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Einleitung

Das Thema Musik und Emotionen ist aktuell wie nie zuvor, und auch die Musikforschung
bemiht sich mehr und mehr, diesem spannenden Verhaltnis auf die Spur zu kommen. Denn
warum Musik emotional auf uns wirkt, uns berihrt, war lange Zeit eines der grofSten
Geheimnisse, besteht sie doch nur aus leblosen Frequenzen. Das macht man sich im Alltag
normalerweise nicht klar, und deshalb geistert um die Musik nach wie vor der Nimbus des
Unaussprechlichen. Die Frage, wie und wieso Musik Geflihle ausdriicken kann, scheint mit
einem sonderbaren Tabu belegt, bemerkenswerterweise auch in Musikerkreisen.

Auch wenn man die Musik gerne als Weltsprache bezeichnet, so hat die Wissenschaft bislang
keine Erklarung zur Beschreibung der Struktur dieser Sprache liefern kdnnen. Sie tberlieR
deren Entschliisselung jahrzehntelang vertrauensvoll einer kleinen Personengruppe, den
sogenannten Musikpsychologen, die zwar bestens mit Statistik-Software und
Taschenrechner ausgeriistet sind, der Frage aber, warum Musik Emotionen erzeugen kann,
bisher ebenso ratlos gegenliberstanden wie die in den letzten Jahren viel zitierte
Hirnforschung.

Die Strebetendenz-Theorie zeigt erstmals einen Weg, die emotionale Wirkung von Musik
psychologisch zu begreifen. Dabei fihrt sie musikalische Ablaufe auf einen ihren
wesentlichen Bestandteile zurlick, die musikalische Harmonie, und argumentiert stets direkt
an diesem Material. Die Harmonie ist quasi das Konzentrat der Musik, kann sie doch
melodische und andere musikalische Prozesse, die sonst immer nur innerhalb eines
gewissen Zeitintervalls darstellbar sind, auf einen einzigen Zeitpunkt zusammenfihren. Die
Psychologie der Harmonik ist die Psychologie der musikalischen Gefiihle. Anhand
ausgewahlter Musikbeispiele verdeutlicht diese Arbeit, dass sich emotionale Charaktere
musikalischer Harmonien nicht nur systematisch auflisten, sondern auch plausibel
begriinden und empirisch nachweisen lassen.

Uber 2000 Probanden aus deutschen Schulen in Europa, Asien, Australien und Stidamerika
haben von 1997 bis 2011 an Studien zur Strebetendenz-Theorie teilgenommen, darunter
jungst auch die prominenten Wiener Sangerknaben und die Regensburger Domspatzen. Die
Ergebnisse der Untersuchungen bestatigen die theoretische Herleitung zur Korrelation
musikalischer Harmonien und Emotionen, wie sie die Strebetendenz-Theorie formuliert,
empirisch.

Einen ersten Ansatz zum Verstandnis der Psychologie des Musikhorens hat der
Musikwissenschaftler Ernst Kurth bereits in seinem Werk Musikpsychologie® beschrieben.
Auch wenn er seine Erkenntnisse vorwiegend aus der eigenen Erlebnissphare schopfte, so
fand er doch zu einem wesentlichen und sicherlich allgemeingiiltigen Schluss: Physisch
wahrgenommene Frequenzen erfahren eine innere Ubersetzung in eine andere
Wesensqualitat, bevor sie als Musik erlebt und verstanden werden. Beim Vergleich

'Ernst Kurth, Musikpsychologie, (1930; ND Hildesheim: Olms, 1969).



musikalischer Wahrnehmungen mit materiellen Vorgangen gebrauchte Ernst Kurth den
physikalischen Begriff der potentiellen Energie jedoch irrefiihrend. Seine Beschreibungen
lassen vermuten, dass er physikalische potentielle Energie falschlicherweise fiir etwas hielt,
das Menschen durch reines Fiihlen identifizieren konnten, und wahrscheinlich resultierte
daraus sein verhangnisvoller physikalischer Denkfehler, der ausschlaggebend dafiir war, dass
man seine Arbeit kaum fir die psychologische Forschung verwerten konnte. Bernd Willimek
hat den irrefiihrenden Vergleich mit potentieller Energie Ernst Kurths bereits 1987 als
Student in seiner Diplomarbeit Das musikalische Raumphdnomenl korrigiert und den
Zusammenhang durch die Beschreibung von Identifikationen mit Willensvorgangen neu
dargestellt. Die daraus entwickelte Strebetendenz-Theorie’ beschreibt erstmals die
Wahrnehmung harmonischer Ablaufe als Identifikationen des Hoérers mit Willensvorgangen,
die den Strebewirkungen, wie sie Ernst Kurth verstand, entgegen gerichtet sind.

Das musikalische Material aller Epochen und Genres bietet jedem, der Ohren hat zu horen,
eine unendliche Fille an Beobachtungsmaterial zur Verwendung von Klangen im
Zusammenhang mit Emotionen. Wir haben uns bei dieser Studie schwerpunktmaRig mit
Beispielen aus der Liedkomposition der Romantik, mit der Musik des Impressionismus, der
Filmmusik und der U-Musik beschéftigt, weil sich dabei ein eindeutiger Zusammenhang
zwischen dem Inhalt von Textpassagen bzw. Szenen und der Verwendung musikalischer
Harmonien erkennen ldsst. Diese Ubereinstimmungen zeigen offensichtliche
Entsprechungen zu den Beschreibungen musikalischer Harmonien durch die Strebetendenz-
Theorie. Vielversprechende Resultate hatten wir bereits in Voruntersuchungen erhalten, in
denen wir Kinder verschiedener Altersstufen gebeten hatten, sich spontan zu Klangen zu
auBern. Die Charaktere, mit denen Kinder musikalische Harmonien beschrieben, wiesen
unlibersehbare Parallelen zu unseren spateren Untersuchungsergebnissen auf.

Wir hoffen, dass unsere Arbeit als impulsgebende Basis fiir die Betrachtung der emotionalen
Wirkung von Musik erkannt wird und zur langst tUberfalligen Erneuerung der betreffenden
musikwissenschaftlichen Forschungsgebiete beitragt.

! Bernd Willimek, ,,Das musikalische Raumphdnomen®, Diplomarbeit im Rahmen des Studiengangs
Musiktheorie, Musikhochschule Karlsruhe, 1987.

% Bernd Willimek, ,,Die Strebetendenz-Theorie”, Tonkiinstlerforum Baden-Wiirttemberg, 1998. Nr. 29 und Nr.
30, September und Dezember 1998.



1 Theoretischer Teil — Die Strebetendenz-Theorie

1.1 Die Strebetendenz-Theorie

Die Strebetendenz-Theorie von Bernd Willimek ist eine Weiterflihrung der
musikpsychologischen Lehre Ernst Kurths. Sie ist weltweit die erste Auflistung von
emotionalen Charakteren musikalischer Harmonien und ebenso die erste Begriindung fir die
emotionale Wirkung musikalischer Harmonien tGberhaupt. Sie erklart diese Charaktere
psychologisch als Folge von Identifikationsprozessen des Musikhorers mit Willensvorgangen,
die musikalisch encodiert sind.

Die Strebetendenz-Theorie wurde erstmals 1997 in Vortragen an der Hochschule flir Musik
Karlsruhe sowie an der Universitat Rostock vorgestellt und 1998 publiziert.” Sie ist seither
unwiderlegt und steht wissenschaftlich ohne Alternative da. Versuche mit Probanden im In-
und Ausland ergaben eine auffillige Ubereinstimmung bei der Zuordnung von
Musikbeispielen zu emotional charakterisierten Texten im Sinne der Strebetendenz-Theorie.

1.1.1 Die Grundaussage der Strebetendenz-Theorie

Die Grundaussage der Strebetendenz-Theorie ergibt sich in gewissem Sinn als Umkehrung
der von Ernst Kurth beschriebenen Kréftewahrnehmungen beim Héren von Musik. Was fiir
Ernst Kurth Wahrnehmungen von Strebewirkungen in Tonen waren, analysiert die
Strebetendenz-Theorie als Identifikation des Horers mit Willensregungen gegen diese
Strebewirkungen. Wenn Kurth also von einer zur Tonhéhenveranderung strebenden Terz im
Durakkord spricht, erklart die Strebetendenz-Theorie dieses Phanomen als Erlebnis einer
Identifikation des Musikhérers mit einem Willen gegen die Tonhéhenveranderung der Terz.

Eine wesentliche Rolle spielt dabei auRerdem der schon von Ernst Kurth beobachtete
psychische Akt der inneren Ubersetzung des physisch erfahrenen Tons in eine andere
Wesensqualitat, die sich wohl am besten als etwas undefinierbares Dinghaftes umschreiben
lasst. Wir erleben einen Ton nicht als Frequenz, sondern als undefinierbares Ding, das wir
jedoch nicht als sinnvoll in unsere materielle Welt eingegliedert erfahren kdnnen. Doch
gerade die Unmaoglichkeit, einen erlebten Ton sinnvoll in unsere materielle Welt zu
integrieren, ist ausschlaggebend dafiir, dass wir Musik emotional erleben kénnen.
Willensregungen, die etwas undefinierbares Dinghaftes betreffen, werden vom Hoérer als
pure, fast gegenstandlose Willensregungen aufgenommen, die fiir dessen Phantasie alle
Moglichkeiten offen lassen. Ab Seite 7 soll dieses Prinzip an praktischen Musikbeispielen
demonstriert werden.

1.1.2 Nachweis emotionaler Charaktere von Harmonien

Um die Aussagen der Strebetendenz-Theorie nicht nur physikalisch und durch die
Musikliteratur, sondern auch empirisch zu belegen, entwickelten Daniela und Bernd
Willimek zwei musikalische Praferenz-Tests, den Basis-Test und den Rocky-Test, mit dem

! Willimek, ,,Die Strebetendenz-Theorie”, Tonkiinstlerforum Baden-Wiirttemberg.
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eine internationale Studie initiiert wurde. Die Ergebnisse dieser Studie zeigten, dass kurze
Musikbeispiele, die bestimmte Harmonien enthalten, bei der Auswahl gegenliber neutralen
Kadenzen eindeutig im Sinne der Strebetendenz-Theorie bevorzugt werden. Der Rocky-Test
wurde an deutschen Schulen in Argentinien, Australien, China, Deutschland, Finnland, Japan,
Osterreich, Schweden, Spanien und Thailand mit insgesamt iber 2000 Probanden
durchgeflihrt. Zu den prominentesten Teilnehmern zdhlen die Regensburger Domspatzen
mit 198 und die Wiener Sangerknaben mit 77 Probanden.

1.1.3 Kritik an Ernst Kurth
Ernst Kurths musikpsychologische Auffassung wird anhand folgenden Zitats grob umrissen:

...man vergegenwdrtige sich nur, wie ein Ton c, erst fiir sich angeschlagen, mit Energien
geladen scheint, sobald man zu ihm das Tonpaar g — d anschldgt: wie diese Téne ihn in ihren
Akkordton h (b) hineindréngen, welche Spannung zum "erklingenden" Empfindungsgehalt
hinzukommt; man nennt das von alters her die Vorhaltswirkung und bedenkt nicht, daf8 doch
die gewaltige Zugkraft in einem Vorhaltston zu den gréfSten psychischen (nicht akustischen)
Merkwiirdigkeiten gehért; ebenso das Hineinschnellen von Vorhaltsspannung in Téne, die
harmonisch konsonieren.’

Wahrend einige Musikwissenschaftler Ernst Kurth eine zu willkirliche Gleichsetzung von
materiellen und musikalischen Erscheinungen vorwarfen, bestehen aus physikalischer und
psychologischer Sicht in diesem Punkt keine Bedenken, solange klar ist, dass Ernst Kurth
seine eigene Erlebnissphare oder die Erlebnissphare anderer beschreibt. Dennoch ist Ernst
Kurth in einem anderen Punkt widerlegbar. Denn er beschreibt die Vorhaltswirkung als
gegenwartige sinnliche Wahrnehmung einer zukiinftigen Veranderung, beziehungsweise als
sinnliche Wahrnehmung einer auBerhalb seiner Person bestehenden Absicht zu einer
zuklinftigen Veranderung. Dies ist aber nicht mit den Naturgesetzten vereinbar, selbst wenn
es sich dabei nur um gedankliche Vorstellungen handeln soll. Vereinzelt wurde in der
Literatur auf diesen Widerspruch bei Ernst Kurth hingewiesen.

Verandert man den Anfang der oben zitierten Beschreibung Ernst Kurths im Sinne der
Strebetendenz-Theorie, so ergibt sich die richtige Darstellung desselben Zusammenhangs,
die allen Bedenken von psychologischer und physikalischer Seite her standhalt und
aulRerdem fir das Verstandnis der emotionalen Wirkung von Musik praktisch nutzbar ist. Die
veranderte Beschreibung der Vorhaltswirkung beginnt dann folgendermaRen:

...man vergegenwdrtige sich nur, wie man sich bei einem Ton c, erst fiir sich angeschlagen,
mit einem Willen gegen die Verwandlung in den Ton h (b) identifiziert, sobald man zu ihm das
Tonpaar g —d anschlégt;...

Im folgenden Abschnitt soll mittels eines physikalischen Beispiels noch ausfiihrlicher gezeigt
werden, dass das obige Zitat von Ernst Kurth den betreffenden Sachverhalt nicht korrekt
beschreibt und die Strebetendenz-Theorie die einzig mogliche Alternative dazu darstellt.
Allerdings setzt der folgende Abschnitt ein groReres physikalisches Verstandnis des Lesers
voraus als der Rest dieser Abhandlung, weswegen die Uberschrift die Warnung Fiir Physiker
enthalt.

Y Ernst Kurth, Musikpsychologie (1930; ND Hildesheim: Olms, 1969), S. 13.
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1.1.4 Fiir Physiker: Physikalischer Beleg der Strebetendenz-Theorie

Zur tiefergehenden Betrachtung sollen Ernst Kurths Beschreibung der Vorhaltswirkung und
ihre Korrektur durch die Strebetendenz-Theorie noch einmal zitiert werden:

Beschreibung der Vorhaltswirkung durch Ernst Kurth

...man vergegenwdrtige sich nur, wie ein Ton c, erst fiir sich angeschlagen, mit Energien geladen
scheint, sobald man zu ihm das Tonpaar g — d anschldgt: wie diese Téne ihn in ihren Akkordton h (b)
hineindréngen, welche Spannung zum "erklingenden" Empfindungsgehalt hinzukommt; man nennt
das von alters her die Vorhaltswirkung und bedenkt nicht, daf8 doch die gewaltige Zugkraft in einem
Vorhaltston zu den gréfSten psychischen (nicht akustischen) Merkwiirdigkeiten gehért; ebenso das
Hineinschnellen von Vorhaltsspannung in Téne, die harmonisch konsonieren.’

Korrektur der Beschreibung durch die Strebetendenz-Theorie

...man vergegenwdrtige sich nur, wie man sich bei einem Ton c, erst fiir sich angeschlagen, mit einem
Willen gegen die Verwandlung in den Ton h (b) identifiziert, sobald man zu ihm das Tonpaar g — d
anschldgt; ...

Physikalischer Beleg der Korrektur

Um zu zeigen, dass die Strebetendenz-Theorie die einzig moégliche Alternative zu Ernst
Kurths physikalisch falscher Beschreibung der Vorhaltswirkung darstellt, ist es hilfreich,
diesen Sachverhalt gedanklich auf die materielle Welt zu Gibertragen und zu prifen.

Hierzu stelle man sich folgende Situation vor: Ein Autofahrer A sitzt in seinem Wagen, der
mit geloster Handbremse — in Fahrtrichtung abwarts gerichtet -, an einem Berghang steht.
Der Wagen rollt trotz geléster Handbremse nicht den Berg hinunter, weil sich der vor dem
Fahrzeug befindliche Begleiter B des Fahrers mit aller Kraft dem Fahrzeug entgegen stemmt.

Der Ton c aus Kurths Zitat soll nun gedanklich dem Auto in diesem Beispiel entsprechen, die
Toéne g und d entsprechen der Schwerkraft. Ernst Kurth selbst entspricht dem Begleiter B,
der sich angestrengt gegen den Wagen stemmt und behauptet, die Kraft zu splren, mit der
das Gewicht des Wagens nach unten drangt. So sehr sich Begleiter B auch beklagen mag, mit
welcher Gewalt er den Drang des Wagens zum Hinunterrollen splirt, ist er in dieser Aussage
leicht widerlegbar. Autofahrer A muss dazu nur heimlich die Handbremse anziehen, so dass
der Wagen nicht mehr hinunterrollen kann. Dann wiirde sich namlich zeigen, dass es
Begleiter B, solange der Wagen in Ruhe ist, gar nicht merken wiirde, wenn die Handbremse
des Wagens angezogen wird. Wenn es Begleiter B aber gar nicht merkt, wenn der Drang des
Wagens zum Hinunterrollen auf einmal nicht mehr da ist, kann er ihn auch vorher nicht
gesplrt haben.

Was manchem seltsam erscheinen mag, ist flir den Physiker ganz logisch. Natirlich kann
Begleiter B nicht spliren, dass der Wagen, wenn er ihn loslieBe, den Berg hinunterrollen
wiurde. SchliefRlich fihlen die menschlichen Nerven immer nur Gegenwartiges, nie aber in

! Kurth, Musikpsychologie, S. 13.



die Zukunft oder in eine gedachte Moglichkeit hinein. Eine gegenwartige sinnliche
Wahrnehmung einer zukiinftigen Moglichkeit ist nicht einmal gedanklich vorstellbar.
Begleiter B kann immer nur fiihlen, wo der Wagen gerade ist, aber nicht, wohin dieser rollen
will, kdnnte oder wiirde, wenn er ihn rollen lieRe. Was Begleiter B spiirt, das sind der
Widerstand des Wagens, der seiner eigenen Anstrengung entgegen gerichtet ist, und seine
eigene Identifikation mit dem Willen, zu verhindern, dass der Wagen den Berg hinunterrollt.

Ahnliches gilt fiir Ernst Kurths Beschreibung der Vorhaltswirkung: Ernst Kurth konnte niemals
wahrnehmen, dass ein Ton c irgendeine Verdanderung unternehmen will, kdnnte oder wiirde.
Eine solche Wahrnehmung ist nicht einmal gedanklich vorstellbar. Kurth konnte nur héren,
welcher Ton im Moment klingt. Darlber hinaus konnte er sich jedoch mit einem Willen
gegen eine Tonhdéhenadnderung identifizieren. Und allein als Identifikation mit einem Willen
gegen eine Tonhohendnderung sind Vorhalts- oder Leittonerlebnisse erklarbar. So zeigt sich,
dass die Frage nach der Richtigkeit der Vorhaltsbeschreibung durch Ernst Kurth gar nicht die
viel diskutierte Uberlegung betrifft, inwieweit ein Ton materiedhnlich erscheint. Die Frage
reduziert sich vielmehr auf ein physikalisches Problem, das allein den Parameter Zeit betrifft.
Und dieses Problem kann eindeutig gelost werden: Ernst Kurth hat eine richtige
Beobachtung physikalisch falsch beschrieben. Allein aus diesem Grund waren seine
Erkenntnisse psychologisch kaum verwertbar.

