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Vorwort zur amerikanischen Originalausgabe

In Tuomas Monieys Plaine and Easie Introduction (1597), unter
den wichtigen Biichern iiber musikalische Komposition sicherlich
eines der erfreulichsten, findet sich in dem Dialog zwischen dem
Lehrer und seinem Schiler Philomates -~ der Form in welcher der
Lehsstoff dargeboten wird — ein Satz, der mir immer besonderes
Vergniigen bercitete: It is no maruayle to see a Snayle after a Rayne
to creep out of his shell and wander all about, seeking the moysture. (Es ist
nicht verwunderlich, nach ¢inem Regen die Schnecke aus ihrem Haus
kricchen und im Verlangen nach der Nisse umherwandern zu
sehen. - Das Groteske der Zusammenstellung von Musiktheorie und
Schnecken wird natiirlich noch erhsht durch die altertimliche
Schreibweise fiir marvel, snail, rain und moisture). Man weiB, wie
solche Sitze manchmal im Gedichtnis sich breitmachen, aufdringlich,
ungefragt und umso listiger, je mehr man sic zu verscheuchen
sucht. Morleys krabbelnde Molluske hatte zweifellos solch klebrige
Eigenschaft: wihrend der Niederschrift dieses Buches verfolgte sie
mich — wenn dieser Ausdruck inbezug auf eine Schnecke erlaubt
ist — unablissig und ohne ersichtlichen Grund. Was wunder, wenn
dann schlieBlich nach mancherlei Versuchen, den Listling wegzu-
schupfen, er nicht nur geduldet wird sondern zu cinem Teilnehmer
an der unternommenen schopferischen und konstruktiven Arbeit sich
entwickeln darf: Mir hitte ein Impuls zum Schreiben gefehlt, wiire mir
plotzlich das Aufhdren dieser Kameradschaft bewuBt geworden.

Mit dem lacherlichen Satz dringte sich die Frage auf: Ist denn
ein Komponist der ein Buch schreiben will nicht auch eine Schnecke,
die aus dem Gehiuse solider Berufserfahrung ins Offene kriecht und
nach der - bildlich genommen - Feuchtigkeit sucht, nimlich nach
Lesern statt nach Horern, sich also aller gewohnten musikalischen
Sicherheit begibt und ein Feld betritt, wo ihm dic handwerksmiBige
Schulung fehlt, das ihm dafiir aber auch erlaubt, ohne alle berufs-

gewohnten Belastungen herumzuschweifen:




Bleibt nach der Schnecke und der Feuchtigkeit noch der Rayre,
um den Vergleich vollstindig zu machen. Der Regen, der den Autor
dieses Buches aus seinem Unterstand lockte, war die ehrenvolle Be-
rufung auf den Charles Eliot Norton-Lehrstuht der Harvard-Univer-
sity fiir das akademische Lehrjahr 1949-50. Die Reihe von Vor-
trigen, die unter dem Patronat dieses illustren ,,Lehrstuhls fiir Poesie*
(Chair of Poetry) gehalten wurden, bildet in ihren wesentlichen Teilen
das hier vorliegende Material - allerdings verlangte der Schritt vom
Vortrag zum Buch vielerlei Anderungen und Erweiterungen in
Form und Inhalt.

Weder mit den Vorlesungen noch mit dem Buch war beab-
sichtigt, einen Musiker seinen Berufskollegen Rechenschaft tiber seine
Arbeit geben zu lassen. Der stindig naheliegenden Versuchung, ein
mehr oder weniger beminteltes Lehrbuch zu schreiben, muBte des-
halb ausgewichen werden. Auch bestand nicht die Absicht, die
schon iibergroBe Zahi von Biichern und Vorlesungen iiber das Ver-
stindnis irgendeiner Phase musikalischen Schaffens oder Nach-
schaffens zu vermehren, all jenen Blicken in die Werkstatt, jenen
Erliuterungen zu Musik und Musikern, den unverpflichtenden
Asthetizismen, Volkstiimeleien und siillichen Gemeinplitzen noch
etwas hinzuzufiigen. Schreibt ein Musiker einmal Worte statt Noten,
so £illt er leider allzu leicht in solch verlockendes, doch meist schales
Gerede, das mit seiner durchaus eigensiichtigen und pseudoprofessio-
nellen Haltung Wichtiges vorzutiuschen sucht.

Das Buch machte ein Fihrer sein durch das kleine Universum
der Werkstatt eines Musikschaffenden. Als solcher spricht es vor-
nehmlich zum Laien — was nicht heiBt, daB erfahrene Komponisten
ohne Anregungen gelassen wiirden, Was cinen Tonsetzer am drin-
gendsten beschiftigt, nimlich Wesen und technische Moglichkeiten
der melodischen und harmonischen Bewegung (die ja sein Arbeits-
material ist), das soll hier so geschildert werden, daB der Leser erfihrt,
um was es geht, ohne mit den Feinheiten der Technik belastet zu
wetrden. Auch in einer solchen nur verallgemeinernden Darstellung
wird der Kenner manche Abweichung von der schulmiBigen Musik-
theorie wahrnehmen. (Vielleicht interessiert ihn mein Plan, ein Lehr-
buch des Tonsatzes zu schreiben, dem solche unorthodoxen Theorien
zugrundeliegen). Von einem Mittelfeld grundsitzlicher Musiktheorie
wollen wir nach allen Seiten in angrenzende éisthetische, soziologische,
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philosophische und sonstige Erfahrungsgebiete ausschweifen. lrgend-
etwas Neues zu sagen wird dabei nicht angestrebt. Jede Tatsache
die erwihnt wird stiitzt sich auf andere, und selbst Gedanken dic
ich mir selber entwickelt zu haben glaubte erwiesen sich als Ablei-
tungen, als Parallelen oder Ahnlichkeiten zu Vorgingern. So bleibt
als einziger Vorteil dieser Ubersicht: einen groBien Umkreis von Tat-
sachen auf einen einzigen Punkt zu beziehen, nimlich auf das Werk
des Komponisten — ein Vorgehen das weitblickend und allumfassend
ist, seine Ziele aber sozusagen hartnickig eingleisig erreicht. Das ist
aber Giberhaupt des Kinstlers Weise, die Welt zu verstehen, und sie
ist vollig entgegengesetzt derjenigen eines wissenschaftlich orientier-
ten Geistes. Diesem mul} unsre Methode — oder nach seiner Meinung:
Nichtmethode — des Betrachtens mit ihrem Nichterklirenkénnen
grundsitzlicher Tatsachen #uBerst dilettantisch erscheinen. Sie ist
sogar im Wesen und unvermeidlicherweise dilettantisch, und sie
unterscheidet sich vom Weltbild des wirklichen Amateurs nur durch
ihren betrichtlich weiteren Rundblick. Wir miissen dankbar sein
fiar den Platz, den unsre Kunst halbwegs zwischen Wissenschaft
und Religion innehat; ein Platz, der ihr erlaubt, gleicherweise die
Vorteile exakter Spekulation zu genieBen — dies soweit die technischen
Belange der Musik in Frage kommen - wie in den unbegrenzten
Bezirken des Glaubens sich zu bewegen.

Das Bestreben, diesen Platz nicht nur zu behalten sondern auch
zu verteidigen, muBl notwendigerweise zu ernster Kritik an allen
auffilligen Faktoren fiihren, die des schopferischen Musikers Zirkel
storen: die unkiinstlerischen, unwissenschaftlichen und unreligidsen
Angriffe der persénlichen Eitelkeit, des Marktgeschreis, des billigen
Unterhaltungswesens und dergleichen mehr. Ist der Leser erst ein-
mal @berzeugt von den ehrlichen Absichten des Verfassers, wird
solche Kritik sicher nicht als eines iibelgelaunten Geistes Schmihun-
gen betrachtet werden, sondern als Beitrige zur Besserung unhalt-
barer und bedanernswerter Zustinde in unserern Musikleben,
geschricben von einem der in ihm als titige Kraft wirken durfte
und durch Neigung und Berufung sich verpflichtet fithlt, der Musik
in diesem Erdteil stindig einen erhabenen und unbefleckten Platz
in der kulturellen Entwicklung zu sichern.

Der Musiker, welcher ein nicht-technisches Buch schreibt, ist
im Vergleich zum echten Schriftsteller in einer schiefen Lage. Will
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er nicht das Biicherschreiben zum Hauptberuf machen (was ja
Vernachlissigung der musikalischen Arbeit hiele - keinesfalls
vom Verfasser dieses Buches beabsichtigt), wird er kaum jemals
wieder Gelegenheit haben, seine Ansichten ferner zu erliutern,
weitere Entwicklungen zu zeigen, Fehler zu verbessern oder sich
gegen Mifldeutungen zu verteidigen - alles was der ,,richtige”
Schriftsteller in seinen kiinftigen Biichern leicht tun kann. Der
schreibende Musiker muB sich mit dieser Tatsache abfinden.

Lassen Sie mich einmal zeigen, in welch unangenchme Lage
man kommen kann durch die Unméglichkeit, frithere Feststellungen
zu korrigieren. Vor einem Vierteljahrhundert habe ich einmal in
einer Diskussion mit deutschen Chorleitern, denen ich die Gefahren
eines esoterischen Isolationismus in der Musikitbung zeigen wollte,
das Wort Gebrauchsmusik angewendet. Abgeschen von der HiBllich-
keit des Wortes (seine englischen Gegenwerte workaday music,
music for use, utility music und sonstige verbale Perlen sind nicht
weniger zu verwerfen) fand niemand etwas zu beanstanden, da ja
offenbar eine Musik die man nicht verbrauchen kann, dic also
unbrauchbar ist, gar nicht diskutiert werden sollte — die Gebrauchs-
fihigkeit wurde also bei jeder Musik stillschweigend vorausgesetzt.
Was immer ich noch bei jener Gelegenheit gesagt hatte, blieb
(gerechterweise) unbekannt, und von meiner Musik waren nur
wenige Stiicke nach Amerika gelangt. Jenes scheuBliche Wort aber
war von ciner Eindringlichkeit und Durchschlagskraft, die mancher
besseren Formulierung zu wiinschen wire. Irgendein Eifriger hatte
einen Bericht iiber die ginzlich unwichtige Diskussion geschrieben,
und als ich nach Jahren zum erstenmal nach Amerika kam, fithlte
ich mich wie der Zauberlchrling als Opfer meiner eigenen Be-
schworungen: wo immer ich hinkam, traf mich das Schlagwort
Gebrauchsmusik — dieser Begriff war so ausgewuchert, nutzlos und
storend geworden wie Tausende von Lowenzahnbliiten in cinem
gepflegten Rasen.

Augenscheinlich war es gerade das was jeder brauchte: Einc
Etikette wie sic zur Klassifizierung von Dingen, Personen und
Problemen dient und ginzlich von jeder auf Kenntnisse gestiitzten
Meinung entbindet. Noch bis heute war es unmoglich, den licher-
lichen Terminus und seine an ihn gebundene leichtfertige Klassi-
fikation umzubringen. Vielleicht bringt dieses Buch fertig, was einer
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lebenslangen Hingabe an ernste Musik nicht gelang — obwohl man
annehmen kann, daf} auch jetzt wieder ein eifriger Einteiler es in
der Gebrauchsmusikschublade verstaut, ohne zu wissen was er da
konserviert. Brauchbar will es freilich scin, jedenfalls aber nicht in
der unserem gebrandmarkten Ausdruck synonym gewordenen Be-
deutung von alltiglichster und abgeklappertster Beziehung zwischen
Ursache und Wirkung in der Musik. Musik, die iiber cine gewisse
Zweckerfilllung nichts aufweisen kann, sollte weder geschrieben
noch verbraucht werden, und dasselbe gilt fir Biicher iiber Musik.

Das Personal der Harvard University Press war mehr als hilfreich
beim Zustandekommen dieses Werks. Unermiidlich wurde da ein
Nebenfach-Literat ermautigt, der viel lieber Musik geschrieben hitte;
alle hatten Geduld mit einem Autor, dem man nur in einem Punkte
vollig vertrauen konnte, nimlich seiner Unpiinktlichkeit in der
Ablieferung versprochener Kapitel; und fiir seine literarischen wie
linguistischen Schwichen zeigte man groBziigiges Mitgefahl. Es ist
mir ein Vergniigen, fiir all das herzlichst zu danken.

New Haven, Connecticut Juni 1951 Paul Hindemith

11



Vorwort zur deutschen Ubertragung

Es 15T EIN LEDIGES UNTERNEHMEN, ein Buch das man geschrieben
hat, in eine andere Sprache zu {ibersetzen, zumal wenn diese andere
Sprache die cigene Muttersprache ist. Mit ciner wértlichen Uber-
setzung ist’s nicht getan. Englisch ist knapp und prizis; dieselbe
Knappheit in deutsch wiirde schroff klingen. Auch der leichtfliissige
amerikanische Gesprichston des Originals 1Bt sich nicht wiedergeben.
Was dort nett, unterhaltsam, leicht ironisch, glatt und biindig klingt,
neigt allzusehr zu deutscher Bedeutungsschwere oder gleitet gegen-
sinnig in polierte Banalitit ab. Man muB also das schon einmal
geformte Material unter Beibehaltung seiner Grundstruktur wieder-
denken und wiederformen, belastet mit dem Gedanken an Neuzu-
schaffendes, das mit demselben Arbeitsaufwand hiitte zustandekom-
men kdnnen. Innerhalb dieser Begrenzungen habe ich versucht, mit
der Ubersetzung dem Urbild so nahe wie moglich zu kommen.

Freilich fragt es sich, ob eine Ubersetzung iiberhaupt notig ist.
A Composer’s World hat ja driiben seine Schuldigkeit getan, und da es
hauptsichlich zu Amerikanern {iber amerikanische Musikverhilmisse
sprach, kann eine deutsche Version wohl nur auf geringe Anteil-
nahme stoBen.

Dazu habe ich folgendes zu sagen.

Ich mochte die Erfahrung, in zwei verschiedenen musikalischen
Kulturen gelebt und gearbeitet zu haben, nicht missen. Die eine
war das heimatliche musikalische Lebenselement, die andere lemnte
man in der Arbeit kennen und lieben. In Krieg und Nachkrieg
schien die Musik der alten Heimat zu einem Zerrbild ihrer selbst
geworden zu sein; der bald cinsetzende erstaunliche Aufschwung
heilte jedoch schnell die todlich scheinenden Wunden - das Musik-
leben strahlt wieder in vollem Glanze.

Ist es der gleiche Glanz den wir von frither kannten: Im Lebens-
bezirk des Komponisten sicherlich nicht. Von der Tradition, in der
wir aufgewachsen waren, ist nur wenig iibriggeblicben. Die Sucht
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nach Sensationen, rapide Abniitzung, Uberschitzung des Klanges
und alles Technischen - diese und andere, nichts Gutes versprechende
Faktoren spiclen eine zu wichtige Rolle. Nicht nur dic Feinde
neuer Entwicklungen fragen sich, wohin das fithren mdge.

Von Amerika nach Evuropa gelangt man heute in wenigen Flug-
stunden. Die Musikgeschehnisse beider Erdteile beeinflussen einander;
was man von der anderen Seite erfihrt, mag auf der eigenen niitzlich
sein, Darum wird vielleicht das was in dieser Ubersetzung von
amerikanischen Musikverhiltnissen gesagt ist, europiische Leser zu
Vergleichen anregen. Hier wie driiben ist Lobenswertes zu finden.
Anderseits sind manche Ubel, von denen ich als eigentiimlich
amerikanischen Erscheinungen spreche, mittlerweile in Europa zu
UbergrsBe ausgeartet. Maglicherweise regt die Lektiire zu titiger,
verbessernder Mithilfe an. Hierfiir lieBe sich manches vom ameri-
kanischen Musikwesen lernen: die immer und allerorts (auch beim
Laien) gegenwirtige Bereitwilligkeit, singend und spielend mitzu-
machen; die uniibertreffliche Neigung und Begabung zu meisterlicher
Reproduktion; die trotz aller Schwichen weitgespannte Erzichung,
welche den Musiker zwingt, neben secinem Hauptausbildungsfach
sich in zahlreichen anderen Musikfichern ebenso griindlich auszu-
bilden; die gesunde, offene Haltung jeder, selbst der ungewohntesten
Musik gegeniiber.

Auch kénnte es der europiischen Musikgesinnung durch ver-
gleichende Blicke auf einen parallelen Ablauf leichter werden, sich
auf die alten, ja ewigen Satzungen des Musikmachens zu besinnen,
denen man frither vertraute und ohne die keine menschenmsgliche
und menschenwitrdige Musik bestehen kann. Ein Besinnen auf diese
Satzungen, der Komponisten sowohl wie der Ausfithrenden, Kri-
tiker und MusikgenieBenden scheint mir der sicherste Weg aus
musikalischen Engpissen zu sein. Da 4 Composer’s World sich aus-
schlieBlich mit diesem Weg befaBt, 1iBt sich der Ubersetzung,
obwohl sie zehn Jahre nach den ausginglichen Harvard-Vorlesungen
crscheint, gerade angesichts der heutigen Musikverhiltnisse eine
gewisse Berechtigung vielleicht nicht absprechen.

