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Begriffsklärung 

– Agogik 
 Wir verwenden den bekanntlich von Hugo Riemann geprägten Begriff 

meist in Analogie zu dem der »Dynamik«, beziehen ihn also (auch) auf 
die vom Komponisten selbst direkt oder mittelbar vorgeschriebenen Wech-
sel respektive Modifikationen des Tempos innerhalb eines Musikstücks1. 

 
– Durchkomposition 
 Der Begriff wird in der vorliegenden Arbeit vornehmlich im Sinne eines 

zum Abschnittslosen – mithin zur »unendlichen Melodie« – tendierenden 
Komponierens gebraucht, das also – im Falle der Liedkomposition – we-
der die von der Dichtung her vorgegebene Strophengliederung durch eine 
stereotype musikalische Wiederholung (wie im einfachen Strophenlied) 
anzuzeigen sich bemüßigt fühlt, noch – im Falle der Großform-/Opern-
Komposition – eine dezidierte Gliederung in einzelne Musikstücke (wie in 
der sogenannten »Nummernoper«) anstrebt (sondern im Ansatz schon  
eher »progressiv«, das heißt gleichsam »am Text entlang« zu komponie-
ren trachtet). 

 
– Kunst des Übergangs 
 Dieser Begriff entstammt dem berühmten Brief Wagners vom 29. Oktober 

1859 an Mathilde Wesendonck, wo es heißt: 
 »Ich erkenne nun, daß das besondere Gewebe meiner Musik (natürlich 

immer im genauesten Zusammenhang mit der dichterischen Anlage) [...] 
seine Fügung namentlich dem äußerst empfindlichen Gefühle verdankt, 
welches mich auf Vermittelung und innige Verbindung aller Momente des 
Überganges der äußersten Stimmungen ineinander hinweist. Meine feinste 
und tiefste Kunst möchte ich jetzt die Kunst des Überganges nennen, denn 
mein ganzes Kunstgewebe besteht aus solchen Übergängen: das Schroffe 
und Jähe ist mir zuwider geworden; es ist oft unumgänglich und nötig,  
aber auch dann darf es nicht eintreten, ohne daß die Stimmung auf den 
plötzlichen Übergang so bestimmt vorbereitet war, daß sie diesen von 
selbst forderte. Mein größtes Meisterstück in der Kunst des feinsten all-
mählichsten Überganges ist gewiß die große Szene des zweiten Aktes von 
Tristan und Isolde. Der Anfang dieser Szene bietet das überströmendste 

             
1 So wurde der Begriff offenbar auch von Theodor W. Adorno verwandt; vgl. 

 ADORNO, Theodor W.: Sakrales Fragment, Gesammelte Schriften, Band 16, 
 S. 465. 
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Leben in seinen allerheftigsten Affekten, der Schluß das weihevollste, in-
nigste Todesverlangen. Das sind die Pfeiler: nun sehen Sie einmal [...], 
wie ich diese Pfeiler verbunden habe, wie sich das vom einen zum andern 
hinüberleitet! Das ist denn nun auch das Geheimnis meiner musikalischen 
Form, von der ich kühn behaupte, daß sie in solcher Übereinstimmung und 
jedes Detail umfassenden klaren Ausdehnung noch nie auch nur geahnt 
worden ist. Wenn Sie wüßten, wie hier jenes leitende Gefühl mir musika-
lische Erfindungen – für Rhythmus, harmonische und melodische Ent-
wicklung eingegeben hat, auf die ich früher nie verfallen konnte, so wür-
den Sie recht inne werden, wie auch in den speziellsten Zweigen der 
Kunst sich nichts Wahres erfinden läßt, wenn es nicht aus solchen großen 
Hauptmotiven kommt. – Das ist nun die Kunst!« (Wagner, Richard: Sämt-
liche Briefe, Band 11, herausgegeben von Martin Dürrer, Wiesbaden 
1999, S. 329) 

 Bei der Kunst des Übergangs handelt es sich also offenbar im Grunde um 
die Vermittlung »der äußersten«, also entgegengesetzten Stimmungen. 
Sowohl im Bereich der Form (der Makrostruktur also) als auch im Detail 
der rhythmischen, harmonischen und melodischen Entwicklung soll das 
Wirken dieser Kunst, wie Wagner hier nahelegt, zu beobachten sein. Wo-
rin aber konkret, das läßt er hier offen.  