1.1.5 Fiir Psychologen: Wie entstehen musikalische Leittonwirkungen?

Zu den traditionellen Beschreibungen musikalischer Strebe- und Leittonwirkungen gab es
immer wieder Versuche, die Ursache solcher Erscheinungen zu ergriinden. Bis heute fihrte
jedoch keine Antwort zur endgiiltigen Klarung dieser Frage. Als Ursprung des Prinzips, das in
der Strebetendenz-Theorie beschrieben ist, konnte jedoch ein Wechselspiel von bewussten
und unbewussten Wahrnehmungen in Frage kommen. Und zwar aus der Wirkung der
dissonanten Sekundintervalle, die von den unteren Oberténen gebildet werden. Diese
Sekundintervalle werden bei typischen Strebeklangen an der Schwelle zum Unbewussten
wahrgenommen und Idsen sich bei entsprechender Harmoniefortfiihrung im Gleichklang
auf.

Dieses Prinzip ware - vereinfacht dargestellt - etwa folgendermalien vorstellbar: Der
Musikhorer nimmt bei einem Leitton oder einem Vorhalt unbewusst Sekundreibungen im
Obertonbereich wahr, die fir ihn aufgrund ihrer Dissonanz eigentlich als Storung empfunden
werden miissten. Da er die Dissonanz aber nicht bewusst wahrnimmt, empfindet er auch die
Stérung nur unbewusst. Der unbewusste Wunsch nach Bereinigung der Dissonanzreibung
erscheint nun im Bewusstsein ins Gegenteil verkehrt: Der Horer identifiziert sich mit dem
Wunsch, den Leitton oder den Vorhalt, der die Sekundreibungen erzeugt, unverandert
weiter zu horen. Ein solches Prinzip, bei dem sich Bewusstes und Unbewusstes wie
Kontrahenten gegeniiberstehen, wird in der Psychologie vielfach beobachtet, so auch bei
seelischen Stérungen, wie zum Beispiel Zwangserkrankungen. Da gilt der Zwang als
AuRerung eines unbewussten Wunsches. Bewusst erlebt der Kranke diesen unbewussten
Waunsch jedoch gegenteilig: Er identifiziert sich mit dem Willen, dem Zwang zu widerstehen.


http://de.wikipedia.org/wiki/Leitton
http://de.wikipedia.org/wiki/Obert%C3%B6ne
http://de.wikipedia.org/wiki/Unbewusst

1.2 Die emotionalen Charaktere musikalischer Harmonien

Die folgenden Abschnitte behandeln Mdoglichkeiten zur praktischen Anwendung der
Strebetendenz-Theorie und zur Darstellung der emotionalen Charaktere musikalischer
Harmonien. In allen Musikbeispielen sind die Tone derjenigen Harmonien, die im jeweiligen
Musikbeispiel eine entscheidende Rolle spielen, rot dargestellt.

1.2.1 Der Charakter der Tonika in Dur

Den unterschiedlichen Affektgehalt von Dur und Moll beschreibt das Moser-Musiklexikon
folgendermalen:

Die Unterscheidung, Dur klinge fréhlich, Moll traurig, hat trotz ihrer Urtiimlichkeit viel fiir
sich.!

Der Schweizer Musiktheoretiker Gustav Glildenstein beschreibt die Dur-Tonika symbolisch
unter Einschluss eines wahrgenommenen Willensinhalts, der einem Gefiihl des niichternen
Einverstanden-Seins mit dem Gegenwartigen entspricht:

Man kénnte als Symbol fiir die Tonika wdhlen den aufrecht stehenden Menschen. Er ruht in
sich, insofern er nicht nach auf8en wirkt. Er ist aber doch in Spannung, insofern er stindig die
Schwere zu iiberwinden hat.?
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Die Durtonika bringt das Gefiihl eines niichternen , Einverstanden-Seins“ zum Ausdruck.

Auch das Ullstein-Musiklexikon gesteht diesem Klang die Vermittlung eines Willensinhalts
zu. Es bezeichnet ihn als bejahend.3 Nach lbereinstimmenden Aussagen der
Musiktheoretiker ist die Terz der Durtonika ein mit geringer Intensitat nach oben strebender
Leitton. Analysiert man diese Leittonwirkung jedoch im Sinne der Strebetendenz-Theorie als
Identifikation mit einem Willen gegen die Verdanderung der Terz und beriicksichtigt den von
Ernst Kurth beschriebenen Akt der inneren Ubersetzung des physisch erfahrenen Tons in
eine andere Wesensqualitat, so erhalt man ein sinnvolles Ergebnis:

Bei einer Durtonika identifizieren wir uns mit einem Willen, der sich mit geringer Intensitat
gegen die Verdnderung von etwas undefiniert Dinghaftem richtet. Emotional kdnnen wir
diesen Willensinhalt beschreiben als Identifikation mit einem Gefiihl des nlichternen

! Hans Joachim Moser, Musiklexikon, Bd. 2, 4. stark erw. Aufl. (Hamburg: Sikorski, 1955), S. 794.
% Gustav Guldenstein, Theorie der Tonart, 2.Aufl. (Basel, Stuttgart: Schwabe, 1973), S. 39.
® Friedrich Herzfeld. Ullstein-Musiklexikon (Berlin: Ullstein, 1965), S. 351.


http://de.wikipedia.org/wiki/Dur
http://de.wikipedia.org/wiki/Moll
http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Gustav_G%C3%BCldenstein&action=edit&redlink=1
http://de.wikipedia.org/wiki/Tonika
http://de.wikipedia.org/wiki/Musiktheoretiker
http://de.wikipedia.org/wiki/Terz
http://de.wikipedia.org/wiki/Leitton
http://de.wikipedia.org/wiki/Ernst_Kurth

Einverstanden-Seins mit dem Gegenwartigen. Inhaltlich stimmt diese Herleitung nahezu mit
der oben zitierten Beschreibung der Durtonika von Gustav Giildenstein Gberein.

1.2.2 Warum klingt Moll traurig?

Auch die Wirkung des Moll lasst sich durch Anwendung der Strebetendenz-Theorie auf
sinnvolle Weise darstellen. Im Moser-Musiklexikon wird das Wesen des Mollakkords als
Molltriibung von Dur beschrieben.! Im Sinne dieser Auffassung der Monisten wird die
Mollterz nicht als eigenstandiges Intervall, sondern als getriibte, der Leittonspannung
beraubte Durterz empfunden. Das Ullstein-Musiklexikon bezeichnet den Mollklang in diesem
Zusammenhang als heruntergedriicktes Dur.?
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Die traurige Wirkung der Mollvariante ist an dieser Stelle des Schubert-Liedes , Die liebe Farbe” deutlich spiirbar
und ldsst manchen Hérer das enttduschende Ende der im Zyklus ,,Die schéne Miillerin“ vertonten Geschichte
erahnen.

Ersetzt man bei der Mollvariante die Vorstellung von Strebewirkungen durch die Vorstellung
der Identifikation mit einem Willen gegen eine Verdnderung, ergibt sich fiir den Mollklang
ein eindeutiges Ergebnis: Der Wille gegen eine Veranderung, mit dem wir uns bei der
Durtonika identifiziert hatten, erscheint nun getriibt, heruntergedriickt. Das Gefiihl des
Einverstanden-Seins ist getriibt zu einem Gefiihl des Nicht-Einverstanden-Seins.

Das Erlebnis beim Horen eines Mollakkords entspricht der Information, die man erhalt, wenn
jemand sagt ich will nicht mehr. Wiirde ein Mensch diese Worte langsam und leise sagen,
wirde man ihn als traurig einschatzen, wiirde er sie schnell und laut herausschreien, wiirde
man ihn als wiitend bezeichnen. Und dieselbe Unterscheidung trifft auch fiir den
emotionalen Gehalt eines Mollakkords zu: Wird eine Mollharmonie zunehmend lauter und
schneller wiederholt, so scheint ihr trauriger Ausdrucksgehalt plotzlich in Zorn verwandelt.
Andere Ausdrucksmoglichkeiten der Mollharmonien werden in spateren Abschnitten
besprochen.

! Moser, Musiklexikon, S. 793.
2 Herzfeld, Ullstein-Musiklexikon, S. 351.
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1.2.3 Die Zwischendominante als Ausdruck von Betroffenheit
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Im Lied , Die Lotosblume” (op. 25/7) verwendet Robert Schumann die Zwischendominante der Tonikaparallele
als Ausdruck starker schmerzlicher Betroffenheit — genau an derjenigen Textstelle, an der der bildlich
miterlebende Hérer dem leidenden Wesen in der Vorstellung in die Augen schaut.
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Auch im Lied ,,Dein Angesicht” (op.127/2) von Robert Schumann klingt die Zwischendominante der
Tonikaparallele in demjenigen Augenblick, in dem der bildlich miterlebende Hérer einer leidenden Person in die
Augen schaut.

Ermoglicht das Moll eine Art emotionaler Negation des Dur, so wird die Sprache Musik durch
den Gebrauch von Zwischendominanten wesentlich bereichert. Die Besonderheit bei jeder
Dominante liegt ja darin, dass ihr Klang nicht nur aus sich selbst heraus wirkt, sondern
darliber hinaus im Horer die Erwartung eines Auflosungsklangs erzeugt. Darin sind sich die
Musiktheoretiker einig. Schon Jean-Philippe Rameau beschrieb den klangvorbereitenden
Charakter der Dominante. Wer also das Erleben des Dominantakkords psychologisch
analysiert, muss dabei konsequenterweise nicht nur einen, sondern zwei Klangcharaktere in
seine Uberlegungen mit einbeziehen.

Dies gilt auch bei der Anwendung der Strebetendenz-Theorie. Da ergibt sich folgendes Bild:
Beim Dominantklang identifizieren wir uns mit einem Willen gegen eine Veranderung, die
durch den erwarteten Auflosungsklang charakterisiert ist. Wenn nun eine


http://de.wikipedia.org/wiki/Moll
http://de.wikipedia.org/wiki/Dur
http://de.wikipedia.org/wiki/Zwischendominante
http://de.wikipedia.org/wiki/Dominante
http://de.wikipedia.org/wiki/Jean-Philippe_Rameau
http://de.wikipedia.org/wiki/Dominante
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Zwischendominante, deren Auflésungserwartung typischerweise ein Mollklang ist, flir den
Horer — wie oben bei den beiden Schumann-Beispielen - Gberraschend eingefiihrt wird,
entnimmt der Horer der Zwischendominante den Charakter eines spontanen Abwehraffekts
gegen eine plotzlich und unerwartet ,drohende”, nicht gewollte Veranderung.

Mit besonderer Leidenschaft gebrauchte Robert Schumann die Zwischendominante der
Tonikaparallele. In den Liedern Die Lotosblume (bei den Worten ...ihr frommes
Blumengesicht...) und Dein Angesicht (bei den Worten ...aus den frommen Augen bricht...)
zeigt sich, welchen Ausdrucksgehalt Schumann diesem Klang zuschreibt, bringt er ihn doch
Uberraschend jeweils genau an derjenigen Stelle im Lied, an der der bildlich miterlebende
Horer in der Vorstellung einem leidenden Wesen im Moment hdchster Betroffenheit in die
Augen schaut.

Bemerkenswert erscheint in diesem Zusammenhang, dass auch musikalisch nicht geschulte
Horer ein- und denselben Dominantklang in Abhangigkeit vom erwarteten Auflésungsklang
in einer extremen Spannweite von fréhlich bis schmerzlich bewerten. Zwischendominanten
von Mollharmonien bringen seelische Betroffenheit zum Ausdruck, weswegen sie vom
Barockzeitalter bis in unsere Zeit der Popmusik als besonders intensiv wirkende
Reizharmonien verwendet wurden.

1.2.4 Warum klingt Dur manchmal so traurig wie Moll?

Nach dem fir die Zwischendominante beschriebenen Prinzip erklart sich auch die fir die

Wissenschaft verwunderliche Tatsache, dass Durakkorde bisweilen ebenso traurig klingen
konnen wie Mollakkorde, wenn sie als Dominante einer Molltonart erscheinen. Die sonst
Ubliche emotionale Dur-Moll-Kontrastwirkung ist dann namlich vollstandig erloschen. Die
Ursache dafir erklart sich durch die Anwendung der Strebetendenz-Theorie:
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Die dominantischen Durakkorde im zweiten Takt des Vorspiels von ,,Die liebe Farbe” aus dem Zyklus ,,Die schéne
Miillerin” klingen ebenso traurig wie die Mollharmonien des ersten Taktes, da sie deren emotionale Wirkung
libernehmen.

Identifizieren wir uns bei einer Molltonika mit einem Geflihl des Nicht-Einverstanden-Seins
und bei deren Durdominante - wie oben erklart - mit einem Willen gegen den Wieder-Eintritt
der Molltonika, dann ergibt sich fir die Dominante eine Situation, die - konsequent
formuliert - folgendermaBen beschrieben werden kann: Bei der Dominante einer Molltonika
identifizieren wir uns mit einem Geflihl des Nicht-Einverstanden-Seins mit einem Gefiihl des
Nicht-Einverstanden-Seins. Die Anwendung unserer Theorie auf die Harmoniefolge
Dominante-Molltonika fiihrt also zu einer Art Pleonasmus.


http://de.wikipedia.org/wiki/Robert_Schumann
http://de.wikipedia.org/wiki/Tonikaparallele
http://de.wikipedia.org/wiki/Barock
http://de.wikipedia.org/wiki/Popmusik
http://de.wikipedia.org/wiki/Dur
http://de.wikipedia.org/wiki/Moll
http://de.wikipedia.org/wiki/Dominante
http://de.wikipedia.org/wiki/Pleonasmus
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Das erklart nun, dass der Harmoniewechsel Molltonika-Dominante-Molltonika nur einen
gemeinsamen emotionalen Gehalt vermitteln kann, namlich den der Molltonika, also wie im
obigen Schubert-Beispiel einen traurigen.

1.2.5 Die Dominante in Dur bringt Bewegung in die Musik

Ist die Tonika ein Durakkord, dann ergibt sich beim wiederholten Wechsel Tonika-Dominante
eine Folge von Durakkorden. Ersetzt man hier die herkdmmlichen Beschreibungen von
Strebewirkungen durch die Beschreibung von entsprechenden Willensinhalten im Sinne der
Strebetendenz-Theorie, dann scheint die dadurch erreichte neue Darstellung dieses
Zusammenhangs in sich widersprichliche Aussagen zu beinhalten.

Denn die Phase der Tonika erscheint — solange sie selbst klingt — als gewollt, aus der Sicht
der Zeitspanne, in der die Dominante klingt, aber als nicht gewollt. Ein solcher Widerspruch
erscheint beim ersten Anschein zwar sinnlos, entspricht er doch der Aussage ich will, ich will
nicht, ich will, ich will nicht... Diese Widersprichlichkeit kann der Horer jedoch durch die
Vorstellung von Bewegung auflésen. Denn wer zum Beispiel wandert, stoft sich bei jedem
Schritt mit dem FuR von einem bestimmten Punkt seines Weges ab, den er einen kurzen
Augenblick zuvor noch angestrebt hatte.
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Der Harmoniewechsel Tonika — Dominante in Dur eignet sich hervorragend, um die Vorstellung von Bewegung
zu erzeugen, wie in obenstehender Volksliedfassung.

Arnold Feil sagt zum Lied Das Wandern aus dem Zyklus Die schéne Miillerin von Franz
Schubert, das wie unzahlige andere Wanderlieder durch die Harmonieverbindung Tonika-
Dominante die Vorstellung von Bewegung erzeugt:

Man kann die Bewegung solcher Musik zwar nicht in leibhaftige Bewegung umsetzen, aber
man kann sie gewissermafen (ibersetzen, man kann sie sich "musikalisch vorstellen" und

. . .. 1
dementsprechend musikalisch realisieren.

! Arnold Feil, Franz Schubert (Stuttgart: Reclam, 1975), S. 58.
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1.2.6 Die Dur-Subdominante als Ausdruck von Geldstheit

Die Dur-Subdominante findet in der E- und U-Musik gleichermaRen als Ausdruck einer
gelosten, unbeschwerten Stimmung Verwendung. Bei unseren Befragungen wurden
Passagen mit Subdominantklangen in Liedern oder Schlagern von den Probanden als
diejenigen Stellen bezeichnet, bei denen die Stimmung am wédrmsten und am freudigsten ist.

Das GrofSe Lexikon der Musik schreibt, die Subdominante in Dur werde ...gern an
melodischen Hohepunkten eingesetzt...." Wikipedia nennt die Subdominante Ruhepol und
hebt ihren farbigen Klangcharakter hervor.?

e T T
G's ¢ ) J° 1), |eer 4 p[ et
) | I = |
1.Gau-de - a- mus i- gi-tur, ju-ve-nes dum  su  -mus;
2.U - bi sunt, qui an- te- nos in mun-do fu - e- re?
3Vi-ta nos-tra bre-vis est, bre-vi fi-ni - e- - tur,
4Vi-vat a-ca - de-mi-a, vi-vant pro-fes - so-  res,
5.Vi-vant om- nes vir- gi-nes fa-ci-les, for - mo- sae,
|
: 2
o | i ©
- T D
Y - 3
o " = 2
[ -4 e = - -
I ¥ 3 ¥ e

Die Dur-Subdominante wird hédufig an melodischen Héhepunkten eingesetzt, weil sie eine gesteigerte,
unbeschwerte Stimmung zum Ausdruck bringen kann, wie hier im Studentenlied "Gaudeamus igitur".

In Schuberts Liederzyklus Die schéne Miillerin findet sich der dissonanzfreie
Subdominantklang nur in den beiden Liedern, die vom Text her den Zeitpunkt beschreiben,
als der Miller falschlicherweise glaubt, das Herz der Miillerin erobert zu haben. Es handelt
sich um die zwei Lieder Mein und Pause. Nur an diesen Stellen der Handlung kdnnte man die
seelische Verfassung des Miillers als unbeschwert bezeichnen.

