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Altug Unlii

Der ,Tristan-Akkord‘ im Kontext einer tradierten Se quenzformef

Die Einleitungstakte 1-17 aus Richard WagnEristan und Isoldderuhen auf einer tradierten Se-
guenzformel. Der ,Tristan-Akkord‘, obwohl selbstgeawohnlich (Ernst Kurth charakterisiert ihn
bezeichnend als einen ,wunderbar beéngstigendemgKfa erscheint also im Rahmen eines durch-
aus gebrauchlichen harmonischen Modells. Wagnerifinedt jedoch die historische Vorlage
hochgradig artifiziell; ihm gelingt das Kunststlickovativer Verfremdung.

Da die Fachwelt sich in der Regel vor allem demfemischen Deutungsvielfildes Tristan-
Akkords* widmet, wurde der sequenzielle Zusammeghbisher kaum beachtet, wenngleich es
bereits einige Hinweise und auch Interpretatiordmesgibt: So unterstellt Theodor W. Adorno
eine variierte Sekundstiegsequén&rnold Schénberg erwahnt ,zwei modulierende Segaefi;
Martin Vogel spricht vage von ,drei sequenzartididpeten Akkordgrupper® Horst Scharschuch
beschreibt eine Sequenz auf den Dreiklangstoner,>#3<, >H<® Heinrich Poos schildert eine
,steigende[...] Kleinterzsequeriz“William Kinderman unterstreicht ohne nahere Kesidznung
die Bedeutung der ,Eingangssequenz* als ,musikaéfs] Strukturelement® Offenbar bereitet
die Sequenz gréRere Schwierigkeiten, als sie zgh&ehmuten lalt: Sofern die Autoren im Einzel-

1 Der Verfasser hat die Kernaussagen dieses Beitragpits im Jahr 1991 in einem Typoskript fornmtlie

2 Ernst Kurth Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners sfan“, Bern 1920, S. 42.

3 Martin Vogel,Der Tristan-Akkord und die Krise der modernen Hanmetehre(,Orpheus-Schriftenreihe

zu Grundfragen der Musik’, Band 2), Disseldorf 1962

Theodor W. Adornoyersuch tber WagneFrankfurt am Main 1952, S. 55-56.

Arnold SchonbergDie formbildenden Tendenzen der HarmogA&is dem Englischen tbertragen von

Erwin Stein), New York 1957, S. 75.

Wie Anm. 3, S. 8.

Im vorliegenden Text erscheinen alle Tonangalmmbestimmter Tonhdhe in geschlossenen, von unbe-

stimmter Tonhohe hingegen in offenen WinkelklammerB.: <gis> (eingestrichenes Gis), >C< (der

Ton C).

8 Horst Scharschuclesamtanalyse der Harmonik von Richard Wagners Rdesina , Tristan und Isol-
de" unter besonderer Berlicksichtigung der Sequehnpi& des Tristanstileg§Forschungsbeitrage zur
Musikwissenschaft’, Band 12), Regensburg 19635S. 2

9 Heinrich PoosZur Tristanharmonikjn: Festschrift Ernst Pepping zu seinem 70. Geburtdiegg. von
Heinrich Poos, Berlin 1971, S. 271; die Deutung,&leinterzsequenz* Uberzeugt vor allem deshalb
nicht, weil zwischen dem hypothetischen Modell ¥dgners Original in der Intervallstruktur zu grofRe
Diskrepanzen bestehen.

10 William Kinderman,Das ,Geheimnis der Form*“ in Wagners ,Tristan undolde®, in: Archiv fir Mu-
sikwissenschaftlahrgang 40, Heft 3, S. 176-177; Kinderman vestwer allem auf die Beziehung zwi-
schen der ,Eingangssequenz” und dem ,LiebestodheSausfihrungen betreffen aber eher die inhaltli-
che Ebene und weniger den satztechnischen Hintadgkine bisher unveréffentlichte Analyse von
Christoph Hohlfeld durchleuchtet in diesem Zusaminagig die strukturellen Bezig@/agner. Tristan
und Isolde. Vorspiel und Liebestdd;poskript, Hamburg 1984.
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fall Gberhaupt ein spezifisches Sequenzmodell nerselalt dieses sich doch nur partiell und erst
nach erheblichen Modifikationen auf das Originalvanden; keinem der Autoren gelingt eine
durchweg Uberzeugende Beschreibung des Sequenzsshéas die Einleitungstakte mit abschlie-
Render Kadenz umfal3t — im Hinblick auf eine korabk&ingige Betrachtung des ,Tristan-Akkords'
eine notwendige Voraussetzung. Da die Phanomeri@etial sich in Relation zum Ubergeordneten
Konzept oft besser ergrinden lassen, darf die Badgudes sequenziellen Zusammenhangs keines-
falls unterschatzt werden. Erst wenn er vollstaratigl3t ist, lassen sich wirklich gesicherte Er-
kenntnisse ableiten.