Zirich 1959 Paul Hindemith
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All die erwihnten Musikerfinder vergessen eine wichtige Tat-
sache: die Musik, wic sie allgemein ausgeiibt wird, ist trotz ihrer
Tendenz zur Abstraktion eine Kommunikation zwischen dem
Autor und dem Verbraucher scines Werkes, Wenn wir mit den
gerade beschriecbenen Methoden den Horer in den Hintergrund
schieben, wird sich der freigewordene Platz mit etwas fiillen, das
noch weniger erfreulich ist als die 8deste Ignoranz eines stumnpfen
Publikums: mit unserer eigenen Selbstgefilligkeit. Hier scheint die
Maxime William H. Vanderbilts, the public be damned, die Haupt-
arbeitsregel des Tonsetzers zu sein, es sei denn, er vetlange vom
Publikum, alles zu schlucken was er ihm vorzuwerfen beliebt. Qder
er sagt sich gar: ,,Die Gegenwart versteht meine Musik nicht, aber
in zweihundert Jahren werden dic Horer reif genug sein, mir zu
folgen.* Wohl hat man manchmal Komponisten entdeckt, deren
Werke zu ihren zweihundert Jahre zuriickliegenden Lebzeiten nie-
mals vernommen wurden, aber daraus 1383t sich keine Verhaltens-
regel fiir uns ableiten, da solch unkiinstlerische Ansicht einen der
Hauptgriinde kiinstlerischer Kommunikation @ibersicht: den selbst-
losen Wunsch, dem Mitmenschen etwas aus dem eigenen Besitz
zu geben. Ein Kiinstler diirfte nur dann in diesen Zustand unschopfe-
rischer Resignation verfallen, wenn er iiberzeugt ist, alles Erdenkliche
getan zu haben, sich seinen Zeitgenossen verstindlich zu machen.
Wenn ihm das in irgendeiner Weise nicht gelingt, so besteht nur
geringe Aussicht auf die Anerkennung seines Genies in spiteren
Zeiten. Wahrscheinlicher ist, daB sein Werk weder fiir heute noch
fir kiinftig Lebende von Bedeutung sein wird - ihn selber natiirlich
ausgenommen.

Zum SchluB erwihnen wir noch ecine Gruppe von Musik-
produzenten, die unsere Ideale verachten: diejenigen, denen Musik
nur eine kaufminnische Angelegenheit ist; denen das Komponieren
ein netter Zeitvertreib ohne Grund und Ziel ist; die nur deshalb
komponieren, weil sie nicht aufhoren kénnen; und diejenigen welche
nichts sind als Lieferanten 6ffentlichen Unterhaltungsmaterials. An sie
alle brauchen wir keine Gedanken zu verschwenden, da sie ja, wie
wir wissen, dem Schatze wertvoller Musik nichts hinzufiigen. Zudem
haben viele von ihnen nicht einmal die Absicht, denen zugezihle zu
werden die diesem Ziel zustreben. Auch brauchen wir uns nicht mit
jenen zu befassen, bei denen sich keine Spur von Talent zeigt.
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Arbeitsmaterial

Harreny wir uns also an Musiker die Visionen haben; die alles
itber die Wirkungen ihrer kiinstlerischen Arbeit wissen; denen das
emotionclle wie das intellektuelle Musikaufnehmen bekannt ist;
die ihre Erfahrungen in Geschichte, Lehrtitigkeit und Konzertwesen
als Ansporn zu weiterer Vervollkommnung ihrer Leistungen an-
wenden - was hiilfe all ihre Gescheitheit, ihr Talent und Eifer, stiinde
nicht ein wohlgeordnetes Tonsystem zur Verfiigung, das ihnen
crlaubt, ihre Gedanken in Klinge zu iibertragen: Ein System, das
alle ausdenkbaren Klangbeziehungen und Klangverbindungen regelt;
das nicht die Erfindung ecines cinzelnen Genies ist, sondern sich aus
dem kollektiven Denken und Wirken von Generationen produzieren-
der und reproduzierender Musiker entwickelte.

Musiker balten fiir gewdhnlich nichts von Analysen ihres
Arbeitsmaterials. Sie zweifeln nicht an seiner Vortrefflichkeit, auch
nicht an seiner natiirlichen, gesunden Anlage und immerwihrenden
Giiltigkeit. Thre Vorfahren erhielten in Urzeiten dieses Material als
die Gabe einer giitigen Gottheit — das ist wohl die allgemeine An-
sicht - und seitdem ist die musikalische Welt im gliicklichen Besitz
eines unumschrinkten Ausdrucksmittels, das im Gegensatz zu den
von Architekten, Malern und Dichtern anzuwendenden Materialien
erhaben ist, geheimnisvoll und immer nahe der fruchtbaren Unfaf-
barkeit des gottlichen Schopferatems.

Wenn wir diese etwas iibertriebene Verziicktheit durch den
bedeutend kithleren Enthusiasmus (oder besser: niichternen Wissens-
drang) ersetzen, der uns bisher durch unsere Betrachtungen gefiihrt
hat, so kdnnen wir dieses Material und seine Anwendungsweisen
als unparteiische Betrachter untersuchen, so wie es cin intelligenter
Laie tun wiirde: unbehindert durch die professionellen Scheuklappen
des Musikers. Wir werden so vorgehen, als hitten wir fiir den Mu-
siker das Material bereitzustellen - ohne vorangegangene Erfahrung,
aus nichts sozusagen.
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Was kann uns da als Leitfaden dienen: Es gibt gewisse zuver-
lissige Fihrer: die dem Klang natiirlicherweise innewohnenden
Eigenschaften und Moglichkeiten; die Zwecke denen das Material
dienen soll; und schlieBlich unser einfacher, so oft bewihrter gesun-
der Menschenverstand. Mit dem Wegnehmen der Scheuklappen des
Musikers machen wir uns frei von seinen Fesseln traditionellen
Denkens, seinen persénlichen Vorlieben, seiner stilistischen Ein-
gefahrenheit, und (das ist das Wichtigste) von seiner unbewuBten
Verteidigung alles dessen, was er sich durch Ubung, SchlnBfolgerun-
gen und Nachdenken schon angeeignet hat. Im Besitz dieser Freiheit
konnen wir mit kritischem Auge jene traditionellen und professionel-
len Bindungen betrachten. Vielleicht kénnen wir sogar iiberzeugen-
dere und zuverlissigere Methoden zur Anwendung des klingenden
Materials finden.

i

Die Hauptfrage: wo das Material im Rohzustand zu finden ist,
brancht wohl kaum beantwortet zu werden, da man offenbar aus
der unendlichen Reihe von Ténen, die dem menschlichen Ohr ver-
nehmbar sind, herauspfliicken kann was immer man zum Errichten
musikalischer Werke benstigt. Nichts hindert uns in der Wahl, und
dieses schone Gefithl freien Handelns verleitet uns leicht, alle die-
jenigen zu beklagen, welche sich durch die erdachten Regeln
von kurzsichtigen Gesetzgebern, Theoretikern und anderen musik-
fernen Rechthabern untetkriegen lieBen; Regeln, die anscheinend nur
aufgestellt wurden, um den schdpferischen Geist anzuleinen.

Ach, diese scheinbar so ecinfache und iiberzeugende Methode
produziert nichts Brauchbares. Leider ist es nicht, wie das fran-
zosische Sprichwort uns glauben lassen machte, der Ton qui fait la
usique, Das Hcrauspﬂiicken von Ténen, so nett cs als Zeitvertreib
auch sein mag, lifle den Musiker ohne brauchbares Material. Das
scheint freilich scltsam, da die ausgewihlten Tone ja immer selb-
stindige klangliche Einheiten bleiben und als solche auch verstanden
werden kénnen, wie viele auch aufeinanderfolgen. Der Einwand ist:
als einzelne Toncinheiten sind sie nichts als akustische Tatsachen, die
keinc echte musikalische Wirkung im Hérer wachrufen. Fine musi-
kalische Wirkung wird nur auftreten,wenn die Spannung zwischen
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mindestens zwei Tonen begriffen werden kann. Diese Spannung
mag zwischen zwei aufeinanderfolgenden Melodicténen bestehen oder
zwischen Ténen, die gleichzeitig erklingend das Minimum akkord-
lichen Klanges bilden — wir wissen das schon, da ja gezeigt wurde,
wie die musikalischen Ideen in der Vorstellungswelt musikalischen
Raumes und musikalischer Zeit leben. Da die erwihnte Spannung
sich in vorgestellten Zeitabstinden und Raumdistanzen ausdriicke,
ditrfen wir diese primitiven Intervalle als das Urmaterial ansehen.

Riickt denn nicht mit dieser Annahme die Frage nach der Quelle
der musikalischen Bausteine unbeantwortet um einen Schritt tiefer
ins Dunke!? Statt nach Einzelténen suchen wir jetzt nach Intervallen
in der klingenden Unendlichkeit, und es ist nicht einzuschen, warum
das gréBere Schwierigkeiten bereiten sollte als das Herauspflicken
von Einzeltdnen.

Die Wahrheit wird sich nach und nach zeigen. Wir wollen

zuerst {iber die Intervalle im musikalischen Raum sprechen und

spiter diejenigen der musikalischen Zeit vornehmen,

Da es unendlich viele Abstinde zwischen den Ténen musik-
riumlicher Intervalle gibt, muB eine Methode des Abmessens dieser
Abstinde gefunden werden, damit man sie immer gleich wieder-
crkennen kann und sie nicht mit anderen verwechselt. Gliicklicher-
weise ist fiir diesen Zweck unser musikalisches Auffassungsvermdgen
mit einem nicht allzu weitreichenden, aber immerhin ziemlich zu-
verldssigen MalBstab ausgeriistet: die menschliche Stimme. Einige
Intervalle kann unsete Singstimme mit Leichtigkeit hervorbringen,
fiir andere ist ein verhiltnismiBig starker Widerstand zu iiberwinden.
Selbst fiir wohlgeschulte Singstimmen bleibt diese Abstufung immer
bestchen. Ubung kann zwar das Uberwinden der Widerstinde
erleichtern, schafft sie aber nicht aus der Welt. In dieser Bezichung
sind die Fihigkeiten eciner ungeiibten Stimme nicht allzu verschieden
von denen eines Gesangskiinstlers. Mit Riicksicht auf diese Tatsache
lieBe sich zunichst eine Intervalliste aufstellen, welche die Intervalle
nach den Schwierigkeitsgraden ihrer stimmiichen Produktion geord-
net enthilt. Mit fortgeschrittener Erfahrung wird man dieses MaB-
verfahren durch eine Methode erweitern und verbessern, die sich
verliBlicherer Kriterien bedient als des wechselnden Gefishls fiir An-
spannungsgrade in den Stimmbindern. Solche Methoden waren
schon 600 v. Chr. bekannt. Sie geben neben ciner Werteinteilung
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der Intervalle noch Hinweise fiir die Ausdriickbarkeit der von ihnen
gezeigten MaBle in Zahlen, und diese Zahlen wiederum konnten
niedergeschrieben und damit die MaBe leicht erkennbar und opera-
tionsfertig gemacht werden.

Eine einfache Darm- oder Metallsaite — das Monochord - war
ein solcher MaBstab fiir das Demonstrieren von IntervallgraBen.
Zuerst mall man durch Vergleich mit ihm diejenigen Intervalle, die
erfahrungsgemiB der stimmlichen Produktion die geringste Mithe
machten. Unter ailen Intervallen ist die Oktave am leichtesten zu
singen; so leicht, daB selbst ganz unmusikalische Menschen sie anwen-
den, selbst wenn sie glauben, im Einklang miteinander zu singen.
Um die Oktave auf dem Monochord zu demonstrieren, vergleicht
man den von der leeren Saite angegebenen Ton mit dem, der durch
die Halbteilung der Saite in der Mitte entsteht. In Zahlen: ein Teil
verglichen mit zwei Teilen, die Ration eins zu zwei (1:2) ist die
genaue MaBangabe der Oktave. Die Quinte, welche nach der Ok-
tave dasjenige Intervall ist das sich singenderweise als das leichtest
darstellbare erweist, wird auf der Saite dargestellt, indem man die
eben gezeigte Zweiteilung (dic Oktave) mit dem Ton vergleicht,
der durch Dreitcilung der Saite entsteht. So ist die zahlenmiBige
Darstellung der Quinte 2:3 - zwei Teile mit drei Teilen verglichen.
Mit dieser Methode lassen sich fiir jedes Intervall entsprechende
Saitenstellungen finden und diese miteinander zu vergleichenden
Teilungen durch Verhiltniszahlen ausdriicken. Somit kénnen
Intervalle geordnet werden nicht nur nach der aufgewendeten ge-
sanglichen Anstrengung, sondern auch nach den Ergebnissen der
vergleichenden Saitenteilung,

Es zeigt sich dann, daBl der Mithegrad der stimmlichen Produk-
tion in direkter Proportion zu den Verhiltniszahlen der Saitentei-
lungen steht: je leichter ein Intervall klar zu singen ist, umso nie-
driger sind seine Verhaltniszahlen, So ist die Oktave als das leichtest
singbare Intervall durch die beiden kleinsten Zahlen 1:2 ausgedriickt.
Zur Quinte mit jhrem schon etwas gréBeren Bedarf an Wider-
standsiiberwindung gehoren die Zahlen 2:3. Das nichste Intervall
in einer solchen Reihe wiirde 3:4 scin (das ist die Quarte), dem 4:5
{groBe Terz) und 5:6 (kleine Terz) folgten. Intervalle wie 8:9 oder
15:16 sind verhiltnismiBig weit entfernt von der leeren Saite (1:1)
und somit entsprechend schwer rein zu singen. Dasfillt am ehesten auf,
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wenn die Tone dieser Intervalle auf zwei Singer verteilt zugleich
gesungen werden. Da machen sie sich als dissonante Klinge wider-
spenstig bemerkbar. Singt man die zwei Intervallténe in melodischer
Aufeinanderfolge, also nicht gleichzeitig, so verkleinert sich diese
Hiirde, dafiir wird es schwieriger, sie bei threm Wiederauftreten stets
in der gleichen Abmessung zu bringen - ein Hindernis, das bei Okta~
ven und Quinten kaum anzutreffen ist. Das Intervall 8:9 ist ein Ganz-
ton (groBe Sekunde), 15:16 cin Halbton (kleine Sekunde).

Die Teilung der Saite konnte immer weiter fortgesetzt werden.
Wir erhielten dann kleine Intervalle, diec von Singstimmen nicht
mehr deutlich unterscheidbar dargestellt werden kdnnen, auf dem
MaBinstrument jedoch klar zu zeigen sind. Solche Intervalle, den
Theoretikern wohlbekannt, sind unter anderen 24:25 (ein Halb-
ton der deutlich enger ist als 15:16) und das sogenannte syntonische
Komma (80:81) mit der GréBe von ungefihr 1/9 des Ganztones.
Varianten entstehen durch Klingendmachen von nichtaufeinander-
folgenden Proportionszahlen, wie 1:3 (die Duodezime), 3:5 (die
groBe Sexte als Umkehrung der kleinen Terz 5:6) und 5:8 (dic kleine
Sexte als Umkehrung der groBen Terz 4:5); schlieBlich lassen sich
durch Einbezichung der Primzahlen in die Rationalziffern noch an-
dere Intervalle bilden, wie etwa 4:7 {cine kleine Septime dic auf-
fillig kleiner ist als die ,,normale" 5:9). Auf diesc Weise liBt sich
unser gesamtes Intervallmaterial darstellen; auch Intervallsysteme, die
wir in unserer Musik nicht beniitzen, kénnen so gemessen werden.
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Die vorbeschriebenen Operationen, so notwendig und wert-
voll sie fiir die Darstellung der grundlegenden MaBverhiltnisse
auch sind, lassen sich auf dem Monochord nur innerhalb einer
Grenze ausfithren, die durch den Stoff (Darm, Metall) und die Dicke
(Durchmesser) der Saite, ihren Abstand vom Instrument, durch die
Fingerform des Ausfihrenden und die Beschaffenheit etwaiger Ein-
teilungs- und Anspielgerite (Stibchen, Federkiele und dergleichen)
gesteckt sind. Es fragt sich darum, ob nach mehr als zweitausend
Jahren denn nicht MeBmethoden gefunden werden konnten, die
sich mit einem héheren Grad von Prizision auch auf noch kleinere
Intervalle anwenden lassen. Freilich kennt man solche Methoden.
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Seit dem Ende des 17. Jahrhunderts verwendet man sie anstelle
(oder auch mit} der fritheren Methode. Das alte, umstindliche Um-
setzen einer mechanischen Operation in Zahlbegriffe kann nun er-
setzt werden durch Vergleiche der gesungenen Intervalle mit den-
jenigen, die in naturgegebenen Ton- und Intervallordnungen wie
der Obertonreihe zu finden sind.