Da es ausgesprochen schwierig ist, die Subdominante als Strebeklang zu horen, weil ihr
Auflésungsklang, die Doppelsubdominante, leiterfremd ist, wird sie in Relation zur Tonika als
Durklang mit einer verschwindend schwachen Strebung beschrieben. Gustav Glldenstein
bezeichnet den Wechsel Tonika-Subdominante als Spannungsminderung von einer
Normalspannung in eine Unterspannung.3 Diether de la Motte nennt die Subdominante
spannungsarme Entfernung zum Zentrum. *

Ersetzt man auch bei diesem Klang die Vorstellung Strebung durch die Vorstellung
Identifikation mit einem Willen gegen eine Verdnderung, so ergibt sich ein Resultat, das sich
folgendermalen beschreiben lasst:

! Marc Honegger, Glinther Massenkeil, Das grofSe Lexikon der Musik, Bd. 8 (Freiburg: Herder, 1982), S. 39.
* Wikipedia, [Stichwort] Subdominante, [http://de.wikipedia.org/wiki/Subdominante], 14.6.2011.

3 Giildenstein, Theorie der Tonart, S.40.

* Diether de la Motte, Harmonielehre, 4. Aufl. (Kassel: Bdrenreiter, 1983), S. 35.


http://de.wikipedia.org/wiki/Subdominante
http://de.wikipedia.org/wiki/Die_sch%C3%B6ne_M%C3%BCllerin
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Wir identifizieren uns beim Subdominantklang mit einem Willen gegen eine Veranderung,
der aber von verschwindend geringer Intensitat ist. Dies entsprache emotional einem Gefiihl
des Einverstanden-Seins mit dem Gegenwartigen, das als besonderes Merkmal ungefahrdet
erscheint. Ein solches Gefiihl passt zu Momenten der Unbekiimmertheit, die sich etwa im
Rausch oder nach einem Sieg einstellen kdnnten. Die Subdominante passt also hervorragend
zu Liedern in frohlicher Runde und findet in der entsprechenden Literatur reichste
Verwendung (beispielsweise das Lied So ein Tag, so wunderschén wie heute). Die
Subdominante eignet sich auch sehr gut zur Beschreibung einer unbeschwerten Stimmung in
Kinderliedern (Alle meine Entchen). In Hymnen kann die Subdominante den emotionalen
Hohepunkt unterstreichen, so auch im Deutschlandlied, wenn die Melodie vom oberen
Grundton wieder heruntersteigt (Textpassage Bliih im Glanze dieses Gliickes...)".

1.2.7 Zu Spannung, Mut und Abenteuer passt aolisches Moll

Erscheint die Molltonika nicht im Wechsel mit der Durdominante, sondern im Wechsel mit
der Molldominante, so wie das ein dolischer Modus erfordert, fiihrt die konsequente
Anwendung der Strebetendenz-Theorie zu emotionalen Inhalten, die auf den ersten Blick
widersprichlich erscheinen.

Bei der Molldominante der Molltonika identifiziert sich der Hérer mit einem getriibten
Willen (vermollte Dominante) gegen eine Phase des Nicht-Einverstanden-Seins (Molltonika).
Mit andern Worten: Der Horer identifiziert sich mit einer Haltung des Zulassens von etwas
nicht Gewolltem. So widerspriichlich dieser Willensinhalt zunachst erscheint, wird er doch
schnell plausibel, wenn wir den Klang als Ausdruck des Mutes begreifen. Wer mutig ist, tut
etwas, was er eigentlich lieber nicht tun wirde. Er Gberwindet seine eigene Emotion.

Die theoretische Herleitung des Klangcharakters dieser Harmonieverbindung stimmt genau
mit ihrer emotionalen Wirkung Gberein. Denn die Verbindung Molltonika-Molldominante ist
bestens geeignet, um mit musikalischen Mitteln Mut auszudricken. Sie findet in der
Filmmusik haufig Verwendung, etwa, um spannende Kriminalfilmszenen zu untermalen. Ein
E-Bass spielt dann meistens Tonfolgen in dolischem Moll. Man denke auch an die Harmonien
im Vorspann der erfolgreichen Fernsehreihe Tatort.

1Joseph Haydn, Heinrich Hoffmann von Fallersleben, ,Das Lied aller Deutschen,” Deutsche Lieder: Heimat Volk
Studentsein, Klavierausgabe zum Allgemeinen Deutschen Kommersbuch. hg. Erdmann Werner B6hme 4. Aufl.
(Lahr: Schauenburg, 1992). S. 6.
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Aolisches Moll klingt nicht traurig, sondern eher abenteuerlich oder mutig. Bei ,, The Groover” aus dem Rock
Piano ldsst sich das gut nachempfinden.

Ferner macht diese Harmonieverbindung den Charakter der klassischen Rock- und Popmusik
in dolischem Moll aus, die ausgesprochen abenteuerlich klingt (Deep Purple, Carlos Santana).
Auch im obenstehenden Beispiel aus dem Rock Piano® lasst sich der mutige Charakter des
dolischen Molls gut nachempfinden.

In der kommerziellen esoterischen Meditationsmusik geniel3t dieselbe Harmonieverbindung
duBerste Beliebtheit als Ausdruck des Sich-Fallen-Lassens in ein meditatives Abenteuer,
wenn sie leise erklingt. Der mutige Charakter der Klange soll sich hier auf das Zulassen von
Emotionen und neuen spirituellen Erfahrungen beziehen.

1.2.8 Die Subdominante mit groBer Septime als Klang der Wehmut

Die Dur-Subdominante mit groRer Septime ist besonders geeignet, die wehmiitige Stimmung
- zum Beispiel einer Abschiedsszene - musikalisch darzustellen. Wie lasst sich das erklaren?
Mit der Dur-Subdominante lasst sich - wie oben hergeleitet - ein Gefuhl der
Unbeschwertheit zum Ausdruck bringen. Klingt nun zusatzlich noch die grolSe Septime, dann
mischt sich in den konsonanten Durdreiklang eine Dissonanz, die in der traditionellen
Harmonielehre als auflésungsbediirftig, als Strebung beschrieben wird.

Tauscht man - bei Anwendung der Strebetendenz-Theorie - die Vorstellung Strebung aus
gegen die Vorstellung Identifikation mit einem Willen gegen eine Verdnderung, lasst sich die
Wirkung des gesamten Klangs als Ineinander-Wirken zweier Einzeleindriicke beschreiben:
Einerseits die unbeschwerte Stimmung der Subdominante, andererseits die Identifikation
mit einem Willen gegen eine Verdanderung aufgrund der Wirkung der groflen Septime. Ein
Eindruck also, als ob wir mit einer Seele mitfiihlen kdnnten, die im Moment der
Unbeschwertheit auf einmal versuchte, den Augenblick festzuhalten. Der Charakter der
Vergéanglichkeit mischt sich in die Stimmung der Unbeschwertheit und lasst diese fir den
Horer als aus Wehmut heraus empfunden erscheinen.

! Jirgen Moser, Rock Piano2 (Mainz: Schott, 2004). S. 31.
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In ihrer typisch wehmdiitigen Wirkung erscheint die Dur-Subdominante mit grof3er Septime im Lied ,,Abschied
vom Walde” von Felix Mendelssohn-Bartholdy.

Die Subdominante mit groRer Septime fand als Reizharmonie bereits bei Johann Sebastian
Bach reichlich Verwendung (z.B. Air, letzte Harmonie auf dem langen Anfangston) und
behielt diese Rolle durch alle Epochen hindurch bis in die Popmusik (z.B. Elton John: Your
Song, zweiter Akkord nach dem Gesangseinsatz).

1.2.9 Als die Jugend revoltierte, war der Septakkord der grof3e Renner

Der Dominantseptakkord beinhaltet nach Angaben der Musiktheoretiker zwei starke
Strebungen, da die Terz und die kleine Septime Leitton sind. Ersetzt man beim
Dominantseptakkord die Vorstellung Strebung gegen die Vorstellung Identifikation mit
einem Willen gegen eine Verdnderung, so ergibt sich bei diesem Klang eine Identifikation mit
einem Willen gegen eine Veranderung gleich auf zweifache Weise:
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Die einstige Biirgerschreck-Wirkung des Rolling-Stones-Lieds "Satisfaction" ist musikalisch auf die beiden
Septimen des und ges zuriickzufiihren.

Diese doppelte Willensregung-gegen-etwas macht den Klangcharakter des
Dominantseptakkordes aus. Dieser findet als Ausdruck des Widerstands, des Bremsens
Verwendung. Die Bremswirkung wird vom Horer dann als sinnvoll angenommen, wenn die
Dominante ohne Septime zuvor die Vorstellung von Bewegung erzeugt hatte. Deswegen
fordern gewisse Regeln der Harmonielehre, die Septime erst der bereits klingenden
Dominante hinzuzufiigen. Durch das Hinzufiigen der kleinen Septime mit ihrer Bremswirkung
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kann der Charakter einer flieRenden Bewegung der Dominante in den Charakter einer
Schrittbewegung verwandelt werden (Wanderlieder!).

Wird der Dominantseptakkord einer Durtonika dagegen frei eingefiihrt, erscheint der
Eindruck des Widerstands- oder Bremseffekts fiir den Horer bisweilen unverstandlich, und er
empfindet den Charakter dieses Klangs als wehleidig oder weinerlich. Man hat dann den
Eindruck, jemand driicke bereits angstlich aufs Bremspedal, bevor die Fahrt liberhaupt
begonnen hat.

Ganz andere Verwendung fand der Septakkord seit der Unterhaltungsmusik der 1960er
Jahre. Er erscheint hier nicht nur - wie bisher - als Dominantklang, sondern auch als Tonika
und Subdominante. Dadurch entstand ein neuer Ausdruck des Widerstands gegen das
Establishment. Dieser Widerstand richtet sich hier gegen die sittlichen MaRstdbe der dlteren
Generation. Das Blues-Schema mit seinen Septakkorden klingt allein aufgrund seiner
Harmonien frech und widerspenstig. Die einschlagende Wirkung der einstigen
Bilrgerschreck-Hymne (I Can’t Get No) Satisfaction von den Rolling Stones resultiert aus den
Septimen des und ges im Tonika- bzw. Subdominantklang. Wiirde man namlich diese
Septimen aus der Melodie entfernen und sie zum Beispiel durch das einen Ganzton hohere
es bzw. as ersetzen, ware die Melodie auf einmal ihres revoltierenden Charakters beraubt
und allenfalls noch als Fanfaren-Thema tauglich. Auch der revoltierende Charakter des
Rolling Stones-Songs Let’s Spend The Night Together und des Beatles-Songs Why Don't We
Do It In The Road resultiert musikalisch aus den kleinen Septimen in den Harmonien.

1.2.10 Die Sixte ajoutée in Dur als Ausdruck warmer Geborgenheit
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Die Subdominante mit Sixte ajoutée kann ein Gefiihl der Geborgenheit zum Ausdruck bringen, was zu Beginn
der Sonate op. 31 Nr. 3 von Ludwig van Beethoven gut nachempfunden werden kann.

Die Strebeeigenschaften der Sixte ajoutée wurden von Diether de la Motte folgendermalien
beschrieben: Quinte und Sext dréngen als Dissonanz auseinander.

Wendet man auf diesen Klang das Prinzip der Strebetendenz-Theorie an und tauscht die
Vorstellung von Strebeeigenschaften aus durch die Vorstellung von einem diesen Strebungen
entgegen gerichteten Willensinhalt, dann wird das Auseinanderstreben gegenteilig zum
Zusammenbleiben-Wollen. Durch diese Umformulierung ist der Charakter dieses Klangs
bereits beschrieben: Er ist Ausdruck von inniger Zweisamkeit, einem Gefiihl warmer
Geborgenheit.

'Dela Motte, Harmonielehre, S. 54.
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Zu Beginn der Sonate op. 31 Nr. 3 breitet Ludwig van Beethoven den Klang der
Subdominante mit Sixte ajoutée auf einmalige Weise (iber eine Lange von drei Takten aus
und verleiht ihm dadurch eine fiir den ganzen Satz charaktergebende Rolle. In der Analyse
des Musikwissenschaftlers Jiirgen Uhde findet sich die auffillige Ubereinstimmung mit dem
oben hergeleiteten Charakter der Geborgenheit. Da heiflt es namlich:

Lange Zeit schien mir in dieser 3. Sonate (gegeniiber der aufbrechenden 1. und der in alle
Bereiche der Phantasie ausschweifenden 2. Sonate) etwas wie Geborgenheit artikuliert zu

sein....!

Wenige Zeilen zuvor untersucht Uhde die von der Sixte ajoutée zur Tonika zurlickfiUhrende
Kadenz und stellt dabei die Frage: Ist solche Riickkehr schon Heimkehr in die Geborgenheit?2

1.2.11 Die Sixte ajoutée in Moll steht fiir Liebeskummer und Einsamkeit
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Die Sixte ajoutée in Moll kann das Gefiihl des Liebeskummers ausdriicken. Franz Schubert eréffnet mit diesem
Klang seinen Zyklus ,Winterreise‘, um das allumfassende Thema dieses Werks vorzustellen.

Ein populdres Beispiel findet sich in Schuberts Zyklus Winterreise, der mit diesem Klang
eroffnet wird (Fremd bin ich eingezogen...). Schubert stellt mit dieser Harmonie das Thema
der ganzen Winterreise vor: Liebeskummer, Einsamkeit, Verlassenheit.

Die Sixte ajoutée in Moll ist von ihrer emotionalen Wirkung her genau das Gegenteil der
Sixte ajoutée in Dur. Sie findet als Ausdruck von schmerzlicher Einsamkeit und
Liebeskummer Verwendung. Wendet man das Prinzip der Strebetendenz-Theorie auf diesen
Klang an, so ergibt sich - wie bei der Sixte ajoutée in Dur - auch hier der Ausdruck des
Zusammenbleiben-Wollens. Da die Grundharmonie nun aber ein Mollakkord ist, erscheint
dieser Ausdruck vor dem emotionalen Hintergrund eines Nicht-Einverstanden-Seins. Aus
dem Zusammenbleiben-Wollen wird so ein ungliickliches Zusammenbleiben-Wollen. Eine
solche Willensregung aber passt zu einer zerbrochenen Freundschaft, zu Einsamkeit und
Liebeskummer.

! Jirgen Uhde, Beethovens Klaviermusik (Stuttgart: Reclam, 1974), 1lI, 79.
2
Ebd.


http://de.wikipedia.org/wiki/Ludwig_van_Beethoven
http://de.wikipedia.org/wiki/Sixte_ajout%C3%A9e
http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=J%C3%BCrgen_Uhde&action=edit&redlink=1
http://de.wikipedia.org/wiki/Sixte_ajout%C3%A9e
http://de.wikipedia.org/wiki/Moll

18

1.2.12 Der neapolitanische Sextakkord als Symbol des Todes

Der Neapolitanische Sextakkord wirkt ausgesprochen schmerzlich. Seine aulRergewéhnlich
intensive Wirkung lasst sich aber nur begreifen, wenn man bei der Anwendung der
Strebetendenz-Theorie einen gewissen Wandel bericksichtigt, der hier das Klangerlebnis
dieses Akkords bestimmt. Denn der Neapolitanische Sextakkord wirkt im Moment seines
Erklingens anders als einen kurzen Augenblick spater. Die Ursache ist ein kleines
Verwirrspiel, das dieser Akkord mit dem Horer treibt.
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Franz Schubert verwendet den Neapolitanischen Sextakkord — wie hier im Lied , Die bése Farbe” aus dem Zyklus
»Die schéne Miillerin“— als Symbol des Todes.

Dieses Verwirrspiel lasst sich folgendermafien aufschliisseln: Ein neu angeschlagener
Neapolitanischer Sextakkord erscheint dem Hoérer zunachst als normaler Durakkord, der ihm
kein auBergewohnliches Klangerlebnis bereitet. Der Horer erkennt allenfalls - um Gustav
Guldenstein zu zitieren - den aufrecht im Leben stehenden Menschen®. Das weitere Erleben
erklart sich jedoch aus der auf den ersten klanglichen Eindruck folgenden Orientierung
hinsichtlich der Ausgangstonart. Der Akkord erscheint zunehmend dissonant und mehr und
mehr von Strebungen erfiillt. Bei Anwendung der Strebetendenz-Theorie bedeutet das: Der
Horer erlebt den Wandel vom aufrecht stehenden Menschen zum véllig verzweifelten
Menschen, dem jeder Halt verloren scheint.

Erst die Anwendung der Strebetendenz-Theorie auf diesen Klang stellt also die
Widersprichlichkeit eines Gefiihls von niichternem Einverstanden-Sein (Durakkord) und der
Identifikation mit einem Willen, der sich mit extremer Intensitdt gegen eine Veranderung
richtet, heraus und macht die besondere Wirkung dieses Akkords offensichtlich.

Ohne auf diesen Wandel im klingenden Akkord hinzuweisen, bestatigt Arnold Feil das
Zusammentreffen zweier verschiedener Charaktere im Neapolitanischen Sextakkord. Er sagt,
man hért diesen Klang schneidend dissonant, (was er "an sich" nicht ist),....>

Die Moglichkeit des Wandels vom normalen Durakkord zum Neapolitanischen Sextakkord
wird durch folgenden Hinweis im Moser-Musiklexikon deutlich:

! Glildenstein, Theorie der Tonart, S. 39.
2 Feil, Franz Schubert, S. 70.
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Man kann (brigens auch jeden anderen [bereits klingenden ] Dur-Dreiklang
,heapolitanisieren”, z.B. denjenigen der Tonika...

Franz Schubert verwendet diesen Klang im Zyklus Die schéne Miillerin und auch sonst ganz
eindeutig dann, wenn der Text von Tod oder Verschwinden (Symbol des Todes) handelt.
Diether de la Motte sagt zum Neapolitanischen Sextakkord:

Es ist wichtig, zu bedenken, dass dieser Akkord noch zur Bach-Zeit intensivstem Ausdruck der

Klage und des Schmerzes vorbehalten war und keinesfalls als pures Akkordmaterial
missverstanden werden darf.?

1.2.13 Schrecken und Verzweiflung im verminderten Septakkord
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Wie diese Stelle aus dem Lied ,,Die Kridhe” aus dem Zyklus ,,Winterreise” von Franz Schubert zeigt, kann der
verminderte Septakkord ein Gefiihl vélliger Verzweiflung vermitteln.

Ein verminderter Septakkord wird als Klang mit mehreren starken Strebungen beschrieben.
Darliber sind sich die Musiktheoretiker einig. Ersetzt man die Beschreibungen von
Strebungen auch hier im Sinne der Strebetendenz-Theorie, so ergibt sich folgendes Ergebnis:
Beim verminderten Septakkord identifizieren wir uns auf mehrfache Weise mit einem Willen
gegen eine Veranderung. Dies erzeugt eine Vorstellung, die an ein Sich-mit-Hédnden-und-
Fiifien-Wehren erinnert. Die emotionale Wirkung dieses Klangs hangt jedoch davon ab, ob
die erwartete Tonika ein Dur- oder ein Mollakkord ist. Ist sie ein Mollakkord und der
verminderte Septakkord wird laut gespielt, dann kann dieser den Eindruck totaler
Verzweiflung erzeugen. In der Romantik wurde der verminderte Septakkord gerne im Piano-
Bereich verwendet und hat dann die Wirkung eines schwermiitigen Griibelns.