Die vorliegende Untersuchung entschlisselt erstrdals bergeordneten sequenziellen Zusam-
mengang der Einleitungstakte 1-17. So laR3t sichhdemonische Verlauf logisch nachvollziehen;
einzelne Besonderheiten kristallisieren sich in &etperstellung mit dem unterstellten Modell her-
aus. Insbesondere ergibt sich auch eine plausibigudg des intervallisch modifizierten ,Tristan-
Akkords‘ in T. 10, der wegen seiner besonderen [Bnoatik schon immer im Brennpunkt wissen-
schaftlicher Diskussion starid.

Eine Sequenzformel kann nur dann Uberzeugend &larngsmodell fur den Verlauf der Einlei-
tungstakte fungieren, wenn sie im intervallischesrs¢hiebungsgrad ihrer Glieder von dem Origi-
nal nicht abweicht. Im Hinblick auf eine groRtmahke Ubereinstimmung erscheint es deshalb
sinnvoll, das Modell aus dem Original zu extrahmer®ie Harmonik offenbart sich priméar in Ak-
kordfortschreitungen, weniger in linearen VerlaufBie einstimmigen Passagen (T. /1+4/5+8/9)
sind Initialwendungen sowie Interpolationen (diegrden im weiteren Verlauf der Untersuchung
in ihrer harmonischen und melodischen Qualitdt nddeteuchtet). Richtet sich das Augenmerk
zunachst auf Akkordverbindungen mit abschlie3eAdegschlul3kadenz (T. 2-3+6-7+10-11+16-
17) abziglich aller Wiederholungen (T. 12-f5)ergibt sich ein komprimierter Geriistsatz (s.
Beispiel 1).

Beispiel 1: Die Einleitungstakte 1-17 in komprimieter Darstellung
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Die Glieder einer Sequenzformel weisen idealtypisshgruente Intervallstrukturen auf. Der Ge-
rustsatz offenbart bei naherer Untersuchung infdéiSegmente identischer Formation (s. auch die

11 Martin Vogel beschreibt hinsichtlich kontrarer ubengsversuche die besondere Problematik desrdritte
,Tristan-Akkords‘; wie Anm. 3, S. 126.

12 Der Verfasser verwendet differenzierte Taktangaf&ch folgendem Schema: Einem Auftakt folgt ein
rechtsgeneigter Schréagstrich (/); ist etwa nurAlgitakt gemeint, so folgt dem Schrégstrich ein kBng
Querstrich (-); das Pluszeichen (+) steht fur ,puzdB.: T. /1+4/5 (Takt 1 und Takt 5 jeweils mit Au
takt), T. 4/— (nur der Auftakt zum Takt 5). Die igan Abklrzungen entsprechen bestehenden Konventi-
onen.

13 Die Takte 10-11 werden im Anschluf3 (T. 12-13)eektave hoher reflektiert; danach (T. 14-15) er-
klingt als partielle Wiederholung die Oberstimme du 11 und T. 13. Sie wird dabei mit der Unterekta
ve gekoppelt und motivisch in den unmittelbar foldgen Kadenzvorgang (T. 16-17) integriert.
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schematische Darstellung im Beispiéf)2Allerdings verhélt sich die harmonische Sequamzlen
drei Satzabschnitten (T. /1-3 und T. 4/5-7 sowi®&/9:11 [mit partiellen Wiederholungen in T. 12-
15]; siehe den Originalnotentext) offenbar divetg&eshalb ist die Sequenzformel im Original auf
den ersten Blick kaum oder nur schemenhaft zu e@nDeutliche Zasuren (die Pausen in T. 3/4
und T. 7/8) sowie melodische Korrespondenzen tarsciver grundlegende harmonische Zusam-
menhange hinweg. An diesem Phanomen scheiteriigherigen Ansatze, von denen einige ein-
gangs aufgefuhrt sind: Sie unterstellen irrtimlidaR die drei Satzabschnitte grundsatzlich mit den
harmonischen Sequenzgliedern Ubereinstimmen! Begynatahingegen werden einzelne Satzab-
schnitte (T. /1-3 und T. 4/5-7 sowie T. 8/9-11) uwhd TrugschluBkadenz (T. 16-17) mittels der
Sequenzformel miteinander verzahnt: Das zweite6{T0) und das dritte (T. 10-16) Sequenzglied
Uberschneiden sich in jenem intervallisch modifige ,Tristan-Akkord* (T. 10), der wie ein Ja-
nuskopf das Ende des einen und den Beginn deseandsarkiert. Das zweite Sequenzglied er-
streckt sich also — Uber die Zasur (T. 7/8) hinwagm zweiten zum dritten Satzabschnitt, das drit-
te vom dritten Satzabschnitt bis zur KadenzpenaltimT. 16. Der Kadenzansatz (T. 16) und die
Sequenz (T. 2-16) sind ebenso miteinander verskhvéie die Sequenzglieder 2 und 3 (s. mittels
gestrichelter Klammern markierte Koinzidenzen imispil 1 bzw. das ,Konfliktfeld* mit dem 3.