Obertone sind schwachklingende hohere Téne, die bei so gut
wie allen gesungenen oder gespielten Ténen ohne unser Einwirken
mitklingen. Obwohl sie in ihrer Gesamtheit eine unendliche Reihe
darstellen, klingen doch immer nur gewisse Teilstiicke der Reihe
mit, die mit ihrer Tonanzahl, Tonhshe und Tonintensitit bestimmen-
den Einfluf auf die Klangfarbe des gesungenen oder gespielten
Zeugertons haben. Dic Gesamtreihe der Obertone entwickelt sich
von der Oktave des Zeugertons in stetig abnehmenden Intervall-
grofien, und es ist diese stetige Abnahme, welche die Obertonreihe
als MaBstab so wertvoll macht. Die Téne der Reihe bilden nachein-
ander Intervalle in derselben Aufeinanderfolge wie die oben be-
schriebenen, nach dem Monochord gemessenen. Dort folgte dem ein-
fachsten, leichtest auszufithrenden Intervall der Oktave die Quinte,
nach welcher die Quarte, die groBe Terz und die kleine Terz kamen.
Jetzt entspricht dem Schwierigkeitsgrad der Singbarkeit der Abstand
vom Zeugerton (Grundton, Ton 1 der Obertonreihe), und wieder
folgt der Oktave die Quinte, dieser die Quarte usw. Da die Inter-
valle dieser Reihe in der absoluten Reinheit erscheinen, mit welcher
dic Natur manche ihrer Schdpfungen ausgestattet hat — das heifit
hier, daB die Schwingungszahl der Intervallténe in der Sekunde
genau den Rationen 1:2, 2:3, 3:4 usw. entspricht ~ kénnen wir
unsere gesungenen Intervalle mit ihnen vergleichen, ohne erst den
Umweg iiber die Saitenteilungen des Monochords zu nehmen; die
Ergebnisse sind beidemal dieselben. Selbst wenn in kiinfrigen Unter-
suchungen Intervallmessungen unmittelbar an unserem Hérvermd-
gen nach rein psychologischen Bedingungen vorgenommen werden
konnen, wird in der grundsitzlichen Bewertung kein Unterschied
cintreten; auch dann wird immer noch eine Quinte ein Intervall
einfacherer Struktur und leichterer Singbarkeit sein als ein Halbton.

Wir wissen nun Bescheid iiber die MeBbarkeit der Bausteine
des musikalischen Raumes, der Intervalle. Die nichste Frage wird
sein: welcher MafBistab muB angelegt werden, wenn Intervalle tiber-
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einandergeschichtet werden so daB Akkorde entstehen: Ein Akkord
ist nimlich keineswegs cine bloBe Zusammenstellung von Intervallen.
Er ist eine neue Klangeinheit, die zu ihrem Entstehen wohl auf das
Zusammenwirken von Einzelintervallen angewiesen ist, die aber
doch als selbstindig bestehend geftihlt wird und den in ihr enthal-
tenen Intervallen eine Bedeutung gibt welche sie auflerhalb des
Akkords nicht haben. Faktoren, die jetzt in Betracht kommen, sind:
die Zahl der im Akkord versammelten Intervalle; die Lage der be-
teiligten Intervalle; die Weite eines Intervalls (ob zum Beispiel
seine beiden Tdne innerhalb einer Oktave oder durch eine Qktave
oder gar mehrere getrennt sind); die Wichtigkeit des tiefstliegenden
Akkordtones, des BaBitones; die Grundténe der Intervalle; die zu-
sammengezihlten Intervallgrundténe; und schlieBlich der eigene
Grundton des Akkords und seine Lage innerhalb des Akkords.
Was sind Grundtone: In allen harmonischen Einheiten, Inter-
vallen oder Akkorden, haben die konstituierenden Téne offenbar
ungleiche harmonische Bedeutung,. Einige erscheinen wichtiger und
werden als beherrschend empfunden. Diese beherrschenden Tone,
eben die Grundténe, tragen in sich die potentielle Regulativkraft fir
die Einordnung der harmonischen Einheiten in Harmoniefolgen.
Die Oberténe, so gut sie als MaBstibe fiir IntervallgroBen sind, las-
sen sich diesem Zweck nicht dienstbar machen. Vielleicht macht ein
Vergleich dies klar: Obertdne als IntervallmaB gleichen den Ein-
tragungen in dic Patientenliste eines Arztes, in der Alter, Grofe,
Haltung und Daten iiber den Gesundheitszustand der Patienten ein-
getragen sind, die aber nichts iiber sein Gefiihlsleben, seine geistige
Einstellung und seine Eigenschaften als Staatsbiirger aussagen. Diese
Auskunft mufl man in anderen Eintragungen suchen. Bei den Inter-
vallen kénnte man meinen, da} die eine wichtige Werteinteilung,
nimlich die nach der vokalen Miihe ihrer Produktion, alle anderen
Messungen des harmonischen Wettes, der tonalen Méglichkeiten in
Harmoniefolgen (ausgedriickt in Grundtdnen und ihrer Beziehung
zu anderen Grundtdnen) iiberfliissig machte, da ja die am leichtes-
ten produzierten Intervalle auch diejenigen hochster harmonisch-
er Qualitit sind. In ecinfachen Harmonieverbindungen trifft das zu,
aber in komplexeren Fillen kann man sich nicht unbedingt anf das
Urteil vokalen AnstrengungsmaBes verlassen. Zum Beispiel ist die
Quinte, welche nach der Oktave ja am leichtesten singbar ist, in
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gewissen komplizierten Akkordbildungen unter Umstinden schwe-
rer rein zu singen als die Zusammenklinge der groBen oder kleinen
Sekunde.

Die harmonische Wichtigkeit eines Intervalls ist bestimmt durch
scinen Gehalt an Kombinationstdnen. Auch diese erscheinen als Bei-
gabe zu gesungenen oder gespielten Tonen, sind aber von den Ober-
tonen verschieden. Die Oberténe erscheinen mit und oberhalb der
gesungenen oder gespielten Einzelténe; zum Erscheinen von Kom-
binationstdnen gehort aber mindestens das Intervall zweier wirk-
licher Tone, und die Tonhshe der erscheinenden Kombinationstdne
Hegt immer unterhalb des oberen Intervalltones; sie kann auch noch
unterhalb des unteren liegen - das ist der Fall bei allen Intervallen
die kleiner sind als die Qktave, Die Kombinationstdne erscheinen
als die Differenz in den Abmessungen der beiden produzierten Inter-
valltone (weshalb sie auch Differenzténe genannt werden): so haben
zwei Intervallténe von 120 und 180 Schwingungen in der Sekunde
einen Kombinationston mit 60 Schwingungen in der gleichen Zeit.
Die Kombinationstdne bediirfen zu ihrem Erscheinen nicht der
Beihilfe des Singers oder Spielers; sie sind vielleicht nicht einmal
physikalische Erscheinungen, sondern entstehen erst in unserem Ohr.
Man kann sie als eine Last ansehen die das Intervall zu tragen hat,
und allgemein gile die Regel: je kleiner die Kombinationstonlast ist,
die ein Intervall zu tragen hat, umso groBer ist sein harmonischer
Wert. So ist die Quinte, die nur wenig zu tragen hat, von hdchstem
harmonischem Wert, wihrend die kleine Sekunde, welche stark
kombinationstonbelastet ist, geringen harmonischen Wert besitzt.

Wie sich klar erweist, 138t sich mit solcherweise erhaltenen Malen
eine gradierte Reihe harmonischer Werte und tonaler Moglichkeiten
von Intervallen und Akkorden aufstellen. Im Verlaufe unserer Unter-
suchungen wird uns die Wichtigkeit einer solchen Rethe immer
mehr zum BewuBtsein kommen.

v

Unsere Reise quer durch den musikalischen Raum iiberzeugte
uns von der Maglichkeit, ja der Notwendigkeit des Messens klein-
stet Raumabstinde wie weitestgespannter Akkordzusammenklinge,
wenn wir das musikalische Baumaterial aus dem unbegrenzten Vor-
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rat natiirtichen Klingens entmehmen wollen. Es zeigt sich, daB es die
Harmonie {das Zusammenklingen von Ténen), und zwar ausschlieB-
lich die Harmonie ist, welche im Zuhorer das musikalische Razm-~
gefiihl hervorruft. Die harmonischen Einzelintervalle, ebenso die
akkordlichen Zusammenballungen von Intervallen, wie wir sie jetzt
haben, sind aber wie Automobile, die man ohne Benzin in einer Garage
stillstechen hat: sie haben keinen Gebrauchswert, wenn man sie nicht
in Betrieb setzt. So sind auch die Zusammenklinge erst dann véllig
wirksam, wenn sie bewegt werden; erst wenn wir die musikalisch-
riumlichen Zusammenklangseinheiten mit den Enheiten musika-
lischer Zeit zusammenbringen, entsteht musikalisches Leben.

Die musikalische Zeit hat, wie wir schon im vierten Kapitel
gesehen haben, zwei verschiedene Erscheinungsformen. Unsere ge-
wihnlich angewendete Terminologie kiimmert sich um den Unter-
schied nicht und nennt alle musikalisch-zeitlichen Abliufe wahllos
Metrum oder Rhythmus. Wir miissen aber deutlich die Bedeutung
dieser Begriffe unterscheiden. Unter Metrum wollen wir alle Arten
zeitlicher Einheiten - Taktschlige, Téne, Motive — verstehen, die
untereinander lingengleich sind und hiufig und in steter Aufein-
anderfolge wiederholt werden. — GleichmiBigkeit in dieser Auf-
cinanderfolge ist die oberste Bedingung. Rhythmus hingegen zeigt
sich in jeder Folge zeitlicher Einheiten, die in ihren Gliedern ohne
gleichmiBigen Ablauf ist und nicht metrisch verstanden wird, ob-
wohl das Metrum ihr beigegeben werden kann und in den meisten
Fillen sogar beigegeben ist. Rhythmische Formen, denen kein Me-
trum beigemischt ist, finden sich in unserer musikalischen Kultur
kaum, nur der gregorianische Choral (abgeschen von seinen Hym-
nen, Sequenzen und anderen stark metrisierten Formen) enthile viele
Stiicke die diesem Bauprinzip folgen. Wenn diese rhythmisch frei-
schwingenden Melodien auch nur mit der kleinsten metrischen
Uberlagerung gesungen werden, entschwindet sofort das ihnen eigen-
tiimliche Leben. Andere Beispicle ungemischter rhythmischer For-
men kann man durch Grammophonaufrahmen der Gesinge manch
eines wilden Volksstammes kennenlernen, der noch nicht von der
»Krankheit” westlicher Zivilisation, organisierter Harmonie und
threm unvermeidlichen Begleiter, dem Metrum, infiziert ist.

Das Wesen des musikalischen Metrums hat man von jeher gut
verstanden wegen sciner Ahnlichkeit teils mit wohlbekannten Tat-
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sachen in anderen Kiinsten, wie der Poesie und der Architektur, teils
mit immer wiederkehrenden natiirlichen Ablinfen, wie Jahren, Jahres-
zeiten, Tagen, Stunden und vielen periodischen Geschehnissen im
PHanzen- und Tierleben. Auch das musikalisch-zeitliche Baumaterial
muB, wie es mit dem musikalisch-riumlichen geschah, Messungen
unterworfen werden.

Was das Metrum betrifft, so sind wir, ebenso wie beim Urteil
iiber den Grad des Mitheaufwands beim Zusammensingen von Inter-
vallen, mit einem leidlich zuverlissigen Schitzungsvermdgen begabt.
Wenn wir aufmerksam metrische Abliufe verfolgen, beispielsweise
die Reihe von hundert gleichfsrmigen Schligen die wir schon im
vierten Kapitel erwihnten, so teilt sich in unserem Gehor diese Reihe
leicht in akzentuierte Untergruppen. Die gehorten Akzentuierungen
kommen allerdings nicht durch lautere oder lingere Schlige zu-
stande - wir setzten ja eine durchaus gleichformige Reihe voraus -
sie sind Gberbaupt nicht objektiv wahrnehmbar, sondern werden
durch unser metrisches Urteilsvermégen der Reihe quasi aufge-
zwungen. Wir konnen diese Art psychologischen Urteils nicht
vermeiden; gewdhnlich werden wir uns aber dieser Unvermeidlich-
keit nicht bewuBt, da fast alle komponierte Musik uns keine Zweifel
fiber die Lage der Akzente EiBt, sondern sie mdglichst deutlich zu
prisentieren sucht.

Akzente wie die in unserer Reihe gespiirten kénnen grundsitz-
lich nur auf den ersten von zwei oder drei Schligen fallen. Andere
als diese Zweier- oder Dreiergruppierungen kénnen nicht gefiihlt
werden, da alle groBeren nur Wiedetholungen oder Kombinationen
der Urgruppierungen sind und die Einheit des Einzelschlags ebenso
wenig einen musikalischen Sinn hat wie die Einheit des Einzeltones.
Obgleich das Verstehen der Zweier- oder Dreiergruppen durch das
Hineininterpreticren von sekundiren und tertidren Akzenten etwas
erschwert wird, liuft doch das Auffassen musikalischer Metren nicht
die Gefahr allzu groBer Kompliziertheit, da die primiren Akzente
immer stark genug empfunden werden und im Falle von Mehr-
deutigkeit das Bestreben haben, die Funktion der sekundiren und
tertiiren Akzente mitzuiibernehmen. Trotz ihrer Tendenz nach iiber~
sichtlicher Anlage kann die metrische Struktur ins Unverstindliche
gesteigert werden, entweder durch schnelle, hiufige und unregel-
miBige Wechsel von Zweier- und Dreiergruppen oder durch ihn-
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lichen Wechsel in der Zeitdauer der Schlageinheit. Im ersten Fall
indert sich der Zihler der Bruchzahl welche die metrische Einteilung
anzeigt (2/8, 3/8, 5/8 usw.), wihrend im zweiten ein beingstigender
Wechsel sowohl der Zihler wie der Nenner stattfindet (2/2, 3/8,
5/16, 2/4, 7/32, dazu Triolen, Quintolen usw.). Hier verlieren wir,
besonders im zweiten Fall, unser Gefithl fiir metrische Ordnung;
fiir unser Interpretationsvermédgen haben dann die metrischen Ab-
Yiufe einen kritischen Punkt erreicht, iiber den hinaus kein Metrum
mehr gefiihlt wird. Ebenso kann auch jede freie rhythmische Form
ihre Eigenart verlieren und metrifiziert werden, wenn auch nur ein
kleines MaBl von wiederkehrenden Zeitelementen ihr aufgelagert
wird.

Wollen wir nun auch eine Methode finden, den freien, metrum-
losen Rhythmus zu messen, so miissen wir (wie wahrscheinlich noch
manche unserer Nachfolger) einstweilen dic Waffen strecken. Wit
heutzutage sind in dieser Bezichung noch ebenso unwissend wie die
Musiker vor tausend oder zweitausend Jahren. Kein methodischer
Wissenschaftler, kein seherischer Musiker und kein seinem ungetriib-
ten Urteil vertrauender Laie hat bisher, im Versuch, eine rationale
Unterlage fiir die Konstruktion musik-zeitlicher Formen zu bereiten,
eine MeBweise fiir den Rhythmus gefunden. Damit ist keineswegs
die Unmdglichkeit einer solchen Melweise erwiesen. Seit man auf
Erden musiziert, wurden immer rhythmisch-musikalische Formen
gebildet, und jeder der sie errichtete, wuflte instinktiv oder durch
stindiges Ausprobicren oder durch traditionelle Erfahrung, ob die
rhythmischen Bestandteile seines Werkes in guter oder schlechter
Proportion zueinander standen. Es muB daher ein rationales, ent-
deckbares und verstehbares rhythmisches Konstruktionsgesetz geben.
Mit ithm kénnte man den Rhythmus aus seinem geheimnisvollen
Versteck locken.

Die Musiker haben sich bisher nicht um die Lsung dieses Pro-
blems gekiimmert, haben vielleicht gar nichts von seinem Bestehen
gewuBt. Sie hitten vielleicht auch unter allen Umstinden vorgezogen,
sich ihre friedliche Intuition nicht durch genaues Wissen storen zu
lassen. Diese Abwehrstellung, so wertvoll sie fiir das unmittelbare
Anfachen des schopferischen Funkens auch sein mag, wird natiiclich
unhaltbar, wenn erst einmal der musikalische Verstand als gleich-
berechtigter Partner mit der Intuition im SchépfungsprozeB zuge-
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lassen wird. Die Dringlichkeit der Aufgabe wird klar durch Vergleich
mit den Messungen von Intervallen, Akkorden und Metren, die wir
schon kennen. Sie zeigten uns, daB das harmonische und metrische
Material nicht lediglich dem ,,schénen Einfall“ iiberlassen zu werden
braucht, sondern bewuBt und Skonomisch vorteilhaft eingesctzt
werden kann. Bei den erwihnten MeBarten war es imner die kleinste
Einheit, die uns das Eindringen in das jeweilige Material erméglichte.