 Bedenkt man die den Tristan gegenüber den anderen Werken des Meisters 
in besonderem Maße auszeichnenden Eigenschaften, so scheint es keines-
wegs ungerechtfertigt, solche neben syntaktischen Verfahren2 auch in der, 
für den späten und mittleren Wagner allerdings generell typischen, das 
Heterogene der individuellen Instrumentalklangfarben vermittelnden 

             
2 Carl Dahlhaus etwa wollte Wagners Begriff einer »Kunst des Übergangs« an-

scheinend vornehmlich in diesem Sinne verstanden wissen. Er spricht in diesem 
Zusammenhang von einer Aufhebung der Periodenstruktur (DAHLHAUS, Carl: 
Wagners »Kunst des Überganges«, S. 151) respektive von einer »formalsyntakti-
schen Verschleifung« und entwirft jene damit, indem er sie dem nicht zuletzt 
durch Zäsur- bzw. Phrasenüberlappung zu kennzeichnenden Phänomen »unendli-
cher Melodie« nahe rückt, tendenziell – wenngleich nicht explizit – als Vorstufe 
»musikalischer Prosa«, die – im Sinne eines freien »Am-Text-entlang-Komponie-
ren« – freilich bei Wagner noch nicht verwirklicht wird. Anhand des zweiten Auf-
zugs von Tristan und Isolde erläutert Dahlhaus etwa: »Die dichterische Perioden-
zäsur [...] und die musikalische [...] fallen nicht zusammen. Und die Divergenz 
kann als Undeutlichkeit, aber auch als Kunst der Vermittlung zwischen den Teilen 
empfunden werden. Jedenfalls bewirkt sie eine Abschwächung der Zäsur [...]. 
Rhetorische und thematische Struktur des Textes, Motivik und Periodengliederung 
der Musik greifen ineinander – oder durchkreuzen sich –, ohne daß eines der Mo-
mente als grundlegend hervorgehoben und festgehalten würde. Weder setzt Wag-
ner durchgehende Formschemata voraus, denen sich die Motive einfügen, noch 
komponiert er, unbekümmert um geschlossene Formen, am Text entlang, Motive 
aneinanderreihend, die auf ihr Stichwort erscheinen.« (S. 153/154) 
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Mischklangtechnik (vgl. Voss, Egon: Studien zur Instrumentation, S. 30 u. 
39) oder der »Technik des ›instrumentalen Restes‹« (Schubert, Giselher: 
Schönbergs frühe Instrumentation, S. 51/52) – der sozusagen gleitenden 
Ablösung einer Instrumentengruppe durch eine andere –, also auf dem 
Gebiet des Instrumentierens erkennen zu wollen. Mit eben solchem oder 
sogar noch größerem Recht, scheint mir, läßt sich der Begriff insbesonde-
re auch auf Wagners gerade am Tristan offen ersichtliche Tendenz, har-
monische Kühnheiten durch chromatische Stimmführung zu vermitteln, zu 
legitimieren, also auf Binnenstrukturen anwenden. Insonderheit eine Äu-
ßerung Wagners in einem Brief vom Ende des Jahres 1854 an Hans von 
Bülow gibt dazu Anlaß, indem sie solch einen Begriffstransfer nahezule-
gen scheint. Dort heißt es nämlich: 

 »Ich weiß gewiß aus Erfahrung, daß es Gegenstände auch der musikali-
schen Darstellung gibt, die gar nicht anders auszudrücken sind, als daß 
man für sie auch harmonische Momente auffindet, die dem Ohre des mu-
sikalischen Philisters verletzend vorkommen müssen. Erkannte ich dies 
beim eigenen Arbeiten, so leitete mich aber zugleich auch immer ein ganz 
bestimmter Trieb, die harmonische Härte soviel wie möglich wiederum zu 
verdecken und endlich so zu stellen, daß sie – als solche (meinem Gefühle 
nach) endlich gar nicht mehr empfunden werden sollte«.(Wagner, Ri-
chard: Briefe an Hans von Bülow, Jena 1916, S. 61, zitiert nach: Voss, 
Egon: Studien zur Instrumentation, S. 39) 

 In der angedeuteten Richtung – nämlich im Hinblick auf die Vermittlung 
harmonischer Dichotomien durch chromatische Stimmführung – hat nach 
Ernst Kurth3 insbesondere Theodor W. Adorno immer wieder auf den Be-
griff Bezug genommen, wobei er allerdings, der – wohl im Bewußtsein 
dieses Kontexts – seinen Lehrer Alban Berg mit dem Titel »Meister des 
kleinsten Übergangs« ehrte und damit in gewisser Weise noch über Wag-
ner stellte, jedoch zumeist die Sphäre des Konkret-Handwerklichen, diese 
als eine Art »Aufhänger« für weiterführende Interpretationen nutzend, in 
der Regel derart eilig verließ, daß ihm nicht jeder zu folgen bereit sein 
wird; so sinnierte er einmal: 

