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Bei der Niederschrift dieses Buches war mir der Rat und die Kritik
meines Kollegen, Herrn Professor Herman Roth, eine duBerst wert-
volle Hilfe; ferner boten die akustischen Erkenntnisse, die mir durch
das von Herrn Dr.Trautwein konstruierte und von Herrn Oskar Sala
gespielte elektrische Musikinstrument Trautonium vermittelt wurden,
die Unterlage fiir eine ganze Anzahl der hier ausgesprochenen

Thesen. Fiir diese Hilfe sei hiermit aufrichtig gedankt.

Berlin, April 1937 PaulHindemith






ABSCHNITT I: EINLEITUNG






I

,.Es werden sich vielleicht einige wundern, dafl ich mich von der
Musik zu schreiben unterzogen, da so vieler vortrefflicher Ménner
Schrifften vorhanden, welche gelehrt und zur Geniige davon ge-
schrieben, und zwar, da8 ich solches zu der Zeit thue, da die Musik
beynahe willkiihrlich geworden, und da die Componisten an keine
Gesetze und Regeln sich mehr binden wollen, sondern den Nahmen
der Schule und Gesetze wie den Tod verabscheuen .. .*“*)

Das schrieb Johann Joseph Fux in der Vorrede zu seinem 1725
erschienenen ,,Gradus ad Parnassum*, dem Lehrbuch des Kontra-
punktes, nach dessen Grundsitzen der Schiiler noch heute diese
Kunst erlernt. Uns gelten gerade die ersten Jahrzehnte des acht-
zehnten Jahrhunderts als Bliitezeit des kompositorischen Hand-
werkes; als Fux’ Buch erschien, stand der 40 jihrige Bach auf der
Hohe seines Konnens und seiner Schaffenskraft, und selbst die
allerorts verstreuten kleineren Meister zeigten in ihren gewifl nicht
himmelstiirmenden Werken meisterlichen Satz. Fux aber, der ge-
strenge Kontrapunktlehrer, dessen Schaffensfeld die Vokalmusik
ist, kann sich mit der Verlegung des Schwerpunktes tonsetzerischer
Arbeit in das Gebiet des Instrumentalen und der dadurch bedingten
Anderung der Setzweise micht abfinden. Der Schritt von der edel-
sten, aber engbegrenzten Satzkunst fiir Singstimmen, in der die
Instrumente immer untergeordnet erscheinen miissen, zu freieren,
lebendigeren Tonverbindungen, die den Képfen geschickter Instru-
mentalisten entspringen, erscheint ihm nicht als Beginn eines Weges
in neues Land, fiir ihn ist er ein Abstieg, der aufzuhalten ist. Wie
er der vermeintlichen Verwilderung in Tat und Wort entgegentritt,

%) Zitiert nach der Mizlerschen Ubersetzung (1742)
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ist aus seinen Kompositionen zu ersehen, zeigt der ,,Gradus* mit
der ausdriicklichen Berufung auf den Meister allerreinsten und
vollkommensten Satzes, Palestrina.

Vielleicht wire die Satzkunst wirklich dem Niedergang verfallen
gewesen, hitte nicht ein Meister wie Bach sich zu hochster Kenntnis
und Beherrschung des Werkstoffes durchgerungen, wire nicht im
Fuxschen ,,Gradus® ein Damm gegen Willkiir und Ubertreibung,
ein MaB} fiir tonsetzerisches Konnen errichtet worden. Dieses Buch
war die erste regelrechte Satzlehre in einer Zeit, die bisher nur die
nach Altviter Weise geiibte Ubertragung der handwerklichen
Kunstgriffe vom Meister auf den Gesellen kannte oder bestenfalls
tiefgriindige theoretische Werke besal}, die fiir die praktische Satz-
arbeit kaum eine Hilfe waren.

Fiihlt sich heutzutage ein Musiker zur Bewahrung und Weiter-
gabe der Satzkunst berufen, so sieht er sich in dieselbe Stellung
der Abwehr gedringt wie damals Fux. In erhéhtem Mafle sogar,
denn auf keinem Gebiete kiinstlerischer Arbeit ist nach einer Zeit
virtuoser Uberspitzung der Kunstmittel und ihrer Anwendungs-
formen eine derartige Verwirrung eingetreten wie gerade hier. Wir
begegnen ihr hiufig in einer Satzweise, welche die Tone nach keinen
anderen Richtpunkten zusammenstellt als denen, die ein willkiirlich
schaltender Geist sich setzt, oder die ihm die leicht und triigerisch
itber die Tasten gleitenden Finger vorspiegelten. Was bei frei-
gebigster Zubilligung personlicher Eigenheiten dem Verstindnis
des Fachmannes nicht mehr zuginglich ist, kann unmaéglich dem
einfiltigen Horer iiberzeugender erscheinen. Es heiflit zwar in den
»Meistersingern®, daf} der Tonsetzer sich selber die Regel zu stellen
und ibr dann zu folgen habe. Das wird jedoch ausdriicklich einem
Meister zugebilligt, und dazu einem, der die naturgegebenen Unter-
griinde seiner Arbeit erschaut oder mindestens erfiihlt.

Daf} es so weit kommen konnte, ist nicht verwunderlich. Die im
letztvergangenen Jahrhundert erfolgte Entdeckung der grioBten
Gewalt und der feinsten Reize des Klanges hat die Grenzen des
fiir die Satzkunst verwertbaren klanglichen Bereiches in ungeahnte
Fernen verlegt: Man lernte zahllose neue Zusammenklinge kennen,
die melodische Linie lieB sich auf bislang unbekannte Weise biegen.
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Es schien, als sei die Sonne iiber einem fremden, schillernden und
strahlenden Neuland aufgegangen, in das sich die Musiker als Ent-
decker stiirzten. Von der Menge unverbrauchten Materials geblen-
det, betidubt von der unerhorten Neuheit der Klinge rif} jeder ohne
Uberlegung an sich, was er vermeinte brauchen zu konnen. Die
Lehre versagte. Sie geriet entweder in den gleichen Taumel wie die
praktische Musik und iiberlieB sich unhaltbaren Spekulationen statt
zu versuchen, die Lehrsysteme mit dem neuen Material in Uberein-
stimmung zu bringen. Oder sie verharrte in Untitigkeit, ihr ohne-
hin nicht starker Drang zu Neuerungen entartete zu unfruchtbarem
Kleben am Hergebrachten. Das Vertrauen zu den iiberkommenen
Methoden schwand, sie erschienen gerade noch geniigend zum Er-
lernen der Anfangsgriinde. Wer weiterkommen wollte, ergab sich
bedingungslos dem Neuen, vom unzureichenden Theorieunterrichte
weder gefordert noch gestort.

2

Einen betrichtlichen Teil der Schuld am Versagen des Unter-
richts tragen die Unterrichtenden selbst. Ist es nicht seltsam, dal
nach Bach sich unter den groBen Komponisten kaum noch hervor-
ragende Lehrer befanden? Man sollte meinen, daBl jeder Musiker
das Bestreben haben miifite, das von ihm Errungene an verstindige
Schiiler weiterzugeben. Im letzten Jahrhundert wird jedoch das
Lehren satztechnischer Kenntnisse als Fron, als Hindernis der
schopferischen Tatigkeit angesehen. Nur noch selten baut es ein
Komponist als Hilfsmittel fiir die eigene satzkonnerische Vollkom-
menheit ins Schaffen ein, das Gefiihl der Verantwortung kiinftigen
Geschlechtern von Musikern gegeniiber scheint abhanden gekommen
zu sein. Erst in den jiingstvergangenen Jahrzehnten finden wir
wieder Komponisten, denen das Heranbilden von Schiilern Pflicht
ist. Sie handeln im Geiste alter Handwerkserfahrung, welche darauf
bedacht ist, die liickenlose Weitergabe der Kenntnisse zu sichern. In
Zeiten, die sich einer beneidenswerten Hochbliite des tonsetzerischen
Handwerks rithmen, mogen groBe Meister sich ausschlieBlich ihren
eigenen Tonschépfungen widmen ohne der Erziehung des Nach-
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wuchses ihre Aufmerksamkeit zu schenken; die nachfolgenden Pid-
agogen haben lange Zeit damit zu tun, den angehduften Reichtum in
gangbare Miinze umzuwechseln. Heute aber, wo allenthalben Mangel
an handwerklichem Ké6nnen herrscht, sollte sich kein Komponist der
Lehrtitigkeit entziehen.

Zwei Arten von Theorielehrern lassen sich unterscheiden: der
unterrichtende Komponist und der ausgesprochene Tonsatzspezia-
list. Ein begabter Komponist wird nicht immer einen guten Unter-
richt erteilen. Seiner Unterweisung wird aber durch die unmittel-
bare Ubertragung des Selbsterfahrenen auch in bescheidenen Fillen
noch ein Hauch schopferischer Warme anhaften, was man von dem
landldufigen Theorieunterricht, wie er an den Musikschulen erteilt
wird, schwerlich behaupten kann. Der kompositorisch nur wenig oder
gar nicht begabte Tonspezialist, der meistens diesen Unterricht er-
teilt, ist in einer ungiinstigeren Lage. Er kann sich bei dem miihe-
vollen Beginnen, die trockenen Reihen bezifferter Bisse, die Regeln
der Theoriebiicher in lebendige Musik umzuwandeln, ja nicht auf
seine eigene schopferische Titigkeit berufen; deshalb gerit er leicht
in die Gefahr, das interessanteste, der freien Komposition unmittel-
bar benachbarte Unterrichtsfach zu einem Hort des Milvergniigens
zu machen, statt die reichen Anregungen auszunutzen, die es ihm
und dem Schiiler zur Erkenntnis vergangener und heutiger Setz-
weisen bietet. Nicht jeder Theorielehrer erreicht den hohen Stand
des Wissens und Kénnens, dessen sich die beriihmten Lehrer (und
Theoriebuchverfasser) des letzten Jahrhunderts erfreuten — die
deshalb so reich ernten konnten, weil die Komponisten ihnen das
Feld des Unterrichtes zur Bestellung iiberlassen hatten —, immerhin
kann er aber verhindern, dal die Theoriestunde zu dem wird, wofiir
die Mehrzahl der Schiiler sie hilt: zu einer langweiligen, schwerver-
stindlichen und unniitzlichen Belistigung. Und ist sie das nicht wirk-
lich, wenn in ihr die Musik lediglich in der Form toter Akkordver-
bindungen oder eintoniger, nichtssagender Liniengebilde verabreicht
wird?

Der Lehrer darf seinen Unterricht nicht nur auf einigen Satzvor-
schriften aus Lehrbiichern aufbauen. Er muf} sein Wissen stets erneut
aus der Praxis des Spielens und Singens erginzen: was er zeigt, mufl
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aus eigenen Satziibungen erwachsen sein. Er soll ja nicht nur den
Schiiler zu einer einwandfreien Satztechnik erziehen, sondern ihm
auch zu einer umfangreichen musikalischen Bildung verhelfen, indem
er fiir eine verstindnisvolle Ergénzung der praktischen Ficher durch
den Theorieunterricht sorgt. Zudem bewahrt er die personlichsten,
schwersterrungenen Erkenntnisse der groBen Komponisten, mit
deren Weitergabe er im Lernenden einen kleinen Abglanz ihres
Leuchtens erwecken soll. Er hat aber auch inmitten von VorstoB,
Experiment und Krampf zu beruhigen und auszugleichen, er muB
den Schiiler zwischen der Scylla sturer Anbetung alles Vergangenen
und der Charybdis kritikloser Vergotzung alles Aktuellen ohne
Fihrnis hindurchsteuern. Wer diese Titigkeit ausschlieBlich im Ge-
danken an das damit zu erwerbende Brot ausiibt, ist ihrer wahr-
haftig ebenso unwiirdig wie der gottlob nicht allzu hiufig auftretende
verkannte Komponist, der sich dem vermeintlichen Sklavendienste
des Unterrichtes nur widerwillig fiigt und den Schiiler mit seiner
unvermeidlichen musikalischen Mifllaune vergiftet.

Erschwerend fiir den Unterricht ist die ungliickselige Spaltung
der Lehre in zwei getrennte Unterrichtsficher. Gewil mufl dem
Studierenden der Stoff iibersichtlich geordnet dargeboten werden;
mit Ubungen zur Entfaltung der melodischen Phantasie miissen
solche zur Erzielung einer klaren harmonischen Satzweise abwech-
seln, wie ja auch der Instrumentalschiiler Fingeriibungen und Vor-
tragsstiicke nebeneinander erlernt. Die ginzliche Abtrennung aber
des harmonischen Lehrstoffes, dem friihestens nach einem Unter-
richtsjahre ebenso abgesondert wie unzulinglich melodische Ubungen
folgen, ist so verfehlt wie etwa eine Methode des Schlittschuh-
laufens, die vor dem Erlernen der eigentlichen Bewegung fortge-
getztes Uben jedes einzelnen Beines vorschreibt.

Zu Fux’ Zeit kam man zur Not mit dem von ihm bereitgestellten
Stoff aus. Als dann im Laufe der Zeit die Satzkunst besonders auf
dem Gebiete der Harmonik sich entwickelte, verwies man das
Kennenlernen der harmonischen Erscheinungen und den Umgang
mit ihnen in die Harmonielehre, die (auf sehr viel dlteren For-
schungen beruhend) im Beginn des neunzehnten Jahrhunderts zum
Lehrfach ausgebildet wurde. Hier schien der Fortschritt die ihm
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angemessene Ausbildungsweise gefunden zu haben, aber auch sie
erweist sich bald als unzureichend und nach kaum hundert Jahren
eines duBlerlich glinzenden Daseins ist das Gewand, dem unter der
Oberfliche von Beginn an Flicken auf Flicken unterlegt worden war,
fadenscheinig geworden. Im Gegensatz hierzu hat das Fuxsche
System immerhin zweihundert Jahre ausgehalten, es geht noch
heute fast in der Urform vom Lehrer auf den Schiiler iiber — eine
groteske Tatsache angesichts der nach ganz anderen Gesichtspunkten
vorgehenden praktischen Satzkunst. Hier ist kein Flicken aungesetzt
worden, der Stoff war haltbarer; er war so dauerhaft, da} ihm ein
Auftrennen und Umbauen nicht geschadet hitte. Es fanden sich aber
keine Nachfolger, die bewihrten Grundsitze den erhéhten Anfor-
derungen anzupassen. Die einen waren fiir groBere Strenge und
beseitigten einige Fuxsche Schnorkel, die anderen putzten mit etwas
Flitterkram das alte Wams auf. Es kleidet aber mit allem Zierat
nicht mehr redit und der Wunsch nach etwas fiir unsere Bediirfnisse
Brauchbarerem ertont darum seit langem immer wieder.

Wenn nun jeder Musikbeflissene durch diese beiden Lehren gehen
muB, sich erst die eine mithsam aneignet, dann, kaum daran ge-
wohnt, hinweggerissen und vor einen neuen Anfang gestellt wird,
um schlieBlich einzusehen, daB3 auch nach Beherrschung der neuen
Aufgabe keine Gewalt iiber das Tonmaterial errungen wurde, so ist
nur zu begreiflich, daBl die Behauptung aufkommen konnte, ein
Komponist diirfe sich durch das in der Theoriestunde Gelernte
nicht storen lassen.

.. Es liegt in der Natur eines solchen Lehrganges, dafl beim iiber-
durchschnittlich begabten Schiiler der Lehrer eines Tages den Ver-
suchen seines Zoglings nicht mehr zu folgen vermag. Er versteht
nicht, wohin dieser strebt, obwohl es in technischen Dingen kein
Geheimnis geben kann, und ldBt ihn, wie es in vielen Lebensbe-
schreibungen so rithrend geschildert wird, mit seinem Segen ziehen,
da er ihm nichts mehr beibringen kann. In den meisten Fillen
kommt der Schiiler zum Leidwesen des Lehrers schon friiher aus
eigener Kraft zu dieser Uberzeugung und wartet daher die SchluB-
rede gar nicht ab.
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3

Angesichts der geschilderten verfahrenen Verhiltnisse ist es heut-
zutage eine besonders miihevolle Aufgabe, Schiiler im Tonsatz zun
unterweisen. Der eine Lehrer hilt sich ohne Bedenken an das Er-
erbte. Fiir ihn ist das im Bellermann oder Richter Niedergelegte
ehernes Gesetz. Sein Schiiler lernt die alten Setzweisen, kann modu-
lieren, schreibt fast im Schlafe Kontrapunkte von der ersten Gattung
bis zur blumenreichen fiinften und liefert auf Anhieb Fugen, die
nach den Regeln der Biicher gemacht, aber alles andere als Musik
sind. Begehrt der vorwitzige Lernende mehr zu wissen mit dem
Hinweis, dal} in der lebendigen Musik, die er spielt und hért, doch
noch anderes zu entdecken sei, so findet sich zwischen Beschwichti-
gung, Ausreden, falschen Erklirungen, Widerstand, Zornanfall
und Abbruch der Beziehungen irgendeine Losung der Frage. Oder
aber der Fiihrende 1iBt den Gefiihrten in dem Gelinde herum-
tappen, das beiden in gleicher Weise unbekannt ist. Beides fiihrt
nicht zum gewiinschten Ziele. '

Unter den jiingeren Lehrern, die den Einbruch des Neuen in der
eigenen Arbeit erfahren haben und nun dem Schiiler ersparen wollen,
was ihnen selbst einst Miihe, Arger und Enttiuschung gebracht hat,
ohne fiir die spiteren Kimpfe zu wappnen, lassen viele dem Schiiler
von Anfang an groflere Freiheit. Freiheit ist jedoch fiir den Beginn
von Ubel, da sie dem Lernenden nicht die notwendige feste Grund-
lage gibt. Ein gewissenhafter Lehrer, der die Verbreitung des iiber-
alterten Lehrstoffes kaum noch vor seinem Gewissen rechtfertigen
kann, schwebt in einem immerwihrenden Zustande der Unsicherheit,
weil ihm eine brauchbare neuere Methode noch nicht zur Verfiigung
steht. Wie soll er sich insbesondere einem entwickelteren Schiiler
gegeniiber verhalten? Technische Fragen kann er mit ihm nur lgsen,
indem er sich auf nichts Zuverlissigeres als seinen Geschmack beruft,
indem er auf sich und andere ehrlich Mitforschende verweist oder mit
dem Schiiler gemeinsam sucht. Die ersten Losungen sind schlecht, die
letzte ist nur dann fruchtbar, wenn Lehrer und Schiiler gut zusammen-
stimmen und Musikveranlagungen auBlergewdhnlicher Stirke sind.
Auf Gliicksumstinden solcher Art kann kein allgemeingiiltiger Unter-
richt aufgebaut werden.
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Wenn die Verwirrung der Satzkunst nicht noch weiter um
sich greifen soll, wenn die zwiespiltigen Ergebnisse einer iiber-
alterten Lehre zu aller Unsicherheit nicht noch drgeres Unheil bringen
sollen, muf} wieder ein tragfihiger Unterbau geschaffen werden.

4

Ich will versuchen, diesen Unterbau zu errichten. Mich dringt
nicht der Wunsch, das Jahre hindurch im Unterrichte Dargebotene
einmal geschrieben festzuhalten, teils um mich derart endlich von
ihm zu befreien, teils um der Miihe enthoben zu sein, den oft
verabreichten Stoff immer wieder neu improvisieren zu miissen.
Wer jahrelang hat unterrichten miissen, jede Stunde Schiilern gegen-
iiber, die wissen wollen, warum Meistern gestattet ist, was man
ihnen selbst verbietet, warum das eine Thema gut und das andere
schlecht ist, warum Harmoniefolgen befriedigend oder aufreizend
wirken, warum auch im wildesten Trubel der Klinge noch Sinn
und Ordnung herrschen mufl, warum diese Ordnung mit den iiber-
kommenen Mitteln nicht mehr zu erzielen ist — wer diesem unauf-
horlichen Kampfe mit dem Warum nicht ausgewichen ist und auf
die Gefahr, sich vor dem Schiiler bloBzustellen jede neue Frage zum
AnlaB tieferen und genaueren Suchens genommen hat, der wird
begreifen, daBl ich mich veranlaB3t sehe, Zeit und Miihe, die ich lieber
zum Erfinden und Setzen von klingender Musik verwenden maéchte,
der Niederschrift einer theoretischen Arbeit zu widmen.