MeBmethoden des Rhythmus miiBten gleicherweise beschaffen
sein, die kleinste thythmische Einheit miiBte als MaB fiir alle gréBeren
thythmischen Organismen dienen. Was aber die kleinsten rhyth-
mischen Einheiten sind, ist eine noch unbeantwortete Frage. Ein
»Motiv"® (was immer die genaue Definition dieses Begriffs sein
mdge) kann nicht kleinste rhythmische Einheit sein, da es schon eine
Intervallfolge hoherer Ordnung ist; eine Gruppe von Ténen um
einen Akzent kann es auch nicht sein, da dies ja die Eigenschaft des
Metrums ist - und wir wissen ja (es liBt sich experimentell beweisen),
daB Metrum und Rhythmus voneinander unabhingige Krifte sind,
denen nur der Ablauf im Gebiet der musikalischen Zeit gemeinsam
ist. Ein MaBnehmen mit Hilfe von Stoppuhren fithrt auch zu nichts,
da Uhrenzeit und musikalisches Zeitgefiihl sich nicht decken. Unser
Suchen muB sich wahrscheinlich von den physikalischen Gegeben-
heiten des Klingens wegwenden in Richtung auf die Musikpsycho-
logie. Bis eine Losung von dorther kommt, miissen wir immer noch,
wie alle Musiker vor uns, der empirischen Kenntnis und unserem
Talent vertrauen. Die Meisterwerke welche auf dieser Grundlage
geschrieben worden sind, scheinen solches Vertrauen zu rechtfer-
tigen und gegen artistisches und wissenschaftliches Forschen zu
sprechen. Es ist ja auch erstaunlich zu sehen, wie das musikalische
Genie zu allen Zeiten und unbewuBt den Weg zu Wahrheit und
Proportion fand, und wenn wir Genies unter uns haben, werden sie
genauso sicher den Weg der groBen Vorginger gehen, ohne sich
durch unser niichternes Suchen stéren zu lassen. Deshalb brauchten
sie dieses Suchen allerdings nicht abzulehnen. Der Ablehnende ist
vielleicht nicht das Genie fiir das er sich hilt; das wahre Genie ent-
deckt man moglicherweise nach Jahrzehnten in einem einfachen
Mann, der nie mehr tat als was er fiir seine Pflicht hielt und in seiner
Arbeit mehr Weisheit entwickelte als der vermeintliche Genius oder
der allgescheite Schreiber. Es scheint also empfehlenswert, weiter-
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zusuchen - fiir den Fall, daB die fiir so zuverlissig gehaltene Intuition
sich als nicht vorhanden herausstellen sollte.

v

‘Wenn die Harmonie das Element ist, das mit dem Gefiihlsgebiet
des musikalischen Raumes {ibereinstimmt, so ist es der Rhythmus
und sein Gefihrte, das Metrum, der dem musikalischen Zeitgefiihl
entspricht. Wir stellten schon fest, daBl zum Brreichen musikalischer
Wirkungen beide Elemente vereint werden miissen. Wird diese
Vereinigung in ihrer cinfachsten Form vorgenommen, indem man
den Rhythmus seinen EinfluB auf die kleinste harmonische Einheit,
das Intervall, ausiiben 138, so entsteht die Melodie, Dazu muB das
harmonische Intervall aus der vertikalen Lage seiner beiden Téne in
die Horizontale umgekippt werden, und damit wird dem Rhythmus
eine Angriffsfliche geboten. So verwandelt sich die riumliche Be-
zichung der beiden Intervallténe in eine zeitliche, und der Rhythmus
bestimmt die Dauer der Tdne dieses aus einemn harmonischen in ein
melodisches umgewandelten Intervalls. Die harmonische Bedeutung
des Intervalls ist in dieser Umwandlung erhalten geblichen; eine
Quinte bleibt nach wie vor ein Intervall groBer harmonischer Kraft
und Stabilitit, eine groBe oder kleine Sekunde eines von geringerer
harmonischer Bedeutung, Da aber jetzt, in der neu errichteten Ge-
stalt des Intervalls die Aufeinanderfolge der Téne, dic Bewegung,
die zeitliche Aufeinanderbezugnahme der Téne das Wichtigste ge-
worden ist, muf} natiirlich jede Intervalleigenschaft, die vorher Aus-
druck der harmonischen Kraft war, fiir die neue melodische Funk-
tion unvorteilhaft sein. Wir erleben also eine véllige Umkehrung
der Bewertung: dic harmonisch starke Quinte ist als melodisches
Intervall von geringerem Werte, die harmonisch geringwertigen
Sekunden werden zu Hauptbestandteilen melodischer Fortschreitung.
Im Mittelgrund zwischen diesen beiden Extremen finden sich die-
jenigen Intervalle die nach keiner der beiden Richtungen entschieden
sind; sie unterliegen ebenso leicht den Angriffen der riumlichen
(harmonischen) Kraft wic der des Rhythmus. Diese Eigenheiten
musikriumlicher und musikzeitlicher Konstruktion miissen natiir-
lich — nebst anderen nebensichlichen, hier nicht darzustellenden
Tatsachen - in der praktischen Arbeit des Komponierens beriick-
sichtigt werden.
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Nach alleden scheint die Melodie in genetischer Hinsicht das
Kind der Harmonie und des Rhythmus zu sein. Sie hat jedoch Eigen-
schaften und Moglichkeiten, die sich nicht aus rhythmischen oder
harmonischen Tatsachen erkliren oder von ihnen ableiten lassen.
Musikalischer Raum und musikalische Zeit haben also ein neues
raum-zeitliches Element hervorgebracht, welches autonom mit ihnen
besteht. Die historische Entwicklung folgte allerdings nicht der gene-
tischen Reihenfolge. Die urtiimliche Musik, welche der primitive
Mensch sang und spiclte, verwendete wohl Rhythmen und melo-~
dische Intervalle, hatte aber fiir das beherrschende Element des musi-
kalischen Raumes, die Harmonte, kein Gefithl — obwoh! auch har-
monische Werte in den melodisch verwendeten Intervallen liegen,
wie wir gesehen haben. Jahrtausende muBten vergehen, ehe die
Harmonie als bewuflt behandelter Teil der musikalischen Arbeit
angewendet werden konnte, und selbst heutzutage finden sich noch
Vilker, die den Schritt zu ciner Anerkennung des musikalischen
Raumgefithls nicht tun konnen oder nicht tun wollen. Der Grund
fiir den Unterschied zwischen genetischer und historischer Entwick-
lung ist leicht zu erkennen: Grundlegende metrische Einheiten gibt
es nur zwei, nimlich zweischlagige und dreischligige; und der Rhyth-
mus, hat man ihn erst rationell erfaBt, wird sich wahrscheinlich auch
als ein unendliches Variieren schr weniger und sehr einfacher Ein-
heiten erweisen. Auch die Melodie ist ihrem Wesen nach erfafibar.
Thre musik-zeitlichen Qualititen werden durch dieselben metrischen
und rhythmischen Grundeinheiten bestimmt und sind daher bekannt
oder noch zu entdecken; und ihre musik-riumlichen, von der Har-
monie geborgten Eigenschaften sind auch nur in wenigen Intervallen
beschlossen: denen mit hohem harmonischem Wert einerseits (Quin-
te, Quarte usw.), den gegenteiligen mit hohem melodischem Wert
(Sekunden) und einigen unstabilen dazwischen. Das gesamte rhyth-
misch-metrisch-melodische Material in seiner Klarheit und Einfach-
heit, mit seinen {bersehbaren Variationsmiglichkeiten, setzt also
ciner Verwendung keine allzu groBen Widerstinde entgegen, auch
nicht fiir einen urzeitlichen Musiker.

Mit der Harmonie verhilt es sich anders. Schon das verniinftige
Organisieren einfachster Zweitonharmonien (Quinte, Quarte, Ter-
zen, Sexten) verlangt ein zweckgesteuertes musikalisches Denken,
das sich in einem noch unentwickelten Zustand musikalischer Kennt-
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nisse kaum findet. Es muB ja nicht nur der Lauf zweicr melodischer
Linien berechnet werden, sondern auch der sich bei jedem Schritt
ergebende harmonische Effekt. Wieviel groBere Schwierigkeiten
wird also das kompliziertere harmonische Material bieten, nimlich
die aus mehreren Intervallen zusammengesetzten akkordlichen Ein-
heiten! Selbst bei den einfachsten drei- oder mehrténigen Akkorden
sind mehr als zwanzig verschiedene Formen (Dreiklinge, Sext-
akkorde, Septimenakkorde usw.} zu behandeln, und wenn man alle
Kombinationsméglichkeiten einschlieBt, erweitert sich das harmo-
nische Material bis in die hohen Hunderte ~ fiir cinfache Musiker
eine abschreckende Tatsache. Aber die Hauptschwierigkeit erscheint
erst, wenn man diese akkordlichen Intervallvercinigungen ebenso
wie ein harmonisches Einzelintervall behandelt und unter dem Ein-
fluB von Rhythmus und Metrum zu Akkordfolgen aneinanderreiht.
Da jeder Akkord einer solchen Progression aus verschiedenen Inter-
vallen besteht, ergeben sich zahlreiche Moglichkeiten des Fort-
schreitens von irgendeinem Tone eines Akkords zu irgendeinem des
folgenden.

Und noch mehr Komplikationen ergeben sich, wenn diese Pro-
gression nicht durch einheitliche melodische Bewegung gesteuert
wird, sondern die treibende Kraft des Rhythmus mit verschiedenen
Energiegraden die verschiedenen Hohenlagen der Akkordtdne an-
greift. Solch unbeschrinkte Wandlungsfihigkeit der harmonisch-
riumlichen Komponenten, selbst wenn nur eine kleine Auswahl
davon benutzt werden sollte, kann erst dann von der rationalen
Musikarbeit erfaBt werden, wenn die einfachere Zusammenstellung
Intervall 4 Rhythmus (= Melodie) durchaus begriffen und durch
zahllose praktische Erfahrungen beherrscht worden ist. Kein Wunder
darum, daB die Harmonie als bewuBt angewandter Teil des musi-
kalischen Arbeitsvorgangs verhiltnismifBig so spit in der Entwick-
lung unserer Kunst erscheint.

Die thythmisch organisierte Intervallfolge, genannt Melodie,
wenn sie uns als musikalisch sinnvoll beeindrucken soll, darf nicht nur
cine regellose Zusammenwiirflung von Intervallen sein, sie muB ge-
wissen Gesetzen folgen, Diese gewihrleisten uns die Moglichkeit,
den Verlauf der betreffenden Form geistig mitzukonstruieren und
zugleich die Gefiihlsbilder heraufzubeschwiren. Diese Gesetze miis-
sen darum von allgemeiner Giiltigkeit sein. (Spiterhin in diesem

105




Kapitel sollen hierfiir einige Hinweise gegeben werden, eine aus-
fithrliche Darstellung des Problems liegt allerdings nicht innerhalb
des hier gegebenen Rahmens).

Wenn die Aufeinanderfolge melodischer Intervalle gewissen
GesctzmiBigkeiten unterliegt, kann die Progression von Akkorden
nicht ungeregelt bleiben; sie sind ja Fortschreitungen mit verviel-
fachten melodischen Bewegungen - auf mehreren Ebenen, wihrend
die einstimmige Melodic sich nur auf einer Ebene bewegt. Diese
Art Supermelodie nennt man Tonalitit. Heutzutage scheinen die
Meinungen Giber Tonalitit und die ihr gemiBen Bearbeitungsweisen
jedes einheitlichen Grundbegriffs zu entbehren. Einige grundsitz-
liche Feststellungen werden deshalb von Nutzen sein,

Zunichst iber das Wesen der Tonalitit,

Es diirfte jetzt klar sein, daB die Tonalitit als eine ins GroBe
projizierte Melodie zu verstehen ist. Was in der Melodie der Einzel-
ton ist, ist in der Tonalitit die Einzelharmonie; der melodischen
Fortschreitung von Ton zu Ton (also dem Melodie-Intervall) ent-
spricht in der Tonalitit die Fortschreitung von Harmonie zu Har-
monie. (Ich mache dberfliissiger- aber vorsorglicherweise darauf
aufmerksam, dafl streng zwischen Harmonie und Tonalitit zu unter-
scheiden ist, ebenso wie in der ,,unteren” Ebene zwischen Ton und
Intervall unterschieden wurde. Leider werden selbst in ernstzu-
nchmenden Untersuchungen iiber Klangliches diese Begriffe nicht
klar auseinandergehalten — wahrscheinlich ist das ciner der Griinde
fir die allgemeine Verwirrung der Ansichten). Die Melodie-Inter-
valle haben harmonischen Inhalt; ihre Téne sind von ungleichem
harmonischem Wert; von den zwei Ténen eines Intervalls wird immer
ciner den anderen zu beherrschen suchen, und durch jede Melodie
zicht sich - grundsitelich unabhingig von den mit der Melodie
gehenden (tonalen!) Zusammenklingen - dieses Kriftespiel, dieser
Wettstreit von Tonkriften, zunichst zwischen Nachbarténen wahr-
nehmbar, sodann sich von Punkten groBerer Wichtigkeit (Tone, die
durch besondere Hohen- oder Tiefenlage, durch Linge. Artikulation
oder Sfteres Wiedererscheinen sich vor anderen bemerkbar machen)
zu anderen, ihnlichen Punkten spannend.

Entsprechend in der Tonalitit. Auch hier ist zunichst im Schrite
von Harmonie zu Harmonie das Streben nach Vorherrschaft zu
bemerken, wobei die Unterschiede in der Struktur der Einzel-
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harmonien - Tonabstinde (GroBe der iibereinanderliegenden Inter-
valle), Tonzahl (Intervallzahl) und Grundton-Wahrnehmbarkeit -
als bestimmende Faktoren wirken. Weiters machen sich ebenfalls
Bezichungen zwischen wichtigen Punkten hérbar, und ,,wichtig™
sind wiederum Besonderheiten der Hohen- oder Tiefenlage {dazu
hervorstechende Merkmale der Intervall-Hohenverteilung), der
Dauer, der Artikulation und des (durch andere Harmonien unter-
brochenen) Wiedererscheinens von Harmonien. Nochmals sei fest-
gestellt, daB es nicht in unserer Macht steht, all diese melodischen und
tonalen Merkmale hervorzurufen. Téne in Melodien und Harmonien
in ‘T'onalititen verhalten sich solcherweise; es ist ihr natiirliches Tun,
sich derart aufeinander zu bezichen. Spiegelbildlich ist auch unser
Musikaneignen ein fortwihrendes Bezugnchmen des gerade Auf-
tretenden auf Vorangegangenes; die cinzige Wahl die uns bleibt:
wir konnen aufmerksam oder lissig, verstindig oder dumm zu-
horen, wenn wir nicht vorziehen, iiberhaupt nur akustische Ein-
driicke an uns vorbeitdnen zu lassen.

Nach alledem erweist sich das, was allgemein leichtfertigerweise
als ,, Tonalitit'* verstanden wird, nimlich das Dur- und Mollwesen,
als cine Ausschnittstonalitit mit ziemlich beschrinkten Moglich-
keiten, ebenso wie jede andere Tonalitit auf modaler (besser: ton-
leiterhafter) Grundlage. Man sollte darum auch niche, wenn es sich
um tonale Ordnungen handelt, die den Dur-Moll-Bezirk iiberschrei~
ten, von ,erweiterter” Tonalitit sprechen, da dann immer noch
das Dur-Moll als Grundordnung gilte (was freilich in der Praxis
vielfach der Fall sein mag). Es gibt nur die eine, allumfassende
Tonalitit, die in der beschriebenen Weise wirksam ist.

Was nun die Darstellung der Tonalitit in der Komposition
betrifft, so kann es sich nach dem Gesagten nur um die Frage han-
deln, wie und in welchem MaBe man die Moglichkeiten gegen-
scitiger Harmoniebezichungen ausarbeiten will. Die erwihnten
,wichtigen'* Punkte — von den Besonderheiten der Hhen- und
Tiefenlage bis zum Wiedererscheinen von Harmonien - wird man
je nach Art und Zweck der Komposition auf die verschiedenartigste
Weise gegeneinander auszuspielen haben. Die Arbeitsvorschriften,
die sich hierfiir aufstellen lassen, miissen von derselben Allgemein-
giiltigkeit sein wie die fir das Konstruieren von Melodien. (Es
bedarf wohl kaum einer Erwihnung, daB der Begriff ,,Meclodie"
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in seiner weitesten Ausdehnung zu verstehen ist; er umfaBe gleicher-
weise die Sopranstimme von Bellinis Casta Diva — Arie, wie die als
Linie gehorten Spitzentone einer Webernschen Anordnung.)

