
Akkordgrundtonbestimmung: Theoretische 

Grundlagen und aktuelle Ansätze 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Martin Anton Schmid 

0043 (0) 699 8153 3784 | www.martinantonschmid.at | mail@martinantonschmid.at 

 

Dissertant an der Universität für Musik und darstellende Kunst Graz | Musiktheorie / 

Musikanalyse | Fachbereich Historische Musikwissenschaft, Musiktheorie und 

Kirchenmusikwissenschaft 

 

 

Innsbruck, 2012 



 2/18 

Zusammenfassung 
 
Die Bestimmung des/der Grundtons/Grundtöne eines Akkords bereitete in der westlichen Musiktheorie seit 
deren Anfängen größte Schwierigkeiten. Zahlreiche TheoretikerInnen beschäftigten sich in den letzten 300 
Jahren mit dem Wesen von Akkordgrundtönen und deren Bedeutung für die Musikanalyse und auch für die 
Musikpsychologie ist heute unumstritten. Aus diesem Grund werden die Hauptprobleme bei der Bestimmung 
des/der Grundtons/Grundtöne eines Akkords ausgearbeitet und weiter untersucht und verschiedene Ansätze 
vorgestellt. Darüber hinaus werden einige Modelle erläutert, wodurch verschiedene Ansätze zu diesem 
Problem veranschaulicht werden sollten. 
 
Dieser Text wurde in abgewandelter Form am 30.10.2012 als Vortrag beim Veranstaltung Research Seminar 
in Systematic Musicology – Konservatorium zum Schwerpunkt Musikpsychologie und Akustik vorgetragen.
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Vortragsübersetzung 
 

 

Abb. 1: (Bild: Daniel Öttl). 

 

Sehr geehrter Dozentinnen und Dozenten, geschätzte Studentinnen und Studenten, sehr 

geehrte Hörerinnen und Hörer. Vorweg darf ich mich recht herzlich bei Prof. Parncutt und 

der Karl-Franzens-Universität Graz für die Einladung, diesen Vortrag zu halten sowie für 

Ihre geschätzte Anwesenheit, bedanken. Im Folgenden werde ich die aktuelle 

wissenschaftliche Diskussion zum musiktheoretischen Teilbereich 

„Akkordgrundtonbestimmung“ erörtern, die Probleme behandeln, welche dabei auftreten 

und ein historisches sowie drei zeitgenössische Berechnungsmodelle kurz beleuchten. Dabei 

soll untersucht werden, warum zahlreiche Modelle scheitern, wo die Grundproblematik der 

Bestimmung von Akkordgrundtönen liegt und in welche Richtung mögliche Lösungsansätze 

gehen könnten. 

 

Die Klärung der Frage nach der Nachweisbarkeit und Bestimmbarkeit des Grundtons eines 

Akkordes gilt als grundlegendes Problem der Musikanalyse, da die Wahrnehmung von 

Akkordgrundtönen den Ausgangspunkt zahlreicher Analysemodelle bildet. Diese Modelle 

können jedoch keine eindeutigen Ergebnisse liefern, solange diese grundsätzlichen Fragen 

nicht geklärt sind, weshalb sie vor allem seit dem Aufkommen 
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wahrnehmungspsychologischer Ansätze in der Musikpsychologie wissenschaftlich stark 

kontrovers diskutiert werden. 

 

 

Abb. 2: Die wichtigsten Disziplinen, welche für die Bestimmung von Akkordgrundtönen relevant sind. 

 

Die damit einhergehenden Forschungsprojekte bauen größtenteils auf den physikalischen 

Grundlagen der Musik und psychoakustischen Ansatzpunkten in der Musiktheorie auf, 

womit diese Grundtonproblematik als ein Dreh- und Angelpunkt der Disziplinen Physik, 

Musiktheorie und Psychologie gesehen werden muss. 

 

 

Abb. 3: „Traité de l´harmonie“ (aus: Rameau, 1971). 

 

Die theoretischen Diskussionen zur Problematik der Akkordgrundtonbestimmung beginnen 

bereits bei Jean-Philippe Rameaus Aussagen über die Grundstellung von Akkorden, den 

davon abgeleiteten Umkehrungen und der Akkorderweiterung mittels Hinzufügung 
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zusätzlicher Terzen – niedergeschrieben in seinem bahnbrechenden Werk „Traité de 

l´harmonie“ (vgl. Rameau, 1971). Rameau postuliert darin das Prinzip der Terzschichtung, 

welches in den folgenden Jahrhunderten auch die Theorie der Akkordgrundtonbestimmung 

dominieren wird wie folgt: „[…], we could consider thirds for the time being as the sole 

elements of all chords. To form the perfect chord, we must add one third to the other; to 

form all dissonant chords, we must add three or four thirds to one another. The differences 

among these dissonant chords arise only from the different positions of these thirds.” 