Ich kenne die Note des Lehrers wie das Streben des Komponisten.
Ich habe den Ubergang aus konservativer Schulung in eine neue
Freiheit vielleicht griindlicher erlebt als irgendein anderer. Das
Neue muBte durchschritten werden, sollte seine Erforschung ge-
lingen; dal diese weder harmlos noch ungefihrlich war, wei jeder,
der an der Eroberung beteiligt war. Weder wurde die Erkenntnis
auf geradem Wege errungen, noch ging es ohne Stérungen ab.
Heute scheint es mir, als sei das Gebiet iibersichtlich geworden, als
sei die geheime Ordnung der Tone erlauscht. Nicht von den Starr-
sinnigen, die durch einfaches Verharren in der ihnen gewohnten
Unordnung Kraft vortduschten, auch nicht von dem Tugendbold,
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der sich erst gar nicht in Versuchung begeben hat. Der Kenner dei
Musikentwicklung nach dem Weltkriege wird in diesen Blittern,
die das iibersichtlich gewordene Gebiet begehbar machen wollen,
auf Schritt und Tritt die Spuren der Kimpfe gegen duBlere Wider-
stinde, des inneren Ringens um Vervollkommnung der Arbeit ent-
decken; aber auch einem breiteren Leserkreise wird auf dieser ersten
Station des Weges zu restloser Liuterung der Anschauung und des
Tuns klar werden, daf} ein Versuch zur Deutung heutiger tonsetze-
rischer Arbeit unternommen werden muBte, selbst wenn er letztlich
auf dem personlichen Bediirfnis beruht, anderen Lernenden weiter-
zugeben, was durch Lernen erworben wurde, die bis heute unver-
meidlichen Umwege jedoch abzukiirzen.

Ich wende mich in erster Linie an den Lehrer. Zwar kann ich ihm
(wie es bei einem Komponisten, der nur nebenbei und notgedrungen
theoretisiert, selbstverstindlich ist) kein bis ins letzte ausgefeiltes
Regelbuch geben, aus dem er jede Stunde seinen Schiilern drei
Seiten aufgibt. Vollkommenheit ist bei einer Neuerung dieser Art
im ersten Anlaufe unméglich zu erreichen, und zum umfassenden
Ausbau des hier Vorgetragenen bedarf es der Arbeit und Erfahrung
noch vieler Musiker. Der Lehrer wird in diesen Blittern die
Grundziige des Tonsatzes finden, wie sie aus der natiirlichen Be-
schaffenheit der Tone sich ergeben und deshalb allezeit Giiltigkeit
haben. Er soll versuchen, als Erweiterung seiner bisherigen Kontra-
punkt- und Harmonielehrbiicher, die ihm nur stilgeschichtliche
Ubungen boten — jene auf dem Vokalstil des siebzehnten, diese
auf dem Instrumentalstil des achtzehnten Jahrhunderts beruhend —
sich eine neue Handwerkslehre anzueignen, die ihm, von dem festen
Grunde engster Naturverbundenheit ausgehend, Streifziige in Be-
zirke des Tonsatzes erlaubt, deren gesetzmiBige Durchdringung ihm
bis heute verwehrt geblieben ist.

Neben dem Lehrer mochte das Buch dem schon geiibten Kompo-
nisten Aufschliisse iiber seine Baustoffe geben, ihn aufkliren, daf
er an den Platz einer gutgemeinten, aber willkiirlichen Aufreihung
der Klinge eine Ordnung treten lassen muB, die nur dem Unein-
geweihten als Schmilerung des freien Schaffens erscheinen kann.
In Wirklichkeit bringt eine weise, sinnvoll geregelte Arbeit mehr
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Abwechslung als fortwihrend iiberpfefferte oder iibersiiBte Ton-
folgen, deren Rezept auch der Unberufene bald durchschaut und
dann mit Leichtigkeit anwendet.

Der Leser, der leidlich interessiert herumblitternd sich eine an-
regende Unterhaltung verspricht, wird wenig von diesem Buche
haben. Der Stoff wird ihm entlegen und trocken erscheinen, um so
trockener, als er das Ton- und Klangmaterial im freien, bliihenden
Leben vor sich zu sehen gewohnt ist, nicht wie hier auf dem Sezier-
tische. Zudem verschafft ihm der lebendige Klang ohnehin mehr
Genuf} als Schriften iiber Musik und darum kann er die vorliegende
Héufung von Beschreibungen abstrakter Klangfolgen, von Ge-
brauchsregeln und Notenbeispielen getrost demen iiberlassen, die
unter der Eintonigkeit der Materialbetrachtung die Musik erspiiren.

Auch die Eifrigen, welche nach Durchackern und Auswendiglernen
von Regeln und Vorschriften glauben, ein sicheres Rezept zur Herstel-
lung iiberzeugender Kompositionen in der Tasche zu haben, diirften
nicht auf ihre Kosten kommen. Und endlich wird auch der Anfinger
enttduscht sein, der hier fiir den Selbstunterricht einen treuen und
gicheren Fiihrer sucht. Das Buch rechnet mit reichlichen Vorkennt-
nissen und ist darum nur fiir diejenigen wertvoll, denen tonsetze-
rische Arbeit einigermaflen vertraut ist.

Im vorliegenden theoretischen Teile werden zunichst die Grund-
lagen der neuen Lehre aufgezeigt und diese selbst dann entwickelt.
Dabei beschrianke ich mich auf das tatsdchlich Neue oder dasjenige
Alte, dem ich eine neue Deutung gebe. Das, was in der alten Lehre
durch alle Stile und Zeiten gilt, weil es sich nicht auf Stileigenheiten
und Zeitbedingtes stiitzt, ist unangetastet geblieben, wenn auch
dem umfassenderen Zwecke zuliebe Namen oder Einteilung geiin-
dert wurden. Uber seine unverinderte Anwendungsweise wie auch
ither die eigentliche Praxis des Setzens mit ihren ins einzelne gehen-
den Vorschriften itber Stimmfiihrung, Akkordlagen und dergleichen
ist hier nichts gesagt. Es findet sich im zweiten Teil, dem Ubungs-
buch, das als Leitfaden fiir den Unterricht gedacht ist und Altes und
Neues in schulgerechter Anordnung bringt.

In seiner Vorrede sagt Fux weiterhin: ,, . ..Die Arzeney wird vor
Krancke und nicht vor Gesunde zubereitet; obgleich meine Arbeit
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nicht dahin abzielet, und ich mir nicht so viel Stircke zutraue, daB
ich den Lauf eines gleichsam schieBenden Stromes, der aus seinen
Grenzen getreten, hemmen wolte, und die Componisten von ihrer
ausschweifenden Schreibart, als einer Ketzerey bekehren. Meinet-
wegen mag ieder seinem Kopfe folgen.*

Fux hat trotz der geringen Einschitzung seiner Kraft die Ketzerei
tatsichlich gebannt. Der ,schieBende Strom“ erscheint uns, ge-
messen an der heutigen Uberschwemmung, wie ein iibers Ufer ge-
tretener Bergbach. Vielleicht reicht eines einzelnen Menschen Kraft
heute nicht aus, einen Damm zu errichten, vielleicht wird nicht
einmal erkannt, geschweige denn geschitzt, was er unternimmt.

Immerhin, mir soll das Gelingen der Fuxschen Arbeit ein gutes
Omen fiir die meine sein.

5

Wer nunmehr glaubt, daB8 die hier vorgetragenen Ansichten einer
Vergotterung des Tonmaterials, einer ungebiihrlichen Uberschitzung
der Handgriffe gleichkommen, der mége bedenken, daB er seiner-
zeit auch die Gebrauchsanweisungen der Harmonielehre in sich auf-
nehmen mufite, die trotz des geringen Umfanges ihres Akkordbe-
reiches zahlreich genug waren. Es lidBt sich nicht leugnen, daf} die
zusitzliche Erlernung eines neuen Satzsystems miihevoll und zeit-
raubend ist; erringt man sich damit aber einen umfassenderen Blick
und umfangreichere Fertigkeit, so lohnt der Aufwand. Die Ge-
schicklichkeit kann nie grofl genug sein, der gewaltigste Konner wird
immer noch hinzulernen konnen. Technik mufl man erwerben, wie
das Kind den Gebrauch der GliedmaBlen erwirbt: Was erst schwer
zu erlernen war, muf} leicht werden, es muf} allezeit dienstfertig zur
Stelle sein und schlieBlich so vollkommen arbeiten, dal sein Walten
gar nicht mehr empfunden wird, daB es in die Region der unbewuB-
ten Handlungen hinabsinkt.

Wenn auch der musikalische Schaffensvorgang in seinen letzten
Héhen dem mensculichen Begreifen immer unzuginglich bleiben mag
wie die geheimnisvolle Quelle kiinstlerischer Arbeit iiberhaupt, so ldf3t
sich doch der Trennpunkt zwischen bewuBBtem und unbewu3tem Tun
aullerordentlich weit hinauftreiben. Wenn das nicht so wire, konnte
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jeder, bei dem diese Grenze noch sehr tief liegt, von sich behaupten,
er schaffe die groBten Kunstwerke. Es gdbe keinen Unterschied zwi-
schen Beethoven und einem beliebigen Komponisten, der miihsam
bis zu einem knappen Viertel der fiir Menschen erreichbaren Héhe
kiinstlerischer Leistung vorgedrungen ist und von den sich iiber ihm
tirmenden drei Vierteln nichts ahnt. Dieser kleine Mann wird un-
gern von handwerklichen Dingen reden und sich auf seine Ein-
gebung, sein Gefiihl, sein Herz berufen, das ihm den Weg seiner
Handlungen vorschreibe. Mufl das nicht eine winzige Eingebung,
ein belangloses Gefiihl sein, das sich mit so geringen Kenntnissen
schon ausdriicken kann? Gehort nicht ein ungeheures Mafl bewuBter
Materialbeherrschung und -anwendung dazu, in T6ne zu iibertragen,
was das Herz diktiert? Kann sich das geistige Bild einer Musik, das
der Komponist erschaute, iiberhaupt dem empfangenden Gegenpart
deutlich machen, wenn die Eigenkraft der Tone, die Selbstherrlich-
keit der Klangverbindungen immer wieder zwischen die Eingebung
des Komponisten und ihre horbar gestaltete Ausdrucksform treten?

Der Weg vom Kopf in die Hand ist weit, solange er noch spiirbar
ist.. Wer nicht die Hand so abrichtet, dal sie in stindigem Kurz-
schlufl mit dem Denken steht, der weifl gar nicht, was die Satzkunst
ist. (Auch der weil} es nicht, dessen routinierte Hand ohne Antrieb
des Gefiihls lduft). So viel konnen, dafl das Handwerk nicht mehr
stort, dal dem Denken und Empfinden ein ungehindert freier Aus-
weg geschaffen wird, das muf} das Ziel sein. Wem die T6ne ein not-
wendiges Ubel sind, mit dem gekimpft werden muB; wer sie als ein
biegsames Mittel ansieht, sich hemmungslos personlich auszudriicken;
wer wie an einem Geriist an ihnen miithsam hochklettert oder gar
wie in einem Sumpfe in ihnen watet, der vergréBert die Unzahl der
Stiicke, die jihrlich geschrieben wird, um einige Nummern, ohne
eines Menschen Ohr oder Gemiit zu riithren. Der Eingeweihte weiB,
daB in der groBten Menge der tiglich hergestellten Musik alles andere
komponiert als der Komponist: die Erinnerung, die billige Zusammen-
stellung, die Gedankentrigheit, die Gewohnheit, die Nachéffung und
am allermeisten der Eigenwille der Tone. IThn hauptsichlich gilt es zu
brechen. Dazu gehort die genaue Kenntnis der Téne und der ihnen
innewohnenden Krifte, vermittelt durch eine Lehre, die weder
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dsthetisiert noch Stiliibungen treibt wie ihre Vorgiingerinnen, sondern
den Tonsetzer durch Naturgesetz und Handwerkserfahrung leitet.

Ich weil mich mit dieser Einstellung zum Handwerklichen des
Tonsatzes einig mit Anschauungen, die giiltig waren lange vor der
Zeit der groflen klassischen Meister. Wir finden ihre Vertreter im
frilhen Altertum; weitblickende Kiinstler des Mittelalters und der
Neuzeit bewahren die Lehre und geben sie weiter. Was war ihnen
~das Tonmaterial? Die Intervalle waren Zeugnisse aus den Urtagen der
Weltschopfung; geheimnisvoll wie die Zahl, gleichen Wesens mit den
Grundbegriffen der Fliche und des Raumes, RichtmaB} gleicherweise
fiir die horbare wie die sichtbare Welt; Teile des Universums, das in
gleichen Verhiltnissen sich ausbreitet wie die Abstdnde der Oberton-
reihe, so dal Maf}, Musik und Weltall in eins verschmolzen. Und die
Kunst des Setzens selbst? Frommen Musikern war sie ein Mittel, Gott
zu loben und die Gemeinde der Mithorenden am Lobe teilnehmen zu
lassen. Dafl das Werk zur Ehre des hochsten Wesens geschaffen
wird und darum auch seiner Unterstiitzung sicher ist, spiiren wir
bei vielen Komponisten, selten aber so eindringlich wie bei Bach,
dem das ,,Jesu iuva* in seinen Partituren keine leere Formel war.

Wir konnen vergangene Zeiten nicht heraufzaubern, iiber die
Hintergriinde seiner Arbeit mufl jeder selber mit sich ins reine
kommen. Dafl aber ein Funken des alten Geistes auf unsere An-
schauungen vom Tonmaterial und seiner Anwendung bei allen, die
sich damit beschidftigen, ziindend iiberspringe, moge mit dieser
Arbeit erreicht werden.
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ABSCHNITT II: DER WERKSTOFF






1

Allgemeines

Ein Musiker, verstindig, in seinem Handwerk erfahren, mit musik-
theoretischen Kenntnissen hinreichend versehen, dem wir fragen
wiirden, welchen Ausschnitt des vernehmbaren Tonbereiches, welche
geordnete Tonfolge er fiir den natiirlichsten, einfachsten und brauch-
barsten Rohstoff der satztechnischen Arbeit eines Komponisten halte,
wiirde ohne Zweifel nach kurzem Uberlegen angeben, daf} dies eine
Tonleiter sei, da ohne Tonleiter keine geregelte Musik vorstellbar
ist. Er denkt dabei an die Dur- und Molltonleitern, die fiir simtliche
Zusammenkldnge der unerschopfliche Tonvorrat sind, in die sich
alle ihm bekannten Melodien einordnen lassen. Er vergifit aber,
daB unsere Altvordern sich anderer Tonleitern bedienten und dafl
auch heute bei Vélkern fremder Kulturen Tonreihen im Gebrauch
sind, die vielfach wenig Ahnlichkeit mit den unseren aufweisen.

Selbst die einfachste, von keiner Erziehung oder Erfahrung be-
einflufite musikalische Betitigung — der Gesang des Wilden, die
ersten Versuche, einem hohlen Knochen oder Schilfrohre Tone zu
entlocken — wird sich immer irgendwelcher Intervallfolgen bedie-
nen, die in der Hauptsache aus nahe beieinanderliegenden Tonen
bestehen. Der primitive, seiner Gemiitsstimmung unmittelbaren Aus-
druck gebende Musikant wird dabei auf ein genaues Festhalten der
Tonabstinde zunichst keinen Wert legen; erst die mit vermehrter
Ubung eintretende Erweiterung des Wissens und der kiinstlerischen
Anspriiche wird das Bediirfnis wachrufen, Ordnung in das wild-
wuchernde Gestriipp der Tone zu bringen.

Es zeigt sich dann, daB allen Menschen bestimmte Klangverhilt-
nisse von Natur aus vertraut sind. Beim Héren des Oktavintervalls
empfindet selbst der Mensch niedrigster Kulturstufe den oberen Ton
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als das hoherliegende Abbild des unteren. In allen bekannten Ton-
systemen umfassen deshalb die Tonleitern mit geringen Ausnahmen
den Raum der Oktave.

Nichst der Oktave wird das Quintintervall als feste Marke im
Bereiche der Tonschritte aufgefafit. Das Begreifen seiner natur-
gegebenen Unabinderlichkeit wird allerdings dem ungeschulten
Ohre um einiges erschwert: Die beiden Tone verschmelzen nicht zu
dem véllig einheitlichen Klang, den die Oktave ergibt; der obere der
beiden Intervalltone ist nicht, wie bei der Oktave, nur die bloBe
hohere Wiederholung des unteren. Immerhin wirkt das Intervall der
reinen Quinte doch so eindeutig und selbstindig, dal wir ihm in den
Tonleitern nahezu aller Systeme begegnen. Andere Intervalle (Ter-
zen, Sexten, Sekunden, Septimen) lassen sich nicht so zweifelsfrei
festlegen. Die beiden Tone einer groflen Sexte z. B. kann man inner-
halb einer gewissen Grenze beliebig gegeneinander verschieben, ohne
daB fiir das Ohr der Gehorseindruck der groflen Sexte verlorenginge.
Die geringste Verinderung des Oktav- oder Quintintervalls jedoch
zerstort das Intervall, so dal das Gehor nur noch sehr erhchte Sep-
timen und Quarten oder sehr verminderte Nonen und Sexten wahr-
nimmt.

2
Obertone

Wir finden die Intervalle eingebettet in den von der Natur bereit-
gestellten, fiir musikalische Zwecke nutzbar gemachten Tonrohstoff,
der sich als eine unzihlbare Menge einzelner Tone vom allertiefsten,
gerade noch verwendungsfiahigen Brummton bis zu dem an der obe-
ren Horgrenze des Ohres liegenden Pfeifen erstreckt. Diese ungeord-
nete Tonmenge 1dBt sich mindestens durch das unabinderliche MaB}
der Oktave und der reinen Quinte gliedern. Die Natur nimmt diese
Einteilung selbst vor, ja sie stellt uns dariiber hinaus noch eine ganze
MaBreihe von anderen Intervallen zur Verfiigung.

Dem Auge tritt in dem durch ein Prisma zerlegten Licht eine
natiirliche Reihe von Schwingungswerten entgegen, der Sonnen-
strahl zeigt in ewig gleicher und unbeeinfluBbarer Reihenfolge die
Farben des Regenbogens. Wie das Licht aus abgestuften Spektral-
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farben zusammengesetzt ist, so besteht auch ein Ton aus vielen Teil-
tonen. Das Spektrum der tonenden Welt ist die Natur- oder Ober-
tonreihe. Ein gespielter oder gesungener Ton trigt iiber sich eine mehr
oder minder groBe Reihe schwach vernehmbarer Obertone. Ihre
Reihenfolge ist nicht willkiirlich, sie unterliegt einem strengen Gesetz
und ist ebenso unantastbar wie die Reihenfolge der Regenbogen-
farben. Die Reihe setzt sich nach der Hohe zu theoretisch ins Unend-
liche fort, praktisch tritt beim Erklingen eines gespielten oder ge-
sungenen Tones aber nur eine beschriankte Zahl von Obertonen zu
seiner Unterstiitzung auf. Das ist gut so, denn ein Ton, der alle bis
zu einer gehorlich noch falbaren Hohe auftretenden Obertone iiber
sich triige, wiirde von dieser Menge zugedeckt, verlore seinen Cha-
rakter und miifite ersticken. Schlechte Glocken mit ihrer groflen Zahl
stark hervortretender Obertone lassen uns einen derart iibermaiste-
ten Ton ahnen. Er ist eher ein Durcheinander von Ténen und deshalb
in der Musik nahezu unbrauchbar.

Ein ginzlich obertonloser Ton ist ausdruckslos, ohne Profil und
Eigenkraft. Er ist mit unseren Musikinstrumenten nicht darstellbar.
In absoluter Reinheit 1d6t er sich nur mit Hilfe der Elektrizitit in
Rohrensummern oder dhnlichen Geriten erzeugen, musikalisch brauch-
bar ist er kaum. SogarT6ne mit nur geringen Obertonbeigaben werden
in der praktischen Musik nicht verwendet, wie die fast obertonfreien
Tone der Stimmgabeln zeigen; auch die sanften, reizlosen Tone der
obertonarmen mittleren Blockfloten und #hnlich gebauter Labial-
pfeifen der Orgel kommen erst in Verbindung mit schirferen (ober-
tonreicheren) Klangregistern zur rechten Geltung. Unsere heute ge-
briauchlichen Musikinstrumente (zu denen auch der Kehlkopf des
Menschen gehort) erzeugen den Ton durch das Zusammenwirken
schwingender fester Korper, die ihrerseits wieder die Luft in Schwin-
gungen versetzen. Alle schwingenden Bestandteile des Instrumentes
besitzen einen oder mehrere Eigentone; diese horen wir, wenn wir
an die Holzteile der Geige, an das Blech der Trompete klopfen. Alle
derartigen Tone sind unlésbar mit dem vom Instrumente hervor-
gebrachten Haupttone verbunden. Selbst wenn dieser obertonlos
wiire, triten die Eigentone des Baumaterials an seine Seite.
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Die Obertone sind demnach von Bedeutung fiir die Klangfarbe.
Diese ist aufler von der Materialbeschaffenheit und dem Bau des
Tonerzeugers aber auch von der Art abhingig, wie er in Schwingung
versetzt wird: Artikulation, Bogenfiihrung und Anschlag haben star-
ken Einfluf} auf die Verteilung der Obertone. Jeder Klangfarbe ent-
spricht eine bestimmte Gruppierung von Obertonen. Das Ohr nimmt
sie einzeln kaum wahr, erst das Verschwinden von Tonen aus der
Gruppe oder das Hinzutreten neuer bemerkt es als Anderung der
Klangfarbe.