Es gibt selbstverstindlich einfache und komplizierte Bezichungen
zwischen Harmonien, je nach der Mischungsart der ,,wichtigen
Punkte”. Wenn schon der Affinititsgrad der Intervallténe von
Intervall zu Intervall verschicden ist, wieviel tausendmal mehr Affi-
nititsgrade miissen sich dann in tonalen Gliedern finden! Es ist heut-
zutage Mode geworden, sich statt der einfachen, naheliegenden
Affmititsgrade fast ausschlicBlich der entlegenen zu bedienen — das
ist verstindlich, sie waren ja noch verhiltnismifBig unverbraucht.
Man glaubt, dadurch der Tonalitit entsprungen zu sein und ein
Gebiet unbeschriinkter Freiheit erobert zu haben. Die Erkenntnis
der naturbestimmten Beschaffenheit melodischen und tonalen Ge-
schehens lassen diesen Glauben reichlich kindlich erscheinen. Was
man fiir Atonalitit hilt, ist unvermeidlicherweise doch wieder nur
ein Teil der Tonalitit, nur bewegt man sich in der ,atonalen’
Arbeit in einer anderen der verschiedenen Ecken des tonalen Raumes,
In der Ecke, die der Dur-Moll-Ecke entgegengesetzt liegt, wo man
aber keineswegs weniger (wenn nicht noch mehr!) in die Ecke
getrieben ist. Gegen Auswahltonalititen ist nichts einzuwenden - dem
einen sind unentwegte Aufeinanderfolgen von Tonika und Domi-
nante das tonale Paradies, wihrend der andere sich erst wohl fiihlt,
wenn er keinen festen tonalen Boden mehr spiirt — die Auswahl
darf aber nicht vom ecinfachen Gelist nach Abwechslung oder
bloBern Modegetue bestimmt werden; ausschlieSlich kiinstlerische
Absichten und Zwecke miissen den Komponisten bei der Auswahl
leiten. Vor allem sollte man genau wissen, welcher Teilausschnitt
der Tonalitit welchem kiinstlerischen Zweck am besten dient. Man
muB freilich zuerst das Wesen und das Wirken der Gesamttonalitit
kennen, ehe man die bendtigten Ausschnitte auswihlen kann.

VI

Ehe Gesetze fiir melodische und tonale Progressionen aufgestellt
werden konnen, muf die GewiBheit bestehen, daB die harmonischen
und melodischen Intervalle des musikalischen Baumaterials gewissen
grundsitzlichen Bedingungen gehorchen. Eine von ihnen scheint
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von fast axiomatischer Bestimmtheit zu sein: wenn in einem melo-
dischen oder tonalen Ablauf ein Ton wiedererklingt, nachdem ihn
andere Téne unterbrachen, mub er dieselbe Tonhéhe haben wie zuerst.
Wire das nicht der Fall, kénnte eine brauchbare Stabilitit von Me-
lodie, Harmonie und Tonalitit kaum erreicht werden. Um heraus-
zufinden, wie sich unser Intervallmaterial dieser Forderung gegen-
iiber verhilt, miissen wir einige kleine Rechnungen vornehmen.

Nehmen wir an, das Intervall der Oktave (1:2} liefle sich in
1200 sehr kleine Intervalle uniformer Gréfle teilen. Das geschicht
nicht durch eine einfache Division, sondermn durch das Ziehen der
1200. Wurzel aus 2 - (;[izmg) - da 2 das Symbol der Oktave (1:2)ist.
Die Briiche die man so erhilt bezeichnen nicht etwa die Schwin-
gungszahlen der cinzelnen Intervalltone, sondern sind die Verhilt-
niszahlen fir solche. Diese branchbare Methode der Oktavteilung
in 1200 ,,Cents" wurde durch A. J. Ellis (1814-18%0) eingefithre.
Es gibt zwar keine Musikinstrumente, die solch kleine Intervalle dar-
stellen kdnnten {auch die Menschenstimme versagt ihnen gegeniiber),
aber fiir theoretische Untersuchungen hat diese Oktavteilung den
Vorzug, genauere Angaben iiber IntervallgrdBen zu erlauben. Sie
ist also fiir den musikalischen Raum das Aquivalent des Mikrometers
im wirklichen Raum. Ferner geben die durch Cents ausgedriickten
IntervallmaBie ein anschaulicheres Bild als die immer etwas uniiber-
sichtlichen, in Zahlen ausgedriickten Proportionen.

In einem derartigen Oktavsystem duBlerst kleiner Intervalle ent-
fallen auf die Quinte (2:3) 702 Cents; die Quarte (3:4) hat 498, dic
groBe Terz (4:5) 386, die kleine Terz (5:6) 316, die groBe Sckunde
(8:9) 204, die kleine Sekunde (15:16} 112. Nehmen wir nun an, wit
kénnten diese Intervalle mit vollkommener Reinheit singen — was
trotz unserem schon erwihnten, ziemlich zuverlissigen Gefiihl fiir
Intervallreinheit ganz unméglich ist - so konnten wir folgende Me-
lodie erklingen lassen, deren Ausgangston ¢’ mit der Zahl 0 bezeich-
net werde.
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In Cents ausgedriickt wiirde die Fortschreitung so aussehen: 0 + 204
4 702 — 498 -}- 112 — 498. Der Endton ist nicht, wie wir erwarten
wiirden, ¢’ = 0 Cents, sondern ¢’ = - 22 Cents, welches, obgleich
nur ein wenig hdher (1/5 der kleinen Sekunde 112), doch bedenklich
auBer Stimmung ist. In einer einsimmigen, unbegleiteten Melodie
ist das nicht weiter stérend, aber wenn es sich in derselben Melodie
mehrfach zutrigt, mag der Endton immerhin einen Halbton oder
mehr von der beabsichtigten Tonhéhe entfernt landen. Und gar im
tonalen Zusammenhang, der nicht nur die melodische sondern auch
die harmonische Bewegung ecinschlieBit, ist die Abweichung von
22 Cents bei einem Hauptton so stérend, daB sie nicht geduldet
werden kann, Daraus diirfen wir nicht auf ein falsches Maf8 unserer
Quinten, Quarten, Terzen usw. schlieBen ~ die Tatsache ihrer Sing-
barkeit ist schon ein starker Beweis ihrer Richtigkeit — sondern wir
machen die seltsame Erfahrung, daB in Harmonie und Tonalitit die
Anwendung der reinen Intervalle unweigerlich zur Unreinheit fithrt.

Weiteres Nachforschen macht uns noch mit Folgendem bekannt:

1. In Aufeinanderfolgen von Intervallen ein und derselben GroBe
wird bald ein kritischer Punkt erreicht, nach welchem die Unrein~
heit einsetzt. Beispiel: die Summe dreier aufeinanderfolgender Quin-
ten (c-g, g—d', d'-a) = 2106 Cents, oder 1 Oktave + 906 Cents,
Der gleiche Endton 4’ (die groBe Sexte tiber ¢’) kdnnte auch erreicht
werden durch Abzichen der kleinen Terz (316 Cents) von der Oktave.
Das so erreichte @ ist aber nur 884 Cents iiber ¢’.

2. Manche Intervalle neigen cher zur Unreinheit als andere.
Beispiel: Die Summe zweier groBer Sekunden (204 + 204 Cents)
= 408 Cents, eine groBe Terz die weiter ist als die ,,natiirliche™
groBe Terz mit 386 Cents. Dasselbe iibertricbene Resultat ergeben
vier aufeinanderfolgende (oder ibereinanderstehende) Quinten:
g, ¢4, &', d—€", oder 4 x 702 = 2808 Cents, d. i. 2 Oktaven
+ 408 Cents. Aus dieser Operation erschen wir wiederum die gro-
Bere harmonische Reinheit der Quinte, da die verzerrte Terz von
408 Cents schon von zwei groBen Sekunden erreicht wird, wih-
rend vier Quinten fiir das gleiche Ergebnis gebraucht wiirden.

In allen erwihnten Fillen war die Abweichung vom korrekten,
s»normalen® oder wenigstens verniinftigerweise zu erwartenden Inter-
vall 22 Cents. Dieses kleine Abweichungsintervall ist das synto-
nische Komma 80:81 (schon vorher erwihnt), es ist aber keines-
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wegs die einzige wohlbekannte Verzerrung eines reinen Intervalls.
Theoretisch ist jede KommagrdBe zwischen 1 Cent und einer kleinen
Sekunde maglich, einige GréBen erscheinen in Intervalifolgen aber
hiufiger als andere. Diese kommagroBen Intervalle zeigen sich je-
doch nicht nur als Differenzen zwischen der Summe reiner Inter-
valle und einfachen Oktaven, Quinten, Terzen usw. (wie gezeigt),
sondern konnen auch als bloBe Abweichungen von dicsen Intervallen
(also ohne vorherige Komputation) auftreten, die unser Ohr noch
als Tritbung, nicht aber als eigentliche Verinderung dieser Inter-
valle toleriert. Die Oktave wird allerdings immer in moglichster
Reinheit verlangt; selbst die kleinste Abweichung von dem Mal8
1:2 wird als storend empfunden. Bei Quinten und Quarten wird
eine obere und untere Abweichung von je 2 Cents leicht in Kauf
genommen - es sei denn, solch ein leicht ,,beschidigtes™ Intervall
wiirde mit seiner reinen Form konfrontiert. Terzen und Sexten er-
tragen leicht Abweichungen von 22 Cents (syntonisches Komma}
und 24 Cents (pythagoriisches Komma), ohne als unrein gefiihlt
zu werden. Bei den Sekunden und Septimen ist eine Toleranz von
40 Cents noch nicht stérend, und gar das Intervall zwischen Quarte
und Quinte (iibermiBige Quarte oder verminderte Quinte) hat iiber-
haupt kein festes MaB; von Fall zu Fall mag es zwischen 563 Cents
{13:18) und etwa 663 Cents (15:22) schwanken, ohne daf irgendein
Intervall innerhalb dieser Spanne (sie betrigt etwa eine kleine Se-
kunde) als unrein empfunden wiirde.

VI

Nach alledem muB unsere Forderung die uns zum Abschweifen
ins Rechnen verleitete — nimlich, daB ein Ton bei seiner Wiederkehr
dieselbe Tonhshe haben sollte — eine Erweiterung erfahren. Da ja
die Toleranzen die den Intervallen zugebilligt werden eben das
Intervall, in welchem der wiederkehrende Ton enthalten ist, ver-
indern kénnen, mag auch dieser Ton um etwas erhht oder vertieft
erscheinen. Unsere Forderung muB daher alle Moglichkeiten ein-
schlieBen, sowohl wiederkehrende Téne wie Toleranzen. Wir sagen
daher: Jeder Ton eines tonalen Systems muf den Platz jedes anderen
Tones des Systems einnchmen kénnen; der gesamte Tonbestand
muB untereinander auswechselbar sein. In der praktischen Anwen-
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dung wird somit ein wiederkehrender Ton, der um ein komma-
groBes Intervall von seiner Tonhéshe abgewichen ist, durch Toleran-
zen in den folgenden Intervallen kompensiert werden, so dafl die
urspritngliche Simmung immer wieder hergestellt wird.

Wenn wir bei der Anwendung unseres Materials auf diese Weise
allgemeine Auswechselbarkeit und gréBmogliche Intervallreinheit
vereinen wollen, so wird uns unsere schon Sfter befragte Informa-
tionsquelle, der gesunde Menschenverstand, folgende Mbglichkeiten
zeigen:

1. Wir kénnen melodische, harmonische und tonale Strukeuren
bilden ausschlieflich mit Intervallen die nur die kleinsten Toleran-
zen zulassen.

2. Wir konnen alle Arten tolerabler Intervalle beniitzen, gehen
aber nicht iiber den kritischen Punkt einsetzender Unreinheit hinaus,

3. Wir konnen die Hauptintervalle (Quinten, Terzen) in reinster
Form beniitzen und zwischen sie die fiir Unreinheit weniger cm-
pfindlichen Intervalle einstreuen, nach Bedarf toleriert.

4. Wir konnen die Oktave in Stiicke untereinander gleichen
Abstands aufteilen, von denen jedes einzelne so nahe an ein ,,natiir-
liches” Intervall zu liegen kommt, daB diese Anniherungen inner-
halb der Toleranzgrenzen der Intervalle liegen.

Wir wollen diese Fille niher betrachten.

Zu 1. Diese Art des Gebrauchs melodischer und harmonischer
Intervalle erlaubt nur geringe Kombinationsméglichkeiten. Dem
groBen Vorteil duBerster Reinheit steht der Mangel an melodischer
und tonaler Abwechslung gegeniiber. Melodien witrden nur aus
Quint-, Quart- und Terzspriingen bestchen, gelegentlich unterbro-
chen durch einen nichtstérenden Schritt. An Harmonien wire der
Molldreiklang die gewagteste. Ein Wechsel des tonalen Zentrums
(Tonika) - also cine Modulation — kénnte nicht stattfinden. Diese
Klanggebilde entsprichen etwa den Ginsen oder Schweinen, die
man in engen Stillen hilt un sie zu misten. Thre Lebern oder Schin-
ken mégen uns besser schmecken als die ihrer freibeweglichen Art-
genossen, doch nur auf Kosten des Wohlergehens der Gemisteten.
Mit einem derart begrenzten tonalen Material hat sich niemals eine
Periode in der Entwicklung der Menschheit zufriedengegeben.

Zu 2. Beim Behandeln von Intervallen nach der zweiten Me-
thode haben wir etwas mehr Freiheit. Das Intervallmaterial 1Bt sich
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hier ebensogut im melodischen wie im tonalen Zusammenhang
ordnen, jedoch ist die Stelle des Eintretens der Unreinheit immer be-
denklich nahe. Diese Methode kann als Ubergangsentwicklung in
groBeren Abliufen ihren Platz haben. In der Geschichte unserer
westlichen Musik schen wir sie in der Zeit frither harmonischer Ent~
deckungen wirksam, che eine bewuBte Auffassung der Tonalitit,
besonders in ihrer chromatisierten Form, nach einem leistungsfihi-
geren Material verlangte. Nach meiner Meinung erreichte diese
Mcthode in den Organa des Perotinus (kurz vor 1200) ihre hachste
und letzte Entwicklungsstufe.

Zu 3. Dic unter dieser Nummer erwihnte Methode beschif-
tigte die Musiker wie die Theoretiker schon im dreizehnten Jahr-
hundert, war gepen das Ende des fiinfzehnten schon voll entwickelt
und hat seitdem fiir alle Singstimmen und Instrumente {auBer den
Tasteninstrumenten) das ideale Arbeitsmaterial bereitet. Unsere Sin-
ger und Spieler von Streich- und Blasinstrumenten fithren haupt-
sichlich aus, was wir sagten: sie singen und spielen Quinten, Quar-
ten und Terzen in der reinstméglichen Form - oder wenigstens in
bester Anniherung zu den reinen Intervallen, die sie im Gefiihl
haben - und die Kommaregulierungen zur Wiederherstellung der
in der Aufeinanderfolge reiner Intervalle verlorengegangenen Rein-
heit (siche oben) nehmen sie durch Ausdehnung oder Verengung
der restlichen Intervalle vor, und das meistens ohne sich dessen be-
wult zu sein. Aber trotzdem ist auch hier - theoretisch wenigstens -
die Gefahr des Verlierens tonalen Zusammenhalts nicht ganz ver-
schwunden; immerhin helfen feststehende Marken in den Instrumen-
tenstimmungen, wie leere Saiten oder die unverinderlichen Abstinde
zwischen Fundamentaltdnen und ihren Uberblasungen bei Blasin-
strumenten, gefihrliche Stellen zu umgehen, ihnlich wie das Kletter-
seil den alpinen Bergsteiger vor dem Abstiirzen bewahrt. Zweifellos
trigt diese so gut wie vollkommene Methode unserem Bediirfnis
nach Naturreinheit Rechnung, da sie wenn immer méglich die Inter-
valle leichtester praktischer und intellektueller Erreichbarkeit benutzt
und damit eine zuverlissige Grundlage fiir Melodien, Harmonien
und Tonalititen bildet. Anderseits 133t sie uns Freiheit, die Tonalitit
auszuweiten, ohne uns in den Dschungel tonaler Auflssung zu
treiben. Selbst in den gewagtesten, undurchsicheigsten Kombina-
tionen wird sich immer eine Quinte, Quarte, Terz oder gar andere
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Stitzpunkte in Form leerer Saiten oder sonstwie feststechender Téne
finden, die durch ein toleriertes Intervall erreicht werden.

Da die dieser Methode eigentiimliche stindige Modifizierung der
weniger wichtigen Intervalle fir gewdhnlich unbewuBt vorsich-
geht, war es den Musikern niemals schwer, sie zu handhaben; viele
waren oder sind sich nicht der Kompliziertheit ihres Tuns bewuBt.
Mit dem Auftreten der Tastatur wurden Singer, Instrumentalisten,
Komponisten und Theoretiker aber des Problems gewahr: wie konnte
ein Kompromil gefunden werden zwischen dem mit Tastatur ver-
schenen Instrument, das sich der nach allen chromatischen Zutaten
zwolftonig gewordenen Oktave in unverriickbarer Stimmung bedien-
te, und der Mischung von Reinheit und Toleranz, dic in dem Intervall-
material aller nichttastenspiclenden Musiker herrscht: Ein Klavier-
stimmer oder Orgelstimmer der sein Instrument nach reinen Inter-
vallen stimmen wollte, wiirde (wie wir nun schon wissen) unaus-
weichlich ein véllig verstimmtes Instrument erhalten. Die offenbare
Antwort der Frage ist: man stimme so viel Intervalle wie méoglich
rein und lasse den Rest durch Toleranzen unrein sein. Man kann
sich ausmalen wie das vor sich geht. Fingt man beispielsweise bei
dem der Taste ¢’ zugehdrigen Tonerzenger (Saite, Pfeife) zu stimmen
an und bringt zu ihm und jedem neugestimmten Ton Quinten,
Quarten und Terzen in korrekter GréBe, so ist man schon nach weni-
gen Schritten unrein zitm Ausgangston. Das auf diese Weise erreichte
as’ mag nicht fibereinstimmen mit der natiirlichen kleinen Sexte (5:8)
des Ausgangstones, es mag sogar um mehr als das ertragbare Komma
von 24 Cents abweichen. Vergleicht man dieses as’ mit dem des oder
des’, so mag auch diese Quinte oder Quarte in ihrer Unreinheit die
Toleranz Gberschreiten. Dasselbe kann der Fall sein bei as-es” oder
irgendeiner anderen Quinte, Quarte oder Terz. Solche Unstimmig-
keiten kénnen, je nach der angewendeten Stimmethode, sich in
irgendeinem Bezitk der Intervalle innerhalb der Oktave zeigen.