Der Autor und Filmkomponist Reinhard Kungel sagt: Der aus drei kleinen Terzen aufgebaute
verminderte Septakkord wird in der Filmmusik gerne zur Spannungserzeugung und als
Ausdruck des Erschauderns und Erschreckens genutzt.3

Doch diese Eigenschaft hat der verminderte Septakkord nur, wenn er mit der Erwartung der
nachfolgenden Auflésung in eine Molltonika verbunden ist. Ist die Tonika ein Durakkord,

! Moser, Musiklexikon, S. 856.
’Dela Motte, Harmonielehre, S. 90.
* Reinhard Kungel, Filmmusik fiir Filmemacher (Heidelberg: dpunkt.verlag, 2008), S. 77.
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kann der verminderte Septakkord auch den Charakter einer gespielten Verzweiflung z.B. im
Sinne von Koketterie bekommen. Robert Schumann gebrauchte diesen Effekt gerne auf der
Doppeldominante, wenn er kindhaftes Verhalten musikalisch nachzeichnen wollte. Im
zweiten Takt des Stlickes Bittendes Kind aus den Kinderszenen op. 15 erzeugt der
verminderte Septakkord die Vorstellung, ein Kind wolle durch schauspielerisch dargestellte
Verzweiflung versuchen, einen Erwachsenen zur Erflllung seines Wunsches zu bewegen.
Eine dhnliche Darstellung einer Art lustiger Verzweiflung findet sich im Lied Ein Jiingling liebt
ein Mddchen aus Dichterliebe op. 48 von Robert Schumann. Bei den Worten ...dem bricht das
Herz entzwei...bringt ein verminderter Septakkord mit der Auflosung nach Dur die Stimmung
des Liebesschmerzes innerhalb einer humorvollen Geschichte zum Ausdruck.

1.2.14 Staunen und Wundern beim libermaRigen Dreiklang

Als typisches Merkmal des GbermaRigen Dreiklangs wird die Unklarheit der wahrnehmbaren
Strebewirkungen hervorgehoben. Diether de la Motte sagt dazu:

Erst der Zusammenhang entscheidet, ob in E-Gis-C Gis oder C dissonant ist.!

Die Unklarheit beziiglich der Strebewirkungen im GbermaRigen Dreiklang bestimmt auch den
emotionalen Charakter, der sich durch die Anwendung der Strebetendenz-Theorie ergibt: Die
Identifikation mit einem Willen gegen eine Veranderung gelingt nicht eindeutig. Der Horer
nimmt die Haltung des Fragenden ein. Dieser Klang findet Verwendung als Ausdruck des
Sich-Fragens, des Sich-Wunderns oder des Staunens. In der Filmmusik wirkt der Klang
passend, wenn in der Handlung etwas Wunderartiges passiert. Ein Beispiel ist die bekannte
Szene aus der Erich-Kdstner-Verfilmung Das doppelte Lottchen von Josef von Baky, in der
sich die beiden Zwillinge, die bis dahin nichts von der Existenz des anderen wussten, zum
ersten Mal staunend gegeniberstehen.

Im Lied Die Krdhe aus dem Zyklus Winterreise untermalt Franz Schubert mit dem
UbermaBigen Akkord das Wort wunderliches. Der Klang ist im ersten Moment in seiner
Dissonanzwirkung nicht eindeutig erfassbar.
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Der iibermdfige Akkord vermittelt ein Gefiihl des Sich-Wunderns, wenn seine drei Akkordténe — wie hier im Lied
,Die Krdhe” aus dem Zyklus ,, Winterreise” - im Moment ihres Erklingens in ihrer Konsonanz-Dissonanz-Wirkung
nicht eindeutig wahrgenommen werden kénnen.

'Dela Motte, Harmonielehre, S. 88.
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1.2.15 Schwerelos schwebend: Die Ganztonleiter

Das Strebeverhalten innerhalb der Ganztonleiter wird von den Musiktheoretikern ziemlich
Ubereinstimmend als nahezu erloschen beschrieben. Diether de la Motte schrieb hierzu:

Jeder Ton der Skala kann mit jedem zusammenklingen, es gibt keine Dissonanzauflésung.

doucement sonore

Im Impressionismus wird die Ganztonskala als typisches Stilmittel verwendet, um den Eindruck von
Schwerelosigkeit zu vermitteln. In ,,Cloches a travers les feuilles” aus ,,Images” von Claude Debussy wird so die
Vorstellung eines durch die Luft schwebenden Glockenklangs erzeugt.

Die Anwendung der Strebetendenz-Theorie auf Ganztonklange ergibt folgendes Ergebnis:
Man kann sich beim ibermaRigen Dreiklang kaum mit einem als gerichtet empfundenen
Willen identifizieren. Der Charakter der Ganztonskala entspricht der Vorstellung eines
Schwebens in Schwerelosigkeit ohne die Wirkung eines gerichteten Willens. In der Filmmusik
finden solche Kldange vor allem dann Verwendung, wenn Zustdande der Schwerelosigkeit
musikalisch untermalt werden sollen, wie etwa in Szenen unter Wasser, im Weltraum oder —
subjektiv schwerelos —im Traum. Wenn ein Film einen schlafenden Menschen zeigt und
Ganztonmusik dazukommt, soll dem Zuschauer dadurch mitgeteilt werden, dass der
Schlafende jetzt zu traumen beginnt.

1.2.16 Die kleine Sexte steckt voller Furcht

Am Beispiel der kleinen Sexte ldsst sich zeigen, dass man nicht nur mit vollstandigen
Akkorden Geflihle zum Ausdruck bringen kann, sondern bereits mit einem einzelnen
Intervall. Spielen wir spontan eine kleine Sexte, so kann der Klang auf eine merkwdrdige
Weise das Gefiihl von Angstlichkeit erzeugen. Wie lasst sich das erkldren? Bei der Suche
nach einer Antwort auf diese Frage fallt auf, dass die furchtsame Wirkung der Sexte
verschwindet, wenn man die Horerwartung dahingehend beeinflusst, dass sie nicht mehr in
der Auflésung des oberen Intervalltons nach unten in die konsonantere Quinte besteht. Dies
erreicht man beispielsweise durch vorausgehende Klange, nach denen die Sexte als Teil
eines konsonanten Durakkordes gehort wird.
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Die kleine Sexte kann eine Stimmung der Angstlichkeit erzeugen.

'Dela Motte, Harmonielehre, S. 250.


http://de.wikipedia.org/wiki/Ganztonleiter
http://de.wikipedia.org/wiki/Diether_de_la_Motte
http://de.wikipedia.org/wiki/Skala
http://de.wikipedia.org/wiki/Dissonanz
http://de.wikipedia.org/wiki/Schwerelosigkeit
http://de.wikipedia.org/wiki/Sexte
http://de.wikipedia.org/wiki/Intervall
http://de.wikipedia.org/wiki/Quinte
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Die furchtsame Wirkung der kleinen Sexte muss also im Zusammenhang mit der Erwartung
der Auflésung in die Quinte stehen. Wendet man zur Erklarung das Prinzip der
Strebetendenz-Theorie an und bezeichnet dieses Klangerlebnis nicht als Strebung der Sexte
zur Quinte, sondern als Identifikation mit einem Willen gegen die Verwandlung der Sexte in
die Quinte, steht man vor folgender Frage: Was kdnnte an der Quinte so schlimm sein, dass
wir bei der Identifikation mit einem Willen gegen die Auflésung in diesen Klang ein Gefiihl
von Angstlichkeit verspiiren?

Auf der Suche nach Charaktereigenschaften der Quinte in der Literatur findet sich schnell
eine Erklarung. Das Moser-Musiklexikon fuhrt Beispiele an, in denen die Quinte schauerlich
oder dde klingt.* Das Ullstein-Musiklexikon nennt die Klangwirkung der Quinte gespenstisch.?
Ubernimmt man die Beschreibung gespenstisch aus dem Ullstein-Musiklexikon und wendet
das Prinzip der Strebetendenz-Theorie auf dieses Intervall an, so ldsst sich das Horerlebnis
folgendermaRen erfassen: Bei der kleinen Sexte identifiziert sich der Horer mit einem Willen
gegen eine Veranderung zum Gespenstischen hin. Wer sich aber mit einem Willen gegen
etwas Gespenstisches identifiziert, der identifiziert sich - einfacher ausgedriickt - mit einem
Gefluhl der Angst. So erklart sich die furchtsame Wirkung der kleinen Sexte.

! Moser, Musiklexikon, S. 1001.
2 Herzfeld, Ullstein-Musiklexikon, S. 431.



1.2.17 Emotionale Charaktere von Harmonien im Uberblick

Dur-Tonika: Gefihl des ntichternen Einverstanden-Seins.

Moll-Tonika: Trauer (leise), Zorn (laut). Ebenso alle anderen Emotionen, die der Haltung
eines Nicht-Einverstanden-Seins entsprechen.

Aolisches Moll: Mut, Abenteuer, Spannung, Gefahr, Hirte, schwierige Situation.

Dominante: Gefiihl von Bewegung, Fortstreben, Befreiung. Dominante einer Molltonika:
Ubernahme des Mollcharakters und Statik.

Septakkord: Widerstand, Protest, Aufmipfigkeit, Weinerlichkeit, Weichlichkeit, Bremsen,
Schrittbewegung. Bei Molltonika: Ubernahme des Mollcharakters und Statik.

Zwischendominante: Charakter extrem wandelbar und vielfaltig einsetzbar. Vorausnahme
des Charakters der erwarteten neuen Tonika, bittere Enttauschung, schmerzvoll, starke
seelische Betroffenheit. Bei erwarteter Durtonika: Hoffnungsvoll, Gefiihl des Aufbruchs zu
Neuem.

Subdominante in Dur: Geldstheit, Uberschwinglichkeit, Freude, Trunkenheit, Sieg,
Feierlichkeit, emotionaler Hohepunkt, Jubel, Zufriedenheit.

Subdominante in Dur mit groBer Septime: Wie Subdominante, nur mit Wermutstropfen:
Wehmdiitiger Abschied, letzte Umarmung, Sehnsucht, Sehnsuchtstraum,
Verganglichkeitsgedanke im Glick.

Sixte ajoutée in Dur: Geborgenheit, Gemiutlichkeit, Treue, Warmherzigkeit, Warme,
Zweisamkeit, Liebe, Freundschaft.

Sixte ajoutée in Moll: Einsamkeit, Trennung, Verlassenheit, Liebeskummer.

Neapolitanischer Sextakkord: Verschwinden, Tod, Verlassenheit, endglltiger Schmerz,
Abschied fiir immer.

Verminderter Septakkord: Schrecken, Verzweiflung, Panik, Entsetzen, griblerische
Schwermut, Melancholie. Steht der letztendlich erwartete Aufldosungsakkord in Dur:
Gespielte Verzweiflung, Koketterie.

UbermiRiger Dreiklang: Staunen, Wundern, Uberraschung, Zauber, Verwandlung.
Ganztonleiter: Zustdnde in Schwerelosigkeit, unter Wasser, im Weltall, im Traum.

Kleine Sexte: Bedrohung, Gefahr, Angst, Beklemmungsgefihle.

23



24

2 Empirischer Teil — Die Testreihen

Im empirischen zweiten Teil der Arbeit Harmonien und Emotionen werden unsere Testreihen
dargestellt, die die emotionale Wirkung musikalischer Harmonien belegen. Wir zeigen, dass
emotionale Regungen durch Musik nicht — wie lange Zeit vermutet - rein subjektiver Natur
sind, sondern dass sie systematisch erfasst und in konkretem Zusammenhang mit
bestimmten harmonischen Abldaufen dargestellt werden kénnen.

Wir fiihren erstens den Basis —Test an, der im Januar 2011 mit 23 Schiilern und Studenten
durchgefihrt wurde. Bei den Beispielen des Basis-Tests wurde Musik auf ihre harmonische
Essenz und auf wenige Parameter wie Tempo und Lautstarke zurlickgefiihrt. Mit dullerst
knappen Mitteln wird gezeigt, dass Harmonien von Probanden mit groRer Ubereinstimmung
denselben emotionalen Inhalten zugeordnet werden. Wir fiihren zweitens den sogenannten
Rocky-Test an. Dieser wurde erstmals 1997 mit ca. 300 Probanden und zwischen 2008 und
2010 mit Gber 1700 Probanden mit internationaler Beteiligung durchgefiihrt. Der Rocky-Test
erfasst musikalische Praferenzen der Probanden in Korrelation zu emotional belegten
Szenen. Die Testergebnisse werden hier in Abhangigkeit von einzelnen Parametern wie Alter,
Geschlecht und musikalische Betatigung der Probanden dargestellt. Zum Rocky-Test gehort
eine CD. Darauf ist das Mdrchen Dornrdschen und Prinz Rocky zu horen. Es ist unterteilt in
acht emotional gepragte Szenen, die die Probanden mit Musikbeispielen in Verbindung
bringen sollten. Der Marchencharakter des Rocky-Tests legt die Verwendung zur Erfassung
musikalischer Praferenzen von Kindern nahe, doch kann der Test auch mit Erwachsenen
durchgefihrt werden.

Da sich der Rocky-Test und der Basis-Tests von den behandelten Harmonien her
Uberschneiden, bestatigen und erganzen sie sich gegenseitig. Dies kann gewinnbringend in
jede Interpretation hinsichtlich der Aussagekraft der Tests mit einflieRen. Sowohl der Basis-
Test als auch der Rocky-Test sind bewusst so konzipiert, dass sie ohne grofen Aufwand
jederzeit und Uberall wiederholbar sind, wo ein Klavier bzw. ein CD-Spieler zur Verfiigung
steht.

Unsere Testergebnisse verlangen fiir die Zukunft eine vollkommene Neuorientierung der
wissenschaftlichen Auffassung zum Thema Musik und Emotion. AuBerdem stellen sie die
theoretische Grundlage der Testreihen, die Strebetendenz-Theorie von Bernd Willimek, als
wesentliche und einzig mogliche Erklarung der emotionalen Wirkung von Musik in den
Vordergrund.

Dariber hinaus er6ffnen unsere Testergebnisse ein weites Feld von neuen Forschungs- und
Anwendungsmaoglichkeiten in verschiedenen Bereichen der Musikwissenschaft, der
Musiktheorie, der Musikpsychologie oder auch der Musiktherapie.
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2.1 Ziel, Entwicklung und Vortests

2.1.1 Ziel der Studien

Die heute unbestreitbare Tatsache, dass bestimmte musikalische Harmonien von Menschen
emotional auf dhnliche Weise und als zu bestimmten Emotionen passend empfunden
werden, fand bis vor kurzem kaum wissenschaftliche Beachtung. Sie sollte durch unsere
Tests auf allgemeingililtiger Ebene belegt werden. AuRerdem sollten unsere Tests belegen,
dass emotionales Empfinden durch Musik generell nach dem Prinzip funktioniert, das durch
die Strebetendenz-Theorie beschrieben wird.

2.1.2 Anregungen

Anregungen flr unser Projekt kamen aus den Schriften Ernst Kurths und aus Beobachtungen
und Befragungen zur Wirkung musikalischer Harmonien. Aus zunachst formlosen
Befragungen von Vorschulkindern, Schiilern, Musikstudenten und Erwachsenen zur
emotionalen Wirkung musikalischer Harmonien wurden deutliche Tendenzen sichtbar, die
wir systematisch erfassten und zur Entwicklung von Testreihen verwerteten.

Ein wesentlicher AnstoR fir unsere Arbeit kam aus der Musikliteratur. Hier flihrte die reiche
Fille an Material zur Feststellung, dass musikalische Harmonien von Komponisten gezielt zur
Beschreibung konkreter emotionaler Inhalte eingesetzt werden, was besonders gut in der
Vokalmusik und in der Filmmusik, wo Musik mit textlichen bzw. darstellerischen Inhalten
gekoppelt erscheint, beobachtet werden kann.

2.1.3 Vorlaufer, theoretische Grundlagen

Vorlaufer und theoretische Grundlage unserer Testreihen war Bernd Willimeks Arbeit Die
Strebetendenz-Theorie,* die eine Weiterentwicklung seiner Arbeit Das musikalische
Raumphédnomen?’ darstellt. In letzterer war das Grundprinzip der Strebetendenz-Theorie
bereits beschrieben.

Die Entwicklung des Rocky-Tests und des Basis-Tests setzte langjahrige Studien voraus.
Zahlreiche Befragungen von Kindern und Erwachsenen aller Altersgruppen waren
notwendig, um zu erkennen, welche Art von Test besonders gut gelingen kénnte. Bei
intensiven Studien der Liedliteratur aller Epochen und Stilrichtungen wurden
Ubereinstimmungen beim Zusammentreffen von Textstellen und Harmonien erkennbar.
Auch die Filmmusik bot reichlich Anschauungsmaterial zur Verwendung musikalischer
Harmonien bei emotional belegten Szenen.

! Willimek, ,,Die Strebetendenz-Theorie”, Tonkiinstlerforum Baden-Wiirttemberg.
2 Willimek, ,,Das musikalische Raumphdanomen®, Diplomarbeit.
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2.1.4 Problemstellung vor der Entwicklung der Tests

Das Grundproblem jeder Forschung, die emotionale Effekte von Musik untersuchen will,
liegt darin, dass die Geflihle eines Individuums fiir andere unsichtbar sind. Man kann immer
nur Reaktionen und Aussagen erfassen. Auch die Musik ist unsichtbar. Sie besteht vom
Material her nicht aus Bildern, nicht aus Begriffen und nicht aus Emotionen, sondern immer
nur aus leblosen Frequenzen.

Kénnte man jedoch Emotionen direkt messen, dann bliebe fiir die Empirik immer noch ein
weiteres Problem: Woher weil} man, dass ein Proband wirklich das Gefiihl beschreibt, das er
einer vorgespielten Musik entnimmt? Er konnte etwa auch — ohne sich dariiber bewusst zu
sein - seine eigene Tagesstimmung beschreiben oder ein Gefiihl, das aus einem anderen Reiz
resultiert, z.B. aus der Farbe des Zimmers, in dem er sich aufhalt, oder aus der persoénlichen
Ausstrahlung des Testleiters.

2.1.5 Entwicklung der Tests

All diese Probleme lieen vermuten, dass unsere Tests gut iber Umwege funktionieren
konnten. Einen solchen Umweg sahen wir zum Beispiel in der Moglichkeit, unseren
Probanden musikalische Harmonien im Gewand eines musikalischen Marchens zu
prasentierten und sie nach der Eignung zur Untermalung bestimmter Marchenszenen zu
befragen. Auch die Méglichkeit, die Probanden dazu aufzufordern, sich selbst als
Filmregisseure vorzustellen, die Filmszenen und passende musikalische Untermalung
zusammenfiigen mussten, bot einen Umweg um die direkte Konfrontation des Probanden
mit seiner eigenen Emotion.