3

Beschaffenheit der Obertonreihe

Wir wihlen, um Bau und Eigenart der Obertonreihe kennenzu-
lernen, das auf dem Grundton C sich auftiirmende Obertongebdude

zur Unterlage unserer Betrachtungen.

®
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Wir sehen, dafl dieser Grundton iiber sich tréigt: seine Oktave, deren
Quinte, eine zweite Oktave, deren grofie Terz, die Oktave der friihe-
ren Quinte und so fort, wie das Notenbeispiel zeigt. Die Riume
zwischen den einzelnen Obertonen werden also bestindig kleiner,
und zwar im Sinne einer arithmetischen Reihe. Nehmen wir den
Grundton C mit 64 Schwingungen in der Sekunde an (das Normal-
mal} fiir physikalische Untersuchungen, unser heute in der Musik
gebrauchliches grofles C ist etwas hoher, es hat eine gréfBere Schwin-
gungszahl), so schwingt der zweite Ton der Reihe in der gleichen
Zeit 128 mal, der dritte 192mal, und so macht jeder der folgenden
64 Schwingungen mehr als der vorhergehende. Die Oktave schwingt
doppelt so schnell wie der Grundton, die Duodezime dreimal, die
zweite Oktave viermal.
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Die Luftschwingungen, von deren Zeitdauer die Dauer eines Tones
abhingig ist, deren raumliche Lingenausdehnung die Tonhohe,
deren Ausschlagweite die Stirke und deren Kurvenform die Farbe
eines Tones verursacht, sind in ihren Abmessungen und in ihrer
Schnelligkeit von der Gréfle und dem Bewegungszeitmall des
schwingenden festen Korpers abhingig, der sie erzeugt. Wollen wir
uns iiber ihre Form und ihr Tempo unterrichten, so gibt uns ihr
Erzeuger Auskunft. Eine Saite eignet sich hierzu am besten. Span-
nen wir sie iiber einen Resonanzboden und versehen sie mit einem
verschiebbaren Steg, so haben wir das ideale MaBinstrument, das
Monochord, dessen sich schon die Musiktheoretiker des Altertums
bedienten.

— —
® @

Wollen wir die Oktave der leeren ungeteilten Saite erhalten und
derart ihre Schwingungszahl verdoppeln, so miissen wir den Steg in
ihre Mitte riicken und sie so in zwei gleiche Stiicke teilen. Einer
doppelten Schwingungszahl entspricht also die halbe Saitenlédnge,
einer dreifachen ein Drittel und so fort im gleichen Sinne und ent-
sprechend den Zahlenverhiltnissen der Obertonreihe.

@ Grundton
e ————
=
Oktave Oktave
b e ———
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Auf beiden Seiten des in die Mitte geriickten Steges erklingt die
Oktave der leeren Saite. Wollen wir die Saitenldngen- und Hohen-
verhiltnisse der beiden Tone des Oktavintervalls miteinander ver-
gleichen, so denken wir uns zwei Monochordsaiten von gleicher
Abmessung, wovon die eine ihre ungeteilte Linge, die andere zwei-
mal ihre Halbteilung erklingen 1dat. Die Oktavtone verhalten sich
dann zueinander wie 1 (1 Saitenlinge) zu 2 (2 gleichgrofe Teilungen
der Saitenlinge), geschrieben 1:2. Die Drittelteilung der Saite ergibt
in jedem der drei Saitenstiicke die Duodezime der leeren Saite. Das
Quintintervall driickt sich hiernach in den Zahlen 3 :2 aus: Die
eine Saite ist in 3 gleiche Abschnitte geteilt (ergibt also, wenn als
Ton der ganzen Saitenlinge C angenommen wurde, dreimal das g),
die andere in 2 (zweimal c¢), der Unterschied ist die reine Quinte
(hier ¢—g). Oder mit Bezug auf die Obertonreihe: Das Quint-
intervall wird gebildet vom zweiten und dritten Oberton*). (Die
aus dem Grundton C und dem dariiberliegenden G bestehende
Quinte miiflite dann, da sie eine Oktave tiefer liegt, ihrer doppelten
Saitenlinge wegen mit —:2 =13:1 bezeichnet werden.) Setzen wir
die Teilung der Saite fort, so erhalten wir die Proportionszahlen
der Quarte (4:3), der groBlen Terz (5:4), der kleinen Terz (6:5),
der groflen Sexte (5:3), der kleinen Sexte (8:5) und aller iibrigen
in der Obertonreihe auftretenden Intervalle.

Ein getreues Abbild des Monochords bieten die Saiten der Streich-
instrumente, wenn sie zum Hervorbringen der Flageolettone benutzt

werden.
® Flageolettone auf der G- Saite der Geige
(o-aufgelegter Finger; o= Klang)
7). _leere Saite e Y a3 ° 2 L3
= for——¢ i : E = i
vy s 1 y ' 1 hd
2 3 % 1

Der lose aufgelegte Finger vertritt hier die Stelle des Monochord-
steges, die Saite kann auf beiden Seiten dieses Trennpunktes frei

‘) Es ist allgemein {iblich, den Grundton einer Obertonreihe mit der Ziffer 1 zu belegen:
Seine Oktave wird demnach als zweiter, seine Duodezime als dritter Oberton gerechnet usw.
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schwingen — im Gegensatz zum normal erzeugten Ton, wo das
hinter dem greifenden Finger liegende Stiick der Saite ausgeschaltet
wird —, die auftretenden Teiltone entsprechen vollkommen denen
des Monochords und somit der Obertonreihe: die Halbteilung ergibt
die Oktave der leeren Saite, die Drittelsaite 148t die Duodezime,
die Vierteilung die zweite Oktave erklingen.

Auch an den Blasinstrumenten konnen wir leicht das Wesen der
Naturtonreihe beobachten. Die Blechinstrumente, soweit sie soge-
nannte Naturinstrumente sind (Signalhorn, Posthorn, Fanfaren,
Alphorn), lassen die Reihe iiber dem Grundton ihres Rohres horen,
allerdings wird nur ein geringer Teil des Tonbestandes benutzt.
Durch die Anwendung von Ventilen lassen sich dem Rohr Verlinge-
rungsstiicke beifiigen, wodurch der Umfang des Instrumentes nach
der Tiefe hin erweitert wird.

® Ventilwirkung der B-Trompete
(notierter Klang)
Naturton:
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Die punktierte Linie gibt die giinstigste Griffolge fiir die chromatische Tonleiter an.



Auf jedem der neugewonnenen Tone bauen sich auch wieder die
zugehorigen Naturtonreihen auf. Sie dienen dazu, die Abstinde
zwischen den einzelnen Tonen der Naturtonreihe des ganzen, un-
verinderten Rohres auszufiillen und dadurch eine Tonleiter zu er-
zielen. Bei den Posaunen verzichtet man auf die Ventile; das Aus-
ziehen, die unmittelbare Verlingerung des Rohres, hat dieselbe
Wirkung.

Unseren heutigen hohen Blechinstrumenten ist die Naturtonreihe
etwa bis zum 10. Ton erreichbar, mit den BaBinstrumenten zwingt
man auch leicht hoher numerierte Naturtone. Die Holzblasinstru-
mente dagegen beschrianken sich auf die ersten 3 oder 4 Obertone,
die wie bei den Blechblisern durch schirferes Anblasen (Uberblasen,

auch mit Hilfe von sogenannten Oktavklappen) erzeugt werden.

@) Uberblasen auf der (Boehm-)Flote

Die Viertelnoten bezeichnen die Grundtdne, auf denen die dariiber notierten Tone
iiberblasen werden.
_p Grundténe (uniiberblasen)
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**)Kombinationsgriffe iiber zwei Grundtonen (Obectonverhiltnisse 4t 1 und 3:1)

*) etwas zu tief

Die Tonleiter wird hier erzielt, indem das Rohr nicht verlidngert,
sondern verkiirzt wird. Um die leeren Strecken zwischen dem Grund-
ton des Rohres und dem nichsten Oberton, zwischen diesem und
dem dritten mit Ténen zu versehen, 6ffnet man am Rohre ange-
brachte Locher und hindert so die Luft, bis zum unteren Rohrende
zu gelangen. Dadurch wird die Luftsdule verkiirzt, sie schwingt
infolgedessen schneller, es entstehen neue, hoher gelegene Grund-
tone, deren nichste Obertone ebenfalls durch Uberblasen hervor-
gebracht werden.
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4
Dreiklang

Die Tone 1—6 der Obertonreihe (die Oktave, Quinte, Quarte,
grofle und kleine Terz enthaltend)

1. 2 3

oo

4 5
D g

¢l

und ihre hoheren Oktaven (das Doppelte, vier-, achtfache ihrer Ord-
nungs-, Schwingungs- und Proportionszahl) zeigen uns den ausge-
breiteten Durdreiklang, fiir den geschulten wie fiir den einfiltigen
Geist gleicherweise eine der groBartigsten Naturerscheinungen; ein-
fach und iiberwiltigend wie der Regen, das Eis, der Wind. So lange
es eine Musik gibt, wird sie immer von diesem reinsten und natiir-
lichsten aller Kldnge ausgehen und in ihm sich auflésen miissen, der
Musiker ist an ihn gebunden wie der Maler an die primiren Farben,
der Architekt an die drei Dimensionen. In der Komposition kann
der Dreiklang oder seine unmittelbaren Erweiterungen nur auf
kurze Zeit vermieden werden, wenn den Zuhorer nicht vollkommene
Verwirrung erfassen soll. Wenn ein Bauwerk dank der Willkiir
seines Erbauers statt aller senkrechten und waagrechten Bauteile
(FuBboden, Winde und Decken) nur schiefe aufwiese, so wiirde ein
Besucher von gesundem Empfinden dieses moglicherweise interes-
sante, aber unbrauchbare Gebilde sicherlich schnell verlassen: ihn
notigt ohne sein Zutun die Kraft der Erdanziehung zur senk- und
waagrechten Ausrichtung des Kérpers. Der Erdanziehung entspricht
im Gebdude der Tone der Dreiklang. Er dient stets als Richtpunkt,
Ma8 und Ziel, auch in den Kompositionsteilen, die ihn vermeiden.

Miifite nicht hiernach eine Musik, die nur aus Dreikldngen besteht,
das Gefiihl hochster Begliickung auslosen? Stiicke dieser Art, wie
sie die friihitalienische Chorkunst hervorgebracht hat, zéhlen nicht
gerade zu den hochsten Offenbarungen; ihre gehiufte Schonheit
langweilt oft selbst den sanftesten Zuhorer. Ein Meister wie Pale-
strina sorgt darum in seinen Werken dafiir, daB die geringe Span-
nung, die in fortgesetzten Dreiklangsfolgen herrscht, durch melo-
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dische Mittel, durch vorgehaltene und durchgehende Tone verviel-
facht wird und hiermit trotz des Mangels leidenschaftlicher Aus-
briiche ein stindiges Auf und Ab der Tonwogen entsteht. Unsere
Gehornerven sind heute durch die Intensitit des modernen Lebens,
durch den Uberkonsum von Klingen sehr angespannt; sie genieen
eine Musik mit geringen Spannungen gerne als historische Tatsache,
wie das Auge sich mit Vorliebe in die ruhige Schonheit frither Male-
rei versenkt. Von der heutigen Musik erwarten sie stirkere Erschiit-
terungen. Sie ertragen nicht nur kurze Strecken ohne Dreiklinge,
sie verlangen sogar danach. Wie weit die Spannung zwischen den
Dreiklingen gesteigert werden kann, ist eine Frage der Gewohnheit
des Horers und der Geschicklichkeit des Komponisten. Wenn nicht
alles tiuscht, scheint aber iiber aller Gewohnheit und Geschicklich-
keit eine ziemlich festliegende Schwelle der Klangreizbarkeit im
Ohre zu bestehen, deren Uberschreitung mittels einer sehr natur-
(dreiklang-) fernen Musik nicht ratsam ist. Die Unkenntnis eines
Komponisten, dem es nicht gegeben ist, Klangstrecken iiberzeugend
zu gestalten, desgleichen die Uberintelligenz, die aus lauter Furcht
vor Gemeinplitzen keinen Dreiklang mehr aufs Papier bringt, nimmt
dem Kunstfreunde ebenso das Gefiihl des Einsseins mit dem Kunst-
werk wie der schrige Fuflboden des ,interessanten* Architekten.

Das Gefiihl fiir die Reinheit, harmonische Vollkommenheit und
befriedigende Wirkung des Dreiklanges, welches das gleiche ist wie
das untriigliche Urteil iiber die Abmessung der Oktave oder Quinte,
ist uns demnach so selbstverstindlich wie das Raumgefiihl des Kor-
pers. Das hat seinen Grund in der Beschaffenheit des Ohres. Das
Auge und das Tastgefiihl kénnen GréBenverhiltnisse und Mengen
nur auf Grund der Erinnerung und des Vergleiches mit anderen
GroBen annihernd genau abschitzen, auch das Gefiihl fiir die zeit-
liche Ausdehnung erlaubt uns nur Urteile von ungeféhrer Treffsicher-
heit. Das Ohr hingegen erweist sich als das einzige Sinnesorgan, das
die Fihigkeit besitzt, Abmessungen und Proportionen mit unfehl-
barer Zuverlissigkeit zu erkennen und zu beurteilen. Das Auge,
einem Spiegel vergleichbar, berichtet getreu und teilnahmslos, was
es wahrnimmt; das Ohr ist einem mirchenhaften Sieb #hnlich, das
nicht nur das Empfangene nach grof} und klein scheidet, sondern auch
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genaue Auskunft iiber den Wert der Messung gibt: es hort das einfache
Zahlenverhiltnis als schonen und richtigen Klang, es weifl genau, daf3
die Reinheit der Oktave, Quinte und Quarte getriibt ist, wenn die
LingenmaBe der Luftschwingungen nicht im Verhiltnis 1:2,2:3 oder
3:4 stehen. Es besitzt im Cortischen Organ tatsichlich eine winzige
Siebkette, deren jeder kleinste auf eine bestimmte Schwingung abge-
stimmte Teil durch Luftschwingungen entsprechender Linge erregt
wird. Treffen Schwingungsgruppen in den einfachen reinen Verhilt-
nissen 1:2, 2:3, 3:4 ein, so riihren sie an die im harmonischen Bau
des Organes bevorzugten Stellen und l6sen so auler dem Gefiihl der
Richtigkeit das hochste Wohlgefallen aus. Diese Urtatsache unseres
Hérvermogens 1dBt uns erkennen, wie nahe Zahl und Schonheit,
Mathematik und Kunst verwandt sind.

Das in unserer Obertonreihe auf C als siebenter Oberton vor-
kommende ~b! erweitert den Durdreiklang nicht zu dem Dominant-
septakkord, den wir aus der Praxis kennen. Es ist tiefer als das b,
welches wir gemeinhin als Septime von ¢ zu horen gewchnt sind.
Warum wir nicht das natiirliche Verhiltnis 1:7 (bzw. 4:7) benutzen,
wird spiter erortert werden.

Ebenso wie der sicbente Oberton passen auch die folgenden auf
Primzahlen treffenden und ihr Vielfaches nicht in unser Tonsystem.
Auch sie sind teils zu tief, teils zu hoch (was in unseren Tabellen
durch ~ oder + angezeigt ist), wobei wir uns bewuft bleiben wollen,
daB wir nur der Einfachheit halber diese Feststellung gelten lassen.
Die natiirlichen T6ne der Obertonreihe konnen ja nicht an sich ,,zu
hoch® oder ,,zu tief*, also falsch sein. Unser Tonsystem, das die un-
erfaflliche Mannigfalt falbar machen soll, kann sie lediglich nicht in
seiner Folge einfacher und iibersichtlicher MaBe unterbringen. Fiir
akustische Berechnungen, soweit sie als Unterlage tonsetzerischer
Erwigungen dienen, kommt man ohne die Primzahltone aus. Auch
die hoher als der sechzehnte Oberton gelegenen ,,reinen* T6ne sind
hierfiir ohne Bedeutung. Keine ernst zu nehmende Musiktheorie hat
bis heute die Reihe der Tone 1—16 iiberschritten und wir werden
im Verlaufe der folgenden Untersuchungen sehen, daB sogar ein
noch kleinerer Abschnitt der Obertonreihe geniigt, um alle der musi-
kalischen Arbeit dienenden Tonverhiltnisse darzustellen.

41



S5
Wege zur Tonleiterbildung

Die Obertonreihe im Rohzustande ist wegen der proportional sich
verringernden Abstinde zwischen den einzelnen Reihengliedern fiir
musikalische Zwecke nicht verwendbar. Fiir die melodische Arbeit,
die dem Menschen in der natiirlichsten musikalischen Betitigung,
dem Gesang, seit Urzeiten vertraut ist, sind Tonreihen nétig, welche
die Linien willkiirlich schweifenden Singens in geregelte Bahnen
leiten. Die Intervalle, welche durch solche Regelung entstehen, kén-
nen nach mancherlei Gesichtspunkten abgemessen werden, allerdings
lassen sich verstindliche melodische Linien nur auf der Grundlage
von Reihen erzeugen, deren Tonabstiinde hochstens so gro8} sind, dafl
die Verbindung zweier Nachbartone als Schreiten und nicht als
Sprbmg empfunden wird; ferner muf} innerhalb der Reihe eine leicht
iibersichtliche Ordnung herrschen.

Zum Unterschied von den Tonleitern orientalischer Volker und
auch denen des europiischen Mittelalters wird die von uns zu er-
stellende Tonfolge nicht nur einseitig melodischen Zwecken dienen.
Sie muf} das Aufstellen und Verbinden von Zusammenklingen ge-
statten. Nicht jede Tonleiter, die in erster Linie fiir die melodische
Arbeit erfunden ist, fiigt sich gutwillig dem Zwange harmonischer
Ordnung. Soll eine Tonleiter beiden Zwecken gehorchen, so miissen
die Intervalle solche Abmessungen zeigen, dal dem Ohr die Klinge
in moglichster Reinheit (d. h. in der Normalform, die uns die Natur
in den tiefliegenden Teilen der Naturtonreihe als Muster aufstellt)
dargeboten werden,andrerseits darf die Intervallgruppierung nicht so
starr sein, daf} sie all die kleinen Abweichungen von der Naturrein-
heit nicht mehr zulaBt, die fiir uns einen der Hauptreize melodischen
Ausdrucks ausmachen: die absichtlich verschirften, untergeordneten
Melodienoten als duBerstes Beispiel eines von jeher als Kunstmittel
gebrauchten unreinen Klanges, im Gegensatz dazu die lindeste Form
des Abweichens von der Tonhche, das Vibrato, und zwischen beiden
zahllose Stufen melodischer Kleinwirkungen.

Voraussetzung zum Bau einer brauchbaren Tonleiter ist die
Einteilung des gesamten Tonvorrats in groBere, iibereinander lie-
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gende Abschnitte gleichen Umfangs, die mit den Tonleitertonen
ausgefiillt werden. DaB} diese Abschnitte stets mit der Oktave eines
als Ausgangspunkt angenommenen Tones zu beginnen haben, er-
scheint uns nach den natiirlichen Voraussetzungen selbstverstind-
lich. Andere Einteilungen, wie das auf der Quarte beruhende alt-
griechische Tetrachordsystem oder manche Tonleitern der arabischen
Musik, welche die Oktave umgehen, sind kiinstliche, auf die Anwei-
sungen der Obertonreihe wenig Riicksicht nehmende Gebilde und
eignen sich nicht fiir unseren Zweck. Denkbar ist ein fiir harmonische
und melodische Zwecke gleicherweise geeignetes System ohne Oktave
wohl, es kime aber wegen seiner Unhandlichkeit fiir den praktischen
Gebrauch nicht in Frage. Es erfiillt nicht einmal die Grundforderung,
der ein auf Mehrstimmigkeit angelegtes System gerecht werden muf:
daB ndmlich mehrere Linien in genauen Parallelen gefiihrt werden
konnen. Selbst die einfiltigste mehrstimmige Musik wird zwar nicht
fortwiahrend in Parallelen laufen, die hie und da vorkommende
Parallelfiihrung irgendeines Intervalls kann aber nicht auf wenige
Stellen der Leiter beschrinkt werden, sie muf} iiberall erfolgen
konnen. (Das Organum des Mittelalters ist nur eine Vorstufe zur
eigentlichen Mehrstimmigkeit; in der reinen Form unentwegter
Kopplung der Stimmen war es mehr das Untersuchungsobjekt prin-
zipienreitender Theoretiker als lebendige Musik.)

Schon das nach der Oktave wichtigste der starken Naturintervalle,
die Quinte, setzt einer steten Parallelfiihrung groBen Widerstand
entgegen. Wie wir spéter sehen werden, hat namlich das fortgesetzte
Aneinanderreihen reiner Quinten die Zerstérung der Oktavreinheit
zur Folge. Wir konnen aber auf ein so wichtiges Intervall nicht ver-
zichten und nehmen es deshalb zum Mittelpfeiler unserer Tonleiter.
Mit ihr zugleich konnen wir auch die Quarte einsetzen, denn sie ist
ja die Oktavtransposition einer vom Ausgangston nach unten ge-
schlagenen Quinte.