Es handelt sich also im Grunde gar nicht um die Aufgabe, eine
Tastatur in reine Stimmung zu bringen, sondern lediglich um das
Problem, die Unreinheiten dorthin zu verlegen wo sie am wenig-
sten storen. Das ist hnlich der Uberlegung einer faulen Reinmache-
frau, unter welcher Ecke eines Teppichs sie den zusammengekehrten
Schmutz verstecken soll. Das Zimmer sicht sauber aus (die Tonalitit
ist befriedigend eingestimmt), aber den Teppich darf man nicht auf-
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heben (die letztgestimmten Intervalle sind kaum zu gebrauchen; in
ihnen ist der gesamte tonale Kehricht angehiuft). Es fragt sich, ob
man nicht cinfach in Sekunden, tonleiter-aufwirtssteigend stimmen
konne. Die Antwort ist negativ. Da Sekunden auch mit Toleranzen
eines Vierteltones immer noch als Sekunden gehdrt werden, kénnen
nur abschitzungsweise die Intervallgréfien cingestimmt werden, was
zu noch drgeren Unreinheiten fihrt, wie eine Durchprobe mit
Quinten beweist. Das Einstimmen nach einfachen reinen Intervallen,
obwohl es spiralenférmig in die Unreinheit hineinwichst, gewihr-
leistet zum mindesten eine teilweise saubere Tonalitit.

Methoden dieser Art, die Tastaturinstrumente zu stimmen,
waren schon vor 1500 bekannt; von da an bis ungefihr 1700 erschie-
nen in Lehrbiichern viele verschiedene Vorschlige tiber die beste
Plazicrung des schwichsten Teiles einer Tonalitit. Man stelle sich
einen Lehrgang fiir Reinmachefrauen vor, der sie die beste Methode
des Kehrichtversteckens unter dem Teppich lehrt!

Zu 4. Was unserer vierten Methode zugrunde Liegt, diirfte jetzt
schon klar sein: Statt die Oktave in eine (immer wieder anders an-
gesetzte) Anzahl von bevorzugten reinen Intervallen und eine Gegen-
gruppe von Intervallen variabler GréBen aufzuteilen, teilen wir sie
in zwdolf gleichgroBe Intervallstrecken (212%). Dann sind alle Quin-
ten von ein und derselben GriBe, und das trife auch avf jedes andere
Intervall zu - vorausgesetzt natiitlich, daB die elf Trennungspunkte
nicht auf Stellen fallen, welche einige Intervalle dber die ertrigli-
chen Toleranzen vergriBern oder verkleinern. In unserer 1200-Ton-
Oktave tun sie das nicht; da fallen dic Halbténe jeweils auf die
Hunderter. Damit sind die Abweichungen von den Hauptintervallen:
Quinte 2 Cents (700 jetzt, 702 in reiner Form); groBe Terz 14 Cents
UberschuB, was immer noch 6 Cents unter dem tolerierten Maximum
ist (400 statt 386); kleine Terz 16 Cents zu klein (300 statt 316).
Selbst dic groBe Sckunde 8:9 weicht nicht mehr als 4 Cents ab
(200 statt 204) und die kleine Sekunde 15:16 auch nur um 12 Cents
(100 statt 112).

Die Vorteile dieser Stimmweise sind klar ersichdich. Sie erlaubt
die vollige Ausnutzung aller tonalen Bezichungen ohne Komma-
ausgleiche und erweitert damit den tonalen Horizont mehr als
irgendeine andere Methode gleichen Komplikationsgrades. Ander-
seits leidet sie an ihrer unheilbaren grundsitzlichen und allgegen-
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wirtigen Unreinheit. Selbst dasjenige Intervall welches wir in rein-
ster Form zu hdren und zu verbrauchen wiinschen, die Quinte, ist
bis zur Grenze ihrer Toleranz verzerrt.

Vom achizehnten Jahrhundert an begann diese Methode (die
sogenannte gleichschwebende Temperatur} alle anderen Tastatur~
stimmungen zu verdringen. Ihr Einflul wurde so michtg, daB
viele, darunter bedeutende Wissenschaftler, cine Angleichung unserer
Sing- und Horgewohnheiten an die gleichschwebende Temperatur
feststellen wolleen. Nach ihrer Meinung hitten wir gelernt, in tem-
perierten Intervallen zu singen; sie sind uns aber stets den Beweis
fiir diese Behauptung schuldig geblieben. Wenn sie in der angenom-~
menen Anpassung unseres produzierenden, reproduzierenden und
aufnehmenden Tongefithls an verinderte Bedingungen nichts Be-
angstigendes szhen, schien fir andere die stindige Anwesenheit
unreiner Intervalle zu einer unvermeidlichen und unaufhérlichen
Perversion unseres musikalischen Intellekts zu fithren, Zum Glick
kann unser Gefiihl fiir die Intervallreinheit weder im einen noch im
anderen Sinne durch duBere Umstinde und Gewohnheiten geindert
werden, ebensowenig wie die Fihigkeit des Auges, Farben zu er-
kennen, und kein von auBen anfgezwungenes Temperatursystem
kann unser Verstindnis und verstindnisvolles Produzieren reiner
Intervalle beeinflussen. Auch das Singen und Spielen zusammen mit
temperierten Tasteninstrumenten, das man gerne als den Haupt-
grund fiir die angebliche Umgestaltung unserer Ohren und Stimmen
ansah, indert nichts an dieser Tatsache. Solches Zusammenwitken
ist grundsitzlich so wenig homogen wie vor einem Pflug ein aus
einem Pferd und einem Traktor bestehendes Zuggespann. In solchen
Fillen begeben wir uns mit all den mdglichen Intervalltoleranzen
bewuBt in Abhingigkeit von der Tastaturstimmung, wir singen
und spielen einfach unrein mit, chne uns um Feinheiten zu kitmmern;
in jedem Fall ist ja die Zusammenarbeit der beiden ungleichen
Partmer immer nur von beschrinkter Dauer!

Es ist nicht leicht zu verstehen warum viele glauben, wir kénn-
ten temperierte Intervalle singen (diesmal a cappella, unbegleitet von
einem Tasteninstrument). Sie stiitzen sich gewohnlich auf die Er-
fahrung, daB wir die reinen Intervalle nichr korrekt singen kénnen,
Gbersehen aber den regulierenden Faktor der Kommas und Toleran-
zen, durch die sowohl Korrektheit wie Freiheit gewihrleistet werden,
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Wenn unser Singen sich nicht auf die einfachen Verhilmisse der
reinen Intervalle stiitzte, wie wire dann eine auch nur einigermaBen
genaue Wiedergabe der unmatiirlichen, verzerrten temperierten
Intervalle méglich: Sollten aber Kommaregulierungen und Toleran-
zen auch beim Singen temperierter Intervalle zugelassen sein, so
wiren diese ja nicht linger temperiert, da die charakteristische
Eigenschaft der Temperatur der ein fir allemal festgesetzte Ab-
weichungsgrad jedes Intervalls von der reinen Form ist. Wenn nach
der obigen Behauptung naturreine Intervalle nicht korrekt gesungen
werden knnen (was mit den méglichen Toleranzen ohnehin niche
notig ist), so ist das mit den fixierten, denaturierten, temperierten
IntervallgroBen noch viel weniger méglich. Die Annahme der
natiirlichen Reinheit als Ausgangspunkt ist nicht nur iiberzeugender,
sondern heute wie von jeher die einzige Moglichkeit.

Die ganze Streitfrage konnte tiberhaupt nur aufkommen durch
den Mangel praktischer Musikerfahrung bei den betreffenden Theo-
retikern. Hitten sie stindig in einer A~cappella-Gruppe mitgesungen
und dabei beobachtet, wie das unvermeidbare stindige Komma-
verschieben und Toleranzenregulieren fiir den tonalen Zusammen-
halt unerlaBlich ist, so wire ihnen die Schwiche ihrer Ansicht nicht
verborgen geblicben. Thre Behauptung kann also nur aus einer vél-
ligen Unkenntnis des Gruppensingens entspringen, oder mangeln-
der Sinn fir die Musikausiibung lieB sie nicht einmal die sinnfilligsten
Tatsachen beim Ensemblesingen wahrnehmen. Auch vom Streich-
quartettspiel konnen sic nichts aus eigener Erfahrung wissen, denn
wo wire denn ein Quartettspieler, der nicht wiiite, daB es ein
starres Festhalten an Tonhdhen und damit an IntervallgroBen nicht
gibt?

Wir kdnnen uns eine Welt ohne die Vorteile der gleichschwebend
temperierten Stimmung nicht mehr vorstellen. Wir geniefen ihre
Wohltaten aber im BewuBtsein ihrer Kiinstlichkeit wie diejenigen
eines monetiren Systems: mit Geld liBt sich alles kaufen, aber
unmittelbar den Hunger damit stillen kann man nicht. Die Tem-
peratur &ffnet den gesamten Umkreis tonaler Bezichungen und
erlaubt uneingeschrinkte Auswechselbarkeit aller Tone, sie kann
aber nicht unser Verlangen nach harmonischer Reinheit befriedigen.
Die Menschen werden sich jedoch immer an diese halten, moge es
auch in Zeiten des Ubergangs und der Unsicherheit scheinen, als sei
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die gleichschwebende Temperatur mit ihrer Sklavin, der Tastatur,
der allmichtige Diktator im Reiche tonaler Konstruktion. SchlieB-
lich licben wir, unser Wohnzimmer in sauberem Zustand zu haben,
auch wenn sich in manchen Ecken unvermeidlicherweise etwas
Staub ansetzt. Deshalb sind die Praktiken der kehrichtverbergenden
Reinmachefrauen ebenso unerwiinscht wie die raffinierte Arbeit
eines Gewitzten, der den Gesamtvorrat an Staub {iber das ganze
Zimmer und fir immer so diinn verteilt, da8 er nicht véllig klar
geschen werden kann, aber alles mit einem doch noch wahrnehm-
baren grauen Film tiberdeckt.

VIiI

Nachdem das Reich der gleichschwebenden Temperatur beschrit-
ten ist, lige die Versuchung nahe, dic erworbenen Vorteile unge-
hinderten Zugangs zu allen tonalen Regionen und Vermeidens
aller Kommaregulierungen noch weiter auszudehnen. Kénnten die
von dieser sorgenfreien Einrichtung gebotenen Reize nicht erhoht
werden, indem man die Zwiblftonteilung der Oktave durch eine
andere Teilungszahl ersetzte 2

Niedrigere Zahlen als 12 ergiben aus zwei Griinden niches
Brauchbares: 1. Dic Intervalle solcher Teilungen wiirden von den
meisten Hauptintervallen (Quinte, Quarte, die beiden Terzen) um
mchr als die ertrigliche Toleranz abweichen; man braucht, um dies
zu schen, nur die Zahl 1200 durch die gewiinschte Tonzahl eines
solchen Systems zu teilen und die Centzahlen der Einzelintervalle
mit denen der natiiclichen Intervalle, wic sie weiter oben gegeben
wurden, zu vergleichen; 2. dic verminderte Tonzahl innerhalb der
Oktave schrinke die melodischen und harmonisch-tonalen Mag-
lichkeiten gegeniiber der zwolfgeteilten Oktave zu sehr ein.

Eine VergroBerung der Tonzahl innerhalb der Oktave diirfte
dann wohl gute Méglichkeiten versprechen, umso mehr als wir den
geringen, aber immerhin doch immer gegenwirtigen, etwas giftigen
Effekt unreiner Intervalle durch Verkleinern der tolerierten Abstin-
de mildern kénnten. Allerdings wiirden in solchen Teilungen die
Mehrfachen von 12 auBer einer gréBeren Tonzahl nichts wesentlich
Besseres ergeben, da ja dic Abweichungen der Hauptintervalle von
den reinen Formen dieselben blieben wic bei der Zwélftonteilung,
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nimlich fiir dic Quinte 2 Cents unterhalb und fiir dic groBe Terz
14 Cents dariiber. Bessere Anniherungen an die natiirlichen MaBe
konnte man von Temperaturen erwarten die durch Primzahl-
teilungen der Oktave entstehen. Doch wihrend einige von ihnen
bessere Terzen ergeben (Temperaturen von 31 und 37 Ténen),
sind nirgendwo auBer in den Temperaturen von 41 und 53 Ténen
die Quinten besser als in der Zwélftonteilung. Fiir Licbhaber uner-
horter Klangetlebnisse haben solche tonalen Varnationsméglich-
keiten etwas Verfiihrerisches; trotzdem darf man zweifeln, ob
Tastaturen von 41 oder 53 Gliedern in der Oktave in Zukunft
handlicher erscheinen werden als die wenigen, welche bisher ver-
suchsweise gebaut wurden - gar nicht zu reden von gewdhnlichen,
zehnfingrigen Blisern, denen auf diese Art eingerichtete Holzblas-
instrumente nur in einem Alptraum erscheinen kénnen. Und wo
werden sich A-cappella-Chorsinger und Streicher finden, die derartige
Mikrointervalle in freier Ordnung und in chromatischer Folge
produzieren kénnten: Man zeige ihnen zur Abschreckung einmal
die Centfortschreitungen, wie sie innerhalb eines Ganztones, etwa
dem zwischen der Subdominante und der Dominante auftreten.
Die 41er Temperatur zeigt da folgende Stufen: 498 — 527 - 556 -
585 - 615 — 644 — 673 - 702, und in der 53er Temperatur finden wir
gar: 498 — 521 - 543 - 566 - 589 - 611 ~ 634 - 657 - 679 - 702.

Man kénnte sich freilich eine vllige Abtrennung der Vokal-
musik vorstellen. Sie wiirde dann bei ihrem altmodischen, fast
subhumanen Stammeln verbleiben, gebunden an die - schaudernd
erwihnen wir es - natiirlichen Intervalle, wihrend die Instrumental-
musik sich des Fortschritts, der Freiheit und unendlicher Variabilitit
erfreuen kénnte.

Dieser Fortschrittsglaube hat ungefihr so viel Aussicht auf Ver-
wirklichung wie die frither so gehitschelte Zivilisationsidee, den
Menschen mit Pillen statt den notigen Speisen zu ernihren. Wie
man weil, muB zum bloBen Gesittigtwerden noch die Freude am
Essen und manch anderer fordernder Faktor treten, wenn die Nah-
rung den gewiinschten Erfolg haben soll; und wenn schon das
prosaische und unvermeidliche Geschift der Ernihrung solche Riick-
sichten verlangt, wieviel mehr erst die Musik, deren freudegeborenes
und freudebringendes Wesen sich fiir alle Zeiten der Automati-
sierung und Entmenschlichung widersetzen wird.
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Fassen wir zusammen. Tonale Systeme miissen, um zur Bear-
beitung des kombinierten melodisch-harmonischen Materials geeig-
net zu sein, zwei Hauptbedingungen erfiillen: sie miissen singbar
sein, und alle ihre T6ne miissen untereinander auswechselbar sein.
Unser Zwolftonsystem mit seiner Tendenz nach intervallischer
Naturreinheit, verbunden mit der steten Kommaregulierung durch
gestreckte und geschrumpfte Intervalle, die willig toleriert werden,
ist zweifellos das beste von allen. In seiner temperierten Form ver-
hindert die Nihe zu den natiirlichen IntervallmaBen ein Interpre-
tieren der Abweichungen als neue Intervalle, so daB es ohne allzu
empfindliche Stérung mit sciner untemperierten Form zusammen
gebraucht werden kann, Gerade dieser Vorteil macht unser System so
besonders brauchbar. Von anderen Systemen, wie etwa denen mit
41 oder 53 Tonen, LiBt sich das nicht sagen. Da sind dic mdglichen
Toleranzen ciner Terz oder Sexte schon fast so groB wie die leiter-
cigenen Intervalle, und dic Toleranzen, welche wir der natiirlichen gro-
Ben Sekunde zubilligen, iiberschreiten sogar den Abstand von einem
Tonleiterton zum niichsten. Deshalb maBten zur akkuraten Hervor-
bringung der Téne und Abmessung der Intervalle Prizisionsapparate
statt Musikinstrumente verwendet werden, wodurch die Menschen-
stimmen ausgeschlossen und volle Automatisierung erreicht wiirde.