(Rameau, 1971, S. 39). Im aus diesen Grundprinzipien entstandenen Modell der 

Terzschichtung werden die Töne eines Akkords (nach Möglichkeit) in jene Lage gebracht, 

in der sie ausschließlich Terzen als Intervallabstände, also die sogenannte Grundstellung 

bilden (vgl. Schmid, 2012, S. 35) – wie Abbildung 4 beim C-Dur-Dominantseptakkord 

zeigt: 

 

 

Abb. 4: Die Bestimmung des Grundtons eines C-Dur-Sekundakkords mithilfe der Terzschichtung. 

 

Der erste Takt zeigt die dritte Umkehrung des C-Dur-Dominantseptakkords mit einem 

Tritonus zwischen {h} und {b} und {e´} und einer reinen Quart zwischen {g´} und {c´´}. In 

enger Lage (im zweiten Takt) erscheint eine große Sekund zwischen {b und c´} – aus 

diesem Grund wird der Akkord als Sekundakkord bezeichnet. Im dritten Takt ist 

schlussendlich die Grundlage dargestellt – hier besteht der gesamte Akkord aus Terzen. 

Dieses Modell kann um das System der Quartschichtung ergänzt werden, um auch Akkorde 

in Grundstellung bringen zu können, welche anstatt aus einem terzweisen aus einem 

quartweisen Aufbau bestehen (z.B. {c f b}). Eine solche Ergänzung nahm bereits 

Schoenberg vor (vgl. Schoenberg, 2005, S. 477 ff.). Daraus folgend ist der tiefste Ton der 

Grundstellung der Grundton des Akkords. Das Prinzip der Terzschichtung an sich rührt aus 

dem in der Obertonreihe auftretenden Durakkord her: Die Teiltöne 4, 5 und 6 ergeben den 

Durakkord – ein weitaus größeres Problem hingegen stellt die Ableitung des Mollakkords 

dar. 
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Abb. 5: Das Auftreten des Durakkords durch die Teiltöne 4, 5 und 6. 

 

Zwar kann der Mollakkord als Spiegelung des Durdreiklangs gesehen werden, diese 

Erklärung hält jedoch keiner genaueren naturwissenschaftlichen Betrachtung stand. Für eine 

Herleitung dieser Art muss nämlich eine Untertonreihe herangezogen werden, welche zwar 

im theoretischen, nicht jedoch im physikalischen Sinne existiert. Dennoch erschien die 

Terzschichtung in Fragen zur Grundtonbestimmung lange Zeit als sehr einleuchtend, da sie 

einschlägigen Akkorden wie dem Dur- und dem Mollakkord, dem Dominantseptakkord 

usw. in den meisten Fällen den dem allgemeinen Höreindruck entsprechenden Grundton 

zuweist. 

 

 

Abb. 6: Verkürzter Dominantseptakkord. 

 

Dabei sorgt der verminderte Akkord seit jeher für Diskussionsstoff und wird teilweise als 

verkürzter Dominantseptakkord (also mit fehlendem Grundton) bezeichnet, was auch auf 

den Dominantnonenakkord projiziert wird. Doch spätestens seit der Erweiterung der 

Tonalität und der Etablierung der chromatischen Skala als Grundlage tonaler Musik wird 

das Prinzip der Terzschichtung immer mehr in Frage gestellt, da es an diatonische Skalen, 

welche im Fünf-Linien-System der westlichen Notation dargestellt sind, gebunden ist und 

somit keine eindeutige Bestimmung von Akkordgrundtönen ermöglicht. 

 

 

Abb. 7: ges´ ist enharmonisch umgedeutet fis´, welches jedoch dieselbe Frequenz hat. 

 

Da in der gleichstufigen Stimmung die enharmonische Umdeutung rein klanglich gesehen 

irrelevant ist, kann auch die Darstellung von Akkorden nicht an selbige gebunden werden, 
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weil in diesem Fall die Schichtung von Terzen dadurch zu unterschiedlichen Grundtönen bei 

klanglich denselben Akkorden führt, jedoch ohne theoretische Begründung. Das folgende 

Beispiel beweist, dass das Prinzip der Terzschichtung (und somit auch der Quartschichtung) 

allein durch enharmonische Umdeutung zu vollkommen unterschiedlichen Ergebnissen 

führen kann, obwohl in der gleichstufigen Stimmung rein physikalisch gesehen dieselben 

Töne (also Frequenzen) erklingen und auch ästhetische Begründungen hinsichtlich 

Stimmführung oder Akkordverkettung nicht haltbar sind, wie Abbildung 8 zeigt. Hier 

werden zwei Darstellungsmöglichkeiten des hartverminderten Akkords gezeigt – im ersten 

Fall ist der Akkordgrundton {fis´}, im zweiten {C}, beide können jedoch problemlos nach 

F-Dur in Grundstellung geführt werden (hier allerdings in unterschiedlichen Lagen) – die 

sich ergebenden Grundtöne liegen im Tritonusabstand zueinander. 