Parallel dazu flhrten wir direkte Befragungen von Personen durch, die musikalische
Harmonien bestimmten Emotionen zuordnen sollten. AuRerdem baten wir Kinder, zu kurzen
Musikstlicken Bilder zu malen, Marchen zu erfinden oder sich dabei an bestimmte
Begebenheiten aus ihrem Leben zu erinnern.
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2.2 Der-Basis-Test

2.2.1 Konzept des Basis-Tests

Um die Erkenntnisse der Strebetendenz-Theorie fiir die Forschung nutzbar zu machen,
entwickelten wir den Basis-Test, der erstmals den quantitativen Nachweis erbrachte:
Musikalische Harmonien werden hinsichtlich ihrer emotionalen Wirkung von Menschen in
auffallend hoher Ubereinstimmung dhnlich wahrgenommen. Die Trefferquote im Sinne der
Strebetendenz-Theorie betrug beim A-Teil sowie beim B-Teil gleichermaRen je 92,17%.

Beim Basis-Test handelt es sich um einen Praferenz-Test, der die Korrelation zwischen
musikalischen Harmonien und Emotionen erfasst. Den Probanden wurden kurze
Musikbeispiele auf dem Klavier vorgespielt. Diese sind so konzipiert, dass sie mit
sparsamsten Mitteln im Wesentlichen nur die musikalische Harmonie mit Lautstarke und
Tempo, also sozusagen die klanglichen Grundeigenschaften, prasentieren. Im Extremfall
bestehen die Musikbeispiele aus Wiederholungen desselben Akkords oder aus kurzen
Tonfolgen. Der Parameter Melodik ist in den Beispielen des Basis-Tests auf ein Minimum
reduziert, meistens sogar ganzlich ausgeschaltet.

Im A-Teil des Basis-Tests waren die Probanden dazu aufgefordert, Musikbeispiele
bestimmten emotional belegten Szenen zuzuordnen. Jedes dieser finf Musikbeispiele sollte
je einem der folgenden fiinf fiktiven, in Begriffen beschriebenen Filmszenen zugeordnet
werden: Verzweiflung, Wandern, Einsamkeit, magische Verwandlung und Sommertraum. Die
Musikbeispiele konnten auf Wunsch der Probanden mehrmals vorgespielt werden.

Im B-Teil des Basis-Tests sollten die Probanden bei vier von flinf Aufgaben aus zwei Optionen
die ihrer Meinung nach zu einem Begriff passendere ankreuzen. Bei einer Aufgabe sollte die
Verdanderung eines repetierten, lauter werdenden Mollakkords emotional bewertet werden.
Der Basis-Test erfasst auBerdem die Parameter Alter, Geschlecht und musikalische
Betatigung der Probanden.
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2.2.2 Die Musikbeispiele zum Basis-Tests Teil A

Der A-Teil des Basis-Tests besteht aus flinf Musikbeispielen, die unsere Probanden finf
emotional gepragten Begriffen zuordnen sollten. Diese lauteten Verzweiflung, Wandern
(Gefiihl von Bewegung), Einsamkeit, magische Verwandlung und Sommertraum. Die
Zuordnung gelang mit einer durchschnittlichen Trefferquote von 92,17% im Sinne der
Strebetendenz-Theorie. Dieses Ergebnis erbringt erstmals den Beweis dafiir, dass
harmonische Funktionen auf dhnliche Weise emotional empfunden werden und dass diese
Empfindungen im Sinne einer darstellbaren Systematik ausgerichtet sind. Das hierbei
zugrunde liegende System entspricht den Herleitungen durch die der Strebetendenz-Theorie.
Alle Musikbeispiele wurden auf dem Klavier vorgespielt. Die rot notierten Noten der
folgenden Musikbeispiele kennzeichnen diejenigen Téne, die Teile der jeweils betreffenden
Harmonie sind.

Musikbeispiel 1, Verzweiflung

Musikbeispiel 1 besteht aus einem verminderten Septakkord (iber dem Ton c. Zu 86,96 %
ordneten die Probanden den verminderten Septakkord dem Begriff , Verzweiflung” zu (siehe
Schrecken und Verzweiflung im verminderten Septakkord S. 19).

Musikbeispiel 2, Wandern (Bewegung)
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Musikbeispiel 2: Den Harmoniewechsel Tonika-Dominante beschreibt die Strebetendenz-
Theorie als Ausdruck von Bewegung. Die Probanden ordneten diesen Harmoniewechsel,
ebenfalls zu 86,96 %, dem Begriff ,,Wandern” zu (siehe Die Dominante in Dur bringt
Bewegung in die Musik S. 11).

Musikbeispiel 3, Einsamkeit
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Musikbeispiel 3: Die Strebetendenz-Theorie beschreibt die Moll-Subdominante mit Sixte
ajoutée als Ausdruck von Einsamkeit. Im Test ordneten die Probanden dieses Musikbeispiel
zu 95,65% dem Begriff ,Einsamkeit” zu (siehe Die Sixte ajoutée in Moll steht fiir
Liebeskummer und Einsamkeit S. 17).

Musikbeispiel 4, Magische Verwandlung
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Musikbeispiel 4: Die Strebetendenz-Theorie beschreibt den tibermaRigen Dreiklang als
Ausdruck des Sich-Wunderns oder Staunens, was auf die vagierenden Leittone dieses Klangs
zurlickzuflihren ist. Die Probanden erkannten diese Wirkung ziemlich eindeutig und
ordneten dieses Musikbeispiel zu 95,65 % dem Begriff ,Magische Verwandlung” zu (siehe
Staunen und Wundern beim (ibermdfSigen Dreiklang S. 20).
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Musikbeispiel 5, Sommertraum
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Musikbeispiel 5: Die Probanden empfanden dieses Musikbeispiel, das auf der Subdominante
mit groRer Septime schlieRt, in hoher Ubereinstimmung als zum Begriff Sommertraum
passend und ordneten es diesem Begriff zu 95,30 % zu. Die Strebetendenz-Theorie
beschreibt diesen Klang als Ausdruck von Wehmut (siehe Die Subdominante mit grofSer
Septime als Klang der Wehmut S. 14). Die Verbindung der Begriffe Sommertraum und
Wehmut ergibt sich — in Anbetracht der Tatsache, dass man nur vom Sommer traumt, wenn
es gerade nicht Sommer ist - aus folgender Beschreibung des Begriffs Wehmut aus dem
Worterbuch der philosophischen Grundbegriffe (S. 691): Wehmut heifSt der Affekt der
Traurigkeit, der entweder der Erinnerung an eine vergangene Lust, an ein verlorenes Gut
oder der Einsicht in die Unmdglichkeit, ein ersehntes Gut zu erlangen, entspringt. Es mischt

sich in jene Traurigkeit auch ein Gefiihl der Lust.!

! Friedrich Kirchner, Carl Michaélis, Wérterbuch der philosophischen Grundbegriffe, 5. Neubearb. Aufl. (Leipzig:
Verlag der Durr’schen Buchhandlung, 1907), S.691.
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2.2.3 Gesamtergebnis beim Basis-Test Teil A

Die 23 Probanden entschieden sich fir die passenden Beispiele des Basis-Tests Teil A mit
einer Trefferquote von insgesamt 92,17% im Sinne der Beschreibungen durch die
Strebetendenz-Theorie. Diese 92,17% ergaben sich im A-Teil mit 106 richtigen Antworten bei

5 Fragen.
o N
Basis-Test Teil A
m Trefferquote 92,17%
B Andere Antworten 7,83%
\ y

Beim A-Teil des Basis-Tests wahlten die 23 Probanden das passende Beispiel mit einer
Trefferquote von 92,17% aus. Die groRe Ubereinstimmung bei der Beantwortung der
einzelnen Fragen, die mit herkdmmlichen wissenschaftlichen Methoden nicht erklart werden
kann, wird erst durch die Strebetendenz-Theorie nachvollziehbar.
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2.2.4 Einzelergebnisse beim Basis-Test Teil A

Magische
Verwandlung
86,96% 86,96% 95,65% 95,65%

Verzweiflung Wandern Einsamkeit

91,30%
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Der A-Teil des Basis-Tests ergab mit durchschnittlich 92,17% eine hohe Trefferquote bei der
Auswahl der Harmonien im Sinne der Strebetendenz-Theorie. Der verminderte Septakkord
im Fortissimo wurde als Klang der Verzweiflung identifiziert, ebenso der Wechsel Tonika-
Dominante als Ausdruck von Bewegung. GréRte Ubereinstimmung mit 95,65% erzielten die
Sixte ajoutée in Moll als Klang der Einsamkeit und der (ibermaRige Dreiklang als Klang der
magischen Verwandlung. Als Ausdruck eines Sommertraums gaben die Probanden der
wehmitigen Subdominante mit grolRer Septime den klaren Vorzug vor den anderen
Musikbeispielen. Da sich die Probanden beim A-Teil bei fliinf angebotenen Musikbeispielen
fir jeweils eines als zu einer bestimmten Emotion passend entscheiden mussten, gilt die
hohe Trefferquote von 92,17% als wesentlicher Beleg fiir die allgemeingtiltige Wirkung des
durch die Strebetendenz-Theorie beschriebenen Prinzips.
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2.2.5 Die Musikbeispiele zum Basis-Test Teil B

Der Teil B des Basis-Tests enthalt vier Aufgaben zur Praferenz eines Musikbeispiels zu je
einem emotionalen Begriff, in einer weiteren Aufgabe wird nach der Verwandlung des
Charakters eines lauter werdenden Mollakkords gefragt. Auch in Teil B des Basis-Tests
wurden die Musikbeispiele auf dem Klavier vorgespielt.

Frage 1: Welches Musikbeispiel klingt abenteuerlicher?

Musikbeispiel 1
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Im ersten Beispiel erzeugen die Mollharmonien nicht das Gefiihl von Traurigkeit, mit dem
man Moll normalerweise verbindet. Sie wirken eher abenteuerlich. Die Strebetendenz-
Theorie erklart diese Wirkung aufgrund des dolischen Moll der letzten beiden Akkorde, die
dominantische Leittone ausschlieflen. 69,52% der Probanden empfanden Musikbeispiel 1
abenteuerlicher als Musikbeispiel 2 (siehe Zu Spannung, Mut und Abenteuer passt éolisches
Moll S. 13). Das zweite Beispiel enthalt Mollharmonien und dominantische Durakkorde. Die
Strebetendenz-Theorie beschreibt diese Klangverbindung als Ausdruck von Traurigkeit. (siehe
Warum klingt Dur manchmal so traurig wie Moll S. 10)
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Frage 2: Welche Art von Verwandlung driickt folgendes Klangbeispiel aus?

Musikbeispiel
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Ein Mollakkord wird mehrmals wiederholt und dabei lauter. Die Probanden sollten unter
drei Optionen diejenige Beschreibung ankreuzen, die sie als fiir diese Veranderung passend
einschatzen: Trauer verwandelt sich in Wut, Trauer verwandelt sich in Freude oder Wut
verwandelt sich in Trauer. Alle Probanden entschieden sich fur Trauer verwandelt sich in
Wut. Die Strebetendenz-Theorie erklart das Moll als Ausdruck eines Nicht-Mehr-Wollens und
lasst so die zweifache emotionale Auslegemdglichkeit Trauer oder Wut (siehe Warum klingt
Moll traurig? S. 8), je nach Lautstarke, plausibel erscheinen.

Frage 3: Welches Musikbeispiel klingt bedrohlicher?

Musikbeispiel 1 Musikbeispiel 2
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Von diesen zwei Beispielen — einmal mit groBer und einmal mit kleiner Sexte — sollten die
Probanden dasjenige auswahlen, das ihrer Meinung nach bedrohlicher klingt. Alle
Probanden entschieden sich fiir das Beispiel mit der kleinen Sexte. Dieses Ergebnis ldsst sich
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allein durch die Strebetendenz-Theorie erklaren (siehe Die kleine Sexte steckt voller Furcht S.
21).

Frage 4: Bei welchem Beispiel hat der Schlussakkord eher den Charakter von

Geborgenheit?
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Das erste Musikbeispiel endet auf der Subdominante mit Sixte ajoutée. Die Strebetendenz-
Theorie erklart, warum dieser Klang das Gefiihl warmer Geborgenheit vermitteln kann (siehe
Die Sixte ajoutée in Dur als Ausdruck warmer Geborgenheit S. 16). Entsprechend wahlten die
Probanden zu 95% dieses Beispiel flr die Geborgenheitsszene aus. Die unterschiedliche
emotionale Bewertung der Schlussakkorde dieser beiden Musikbeispiele mag manchen sehr
verwundern, da es sich beide Male um ein- und denselben Klang handelt. Der Unterschied
besteht jedoch darin, dass der Schlussakkord im zweiten Beispiel keine subdominantische
Funktion hat. Die Wahl der Probanden zeigt hier ganz klar, dass unterschiedliche
harmonische Funktionen unterschiedliche emotionale Wirkungen haben kdnnen, auch wenn
der Klang derselbe ist. Dieses Ergebnis ist ein eindeutiger Beleg fiir die Glltigkeit der
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Strebetendenz-Theorie, die ja die emotionale Wirkung von Klangen aus ihrer Funktion heraus
erklart.

Frage 5: Welches Musikbeispiel passt besser zu einer Szene unter Wasser?
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Die Nonolen im ersten Musikbeispiel bestehen aus Ténen der phrygischen Skala. Sie wurden
von nur 5% der Probanden als zu einer Szene unter Wasser passend ausgewahlt. Die
anderen 95% bevorzugten die gleichen Nonolen mit den Tonen der Ganztonleiter im
zweiten Musikbeispiel. Da hier beide Musikbeispiele soweit wie mdglich einander
angeglichen wurden und sich nur aufgrund der verwendeten Skalen unterscheiden, ist dieser
Vergleich ein klarer Beleg fir die Gliltigkeit der Strebetendenz-Theorie, die die emotionalen
Charaktere von Klangen aus ihrer Leittonwirkung heraus erklart. Die Ganztonleiter wird
aufgrund fehlender Leittdne als Ausdruck von Schwerelosigkeit erfasst, wahrend die
phrygische Skala im ersten Beispiel aufgrund ihrer vorhandenen Leittone fiir diese Szene
unpassend erscheint (Siehe Schwerelos schwebend: die Ganztonleiter S. 21).
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2.2.6 Gesamtergebnis beim Basis-Test Teil B

Die 23 Probanden entschieden sich fiir die passenden Beispiele des Basis-Tests Teil B mit
einer Trefferquote von insgesamt 92,17% im Sinne der Beschreibungen durch die
Strebetendenz-Theorie. Diese 92,17% ergaben sich auch im B-Teil mit 106 richtigen
Antworten bei 5 Fragen.

Basis-Test Teil B

m Trefferquote 92,17%
B Andere Antworten 7,83%

Beim B-Teil des Basis-Tests wahlten die 23 Probanden das passende Beispiel mit einer
Trefferquote von 92,17% aus. Auch beim Teil B ist die Ubereinstimmung bei der
Beantwortung der einzelnen Fragen nicht mit herkdmmlichen wissenschaftlichen Methoden,
sondern allein durch die Strebetendenz-Theorie erklarbar.
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2.2.7 Einzelergebnisse beim Basis-Test Teil B

Abenteuerlich Bedrohlich Geborgenheit
69,56% 100% 95,65%

7 70

95,65% 95,65%
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0%

H Abenteuerlich B Wut B Bedrohlich Geborgenheit ® Unter Wasser

Auch der B-Teil des Basis-Tests ergab mit 92,17% eine hohe Trefferquote bei der Praferenz
der Harmonien im Sinne der Strebetendenz-Theorie. 69,56% der Probanden fanden, dass das
Beispiel mit der Tonikaparallele eher abenteuerlich klingt als das mit Molltonika und Dur-
Dominante. Alle Teilnehmer identifizierten den anschwellenden Mollakkord als Ausdruck
von Wut. Ebenso eindeutig gaben alle Probanden der kleinen Sexte als Ausdruck von
Bedrohlichkeit den Vorzug gegentiber der groBen Sexte. Das Resultat beim Beispiel
Geborgenheit ist ein eindeutiger Beleg dafiir, dass ein- und derselbe Klang emotional ganz
unterschiedlich bewertet wird, wenn er in unterschiedlichen harmonischen Funktionen
erscheint. Ein hervorragender Beweis fiir die Glltigkeit der Strebetendenz-Theorie.

2.2.8 Wo wurde der Basis-Test durchgefiihrt?

Der Test wurde mit 18 Musikschiilern an der Stadtischen Musikschule Mannheim und mit 5
Studenten an der Hochschule fiir Musik Karlsruhe durchgefiihrt.
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2.2.9 Wie wurde der Basis-Test durchgefiihrt?

Jeder Proband erhielt einen Fragebogen. Dieser ist unterteilt in Teil A und Teil B. Teil A ist ein
Praferenz-Test, bei dem der Proband die fiinf Begriffe Verzweiflung, Wandern, Einsamkeit,
magische Verwandlung und Sommertraum fiinf kurzen Musikpassagen zuordnen soll. Teil B
ist ebenfalls ein Praferenztest. Er enthélt 5 Aufgaben. Bei 4 dieser Aufgaben soll der Proband
ein Musikbeispiel von zwei angebotenen Moglichkeiten als zu einem emotional gepragten
Begriff passend auswahlen. Eine Aufgabe verlangt die Zuordnung einer von drei
Beschreibungen zu einer Folge von lauter werdenden Moll-Akkorden (siehe Fragebogen zum
Basis-Test S. 76). Alle Musikbeispiele wurden auf dem Klavier vorgespielt.

AuBerdem erfassten die Testbogen Alter und Geschlecht der Probanden. Es wurde auch
nach der Art des eventuell ausgelibten Musikinstruments gefragt. Waren die Probanden
ausreichend Uiber den Testablauf informiert, so wurden die Musikbeispiele vom Testleiter
vorgetragen. Auf Wunsch der Probanden konnten die Musikbeispiele wiederholt werden.
Waren alle Fragebdgen ausgefillt, wurden sie vom Testleiter eingesammelt.

2.2.10 Auswertung des Basis-Tests

Bei der Auswertung der Testbdgen wurden die Praferenzen der Probanden sowie deren
sonstige Angaben statistisch erfasst.