Alle Oktavriume werden auf die gleiche Weise ausgefiillt, wir
brauchen daher nur eine Tonleiter von einer Oktave Umfang zu
erstellen. Auf den folgenden Blittern wird als Umfang der Ton-
leiter der Oktavraum von C bis ¢ angenommen. Um die Riume
zwischen Ausgangston und Quarte und zwischen Quinte und Oktave
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auszufiillen, stehen uns mehrere Wege zur Verfiigung. Einen scheint
uns die Obertonreihe selbst zu zeigen. Zwischen dem 8. und 16.
Oberton finden wir ein tonleiteridhnliches Gebilde,

- o he ho ha =
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das Oktave und Quinte besitzt, dem aber die Quarte fehlt. Auf
einem Blasinstrument, das diesen Bezirk der Obertone seines Rohr-
grundtones hervorbringen kann, 1ifit sich der fiir die reine Quarte
zu hohe Ton 11 durch Driicken d. h. Nachlassen des Ansatzes leicht
auf die gewiinschte Hohe herabmindern, auch die iibrigen Tone
konnen durch Driicken oder Treiben (Hoherpressen) angepaBt
werden. Tatsichlich war diese Ubung lange Zeit im Gebrauch; das
sogenannte Klarinblasen auf den Trompeten bis zu Bachs Zeit ist
nichts anderes. Das stindige Regulieren der Tone hat besonders bei
lebhaften Zeitmaflen eine starke Spielunsicherheit zur Folge, das
Treiben und Driicken ist auch nur in dieser einen Oktave von Be-
deutung, da die Obertone der darunterliegenden ja keine durch-
gehende Tonleiter bilden und die hohere Oktave bis auf die ersten
zwei oder drei Tone fiir menschliche Lippen und Lungen kaum noch
erreichbar ist. Diese Reihe von Té6nen ist als Tonleiter wohl in der
praktischen Musik, niemals aber in der Musiktheorie von Wichtig-
keit gewesen.

Eine andere Methode ist ergiebiger. Sie geht ebenfalls auf uralte
Erfahrungen beim Spielen der Musikinstrumente zuriick; als Aus-
gangspunkt dient ihr das Griffbrett der Saiteninstrumente. Das
natiirliche Tonempfinden wird den primitiven Spieler fast in allen
Fillen leiten, zwei nebeneinander liegende Melodiesaiten im Quint-
oder Quartabstand einzustimmen, erst in einer Zeit angesammelter
harmonischer Erfahrungen wird er noch zu anderen Intervallen
greifen. Will er auf der tieferen von zwei in Quinten oder Quarten
gestimmten Saiten aufsteigen und, Finger fiir Finger aufsetzend,
stufenweise den Ton der leeren héheren Saite erreichen, so wird
er den zu durchmessenden Raum nach dem bequemen Fall der
Finger oder nach rechnerischen Erwigungen aufteilen. Ubertrigt
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er die gefundenen MaBle auf die obere Saite (und etwa noch dar-
iiberliegende), so hat er eine leistungsfihige Tonleiter. Auf Berech-
unungen dieser Art beruht das arabische Tonsystem mit seiner hoch-
entwickelten Musiktheorie. Die so erzielten Tonleitern sind ein
vorziigliches Material fiir die einstimmige, rein melodisch empfun-
dene Musik; fiir die mehrstimmige Setzweise sind sie nur bedingt
geeignet, weil um den Preis der gleichen Griffweise auf allen Saiten
— der iiberall moglichen Parallelfilhrung — die Reinheit vernach-
lassigt wurde: Die aus den Tonleitertonen sich bildenden Intervalle
zeigen nicht immer dieselben Abmessungen wie ihre in der Oberton-
reihe festgelegten naturreinen Vorbilder. Das messende Gehor sucht
in mehrstimmiger Musik fortwidhrend nach den reinen Intervallen der
Obertonreihe und ist unbefriedigt, wenn es sie nicht findet. Sofern die
Tonleitern der genannten Art auller den Quarten und Quinten iiber-
haupt reine Intervalle enthalten, hindert deren in der Anlage der
Tonleiter begriindete starre Unbeweglichkeit jede freiere Harmonie-
entwicklung. Das mehrstimmige Spiel verlangt ferner, da8 die Tone
durch die Beziehung zu wechselnden Grundtonen (von Akkorden und
Obertonreihen) fortwihrend ihre tonale Bedeutung @ndern konnen.
Ein Ton, der z. B. erst als Terz erschien, mufl in den folgenden
Akkorden Grundton, Quinte oder Septime sein konnen. Es ist aber
aus Griinden, die wir noch kennenlernen werden, ganz unmoglich,
dafl ohne Verinderung der Tonhéhe der gleiche Ton alle diese Funk-
tionen ausiibt. Es bleibt also bei der Nichtachtung der Naturreinheit
oder die Tonhéhen sind beweglich, und damit verliert diese Art von
Tonleiter ihr eigenstes Merkmal.

6
Temperierte Simmung

Keine irgendwie geartete Losung des Tonleiterritsels kann diesen
Zwiespalt iiberbriicken. Immer wird entweder die Reinheit zu kurz
kommen oder die Moglichkeit ungehinderter Mehrstimmigkeit fehlt.
Es ist darum erstaunlich, daB auf die eben geschilderte raumteilende
Weise eine der genialsten Erfindungen des menschlichen Geistes
gemacht wurde: unsere auf den heutigen Tasteninstrumenten iib-
liche chromatische Tonleiter gleichschwebender Temperatur. Not-
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wendigerweise ist auch sie eine Kompromif}losung, aber eine von
der Art, die im Wirtschaftsleben an Stelle des Warenaustausches das
Geld gesetzt hat. Die musikalische Scheidemiinze, die 12-Halbton-
reihe der gleichschwebend temperierten Tonleiter ist zum Aller-
weltverstindigungsmittel des Musikers geworden. Aufler der Oktave
entspricht allerdings kein einziger ihrer Tonabstinde den reinen
Intervallen der Obertonreihe, selbst die Quinte verliert etwas von
ihrem Werte. Der Unterschied ist aber nur so grof, daf} ihn das Ohr
wohl bemerkt, im mehrstimmigen Spiel aber noch als ertriglich
empfindet.

Gleichwohl ist es nicht ungefidhrlich, dem Ohre nur Musik in
temperierten Intervallen zu bieten; es gewohnt sich an den sténdig
getrilbten Klang und vergiflit ebenso wie ein durch iiberwiirzte
Speisen verdorbener Geschmackssinn das Gefiihl fiir die natiirlichen
Verhiltnisse. Zum Gliick bilden aber die der reinen Intervalle
fihigen Instrumental- und Singstimmen den Tasteninstrumenten
gegeniiber die- Hauptmacht und es ist kaum anzunehmen, daB das
musikalische Empfinden je so weit absinken koénnte, um die Tasten-
instrumente zur ausschlieBlichen Herrschaft gelangen zu lassen.
Ihre Vorziige sind zwar unschdtzbar. Abgesehen von ihrer klang-
lichen Eigenwirkung sind sie es ja, die uns erst zur restlosen und
reibungsfreien Herrschaft iiber das gesamte Tonsystem verholfen
haben. Die Tatsache aber, dal die praktische Musik eine Grenze
zwischen denTasteninstrumenten und den iibrigen zieht (die allerdings
nicht sehr scharf ist), zeugt von der Kenntnis grundsitzlicher Un-
vereinbarkeit beider Instrumententypen. Verglichen mit der reinen
Orchestermusik, mit der Kammermusik fiir Streicher, Bliiser oder
Mischungen von beiden sind die Kompositionen, in denen das Kla-
vier oder die Orgel anderen Stimmengruppen zur Seite treten, nicht
so hiufig. Teils ordnen die Tasteninstrumente sich begleitend unter
wie das Klavier beim Gesang, teils stehen sie wie in der konzer-
tanten Klavier- und Orgelmusik solistisch dem Orchester gegeniiber.
Einem empfindlichen Streicher wird die Kammermusik mit seines-
gleichen immer groBeren Genufl bereiten als das Spielen mit Klavier.
Dieses erscheint ihm um so weniger erfreulich, je mehr Streicher
gegen das Klavier auftreten. In Klavierquartetten und -quintetten
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hilt die Klangmasse der Instrumente mit reiner Stimmung dem
temperiert gestimmten Tasteninstrument das Gleichgewicht, die bei
kleinerer Besetzung mogliche Anpassung der beweglichen an die
starre Stimmung kann kaum noch stattfinden. Deshalb wird bis
heute diese Gattung der Kammermusik, welche den Zwiespalt
beider Stimmungen besonders deutlich zeigt, wenig gepflegt. Die
Tonhohen eines einzigen reinspielenden Instrumentes hingegen
werden vom Spieler — meist unbewufit — leicht dem ,,tonangeben-
den“ Klavier angeglichen. Sonaten fiir solche Zusammenstellungen
sind darum zahlreich; sie bieten dem Komponisten den Vorteil, mit
nur zwei Beteiligten eine sehr umfangreiche harmonische Fliche
umfassen zu konnen.

7
Friithere Tonleiterversuche

Bei der Erwiahnung des Klarinblasens sahen wir, daf} die un-
mittelbare Ubernahme der Tonleiter aus der vierten Oktave der
Obertonreihe zu keinem befriedigenden Ergebnis fithrt. Auch mit
der Einbeziehung noch hoherer Oktaven wird nichts Besseres er-
reicht, es sei denn, dafl eine Auswahl passender Tone durch das
Hinabtransponieren iiber fiinf oder sechs Oktaven in die verlangte
Héhe gebracht wird. Diese Auswahl konnte jedoch mangels einer
aus der Natur der Obertonreihe sich ergebenden Anweisung nur
nach Gutdiinken erfolgen; die Willkiir hat es wiederum nicht nétig,
mit so widerborstigen Erscheinungen wie den hoheren Regionen
der Obertonreihe sich herumzuschlagen.

Man hat darum schon friih nach Gesetzen der Tonleiterbildung
gesucht, die sich aus den Proportionen der einfachsten Naturinter-
valle, also aus den tiefliegenden Bestandteilen der Obertonreihe
herleiten lassen. Eine weise Berechnung wurde schon im alten
Griechenland ausgefiihrt: die pythagoriische. Sie verlangt, daf} das
Verhiltnis 2:3 der Obertonreihe (die Quinte) nach beiden Seiten
an einen Ausgangston angesetzt werde. Wir erhalten dadurch die
schon erwihnte Einsetzung von Quinte und Quarte als das Riickgrat
der Tonleiter. Die vom Grundton nach unten geschlagene Quinte
wird durch Oktavtransposition zur Quarte innerhalb der Oktave, in
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die wir unsere Tonleiter einbauen wollen. Das Verhiltnis 1:2, das
ja als erstes Intervall der Obertonreihe den Vorzug vor allen an-
deren hat, ergibt bei Berechnungen keine neuen Tone, sondern nur
Oktavversetzungen schon vorhandener, deshalb dient es hier dazu,
weitab geratene Tone in die gewiinschte Oktave zu legen.
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An die iiber dem Ausgangston liegende Quinte wird nach oben, an
die Quarte nach unten wiederum das Intervall 2:3 angesetzt, und
auch die nunmehr erreichten Tone erfahren nochmals dieselbe Er-
weiterung. Lassen wir nun noch iiber dem hochsten der bisher
errechneten Tone (wenn wir vem C ausgegangen sind, das a) eine
letzte Quinte folgen und legen wir alle neuen Tone in die Oktave
C—c, so haben wir eine siebentonige Leiter, die schon groferen
Anspriichen geniigt. Ungefdhr dasselbe erreichen wir, wenn wir das
zwischen Quarte und Quinte bestehende Intervall der groflen Se-
kunde an die urspriinglichen vier Tone (Grundton, Oktave, Quinte
und Quarte) nach oben und unten ansetzen. Eine solche Tonleiter
beherbergt allerdings auch Téne, die nicht der in der Naturtonreihe
festgelegten reinen Form entsprechen. So ist in der siebentonigen
pythagoriischen Leiter mit dem Ausgangston C mit 64 Sekund-
schwingungen das E zu hoch.
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Es ist die Hinunterversetzung der vierten Quinte von C, des e! mit
324 Schwingungen, das um 4 Schwingungen hoher ist als der fiinfte
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Oberton des C (e! mit 320). Diese bei einem so wichtigen Intervall
wie die groBe Terz sehr auffillige Abweichung von der Naturrein-
heit (das syntonische Komma) macht die pythagoriische Tonleiter
fiir die mehrstimmige Musik unbrauchbar.

Setzt man immerzu neue Quinten an (womit der Quintenzirkel
aufgestellt wird), so gerit man ins Uferlose: Nach dem zwolften
Quintenschritt wird ein Ton erreicht, der ebenfalls um ein Komma
héher ist als die Oktave des Ausgangstones.
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Die nichsthohere Oktave miite sich auf diesem (allerdings hinab-
transponierten) zu hohen Tone aufbauen, mit jeder neuen Oktave
kidme ein noch héherer Grundton zum Vorschein; der Anschluf an
den urspriinglichen Ausgangston wiire verloren. Mit unreinen Quin-
ten, wenn die Abweichung sehr klein bleibt, wird das Ohr zur Not
fertig, wie die gleichschwebend temperierte Tonleiter zeigt; unreine
Oktaven liBt es sich dagegen nicht gefallen.

Um die Nachteile dieser Rechnung mit reinen Quinten zu vermei-
den, ist man dazu iibergegangen, das Obertonverhiltnis 4:5 mit
einzubeziehen, womit gesagt ist, daB nicht mehr allein Quinten
iiber- und untereinandergesetzt werden sollen, sondern daB alle
Tonleiterténe durch das beliebige Ubereinanderlegen von reinen
Quinten und groBen Terzen erreicht werden. Die Rechnung mit dem
Verhiltnis 3 :4 kann natiirlich unterbleiben, da durch das Aneinan-
derreihen von Quarten auf umgekehrtem Wege dasselbe erzielt
wird wie bei der Quintenrechnung.
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Die auf solche Weise gewonnene Tonleiter bietet die meisten
Zwischentone in der Reinheit der Naturtonreihe, inshesondere ent-
spricht jetzt die groBe Terz der Naturterz. Da sich aber der Rest-
betrag der Rechnung, der sich immer in einem falschen Klange
duBern muB, nicht aus der Welt schaffen 1dBt, soll er wenigstens
nicht die Oktave oder eines der wichtigeren Intervalle stéren. Wie
im Haushalt ein listiger Gegenstand in eine dunkle, abgelegene
Ecke verstaut wird, so wird das Komma auf ein Intervall verlegt,
das weniger oft gebraucht wird. Nimmt man wieder das C als Aus-
gangspunkt der Stimmung, so stort es am wenigsten, wenn man die
kleine Sekunde oder die iibermifBige Quarte zum Siindenbocke
macht. Das Des oder Fis ist dann so falsch, dal es an wichtiger Stelle
nicht anzuwenden ist. Vor der Einfithrung der gleichschwebenden
Temperatur, die zu Bachs Zeit erfolgte, temperierte man die Tasten-
instrumente auf diese Art. Es gibt eine Reihe von Vorschldgen hier-
fiir, im Grunde unterscheiden sie sich voneinander nur durch die
Vorschriften iiber den Platz des falschen Tones und wie dieser Platz
zu errechnen ist.

Ein Mensch mit gutem musikalischem Gehor, der nichts von
diesen Dingen weil3, wird sich wundern iiber die Erfahrungen, die
er macht bei dem Versuch, ein Klavier zu stimmen. Er wird, seinem
Ohre folgend, eine reine Quinte an die andere reihen und durch
diese Hdufung reiner Intervalle sich dermallen verrennen, daf er
nach einiger Zeit das Instrument mit grofler Kunst mindestens so
verstimmt hat, wie er es vorfand.

8
Neuer Vorschlag

Ich gebe nun hier einen dritten Weg zur Errechnung der Ton-
leiter an*), der uns zu Zielen fiithren wird, die auf die vorerwihnten
Weisen nicht erreicht wurden. Aus dem Vorangegangenen ergibt
sich, dafl ich weder das Komma wegzaubern noch Verbesserungen
oder Neukonstruktionen temperierter Tonfolgen vorschlagen werde.
Ich folge den Anweisungen, welche in der Obertonreihe fiir den

#) Siehe die Tabelle nach Seite 64
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Horenden und Verstehenden verborgen sind und komme so zu einer
einfachen, unkiinstlichen Erzeugung der Tonleiter.

Die Errechnung mittels der Quint- und Quintterzreihen bedeutet
keine urspriingliche Zeugung einer Tonleiter. Hier geht man von
einem in der praktischen Musik schon vorhandenen Modell einer
Tonleiter aus und sucht die Leiterintervalle, die sich durch die Er-
fahrung als brauchbar erwiesen haben, nachtriglich zu begriinden.
Wie wire sonst das ginzlich willkiirliche Nebeneinandersetzen von
Quinten und Terzen zu erkliren und wie das Aufstellen von Inter-
vallen wie die pythagordische grofie Terz, die so wenig dem Natur-
klang entspricht? Ein planmiBigeres Vorgehen verzichtet darauf,
alle Intervalle mit einem einzigen Normalmal} zu messen.

Denken wir uns wie in einem Mirchen zuriick in die Zeit der
Erschaffung tonenden Baumaterials. Wir kennen bis jetzt nichts als
den einzelnen Ton, entdecken iiber ihm die Obertonreihe und tasten
uns vorsichtig suchend ihre Tone Stufe um Stufe hinauf. Lernen
wir den zweiten Oberton kennen, so konnen wir uns iiber seine
Beschaffenheit durch Vergleich mit dem Ausgangston klar werden.
Fiir den dritten stehen uns schon die Erfahrungen mit den Verhalt-
niszahlen der beiden ersten zur Verfiigung und mit jedem erstiege-
nen hoherliegenden Ton vermehren sich die Vergleichsmoglichkeiten.

Wir gehen wieder vom C mit 64 Sekundschwingungen aus. Der
zweite Oberton, das ¢ mit 128 Schwingungen gibt uns keine wesent-
lichen Aufschliisse. Billigen wir ihm die Rechte zu, die sein Stamm-
vater C kraft seiner Stellung in der ihm zugehSrenden Oberton-
reihe besitzt, so wird er zum Grundton einer neuen Obertonreihe,
die aufer der Oktavtransposition keinerlei Unterschied gegen die
erste aufweist. In dieser Eigenschaft bildet er die obere Grenze
unserer Tonleiter.

Betrachten wir den dritten Oberton g, der zum unmittelbar dar-
unterliegenden Oberton ¢ im Verhiltnis 3:2 steht, auf Grund der
Erfahrungen, die wir bei seinen beiden Vorgidngern gemacht haben.
Wir kénnten ihn die Rolle des Tones 1 spielen lassen; er wire dann
Grundton einer neuen Obertonreihe, der auBerhalb der Oktave
C—c'liegt, die wir (nachdem wir das c als hochsten Ton der Leiter
angenommen haben) tonleitermiBig ausfiillen wollen. Geben wir dem
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g die Bedeutung eines zweiten Obertones, (iibernimmt es also die
Aufgabe, die in der Ausgangsreihe das ¢ erfiillt), so wird es zur
Oktave eines unter ihm liegenden Grundtones, zum héheren Be-
standteil des Verhiltnisses 1:2. Um diesen neuen Grundton zu er-
halten, teilen wir die Schwingungszahl des g (192) durch 2.

CE== J§ -

Ergebnis ist das G mit 96 Schwingungen. Fiir unser Vorgehen kon-
nen wir also folgende Regel aufstellen: An jeden Oberton einer Reihe
werden nacheinander die MaBe der unter ihm liegeniden Tone der
gleichen Reihe angelegt; die Teilung der Schwingungszahl des jeweils
zur Berechnung vorgenommenen Obertones durch die Ordnungs-
zahlen der unter ihm liegenden Téne der Obertonreihe ergibt die
neuen Tonleitertone. Mit dieser Feststellung haben wir den Schliissel
fiir alle folgenden Berechnungen in der Hand. Wer den beschriebenen
Weg von C iiber g nach G begriffen hat, wird miihelos die Entstehung
unseres tonalen Planetensystems verfolgen konnen.

Der nichsthéhere Oberton von C, das ¢! mit 256 Schwingungen,
wird mit den bisher entdeckten MaBen untersucht. Nehmen wir es
als oberen Ton des Verhiltnisses 2:1, so gewinnen wir mit seiner
halbgeteilten Schwingungszahl einen Ton, den wir schon haben,
das c. Versetzen wir das c! dagegen in die Lage eines dritten Ober-
tones, nehmen wir also an, es stiinde zu einem Grundton x im
gleichen Verhiltnis wie das g zu C (3:1), so teilen wir, um diesen
Grundton zu ermitteln, die Schwingungszahl des ¢! (256) durch 3
und erhalten den Ton F (85,33).