 

 

Abb. 8: Zwei Darstellungsmöglichkeiten des hartverminderten Akkords – im ersten Fall ist der 

Akkordgrundton {fis´}, im zweiten {C}, beide können jedoch problemlos nach F-Dur in Grundstellung 

geführt werden (hier allerdings in unterschiedlichen Lagen) – die sich ergebenden Grundtöne liegen im 

Tritonusabstand zueinander. 

 

Akkorde können losgelöst von der enharmonischen Umdeutung mithilfe der „pitch-class 

set-Theorie“ von Forte erfasst werden (vgl. Forte, 1973): Dabei wird bei der 

Akkorddarstellung von der 12tönigen chromatischen Skala ausgegangen – 

Frequenzverdoppelungen (z.B. {c} und {c´}) werden als eine „pitch-class“ zusammenfasst 

und gemeinsam auftretende Töne als „pitch-class set“ analysiert (vgl. ebd.). Damit wird die 

enharmonische Verwechslung ausgeklammert und Intervalle können als absolute 

Zahlenabstände definiert werden. Basierend auf diesen Grundannahmen wurden v.a. im 20. 

Jahrhundert verschiedene neue Modelle erstellt, welche dazu vorgesehen waren, 

Akkordgrundtönen zu bestimmen – Goldbach beschreibt die wichtigsten davon in seinem 

Artikel „Modelle der Akkordgrundtonbestimmung“ (Goldbach, 2009), stellt sie auf eine 

harte Probe und weist allen Modellen auf schlüssige Art und Weise Fehlerquellen nach. 



 8/18 

 

Ein analytisches System zur Erfassung von Akkordstrukturen und deren Verkettungen 

kommt nicht ohne ein Modell zur Bestimmung von Akkordgrundtönen aus. Während das 

System der terzweisen Akkordschichtung lange Zeit Gültigkeit besaß, zeigte spätestens die 

Romantik (und die damit einhergehende Erweiterung der Tonalität) die Fehlerhaftigkeit 

dieses Systems auf und zahlreiche Theoretiker befassten sich mit dem Problem. 

 

 

Abb. 9: „Die Lehre von den Tonempfindungen als psychologische Grundlage für die Theorie der Musik“ (aus 

von Helmholtz, 1913). 

 

Bereits von Helmholtz beschreibt die Natur der Kombinationstöne in seinem Werk „Die 

Lehre von den Tonempfindungen als psychologische Grundlage für die Theorie der Musik” 

(von Helmholtz, 1913) und er wendet dieses Wissen auf die Akkordlehre an. Er entwickelte 

basierend auf der Theorie der Kombinationstöne ein Model zur 

Akkordgrundtonbestimmung, welches er aus der Obertonreihe ableitet. Im 20. Jahrhundert 

ist neben Arnold Schönberg, dessen Theorien im Wesentlichen auf der Stufentheorie 

beruhen, sich jedoch nicht direkt mit der grundlegenden Problematik befassen, noch 

Lösungsansätze bieten, ist v.a. Paul Hindemith zu nennen. Er entwickelte ein neues Modell 

zur Bestimmung von Akkordgrundtönen, welches er aus der Obertonreihe ableitete. Ernst 

Terhardt baut – wenngleich auf psychoakustischen Grundlagen basierend – auf von 
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Helmholtz Bestimmung der Kombinationstöne auf und etabliert die “Theorie der virtuellen 

Tonhöhe”, (vgl. Terhardt, 1998, S. 360f.). Richard Parncutt führte Terhardts Modell weiter 

und gründet seine Theorie ebenfalls auf unterschiedlich gewichtete „root supports” (vgl. 

Parncutt, 1988, S. 65), welche er passender und strukturierter gewichtet. Allgemein 

betrachtet sind Kombinationstöne eine Wahrnehmungserscheinung des menschlichen Ohrs 

und kein akustischer Klangreiz. Roederer nennt als Grund für ihr Entstehen folgendes: „[…] 

wenn zwei reine Töne mit den Frequenzen f1 und f2 zusammenklingen;“ (Roederer, 2000, S. 

45) und schreibt bezüglich der Wahrnehmbarkeit von Kombinationstönen: „[…] man nimmt 

sie am leichtesten wahr, wenn die beiden Töne verschieden sind, […]“ (ebd.). Außerdem 

erklärt er: „Die Frequenz desjenigen Kombinationstons, den man bei hohem Intensitätspegel 

am deutlichsten erkennt, ist durch die Differenz der Frequenzkomponenten gegeben: 

 fC1 = f2 – f1.“ (Roederer, 2000, S. 46). 