2.2.11 Interpretation der Ergebnisse

Die Resultate des Basis-Tests lassen keinen Zweifel daran, dass musikalische Harmonien als
Vermittler emotionaler Inhalte fungieren. Dass beim A-Teil des Basis-Tests flinf
Musikbeispiele von den Probanden ziemlich Gibereinstimmend fiinf Begriffen zugeordnet
wurden, beweist auRerdem, dass das Prinzip der Zuordnung von Harmonien mit dadurch
ausgeldsten Emotionen nicht nur subjektiv, sondern auf einer allgemeingtltigen Ebene
systematisch erfasst werden kann. Dieses System entspricht offensichtlich in jeder Hinsicht
den Herleitungen der Strebetendenz-Theorie.
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2.3 Der Rocky-Test

2.3.1 Konzept des Rocky-Tests

Um der durch den Basis-Test belegten Annahme, dass musikalische Harmonien in hoher
Ubereinstimmung auf emotionaler Ebene dhnlich wahrgenommen werden, in
differenzierterer Weise auf den Grund zu gehen, entwickelten wir den Rocky-Test. Dabei
handelt es sich um einen Praferenz-Test, der in Form eines musikalischen Marchens
verschiedene Szenen prasentiert, die emotional belegt sind, beispielsweise durch Gefiihle
der Geborgenheit, der Verzweiflung, des Muts oder der Schwerelosigkeit. Zu jeder Szene
wurden zwei Musikbeispiele konzipiert, von denen nur eines Harmonien verwendet, die
durch die Strebetendenz-Theorie als korrelierend zu den entsprechenden Emotionen
beschrieben werden.

2.3.2 Vorbereitung — Entwicklung des Rocky-Tests

Flr den Rocky-Test entwickelten wir eine Test-CD, auf der das musikalische Marchen
Dornréschen und Prinz Rocky zu horen ist. Das Marchen, frei nach den Briidern Grimm,
beinhaltet acht emotional unterschiedlich belegte Szenen. Jede dieser Szenen wurde mit je
einem Musikbeispiel untermalt und anschlieBend mit einer anderen Musikuntermalung
wiederholt. Das Marchen sollte dem Probanden ein Gefiihl sozusagen hautnah vor Augen
stellen, anstatt ihn lediglich mit der Beschreibung einer Emotion zu konfrontieren. Der
Proband sollte die Emotion, um die es geht, selbst fihlen.

Fir die Musikbeispiele hatten wir exemplarisch acht bestimmte Klange beziehungsweise
Klangfolgen isoliert, die wir schwerpunktmafig bei Komponisten der Romantik und des
Impressionismus sowie in der Film- und U-Musik als mit textlich und emotional relevanten
Stellen korrelierend beobachtet hatten (Siehe dazu auch Einige prdgnante Musikbeispiele
Seite 70ff.). Es waren dies die Ganztonleiter, der verminderte Septakkord, der GbermaRige
Dreiklang, die Sixte ajoutée in Dur, die Sixte ajoutée in Moll, das dolische Moll, die
Harmoniefolge Tonika-Dominante im Wechsel und die Subdominante mit groRer Septime.

Die Musikbeispiele wurden so konstruiert, dass sie keine anderen nennenswerten
musikalischen Eigenschaften als eben die eine betreffende Harmonie enthalten. Dies war bei
einigen Beispielen einfach, bei anderen etwas schwieriger, da manche Harmonien
grundsatzlich erst als solche erkannt werden kdnnen, nachdem ihnen bestimmte andere
Harmonien vorausgegangen sind.
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2.3.3 Der Marchentext zum Rocky-Test

Beim Rocky-Test horten die Probanden das Marchen von Dornréschen und Prinz Rocky auf
CD. Das Marchen ist im unten stehenden Text wortlich zitiert. Die blau gekennzeichneten
Textstellen wurden dabei jeweils zweimal vorgetragen, aber jeweils mit unterschiedlichen
Musikbeispielen untermalt. Die Probanden sollten entscheiden, welches Musikbeispiel sie
als passender zu der betreffenden Marchenszene empfinden.

Das Marchen von Dornréschen und Prinz Rocky

Vor langer, langer Zeit stand ein Schloss in einem fernen fremden Land. Ein Kénigspaar regierte darin. Das hatte
eine wunderschéne Tochter. Zu deren achtzehntem Geburtstag gaben die Eltern ein grofies Fest, zu dem viele
Verwandte und Bekannte eingeladen wurden. Eine Person aber war bei der Einladung libergangen worden, und
zwar die Klavierlehrerin der Prinzessin. Voller Ingrimm erschien diese, gerade als das Fest in vollem Gange war,
in der Tiir und sprach den schrecklichen Fluch aus, das Schloss und alle seine Bewohner, gleich, ob Mensch oder
Tier, sollten in einen tiefen hundertjdhrigen Schlaf fallen, der nur durch die treue Liebe eines Prinzen aufgehoben
werden kénnte.

Szene 1 (Musikbeispiel 1)

So geschah es auch. Das ganze Schloss fiel in einen tiefen Schlaf, und um das Schloss begann eine Dornenhecke
zu wachsen, die jedes Jahr héher und dichter wurde und das Schloss bald ganz umwucherte, dass nichts mehr
von ihm zu sehen war.

( Musikbeispiel 2)
So geschah es auch....

Die Sage von dem Schloss mit der Dornenhecke drang durch die Lande. Auch versuchten viele tapfere junge
Manner ihr Gliick, das Schloss zu finden und den Zauber zu brechen, doch vergebens. Keiner der Abenteurer
kehrte je zurick.

Szene 2 (Musikbeispiel 1)

Da machte sich eines Tages Prinz Rocky auf den Weg, das Schloss zu suchen. Wohlgemut und forsch stieg er in
seine Wanderstiefel und marschierte los. Dabei pfiff er munter und sang lustige Wanderlieder.

(Musikbeispiel 2)
Da machte sich eines Tages...

Auf seinem Weg durch viele Lander bekam Rocky allerhand zu sehen: Walder, wilde Gebirgsschluchten, Stadte,
Seen und Flisse. Da es sehr heil? war und er groBen Durst verspiirte, beugte er sich tiber einen klaren See, in
den eine sprudelnde Quelle miindete, um zu trinken. Pl6tzlich erschrak er. Er glaubte, am Grunde des Sees
befande sich eine Gestalt, die um ihr Leben kdmpfte.

Szene 3 (Musikbeispiel 1)
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Kurz entschlossen springt er in den See und taucht hinunter. Er taucht immer tiefer, tiefer und tiefer. Beim
Anblick der bizarren, glitzernden Felsenriffe wird ihm ganz sonderbar.

(Musikbeispiel 2)
Kurz entschlossen springt...

Das zappelnde Wesen entpuppte sich als eine Nixe, die sich mit ihren langen Haaren in den Wasserpflanzen am
Grunde des Sees verfangen hatte und verzweifelt versuchte, sich zu befreien. Rocky half ihr, die aufgeldsten
Haare zu entwirren. Erstaunt merkte er, dass er auch unter Wasser atmen und sogar sprechen konnte. Und so
fragte er die Nixe, ob sie sich auch nicht verletzt habe. ,,Halb so schlimm®, winkte sie ab, bedankte sich fir
Rockys Hilfe und sprach: Drei Wiinsche hast du frei, weil du mir geholfen hast.” — Ohne lange zu lberlegen,
sagte Rocky: ,,Ich brauchte unbedingt ein Motorrad, denn ich muss auf dem schnellsten Weg zu dem Schloss
gelangen, in dem die Prinzessin ihren hundertjahrigen Schlaf schlaft. Zweitens wiinsche ich mir eine richtige
Rockerausriistung, und drittens.....“ - ,Nicht so hastig”, sprach die Nixe, ,, zwei Wiinsche hast du schon getan.
Uberlege dir den dritten gut. Vielleicht kommt der Tag, an dem du ihn dringender brauchst als heute.” — Rocky
bedankte sich, schmiss sich in die Lederklamotten, schwang sich auf die Harley Davidson und brauste los. —
Nach einer langen Motorradfahrt kam Rocky schlieflich mide und sehr erschépft am Schloss an, das er schon
so lange gesucht hatte. Bereits von weitem fiel ihm die hohe und sehr dichte Dornenhecke auf. Als er naher
kam, sah er, dass da auch drei andere Prinzen waren, die die Dornen Uberwinden wollten, um zur Prinzessin zu
gelangen.

Szene 4 (Musikbeispiel 1)

Doch dann packte ihn das nackte Grausen. Die Dornenzweige wurden zu grdsslichen Fangarmen, die die drei
Prinzen packten, umschlangen und in der Luft umher wirbelten. So verzweifelt sie sich auch wehrten, sie wurden

alle elendiglich erwiirgt.
( Musikbeispiel 2)
Doch dann packte ihn...

Als Rocky dies sah, erschrak er firchterlich und sank mutlos nieder. Sollte er nicht lieber wieder umkehren?

Szene 5 (Musikbeispiel 1)

Doch auf einmal erwacht der Rocker in Rocky. Eiskalt geht er auf sein Motorrad zu, setzt sich Helm und
Sonnenbrille auf. Mit eiserner Miene wirft er den Motor an. ,Jetzt oder nie”, sagt er entschlossen. Dann ldsst er
den Motor laut aufheulen, und die schwere Maschine setzt sich langsam in Bewegung. Plétzlich beschleunigt er,
so dass es das Vorderrad nach oben reifst. Inmer schneller rast er auf die Dornenhecke zu.

(Musikbeispiel 2)
Doch auf einmal erwacht...

Wie durch ein Wunder tut sich die Dornenhecke auf, und Rocky kann ungehindert in den Schlosshof
hineinfahren. Im Schloss herrschte die tiefe Stille des hundertjahrigen Schlafes. Rocky durchschritt den Hof und
die verwunschenen Raume, bis er ans Gemach der Prinzessin kam. Sie lag auf ihrem Bett und schlief. Rocky
erinnerte sich daran, dass man im Marchen immer die Prinzessinnen kiissen muss, um den bdsen Zauber zu
brechen, und er trat neben das Bett und kiisste die Prinzessin. Sie schlug die Augen auf und erwachte. Freudig
dankte sie ihrem Retter, und weil Rocky ihr sehr gut gefiel, und sie ihm auch, so beschlossen sie, fir immer
zusammenzubleiben.
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Szene 6 (Musikbeispiel 1)

Abends safSen sie gemiitlich am Kaminfeuer und tranken Wein. Rocky war miide, aber sehr gliicklich. Er
streichelte die Hand der Prinzessin, und beide fiihlten sich wohl und geborgen. Sie schworen sich ewige Treue.
Rocky hatte seinen Kopf an die Schulter der Prinzessin gelehnt. Er fiihlte sich geborgen wie noch nie in seinem
Leben.

( Musikbeispiel 2)
Abends safien sie gemiitlich...

Doch gleich am nachsten Morgen erschien die bése Klavierlehrerin, die alle schon langst vergessen hatten, von
neuem. Sie blickte die Prinzessin hasserfiillt an und erinnerte sie daran, dass sie eigentlich Klavier Giben sollte.
Hundert Jahre hatte sie nun schon pausiert und jetzt, da sie den Prinzen kennen gelernt hatte, wiirde sie wohl
Gberhaupt nicht mehr iben wollen. Sie befahl ihr, sich schleunigst von dem Prinzen zu trennen, anderenfalls,
so drohte sie, wiirde sie Rocky in einen Klavierhocker verwandeln. Da wussten die beiden keinen Ausweg mehr
und beschlossen auseinanderzugehen.

Szene 7 (Musikbeispiel 1)

Beiden stiegen die Trdnen in die Augen. Sie sahen sich sehnsuchtsvoll an und schworen, dass ihre Liebe niemals
enden wiirde. Rocky nahm die Prinzessin noch einmal fest in seine Arme und lief3 sie wissen, wie gerne er doch

bei ihr geblieben wdre. Dann gab ihr Rocky einen letzten Kuss und machte sich auf den Weg.
(Musikbeispiel 2)
Beiden stiegen die Trdnen...

Als Rocky gegangen war, herrschte groRRe Trauer. Die Prinzessin stand am Fenster und blickte tribselig hinaus.

Szene 8 (Musikbeispiel 1)

Sie schaute den Wolken nach, die diister vorbeizogen, und fiihlte sich schrecklich allein. ,,Hundert Jahre Schlaf
umsonst”, sprach sie, ,,ich bin der einsamste Mensch auf der ganzen Welt.” Traurig wandte sie sich vom Fenster
ihres Turmzimmers ab, schlug die Hdnde vor ihr Gesicht und weinte bitterlich.

(Musikbeispiel 2)
Sie schaute den Wolken nach...

Rocky, der bereits weit vom Schloss entfernt war, flihlte sich ebenso elend und allein. Doch auf einmal kam ihm
blitzartig ein Gedanke: Der Wunsch! Der Wunsch, den er noch frei hatte! Wie hatte er ihn nur vergessen
kénnen! Was sollte er sich wohl anderes wiinschen, als dass der Klavierlehrerin flirimmer alle Zaubermacht
genommen wirde. Versuchen kénnte er es ja wenigstens. So sprach er den Wunsch aus und kehrte zum
Schloss zurtick. Als er sich dem Schloss ndherte, horte er schon vom weitem, wie die Klavierlehrerin mit der
Prinzessin, die gerade eine Klavierstunde hatte, herumschrie: ,Fis! Fis! Fis! - krachzte es immerzu, weil die
Prinzessin das Kreuz vor einem ,,F“ dauernd libersah. Als Rocky zur Tir hereinkam, verfarbte sich das Gesicht
der Klavierlehrerin vor Zorn. Erst wurde sie griin-gelb, dann schwarz und schlieBlich kreideweiR. Mit bebender
Stimme zischte sie: ,Ich habe euch gewarnt! Werde ein Klavierhocker fir alle Zeiten!”“ — Doch nichts tat sich. Es
gelang ihr einfach nicht, den Prinzen zu verwandeln. Als sie merkte, dass ihre Zauberkraft gebrochen war,
stampfte sie wutentbrannt auf den Boden und rannte davon, so schnell sie ihre FiiRe trugen. Sie ward nie mehr
gesehen. Die Prinzessin und Prinz Rocky aber lebten vergniigt und gliicklich zusammen.
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2.3.4 Die Musikbeispiele zum Rocky-Test

Szene 1, Staunen

Musikbeispiel 1 — kaum ausgewdhlt
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Das zweite Musikbeispiel enthalt ausschlieBlich libermaBige Akkorde, die die Strebetendenz-
Theorie als Ausdruck des Wunderns und Staunens beschreibt. Das Beispiel wurde zu 68,2 %
gegenuber dem ersten Beispiel als Untermalung zur Szene bevorzugt ausgewahlt, in der die
Dornenhecken das Dornrdoschenschloss umwachsen.

Das erste Musikbeispiel des Rocky-Tests besteht dagegen aus Dominantseptakkorden, ist
aber in Tempo, Lautstarke und Bewegungsduktus dem zweiten Beispiel angeglichen. Es
wurde nur zu 31,8 % als geeignete Untermalung zu dieser Szene ausgewahlt. Mehrere
Probanden, die sich flr dieses Beispiel entschieden hatten, gaben an, eher an den Vorgang
des Wachsens der Dornenhecke gedacht zu haben, wahrend Probanden, die sich fiir das
Beispiel mit den ibermaRigen Dreiklangen entschieden hatten, sagten, dass fir sie eher der
zauberhafte Charakter der Szene eine besondere Rolle gespielt habe. Beide Angaben
entsprechen genau den Beschreibungen der Dominante und des tGibermaRigen Akkords
durch die Strebetendenz-Theorie (siehe Die Dominante in Dur bringt Bewegung in die Musik
S. 11 und Staunen und Wundern beim libermdfigen Dreiklang S. 20).

Szene 2, Bewegung

Musikbeispiel 1 — kaum ausgewdhlt

=132
h e . T
l"r’i,pin I I I N | f } " ; | f K ; f I Y
s@_LF_HHr % e SSe = == ==
I ¥ OFFCIFY
SRR S Y I Y T Y Y B O B
e — = s =—
‘ i T i i T i
T, ow %D, w T wTo % T, =T, %= T, %D, =
"l -
s,‘(’L"ié i I f N i i f N ‘ f | X . -
O "4 o o o ST L D e E—D - -
L S SR | AR L
( NN R RN
)4 = o) = 7] i f) -
r—p——] — — —
G0, % Y. % Lo R v G % T ® G, #



46

Musikbeispiel 2 (iberwiegend ausgewdhlt)
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Das erste Beispiel besteht aus kadenzartigen Harmonien in Moll. Um es dem zweiten
Beispiel nach Moglichkeit anzugleichen, wurde neben gleichem Tempo bewusst eine
punktierte Faktur gewahlt, die - bei oberflachlicher Betrachtung - aufgrund des gewahlten
Rhythmus durchaus eine gewisse Bewegung implizieren und fir die Praferenz
ausschlaggebend sein konnte. Dennoch wurde das erste Beispiel nicht bevorzugt
ausgewahlt.

Die Harmonien des zweiten Musikbeispiels wechseln zwischen Durtonika und Dominante.

Die Probanden entschieden sich zu 84,62 % fiir dieses Beispiel mit den Harmonien, die die

Strebetendenz-Theorie als Ausdruck von Bewegung beschreibt (Siehe Die Dominante in Dur
bringt Bewegung in die Musik S. 11).



Szene 3, Schwerelosigkeit

Musikbeispiel 1 - (iberwiegend ausgewdhlt
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Die Ganztonleiter kann Zustdande in Schwerelosigkeit beschreiben (siehe Schwerelos
schwebend: Die Ganztonleiter S. 21) und ist daher geeignet, Szenen unter Wasser zu

untermalen. Auch die Probanden erkannten die Funktion dieser Skala deutlich und wahlten
sie zu 84,07 % als passend aus.
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Musikbeispiel 2 — kaum ausgewdhlt

Die Durakkorde des zweiten Beispiels wirken wegen ihrer Leitténe viel zu willensorientiert,
um die Schwerelosigkeit unter Wasser tiberzeugend darstellen zu kdnnen. Auch die
Probanden entschieden sich vorwiegend gegen diese Beispiel.
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Szene 4, Verzweiflung
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Die triumphierende Wirkung der Tonika- und Subdominantklange im ersten Musikbeispiel ist

viel zu deutlich, als dass man damit die Stimmung von Verzweiflung assoziieren wiirde,

obwohl dieses Beispiel in Faktur, Tempo und Lautstdarke dem zweiten, iberwiegend

ausgewahlten, sehr dhnlich, ja fast mit diesem identisch ist: Nur 11,61% der Probanden

entschieden sich fiir dieses Beispiel.
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Musikbeispiel 2 - (iberwiegend ausgewdhlt
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Die Strebetendenz-Theorie beschreibt den Verminderten Septakkord aufgrund seiner
Leittdne und der lblichen Auflésungserwartung zur Molltonika hin als Ausdruck von
Verzweiflung. Auch die Probanden erkannten diese Wirkung und wahlten ihn zu 88,39 % als

geeignet flir diese Szene aus (Siehe Schrecken und Verzweiflung im verminderten Septakkord
S. 19).
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Szene 5, Mut

Musikbeispiel 1 - (iberwiegend ausgewdhlt
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Das dolische Moll wirkt in diesem Beispiel durchaus nicht traurig, sonder eher abenteuerlich
oder mutig. Die Probanden wahlten es zu 91,72 % als passend zu der Szene aus, in der Rocky
mutig auf die Dornenhecke losfahrt (siehe Zu Spannung, Mut und Abenteuer passt dolisches
Moll S. 13).