, Tristan-Akkord‘; im Verlauf der vorliegenden Unserchung offenbart sich unter Berticksichtigung
der einstimmigen Passage in T. 4/5 auch die Verrahmler ersten beiden Satzabschnitte mittels
der Sequenzformel).

Zudem erklingt das erste Sequenzglied (ab T. 2Dnginal unvollstandig, da in T. 3 ein a-moll-
Dreiklang dominantisch lediglich imaginar als ,Ffiiebene'® angesteuert wird. Das Modell 14Rt
sich indes anhand eines Vergleichs mit seinen tetaksliedern durch Erganzung des fehlenden
Bausteins vervollstandigen: Der a-moll-Dreiklang &luchtebene’ paldt exakt in die Intervallstruk-
tur des ersten Sequenzglieds (s. im Beispiel Igdgtrichelte Verlangerung der Klammer Uber die
Fluchtebene‘)! Die Frage, ob diese ,Fluchteberiehswahrend der Pausen in der Vorstellutg"
des Horers einstellt oder nicht, la3t sich nur ekiiy beantworten und ist deshalb in diesem Zu-
sammenhang irrelevant (die Fortdauer der Dominantsyng — gerade Uber die Pausen hinweg —
entspricht offensichtlich der Intention des Kommsten — doch dazu spéater mehr).

14 Das Profil des harmonischen Sequenzschemaseisvtin der Bal3stimme abgeleitet, weil diese priméar
auf Grundtdnen basiert. Zur kongruenten Darstelllggintervallstruktur zwischen den Sequenzgliedern
ist die Balstimme weitgehend oktavversetzt nofgerauch Beispiel 1 und Beispiel 4 sowie den Origi-
nalnotentext). GemaR ihrer Fortbewegungstendenkzdienvorangestellten Gleitténe — als ,Stitzen* fur
die ,Tristan-Akkorde’ — mittels eines Abwartspfeilgsualisiert (plastische Notenschrift nach Chipéto
Hohlfeld).

15 Der Begriff ,Konfliktfeld geht auf Christoph Hdfeld zuriick; Christoph Hohlfeld, Reinhard Bahr,
Schule musikalischen Denkens. Der Cantus-firmua{sztPalestrinaWilhelmshaven 1994, S. 26.

16 Die Begriffe ,Fluchtton' (,von offengelassenerridiendung vorbereiteter Zielton, der eingeldst werde
muf3“) und ,Fluchtebene’ (,Weitung des Fluchttons #bene") stammen von Christoph Hohlfeld;
Christoph HohlfeldSchule musikalischen Denkens Teil II. Johann SetpeBach: Das wohltemperierte
Klavier 1722,Wilhelmshaven 2000, S. 297.

17 Wie Anm. 8, S. 26.
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Beispiel 2: Das Sequenzschema und die Trugschlu3lez im Profil
T. 10-11+12-13
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Das Sequenzschema offenbart eine charakteristlatd@allstruktur (s. Beispiel 2). Die einzelnen
Sequenzglieder sind jeweils um den ,Tristan-Akkaetweitert’ (die ,einfache’ Progression ware
nur zweiteilig); sie werden im intervallischen Vehgbungsgrad einer Terz aszendent aneinander-
gereiht (es handelt sich demnach offensichtlich eine Terzstiegsequenz). Dariber hinaus wird
deutlich, daf’ die Verzahnung der Sequenzgliedexd23um Kontext nur durch den dritten ,Tristan-
Akkord* (T. 10) mdglich ist (s. den gestrichelteali®nen im Beispiel 2).