 

Weitere Kombinationstöne werden mit den Frequenzen fC2 = 2f1 – f2 und fC3 = 3f1 – f2 

wahrgenommen (nach ebd.). Der primäre Kombinationston kann nach von Helmholtz erneut 

Kombinationstöne mit dem Ausgangsklang erzeugen (nach von Helmholtz, 1913, S. 256) – 

dies wären dann Kombinationstöne zweiter Ordnung (im Gegensatz zu Kombinationstönen 

erster Ordnung) usw. 

 

Im 20. Jahrhundert ist neben Arnold Schönberg, der im Wesentlichen jedoch an die 

Stufentheorie anknüpft und das Grundtonproblem nicht direkt anspricht, geschweige denn 

Lösungsansätze liefert, v.a. Paul Hindemith zu nennen, der ein neues Modell zur 

Akkordgrundtonbestimmung entwickelt, welches er aus der Obertonreihe ableitet. Basierend 

auf der Theorie der Kombinationstöne entwickelt er ein System zur Bestimmung von 

Intervallgrundtönen, wobei er zwischen „Grundton“ (Hindemith, 1940, S. 90.) und 

„Begleiter“ (ebd.) unterscheidet. Daraus eruiert er folgende Intervallgrundtöne (in Abb. 10 

als ausgefüllte Noten dargestellt), wenngleich er sich bei sieben von zwölf Intervallen auf 

Hörerfahrungen stützt (in Abb. 10 mit einem x gekennzeichnet). 
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Abb. 10:  Intervallgrundtöne nach Paul Hindemith (Hindemith, 1940, S. 90 – 106). 

 

Den Tritonus bezeichnet Hindemith allgemein als grundtonlos (Hindemith, 1940, S. 105), 

spricht ihm jedoch einen stellvertretenden Grundton (ebd., S. 106) zu: „Derjenige Ton des 

Tritonus, der diesen Stammton (den Grundton des Auflösungsintervalls) mit dem kleinsten 

Schritt erreicht, wird als stellvertretender Grundton angesehen.“ (ebd.). Damit legt er den 

Grundstein für die später von manchen Theoretikern vertretene Ansicht, dass der Grundton 

eines Akkords (bei Hindemith nur des Tritonusintervalls) in manchen (oder auch in allen) 

Fällen nur im harmonischen Kontext des Klangs bestimmt werden kann und in 

unterschiedlichen harmonischen Kontexten unterschiedliche Grundtöne bei ein und 

demselben Akkord wahrgenommen werden können. Diesen Theorieansatz legt er auf die 

Akkordgrundtonbestimmung um: „Wir finden ihn [den Akkordgrundton], wenn wir das 

beste Intervall des Akkords heraussuchen, […]“ (Hindemith, 1940, S. 120), wobei er die 

Intervalle nach der in Abb. 10 gezeigten Reihenfolge ordnet. Hindemiths Theorie bleibt 

jedoch fragwürdig, da sie auf einzelne Intervalle in Akkorden bezogen ist, deren angeblich 

starkes Hervortreten er nicht nachweist. Außerdem entsprechen die Ergebnisse nicht immer 

dem Höreindruck, von welchem er selbst jedoch ausgeht, was Goldbach eindrucksvoll 

nachweist (vgl. Goldbach, 2009, S. 391 ff.). 

 

Ernst Terhardt spricht von einer hierarchischen Ordnung unterschiedlicher 

Tonhöhenwahrnehmungen: Er unterscheidet Spektraltonhöhen (also Frequenzen, welche 

Teilen des Obertonspektrums entsprechen) von daraus resultierenden virtuellen Tonhöhen 

(Terhardt, 1998, S. 311). Roederer hingegen bezeichnet Spektraltonhöhen als sogenannte 

„Ohr-Obertöne“ (S. 48), die er folgendermaßen definiert: „Frequenzen, die ganze Vielfache 

der ursprünglichen Frequenz sind: 2f1, 3f1, 4f1 usw.“ (Roederer, 2000, S. 48). 