 »Bei Wagner terminiert der unablässige Wechsel – Vorzug und Mangel in 
eins – im Immergleichen. Das liegt bereits in seinem auffälligsten Material 
beschlossen. Denn die Chromatik, das Prinzip der Dynamik, des unabläs-
sigen Übergangs, des Weitergehens par excellence, als welches Wagner 
sein Verfahren definierte, ist in sich selbst qualitätslos, ununterschieden. 
Ein chromatischer Schritt gleicht dem anderen. Insofern sympathisiert 
chromatische Musik stets mit Identität. Gestattet man sich derartige ge-
schichtsphilosophische Spekulationen – und ich wäre der letzte, sie zu un-
terdrücken –, so könnte man darauf verfallen, Wagners kompositorisches 

             
3 Vgl. Kurth, Ernst: Romantische Harmonik, S. 533. 
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Verfahren habe das heraufdämmernde Grauen des Übergangs einer voll-
endet dynamischen Gesellschaft in eine abermals starre, nun gänzlich ver-
dinglichte; nach Veblens Ausdruck: in einen neuen Feudalismus prophe-
zeit.« (Adorno, Theodor W.: Wagners Aktualität, Gesammelte Schriften 
Band 16, S. 559)4 

 In dieser Arbeit wird der Begriff vornehmlich im Sinne der konkret-
handwerklichen Vermittlung musikalischer Heteronomien, vor allem: 
harmonischer Kühnheiten durch chromatische Stimmführung, verwendet. 

 
– Musikalische Prosa 
 Der Begriff wird in der vorliegenden Arbeit einzig in Bezug auf diejeni-

gen Formen musikalischer Prosa angewandt, die Hermann Danuser in sei-
ner einschlägigen Arbeit an der Musik (bzw. Theorie) Wagners5 einerseits 
und Schönbergs andererseits aufgezeigt hat6. Zur näheren Bestimmung des 
Begriffs7 sei also auf diese Arbeit sowie andere, naturgemäß noch poin-
tiertere Lexikon-Artikel Danusers zum gleichen Thema verwiesen8. 

 

             
4 Vgl. auch ADORNO, Theodor W.: Wagners Aktualität, S. 552 und 554. Sowie 

insbesondere auch die These: »Wagners Lehre von der Kunst des Übergangs ist 
die Ästhetik des organologischen Ideals.« (ADORNO, Theodor W.: Vers une musi-
que informelle, Gesammelte Schriften Band 16, S. 529) 

5 Als in dieser Hinsicht wesentliche Schriften des Komponisten anzusehen wären 
WAGNER, Richard: Oper und Drama, Gesammelte Schriften Band 3, S. 222 ff so-
wie Band 4, S. 1 ff ; Über Franz Liszts Symphonische Dichtungen, Gesammelte 
Schriften Band 5, S. 182 ff und Über das Dichten und Komponieren, Gesammelte 
Schriften Band 10, S. 137 ff sowie Über das Operndichten und Komponieren im 
Besonderen, Gesammelte Schriften Band 10, S. 152 ff! 

6 Vgl. DANUSER, Hermann: Musikalische Prosa (Studien zur Musikgeschichte des 
19. Jahrhunderts, Band 46), S. 67 ff bzw. 125 ff. 

7 Es sei in diesem Zusammenhang vermerkt, daß ähnliche musikalische Phänomene, 
wie sie Danuser mit Begriff der musikalischen Prosa verbindet und historisch seit 
etwa Carl Maria von Weber aufzuweisen vermag, auch schon weit früher, nämlich 
jenseits der in diesem Sinne vielfach unprosaischen (man könnte also sagen: poeti-
schen) Wiener Klassik, in der aus radikaler Text-Orientierung erwachsenden Kon-
zentrat-Form der Kleinen geistlichen Konzerte eines Heinrich Schütz etwa, zu be-
obachten sind, wenngleich entwicklungsgeschichtlich hier wohl kaum eine 
Verbindung – jedenfalls keine direkte – bestehen dürfte. 