Wollte man trotz aller erwihnten Einwinde unser tonales
System erweitern, ohne die Nachteile der Temperatur mit in Kauf
zu nehmen, so gibt es fiir alle derartigen Versuche einen unfehlbaren
Priifstein: die unbegleitete vokale Polyphonie. Ein tonales System,
das nicht fir den mehrstimmigen A-cappella-Gesang brauchbar ist,
mul friher oder spiter an Animie sterben. In melodisch-harmos-
nischen Kulturen umfaBt ferner die unumgingliche Auswechsel-
barkeit aller Systemtone die Notwendigkeit der Chromatik, der
stufenweisen Aufeinanderfolge mehrerer leitereigener Tone. Das Er-
finden eines Systems von mehr als zwdIf Ténen in der Oktave,
welches diese Forderung erfiillt und trotzdem fiir A-cappella-Singer
brauchbar bleibt, kénnte wohl nur einem Genie ganz besonderer
Art gelingen.

Von den Systemen mit mehr als zwblf (temperierten oder untem-
perierten) Oktavtonen ist das niichste brauchbare dasjenige mit
19 Ténen. Es zeichnet sich insofern aus, als es seit seinem ersten
Auftreten kurz nach 1600 &fter als jedes andere ungewohnte System
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besprochen und empfohlen wurde - hat aber sonst keinerlei Vorteile,
dic ihm den Schritt aus der grauen Theorie in die Praxis erméglicht
hitten. Tonale Systeme sind leicht vorgeschlagen; ihre praktische
Verwendbarkeit zu erweisen ist ein anderes Problem! Hat man je
von einem 19er-System gehort, nach dem gesungen wurde (und
zwar Ofter gesungen!) von A-cappella-Chéren? Sicherlich nicht.
Tonale Systeme wachsen und leben wie Sprachen. Sie konnen sich
von primitiven Formen zu komplizierten Idiomen entwickeln,
abgebrauchte Systeme kénnen verschwinden. Keinesfalls aber konnen
sie erdacht, hergestellt und auf den Markt geworfen werden wic
Motoren oder Biskuits, noch kann ihre Verwendung durch Gesetze
befohlen werden.

IX

Ein Komponist, der unseren Uberlegungen gefolgt ist, sicht nun-
mehr sein Arbeitsmaterial mit all seinen Moglichkeiten vor sich,
ausgebreitet in den Weiten musikalischen Raumes und musikalischer
Zeit: harmonische Intervalle und die Akkorde als hohere harmo-
nische Einheiten; Progressionen von Intervallen und Akkorden, die
Tonalitit als Ergebnis; Zeitabliufe die in metrischen und rhyth-
mischen Ziigen wirken; und die Melodie als drittes Element musi-
kalischer Konstruktion mit ihrem Incinanderwirken von riumlichen
und zeitlichen Kriften. Mit der Kenntnis des Materials und im
BewuBtsein, fiir alle technischen Notwendigkeiten und stilistischen
Wiinsche entsprechende rhythmische, melodische und harmonische
Ausdrucksmittel zur Verfligung zu haben, mag man sich fragen,
was denn im Verlaufe der musikalischen Geschichte die Musiker
taten, che sie iiber die rein praktische Erfahrung hinaus ein bewuBtes
Verstehen der Eigenschaften dieses Materials und seiner Mbglich-
keiten sich angeeignet hatten.

Zu allen Zeiten haben sie versucht, diese Eigenschaften verstan-
desmiBig zu erfassen. Formulierungen sollten gefunden werden, die
allem widerstehen kénnten: den ewig wechseinden Bedingungen mu-
sikalischer Darbietung, den niemals stabilen Bezichungen zwischen
Musik und Gesellschaft, der unendlich vielfiltigen Abniitzung der
Materialkonstruktionen. Fiir den Rhythmus kannte man, wie wir
schon sahen, Gebrauchsregeln nur inbezug auf metrische Abliufe,
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die mit ilirer charakteristischen Eigenschaft, der stindigen Wieder-
kehr von Zwei- und Dreischlageinheiten, keine anderen formalen
Probleme aufkommen lassen als die Zusammenfassung solcher Ein-
heiten zu groBeren Strecken. Allerdings entsteht bei schnellem Wech-
sel metrischer Einheiten ein starker Trieb ins Rhythmische, und
in diesem waren - wir verkehren hier unsere frithere Feststel-
lung - unsere Vorfahren ebenso unwissend wie wir. Sie hitten
sich in einem gesetzlosen Gebict bewegt, wiren sie nicht stindig
geleiter gewesen durch Tradition und Erfahrung, durch ihre Hell-
horigkeit fir die Moglichkeiten des Materials, durch ein Gefiihl
fir Proportion und die Zielsicherheit eines Scharfschiitzen. Freilich
fihlten sic dic Ziigel eines unsichtbaren Gesetzes ihre Arbeit lenken,
und weitblickende Musiker lingstvergangener Zeiten mégen von
zukiinftigen Erleuchtungen getriumt haben, die mit rationaler Fr-
kenntnis rhythmischer Bildungen den Faktor x in eine faBbare Zahl
verwandelt haben wiirden.

Ahnlicherweise war auch dic Behandlung des melodischen
Materials dem Zufall iiberassen. Im Verlaufe der Musikgeschichte
sind nur ganz wenige Versuche gemacht worden, das Wesen der
Melodie zu erkennen. Allerdings hatte das andere Griinde als das
Unbekanntbleiben von Gesetzen rhythmischen Bauens mit seiner
scheinbaren UnmeBbarkeit ; das melodische Grundmaterial, die Inter-
valle, waren ja immiethin als umgekippte Formen des harmonischen
Grundmaterials bekannt, das sich seit dem Beginn seines Erscheinens
willig verstandesmiBiger Erfassung und Behandlung unterwarf (wie
wir noch sehen werden). Wahrscheinlich glaubte man die Melodie

gegen alle intellektuellen Angriffe gefeit, da ihre Ausdrucksstirke

und Biegsamkeit unseren innersten Gefithlen so sehr zu entsprechen
schien — und wer méchte diese verhiillten Heiligtiimer ffentlicher
Untersuchung preisgeben! Heutzutage fithlen wir uns kaum durch
solche Erwigungen behindert, und wir mogen uns sogar fiir die
Besitzer der melodischen Baugesetze halten. Uber diesen heutigen
Stand sprechen wir ebenfalls noch im Verlaufe dieses Kapitels.
Harmonie und Tonalitit konnten nicht ebenso wie Rhythmus
und Melodie der Intuition des Musikers iiberlassen bleiben, ihr
Material war viel zu reichhaltig und mannigfaltig. Es trat ziemlich
unerwartet und auffillig in Erscheinung und verlangte nach sofortiger
rationaler Erfassung. Wollte ein Musiker es anwenden, so konnte
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er sich nicht auf die Erfahrungen von Vorgingern verlassen, er
mubBte die neuen Eigenschaften und Méglichkeiten erforschen. So
finden wir schon von der Zeit allererster geregelter mehrstimmiger
Musik an (also im 10. Jahrhundert) Theorien und Anweisungen fiir
die Arbeit mit dem harmonischen und tonalen Material. Sie stiitzten
sich auf unser nun schon wohlbekanntes Theorem, welches {obwohl
niemals in dieser Form ausgesprochen) aus den Schriften der Theore-
tiker abgeleitet werden kann: das zusammenklingende Intervall
zweter Tone ist der Grundstein aller Harmonie, und durch das
Ubereinanderstellen von zwei oder mehr solcher Intervalle entstehen
Akkorde. Ein Akkord im technischen Sinne ist also nichts weiter
als eine Ansammlung von Intervallen, wihrend in seiner psycho-
logischen Wirkung er iiber die bloBe Summe seiner Téne und
Intervalle hinaus als neue Einheit erscheint (siche vorher). Es ist zu
bewundern, wie schon in so frithen Zeiten die Suche nach rationalem
Erkennen des Materials offenbar auf dem richtigen Wege war.
In dieser alten Theorie war kein Platz fiir dasjenige Postulat, dem in
der spiteren Materialschau so etwas wie ewige Geltung zugeschrieben
wurde: die Umkehrbarkeit der Akkorde. Da wurden Akkorde noch
als Strukturen empfunden, in denen iiberall die tonalen Energien
stindig sprungbereit fiihlbar waten; in denen noch nicht die ein-
seitige und iibertriebene Beziehung aller Akkordténe auf den
Akkordgrundron dasinnerakkordliche Strémen gelihmt hatte ; Struk-
turen, die noch nicht durch dic einebnenden Gewohnheiten des
Horens und der Wiedergabe zu jenen Tonklumpen degenerieren
konnten, welche in den Stilen des neunzehnten und frithen zwanzig-
sten Jahrhunderts so oft den Eindruck erwecken, musikalische Orga-
nismen seien nach ihnlichen Grundsitzen errichtet wie die Klotz-
gebiude aus einem Kinderbaukasten. Das war eine gesunde Theorie,
die mit ibrer stindigen Bezugnahme auf die unbestrittene Oberherr-
schaft der menschlichen Singstimme ein Abgleiten in den Despotis-
mus des Klanglichen verhinderte und noch keiner Tastatur gestattete,
ihren demoralisierenden EinfluBl auf die Kunst der Stimmfiithrung
auszuiiben. Kein Wunder also, daB die Werkregeln fiir die Stimm-
fihrungskunst und alle anderen technischen MafBnahmen sich stets
an die naturgegebenen vokalen Moglichkeiten hielten, selbst wenn
fir Instrumente geschrieben wurde.

Harmonische Tatsachen wurden also schor beim ersten Auftreten

123



zusammenklingender Stimmen verstandesmilig erkannt, wihrend
die Grundziige tonaler Orgarisation nicht auf schnellstem und direk-
tem Wege erfaBlt wurden. Das tonale Fortschreiten von Harmonie
zu Harmonie wurde in der Bewegung der beteiligten Einzelstimmen
durch die sogenannten Kirchentonarten geregelt - diatonische
Leitern, die ihnlich unserer Durtonleiter und den verschiedenen
Formen der Molltonleiter gebaut waren. Mehr als eine allge-
meine Bestitigung der ohnechin schon in einer Kirchentonleiter
festgelegten Stimmungswerte konnte damit kaum erreicht werden,
wenngleich auch durch Modulation von einer Tonleiter zur anderen
oder durch gleichzeitige Anwendung ihrer mehrerer groBere Ab-
wechslung als in der einstimmigen Linie geschaffen werden konnte.
Kirchentonarten waren aber urspriinglich und ihrer Art nach fir
melodische Zwecke gedacht, sie sind sogar nichts anderes als vor-
komponierte, normalisierte und verallgemeinerte Melodien. Deshalb
konnen sie keinc cinwandfreie Unterlage fiir tonale Qrganisation
sein, Immer wieder versuchten die Theoretiker dieses Organisations-
system zu reformieren, uad die Namen Odington, Prosdocimus,
Ramis, Glarean, Vicentino, Zarlino — um nur einige zu nennen —
sind ebenso viele Stationen auf der langen Leidens- und Irrfahrt
der Musiktheorie.

Als diese iltere Musiktheorie sich im achtzehnten Jahrhundert
neuen technischen und stilistischen Tatsachen gegentibersah, verlor
sie ihren Wert als brauchbare Grundlage fiir die Arbeit des Kom-
ponisten. Die Harmonie wurde als die Mutter der Melodie angesehen,
aber micht im weiten genetischen Zusammenhang (wie in diesen
Blattern dargestellt), sondern i engsten Sinne: alle melodischen
Abliufe sollten als horizontale Projektionen vertikaler Tonkom-
binationen verstanden werden. Diese ihrerseits waren nicht, wie
friiher, als Zusammenstellungen von Intervallen angesehen, sondern
als unabhingige und unteilbare Einheiten. Als einfachste und funda-
mentale Einheiten dieser Art wurden der Dur- und Molldreiklang
aufgefaBt, und alle anderen Klinge sollten nur Ableitungen oder Um-
formungen dieser Grundakkorde sein. Die beiden Grundakkorde
waren unmittelbar aus natiirlichen akustischen Gegebenheiten zu
nehmende Klinge - eine Tatsache welche diese Form der Musik-
theorie so anziehend machte. Die mathematischen Formulierungen,
welche in der alten Theorie als auflermusikalische Basis alles melo-

124

dischen und harmonischen Geschehens gegolten hatten, wurden jetze
ersetzt durch die Obertonreihe und die Kombinationsténe ~ beides
zu jener Zeit entdeckte Naturklinge. So wurde eine neuere Theorie
der Harmonie und Melodie entwickelt, die lange Zeit als ein ver-
liBlicher Fihrer galt. Thre wichtigsten Vertreter waren der fran-
zbsische Komponist Rameau und der italienische Violinist Tartini,

Rameau ging noch weiter. Seine Theorie der Tonalitit barg
Keime, die in ihren Auswirkungen kithn und unmittelbar bis zu
unseren neuesten Ansichten auswuchsen. Nach ihm werden tonale
Progressionen durch die sogenannte basse fondamentale reguliert.
Dies ist eine Baflinie die nur in der Vorstellung des Komponisten
und des Aufnchmenden besteht, nicht aber als wirklich erklingende
Unterstimme. Damit wird den musikalischen Abliufen cine geistige
Grundlage gegeben an Stelle einer lediglich technischen. Es ist wahs-
haftig ein weiter Weg von den vorkomponierten Melodiemodellen
der Kirchentonarten als tonaler Regulatoren zn dieser Fundamental-
baflinie, die wesentlich von jeder Tonleiterstruktur abgeldst ist.
Seltsamerweise wurde aber gerade diese zukunftstrichtige Idee von
Rameaus Zeitgenossen sofort nach ihrem Auftreten vergessen. Man
hielt sich an die augenfilligeren Eigenheiten seiner Neuerungen und
iibersah die wirkliche geniale Schdpfung. Erst in unserer Zeit lebte
sie als eine der leitenden Ideen der Musiktheorie wieder auf. Dafiir
iibersah man groBherzig die offenbaren Schwichen der Rameauschen
‘Theorien, und aus dieser Nachlissigkeit entwickelte sich nach und
nach eine seltsam verzerrte Satzlehre. Sie hielt sich durch das ganze
neunzehnte Jahrhundert und ist, mit geringen Anderungen, noch
heute die Grundlage fiir den Unterricht in der Komposition und
allen beigeordneten Fichern (Harmonie, Kontrapunkt, Fuge und
so weiter) und damit, angesichts der verinderten Zcitlage, eine
Quelle stindiger Gewissensbisse fiir alle Theorielehrer.

X

Was sind die leitenden Ideen in unseren neuzeitlichen Anwen-
dungsmethoden des klingenden Materials?

Die Theorien welche im achtzehnten Jahrhundert aufkamen und
uns so vertraut sind, haben viel von threr chrzcugungskraft ver-
loren. Auf die fiir unerschiitterbar gehaltenen Theoreme kann man
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sich nicht mehr verlassen. Die meisten von ihnen lassen sich ent-
kriften, andere haben sich als unpraktisch erwiesen. Zum Beispiel
die Umkehrbarkeit der Akkorde, in der, ohne Anderung des har-
monischen Inhalts oder der tonalen Moglichkeiten cines Klanges,
die Akkordtsne untereinander ausgewechselt werden. Sie war wih-
rend mehr als zweihundert Jahren eines der Hauptgeriiste bei der
Kompositionsarbeit. Mittlerweile hat sie sich als ein Hilfsmittel von
schr beschrinktem Werte erwiesen. Von einem gewissen Grade
der Kompliziertheit an lassen sich nimlich Akkorde nicht umkehren,
ohne ihre harmonische und tonale Bedeutung zu vetlicren, ebenso-
wenig lassen sie sich auf einfachere Ausgangsformen zuriickwenden.
Ein anderes, ehemals auch so iiberzeugendes ,,Gesetz", das bei allen
Akkorden einen grundsitzlichen Aufbau von iibereinandergestellten
Terzen verlangte, hat ebenfalls allen Anspruch auf allgemeine Giiltig-
keit verloren; desgleichen Rameaus Idee des Borgens und Ersetzens
von Akkordtdnen; und auch die .,chromatische Alteration®, in der
ein Ton die Funktion eines anderen Tones iibernehmen konnte mit
der einzigen Begriindung, daB der allgemeine Gebrauch erlaubte,
Tonnamen gleicher sprachlicher Abstammung (d - dis — des — disis —
deses) auf unterschiedliche Tone anzuwenden die klanglich unab-
hingige Einheiten sind. Der schwerste Schlag war aber das Schwinden
des Glaubens an die Unteilbarkeit des natiirlichen Dreiklangs, so-
wohl in seiner Dur- wie Mollform. Dieses Theorem, das den Ton-
setzer zwang, jede Zweitonharmonie als einen unvollstindigen Ak-
kord anzuschen und dementsprechend zu behandeln, ist durch die
alltigliche praktische Erfahrung auBer Kurs gesetzt worden.