Musikbeispiel 2 — kaum ausgewdhlt
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Die meisten Probanden entnahmen diesem Musikbeispiel offenbar eine zu fréhliche und

% L
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unbeschwerte Stimmung und lehnten es folgerichtig als zu der spannenden Motorrad-Szene

unpassend ab. Nur 8,28% entschieden sich fiir dieses Beispiel. Ein solches Ergebnis mag

Uberraschen, widerspricht diese Praferenz in jeder Hinsicht doch der landldufigen Auffassung

von Dur- und Mollakkorden: Der Mollklang des liberwiegend ausgewahlten ersten Beispiels

kommt nicht etwa mit traurigem, sondern mit aktivem, positivem Charakter daher, der
Durklang des zweiten Beispiels wird hier hingegen als vollkommen unpassend fir eine

mutige, aktive Stimmung eingeschatzt. Das entspricht genau der Beschreibung des dolischen

Moll durch die Strebetendenz-Theorie.
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Szene 6, Geborgenheit

Musikbeispiel 1 - (iberwiegend ausgewdhlt
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Die Verwendung der Subdominante mit Sixte ajoutée kann einem Musikstlick den Charakter
warmer Geborgenheit verleihen. 93,25 % der Probanden erkannten diese Eigenschaft und
wahlten das Beispiel als passend aus (siehe Die Sixte ajoutée in Dur als Ausdruck warmer
Geborgenheit S. 16).
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Aufgrund seiner Harmonien (verminderte Septakkorde mit Dissonanztribungen) erscheint

das zweite Musikbeispiel geradezu als extremes Gegenteil des Gefiihls von Geborgenheit.
Obwohl es leise und ruhig ist, wirkt es unheimlich und sehr bedrohlich. Auch die statische
Faktur der Begleitung dndert daran nichts: Nur 6,75% der Probanden entschieden sich fiir

dieses Beispiel.
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Szene 7, Wehmiitiger Abschied

Musikbeispiel 1 — kaum ausgewdhlt
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Obwohl dieses erste Beispiel in seinem harmonischen Aufbau (Tonika-Subdominante,
Tonika-Dominante) bis auf die fehlenden Dissonanzeffekte dem folgenden zweiten sehr
ahnlich ist, wurde es von den wenigsten Probanden als zu einer Abschiedsszene passend
eingeschatzt. Lediglich 7,44% entschieden sich daflr. Der unbeschwerte Charakter der
Subdominante (siehe dazu Die Dur-Subdominante als Ausdruck von GelGstheit S. 11) war fir
die Mehrzahl der Probanden offensichtlich Kriterium, dieses Beispiel abzulehnen.
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Das zweite Musikbeispiel wirkt ausgesprochen schmerzlich und wehmiitig. Verwunderlich
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mag dies manchem erscheinen, weil dieses Beispiel ausschlieBlich aus Durakkorden besteht

und — dhnlich wie das erste Beispiel — die Harmoniefolge Tonika — Subdominante beinhaltet.

Der Grund fur diese Wirkung ist jedoch die Subdominante mit groRer Septime, deren
wehmiitige Wirkung durch die Strebetendenz-Theorie beschrieben wird. Die meisten
Probanden erkannten dies und wahlten das Beispiel zu 92,56 % als passend zur
Abschiedsszene aus (siehe Die Subdominante mit grofSer Septime als Klang der Wehmut S.

14).



Szene 8, Einsamkeit:

Musikbeispiel 1 — kaum ausgewdhlt
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Obwohl dieses Beispiel in einer Molltonart steht, dazu noch dasselbe

Beispiel aufweist und liberdies von auffallend statischer Faktur ist, was eine gedrtickte
Stimmung geradezu evozieren kdnnte, wahlten es die Probanden kaum als passend zu einer

Stimmung von Einsamkeit aus. Nur 9,33% entschieden sich dafiir.

Tempo wie das zweite




Musikbeispiel 2 - (iberwiegend ausgewdhlt
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Das zweite Musikbeispiel verwendet die Subdominante mit Sixte ajoutée in Moll. Diese
Harmonie erzeugt eine Stimmung von Einsamkeit und wurde zu 90,67 % als passend zu der
entsprechenden Szene ausgewahlt (siehe Die Sixte ajoutée in Moll steht fiir Liebeskummer

und Einsamkeit S. 17).
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2.3.5 Gesamtergebnis beim Rocky-Test

Beim Rocky-Test entschieden sich im Durchschnitt 86,69% der Probanden fiir die Beispiele,
die durch die Strebetendenz-Theorie als mit bestimmten Emotionen korrelierend
beschrieben werden. Eine derart hohe Ubereinstimmung in den Priferenzen der Probanden
ist bemerkenswert.

AuBer der Durchschnittsquote wurden die Einzelergebnisse der verschiedenen Szenen
ausgewertet, sowie der Aspekt des Alters, des Geschlechts und der instrumentalen
Betatigung der Probanden untersucht. Beriicksichtigung fand auch die Frage, ob die
betreffende Schule ein spezielles Musikgymnasium ist oder ob sie allgemein ausbildet.

M Passendes Beispiel: 86,69% B Nicht passendes Beispiel: 13,31%

Beim Rocky-Test entschieden sich von 2016 Probanden durchschnittlich 86,69% fiir die im Sinn
der Strebetendenz-Theorie passenden Musikbeispiele. Wie schon beim Basis-Test, ldsst sich
auch die hohe Trefferquote beim Rocky-Test mit den herkdmmlichen Methoden der
Wissenschaft nicht erklaren. Eine vollkommene Neuorientierung hinsichtlich der Frage, wie
Musik Emotionen erzeugt, erscheint nach diesen Ergebnissen unverzichtbar.
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2.3.6 Einzelergebnisse beim Rocky-Test

Bewe- Verzweif- Geborgen- | Wehmiitiger
gung lung heit Abschied
84,62% 88,39% 93,25% 92,56%
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Von 2016 Probanden entschieden sich im Durchschnitt 86,69% fiir das im Sinne der
Strebetendenz-Theorie passende Beispiel. Bei den einzelnen Marchenszenen verteilten sich
die Trefferquoten in der Gesamtauswertung dem Diagramm entsprechend. Bei der
Auswertung der Einzelergebnisse zeigten die Tests an den einzelnen Schulen meistens ein
ahnliches Ergebnis.



2.3.7 Alter der Probanden
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Trefferquote in % Alter in Jahren
82,24 9
85,17 10
85,68 11
86,60 12
89,73 13
88,33 14
88,84 15
87,26 16
90,46 17
90,52 18
92,05 19

94%

92%

90% M

N

88% /
86%

84% /j
a5 | &

80%

78%

76% T T T

Die x-Achse zeigt die Trefferquote in Prozent, die y-Achse das Alter in Jahren. Das

Diagramm zeigt eine Erh6hung der Trefferquote mit zunehmendem Alter. Diese Steigerung

konnte als Hinweis auf eine verbesserte Fahigkeit zur Bewaltigung der Testsituation bei

zunehmendem Alter sowie als Hinweis auf die Moglichkeit, musikalische Sensibilitat durch

Musikunterricht zu schulen, interpretiert werden.

Die beschriebene Steigerung erfdhrt jedoch eine Unterbrechung, die im 13. Lebensjahr

ihren Anfang nimmt. Diese Unterbrechung kénnte allgemein durch die Pubertat begriindet

werden, speziell durch mangelnde Konzentration, durch Unlust am Marchencharakter des

Tests oder durch Schwierigkeiten bei der Begegnung mit der eigenen Emotion.
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2.3.8 Geschlecht der Probanden

Szene Madchen
Wunder 68,10%
Bewegung 86,01%
Schwerelosigkeit 84,34%
Verzweiflung 88,83%
Mut 91,44%
Geborgenheit 95,72%
Wehmiitiger Abschied 95,30%
Einsamkeit 92,17%
100% -
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80%
70%
60% -
50% -
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2.3.9 Musikgymnasien und allgemeinbildende Schulen

Szene
Wunder
Bewegung
Schwerelosigkeit
Verzweiflung
Mut
Geborgenheit
Wehmiitiger Abschied
Einsamkeit

= Allgemeinbildende Schulen

B Musikgymnasien

Die Musikgymnasien erzielten bei allen Musikbeispielen eine hohere Trefferquote als

die allgemeinbildenden Schulen. Diesen Unterschied konnte man einerseits durch eine
héhere musikalische Sensibilisierung aufgrund der intensiveren Beschaftigung mit Musik
erklaren. Man konnte jedoch auch argumentieren, dass sich musikalisch sensiblere Kinder
eher dazu entschlieSen, Musik als Hauptfach zu wahlen.



64

2.3.10 Musikalische Betatigung der Probanden

82,95% 88,16%
, 0

100% -

90% -
80% -

70% -

60% -
50% -

40% -

30% A

20% A
10% -

0%

H Kein Instrument: 82,95% 1 Spielt Instrument: 88,16%

Die Schiiler, die ein Musikinstrument spielen, zeigten eine hohere Trefferquote als
diejenigen Schiiler, die kein Musikinstrument spielen. Auch hier kénnte man den
Unterschied sowohl durch unterschiedliche Begabungen der Probanden als auch durch
unterschiedliche musikalische Sensibilisierung aufgrund ihrer aktiven musikalischen
Betatigung erklaren. Von den Probanden, die Musikinstrumente spielen, war die
Trefferquote bei denjenigen Schiilern am hochsten, die sowohl Klavier als auch Violoncello
spielen.
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2.3.11 Wo wurde der Rocky-Test durchgefiihrt?

Der Rocky-Test wurde mit bislang 2016 Probanden an deutschen Schulen in Europa, Asien,
Siidamerika und Australien durchgefiihrt. Folgende Schulen nahmen daran teil:

Swiss School/Deutschsprachige Schule Bangkok, Melanchthon-Gymnasium Bretten,
Hebelschule Bretten, Colegio Pestalozzi Buenos Aires, Sachsisches Landesgymnasium fir
Musik Carl Maria von Weber Dresden, Altes Gymnasium Flensburg, Deutsche Schule
Helsinki, Karl-Friedrich-Gymnasium Mannheim, Salzach-Gymnasium Maulbronn, Pestalozzi-
Gymnasium Miinchen, Deutsche Botschaftsschule Peking, Gymnasium der Regensburger
Domspatzen, Deutsche Schule Stockholm, German International School Sydney, Deutsche
Schule Tokyo Yokohama, Landesgymnasium flir Musik Sachsen-Anhalt Wernigerode und
Realgymnasium der Wiener Sdangerknaben.

2.3.12 Wie wurde der Rocky-Test durchgefiihrt?

Jeder Proband erhielt einen Fragebogen, der in acht Zeilen den acht Szenen der Geschichte
entspricht. Jede dieser Zeilen war in zwei Spalten aufgeteilt. Die Spalten sind den Antworten
Musikbeispiel 1 und Musikbeispiel 2 zugeordnet. Dariiber hinaus erfasste der Testbogen
Alter und Geschlecht der Probanden. Es wurde auch nach der Art des eventuell ausgelibten
Musikinstruments gefragt (siehe Fragebogen zum Rocky-Test S. 78).

Waren die Probanden ausreichend tber den Testablauf informiert, so wurde die CD Das
Mcdrchen von Dornréschen und Prinz Rocky vorgespielt. Der Proband sollte sich bei jeder der
acht Szenen fir eine Spalte entscheiden, indem er sie ankreuzt. Danach wurden die
Fragebogen vom Testleiter eingesammelt.

2.3.13 Auswertung das Rocky-Tests

Bei der Auswertung der Testbogen wurden die Praferenzen der Probanden sowie deren
sonstige Angaben statistisch erfasst.

2.3.14 Interpretation der Ergebnisse

Bei der Zuordnung von Musik und Emotionen zeigen die Ergebnisse des Rocky-Tests
eindeutige Praferenzen bestimmter Harmonien. Die hochinteressanten Aspekte, die durch
Beriicksichtigung der unterschiedlichen Parameter offensichtlich werden, lassen auflerdem
den Schluss zu, dass Jugendliche, bei denen man davon ausgehen kann, dass ihre
musikalische Sensibilitdat besonders ausgepragt ist, auch beim Rocky-Test besser
abschneiden. Dies unterstreicht die Qualitdt des Rocky-Tests und seine groRe Aussagekraft.
Uberdies erreichen beide Tests — der Basis- und der Rocky-Test - die Emotionalitit der
Probanden auf unterschiedlichen Wegen und finden dennoch zu einem ahnlichen Resultat,
das die Herleitungen durch die Strebetendenz-Theorie in jeder Hinsicht bestatigt.
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2.4 Beschreibungen von Harmonien durch Kinder

Befragung einzelner Schiiler an der Stadtischen Musikschule Mannheim zur Wirkung von
Harmonien. Die Fragen lauteten: Was fdllt dir zu dieser Musik ein? Eine Filmszene? Ein Wort?
Eine Situation? Kannst du die Kldnge irgendwie beschreiben? Welche Szene aus dem
Mcdirchen Dornréschen wiirde dazu passen?

Zur Ganztonleiter sagten...

1. Stella (10): Schiff, das versunken ist.

2. Isabella (12): Wasser, das hervorsprudelt.

3. Alicia, (12): Irgendwas mit Wasser.

4. Sandra (12): Wasserfall.

5. Jasmin (17): Stimmung vor einem Gewitter, oder ein Fluss.
6. Klaudia (16): Wind, Wasser.

7. Isabel (18): Transzendent.

8. Andreas (18): Unwirklich, wie unter Wasser.

9. Nikola (12) Jahre: Wie Wasser.

10. Michelle (8) Jahre: Als Winnetou taucht.

Zum UbermaRigen Dreiklang sagten...

1. Stella (10): Passt zum Dornrdschen, als alle einschlafen.
2. Isabella (12): Als alles einschldft.

3. Alicia (12): Als die Hecke ums Dornréschenschloss wdichst.

4. Michelle (8): Passt zum Froschkénig, als der Ball ins Wasser féllt. Und auf die Frage nach
dem Marchen Dornréschen: Als sie einschlft.

5. Sandra (12): Irgendetwas Einzigartiges. Und auf die Frage nach dem Méarchen
Dornrdschen: Als sie erwacht.

6. Jasmin (17): Irgendwie unheimlich. Und auf die Frage nach dem Marchen Dornrdschen: Als
etwas passiert.



7. Klaudia (16): Sphdrisch, unwirklich, irgendwie merkwiirdig. Auf die Frage, bei welcher
Situation aus dem Marchen Dornréschen sie die Musik als Untermalung einsetzen wiirde:
Vielleicht, als Dornréschen die Treppen hochsteigt zur Fee — ach nein, das ist nicht
geheimnisvoll genug.

8. Isabel (18): Transzendent, unwirklich, Zauberei, Hexe schnippelt mit Zauberstab.
9. Andreas (18): Unwirklich, wie unter Wasser oder im Weltall.
10. Nikola (12): Wie Wasser.

11. Tobias (16) : Anfang eines Traums.

Zur Dursubdominante mit Sixte ajoutée sagten...

1. Klaudia (16): Der Klang kénnte zum Happy-End passen.

2. Isabel (18): Rast, Stehenbleiben.

3. Andreas (18): Irgendwie heile Welt, Blumenwiese, Mddchen pfliicken Blumen.

4. Michelle (8): Eine Liebesgeschichte.

Zum dolischen Moll sagten...
1. Michelle (8): Spannend, Abenteuer, wie im Krimi.
2. Lale (13): Irgendetwas mit Cowboys.

3. Roshen (9): Eine Szene spielt im Freien.

Zum verminderten Septakkord sagten...

1. Lale (13): Irgendjemand hat einen Nervenzusammenbruch.

2. Jabir (7): Etwas Grausames.

3. Juliette (14): Irgendjemand rennt durch den Wald und flieht vor einem Monster.

4. Roshen (9): Eine unheimliche Geschichte.
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2.5 Akkorde und Emotionen in der Literatur

Zur emotionalen Wirkung musikalischer Harmonien gab es seit der Affektenlehre des Barock
nur noch gelegentliche Beschreibungen von fachlicher Seite. Dies ldsst sich aus der weit
verbreiteten Befiirchtung heraus erklaren, man kénnte sich durch solche AuRerungen
lacherlich machen. SchlieRlich gab es vor der Strebetendenz-Theorie keinerlei Moglichkeit,
emotionale Regungen, die mit Musik erzeugt werden, rational zu erklaren. Wenn sich ein
Autor doch einmal zu einer emotionalen Beschreibung harmonischer Akkordfolgen hinreil3en
lieB, geschah das meist mit duRerster Vorsicht. Oft waren solche AuRerungen sogar mit einer
Art Entschuldigung oder teilweisen Zuriicknahme gekoppelt. Weniger gehemmt wurde
dagegen der Vorgang des Auslésens von Emotionen durch Musik allgemein beschrieben,
ohne dass jedoch ndher darauf eingegangen wurde, wie das genau verstanden werden soll.

Beschreibungen zur emotionalen Wirkung von Klédngen

Im Moser-Musiklexikon ist zu lesen: Die Unterscheidung, Dur klinge fréhlich, Moll traurig, hat
trotz ihrer Urtiimlichkeit viel fiir sich.

Gustav Guldenstein meint zur Tonika: Man kénnte als Symbol fiir die Tonika wdhlen den
aufrecht stehenden Menschen. Er ruht in sich, insofern er nicht nach aufSen wirkt. Er ist aber
doch in Spannung, insofern er stindig die Schwere zu iiberwinden hat.?

Das Ullstein-Musiklexikon beschreibt den Klang der Durtonika als bejahend.3

Im Moser-Musiklexikon wird das Wesen des Mollakkords als Molltriibung von Dur
beschrieben.*

Das Ullstein-Musiklexikon bezeichnet den Mollklang als heruntergedriicktes Dur.”

Das GrofSe Lexikon der Musik schreibt, die Subdominante in Dur werde gern an melodischen
Héhepunkten eingesetzt... °

Wikipedia beschreibt die Subdominante als Ruhepol mit farbigem Klangcharakter.’

Gustav Glldenstein bezeichnet den Wechsel Tonika-Subdominante als Spannungsminderung
von einer Normalspannung in eine Um‘erspomnung.8

! Moser. Musiklexikon. S. 794.