8 Vgl. DANUSER, Hermann: Musikalische Prosa, in: Finscher, Ludwig: Die Musik in 
Geschichte und Gegenwart, Band 6, S. 857 ff, insbesondere aber S. 861/862 und 
863 ff und DANUSER, Hermann: Musikalische Prosa, in: Eggebrecht, Hans Hein-
rich (Hrsg.): Handwörterbuch der musikalischen Terminologie. Ergänzend hinge-
wiesen werden könnte noch auf DAHLHAUS, Carl: Musikalische Prosa sowie auf 
folgende Analyse Schönberg’scher Werke: EHRENFORTH, Karl Heinrich: Ausdruck 
und Form, S. 34/35, 39, 44, 48 u. 49. 
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– Neudeutsche/Akademische Schule 
 Wenn in dieser Arbeit von den grundsätzlich bekannten Begriffen der 

»Neudeutschen Schule« bzw. der »Akademisch-klassizistischen Rich-
tung« (o.ä.) die Rede ist, so gilt es, diese Rede als eine in Anführungsstri-
chen stehende Verwendung solcher plakativen und wohl ursprünglich, d.h. 
von ihren mutmaßlichen Generatoren, den »Wagnerianern« und »Brahmi-
nen«, auch plakativ gemeinten historischen Klischees zu verstehen, die 
sich solcher Klischeehaftigkeit und der damit zusammenhängenden Pro-
blematik wie aber andererseits auch der partiellen Berechtigung dieser 
Klischees9 freilich durchaus bewußt ist. 

 Unter »neudeutsch« dürfen dann, soweit nicht im einzelnen näher ausge-
wiesen, ästhetische, aber vor allem auch technisch-handwerkliche Elemen-
te verstanden werden, wie sie von Richard Wagner, Franz Liszt, Anton 
Bruckner und anderen außergewöhnlich progressiven Komponisten des 
19. Jahrhunderts eingeführt und unter einander »vererbt« wurden und ge-
rade im Gegensatz gesehen werden können – und, zur Zeit der Jahrhun-
dertwende, wohl auch gesehen wurden, woraus eben derartige Begriffsbil-
dungen überhaupt resultierten – zu traditionellen, »herkömmlichen« 
Verfahren, wie sie in stärkerem Maße von Johannes Brahms und anderen 
noch weitaus konventionelleren Komponisten gepflegt oder auch weiter-
entwickelt wurden. 

 
– vagierende Akkorde  
 Einschlägige Zitate Schönbergs zum Begriff des vagierenden Akkords 

finden sich in der Harmonielehre10, den Structural Functions of Harmo-
ny11 und den Modellen für Anfänger im Kompositionsunterricht12, welche 
hier aber – aufgrund ihrer zum Teil recht beträchtlichen Ausdehnung – 
nicht im einzelnen angeführt werden können. 

             
9 Vgl. nur etwa die von Carl Dahlhaus in diesem Zusammenhang getroffene Fest-

stellung, »daß die Schlagworte tatsächlich etwas vom Kern der Sache treffen.« 
(DAHLHAUS, Carl: »Wagnerianer« und »Brahminen«, in: Deutsches Institut für 
Fernstudien an der Universität Tübingen u.a. (Hrsg.): Funkkolleg Musikgeschichte, 
Studienbegleitbrief Nr. 8, S. 111! 

10 Vgl. SCHÖNBERG, Arnold: Harmonielehre, S. 157, 233 f, 287 ff, 298 f und 310 
sowie die den entsprechenden Stellen gewidmeten Kapitel der vorliegenden Ar-
beit: »Die ›Harmonielehre‹ – Direkte Referenzen – Zur Harmonik bei Wagner 
(II)« und » – (IV)« sowie » – Einflüsse (durch) – Die Kunst des Übergangs«.  

11 Vgl. SCHÖNBERG, Arnold: Structural Functions of Harmony, S. 35, 44–50, 54, 58, 
67 und 164/165 sowie das dem Werk gewidmete Kapitel der vorliegenden Arbeit. 

12 Vgl. SCHÖNBERG, Arnold: Modelle für Anfänger im Kompositionsunterricht 
(Lehrgang und Glossar), S. 7 (Stichwort »Region«) sowie das dem Werk gewid-
mete Kapitel der vorliegenden Arbeit. 
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 Im amerikanischen Exil spricht Schönberg statt von »vagierenden Akkor-
den«13 von »vagrants« bzw. »vagrant harmonies«14 oder »roving harmo-
nies«15, was von Rudolf Stephan sinngemäß mit »wandernde Harmo-
nien«16 rückübersetzt wurde. 