Mittels einzelner Wiederholungen (s. Anm. 13) exskt sich die Terzstiegsequenz bis T. 16. Sie
passiert dabei die diatonischen Tonzentren a-r@eur sowie zuletzt im Kadenzrahmen das do-
minantische E-Dur, das bereits im ersten Sequest@li. 3) verankert ist. Damit schlief3t sich vom
Anfang bis zur Kadenz (T. 16-17) ein Bogen. Bemeskeert ist, dal3 das Sequenzmodell in einen
Ubergeordneten Prozel} integriert erscheint; esakissert sich erst ganz allmahlich heraus, 16st
sich nach und nach vom Schatten: Das erste Sedieshrg um die beschriebene ,Fluchtebene’
verklrzt, das zweite lediglich verschleiert, daistel an der Schwelle zur Kadenz — auf3erst trans-
parent. Das Ende der intakten Sequenzglieder 23ubdw. deren ,Konfliktfeld* sowie die Ver-
schrankung der Sequenz mit der Kadenz (mit andéferten: die Uberlappungen an den Schnitt-
stellen) werden dabei dynamisch einheitlich matkfegl. in T. 10 und 16 jeweils die Anweisung
sf; Beispiel 1).

Die Terzstiegsequenz samt abschlie3ender Trugdcdefdz erweist sich schliel3lich als das Uber-
geordnete Konzept der Einleitungstakte 1-17. Zwaacdem Ansatz und der abschlieBenden Ka-
denz spannt sie einen Bogen und determiniert dendmschen Verlauf®

Innerhalb dieses Spannungsbogens blieb der 3tafri&kkord® (T. 10) bisher harmonisch ein Ge-
heimnis. Einige Forscher — so Werner Karsten unihridé Poos — vertreten die Ansicht, dal’ der
Akkord ,harmonisch {iberhaupt nicht selbstandig Hatit® sei; manche glauben in ihm sogar einen
Vorboten der ,freie[n] Atonalitaf® zu erkennen. Im hier beschriebenen sequenzielterigkt ge-
lingt indes — unter Beriicksichtigung der besondédeposition der Einleitungstakte — durchaus
eine plausible Deutung. Der Akkord zeigt sich Uhereaffiniert; in seiner durch das ,Konfliktfeld*
bedingten Bivalenz erfullt er zwei Kriterien: Et das Ende und der Anfang zugleich — gewisser-
malf3en ein Knotenpunkt, in dem sich zwei verschiedBomzentren Uberlagern (deshalb auch die

18 Der Verfasser hat bereits in W. A. Moza#tdagio h-moll nachgewiesen, dal3 eine Sequenzformel im
Kontext durchaus zur strukturellen Grundlage aveneci kann; Altug UnliiDas tibergeordnete Konzept
in W. A. Mozarts Adagio h-moll KV 54i; Musiktheorie Jahrgang 17, Heft &{ruktur und Ausdruck,
hrsg. von Clemens Kihn), Laaber 2002, S. 300-307.

19 Werner Karsteriiarmonische Analyse des Tristan-AkkordesSchweizerische Musikzeitunlghrgang
91, Zurich 1951, S. 296; Heinrich Poos, wie Anm. 9.

20 Wie Anm. 9, S. 273.
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intervallische Modifikation). In Bezug auf einesrdeonzentren ist der Akkord zwar harmonisch
durchaus eindeutig, im Spannungsfeld der Tonzen&@och nicht. Darum erfuhr er stets wider-
spruchliche Interpretationen! Wie das KonstruktBeispiel 3 visualisiert, lieRe er sich zwar auch
ohne jegliche Modifikation in den Kontext einbettem dieser adaquaten Intervallstruktur zu vo-
rausgehenden Akkorden (T. 2 sowie T. 6) ware jedsmhe Zuordnung zum Tonzentrum des 2.
Sequenzglieds nicht mehr méglich, infolgedessem aas zweite Sequenzglied unvollstandig und
damit der bereits beschriebene Prozel} im Sequdaaf/eerstort.