=1 ===
®E=E E=Ila
=3 64 ’

Der fiinfte Oberton e! (320) wird derselben Behandlung unter-
zogen. Als hoherer Ton des Verhiltnisses 2 :1 gehort er zum Grund-
ton e, einem Ton, der die auszufiillende Oktave iiberschreitet und
deshalb fiir uns unbrauchbar ist. Ins Verhiltnis 3:2 versetzt (zum
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dritten Oberton gemacht) und mit dreigeteilter Schwingungszahl
gewinnen wir von ihm das A (106,66). Als Teil des Verhiltnisses
4:3 ist er vierter Oberton des neuen Tones E (80).

s 32 - 320 o 320

256 . :
OE=SE E=4L E=u
1&? 106,66 =— 80

Das g' (sechster Oberton mit 384 Schwingungen) erzeugt bei der
Zweiteilung wieder einen Ton, der unseren Oktavumfang iiber-
schreitet, das g. Durch 3 geteilt erreichen wir das ¢, welches schon
als zweiter Oberton des C vorhanden ist. Auch die Vierteilung
ergibt nichts Neues, sie landet auf dem schon vorher gewonnenen G.
Erst die Teilung durch 5 erweitert unsere Zahl neuer Téne durch

das Es (76.,8). osa
£ s20 s 88
s :s]
—= 12 > 768

128
64

Der siebente Oberton nimmt, wie wir noch sehen werden, eine
Sonderstellung ein; er zieht demnach eine obere Grenze um die
Tone, mit denen wir uns bisher beschiftigt haben. Ehe wir zu seiner
Bearbeitung schreiten, wollen wir deshalb die ersten sechs Obertone
einer weiteren griindlichen Betrachtung unterwerfen. Bis jetzt
haben wir jeden einzelnen von ihnen so behandelt, als stiinde er
in der Obertonreihe um einen oder mehrere Punkte tiefer. Nun-
mehr schlagen wir den umgekehrten Weg ein. Das ist eine Behand-
lungsweise zweiten Ranges; sie geht nicht von den Erfahrungen aus,
die wir beim Nachobenschreiten Ton fiir Ton machen und die deshalb
bei der jeweils erreichten Hohe immer nur die darunterliegenden
Verhiltnisse zur Berechnung zulassen. Sie benutzt vielmehr die bis
zum bisherigen Hohepunkte (dem sechsten Oberton) gesammelten
Erkenntnisse dergestalt, dal jeder zu berechnende Ton auch in die
Verhiltnisse der iiber ihm (bis zu diesem Hohepunkte) liegenden
Intervalle eintreten kann. Man wird nicht behaupten wollen, dies sei
ein willkiirliches Vorgehen. Nachdem wir den sechsten Oberton
wegen der abweichenden Gestalt des siebenten als oberen Grenz-
punkt unserer Berechnungen festgesetzt haben, und nachdem jeder
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Oberton mit den MafBlen seiner tieferliegenden Genossen behandelt
wurde, bleibt uns zur Erzielung neuer Tonleitertone gar kein anderer
Weg, als simtliche innerhalb der sechs ersten Obertone noch iibrigen
Proportionsmafle auf jeden einzelnen der in diesem Rahmen liegen-
den Obertone anzulegen.

Der dritte Oberton g wird auf diese Weise zum hoheren Ton der
Verhiltnisse 4:3, 5:4 und 6:5.

192 192 192

@

dll

bo
48 384

gdlie

Die sich ergebenden Grundtone besitzen wir schon. Das 1G (48),
welches bei der Vierteilung der Schwingungszahl 192 erscheint, ist
mit seinem zweiten Oberton G (96) schon untergebracht, auch das
durch Fiinfteilung gewonnene 1Es (38,4) ist auf dieselbe Weise
schon vertreten. Und schlieBlich wird durch die Sechsteilung nichts
weiter als das 1C (32) erreicht, dessen obere Oktave ja der Grund-
ton unserer Reihe ist. Es ist klar, daB wir die aus unseren Be-
rechnungen entstehenden Tonleitertone (die wohlgemerkt als neue
Grundtone, nicht mehr als Obertone anzusehen sind) nicht verindern
diirfen. Eine Ausnahme macht die Oktavversetzung nach oben, da
bei ihr ja nichts anderes zum Vorschein kommt als der ohnehin (auch
im klingenden Ton, nicht nur in der Berechnung) vorhandene 2.
Oberton des errechneten neuen Grundtones, der darum ebensogut
wie sein Ton 1 (eben der neue Grundton) in die Tonleiter eintreten
kann.

Die Schwingungszahl 256 des vierten Obertones ¢! wird nunmehr
noch durch 5 und 6 geteilt

- fgg - 256
T2 = e [:5)
S 6 b3y 0% 5,

und erzeugt so erstens das 1As (51,2), dessen zweiter Oberton mit
102,4 Schwingungen in unseren Tonvorrat eingereiht wird, ferner
das 1F (42,66), das aber in Form seiner Oktave schon vorhanden ist.
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Der fiinfte Oberton e! (320), in das Verhiltnis 6:5 gebracht und
demnach mit durch 6 geteilter Schwingungszahl ergibt die tiefere
Oktave des schon errechneten A.

820

o2

=
53,33
9
Der siebente Oberton

Den siebenten Oberton des C, ~b! mit 448 Sekundschwingungen,
konnen wir nicht verwenden. Wollten wir mit ihm auf dieselbe Art wie
mit seinen Vorgéingern umgehen, so kimen wir zu erschreckenden
Ergebnissen. Wir miifiten bei diesem Verfahren ihn nacheinander
zu einem zweiten, dritten, vierten, fiinften und sechsten Oberton
machen. Damit wiirden wir erzielen:

448 = = =
M8 To— s The— 448 448 = 448 = 448
S otk i ot e I
Fa— 125 o= 14838 S ), e 506
= & =95= 896 o p,ee

ein b (224), das wir wegen seiner hohen Lage auflerhalb der auszu-
fiilllenden Oktave nicht verwenden konnen; ein aus dem gleichen
Grunde nicht brauchbares “es (149,33); ein "B (112), von dem wir
vorausnehmend behaupten, dal es sich weniger gut in unsere Ton-
leiter einfiigt als das spdter zu errechnende B mit 113,78 Schwin-
gungen. Die bald folgende Betrachtung der Abstéinde zwischen den
einzelnen Tonleitertonen wird die Bevorzugung des letztgenannten
Tones erkliren. Ferner erhalten wir ein “Ges (89,6), das an demsel-
ben Ubel krankt wie das “B, und schlieBlich ein “Es (74,66). Dieses
“Es ist eine Triibung, eine tiefere Form des Es (76,8), das in
der von uns errichteten Tonleiter schon vorhanden ist. In den
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Abstinden der Tonleiterténe mul} eine iibersichtliche GesetzmaBig-
keit herrschen. Bis jetzt war das kleinste Intervall zwischen zwei
Tonen die kleine Sekunde zwischen E und F, und es diirfte nicht
schwer sein, diese Entfernung als kleinste in der ganzen Ton-
leiter einzuhalten. Das neue kleinste Intervall “Es (74,67) — Es
(76,8) verlangt aber seine Rechte. Da es nicht angeht, nur einem
oder zwei Tonen der Leiter neue Tone anzufiigen, die nur geringe
Vertiefungen der urspriinglichen Tone sind, miilite jeder Leiterton
mit ihnen versehen werden. Diese neuerrichteten Tone miiflten
ebenfalls wieder zu tiefe Ableger erhalten und zu diesen Ablegern
kimen wieder neue Ableger, bis wir eine Oktave von hundert oder
mehr Einzeltonen vor uns hitten. Ein solches Gebilde wire wegen
seiner Uniibersichtlichkeit unbrauchbar, die Instrumentaltechnik
wire ihm nicht gewachsen. Um seine Bedeutungslosigkeit fiir die
praktische Musik ganz zu erkennen, braucht man sich nur einen
Sdnger im aussichtslosen Kampfe mit so kleinen Intervallen vor-
zustellen.

Beim Wechsel von Klidngen, d. h. bei Akkordverbindungen muB,
wie schon friiher erwihnt, jeder Ton der Tonleiter nicht nur Grund-
ton, sondern Akkordton von irgendwelcher Bedeutung werden
konnen. Davon konnten auch die aus dem siebenten Oberton ab-
geleiteten Tone keine Ausnahme machen. Jeder von ihnen triige
dann wieder eine Obertonreihe iiber sich, deren siebenter Ton sich
gleicherweise durchsetzen miifite wie der siebente Ton der urspriing-
lichen Reihe. Das Chaos wire die Folge.

Ist es nicht verwunderlich, daBB die musizierende Menschheit nach
Jahrtausenden der Musikiibung noch nicht dahin fortgeschritten
sein sollte, die Eigenarten des siebenten Obertones zu bewiltigen?
Es hat nicht an Versuchen gefehlt, ihn in unser Tonleitersystem
einzufiigen; er kann ja auch wie andere ,unreine” Tone in der
Melodik verwendet werden, wenn er als Fiillung der Hauptabstinde
eine untergeordnete Rolle spielt. Seine Einfiihrung in die Harmo-
nik hiitte jedoch die geschilderten Folgen. Das Unterfangen, unser
Tonsystem nach dieser Richtung hin erweitern zu wollen, ist ebenso
sinnlos wie etwa der Versuch, an Stelle unseres auf ganzen Zahlen
beruhenden Zahlensystems Briiche zur Grundlage des Rechnens zu
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machen. Dem Altertum waren Zahlen und Zahlbeziechungen mehr
als den Menschen unserer Zeit, die den seit Urzeiten geheimnis-
voilen Sinn der Zahl iiber Preislisten, Statistiken und Bilanzen ver-
gessen haben. Das Geheimnis der 7 war bekannt; wer es beherrschte,
der konnte Herr oder Zerstorer des Weltgebdudes werden. Es ist
zu verstehen, daf} eine derart mystische und unbegreifliche Zahl als
heilig angesehen wurde. Auch fiir das Tonempfinden ist der heilige
Bezirk unzuginglich.

10
Ableitung der iibrigen Tone

Die iiber dem siebenten liegenden Oberténe konnen ebensowenig
wie er selbst zur Ableitung weiterer Tone der Tonleiter dienen. Im
Gange der Zeugung miifite jeder von ihnen einmal die Stelle des
siebenten Tones einnehmen, wodurch der schon beim ersten Male
entstandene unentwirrbare Tonknduel ins Ungemessene vergrofert
wiirde. Unsere Tonleiter weist aber noch Liicken auf, obwohl wir
das Gebiet der sechs Obertone nach allen Seiten durchforscht haben.

Die Zeugekraft des Stammtones C ist erschopft. Die aus ihm
entwickelten Tone ¢, G, F, A, E, Es, As umgeben ihn wie eine stolze
Zahl von Sohnen. Sie werden dereinst ein selbstindiges Leben be-
ginnen, wenn sie das Haus des Vaters verlassen haben — in der
Familie der Tone heiBit dieser Vorgang Modulation. Sie konnen
jedoch auch ihren eigenen Hausstand griinden, wihrend sie sich
noch in viterlicher Obhut befinden und kénnen ihren Erzeuger mit
einer Schar von Enkeln erfreuen. Fiir uns heiit das, da} wir die
Obertone der Tone G bis As, soweit sie innerhalb des urspriing-
lichen Sechserbezirkes (C—g!) liegen, ebenso behandeln miissen wie
bisher die Obertone des C. Die Methode ist jetzt bekannt, es bedarf
nur mehr kurzer Erkldrungen.

Aus dem dritten Obertone des G, dem d' mit 288 (3X96)
Schwingungen leiten wir das D (72) ab, indem wir durch 4 teilen.

2i8 - 288
= T
< 96 O ]
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Zum Vergleich mag das D dienen, das durch Achtteilung aus dem
neunten Obertone des C, dem d? entsteht.

576
® gg % ts]
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Weiterhin erlangen wir durch Fiinfteilung das 1B (57,6).

. ?!88 - Iri 288
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Die hohere Oktave dieses Tones (er selbst liegt aullerhalb unseres
Oktavraumes) B (115,2) eignet sich nicht fiir unsere Tonleiter, da der
Abstand zwischen ihm und dem nebenan liegenden A (106,66) un-
verhiltnismaBig grofl wire; fiir ihn gilt also im umgekehrten Sinne
das iiber das “Es (74,66) Gesagte. Der néchste Oberton des G erzeugt
nur Tone, iiber die wir schon verfiigen, da er mit dem sechsten Ober-
ton des C wesensgleich ist.

Der dritte Oberton des F entspricht dem vierten des C und ist
deshalb schon ausgebeutet. Dagegen ist das f! mit 341,33 Schwin-
gungen (4 X 85,33), der vierte Oberton des F, wieder ergiebig. Er
liefert uns durch Dreiteilung das gesuchte B (113,78),

489

341,33
® E=S imﬁs

T s

und die Fiinfteilung ergibt das Des (68,27).

%% b 341,33
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Die Obertone des A (a und e!) bringen nur Vorhandenes hervor.
Aus dem E beziehen wir durch Zweiteilung seines dritten Ober:
tones h (240) das H mit 120 Schwingungen.
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Die spitgezeugten Sohne Es und As liefern uns die Tone Ges
(92,16), ces (122,88) und Fes (81,92). Wir verzichten jedoch auf
diese Gabe. Das Ges werden wir noch in einer besseren Form be-
kommen, die es zu seinen Nachbartonen in das Verhiltnis des
bisherigen kleinsten Intervalls (des Halbtones E—F) versetzt;
das ces (122,88) stort uns den frither geborenen Enkel H (120),
das Fes (81,92) vertrégt sich nicht mit dem E (80). Im Verlaufe
von Akkordverbindungen konnen diese Tone wohl vorkommen;
dann haben entweder Modulationen stattgefunden, wodurch der Zu-
sammenhang mit der C-Reihe aufgehoben ist, oder ces und Fes
haben ihre Zugehorigkeit zum C nicht aufgegeben, dann konnen sie
nur als Nebennoten zu B oder Es gelten oder andere nebensichliche
harmonische Bedeutung haben, verlieren also ihre Selbstindigkeit.
- Nun haben auch die Sohne des C ihre Schuldigkeit getan, aber
trotzdem ist unsere Tonleiter noch nicht vollstindig. Ordnen wir
die bisher gewonnenen T6ne zwischen dem Grundton C und seinem
zweiten Oberton ¢ aufsteigend ein, so klafft zwischen F und G noch
eine Liicke. Zwischen allen anderen Ténen betrigt der Abstand
einen Halbton.

Die Familie wird vollzihlig, wenn wir die Urenkel des C in sie
aufnehmen. Der Enkel B (115,2) zeugt ein Ges (92,16) durch
Fiinfteilung der Schwingungszahl seines zweiten Obertones (b:230,4),
dasselbe, welches kurz zuvor als vom Es abgeleitet erwidhnt wurde.

2304
eESNRE ="
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Dieser Ton brichte uns in dhnlich schwierige Lage wie das vom
siebenten Oberton abgeleitete sehr tiefe Ges (89,6): Er ist zu hoch,
was sich aus dem ungleichen Abstande von seinem nichsttieferen
Nachbar F (85,33) und dem nichsthéheren G (96) leicht erkennen
laBt. An seine Stelle setzen wir deshalb ein besseres Ges, das wir
aus dem Des gewinnen:

341,33 27308
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Sein vierter Oberton des! (273,08) ergibt durch Dreiteilung ein Ges
mit 91,03 Schwingungen, dessen geringfiigige Bruchzahl wir unbe-
riicksichtigt lassen diirfen. Die beiden anderen Enkel D und H
haben aber auch noch Nachkommen. Der fiinfte Oberton des D,
welcher ja der gleiche Ton ist wie der dritte des H (ndmlich fis!), ergibt
auf das Verhiltnis 4 : 3 umgerechnet und demnach mit viergeteilter
Schwingungszahl ein Fis mit 90 Schwingungen, eine Schwingung tiefer
als sein Verwandter Ges.
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Anscheinend haben wir hier, in der Stellung von Fis zu Ges, doch
erhalten, was wir bei der Berechnung des siebenten Obertones ver-
meiden wollten: zu kleine Intervallspannungen. Das trifft aber nur
fiir diesen einen Ton zu, die bisher gewonnenen Tonleitertone
werden davon nicht beriihrt. Mit dieser kleinen Storung konnen
wir noch fertig werden; der Gotterdimmerung der Tone, die durch
die Einbeziehung des unheilvollen siebenten Obertones eingetreten
wire, hidtten wir keinerlei Wehr entgegensetzen kénnen. Das
Komma von der Grofle einer Schwingung ist in unserer Lage (der
groflen Oktave) zwar nicht so storend wie das bei der Gegeniiber-
stellung von natiirlicher und pythagoriischerTerz auftretende (80:81),
es ist aber doch so groB3, dafl das Ohr den Hohenunterschied deutlich
wahrnimmt. Immerhin ist es das kleinstmogliche und auf jeden Fall
annehmbarer als dasjenige, welches durch die Einbeziehung eines
vom Es abgeleiteten Ges (92,16) entstanden wire.

Weiter entwickelt sich die Familie nicht mehr. Wohl kénnte der
Enkel Des noch ein Fes oder ein Doppel-B erzeugen, diese Tone
sind aber lediglich solche, die wir in besseren Formen schon haben
(E und A); sie zerstoren deren Reinheit, auBerdem haben wir das
Fes schon friiher abgelehnt. Alle anderen Urenkel sind schon ein-
mal in unserer Tonleiter da und von den Nachkommen der Urenkel
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haben wir keine Bereicherung zu erwarten. Da schon die Urenkel
mit der Kommaspannung behaftet sind, wiirde alles von ihnen Ab-
geleitete immer mehr ins Unreine abgleiten und dadurch den har-
monischen Zusammenhalt mit dem Ursprungston verlieren. Unsere
Tonleiter ist iiberdies vollstindig, wir brauchen keine weiteren Tone
mehr. Ordnen wir nun alle gefundenen Tone in aufsteigender
Reihenfolge zwischen C und ¢ an, so finden wir, daf} die Entfer-
nungen zwischen den einzelnen Kettengliedern nicht ganz genau die
gleichen Abmessungen haben. Sie treten in den GréBenverhiltnissen
auf, die in der dritten und vierten Oktave der Obertonreihe vor-
gebildet sind, ndmlich 15:16, 16:17, 17:18 und 18:19 (die Bruch-
teile der Schwingungszahlen konnen zur Erzielung iibersichtlicherer
Verhiltniszahlen hier iibersehen werden). Alle diese Intervalle
werden als Halbtone empfunden. Weder kommt das Ohr in Gefahr,
beim groBten dieser Tonabstinde (15:16) ein dem Ganzton dhnliches
Gebilde zu vernehmen, noch erscheint ihm das kleinste (18:19) als
eine so auffillige Abweichung vom Normalmafl des Halbtonschrittes,
wie sie die Annahme der frither erwiahnten Tone "B (112), +B
(115,2), “Ges (89,6), +Ges (92,16) und ~“Es (74,66) verursacht hitte.
Aus der Ungleichheit der Halbtone ergibt sich, dal auch die Ganz.
tone in mehreren Abmessungen auftreten: Sie halten sich ungefahr
an die in den Tonen 8—10 der Obertonreihe niedergelegten MaRle.

Widerspricht diese Ungleichheit in den Abstinden denn nicht der
frilher ausgesprochenen Forderung nach einfachen, iibersichtlichen
Maflen und nach Beibehaltung des Halbtonabstandes, der bei der
Erzeugung der Tonleiter zuerst auftrat: E—F? Nein, denn einmal ist,
wie gesagt, die Abweichung niemals so grof}, da} die Beziehung zu
diesem Modellhalbton je verlorenginge; zum anderen ist es ja die
Ungleichheit in den Abstinden, die uns die enge Verbundenheit der
Tonleitertone zu ihrem Erzeugertone so deutlich spiiren lift. Inner-
halb der zum Zeugungstone C gehorigen Leiter wiirde z. B. die Ton-
folge c—des—es so ausgefiihrt, daf} der Schritt ¢c—des das GroBen-
maB 16:17, der Schritt des—es die Abmessung 8:9 erhielte. Nimmt
man unter derselben Tongruppe c—des—es nunmehr den Zeu-
gungston Des an, so sind die entsprechenden MaBe 15:16 und 8:9,

61



da die drei Tone dem Des gegeniiber in die Stellung einriicken, die
innerhalb der C-Reihe die Tone h—c—d besetzt halten.

In ihrem unterbewuBten Gefiihl fiir Intervallgrofen unterschei-
den die Singer, Streicher und Bliser sehr genau zwischen den groBen
und kleinen Ganz- und Halbtonen. Solange sie sich innerhalb einer
zu einem bestimmten Grund- und Zeugungstone gehorenden Ton-
leiter befinden (es sei nochmals darauf hingewiesen, dafl das Heran-
ziehen der ,,S6hne” und ,,Enkel” bei der Erzeugung der Tonleiter
keine Modulation bedeutet!), bringen sie die Halb- und Ganzton-
abstinde in der Weise, wie sie unsere Mustertonreihe vorlegt. Wech-
selt der Zeugungston, so richten sich auch die winzigen Intervall-
unterschiede nach ihm aus.