 
a) formale Begriffsbestimmung: 
 Der von Schönberg selbst geprägte Begriff wurde etymologisch gesehen 

offenbar vom Verb »vagieren« (= umherziehen) abgeleitet17 und meint zu-
nächst und zumeist eine bestimmte Klasse von Akkorden. Diese vagieren-
den Akkorde, zeichnen sich dadurch aus, daß sie allein schon aufgrund ih-
rer Struktur, ihres Aufbaus genuin mehrdeutig (»mehrdimensional«) sind, 
das heißt – im Unterschied zu »neutralen« bzw. »eindimensionalen« Ak-
korden, welche keine bzw. nur eine bestimmte Auflösung anstreben und 
allenfalls durch einen entsprechenden harmonischen Kontext in eine akti-
ve Mehrdeutigkeit gehoben werden können18 – mehrere, unterschiedliche 
Auflösungstendenzen gleichermaßen in sich bergen, also, indem sie da-
durch schon per se auf mehrere Tonarten gleichzeitig verweisen, sich 
durch eine prinzipielle aus der jeweils aktuell gültigen (bestätigten) Ton-
art herausdrängende klangliche Instabilität auszeichnen. Sie ermöglichen 
es auf diese Weise, selbst entfernte tonartliche Bereiche in eine einzige 
Tonart miteinzubeziehen und diese somit zu erweitern19. Auf diese Funk-
tion der vagierenden Akkorde stützen sich auch Schönbergs Vorstellung 

             
13 SCHÖNBERG, Arnold: Harmonielehre, S. 233 (Zeile 108)  
14 SCHOENBERG, Arnold: Structural Functions of Harmony, S. 44 
15 SCHOENBERG, Arnold: Structural Functions of Harmony, S. 3 
16 SCHÖNBERG, Arnold: Modelle für Anfänger im Kompositionsunterricht (Lehrgang 

und Glossar), S. 7 (Stichwort: »Region«) 
17 Daß Schönberg mit dem Wort offenbar ganz gezielt die Funktion der entsprechen-

den Akkorde metaphorisch zu umschreiben beabsichtigte, erhellt, wenn er über 
den berühmtesten Vertreter der Gruppe, den vollverminderten 7-Akkord, konsta-
tiert, »daß er sozusagen überall heimatberechtigt und doch nirgends seßhaft ist, 
ein Kosmopolit oder ein Landstreicher!« (SCHÖNBERG, Arnold: Harmonielehre, 
S. 233, Zeile 106/107; Hervorhebungen in Fettdruck von mir, C.G.) 

18 Ich denke hierbei an einfache Dreiklänge (neutral) oder Dominant-7-9-Akkorde 
(eindimensional); insbesondere zum Begriff des »neutralen« Akkords vergleiche 
BREIG, Werner: Schönbergs Begriff des vagierenden Akkordes, S. 103 ff sowie 
 S. 114/115 (aus einer dem Vortrag Breigs anschließenden Diskussion mit Carl 
Dahlhaus). 

19 Es handelt sich also um solche – in der Regel vier- oder mehrtönige – Verbindun-
gen, die – meist dissonant – als mehreren voneinander entfernt liegenden Tonarten 
zugleich angehörig bzw. auf diese verweisend betrachtet werden können (vgl. 
SCHÖNBERG, Arnold: Harmonielehre, S. 233, Zeile 109 – S. 234, Zeile 112) und 
somit auch den raschen Wechsel zwischen solchen oder, wie gesagt, deren gegen-
seitige Einbindung ermöglichen respektive erleichtern. 



Begriffsklärung 

 23

einer »erweiterten Tonalität« sowie das erst später (in Amerika) in päda-
gogischer Faßlichkeit ausgeformte Konzept der »Regionen«20. 

 Eine in der Struktur der Akkorde begründete, mithin prinzipielle multilate-
rale Deutbarkeit und eine daher rührende wesensimmanente Instabilität 
bezeichnet offenbar die entscheidende (definitionsrelevante) Eigenschaft 
vagierender Akkorde. Dabei scheint es sekundär, ob die Akkorde »natür-
lich« (leitereigen) auftreten, oder erst »künstlich« (durch leiterfremde Tö-
ne) gebildet werden: Treten vagierende Akkorde nicht notwendig als alte-
rierte (also aus leiterfremden Tönen) gebildete Strukturen auf, so 
erscheinen sie doch oft spätestens in dem Moment als solche, wenn ihnen 
ihre vagierende (= wandernde) Funktion tatsächlich abverlangt wird, sie 
also zwischen verschiedenen Tonarten vermitteln (wandern), in deren ei-
ner sie aber nur – der jeweils gewählten Notation nach, nicht klanglich21! – 
beheimatet sein können22. 