Beispiel 3: Der 3. ,Tristan-Akkord* in adéaquater Intervallstruktur als Konstrukt

9*1; né‘r/gl/ﬁ OE.
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Der 3. ,Tristan-Akkord' ist folglich — im Rahmen sléibergeordneten Sequenzschemas (s. T. 10 im
Beispiel 1) — eine geschickte Simulation: Retrosipeist er noch Teil des 2. Sequenzglieds mit
dem Tonzentrum C-Dur, deshalb einerseits — liest rgis> = <as> -** ein dreifacher Vorhalt
(Quartsextnonenvorhalt) bzw. ein Mollsubdominantslkord auf dem Grundton >C<; andererseits
— zu Beginn des dritten Sequenzglieds an der Sédéwam dominantischen E-Dur — |3t er sich
jedoch nicht demaskieren. Vieles spricht dafir, dai dieser Hinsicht tatséchlich ,ein Ergebnis
melodischer Stimmfiihrun@? ist. Max Arends Deutung als ,Unter-Septimenakkorton c-dur*
kommt im Sequenzverlauf von allen bisherigen Aresétder Wahrheit am nachsten, weil sie den
Akkord zumindest dem Tonzentrum C-Dur zuordnet élgdoch seine bivalente harmonische
Disposition zu erfassefi) Ganz abwegig erscheint hingegen Arends TheseCeagr lediglich als
Vertreter von a-moll zu verstehen sei, weil es §iehdem zweiten Satzabschnitt ab T. 4/5 um eine
Wiederholung des ersten handle: Den zweiten ,Tmgtkkord* (T. 6) deutet Arend deshalb — eben-
so wie den ersten (T. 2) — als Subdominante vomki-th

Auch die einstimmigen Passagen (T. 4/5+8/9) zwisctien Akkordgruppen lassen sich in das
Schema der Terzstiegsequenz integrieren: Sie erhaltischen den Sequenzgliedern 1-2 sowie 2-3
die Dominantspannung aufrecht (s. die schematiBetnstellung im Beispiel 4 und vgl. sie mit dem
Originalnotentext; beachte auch die Anm. 14). Ister Sequenzglied sind die Téne <h-giT.
4/5), im zweiten <tth*> (T. 8/9) dominantischer Bestandteil. Die andeféme sind (chromati-
sche) Durchgange. Das unvollstandige erste Seqliethzst also mittels einstimmiger Interpolati-
on (T. 4/5) mit dem zweiten Satzabschnitt (T. 4)&rschrankt und erstreckt sich demzufolge tGber
die Takte 2-4/5. Da das harmonische Sequenzschelivet srst in T. 2 beginnt, steht die erste ein-

21 Constantin Floros verweist auf die semantischge&chaft der enharmonischen Verwechselung im
,Tristan-Akkord* als ,Wandlung des ,Todestrotzegr' Liebesglut™; Constantin Florof)er Mensch, die
Liebe und die MusikZurich/Hamburg 2000, S. 242.

22 Wie Anm. 19.

23 Arend deutet im 3. ,Tristan-Akkord* <dis urspriinglich als <g, das nach <a strebe; <& und das
folgende <di&> seien beide Vorhalte zu %e wie Anm. 24.

24 Max Arend,Harmonische Analyse des Tristanvorspiéts,Bayreuther Blatter. Deutsche Zeitschrift im
Geiste Richard Wagnerdahrgang 24, 1901, hrsg. von Hans von Wolzoget6s.
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stimmige Passage (T. /1) als Initialansatz auRlertles Sequenzschemds genauso wie die Ka-
denzultimain T. 17.

Beispiel 4: Das Profil der harmonischen Sequenzgtier 1 und 2 mit einstimmigen Interpolationen
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In den Naturwissenschaften wird ein hypothetisdfledell danach beurteilt, wie gut es die Eigen-
schaften eines bestimmten Phanomens erklart. Di&siesium kann ebenso in der Musikwissen-
schaft gelten. Fur die Einleitungstakte der Opestan und Isoldesrscheint das Modell der Terz-
stiegsequenz in der Tat am besten geeignet: Zuem &@fét es sich bis zum Kadenzrahmen in T. 16
verfolgen?® zum anderen erlaubt es (zumindest partiell) elaesible harmonische Deutung des
intervallisch modifizierten dritten ,Tristan-Akkosd (T. 10). Das beschriebene Modell weicht von
Wagners Original — wie aus dem zuvor abgebildetsgqu&nzschema ersichtlich — nur geringfiigig
(in einem Punkt) ab (s. den eingeklammerten Notehko Beispiel 2 bzw. die ,Fluchtebene’ im
Beispiel 1). Keines der bisher unterstellten Maal#&l3t sich so genau auf den Zusammenhang pro-
jizieren.