In der gleichschwebend temperierten zwolftonigen Leiter findet
eine derartige Anpassung an den Grund- und Zeugungston nicht statt,
fiir empfindliche Ohren ermangelt daher die auf Tasteninstrumenten
ausgefiihrte Musik des feinen Reizes eines von den Grundténen in
stindig wechselnden Winkeln einfallenden Lichtes; ihr fehlt die aus
den leichten Schwankungen sich ergebende feine innere Erregtheit.
Daran liegt es, daB solcher Musik leicht etwas Ermiidendes anhaftet,
wenn der Spieler nicht durch Spielfeinheiten — Registrierung, Dyna-
mik, Anschlag — die Aufmerksamkeit von dem natiirlichen Mangel
abzuziehen versteht.

11
Komma

Das zuletzt angefiihrte Beispiel (c—des—es = h—c—d) 1aBt er-
kennen, wo bei der Ausfithrung von Melodie- und Harmonieabldufen
das Komma bleibt. Die Spieler von Tasteninstrumenten brauchen sich
dariiber keine Sorgen zu machen; das Komma ist auf ihren Instru-
menten so verteilt, daB die Oktave sich schliet, daB auch kein ande-
res Intervall allein die Last des falschen Klanges trigt. Alle anderen
Musiker, die Singer, die Spieler von Streich- und Blasinstrumenten
spielen untemperiert. Die Verschiebung des Kommas geht bei ihrem
Musizieren so vor sich, daB sie nach der Anweisung des Ohres unter
allen Umstinden die ihnen vorliegenden Klédnge in ihrer einfachsten
Form darstellen. Das heiBt sie spielen Quinten und Quarten natur-
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rein, bei den Terzen und Sexten treten je nach der melodischen oder
harmonischen Funktion schon geringe Schwankungen ein und die
restlichen Intervalle werden nach den Hauptintervallen eingerichtet.
Das Komma liegt demzufolge in Intervallen, denen das Ohr eine
gewisse Unreinheit zubilligt. Das geht nicht immer ohne Schwierig-
keit ab. Oft ist es in der Eile des Harmoniewechsels nicht moglich,
die Akkorde in der reinsten Form darzustellen; dann werden wenig-
stens die Zusammenklinge an den wichtigeren Stellen des Geschehens
naturrein gebracht, die anderen suchen sich ihnen nach Maglichkeit
anzupassen. Wechseln die harmonischen und melodischen Folgen
derart ihre Struktur, daB die Grundtone ihrer Tonreihen ihrerseits
nur mithsam vom Ohre zueinander in Beziehung gebracht werden
konnen, beschrinkt sich dabei trotzdem die Akkordik auf die ein-
fachsten dreiklangsmifBigen Bildungen, so kann statt der eben be-
schriebenen, sozusagen gleitenden Kommaverlagerung eine mehr
sprunghafte eintreten: Jeder Akkord erscheint in der reinsten Form,
er ist jedoch um die Kommaspannung ganz oder teilweise gegen seine
Umgebung versetzt.

Die Spieler und Sianger vollziehen diese Ausgleichung des Klanges
meist, ohne sich selbst dessen bewuBt zu werden; selbst bei Har-
moniefolgen, die wegen ihrer Kompliziertheit oder ihrer schnellen
Aufeinanderfolge verstandesmifig nur langsam aufgefalt werden
konnen, leitet sie das Ohr, das Komma an die jeweils schlechteste
Stelle des Klanges zu verlegen. Werden die Harmonieverhiltnisse
zu uniibersichtlich oder folgen sich die Klanggrundténe in einer
Ordnung, die sich nicht eindeutig bestimmen ldBt, so wird das
Ohr unsicher; der Spieler oder Sénger weil dann nicht, wo der
Ausgleich vorgenommen werden soll, er spielt oder singt unrein.
Aus diesem Grunde sind Verbindungen, die auf starker Chromatik
oder Enharmonik beruhen, nur mit Miihe rein zu spielen, fiir Chor-
singer sind sie vielfach unausfiihrbar, selbst nach all den Erfah-
rungen, die das Gehor der Sanger im Verlaufe der Musikgeschichte
gemacht hat. Es zeigt sich da, daB die Musikausiibung, die Kompo-
sition und die Musiktheorie niemals die Forderungen iibersehen
diirfen, die durch die Tatsache der reinen Intervalle und durch das
Verlangen des Ohres, sie so hiufig wie méglich in den Klingen zu
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entdecken, gestellt sind. Das bedeutet fiir uns nicht etwa den Zwang,
uns in harmonischer und melodischer Beziehung auf einen friiheren,
primitiveren Zustand zuriickzubegeben. Das harmonische und melo-
dische Material ist durch die stindig wechselnde Bedeutung, die ihm
der Komponist zu geben vermag, unbegrenzt wandelbar. Allen
klanglichen Erscheinungen liegen aber, seit musiziert wird und so-
lange musiziert werden wird, Urtatsachen zugrunde, die nicht aufler
acht gelassen werden diirfen, wenn Sinn und Ordnung die Musik be-
herrschen sollen. So erziehungsfihig Gehor und Verstand in Dingen
des sich unmittelbar duflernden Klanges auch sind, in bezug auf die
nicht offen zutage tretenden Grundziige halten sie sich an die natur-
gegebenen Bedingungen. Ist es nicht leichtfertig, an so tief im see-
lischen Erleben verankert liegende Erscheinungen wie das unbewuflte
Gefiihl fiir die Ausgleichung des Kommas und fiir die Tonbeziehungen
iiberhaupt, sich auf so krafl physikalistische Weise heranschleichen
zu wollen? Wir erleben die Anpassung von Klanggruppen an ihre
Zeugetone ja nicht als rechnerischen Ausgleich von Schwingungs- und
Proportionszahlen; es ist nicht die Ableitung von Tonleitertonen aus
Naturtonreihen, die uns beim Anhéren guter Musik in Freude ver-
setzt; was in unserem Empfinden vorgeht, 1t sich nicht durch
Streckenmalfle erkldren, ja nicht einmal der bloBen physischen Titig-
keit, die das Ohr beim Héren leistet, werden wir mit unseren Be-
trachtungen gerecht.

Zugegeben, daBl anbetracht der feinsten seelischen Regungen, die
unser Musizieren ansprechen soll, das Bezugnehmen auf Oberton-
reihen mit ihren MaBverhiltnissen eine plumpe, fast ungeschlachte
MaBnahme darstellt, wo die Wissenschaft viel feinere Methoden
kennt, Klingendem und Gehortem auf die Spur zu kommen. Aber
die groben akustischen Tatsachen haben einen Vorteil: Sie sind ein-
fach zu durchschauen und stehen in allerengstem falbarem Zusammen-
hang mit dem instrumentalen Handwerkszeug, das der Musiker tig-
lich im Gebrauch hat. Fiir ihn ist das,was beim Horer sich als inneres
Erlebnis offenbart, in erster Linie eine Frage der Stimmgebung, des
Lippendruckes, des Fingersatzes; die erregendsten Schonheiten
Mozartscher Klinge sind fiir ihn zunichst Partiturbilder; die Inter-
valle sind unbeschadet ihrer seelischen Wirkung wahrhaftige und
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greifbare Stireckenteilungen; Akkorde wiegen schwer oder leicht; die
Téne haben fiir ihn Umfang und Mal} wie feste Gegenstinde. Freilich
soll er um die seelische Wirkung, um die Schonheit seiner Musik
mehr als irgendwer Bescheid wissen und nicht in Unkenntnis und
Blodheit den Wunderwerken und dem, was weise Betrachtung dar-
iiber auszusagen versteht, gegeniiberstehen. Was hilft ihm aber die
groBite Weisheit, wenn er Stimmgebung, Lippendruck und Fingersatz
nicht so anzuwenden weif}, daB ein den Horer beriihrendes Klang-
gebilde entsteht?

Fiir den Komponisten (und damit fiir alle anderen Musiker, die
sich mit der Satztechnik befassen) gilt dasselbe wie fiir den guten
Instrumentalisten: Er soll mit den bestmoglichen Handgriffen den
tiefsten Eindruck hervorrufen. Dazu verhilft ihm unsere materia-
listische Anschauungsweise sicherer als manche hochgelehrte Begriin-
dung musikalischer Vorginge. Die akustischen Erscheinungen als ein
Spiegelbild seelischer Abldaufe waren bis heute stets der beste Aus-
gangspunkt fiir satztechnische Untersuchungen, und es ist anzuneh-
men, daB auch in naher Zukunft nichts Besseres sie ersetzen wird,
trotz aller Forschungsergebnisse. Vielleicht kommt dereinst ein
genialer Kopf, der auf dem Felde gelehrter Forschung wie auf musi-
kalischem Gebiete gleicherweise Vortreffliches leistet, zu neuen Lehr-
satzen, auf denen sich ein System der musikalischen Satzkunst in
weitaus iibersichtlicherer und umfassenderer Form errichten 1a83t, als
wir es uns vorstellen konnen. Bis dahin erscheint mir die Beschrin-
kung auf grobschlichtige, leichtverstindliche Grundlagen um so mehr
geboten, als heute in allen Bezirken musikalischer Arbeit die Be-
sinnung zur Einfachheit der Mittel, zur Unmittelbarkeit der Wir-
kung dringend nétig ist.

12
Ubersicht

Wir haben den reinen Klang der Obertonreihe belauscht, haben
das rohe Tonmaterial genau untersucht, wir sind auf Willen und
Eigenart der Obertone eingegangen und haben so die einfachste,
folgerichtigste Methode gefunden, die Bestandteile der Obertonreihe
(einer senkrecht aufgebauten Reihe mit proportional iibereinander-
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gelegten, durchaus eindeutiger und unwandelbaren Intervallen) in
eine andere Reihe umzulegen: die zwolftonige chromatische Ton-
leiter. Sie erstreckt sich in stufenweise aufsteigenden Tonen von
einem Grundton bis zu seiner hcheren Oktave. Die Abstinde der
Tonstufen sind von gleicher Grofe, abgesehen von winzigen Zugaben
und Abstrichen, die aber den Eindruck gleichen Abstandes nicht
storen, sondern im Gegenteil erlauben, die Funktionen jedes einzel-
nen Tones in bezug auf den Grundton der Reihe noch deutlicher
herauszuarbeiten. Die Rechnungsweise, deren wir uns zur Feststel-
lung der Tonleitertone bedienten, ist durch keine der anderen, haufig
angewendeten Arten der Tonleiterbildung zu ersetzen. Die logarith-
mische Ausrechnung der Tonhohen, die Festsetzung durch die Cent-
rechnung oder eine sonstige Einteilung kleinster Tonrdaume ist fiir
uns ohne Wert, da sie iiber den wesentlichsten Inhalt unserer Ton-
leiter nichts auszusagen vermogen: iiber die Beziehung der einzelnen
Tonleitertone zu ihrem Zeugetone.

Den Leser, der mir bis hierher verstindnisvoll gefolgt ist, hore
ich ungeduldig fragen: ,,Warum das alles? Die chromatische Ton-
leiter ist uns nichts Neues; es wire einfacher gewesen, sie als
allbekannte Grundtatsache anzusehen und uns die ohnehin fiir
einen Musiker unerfreulichen Berechnungen zu ersparen®. Dem ist
zu entgegnen: Die chromatische Leiter ist freilich bekannt, bisher
aber nur als Bereicherung oder Abschwichung der siebentonigen dia-
tonischen Dur- und Molltonleiter. Alle friiheren Satzlehren gehen
von der Dur- und Molltonleiter als dem Baustein musikalischer
Schopfungen aus und sind damit Ausdruck einer allgemein verbrei-
teten Ansicht. Nach meinen Erfahrungen stoft die Verkiindung einer
anderen Uberzeugung bei Musikern und Laien auf hartnickigen
Widerstand. Ahnlich wie im Mittelalter beim Ubergang von den
Kirchentonarten zum Dur und Moll ist die Lage auch heute: Die
praktische Arbeit ist lingst an einem anderen Orte angelangt, die
theoretische Erkenntnis ist ihr noch nicht nachgefolgt; alle Tonsetzer
bedienen sich heute der erweiterten harmonischen und melodischen
Beziehungen, wie sie aus dem Baumaterial der chromatischen Ton-
leiter sich ergeben, mangels einer hinreichenden theoretischen Unter-
lage versuchen sie jedoch noch immer, alle Erscheinungen miihsam in
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das enge Behiltnis diatonischer Deutung zu pressen. Wer sich einmal
vor Augen hilt, wieviel umstindliche und undeutliche Erklirungen
mit der Einsetzung der chromatischen Tonleiter zur Grundreihe fiir
die Musiktheorie wegfallen, dem diirfte es ergehen wie einem, der von
jeher in seinem Haushalte als verachtetes, unbenutztes Ausriistungs-
stiick eine Baumleiter besall. Erst bei einer Feuersbrunst, als die
Stiegen brannten und kein Weg als der durchs Fenster iibrigblieb,
wurde der Wert des unterschitzten Gerates erkannt und in Zukunft
entsprechend gewiirdigt. Wir haben in der Musik diese Feuersbrunst
erlebt und sind dankbar, die chromatische Rettungsleiter erkannt
zu haben.

Die chromatische Tonleiter als Grundlage, das heiit nicht, dafl
Harmonie und Melodie in einem ewigen Hin und Her jimmerlichen
Halbtongleitens sich ergehen miissen, auch nicht, dal nach irgend-
welchen wahllos erfundenen Plinen ihre Tone immer wieder in
tausendfach umgestellter Form sinnlos abgehaspelt werden sollen.
Alles, was in der Diatonik Ausdruck fand, ist in der Chromatik
mindestens ebensogut darstellbar, da die diatonischen Leitern in
der chromatischen enthalten sind. Die Vorteile tonaler Bindung,
akkordischen und melodischen Zusammenhalts genieflen wir nach
wie vor, wir werfen jedoch Fesseln von uns, die uns am Ausschreiten
hindern, wir verzichten auf eine Brille, die uns den ganzen Reich-
tum farbigen Daseins in ein mattgefirbtes Abbild umdeutet.

Ein Feind solcher Ansichten konnte auf die natiirliche Einfachheit
der siebentonigen Leitern verweisen. Meine Rechnungen sollten ihm
zeigen, daB die chromatische Leiter sich genau so einfach aus der
Obertonreihe ableiten 1dBt, dal sie wegen der erschopfenden Aus-
nutzung der klarsten Obertonverhiltnisse auf eine logischere Be-
griindung verweisen kann und dafl sie sich damit als die natur-
naheste aller Tonleitern erweist, die zugleich fiir die melodische wie
die harmonische Arbeit die geeignetste ist.

Eine pentatonische Leiter ist gewil naturnahe. Sie hilt sich an
die Hauptintervalle der Oktave, Quinte und Quarte und kennt nicht
einmal die groBe Terz zur Ausfiillung der Zwischenrdume. Fiir uns
bedeutet das die Abwesenheit des wesentlichsten harmonischen Bau-
steines, den Mangel jeglicher Perspektive. Wie die Pentatonik nur
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eine eintonige, starre Harmonik zuldfit (die ihr iibrigens stilistisch
nicht gemil ist), so sind auch die Melodien, die sich mit ihrer Hilfe
bauen lassen, kiihl, geschlechtslos und unnahbar. Mehr als sonst ist
darum fiir das Verstdndnis pentatonischer Musik die Kenntnis der
Umwelt, der Menschen und der Umstinde erforderlich, denen sie
dient. Pentatonische Leitern sind noch heute in Asien von Wichtig-
keit, in der europaischen Musik sind sie wegen ihrer geringen Ton-
zahl, die sie innerhalb der Oktave aufweisen, wenig im Gebrauch
gewesen. Nur geringe Reste irischer und schottischer Volksmusik
zeugen neben einzelnen versireuten Bruchstiicken aus anderen
Gegenden von ihrem einstigen Vorhandensein.

Die alten griechischen Tonleitern, welche in wenig verinderter
Form als Kirchentone das Baumaterial mittelalterlicher Komposi-
tionen bildeten, sind gewill edel geformte Grundlagen fiir die melo-
dische Arbeit. Aber sie sind so sehr melodischem Empfinden ent-
sprungen, so ausschliefllich fiir melodisches Setzen erfunden, dafl
sie Schienen gleichen, die den musikalischen Gedanken in eine
bestimmte lineare Richtung zwingen, obwohl er bei stirkster Be-
vorzugung der melodischen Ausdrucksmittel sich immer gleichzeitig
harmonischer Elemente bedient. Die Kirchentonarten hatten in dem
Augenblick aufgehort zu leben, als mit der ersten Mehrstimmigkeit
das harmonische Empfinden nach Ausdruck suchte. Jeglicher Zu-
sammenklang widerspricht im Grunde dem Wesen dieser Leitern
und ist nur durch zusitzliche Erklarungen in das System zu pressen.
Mit dem Eintritt der Mehrstimmigkeit tritt die diatonische Dur-
und Molltonleiter die Herrschaft an. Trotzdem hat man noch jahr-
hundertelang versucht, die stets vorwirtsschreitende Kunst des
Setzens vielstimmiger Klinge auf Leitern zuriickzufiihren, die nicht
hierfiir geschaffen waren.

Dur- und Molltonleitern sind gewifl ein reiches Material. Erst
durch sie wurde die ungeheure Entwicklung, zumal auf harmeo-
nischem Gebiete ermdglicht. Begiinstigten sie aber nicht auch die
Einfiilhrung von Formeln und festgelegten Wendungen, in denen
die Musik zu ersticken drohte? Es gab von jeher Rebellen, die gegen
die Gewaltherrschaft des Dur und Moll aufbegehrten: einige Italie-
ner in der ausgehenden Renaissance (unter ihnen Gesualdo, der
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Fiirst von Venosa), vor allem aber Mozart, der in einer Anzahl
seiner Werke bedenklich an den einengenden Pfihlen riittelt.

Die Entthronung geschieht im vergangenen Jahrhundert. In Wag-
ners ,,Tristan ist die Herrschaft des Dur und Moll beseitigt. Statt
der diatonischen Tonleiter ist hier einwandfrei die chromatische
als Grundlage aller Linien und Klinge eingesetzt. Aber die Revo-
lution kam zu friih. Die Entschlufkraft und Folgerichtigkeit, mit
der dieser kithne Schritt getan wurde, war einmalig und zunichst
ohne Folgen. Jahrzehnte hindurch blieb der ,,Tristan* das einzige
Werk auf chromatischer Basis, nicht einmal sein Schopfer hat ein
zweites Mal einen so kraftvollen VorstoB in das neue Gebiet unter-
nommen. Erst um die Jahrhundertwende beginnt die im ,,Tristan
gezeigte neue, weitere Tonwelt sich auszuwirken. Die Musik rea-
giert darauf wie ein Korper, der ein fremdes Serum zuerst als Gift
ausscheiden will, ehe er sich daran gewchnt und es als forderlich
auf sich einwirken ldBt: Wir erleben statt des Begreifens eines
chromatischen Musikweltbildes das MiBverstindnis, das Eindringen
kleiner und kleinster Chromatik in Linie und Zusammenklang, die
Zersetzung aller Elemente, Plan- und Regellosigkeit, zuletzt die
Anarchie.

Wenn wir heute, die Lage iiberschauend, endgiiltig die chroma-
tische Tonleiter als Baumaterial fiir die Komposition annehmen, so
setzen wir fort, was vor achtzig Jahren begonnen wurde.

13
Ausblick

Wird sich der Musiker fiir immer mit diesem Tonmaterial zu-
frieden geben? Wird nicht in absehbarer Zeit eine abermalige Er-
weiterung eintreten? Die oft versuchte Einfilhrung des Viertelton-
systems ist nach Ansicht vieler schon die Antwort auf diese Frage.

Tonleitern konnen, wie wir gesehen haben, auf zwei Arten ent-
stehen: durch Ausfiillung der Oktave mit Intervallen, die aus den
Proportionen der Obertonreihe errechnet wurden, und durch die
arithmetische Teilung der Oktave. Die in diesem Buche empfohlene
erste Art konnen nur durch Einbeziehung des siebenten Obertones
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erweitert werden, denn fiir das Rechnen mit nur einigen beliebig
herausgegriffenen Verhiltniszahlen oder das Uberspringen eines
oder des anderen Obertones liRt sich kein zwingender Grund finden.
Ich habe jedoch gezeigt, dafl die Verrechnung der Obertone vom
siebenten an aufwirts in die Irre fiihrt. In dieser Richtung kann
das System nicht ausgebaut werden, die zwolftonige chromatische
Tonleiter ist nach menschlichem Ermessen die vollkommenste Lo-
sung der Aufgabe; fiir die harmonische Arbeit zweifellos.