Spektraltonhöhen allerdings sind keine physikalisch-akustischen, sondern 

wahrnehmungsbezogene Phänomene, sind also nicht als physikalisches Schallsignal 

vorhanden. Virtuelle Tonhöhen entstehen beim Auftreten von Frequenzen des 

Obertonspektrums, wobei der tiefste (oder auch mehrere) Teilton (oder Teiltöne) nicht 

vorhanden ist (oder sind). Dennoch wird die Grundfrequenz des vollständigen 

Obertonspektrums wahrgenommen und es treten mehrere virtuelle Tonhöhen auf (Terhardt, 

1998, S. 348). Diese unterschiedlichen Tonhöhenwahrnehmungen werden vom 

menschlichen Ohr verarbeitet und eine daraus resultierende (virtuelle) Tonhöhe wird 

wahrgenommen. Terhardt geht von folgender These aus: „Klangobjekte aller Art 
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(beispielsweise Töne, musikalische Akkorde, Glockenklänge) werden vom Gehör 

unweigerlich auf ihre Beziehung zu einem oder mehreren Grundtönen hin analysiert […].“ 

(ebd., S. 398). Er führt Akkordgrundtöne ebenso wie Einzeltöne auf virtuelle 

Tonhöhenerscheinungen zurück. Dabei wendet er dieselben Regeln auf die Bestimmung von 

Akkordgrundtönen, wie bei der Bestimmung virtueller Tonhöhen an – v.a., da Grundtöne 

ebenso wahrnehmungsbezogene Phänomene wie virtuelle Tonhöhen sind und „[…] nicht 

eigentlich Töne, sondern Tonhöhen […].“ (ebd., S. 398). D.h., dass nach Terhardt 

wahrgenommene Akkordgrundtöne nicht zwangsläufig Frequenzen des Ursprungssignals 

sein müssen, sondern durch das Gehör ergänzt werden können: „Die Akkordgrundtöne sind 

nicht lediglich ein theoretisches Hilfsmittel, sondern bewußt wahrnehmbare 

Hörempfindungen; sie sind der Virtuellen Tonhöhe wesensgleich.“ (Terhardt, 1982, S. 23). 

Um die virtuelle Tonhöhe eines harmonisch komplexen Tons zu bestimmen entwickelt 

Terhardt das folgende, hier stark zusammengefasste, algorithmische Verfahren (nach ebd., 

S. 37 f.): Das Signal wird in seine Teiltöne zerlegt, wobei maskierte Teiltöne ausgeklammert 

werden. Es folgt eine Gewichtung der Teiltöne, basierend auf Teilmaskierungen und dem 

dominanten Spektralbereich und schließlich die Bestimmung der virtuellen Tonhöhe mittels 

der „subharmonischen Koinzidenzdetektion“ (ebd., S. 37): „Dabei wird jeder relevante 

Teilton daraufhin untersucht, ob es eine Grundtonhöhe gibt, zu der er in einem 

harmonischen Obertonverhältnis steht. Weil das Gehör die harmonischen Intervalle bis etwa 

zur 10. Harmonischen als Systemparameter verwendet […], erstreckt sich die Suche nach 

dem subharmonischen Grundton  jedes Teiltons bis zur 10. Subharmonischen.“ (ebd.). Die 

Ergebnisse werden abgeglichen und es ergeben sich virtuelle Tonhöhen mit 

unterschiedlichen Gewichtungen. Ebendiesen Algorithmus münzt Terhardt auf die 

Akkordgrundtonbestimmung um, indem er die einzelnen Akkordtöne bezüglich ihres 

Verhältnisses in der Teiltonreihe zu möglichen Grundtonkandidaten untersucht und 

ebenfalls miteinander vergleicht. Dadurch eruiert er mögliche Grundtöne n-ten Grades – 

diese müssen nicht zwangsläufig Bestandteil des Akkords sein. 
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Abb. 11:  Grundtonbestimmung des F-Dur-Quartsextakkords nach Ernst Terhardt (Terhardt, 1982, S. 41).  

 

Die Intervalle (reine) Prim, (reine) Quint abwärts, große Terz abwärts, Ganzton aufwärts 

und Ganzton abwärts stellen vereinfacht die (gleichstufig angenäherten) Abstände der 

umgekehrten Teiltonreihe (jeweils auf den ersten Teilton bezogen) dar – in 

zusammengefasster Form (die Oktave abwärts als zweiter Teilton wird also nicht zusätzlich 

angegeben, da sie in der Prim (unison) bereits enthalten ist usw.). 

 

 

Abb. 12:  Ermittlung der Akkordgrundtonkandidaten (nach Terhardt, 1982) – eingekreiste Noten: Akkordton, 

Viertelnoten: zusammengefasste Töne, ganze Noten (nicht eingekreist): Grundtonkandidaten. 

 

Problematisch dabei ist jedoch zum einen, dass Terhardts Vergleich harmonisch komplexer 

Töne mit Akkorden nicht wissenschaftlich nachweisbar ist, zum anderen dass die Umlegung 

der Teiltonreihe auf Akkorde, welche aus Tönen der gleichstufigen und nicht der 

natürlichen Stimmung bestehen, hinterfragt werden muss. Außerdem wendet Terhardt 
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seinen Algorithmus nur auf tonale Beispiele an, jedoch weder auf komplexe 

Akkordstrukturen, noch auf Akkordketten. 