Die Theorien der Harmonie aus dem achtzehnten Jahrhundert
waren also offenbar schwach und wirklichkeitsfremd, wohingegen
die Harmonieansichten der mittelalterlichen 'Theoretiker auf festerem
Boden standen. Unsere heutigen Arbeitsweisen sind daher leichter
durch ihre Grundsitze zu stiitzen; es ist lediglich die Schwerbeweg-
lichkeit jedes Theoriesystems, welche uns noch immer an den
Harmonievorstellungen des achtzehnten Jahrhunderts festhalten LiBt.
Allerdings ist das System tonaler Organisation, wie es den Alten
vorschwebte, auch nicht mehr in seiner urspriinglichen Form zu
brauchen; Kirchentonarten wic alle anderen vorkomponierten Skalen
als tonale Richtungsweiser sind fiic immer abgeschafft. Damit ver-
schwinden auch die Dur- und Molltonleitern als tonale Regulatoren
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(Theorielehrer, die solchen Glaubens sind, sollten sich wohlweislich
nach einer anderen Arbeit umschen!), da das Bestreben der basse
fondamentale, alles Tonleiterwesen zu vermeiden, schon in unsere ton-
leiterfreie tonale Praxis einlenkt - eine Praxis, die wohl dberall geiibt
wird, aber lingst nicht geniigend erforscht und begriindet ist.

Melodien kénnen heutzutage rational konstruiert werden, Wir
brauchen weder an freundliche Feen zu glauben die ihre himm-
lischen Gesinge wenigen auserwihlten Licblingen bescheren, noch
ist die ungeschlachte Auffassung der Melodie als linear aufgeloster
Harmonie vonndten. Melodien sind einfache Folgen von Intervallen,
kettenférmig verschrinkt, durch wiederkehrende Téne und weise
verteilte iibergeordnete Sckundschritte zu hoheren Einheiten zu-
sammengefaBt und verstindlich gemacht. Solcherart organisierte
Linien befriedigen sowohl das Verlangen nach der technisch iiber-
sichtlichen Bindung kleinster melodischer Einheiten wic die 4sthe-
tische Forderung nach unteilbaren hoberen Einheiten.

Fassen wir zusammen: Unsere heutigen, fortschrittlichen Arbeits-
weisen sind, soweit sic Harmonie und Tonalitit betreffen, teils schon
in den frithesten Zeiten mehrstimmiger Musik, teils von den Theo-
retikern und Prakdkern des achtzehnten Jahrhunderts entwickelt
worden. Sie sind {iberaltert und wenig zuverlissig, halfen aber immer-
hin, das Material einigermaBen zu verstehen, und aus ihnen wird sich
sicherlich eine allgemein giiltige, rational erfalte Materialbehandlung
entwickeln lassen. Inbezug auf Metrum und Rhythmus hat man
keinerlei Fortschritte gemacht. Man behandelt das Element der
musikalischen Zeit noch immer unverindert nach den ehrwiirdigen,
aber keineswegs allzu verstindnisvollen Erfahrungslchren unserer
Vorfahren.

Das ist eine wenig zufriedenstellende Lage. Eine verfeinerte
Technik in der Behandlung eines reichen klanglichen Materials
gegen veraltete Begriindungen ebendieser Technik — dieser seltsame
Zwiespalt hat unsere Musikkultur in einen beklagenswerten Zustand
der Unsicherheit gebracht, in dem alle erdenklichen Degenerations-
erscheinungen sich breitmachen: ein barbarisches Durcheinander
von Stilen, die Uberbetonung von Virtuositit und bloBer Unter-
haltungsproduktion, und schlieBlich die Flucht vieler Musiker ins
Esoterische, fern von jeder Verantwortung gegen die menschliche
Gemeinschaft.
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Es ist nicht allzu schwer zu erkennen, warum uns die iiber-
kommenen Satzlehren in diese Lage gebrache haben. Sie alle leiden
an einer grundsitzlich falschen Auffassung: die Musik, die ja in allen
ihren AuBerungen von der Klangbewegung abhingig ist, ist von den
Theoretikern immer nur als etwas Statisches angesehen worden, Fiir
sie war sie kein flicBendes Geschehen sondern eine Folge zahlreicher
Einzelklinge. Freilich miissen fiir das Verstindnis harmonischer Tat-
sachen die Einzelklinge betrachtet werden, aber wie der Einzelton keine
mustkalische Wirkung hat, sondern erst durch die melodische Fort-
schreitung zum nichsten Ton musikalisch sinnvoll wird, so bilden auch
einzelne, isolierte Harmonien keine Musik; nur im Uberbriicken der
zwischen ihnen liegenden Trennpunkte erzeugen sie die typisch musi-
kalische Wirkung des Stromens, des Durchstreifens zeitlicher und
riumlicher Distanzen. In unseren altmodischen Theorien war (und wird
noch immer) die Bewertung des inaktiven Einzelklanges zur Beurtei~
lung der ewigbewegten melodischen und tonalen Geschehnisse heran-~
gezogen. Damit wurden Melodien notwendigerweise zu aufgeldsten
Harmonien und Tonalititen zu aufeinanderfolgenden harmonisierten
Tonleiterstufen. Selbst die Idee der basse fondamentale war in ihrer
ersten Formulierung nicht frei von dieser Uberschitzung des Sta-
tischen. Das Stromen der Musik als eine Reihe feststehender Punkte
zu verstehen heiBt die Kinetk musikalischer Formen auf dieselbe
Stufe mit derjenigen des Achilles und der Schildkréte in der alten
Fabel stellen. Es heiBt, den Galopp eines Pferdes lediglich als eine
fortgesetzte Summierung der Einzelbewegung sciner vier Beine
zu betrachten.

Oftenbar miissen fiir das Klangmaterial bessere Anwendungs-
tegeln gefunden werden. Das kann nur durch Messen und Ver-
gleichen aller beteiligten Klangfaktoren geschehen, nicht nur eines
einzelnen, mag er auch in tausenderlei Gestalten auftreten, Kommt
die Musiktheorie schlieSlich dazu, das musikalische Strémen messen
und bewerten zu lemen, so befindet sie sich zum ersten Male in
ihrer langen Entwicklung in derselben Lage wie die jiingere Wissen-
schaft der Elektrophysik, die sofort gezwungen war, die Eigen-
schaften ihres Materials zu messen, um es beherrschen zu kisnnen.

Grundsitzlich ist die Aufgabe des Messens musikalischer Sers-
mungen nicht so verschieden von dem Messen anderer Stréme, wie
der Elektrizitit, des Wassers, der Luft. Ein Vergleich mit dem
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FlieBen des Wassers licgt uns wohl am niichsten, da wir uns dabei
nicht in komplizierte technische Betrachtungen zu verlieren brau-
chen. Bei aller Einscitigkeit solcher Vergleiche knnen wir vom all-
gemein Bekannten des einen Vergleichselements Rickschliisse auf
das andere zichen. Mehr als bloBe Hinweise kénnen allerdings hier
nicht gegeben werden. :

Unser Vergleich beginnt mit der chemischen Zusammensetzung
des Wassers. Hier ist die Verbindung von Wasserstoff und Sauerstoff
in bestimmter Proportion die Voraussetzung fiir das Bestchen des
Endproduktes, in der Musik ist es die Vereinigung von Melodie und
Harmonie. Haben wir erst Wasser, so ist dieses in einem héheren
MaBe der Schwerkraft und Erdanziehung unterworfen als seine
beiden gasformigen Grundbestandteile. Ebenso die musikalische Ver-
bindung von Harmonie und Melodie: sic untersteht den zwei
Formen musikzeitlichen Geschehens, regulirem Metrum und irregu-
lirem Rhythmus. Methoden des Messens dieser Materialeigenheiten
wiirden unter Beachtung alles bisher Gesagten zu entwickeln sein.

Beginnt das Wasser zu flieBen und sich in Rinnsalen, Bichen und
Fliissen zu vereinigen, so werden folgende Tatsachen meBbar: das
allgemeine Tempo des Stromens — in der Musik das nach Uhrenzeit
meBbare Aufeinanderfolgen metrischer Einheiten; die Form und
Ausdehnung des Wasserlaufes — in der Musik der Formablauf mit
seiner unendlichen Varietit irregulirer, nichtmetrischer Bestandteile;
dic Menge des flieBenden Wassers (in der Elektrizitit die nach
Ampére gemessene Strommenge) — in der Musik dic Menge des
aufgewendeten melodischen und rhythmischen Materials und die
Dicke der harmonischen Schichten in jedem Moment des FlieBens;
der vom Wasser ausgeiibte Druck (VoltmaB in der Elektrizitit) -
in der Musik die harmonische und melodische Intensitit, die Dichte
in der Folge melodischer, harmonischer und rhythmischer Ein-
heiten; die Anpassung des Wasserstroms an das FluBbett - in der
Musik die Unterschiede im Bau der Klinge, die Rangfolge vom
harmonisch klarsten Klang einer reinen Quinte bis zu den grau-
samsten vieltdnigen Dissonanzen.

Und dann kimen noch die Ahnlichkeiten zwischen Wasserlauf
und Tonalitit: Die allgemeine Orientierung nach den Himmels-
richtungen - nach tonalen Zentren; die Richtungswechsel des Lau-
fes - Wechsel tonaler Zentren, Modulation; die stets sich indernde
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Stadmungsgeschwindigkeit in dicsen Wechseln — der Schnelligkeits~
grad ciner tonalen Entwicklung und die Weitenausdehnung (welche
Akkordarten benutzt werden) der Tonalitit.

SchlieBlich wiren auch die musikalischen Aquivalente von
Wellen, Stiirzen und Strudeln in Betracht zu ziehen: Figuren,
Motive, Ornamente; das Verhiltnis der Klanggeschwindigkeit zum
Tempo der metrischen Schlige, zur Dichte der harmonischen Folgen,
zum Tempo mielodischer und tonaler Entwicklung. Und dann noch
die unter dem Hauptstrom sich bewegenden Gegenstréme — in der
Musik der Wechsel temporirer Tonalititen innerhalb der Gesamt-
tonalitit cines Stitckes.

Zum Schlu kime dann noch die Frage nach der Nutzbarkeit
des Wassers, welcher Teil zur Verwendung im Haushalt, welcher
fiir industriclle und welcher fiir chemische Zwecke gebraucht wird.
Musikalisch: das Verhiltnis des klingenden Materials einer Kom-
position im Auffihrungsraum; seine Beziehung zu den geistigen
und technischen Fertigkeiten der Auffiihrenden und Hérer, zu allen
anderen an der Auffilbrung beteiligten musikalischen und auBer-
musikalischen Faktoren, zu allen nicht streng kompositionstech-
nischen Fragen, kurzum zu allem was wir in den frisheren Kapiteln
schon diskutiert haben.

XI

Fir den Laien - und wahrscheinlich ebenso fir einen konser-
vativen Musiker — werden Kompositionsmethoden die sich auf die
vorbeschriebenen Betrachtungen stiitzen, phantastisch und unkinst-
lerisch erscheinen. Die Unmenge des zu messenden Materials und
die davon abgeleiteten Messungsregeln kénnen doch nur die musi-
kalische Imagination toten; selbst der mit groBtem und leichtest-
produzierendem Talent Begabte muB solcher unniitzen Arbeits-
erschwerung crliegen. Wer so denkt vergift, wie viele Regeln,
Erfahrungen und Handgriffe wir uns ebenfalls aneignen miissen, che
eine brauchbare traditionelle Technik des Tonsatzes bereitsteht.
Wire der Umfang dieses Lernmaterials am Beginn ganz iibersehbar,
verzweifelten wohl viele an ihrer Fihigkeit, solche Hiirden je zu
Gberwinden. Das harmonische, melodische und rhythmische Ar-
beitsmaterial ist im Laufe der Zeit mehr und mehr angewachsen und
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kompliziert geworden; wie konnte man also erwarten, es mit
Arbeitsregeln zu meistern, die gerade gut genug waren fiir das
bescheidenere, weniger umfangreiche Material: Das hieBe wie cin
Elektrotechniker arbeiten, der die elektrischen Strdme beherrschen
und leiten wollte nach Erfahrungen, die an Wasserleitungen, Pum-
pen, Hahnen und AbfluBrohren gemacht wurden. Freilich ist ein
Vergleich kinstlerischer Technik mit mechanischer Arbeit immer
hinkend, manchmal erinnert uns aber ein Seitenblick auf die Mithen
anderer Werktitiger und ihr Ringen mit dem Arbeitsmaterial, daf3
die musikalische Technik nicht nur eine erfreuliche Himmelsgabe
ist sondern etwas, das miithsam erworben und gepflegt werden will.
Musiker die von einem umfassenderen, rationaleren und realisti-
scheren Begreifen des klingenden Materials nichts wissen wollen,
sollten nichtsdestoweniger bedenken: weder Zuneigung noch Ab-
neigung wird das Kommen der Reform unserer tonsetzerischen
Arbeitsmethoden verhindern.

Denjenigen unter uns jedoch, die solcher Reform willig entgegen-
schen und entgegenarbeiten, wird der Zusammenhang dieser Ent-
wicklung mit iibergeordneten geistigen Evolutionen nicht verborgen
bleiben. Oberflichliche Ahnlichkeiten mit anderen Baumaterialien
und Techniken, wie sie hier zur Erliuterung unserer Ansichten
dienten, verlieren dann jede Wichtigkeit; dagegen zeigen sich in der
Musik manche ernstzunehmende Querverbindungen zu den exakten
Wissenschaften. Spricht man mit Physikern, Biologen oder anderen
Gelehrten, die von der Krise im musikalischen Denken unberiihrt
sind, so sieht man immer wieder voll Uberraschung, wie ihr Forschen
in Bahnen parallel zu musikalischen Erwigungen verliuft. Wir sahen
schon, wie Zeit und Raum ihre musikalischen Entsprechungen
haben; sicherlich finden sich auch Aquivalcnte zu den grundlegenden
Gesetzen der Physik. Sollten wir da nicht an eine fundamentelle
Wahrheit glauben, die der alten Idee cines nach musikalischen Ge-
setzen geordneten Universums zugrunde liegt, oder — um beschei-
dener zu sein — einem Universum, dessen Bau- und Werkordnung
durch ein geistiges Ebenbild in musikalischen Abliufen erginzt
wird:

Vielleicht kommt wieder einmal eine Zeit, in der (ihnlich wic
im klassischen Altertum) musikalische Erwagungen einen Teil
naturwissenschaftlichen Denkens ausmachen. Wie beriickend, sich
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eine Umformung wissenschaftlicher Vorstellungen nach musi-
kalischen Regeln vorzustellen! Anstelle der Zerstdrung der Welt
durch Superbomben wiirde dann ein gewaltiger musiktheoretischer
Plan fir die Umwandlung des Daseins treten. Harmonisches,
melodisches und rhythmisches Geschehen, dargestellt in der voll-
kommensten aller je geschaffenen Kompositionen, wiirde dann die
Welt mit jhren Leiden und Fehlern in die ideale Wohnstitte fiir
Menschen umschaffen, und diese selbst wiirden durch denselben
Vorgang musikalischer Veredlung sich zu Wesen entwickeln, deren
hchstes Bestreben wite, sich solchen Paradieses wiirdig zu erweisen.
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6

Technik und Stil

I

Das w vomicen Kaprrer  ausfihrlich  besprochene klingende
Material bliebe nur eine amorphe Masse, wenn nicht die Vorstel-
lungskraft cines Komponisten es in Formen mit riumlicher und
zeitlicher Bedeutung zwinge. In dessen Uberlegungen nimmt die
Frage, wie das zu erreichen sei, einen wichtigen Platz ein. Man hilt
sie sogar fiir so wichtig, daB die Erzichung eines Komponisten, wie
sie in unserem Kulturkreis gehandhabt wird, sich kaum mit anderen
als technischen Problemen befaBt. Dem Studierenden wird kaum
jemals der Blick in das weite Feld musikschopferischer Beziehungen
gelenkt, das im vorliegenden Buche durchschweift wird. Meist
trotten Lehrer und Schiiler gemeinsam entlang, ihnlich jenen Biiffeln
oder Maulticren die in primitiven Irrigationssystemen die wasser-
schépfenden Gopel in Bewegung halten. Thre Arbeit ermoglicht
zwar erst die Landwirtschaft einer Gegend; sie selbst aber folgen mit
verbundenen Augen ciner engen Kreisspur, ohne Sinn fiir Richtung
und Zweck und ohne das offene Land und den Himmel zu sehen;
ja sie werden sich des Mangels an Ausblick, Richtungs- und Zweck-
gefiihl nicht einmal bewuBt. So auch unsere Komponistenerzichung;
sic begniigt sich im allgemeinen, eine bloB technische Funktion
auszuiiben.

Unter all denen, die am Erschaffen, Verteilen und Geniefen von
Musik beteiligt sind, ist es immer der singende oder spielende Aus-
fithrende, der mit der Technik die in einem Musikstiick aufgewendet
ist am engsten in Berithrung kommt. Die einwandfreie technische
Beschaffenheit eines Meisterwerks, das er auffithre, wird fiir seine
eigene Technik des Reproduzierens immer die stirkste Anregung
sein; er wird immer von der Vollkommenheit der Komposition
auf seinem Wege geleitet werden; so erreicht er sein Ziel: dem
Zuhorer groBten kinstlerischen GenuB zu verschaffen. Da aber
anderseits etwaige Schwichen ciner Komposition den Ausfiihrenden
am Erreichen dieses Ziels hindern oder ihn gar einladen, mit seiner
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