Das Vierteltonsystem geht von der zweiten Art der Tonleiter-
bildung aus. Es nimmt die gleichschwebende zwolftonige Tempera-
tur zum Ausgangspunkt. Das ist ein Fehler. Wir sahen, dal die
gleichschwebende Temperatur keines der Tonleiterintervalle in
reiner Form bringt. Was bei 12 Tonen gerade noch ertraglich ist,
muf} bei 24 durch die doppelte Zahl naturwidriger Tone unaussteh-
lich wirken. Wer ofters Vierteltonmusik, besonders auf Tasten-
instrumenten gehort hat, wird dieser Behauptung beipflichten, wenn
er mit gesunden Ohren aufnimmt und nicht durch vorgefafite Mei-
nungen sein Gehor getriibt hat. Streichinstrumente koénnen diese
Musik zur Not ertriglich machen, da sie sogar bei den kleinen Inter-
vallen, die sie hier zu spielen haben, immer das noch kleinere
Komma an die richtige Stelle setzen, so daB das Ohr statt der
unentwegt verfilschten die reinen Intervalle zu héren bekommt.
Und das ist doch wohl nicht im Sinne der Vierteltonkomponisten,
denn fiir die kurze Strecke eines Vierteltonintervalls bedeutet die
Zurechtriickung um die GroéBe eines Kommas schon eine starke ,,Trii-
bung®. Die Behauptung, welche vielfach zur Stiitzung des Viertel-
tonsystems aufgestellt wird, daB ndmlich die Volksmusik etlicher
Vélker Vierteltone verwende, ist nicht stichhaltig. Alle natiirlich
empfindenden Singer verwenden aufler der Oktave die reine Quinte
und Quarte, die ja im Vierteltonsystem nicht vorkommen. Zwischen-
hinein werden dann beliebige, durch Geschmack und Uberlieferung
bedingte Streckenteilungen vorgenommen. Das Ergebnis sind neben
Drittel-, Fiinftel-, Sechsteltonen auch Vierteltone. Vom Uberwiegen
einer dieser kleinen Tonspaltungen ist nichts bekannt. Wie sollte
denn auch einwandfrei ihre GroBe festgestellt werden, da der un-
gebildete Natursinger von Volksweisen kaum bei 6fteren Wieder-
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holungen desselben Liedes mit Sicherheit allemal die gleichen haar-
genauen Grenzen zwischen diesen winzigen Intervallen einhalten
diirfte. Gegenbeweise konnte erst der Vergleich sehr genauer Mes-
sungen liefern, denen zahlreiche Grammophonaufnahmen eines
Sdngers und eines Liedes zugrunde liegen miiften.

Unsere Melodik bedient sich, wie sie von jeher getan hat, noch
kleinerer Intervalle als der Vierteltone. Ein Halbtonintervall z. B.
kann (wie jedes Intervall auler der Oktave, Quinte und Quarte) in
unendlich vielen Grofien erscheinen, vom kaum merkbaren Ver-
lassen des Ausgangstones bis zur starken Anndherung an den Ganz-
ton, je nach der melodischen Aufgabe, die der Schritt erfiillt. Und
diese auf hochstem Feingefiihl beruhende Mannigfalt will uns der
Viertelton rauben zugunsten einer gespaltenen Harmonik, die Ohr
und Hirn selbst nach noch so langer Gewohnung so wenig befrie-
digen wird wie eine hochkonzentrierte Pillennahrung statt natur-
gewachsenen Essens den Gaumen und den Magen.

Andere Erweiterungen der Tonleiter, die von der gleichschweben-
den Temperatur abgeleitet werden, sind aus dem gleichen Grunde
entwicklungsunfihig, seien es nun Sechstel, Achtel oder sonstige Ton-
spaltungen. Die sogenannten ,,Reininstrumente* mit Tasten, die eine
KompromiBlosung zwischen beiden Tonleiterkonstruktionen erstre-
ben, haben notwendig so viel Tasten, dal sie wegen ihrer Unhand-
lichkeit sich niemals einen Platz in der praktischen Musik erobern
werden.

Zum Schlusse sei noch eine Verirrung erwihnt, die in manchen
Képfen spukte und wahrscheinlich auch heute noch spukt: die Mikro-
oktave. Es wurde behauptet, daf} innerhalb der Ganzton- oder Halb-
tonspannung eine sehr weitgehende Teilung moglich sei, die dhn-
liche Struktur aufweise wie die Oktave, eine Art hervortretender
Quinte, ein quartenihnliches Intervall besidBe und so fort. Das Ohr
nimmt zweifellos solch kleine Tonspaltungen auf, wie der mit den
kleinsten Riickungen als Ausdrucksmittel arbeitende Melodievortrag
beweist. Aber die Theorie stimmt nicht. Die einfachste Widerlegung
erfiahrt der, welcher sich einmal einen derart gespaltenen Ton vor-
fiihren 148t. Das ist heute nicht mehr schwer; ein elektrischer Ton-
erzeugungsapparat wird ihn bald belehren, daB von einer Oktav-
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gliederung keine Spur zu finden ist. Wo sollte sie auch herkommen?
Die Gliederung der normalen Oktave kommt aus dem Naturklang
der Obertonreihe, mehr als das allumfassende Baumaterial der
chromatischen zwolftonigen Leiter 148t sich aus ihr nicht errechnen.
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ABSCHNITT III: EIGENSCHAFTEN DER BAUSTEINE






1
Reihe 1

Ein einziger Ton die Wurzel der zu ihm gehérenden Tonleiter,
die chromatisch geordnete Zwolftonreihe geboren aus den Span-
nungen, die durch Gegeneinanderstellen schwingender Einheiten in
den GroBenverhiltnissen der einfachen Zahlen von 1 bis 6 ent-
stehen — klingt das nicht wie ein leiser Ton aus der musica mun-
dana der Alten, aus jenen Sphéarenharmonien, die iiber den beiden
irdischen Arten der Musik — der musica humana und derjenigen,
»quae in quibusdam constituta est instrumentis* — als dritte thro-
nen? Die so vollkommen sind, daB8 die unzureichenden Sinnesorgane
der Menschen sie nicht vernehmen, ja die zu ihrer Auswirkung nicht
einmal des Klanges bediirfen, da die Zahlenrationen als Urgrund
und Sinn aller Bewegung und alles Klingens dem denkenden Geiste
mehr sind als das AuBlere der Musik, der Klang, durch den sie
profaniert und in die menschliche Sphire des Erfiihlbaren versetzt
werden. Ein Wesensunterschied zwischen musica humana und in-
strumentalis besteht fiir uns heute dank der Erkenntnis ihrer ge-
meinsamen physikalischen Cruhdlage nicht mehr, auch zwischen
musica mundana und humana diirfen wir heute mehr auf das Ge-
meinsame als auf das Trennende achten. Nicht so wie es die Alten
taten, indem sie die irdischen Verhialtnisse in den Weltraum iiber-
trugen, sondern indem wir bis in den geringsten musikalischen
Baustein hinein Krifte sich ausbreiten fiihlen, die denen gleichen,
welche den Himmel bis in die entferntesten Sternnebel in Bewegung
erhalten. Diese Weltenharmonie, die in ihrer Realitédt ungleich phan-
tastischer und fiir den Musiker beziehungsreicher anmutet als die
tonenden Halbkugeln der Alten, klingt nicht allein fiir den forschen-
den und rechnenden Sternkundigen, sie ist auch fiir den einfiltigen
Gliubigen ein ebenso sicherer wie unbegreiflicher Tatbestand. Wie
aber der Astronom heute nicht die Ausmafle von Millionen Licht-
jahren, die Einssetzung des Raumes und der Zeit begreifen kann,
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wenn er nicht das Wirken der Elektronen im Kosmos eines Atoms
kennt, so wird auch dem gliubigen Musikus niemals der Sinn seines
klingenden Werkstoffes, des irdischen Abbildes der harmonischen
Weltenmusik offenbar werden, wenn er nicht immer wieder in den
Atomkern des einzelnen Tones hinabsteigt und dessen Elektronen —
die Obertone in ihrer rationalen Zusammengehorigkeit — zu be-
greifen sucht.

Das Wesen des musikalischen Atomaufbaus im beziehungslosen
Einzelton ist uns schon bekannt, die Geburt der Elemente — der
Tone in der chromatischen Tonleiter — aus den Elektronenbe-
zichungen der Obertone haben wir miterlebt: nun lernen wir die
Bedeutung der Tone kennen. Die Reihenfolge, in der die Tonleiter-
tone aus dem Erzeugerton in die klingende Welt traten, ist fiir die
in diesem Buche vertretene Anschauung von grofiter Bedeutung.
Sie beweist nicht allein, daB die Tone eine Familienzugehorigkeit
besitzen, die sich in der Bindung an tonale Haupttone duBert, sie
stellt vielmehr eine unzweideutige Rangliste der Tonverwandtschaf-
ten auf. Sie sagt: Zu einem Ton steht der um eine Oktave hoher
klingende Ton in einem so engen Verwandtschaftsverhiltnis, dal
zwischen beiden kaum ein Unterschied festzustellen ist. Der nur
um eine Quinte hohere Ton ist nach der Oktave der nidchste Ver-
wandte und hiernach folgen Tone, die vom Grundton aus im Ab-
stand der Quarte, der grofen Sexte, der groflen Terz, der kleinen
Terz und so fort stehen. Mit zunehmender Entfernung vom Aus-
gangston lockert sich die Verwandtschaftsbeziehung, bis sie beim
dullersten Tone, der um den Abstand der iibermifligen Quarte oder
verminderten Quinte entfernt steht, kaum noch spiirbar ist. Dieses
Wertmal3 der Verwandtschaften hat unter allen Umsténden Giiltig-
keit, In allen Tonzusammenstellungen mufl es immer Tone geben,
die andere beherrschen und solche, die sich unterordnen. Die stiirke-
ren mogen lange Strecken von Klingen unter ihre BotmiBigkeit
zwingen, oder ihre Herrschaft mag sich nur auf die kurze Zeitdauer
eines Pulsschlages erstrecken, immer werden sich ihnen die Gefihr-
ten nach jener Wertordnung zugesellen, die in der Reihe absteigen-
der Verwandtschaftsgrade niedergelegt ist. Wie weit mufl das natiir-
liche Empfinden heute getriibt sein, daB Satzweisen aufkommen
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konnen, die mit der absoluten Beziehungslosigkeit der Téne unter-
einander rechnen! Keinem Schreiner wird es einfallen, die Eigen-
schaften seines Bauholzes zu miachten und es kreuz und quer ohne
Riicksicht auf seine Struktur zusammenzuleimen. Fragt man nach einer
Rechtfertigung solcher Versuche, die musikalische Satzkunst zu ,.er-
weitern®, so wird man die Antwort vergeblich beim Tonmaterial
selbst zu finden hoffen. Als Entschuldigung kann hochstens die Lassig-
keit des Ohres gelten, das trotz raffiniertestem Bau doch robust
genug ist, instinkt- und wahllos verbundene Klinge geduldig hinzu-
nehmen, statt ihnen mit derselben unbeirrbaren Ablehnung zu
begegnen, die Gesicht und Tastsinn einem miserabel zusammen-
gestiickelten Stuhle entgegenbringen. Auf dem Gebiete der Tonver-
wandtschaften laBt sich nichts erweitern und erneuern. Hier gibt es
keine Stilfragen und keinen Fortschritt, so wenig wie es im Einmal-
eins Stilfragen und in den einfachsten Gesetzen der Mechanik einen
Fortschritt geben kann.

Kein anderes System gibt uns liickenlose Beweise fiir die Natur-
bedingtheit der Tonverwandtschaften. Zwar stimmen alle Theo-
retiker darin iiberein, dafl es verschiedene Verwandtschaftsgrade
gibt, auch die Reihenfolge der absteigenden Verwandtschaftswerte
ist bei allen die gleiche. Das ist verwunderlich, denn in den iibrigen
Feststellungen der Musiktheorie herrscht alles andere als Uber-
einstimmung. Es scheint demnach, als ob das Gefiihl fiir die Ver-
wandtschaft bestand ohne die Kenntnis der einzig vollstindigen
hier gegebenen Begriindung. Freilich hat man von jeher nach den-
jenigen Eigenschaften des Tonmaterials gesucht, die jenes Gefiihl
hervorrufen, und es 1liBt sich nicht leugnen, dafl man zum mindesten
fiir die ersten Verwandtschaftsgrade Erklirungen fand, die ebenso
folgerichtig sind wie die unseren. Steigt man namlich von einem
beliebigen Grundtone aus die Reihe seiner Obertone stufenweise
hinauf, so finden sich zwischen den Ténen 1 und 2, 2 und 3, 3 und 4,
4 und 5 die ersten Grade der zu ihm gehorenden Verwandtschaften
in der uns bekannten Reihenfolge. Ein weiteres Hinaufschreiten in
der gleichen Weise ergibt allerdings eine Verwandtschaftsfolge, die
ginzlich den Erfahrungen praktischen Musizierens widerspricht: Tone
im Abstande 5:6 (kleine Terz), 6 :7 (zu kleine Terz), 7:8 (zu grofRer
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Ganzton), 8:9 (groBer Ganzton) wiren nach der grolen Terz die
nichstbesten Verwandten eines Grundtones. Zur Erklirung des tat-
sichlich folgenden Verwandtschaftstones, der grolen Sexte, miilite
man das bisher streng durchgefiihrte obertonweise Aufwirtssteigen
unterbrechen (die groRe Sexte liegt zwischen den Tonen 3 und 5 der
Obertonreihe), und auch in der Entnahme der noch weiter entfernten
Verwandten aus einer einzigen Obertonreihe 1dBt sich, wenn ihre
Reihenfolge den Anforderungen praktischer Musikiibung entsprechen
soll, keinerlei Regel einhalten; sie erfolgt willkiirlich und liefert
darum keinerlei Beweise fiir die Erfahrungstatsachen. Mit der Fest-
stellung der Verhiltniszahlen 3:5 fiir die groBe Sexte sind wir wohl
iiber das genaue GréBenmaB dieses Intervalls unterrichtet, nicht aber
iiber den Verwandtschaftswert eines Tones, der im Abstande einer
groflen Sexte zu einem Grundtone steht.

Wir nennen die bedeutungsvolle Reihe, in der uns die zwolf Tone
der chromatischen Leiter in der absteigenden Folge ihrer Verwandt-
schaft zu einem Ausgangston geordnet erscheinen, von nun an
Reihe 1. Die Verwandtschaftswerte, wie sie in ihr feststehen, sind
Maf} und Regel fiir das Verbinden von Klédngen, die Ordnung har-
monischer Folgen und dadurch fiir den klanglichen Ablauf der
Kompositionen. Wie in der Baukunst die groflen tragenden und
gliedernden Gebiudeteile — Sidulen, Pfeiler, Triger, Gewolbe-
bogen — Gestalt und Griofe des Hauses und seine Inneneinteilung
in Zimmer, Ginge und Treppen bestimmen, unabhingig von dem
Baumaterial, aus dem sie gefiigt sind, so kommt durch die Tonver-
wandtschaften Sinn in die Masse der Klinge. Der Rhythmus regelt
ausschlieBlich ihre zeitliche Aufeinanderfolge; im Verfolg des vori-
gen Vergleiches wire er es, der die rdiumliche Ausdehnung der Ge-
bdudeteile und ihren Abstand voneinander bestimmt. Freilich 138t
sich die eine Funktion nicht von der anderen trennen: Die tragende
und gliedernde Kraft der Sdulen ist unlosbar mit ihrer Stellung im
Raume verbunden, die Tonverwandtschaften bediirfen zu ihrer Aus-
wirkung rhythmisch festgelegter Abstinde. Gleichwohl sind aber
getrennte Krifte am Werke; das zeigt $ich in der Musik an Stellen,
wo beide unterschiedlich stark wirksam sind, wo der Rhythmus zu-
gunsten breiten harmonischen Stromens nur schwach im Unter-
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grunde arbeitet; oder im umgekehrten Falle, wo er das vorherr-
schende Element ist und die Harmonik und Melodik fast nur zur
Firbung seiner Schlige benutzt. In welcher Weise die Tonverwandt-
schaften ihren Ordnungsdienst ausiiben, werden wir im vierten
Abschnitt erfahren.

2

Kombinationsténe

Bis jetzt haben wir von den Tonen nur in ihrer Eigenschaft als
Familienglieder, die sich um einen Stammton scharen, gesprochen.
Der einzelne Ton ist aber noch keine Musik, ihm steht wegen seiner
beziehungslosen Unbeweglichkeit bestenfalls die Bezeichnung ,,aku-
stische Erscheinung® zu. Auch die Verwandtschaftsbeziehungen der
Tone, das ordnende Prinzip im Zusammenleben der Klinge, sind
keine Musik. Dem Einzelton fehlt zur musikalischen Auswirkung
die unmittelbare Verbindung zu anderen Tonen, die Tonverwandt-
schaften treten erst dann in Kraft, wenn Téne und Klinge sich in
Bewegung befinden. Als eigentliches Baumaterial fiir die tonsetze-
rische Arbeit mufl sich demnach iiber dem noch nicht zur Musik
gewordenen Ton und unabhingig von dem iibergeordneten Prinzip
der Verwandtschaften noch ein drittes Element finden. Musik ent-
steht aus dem Zusammenwirken mindestens zweier Tone. Im Schrei-
ten von einem Tone zum anderen, in der Uberbriickung eines
Zwischenraumes erwichst die melodische Spannung, in der gleich-
zeitigen Gegeneinanderstellung der Tonhohen die Harmonie. Also
ist das Intervall, welches durch die Zusammenkopplung zweier Tone
gebildet wird, als der eigentliche musikalische Baustein anzusehen.
Betrachten wir die in einem tonalen Klangbezirk zusammengefaf3ten
Tone (wobei man sich zur leichteren Faflbarkeit immer wieder die
um das C als Stammton gruppierte Reihe 1 seiner 12 Nachkommen
vorstellen mag) als ein Planetensystem, so steht auf dem Platze der
Sonne das C, das von den aus ihm geborenen Tonen wie die Sonne
von ihren Planeten umkreist wird. Aus der Reihe 1 ersehen wir den
Abstand der tonenden Wandelsterne vom Zentralgestirn: Mit zu-
nehmender Entfernung verliert die Sonnenkraft des Mittelpunktes
an Macht, Licht und Wirme, verlieren die Téne an Verwandtschafts-
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wert. Dem Abstande der Planeten untereinander entsprechen in der
Tonwelt die Intervalle. In ihrer melodischen Funktion gleichen die
beiden aufeinanderfolgenden Tone eines Intervalls der Raumspanne
zweier Sterne an verschiedenen Punkten ihrer Bahn, das harmo-
nische Zusammenwirken der Tonabstinde im Zusammenklang ist
dagegen den geometrischen Figuren gleichzusetzen, die an jeweils
cinem bestimmten Zeitpunkte sich aus den Stellungen mehrerer Pla-
neten ergeben.

Wie die Tonverwandtschaften in unterschiedliche Werte abgestuft
erscheinen, so bieten sich uns auch die Intervalle in einer natiirlichen
Wertfolge dar, der wir den Namen Reihe 2 geben. Da wir kein ande-
res Klangmaterial als die 12 Tone der chromatischen Tonleiter be-
sitzen, miissen sie auch das Tonmaterial fiir die Reihe 2 abgeben, sie
haben jedoch génzlich andere Bedeutung als in der Reihe 1, da nun-
mehr mit ihrer Hilfe die Entfernungen zwischen den Einzeltonen be-
wertet werden sollen, nicht wie bisher das Verhiltnis jedes einzelnen
von ihnen zu einem sie alle beherrschenden Grundtone. Der grund-
legende Unterschied zwischen beiden Reihen wird deutlich, wenn wir
uns die architektonische Aufgabe ihrer Glieder im musikalischen Bau-
werke vor Augen halten. Wir sahen in der Tonordnung der Reihe 1
die groBlen gliedernden Werkstiicke; die Reihe 2 liefert das kleine Bau-
material, die Bruchsteine, Klinker, Ziegel, Dielen und Sparren. Der
Stein, den man mit Tausenden seinesgleichen zu einer Mauer verarbei-
tet, das Holzstiick, das erst mit vielen anderen Balken und Latten den
Dachstuhl bildet,sie sind anderen Arbeitsbedingungen unterworfen als
Sdulen und Tragebalken. Selbst wenn die groBen Werkstiicke aus dem
kleinen Baumaterial zusammengesetzt sind, reicht das Geltungsgebiet
des Einzelsteines, des Balkens nur bis zum nichsten Bauglied gleicher
Gattung, auf die Anordnung der groen Baumassen haben die Eigen-
schaften des kleinsten Baustoffes wenig EinfluB. Aber erst die
Kenntnis dieser Eigenschaften ermdglicht es dem Baumeister, durch
Summierung kleinster Teile Mauern, Boden und Dicher aufzu-
richten. Wir haben die Reihe 1 aus der Obertonreihe errechnet, zur
Bildung der Reihe 2 miissen wir uns der Untersuchung einer zweiten
Naturerscheinung zuwenden: den Kombinationsténen.
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Ertont auf einem Streichinstrument ein Doppelgriff, spielen zwei
Fagotte zusammen, oder werden auf beliebige andere Weise Zu-
sammenkldnge erzeugt, so entstehen ohne Zutun der Spieler zusitz-
liche Tone, die den Namen Kombinationsténe tragen. Sie klingen
meist so schwach, daf} sie dem oberflichlichen Gehor entgehen. Um so
wichtiger sind sie fiir das unbewuBte Horen. Sie sind der trigono-
metrische Punkt auflerhalb des klingenden Intervalls, mit dessen
Hilfe das Ohr eine Art Dreiecksmessung vollzieht und dadurch ein
Urteil iiber den Reinheitsgrad des Intervalls erhilt. Der Musiker, dem
dergleichen Erscheinungen nicht geldufig sind, tut gut, sich den Un-
terschied zwischen Oberton und Kombinationston einzuprigen: Die
Obertone sind in wechselnder Anzahl schon dem Einzelton beige-
geben, ein Kombinationston bildet sich erst beim Zusammenklang.
Wie wenig die beiden Erscheinungen miteinander gemeinsam haben,
zeigt sich beim Zusammenklingen der frither erwihnten oberton-
freien (auf elektrischem Wege erzeugten) oder obertonarmen Tone
(Stimmgabeln u. 4.): Sie ergeben gleichwohl, sogar besonders bereit-
willig Kombinationsténe.