 

Parncutt baut zwar auf Terhardts Modell auf, attestiert diesem jedoch, teilweise von 

durchaus plausiblen Erklärungsmustern der Musiktheorie zu stark abzuweichen – so zum 

Beispiel beim Mollakkord (vgl. Parncutt, 1988, S. 65). Parncutt selbst geht von den 

Prämissen aus, dass ein Akkord je nach dem, aus welchen pitch classes er besteht, wie er 

geschichtet ist (d.h. welcher Ton im Bass ist usw.) und in welchem harmonischem Kontext 

er auftritt, unterschiedliche Grundtöne wahrgenommen werden können (ebd., S. 87). Er 

erweitert Terhardts Modell und führt eine diffizilere Gewichtung sowohl der sog. „root 

supports“ (also der Grundtonkandidaten) als auch der Dur- und Molltonleiter vor, was er mit 

dem Ausdruck „prevailing tonality“ (Parncutt, 1997, S. 185 f.) bezeichnet, und 

implementiert dies in sein Modell: „According to Terhardt (Terhardt, 1982) [Parncutt, 

1988], the virtual pitch at the root of a chord is generated by the chord’s tones and that the 

intervals octave/unison, perfect fifth, major third, minor seventh and major second/ninth 

determine the root. I call these intervals root supports (see Table 2; Parncutt 1988) 

[Parncutt, 1988].“ (Parncutt, 2009, S. 128). Weiters schreibt Parncutt: „The chord-root 

model includes free parameters called root-support weights. These are quantitative estimates 

of the influence of each root-support interval on the salience of the virtual pitch at the lower 

tone of the interval, and hence on the perceived root of a chord.” (ebd.). Bezüglich der 

Mehrdeutigkeit von Grundtönen unterscheidet Parncutt zwischen der Wahrnehmung von 

unterschiedlichen Grundtönen in verschiedenen harmonischen Kontexten und zwischen der 

Wahrnehmung von unterschiedlichen Grundtönen im selben Moment: „A profile with two 

main peaks may cause a listener to perceive one peak or the other at different times 

(ambiguity), or both at once (multiplicity).“ (ebd., S. 134, Fußnote 7). Eine genaue 

Erklärung von Parncutts Algorithmen zur Berechnung von Grundtonkandidaten würde den 

Rahmen dieses Vortrags bei weitem sprengen und ist außerdem bei Goldbach (Goldbach, 

2009) nachzulesen. Was Parncutt teilweise vorgeworfen werden kann, ist laut Goldbach 

(vgl. ebd., S. 401), dass er die Gewichtung der Mollterz, welche er als zusätzliches Intervall 

zur Grundtonbestimmung einführt (vgl. Parncutt, 1988, S. 77) abschätzt. Außerdem ist auch 

hier der Vergleich der Beschaffenheit eines Akkordes mit der eines komplexen Tones 

schwer nachzuweisen und somit als Grundlage eines Akkordgrundtonbestimmungsmodells 

zu hinterfragen. Das zum Teil auf Terhardts Forschungen basierende Modell von Parncutt 

wurde auch von anderen Theoretikern aufgegriffen und erweitert oder in Analysemodelle 
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eingebaut. Jedoch gibt es auch noch andere Ansätze zur Bestimmung von 

Akkordgrundtönen – z.B. von Balsach oder Moraitis, der auf ein Modell von Mackamul 

zurückgreift und zwischen „primären“ und „nominellen“ Grundtönen unterscheidet (vgl. 

Moraitis, 2006, S. 58), usw. – diese werden hier jedoch aus Zeitgründen ausgespart. 

Allgemein müssen jedoch wesentliche Probleme, welche bei unterschiedlichen Modellen 

auftreten, herausgestrichen werden: Einige Theoretiker z.B. leiten ihre Modelle aus der 

Obertonreihe ab – so z.B. auch, wie bereits erwähnt, Rameau, der das Auftreten des 

Durakkords durch die Teiltöne 4, 5 und 6 als dessen Herleitung verwendet. Hindemith, 

Terhardt und Parncutt, welche die Kombinationstöne als Grundlage ihrer Modelle 

heranziehen, ziehen ebenfalls die Obertonreihe als Erklärungsmodell herbei. 

 

 

Abb. 13:  Obertonreihe, nach Paul Hindemith (Hindemith, 1940, p. 34). 