 Zusammen mit den nunmehr bereits angesprochenen »genuin vagierenden 
Akkorden« (1) müssen, um das von Schönberg aufgetane Bedeutungsfeld 
möglichst weit zu umgreifen, noch die Begriffe einer »im eigentlichen 
Sinne vagierenden Harmonik« (2) und einer »im Wortsinne vagierenden 
Harmonik« (3) unterschieden werden, auf die ich in der vorliegenden Ar-
beit rekurriere und hier kurz erklären möchte:  
1. Bei den genuin vagierenden Akkorden handelt es sich, wie gesagt, um 

die ihrer strukturbedingten, wesensimmanenten und daher prinzipiellen 
Vieldeutigkeit nach definitionsgemäß »vagierenden Akkorde«. Sie 
können, müssen aber nicht vagierend, das heißt ihrem Drang nach 
 Überführung in fremde tonartliche Bereiche nachgebend eingesetzt, 
sein (z.B.: ein Dominant-Dreiklang mit erhöhter Quint (= übermäßiger 
Dreiklang), der lediglich wie eine einfache Dominante behandelt und 
eingesetzt wird23). 

2. Im Falle einer eigentlich vagierenden Harmonik finden genuin vagie-
rende Akkorde Verwendung, deren vagierende Tendenzen auch reich-

             
20 Vgl. dazu SCHÖNBERG, Arnold: Modelle für Anfänger im Kompositionsunterricht 

(Lehrgang und Glossar), S. 7 (Stichwort »Region«) sowie SCHÖNBERG, Arnold: 
Structural Functions of Harmony, S. 19 ff. 

21 Der übermäßige Dreiklang aus den Tönen c – e – gis beispielsweise gehört klang-
lich den Tonarten a-Moll (III. Stufe) und cis-Moll (III. Stufe) an. In letzterer aber 
erscheint er in der hier gewählten Schreibweise als Alteration; leitereigen müßt er 
e – gis – his heißen! 

22 Insonderheit versteht Schönberg unter vagierenden Akkorden allerdings »leiter-
fremde Akkorde« (SCHÖNBERG, Arnold: Harmonielehre, S. 157, Zeile 360), mit 
dem »Bestreben, die chromatische Skala [...] zum Zweck überzeugenderer, zwin-
genderer, weicherer Akkordverbindungen zu benutzen« (SCHÖNBERG, Arnold: 
Harmonielehre, S. 298, Zeile 82 – S. 299, Zeile 85). 

23 Vgl. dazu BREIG, Werner: Schönbergs Begriff des vagierenden Akkordes, S. 91. 
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lich ausgenutzt werden. Die Harmonik vagiert (wandert) hier also tat-
sächlich durch verschiedene tonartliche Bereiche, so daß sie sich kaum 
je in einer bestimmten Tonart wirklich festsetzt. Wenigstens tendenziell 
kommt es in solchen Fällen zu einer (fast) direkten Aneinanderreihung 
vagierender Akkorde. 

3. Liegt eine im wörtlichen Sinne vagierende Harmonik vor, so vagiert 
(wandert) der harmonische Satz zwar formell durch ausgedehnte tonart-
liche Bereiche, wobei er sich kaum je in einer bestimmten Tonart wirk-
lich festsetzt, aber die hierfür verwendeten Akkorde sind selbst nicht 
genuin, also aufgrund der ihnen eigenen Struktur, vagierenden Charak-
ters, sondern allein aufgrund der Art ihrer Verwendung (z.B.: kühne 
Reihung voneinander entfernt liegender Dreiklänge)24. 

 
b) inhaltliche Begriffsbestimmung: 
 Insbesondere Werner Breig hat sich bereits verschiedentlich mit dem 

Begriff des vagierenden Akkords auseinandergesetzt und eine Bestim-
mung dieses Begriffs versucht25, wobei er nicht ohne Recht darauf hinge-
wiesen hat, daß die sich hierbei ergebenden »Definitionsschwierigkeiten 
mit einer Problematik des Gegenstandes selbst zusammenhängen«26. Fol-
gen die vorliegenden Ausführungen den formalen Bestimmungsversuchen 
Breigs nur bedingt, so gilt es hier doch an seine inhaltliche, konkrete In-
terpretation des Begriffs durchaus anzuschließen: Und zwar nennt Breig 
im Anschluß an Schönberg sieben verschiedene Akkordtypen, die als va-
gierende Akkorde gelten können27. Davon seien hier nur diejenigen ge-
nannt, welche für unsere Untersuchung von besonderem Interesse schei-
nen, da sie von Wagner eine neue Art der Behandlung erfahren haben, die, 
wie sich zeigen wird, auf Schönberg von einigem Einfluß gewesen ist: 