2 Glldenstein, Theorie der Tonart, S. 39.

3 Herzfeld, Ullstein-Musiklexikon, S. 351.

4 Moser, Musiklexikon, S. 793.

> Herzfeld, Ullstein-Musiklexikon S. 351

6 Honegger, Das grofde Lexikon der Musik, S. 39.
7 Wikipedia, Subdominante.

8 Giildenstein, Theorie der Tonart, S. 40.


http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Gustav_G%C3%BCldenstein&action=edit&redlink=1

69
Diether de la Motte nennt die Subdominante spannungsarme Entfernung zum Zentrum.

Jirgen Uhde untersucht die von der Sixte ajoutée zur Tonika zurlickfihrende Kadenz bei
Beethoven und stellt dabei die Frage: Ist solche Riickkehr schon Heimkehr in die
Geborgenheit?

Diether de la Motte sagt zum Neapolitanischen Sextakkord: Es ist wichtig, zu bedenken, dass
dieser Akkord noch zur Bach-Zeit intensivstem Ausdruck der Klage und des Schmerzes
vorbehalten war und keinesfalls als pures Akkordmaterial missverstanden werden darf.?

Der Autor und Regisseur Reinhard Kungel beschreibt die Verwendung des verminderten
Septakkords: Der aus drei kleinen Terzen aufgebaute verminderte Septakkord wird in der
Filmmusik gerne zur Spannungserzeugung und als Ausdruck des Erschauderns und
Erschreckens genutzt.”

Spiegel Online Wissenschaft berichtet (iber ein Forscherteam um Thomas Fritz vom Max-
Planck-Institut flir Kognitions- und Neurowissenschaften in Leipzig, das am Stamm der Mafa
in Kamerun untersuchte, inwieweit Menschen, die noch niemals westliche Musik gehort
haben, Grundstimmungen in westlicher Musik identifizieren konnen. Danach hatten 19 von
21 Probanden drei Grundstimmungen eindeutig zuordnen kénnen: frohlich, traurig oder
bedrohlich. Fritz dulRert sich dazu: So, wie emotionale Mimik angeboren ist, gibt es
anscheinend auch angeborene emotionale Lautmuster. Deshalb konnten die Mafa westliche
Musik als frohlich, traurig oder bedrohlich einordnen. Spiegel Online Wissenschaft,
20.3.2009.°

'Dela Motte, Harmonielehre, S. 90.

2 Uhde, Beethovens Klaviermusik, S. 79.

*Dela Motte, Harmonielehre, S. 90.

4 Kungel, Filmmusik, S. 77.

> Spiegel Online Wissenschaft, Musik wird weltweit gleich verstanden, 20.3.2009
[http://www.spiegel.de/wissenschaft/mensch/00,1518,614340,00.html] 14.6.2011.


http://www.spiegel.de/wissenschaft/mensch/00,1518,614340,00.html
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2.6 Einige pragnante Musikbeispiele

aus Vokalwerken, Klavierliteratur und Filmmusik

Aolisches Moll (Spannung, Gefahr, Abenteuer, Mut)

Klaus Doldinger: Vorspann der Fernsehserie Tatort.

Klaus Doldinger: Vorspann der Krimiserie Ein Fall fiir zwei

Gunther Fischer: Vorspann der Serie Der letzte Zeuge

Freddy Gigele: Vorspann der Krimiserie Polizeiruf 110

Jens Hafemann: Vorspann der Serie Aktenzeichen XY ungeldst

Les Humphries: Einleitende Takte zum Vorspann der Krimiserie Derrick
Juirgen Moser: The Groover, in Rock Piano 2.

Dur-Dominante von Moll-Tonika (ibernimmt Charakter des Moll):
Franz Schubert: Die liebe Farbe, Takt 2 aus Die schéne Miillerin.
Franz Schubert: Gefrorne Trinen, Takt 1f, aus Winterreise.

Ganztonleiter (Wasser, Schwerelosigkeit):

Claude Debussy: Cloches a travers les feuilles, Takt 1ff aus Images, Deuxiéme
Série.
Claude Debussy: Voiles, Takt 1ff und die letzten beiden Schlusstakte aus

Préludes, Deuxiéme Livre.
Neapolitanischer Sextakkord (Tod, Verlassenheit):

Franz Schubert: Die bése Farbe, Takt 20, Textpassage ...weinen ganz
totenbleich..., aus Die schéne Miillerin.

Franz Schubert: Der Miiller und der Bach, Takt 67, Textpassage ...weifst du, wie
Liebe tut..., aus Die schéne Miillerin.

Sixte ajoutée in Dur (Geborgenheit, Zweisamkeit):

Carl Loewe: Die Uhr, Takt 49, Textpassage ...sie schlug am Traualtar, aus
Die Uhr, op. 123/3.

Franz Schubert: Im Friihling, Takte 2, 4, 12, 15, 16, Vorspiel und Textpassagen
Still sitz ich an des Hiigels Hang; ...wo ich an ihrer Seite ging so

! Jirgen Moser, “The Groover,” Rock Piano, 2 (Mainz: Schott, 1985), S. 31.



traulich und so nah, und tief im dunklen Felsenquell den
schonen Himmel blau und hell und sie im Himmel sah...
aus Im Friihling, Nachlass Lfg. 25.

Sixte ajoutée in Moll (Einsamkeit):

Carl Loewe: Die Uhr, Takt 45, Textpassage Sie schlug am Sarge des Vaters,
sie schlug an des Freundes Bahr, aus: Die Uhr, op. 123/3.

Franz Schubert: Gute Nacht, Takt 9, Textpassage Fremd bin ich eingezogen,
aus Winterreise.

Subdominante (Gel6stheit, Frohlichkeit, Sieg, Hymnen)
Joseph Haydn/

H. H. von Fallersleben: Das Lied aller Deutschen (Deutsche Nationalhymne),
Hohepunkt der Melodie, Takt 12, Textpassage Bliih im Glanze
dieses Gliickes aus Das Lied aller Deutschen’.

Walter Rothenburg/

Lotar Olias: So ein Tag, so wunderschon wie heute, Takt 15°.

Robert Schumann: Fréhlicher Landmann, von der Arbeit zuriickkehrend, Takt 2,
aus: Schumann, Album fiir die Jugend.

Studentenlied: Gaudeamus igitur, Takt 2, Textpassage gaudeamus igitur’.
Z. Horton/F. Hamilton: We shall overcome, Takt 1ff, aus We shall overcome®.
Subdominante mit groRRer Septime (Wehmiitiger Abschied, Wehmut):

Elton John: Your Song, Takt 3, Textpassage It’s a little bit funny’.

! Haydn, von Fallersleben, Das Lied aller Deutschen.
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? Lothar Olias, Walter Rothenburg, ,,So ein Tag, so wunderschon wie heute,” Keyboard Klangwelt: Mdénz bleibt

Mddnz, hg. Steve Boarder (Mainz: Schott, 1997), S. 16.

* Christian Wilhelm Kindleben (Bearbeiter), ,,Gaudeamus igitur,” Deutsche Lieder. S. 165.

*Z. Horton [u.a.], Walter Maurer (Bearbeitung), ,,We shall overcome”, Folk Complete: Fiir Akkordeon (KélIn:
Edition Metropol, 0.).), 1, S. 77.

> Elton John, Bernie Taupin, Hans-Glinther Kolz (Bearbeitung), ,Your Song,” Akkordeon pur: Elton John
(Manching: Holzschuh, 2008). S. 18ff.
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Felix Mendelssohn: Abschied vom Walde', Takt 9, Textpassage ...du meiner Lust
und Wehen...,

Septakkord (Ausdruck des gesellschaftlichen Widerstands):
The Beatles: Why Don’t We Do It In The Road, Takt 1ff, Septakkorde®

The Rolling Stones: | Can Get No (Satisfaction), Takt 6, Textpassage ...I can get no
(Satisfaction)...,”

The Rolling Stones: Let’s Spend The Night Together, Takt 17ff, Textpassage ...let’s
spend the night together...?,

UbermiRiger Dreiklang (Wunder):

Alois Melichar: Filmmusik aus Das Doppelte Lottchen (1950, Regie Josef von
Baky), Szene, in der sich die Zwillinge zum ersten Mal
verwundert gegenliberstehen.

Franz Schubert: Die Kréihe, Takt 16ff, Textpassage ...Kréihe, wunderliches Tier...
aus Winterreise.

Verminderter Septakkord (Verzweiflung, Schrecken):

Johann Sebastian Bach: Aufschrei Barrabam!, Pilatus-Szene aus Matthduspassion,
NBA 45 a, BWV 54, Takt 30.

Franz Schubert: Die Kréihe, Takt 33, Textpassage ...Treue bis zum Grabe... aus
Winterreise.
Franz Schubert: Der stiirmische Morgen, Takt 16, Textpassage ...es ist nichts als

der Winter kalt und wild... sowie Klavier-Zwischenspiel Takt 8f.
und Klavier-Nachspiel Takt 18f, aus Winterreise.

Robert Schumann: Bittendes Kind, Takt 2, in Schumann, Kinderszenen op. 15.
Robert Schumann: Ein Jiingling liebt ein Mddchen, Takt 31, aus Dichterliebe op.
48.

Wechsel Dur-Moll

Carl Loewe: Erlkénig op. 1 Nr. 3, Takt 70ff, Textpassage ...ich lieb” dich, mich
reizt deine schéne Gestalt, und bist du nicht willig, so brauch ich
Gewalt....

! Felix Mendelssohn-Bartholdy, ,,Abschied vom Walde*, Deutsche Lieder. S. 87.
’> Music Sales Limited, The Beatles Complete (London, 1983). S. 252.

* Ebd. Best of the Rolling Stones, Vol.1 (London, 1979). S. 42.

*Ebd. S. 26.
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Franz Schubert: Trdnenregen, Takt 23/34, Textpassage ...Da gingen die Augen
mir liber..., aus Die schéne Miillerin.

Franz Schubert: Der Lindenbaum, Takt 24/25, aus Winterreise.
Wechsel Tonika-Dominante (Bewegung):
Franz Schubert: Das Wandern, Takt 1ff, aus Die schéne Miillerin.

Volkslied: Verstéindige Liebe, Takt 1-10, Textpassage Horch, was kommt
von draufen rein...".

Volkslied: Abschiedslied, Takt 7/8, Textpassage...muss i denn zum Stddtele
hinaus, und du, mein Schatz, bleibst hier....>

Zwischendominante (Ausdruck der Betroffenheit)

Robert Schumann: Dein Angesicht, op. 127/2, Takt 17, Textpassage ...das aus
den frommen Augen bricht....

Robert Schumann: Die Lotosblume, Myrten op. 25/7, Takt 16/17. Textpassage ...ihr
frommes Blumengesicht....

! [Volkslied], ,Verstandige Liebe“ Deutsche Lieder, Heimat Volk Studentsein, Abschiedslied, Klavierausgabe zum
Allgemeinen Deutschen Kommersbuch (Lahr: Moritz Schauenburg, 1992). S. 111.

’ Ebd., ,Abschiedslied”, S. 75.
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Zusammenfassung

Die Ergebnisse unserer Tests belegen erstmals, dass musikalische Harmonien als Trager
emotionaler Charaktere empfunden werden. Sie zeigen ferner, dass die Entstehung
emotionaler Empfindungen durch Musik nicht rein subjektiver Natur ist, sondern in groRer
Ubereinstimmung einem bestimmten System gehorcht, das statistisch erfasst und eindeutig
beschrieben werden kann. Dieses System steht in enger Korrelation mit den Herleitungen
der Strebetendenz-Theorie.

Die Musikbeispiele unserer Tests bestanden teilweise aus nichts anderem als aus der puren
Prasentation des betreffenden Akkordmaterials mit Lautstarke und Tempo, wodurch ein
moglicher Einfluss anderer Parameter bei der emotionalen Beurteilung der Klange auf ein
Minimum reduziert wurde. Bei den anderen Beispielen mit harmonischen Funktionen, die
eine kadenzartige Einleitung erforderten, um tberhaupt als harmonische Funktion erkannt
werden zu konnen, konnte der Einfluss anderer musikalischer Parameter fir die Beurteilung
der Probanden theoretisch nicht ganz ausgeschlossen werden, doch war auch diese
Moglichkeit insofern auf ein Minimum reduziert, dass keine anderen Parameter identifiziert
wurden, die bei der Gestaltung des emotionalen Klangcharakters der Musikbeispiele eine
entscheidende Rolle hatte spielen kdnnten.

Bei der Erklarung der in unseren Tests ermittelten Ergebnisse steht die Strebetendenz-
Theorie gewissermalen konkurrenzlos da, da bis heute kein anderes Konzept entworfen
wurde, das in irgend einer Form zur Erklarung herangezogen werden kénnte, warum Musik
emotional wirkt. Veraltete Ansichten aus dem letzten Jahrhundert, dass Emotionen beim
Musikhoren nur Ergebnisse von Lernprozessen waren, sind nicht mehr haltbar und miissen
den neuen Erkenntnissen dieser Arbeit weichen.

Es ware anmafiend zu behaupten, den Nutzen unserer Tests schon heute einschatzen und
beurteilen zu kdnnen. Neben dem dokumentarischen und statistischen Wert fiir die
Musikwissenschaft ist jedoch schon heute ein wesentlicher Gewinn in vielerlei Hinsicht
vorstellbar.

Die Untersuchungen kénnen in allen Bereichen der Musikbetrachtung eine fruchtbare
Neuorientierung ermoglichen. Musikalische Abldufe kdnnen verbalisiert und begriindet
werden und treten damit aus dem tabuisierten Dunstkreis des Unaussprechlichen heraus.
Siehe hierzu: Daniela Willimek: Eine emotionale erfahrbare Erzéhlung: Schumanns

» Trdumerei”, Tonkiinstlerforum Baden-Wiirttemberg, 2000, Nr. 37.

Unsere Studien geben der Musikwissenschaft und der Musiktheorie, insbesondere fiir die
Analyse, ein hilfreiches Mittel zur Orientierung an die Hand, und das auf einem
Forschungsgebiet, auf dem viele Jahrzehnte lang Ratlosigkeit und Stillstand zu herrschen
schien.

Auch der Interpret, der ja primar der Intention des Komponisten entsprechen will, kann
Klarheit gewinnen liber bisher mehr oder weniger vage empfundenen Gefiihle und Ursachen
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seiner Interpretationsweise. Der Instrumentalpdadagoge kann seine interpretatorischen
Anweisungen aus der Musik heraus konkretisieren und begriinden. Der Komponist, vor allem
der Filmkomponist, kann Musik als Szenenuntermalung zielgerichteter einsetzen und muss
sich nicht mehr nur auf seine Intuition verlassen. Einen besonderen Wert unserer Arbeit
kénnen wir uns im Besonderen fiir die Musiktherapie vorstellen, wo der Patient auf
emotionaler Ebene angesprochen wird und der Therapeut die klangliche Ausdrucksweise des
Patienten — zum Beispiel bei der Arbeit mit autistischen Kindern — verstehen muss.

Wir wirden uns freuen, wenn die vielfdltigen Anregungen aus unserer Studie zu einer
basisorientierten Auseinandersetzung mit dem spannenden Thema Musik und Emotionen
fihren wirden.
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Fragebogen zum Basis-Test - Blatt 1

Liebe Schiilerin, lieber Schiiler, beantworte bitte zunachst folgende Fragen:
Geschlecht:

[0  weiblich
[0 mannlich

Spielst du ein Instrument?

0 ja
0 nein

Falls ja: welches Instrument? (Mehrfachnennungen moglich)

Teil A - Emotionen und Harmonien

In Teil A werden dir fiinf kurze Musikbeispiele vorgespielt. Stelle dir vor, du warst ein Filmregisseur.
Du hattest 5 Filmszenen und 5 Musikbeispiele und solltest nun die 5 Musikbeispiele passend auf die 5
Szenen aufteilen. Das machst du, indem du jeweils das entsprechende Kastchen in der Liste unten
ankreuzt.

Filmszene: Beispiel Beispiel Beispiel Beispiel Beispiel

1 2 3 4 5

Einsamkeit

Sommertraum

Verzweiflung

Wandern

Magische
Verwandlung
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Fragebogen zum Basis-Test - Blatt 2

Teil B— Mollakkorde/Ganztonleiter

1. Nun horst du zwei Musikbeispiele, die ziemlich dhnlich sind. Eines davon soll fiir eine traurige
Szene, das andere fiir eine abenteuerliche Szene verwendet werden. Kreuze das Beispiel an, das du
als abenteuerlich empfindest:

[1 Musikbeispiel 1
[J  Musikbeispiel 2

2. Du horst nun einen leisen Mollakkord, der mehrmals wiederholt und dabei immer lauter wird.
Durch das Lauter-Werden erfdahrt der Akkord eine Veranderung. Welche der folgenden Beschrei-
bungen trifft auf diese Veranderung am starksten zu? Kreuze an:

[1 Trauer verwandelt sich in Wut
[l Trauer verwandelt sich in Freude
[  Wut verwandelt sich in Trauer

3. Du horst nun wieder zwei dhnlich aufgebaute Musikbeispiele. Welches empfindest du als
bedrohlicher?

[1  Musikbeispiel 1
[1  Musikbeispiel 2

4. Du horst wieder zwei ahnlich aufgebaute Musikbeispiele. In welchem hat der Schlussakkord eher
den Charakter warmer Geborgenheit?

[J Im ersten Beispiel
[J Im zweiten Beispiel

5. Noch einmal erklingen zwei dahnliche Musikbeispiele. Welches passt besser zu einer Unter-Wasser-
Szene?

[1  Musikbeispiel 1
Musikbeispiel 2



Fragebogen zum Rocky-Test

Liebe Schiilerin, lieber Schiiler, bitte beantworte die Fragen und kreuze bei dem folgenden
Marchen, das dir auf CD vorgespielt wird, zu jeder Szene das Beispiel an, bei dem du die
Musikuntermalung als passend empfindest.

unterschiedlicher Musikuntermalung gesprochen).

Alter:

Klasse:

Geschlecht (weiblich: w, mannlich: m):

Ich spiele ein Musikinstrument:

Falls ja: welches Instrument? (Mehrfachnennungen moglich)

ja nein

Musikbeispiel 1

(Jede Szene wird dabei

(Zutreffendes umkreisen)

Musikbeispiel 2

Szene 1
(Staunen)
Die Dornenhecke wachst

Szene 2
(Bewegung)
Rocky wandert los

Szene 3
(Schwerelosigkeit)
Rocky taucht unter

Szene 4

(Verzweiflung)

Die Prinzen werden von den
Dornenzweigen gepackt

Szene 5

(Mut)

Rocky  fahrt auf die
Dornenhecke zu

Szene 6

(Geborgenheit)

Gemitliche Stimmung am
Kamin

Szene 7
(Wehmitiger Abschied)
Rocky verlasst die Prinzessin

Szene 8
(Einsamkeit)
Die Prinzessin trauert

zweimal
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