 

Dabei ergeben sich zwei Grundsätzliche Problemstellungen: 1.: Die Obertonreihe an sich 

liefert nicht das vollständige Material der chromatischen gleichstufigen Skala (vgl. Abb. 13) 

– diese Anomalie wird zumeist einfach ausgeklammert, stellt allerdings ein fundamentales 

Problem dar. Denn somit muss jedes darauf basierende Modell z.T. anhand willkürlicher 

Auswahlverfahren konstruiert werden – z.B. durch Angleichen der abweichenden 

Frequenzen. 2.: Die Obertonreihe stellt ein undendliches Spektrum von Frequenzvielfachen 

dar, womit sich die Frage nach der Begrenzung der Reihe für die Erstellung eines Modells 

stellt. Das Auftreten von Kombinationstönen bedarf zwar bei zahlreichen akustischen 

Phänomenen einer besonderen Berücksichtigung, der Vergleich eines Akkords mit einem 

harmonisch komplexen Ton jedoch muss hinterfragt werden. Die für die Musiktheorie 

relevanten, zumeist in der Natur auftretenden Frequenzen (also solche, die durch 

Instrumente usw. erzeugt werden) regen in den meisten Fällen Frequenzvielfache an – die 

sogenannten Obertöne. Die Töne eines Akkords hingegen sind, bis auf den Dur und ferner 
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z.T. auch der Dominantseptakkord, selten relevante Vielfache eines wahrgenommenen 

Grundtons. Dadurch ist es auch zu hinterfragen, ob Kombinationstöne oder auch virtuelle 

Tonhöhen für die Grundtonbestimmung herangezogen werden können. Aufgrund der 

Inkompatibilität der Obertonreihe mit der gleichstufigen Stimmung sowie wegen des 

möglichen Wesensunterschieds zwischen Akkorden und Einzeltönen, gelangt jedes Modell 

letzten Endes an einen Punkt, an dem die dafür notwendigen Prämissen nicht mehr auf 

naturwissenschaftlicher Beobachtung, sondern vielmehr auf ästhetisch motivierten 

Gesichtspunkten ruhen. Da das menschliche Gehör jedoch Grundtöne in vielen Fällen auch 

losgelöst von ästhetischen Kriterien und harmonischen Kontexten wahrnehmen kann, sollte 

eine Akkordgrundtonbestimmungstheorie in höchstem Maße auf naturwissenschaftlichen 

Kriterien beruhen. Hindemith hat dies bereits z.T. versucht, scheiterte jedoch an der Willkür 

seiner Theorie. Terhardt und Parncutt hingegen konnten ihre Modelle der 

Akkordgrundtonbestimmung bereits durch mathematische Operationen stützen und 

aufgrund naturwissenschaftlicher Prämissen erstellen – wenngleich die Grundannahme, dass 

das Wesen von Einzeltönen dem von Akkorden gleicht, zu hinterfragen ist. 

 

Es ist sowohl für die moderne Kompositionslehre, als auch für die Betrachtung historischer 

Werke unerlässlich, die Frage nach der Akkordgrundtonbestimmung so gut als möglich zu 

klären. In diesem Zusammenhang muss v.a. die Musikanalyse die Bestimmung von 

Akkordgrundtönen beachten, da sie den Versuch darstellt, musikalische Werke zu erörtern, 

ihr Wesen sowie ihre Beschaffenheit zu erklären und Zusammenhänge innerhalb einer 

Komposition und auch zwischen verschiedenen Kompositionen sichtbar zu machen. 

Terhardt schreibt in Zusammenhang mit seiner Theorie der virtuellen Tonhöhen als 

Grundtöne Folgendes: „Die Folge von Grundtönen, welche in einem tonalen Musikstück 

entsteht, kennzeichnet dessen harmonischen Verlauf. Der Grundton eines Klanges 

repräsentiert dessen spezifische harmonische Qualität. Die harmonische Struktur eines 

tonalen Musikstückes ist in hohem Maße dadurch gekennzeichnet, daß die Folge der 

Akkord-Grundtöne in einfachen Verwandtschaftsbeziehungen steht, und zwar vorzugsweise 

in der Quint- beziehungsweise Quartbeziehung.“ (Terhardt, 1998, S. 398). 

 

Weitere Anwendungsgebiete von Akkordgrundtonbestimmungsmodellen stellen 

wahrnehmungspsychologische Bereiche der Musik dar, wie z.B. die Musikpsychologie oder 

die Musiktherapie: Denn erst die schlüssige Erklärung von Grundtonverhältnissen 

ermöglicht die Erforschung der Wirkung von Musik auf die menschliche Psyche. V.a. in 
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medizinischen Bereichen könnten mittels der Eingliederung von theoretischen Modellen der 

Akkordgrundtonbestimmung neuere und spezifischere Behandlungsmethoden entwickelt 

werden. Was in der Affektenlehre des Barockzeitalters z.T. noch relativ oberflächlich aber 

mit ähnlichen Zielen verankert wurde, kommt in modernen Analysemethoden zu neuer 

Relevanz und die scheinbar stereotype Betrachtung musikalischer Assoziationen (wie z.B. 