 1. Vollverminderter 7-Akkord (landläufig auch einfach: »Verminderter 
7-Akkord«) 

 2. Halbverminderter 7-Akkord 
 3. Übermäßiger Dreiklang 
 4. Übermäßiger 5-6-Akkord (bzw. 3-4-Akkord) 
 

             
24 In seinen Structural Functions of Harmony stellt Schönberg bezeichnenderweise 

einmal fest: »Roving harmony need not contain extravagant chords. Even simple 
triads and dominant 7th chords may fail to express a tonality.« (SCHÖNBERG, Ar-
nold: Structural Functions of Harmony, S. 165). 

25 Vgl. BREIG, Werner: Schönbergs Begriff des vagierenden Akkordes. Des weiteren 
wäre auch auf seinen Lexikon-Beitrag zu verweisen: BREIG, Werner: Vagierender 
Akkord, in: Eggebrecht, Hans Heinrich (Hrsg.): Handwörterbuch der musikali-
schen Terminologie. 

26 BREIG, Werner: Schönbergs Begriff des vagierenden Akkordes, S. 86 
27 Vgl. BREIG, Werner: Schönbergs Begriff des vagierenden Akkordes, S. 93. 
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c) vagierende Akkorde bei Wagner 
1. allgemein 
 Als typisch, ja bezeichnend zumal für den späten (aber auch schon für 

den frühen) Wagner28 anzusehen (und diesen vor anderen Komponisten 
recht deutlich auszeichnend!) sind die bis dahin ungewohnte Intensität 
– die Akkorde werden nun zum Teil über mehrere Takte lang gehalten 
wie auch (trugschlüssig?) an metrisch exponierten Stellen gebracht29, 
wo man »klassischerweise« eher einfache, aufgelöste Dreiklangshar-
monien erwarten würde30 – und Extensivität31 – also die Häufigkeit 
(vgl. die entsprechende Tabelle im Anhang) – der Verwendung vagie-
render Akkorde, speziell der oben genannten, wie sich empirisch leicht 
nachprüfen läßt, indem man nur einmal eine Partitur des Bayreuthers 
(seit einschließlich dem Fliegenden Holländer) vornimmt und – im 
Vergleich mit einer früher entstandenen, mit Ausnahme vielleicht von 
Werken Berlioz’ – auf vagierende Akkorde hin durchsieht32. 

 Als wichtiger noch, ja entscheidend für unsere Untersuchung dagegen 
erweist sich der Umstand, daß Schönberg auch selbst offenbar, also 
subjektiv, Bedeutung und Begriff vagierender Akkorde mit Wagner 
 identifiziert, wenn er etwa in der Harmonielehre (1911) schreibt: »Über 
diese [vagierenden] Akkorde wäre nicht so viel zu sagen [...]. Nur der 
Umstand, daß sie in Wagners Harmonik eine große Rolle spielen [...] 
zwingt mich, auch dazu Stellung zu nehmen.«33 Deutlich scheint auch 

             
28 Vgl. nur etwa das Vorherrschen des vollverminderten 7-Akkords im Fliegenden 

Holländer oder das des halbverminderten 7-Akkords (»Tristan-Akkords«) in 
 Tristan und Isolde! 

29 Vgl. beispielsweise WAGNER, Richard: Der Fliegende Holländer, Sämtliche Wer-
ke Band 4, III, Ouvertüre, Takt 13/14 und 17/18 bzw. WAGNER, Richard: Tristan 
und Isolde, Sämtliche Werke Band 8, II, 2. Aufzug, Einleitung, Takt 33. 

30 Diese Tatsache mag denn auch Horst Scharschuch zu der, wie mir scheint, recht 
problematischen Auffassung verleitet haben, der vollverminderte 7-Akkord etwa 
könne in Wagners Tristan auch als klanglich geschärfte Tonika begriffen werden: 
»Die Hinzufügung von 7 und 9 zur Tonika ist ein Mittel der Intensivierung des 
Ausdrucks der Tonika, ohne daß die Tonika-Funktion des Klanges sich änderte. 
Konsequenterweise kann solche ein Klang auch ohne Prim als primloser kleiner 
Nonklang [= vollverminderter 7-Akkord] Tonikabedeutung erhalten ...« (SCHAR-

SCHUCH, Horst: Gesamtanalyse der Harmonik von Richard Wagners Musikdrama 
»Tristan und Isolde«, S. 21)! 