Fur die Hypothese der Terzstiegsequenz sprichtraud@ld sie oft auch in den Werken anderer
Komponisten zur Erklarung harmonischer Verlaufeahgezogen werden kann, folglich traditionell
tief verankert ist’

Fazit: Diese Untersuchung zeigt, daf3 in den Eunbgjstakten 1-17 eine Divergenz zwischen melo-
discher und harmonischer Sequenzfiihrung herrseidera als bisher allgemein angenommen
stimmen die drei Satzabschnitte (T. /1-3 und T-A&pwie T. 8/9-11 [mit partiellen Wiederholun-

25 Wie Ludwig Holtmeier zu Recht bemerkt, laRt sigr einstimmige Initialansatz (T. /1) nicht eindgut
einer bestimmten Tonart zuordnen; Ludwig Holtmelzer Tristanakkord und die Neue Funktionstheo-
rie, in: Musiktheorie Jahrgang 17, Heft 4S{ruktur und Ausdruckyrsg. von Clemens Kiihn), Laaber
2002, Anm. 5 auf S. 363.

26 Die Verzahnung mit der Kadenz in T. 16-17 erfalgtht nur harmonisch, sondern — wie in der Anm. 13
beschrieben — auch motivisch.

27 Wie der folgende Klavierauszug des Verfassersodsiniert, ist der Beginn (T. 2-5) der Ouvertiig-
montvon Ludwig van Beethoven fir die Terzstiegsequaaragigmatisch.
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Auch hier erscheinen die Sequenzglieder und dieeKaaniteinander verschrankt (s. Beispiel 1 sowie
Beispiel 2 und vgl. vor allem die Bal3stimme alsfiBro
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gen in T. 12-15]; siehe den Originalnotentext) hitlit den harmonischen Sequenzgliedern tberein
(s. Beispiel 1, Beispiel 2 sowie vor allem das Fechema im Beispiel 5).

Beispiel 5: Das Formschema der Einleitungstakte 171
l Satzabschnitt (T. /1-3) 2 Satzabschnitt (T. 4/5-7) 3 Satzabschnitt (T. 8/9-11) Wlederholungen (T. 12-15)

1. Sequenzglled (T. 2-5) 2. Sequenzghed (T. 6-10) Kadenz 16-17

3. Sequenzglied (T. 10-16)

Verzerrt im ,Konfliktfeld* des zweiten und drittéBequenzglieds, erscheint der 3. ,Tristan-Akkord'
(T. 10) als Januskopf bivalent. Er ist in Bezug da$ Tonzentrum des 2. harmonischen Sequenz-
glieds (T. 6-10) eindeutig C-Dur zugeordnet. AndBreutungen erscheinen im Hinblick auf das
Ubergeordnete Sequenzschema nicht plausibel. Angsisilt es sich aber mit den ,Tristan-
Akkorden‘ 1 (in T. 2) und 2 (in T. 6). Sie sind ubkkiben harmonisch mehrdeuffyyielleicht so-

gar, wie Constantin Floros unterstreicht, ,urspfiat...], nicht ableitbar|...]**. Die Deutung des
dritten ,Tristan-Akkords* ist hier auch nur aufgdiseiner besonderen Position im Sequenzschema
maoglich — und lediglich partiell, in der Retrospekt

Wagner verfremdet und verschleiert das Modell daz3tiegsequenz so stark, dafld die Musik trotz
ihres latenten historischen Ursprungs innovativ mnkunftsweisend wirkt. Das unterstellte Modell
dient hier lediglich zum Verstandnis kompositoriscEusammenhange. Die Kuhnheit der ,Tristan-
Harmonik' wird dadurch keineswegs in Frage gestellt

28 Wolfgang-Andreas Schultz spricht in diesem Zusamimang von ,Polyzentrik‘; Wolfgang-Andreas
Schultz,Polyzentrik als Problem der Musiktheorie; Melodie und Harmonie. Festschrift fir Christoph
Hohlfeld zum 80. Geburtstagrsg. von Reinhard Bahr (,Musik und. Eine Schrifehe der Hochschule
fur Musik und Theater Hamburg’, hrsg. von Hanns-kéerHeister und Wolfgang Hochstein, neue Fol-
ge, Band 3), Berlin 2002, S. 165.

29 Wie Anm. 21, S. 239.



