflen, dass in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts kaum nennenswerte neue
Phinomene in der Theorie beschrieben werden. Sehr wohl aber indert sich ihre Darstel-
lungsweise. Die einseitige Fixierung auf die Regelsysteme der Stufen- und spiter der
Funktionstheorie lassen gerne vergessen, dass es auch andere Ansitze, wie eben die von

Logier und Weitzmann, gab. Die komplementéire Opposition zwischen Naturbezug

Holtmeier: Feindliche Ubernahme.



einerseits und technischer Machbarkeit andererseits zeigt sich in der Musik um 1850
nicht nur semantisch, sondern auch materialiter: in den theoretischen Begrﬁndungen
von Kl:'ingen und ihren Fortschreitungen, die sich nicht mehr der Tradition Verpﬂichtet
fiihlen, sondern entweder naturwissenschaftlich-deduktiv (Logier) oder technisch-pro-
spektiv (Weitzmann) Vorgehen. In ihrer Konsequenz und ihrer Radikalitit weisen die
Ansitze Logiers und Weitzmanns iiber die etablierten Schulen (Marx, Hauptmann et

cetera) hinaus und eréffnen Perspektiven auf das 20. Jahrhundert.
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