31 »Extensive use of vagrant harmonies is, of course, a major aspect of the style of 
[…] Wagner …« (FRISCH, Walter: The Early Works, S. 52). 

32 Vgl. dazu auch BREIG, Werner, Schönbergs Begriff des vagierenden Akkordes, 
 S. 108 sowie MAUSER, Siegfried: Wagner und Schönberg, S. 132. 

33 SCHÖNBERG, Arnold: Harmonielehre, S. 310 (Zeile 218–222). Vgl. auch das ei-
gens dieser Passage gewidmete Kapitel der vorliegenden Arbeit: »Die ›Harmonie-
lehre‹ – Direkte Referenzen – Zur Harmonik bei Wagner (IV)«! 
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die Abgrenzung, welche Schönberg in dieser Hinsicht mit seinem Auf-
satz Brahms, der Fortschrittliche (1947) zu dem gleichnamigen Anti-
poden vornimmt, dessen Progressivität er an entsprechender Stelle ei-
gentlich erweisen wollte: »Wenn es [in mancherlei Hinsicht] auch 
keinen entscheidenden Unterschied zwischen Wagner und Brahms [...] 
gibt, so darf man doch nicht übersehen, daß Wagners Harmonik reicher 
an [...] vagierenden Akkorden [...] ist.«34 

 
2. Die besondere Rolle des halbverminderten 7-Akkords 
  Wie vielleicht der vollverminderte 7-Akkord für den frühen Wagner 

(Fliegender Holländer), so erscheint der halbverminderte 7-Akkord 
beim späten Meister (mindestens seit Tristan und Isolde) in einer auch 
das Auftreten anderer vagierender Klänge überragenden Häufigkeit und 
wirkt darum in besonderem Maße für das Klangbild prägend. Dies 
leuchtet zumal dann ein, wenn man sich bewußt macht, daß der Akkord 
mit dem berühmten, in seiner Funktionalität vielfach analysierten »Tri-
stan-Akkord« klanglich, also vom Aufbau bzw. von seiner Struktur her, 
identisch ist. Neu ist seit dem Tristan zumal auch die motivische 
Verwendung des Akkords, die ihm – zumal Ernst Kurth hat auf diese 
Bedeutung hingewiesen35 – bekanntlich im Tristan eignete (s.o.) als 
auch – wie Alfred Lorenz, der ihn darum als »mystischen Akkord« be-
zeichnen wollte, gezeigt hat36 – im Parsifal zuteil geworden ist. 

 Der besonderen Bedeutung, Verwendbarkeit und (genuinen) Vieldeu-
tigkeit des Akkords entspricht auch die Vielzahl an Namen, die ihm 
gegeben wurden. Als gleichsam außerordentlich und nur auf die Prä-
senz desselben in bestimmten Werken beschränkt müssen wohl die 
beiden bereits erwähnten und im Folgenden zuerst aufgeführten Be-
zeichnungen gelten, die anderen sind demgegenüber wohl als regulär 
zu betrachten: 

– Tristan-Akkord (Bezeichnung erstmals(?) von Ernst Kurth37) 
– Mystischer Akkord (Bez. von Alfred Lorenz38) 
– Halbverminderter 7-Akkord (Bez. der Generalbaßlehre(?) in Analogie 

zum vollverminderten 7-Akkord – zumal im englischen Sprachraum 
üblich39 – auch in der vorliegenden Arbeit bevorzugt verwendet!) 

             
34 SCHÖNBERG, Arnold: Stil und Gedanke (Brahms, der Fortschrittliche), S. 41. Vgl. 

ergänzend das unter anderem auch dieser Passage gewidmete Kapitel der vorlie-
genden Arbeit: »Die Aufsätze zur Musik – Brahms, der Fortschrittliche«. 

35 Vgl. KURTH, Ernst: Romantische Harmonik, S. 67. 
36 Vgl. LORENZ, Alfred: Der musikalische Aufbau von Richard Wagners Parsifal, 

 S. 29 ff, insbesondere aber S. 43! 
37 Vgl. KURTH, Ernst: Romantische Harmonik, 2. Abschnitt, insbesondere S. 67. 
38 Vgl. LORENZ, Alfred: Der musikalische Aufbau von Richard Wagners Parsifal, 

 S. 29 ff, insbesondere aber S. 43! 