Dur für Freude, Moll für Trauer, der Tritonus für Tod, Gefahr und Verderben usw.) bildet 

die Grundlage neuer Hypothesen für ein besseres Verständnis von Musik. Es bedarf 

zunächst jedoch der Klärung zentraler Probleme wie u.a. eben der 

Akkordgrundtonbestimmung, um derartige Analysemethoden zum einen auf eine 

wissenschaftliche Basis zu stellen und zum anderen für die Anwendung in medizinischen 

Bereichen professionell und damit wirksam nutzbar machen zu können. In diesem Kontext 

spielt die Bestimmung von Akkordgrundtönen neben der Melodielehre eine zentrale Rolle, 

da es – wie bereits erwähnt – mittels der Akkordgrundtonbestimmung möglich ist, die 

allgemeine Wahrnehmung von Akkorden zu erklären und somit nutzbar zu machen. 

 

Trotz der Publikation zahlreicher Modelle der Akkordgrundtonbestimmung bleibt diese 

jedoch höchst kontrovers und das Thema ist wissenschaftlich höchst umstritten. Auf der 

einen Seite unterstreicht diese die Wichtigkeit dieses Bereichs für die bereits erwähnten 

Teilgebiete der Musiktheorie und andere Disziplinen, und zeigt auf der anderen Seite, dass 

die Suche nach einem geeigneten Modell der Akkordgrundtonbestimmung nach wie vor 

nicht beendet ist. Ein großes Problem bei den bislang publizierten Modellen ist jedoch, dass 

es bislang noch sehr an voneinander unabhängigen und auch fächerübergreifenden Studien 

mit repräsentativen Teilnehmerzahlen mangelt. Dies liegt vermutlich daran, dass es nicht 

allzu viele Experten auf diesem Spezialgebiet gibt, die sowohl fächerübergreifende 

Kompetenzen mitbringen, als auch das zu untersuchende Modell genauestens kennen. 

Außerdem bedarf es für breit angelegte Studien sowohl eines hohen Maßes an Zeit als auch 

Geld. Relevante Studien wurden zwar bislang u.a. von Houtsma/Goldstein oder Parncutt 

durchgeführt, allerdings mangelt es auch hier nach wie vor an unabhängigen 

Vergleichswerten. Fakt jedoch ist, dass seit der Etablierung der Psychoakustik und deren 

verstärkten Beachtung in der Musiktheorie ein intensives Interesse an Methoden der 

Akkordgrundtonbestimmung herrscht, welches eine rege Diskussion mit sich bringt. 

 

Da ästhetisch orientierte Modelle in den meisten Fällen der Willkür ausgeliefert sind, 

müssen künftige Lösungsansätze noch stärker auf physikalisch und psychoakustisch 
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nachweisbaren Grundsätzen aufbauen und v.a. Disziplinen wie die Neuro- und 

Wahrnehmungspsychologie stärker in den Diskurs einbauen. Es bedarf der 

fächerübergreifenden Zusammenarbeit unterschiedlicher Wissenschaftler, um brauchbare 

und v.a. überprüfbare Lösungsansätze finden und in verschiedenen Studien untersuchen zu 

können. Ob eine Konstruktion der Modelle nach der Obertonreihe zielführend ist, bleibt – 

wie bereits erwähnt – in Frage gestellt. Rein ästhetische Ausgangspunkte konnten bislang 

ebenfalls keine Lösung bringen und auch komplett naturwissenschaftliche Betrachtungen 

haben die Frage nach der Akkordgrundtonbestimmung noch nicht gelöst – was nicht heißen 

soll, dass eine der angesprochenen Herangehensweisen nicht eine Lösung bringen könnte. 

Im engeren Sinne muss dabei v.a. die naturwissenschaftliche Betrachtung ins Auge gefasst 

werden, wobei es meistens an einem geeigneten Kalkül fehlt. Ob eine Lösung der 

Problematik in absehbarer Zeit ansteht, lässt sich nur schwer sagen. Fest steht, dass in den 

vergangenen Jahrzehnten verschiedene Modelle entwickelt wurden, welche sich dem 

Problem der Akkordgrundtonbestimmung zum Teil auf unterschiedlichen Wegen annähern 

und somit für ein breites Diskussionsspektrum sorgen. Auf dieser Basis kann und muss 

weitergeforscht werden, damit moderne Methoden der Musikanalyse sowie der 

Musiktherapie und damit dem Stand der Zeit entsprechende Werkzeuge für die Komposition 

und auch die Musikwahrnehmungsforschung entwickelt werden können. Und ich hoffe, mit 

meiner Forschung einen Beitrag zu dieser Arbeit leisten zu können. 

 

Herzlichen Dank für Ihre Aufmerksamkeit. 
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