Obwohl die Natur der Kombinationstone seit langem bekannt ist,
sind sie von der Musiktheorie niemals in einem MaBe, das ihrer
Bedeutung entspricht, zur Erklirung von Materialeigenheiten und
Satzvorschriften herangezogen worden. Das liegt an der miihevollen
Arbeit, die zu ihrer Beobachtung nétig war und doch nur kirgliche
Aufschliisse ergab: Die Stimmgabeln und Resonatoren, mit denen
man ihnen zu Leibe riickte, sind wenig treffsichere Waffen, denen sie
harten Widerstand bieten. Heute ist ihre Beobachtung erleichtert.
Die entsprechenden Versuche sind zwar nicht jedem Musiker zu-
ginglich, die Beschreibung meiner Beobachtungen wird ihn jedoch in
die Lage versetzen, mir in Gedanken zu folgen.

Manche Klangfarben begiinstigen das Hervortreten der Kombina-
tionstone. GroBe Stimmgabeln lassen sie deutlich vernehmen, der
Geiger hort sie bei reingespielten Doppelgriffen als leise mit-
brummende BaBtone. Hat das Ohr sie erst einmal bemerkt,
hort es sie leicht, ja bei geeigneten Kldngen empfindet es oft
den Kombinationston fast ebenso stark oder gar stirker als das
gespielte Intervall. Diese Tatsache ist von Bedeutung fiir den In-
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strumentenbau, wie wir aus einem allgemein bekannten Kunstgriff
der Orgelbauer ersehen: Um bei kleineren Orgeln die tiefsten,
wegen ihrer Grofle sehr teuren und nicht allerorts aufstellbaren
Labialpfeifen zu ersparen, ohne auf ihre Tone zu verzichten, neh-
men sie zwei hohere (kleinere) Pfeifen, bei deren gleichzeitigem
Anblasen der gewiinschte Ton als Kombinationston erklingt. Hier-
aus ziehen wir den fiir uns wichtigen Schluf}, daB Intervall und
Kombinationston in bestimmter, unverinderlicher Beziehung stehen,
was durch folgenden Versuch bestitigt wird.

Elektrische Tonerzeuger gestatten uns, einen Ton (nehmen wir das
c!) ohne Unterbrechung und in gleicher Stirke und Farbe erklingen
zu lassen. In der Zeichnung ist er durch die vom Punkte ¢! ausgehende
waagrechte Linie dargestellt.
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Einen zweiten Ton bewegen wir aus dem Einklang c! in stindigem
gleichmiBigem Hinaufgleiten (die schrig aufwirtsfiihrende Linie der
Zeichnung) bis in seine nichsthohere Oktave ¢? Wir horen dann bei
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geniigender Verstirkung eine Folge ebenfalls aufsteigender Kom-
binationsténe, die beim Einklang der gespielten Tone aus dem
Nichts entspringt, beim geringsten Abweichen vom Einklang in kaum
horbarer Tiefe sich bewegt und dem langsamen Hohersteigen der
oberen gespielten Stimme eine steile Aufwirtskurve entgegensetzt.
Gegen Ende des Laufes miBigt sie ihr Tempo, bis sie beim Oktav-
intervall der gespielten Stimmen auf dessen unterem Tone landet.
Die bildliche Darstellung dieses Vorganges zeigt, dal wir zu der
gespielten Quinte die Oktave ihres unteren Tones horen, zur Quarte
die zwei Oktaven tieferliegende Wiederholung ihres oberen Tones.
D. h. der Zusammenklang der Téne ¢! (256 Sekundschwingungen)
und g! (384) erzeugt den Kombinationston ¢ (128), der Zusammen-
klang c! (256) und f! (341,33) das F (85,33). Oder anders gesagt:
Zur Quinte, die den Obertonen 4 und 6 entspricht, gehort ein Kom-
binationston, der dem zweiten Oberton gleich ist; oder schlieBlich in
Verhiltniszahlen: Die Quinte 2:3 ergibt den Kombinationston 1, die
Quarte 3:4 (zur leichteren Ubersicht denken wir uns die Quarte
ct—f1 des Beispiels 31 nach g—c! unserer urspriinglichen Oberton-
reihe iiber C versetzt) ebenfalls den Ton 1. Daraus ergibt sich das
Verhiltnis des Kombinationstones zum gespielten Intervall: Seine
Schwingungszahl ist stets die Differenz der Schwingungszahlen, die
den Intervalltonen zugehoren, und damit gehorchen auch die Ver-
hiltniszahlen derselben Regel.

Die Kombinationstone unterliegen, da sie ja als wirklicher Klang
vorhanden sind, denselben Bedingungen wie andere Tone: Als Be-

® =
Klingendes ez a8 = T S—
Intervall = o = h —=S
= ¢ o > =
Ordnungszahlen 2 3 4 5 4 5 6 8 8 10
der Obertonreihe 1 2 8 4 2 3 4 3 5 4
Differenz 1 1 1 1 2 2 2 5 8 6
Schwingungs- 128 192 256 320 256 820 384 513 512 640
zahlen 64 128 192 256 128 192 256 192 320 256
Differenz 64 64 64 64 128 128 128 820 192 884
= = -
Kombinationston X = o =
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standteil eines klingenden Intervalls erzeugen sie wieder neue Kom-
binationstone, die allerdings noch bedeutend leiser sind als sie selbst.
Wenn ein Kombinationston als Differenz der Verhiltnis- und
Schwingungszahlen zweier Tone erscheint, so 1dBt sich aus unserer
Versuchsanordnung leicht der Kombinationston zweiter Ordnung
finden. Nehmen wir als Beispiel die kleine Terz e!'—g! (320—384)
mit den Verhiltniszahlen 5:6. Als ersten Kombinationston erhalten
wir den Ton 1, C mit 64 Schwingungen. Dieser Ton ergibt in Ver-
bindung mit einem der gespielten Tone einen Kombinationston
zweiter Ordnung. Der erginzende gespielte Ton kann nicht das g!
sein, denn aus diesem Zusammenklang ergibe sich nichts anderes
als der urspriingliche Zustand mit verdnderten Tonstidrken: Klingen-
des Intervall C—¢g! (1:6), Kombinationston e' (5). Es ist also der
Zusammenklang C—e! (1:5),der den neuen Kombinationston ergibt,
das ¢! (4). Errechnen wir auf diese Weise die Differenzen zwischen
der Kombinationstonreihe erster Ordnung und dem unteren Ton

der gespielten Intervalle, so erhalten wir die Kurve aller Kombina-
tionstone zweiter Ordnung.
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Dgsselbe in Noten
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Sie verlduft in umgekehrter Richtung wie die erste, beginnt also mit
den gespielten Tonen im Einklang, steigt langsam ab, trifft beim
gespielten Intervall c!'—e! auf das g, bei c!—f! auf das f. Unter
der gespielten Quinte schneidet sie auf dem c¢ die erste Reihe und

sinkt dann in schnellem Fall ins Unendliche ab, wie ihr Gegenbild
daraus hervorstieg.

Die Reihe der Kombinationstone zweiter Ordnung bildet mit den
schon vorhandenen, aus gespielten und Kombinationstonen be-
stehenden Intervallen wieder neue Ordnungen von Kombinations-
tonen. Das System 148t sich theoretisch ins Ungemessene erweiternr—
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wir erinnern uns daran, daBl ja auch die Obertonreihe theoretisch
einen unendlichen Vorgang darstellt —, praktisch ist es kaum még-
lich, es iiber die Reihe sechster Ordnung hinaus hérbar zu machen.
Fiir das Intervallempfinden des Ohres haben die spiter auftreten-
den Kombinationstonreihen keine Bedeutung mehr, weil ihre Wahr-
nehmbarkeit auch fiir die uns nicht zum BewuBtsein kommende
Kleinarbeit des inneren Ohres stark abnimmt und da auBerdem
(solange sich die gespielten Intervalle nicht allzusehr von der Form
entfernen, die in den einfacheren Proportionen der Obertonreihe
als Muster aufgestellt ist) nur Oktavverdopplungen friither erzeugter
Kombinationstone auftreten. Wir begniigen uns deshalb bei unseren
Betrachtungen mit den beiden Kombinationstonreihen erster und
zweiter Ordnung.

3
Umkehrungen

Die zum Einklang gehorenden Kombinationstone kénnen wir ebenso
wie die mit dem Oktavintervall verbundenen nicht horen. Beim Ein-
klang befindet sich die Reihe der Kombinationstone erster Ordnung
auf dem Nullpunkt, sie ist noch nicht in den Bereich der Klidnge ein-
getreten, der Kombinationston zweiter Ordnung fillt mit dem Ein-
klang der gespielten Tone zusammen. Beim Oktavklang ruht die Reihe
zweiter Ordnung im Nullpunkt, der Kombinationston erster Ordnung
ist der gleiche wie der untere gespielte Ton. Die Kombinationstone
erscheinen als eine Triibung oder Belastung des Intervalls: Einklang
und Oktave als die vollkommensten Intervalle ertonen ohne jede Bei-
mischung, die Quinte trégt durch das Zusammentreffen beider Reihen
auf demselben Punkt nur einen einzigen klingenden Kombinationston
mit sich, alle iibrigen Intervalle sind mit einer Doppellast wechselnden
Gewichts versehen. Durch die Triilbung werden die Intervalle nicht
etwa so verschlechtert, dal moglichste Zuriickdringung der Kom-
binationstone erstrebt werden miifite. Diese diirfen allerdings nicht
so stark erklingen, daB sie das gespielte Intervall iiberténen; bleibt
aber ihre Klangstirke unterhalb der Stérungsgrenze, so geben sie
dem Intervall erst sein ausgeprigtes Gesicht. Das Intervall ohne
Kombinationston wire ein abstrakter Begriff, wesenlos wie die Ver-
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hiltniszahl, mit der wir es zahlenmiBig darstellen. Fiir den Musiker,
der in seinem Handwerke trotz der korperlichen Ungreifbarkeit des
Baustoffes ein gesunder Realist ist, sind Zahlen und Intervalle aber
erst dann von Wert, wenn er sie erklingen hort. Die Rechnung mit
Proportionen und Kurven nimmt er nur in Kauf, wenn er fiir seine
praktische Musikausiibung Vorteile winken sieht. Thm sind darum
die Triibungen durch Kombinationstone nicht Zugaben, die ihn im
Genusse der abstrakten Intervallverhiltnisse storen, er bedient sich
ihrer zur genaueren Erfassung der Klinge. Der Unterschied in der
Belastung erlaubt nimlich, die Intervalle so zu ordnen, dal von der
Oktave, als dem klarsten, ungetriibten Intervall ausgehend, iiber die
Quinte (dem mit geringer Triibung versehenen) jedes folgende Inter-
vall mit groBeren Lasten behingt wird als sein Vorginger und
dadurch die Klarheit und harmonische Deutlichkeit von Schritt zu
Schritt nachldBt. Wir stellen also in dieser Reihe — der Reihe 2 —
eine Liste iiber die Tragfihigkeit, den Hirtegrad, die Dichte des
einzelnen Bausteines auf.
Die Quinte trigt, wie schon festgestellt, eine kleine Last,

o

einer ihrer Tone tritt als Oktavverdopplung im Treffpunkt der bei-
den Kombinationstonreihen auf. Auch die Quarte zeigt einen ihrer

beiden Tone oktavverdoppelt;
=

—_

da aber ihre beiden Kombinationstonkurven nicht zusammentreffen,
wird dieser Ton in zwei verschiedenen Oktaven wiederholt, so daf3
die Quarte etwas schwerer bepackt erscheint als die Quinte.
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Auch die groBe Terz und die kleine Sexte zeigen Wiederholungen
eines ihrer Tone in den Kombinationstonen. Bei jener ist der un-
tere, bei dieser der obere Ton verdoppelt. Zu beiden tritt noch ein
neuer Ton, der im gespielten Intervall nicht enthalten ist. Dariiber
hinausgehend tragen die kleine Terz und die groBe Sexte sogar zwei
neue Tone mit sich. Wir sehen, daf} die Intervalle nach der Anordnung
ihrer Kombinationstone sich zu Paaren ordnen. Die ein Paar bilden-
den Intervalle zeigen den gleichen Kombinationstonbestand. Der Un-
terschied ist nur, da} beim zweiten Intervall jedes Paares die Kurven
der Kombinationsténe ausgewechselt erscheinen, wobei allerdings
Oktavtranspositionen auBler acht gelassen werden: Bildet im ersten
Intervall der Kombinationston erster Ordnung das Fundament des
Gesamtklanges, so riickt er im zweiten Intervall an die Stelle, die
vorher der Kombinationston zweiter Ordnung einnahm, und dieser
wird nunmehr zum BaB. Zeigt die grofle Terz c'—e! die Kombina-
tionsténe in der Stellung C (1. Ordnung) und g (2. Ordnung), so
die kleine Sexte e'—c? das ¢ (2. Ordnung) und g (1. Ordnung), was
aus der Hohertransposition der kleinen Sexte cl—as!, die in der
Tabelle Seite 85 steht, leicht ersichtlich ist. Auf diese Weise grup-
pieren sich zu Paaren: Quinte und Quarte, groBe Terz und kleine
Sexte, kleine Terz und grofie Sexte, grofle Sekunde und kleine Sep-
time, kleine Sekunde und grofle Septime.
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Wir haben hier einen rein akustischen Beweis fiir die Umkehr-
barkeit der Intervalle. Daf} Intervalle umkehrbar sind und sich mit
ihren Umkehrungen zur Oktave erginzen, konnte man bisher nur
zahlenmiflig aus den Proportionen der Obertonreihe beweisen: Die
groBe Terz 4:5 hat die kleine Sexte 5:8 (5:2X4) zur Umkehrung,
zur kleinen Terz 5:6 gehort die grole Sexte 6:10 (oder, in gekiirz-
ter Form, 3:5). Bei der obenerwihnten Scheu der meisten Musiker
vor Zahlen und anderen abstrakten Dingen diirfte der Beweis, den
uns die Kombinationsténe geschenkt haben, vorzuziehen sein, um so
mehr als wir mit ihm gleich noch eine zweite wichtige Erkenntnis
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gewinnen: Die zu einem Paar zusammengeschlossenen Intervalle

haben ungleichen Klangwert. Um diese Feststellung zu begreifen,

halten wir uns zwei Tatsachen vor Augen:

1. In Zusammenklingen haben die langsamer schwingenden tiefen
Téne ein in der Schwerkraft des schwingenden Materials (Luft-
mengen) begriindetes groBeres klangliches Gewicht als die hoheren.

2. Die Kombinationstonreihe erster Ordnung iibertrifft an Klang-
stirke bedeutend die Reihe zweiter Ordnung.

In den Kombinationstonen, die zum Zusammenklang der groBen

Terz auftreten, besitzt der untere seiner Tieflage wegen das groBere

Klanggewicht,

/]
olt

er iiberwiegt aber auch (als Kombinationston erster Ordnung) an
Klangstirke seinen Gefihrten zweiter Ordnung. Die Kombinations-
tone des zur groBen Terz gehorenden Umkehrungsintervalls (kleine
Sexte) hingegen zeigen ein anderes, nicht so iibersichtliches Bild. Hier
ist zwar der untenliegende Ton (die Verdopplung des oberen der
beiden gespielten Intervalltone) der Trdger des groBten Klang-
gewichtes, ihm fehlt aber die Bestitigung dieses Vorteils, die seinem
Ebenbilde im Klange der grofen Terz zugute kam: Er ist lediglich
der schwicherklingende Kombinationston zweiter Ordnung und wird
an Klangstirke von dem iiber ihm liegenden Kombinationston erster
Ordnung iibertroffen; er gelangt als Verdoppler eines der beiden
gespielten Intervalltone nicht zu der Wirkung, die ihm eigentlich
zukommt, da er durch seinen klangkriftigeren, aber innerhalb der
Klanggemeinschaft Intervall—Kombinationstongruppe weniger be-
deutungsstarken Gefihrten gestort wird. Das Klangbild der groBen
Terz erscheint demnach entschieden klarer und iibersichtlicher als
das der kleinen Sexte. In den Intervallpaaren zeigen beide Terzen
und Sekunden augenfillig diese giinstigere Kombinationstonlage
gegeniiberihrenbenachteiligten Umkehrungen (Sexten und Septimen).
In dem Paar Quinte—Quarte wird der klangliche Wertunterschied
seiner Glieder nicht so deutlich, da auch bei der Quarte der untere
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Kombinationston zur ersten Ordnung gehort, wihrend bei den ande-
ren Intervallumkehrungen stets ein Kombinationston zweiter Ord-
nung unten liegt. Trotz diesem sehr giinstigen Kombinationstonver-
hiltnis der Quarte ist die Quinte noch immer iiberlegen: Ihre von
einem einzigen Kombinationston (bzw. von zwei zusammentreffen-
den) herriihrende geringe Triibung sichert ibr das beste Klangbild
aller Intervalle.

4
Intervallgrundtone

Aufler dem Beweis fiir die Umkehrbarkeit der Intervalle und der
Feststellung des Wertunterschiedes der zu einem Paar gehorenden
Intervalle ziehen wir aus der Betrachtung der Kombinationstone
noch eine dritte Lehre.

Erklingt ein Ton des gespielten Intervalls oder seine Oktave noch
einmal als Kombinationston, so gewinnt er durch die ihm zufallende
Klangverstirkung die Oberhand iiber seinen Gefdhrten. In Inter-
vallen, die solche Verdopplungen enthalten, sind also die Tone
nicht von einerlei Wert, der eine durch die Verdopplung hervor.
tretende Ton ist als der Grundton des Intervalls, der andere als
sein Begleiter anzusehen. Obwohl mir zahlreiche Versuche immer
wieder bestidtigt haben, dal das Gefiihl fiir den Wertunterschied
der Intervalltone dem Menschen ebenso angeboren ist wie die Fihig-
keit zum genauen Messen der Tonabstinde — bei einer Quinte hort
jedermann den tieferen Ton als den Hauptton; es ist unméglich,
dem Ohr einreden zu wollen, daB ihr wichtigerer Bestandteil oben
liege —, habe ich die Feststellung, daB die Intervalle Grundténe
haben, noch in keinem Lehrbuche gefunden. Seltsam genug einer
Tatsache gegeniiber, die fiir das Horen und Bewerten von Zusam-
menklingen von allergréBter Bedeutung ist, deren akustische Grund-
lage auBlerdem so miihelos zu erkennen ist.

e— = Intervallgrundton
o

|

ﬁ' o In allen folgenden Notenbei.
v € spielen dient der Pfeil o— zur

S‘l Lo Bezeichnung des Grundt
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Der untere Ton der Quinte ist ihr Grundton. Durch das Zusam-
mentreffen beider Kombinationstonreihen auf der tieferen Oktave
dieses Tones ist die Verstirkung doppelt wirksam, daher die starke
Grundtonwirkung des unteren Tones und die groBe Standfestigkeit
der Quinte. In der Quarte wird der obere Ton verstirkt, seine
Grundtonwirkung fillt also nicht mit dem gewichtmiBig bevorzug-
ten unteren Tone zusammen. Das Intervall ist labiler als die Quinte.
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ol

rax 2 Lo

B

Auch im nichsten Intervallpaar liegt bei der stabileren groflen
Terz der Grundton unten, bei der kleinen Sexte oben. Durch den
in den Kombinationstonen hinzutretenden fremden Ton werden
diese Intervalle zu einem Durdreiklang ergénzt, dessen Grundton
verdoppelt erscheint. Dieser Dreiklang ist zwar nicht in voller
Stirke vernehmbar, immerhin schimmert er aber so stark durch
das Intervall, daB die Harmonielehre gestattet, ,,Dreikldnge ohne
Quinte* zu verwenden, im Widerspruch zur Bezeichnung, die ja
drei Tone im Akkord verlangt, wihrend das Intervall nur aus zwei
verschiedenen Tonen besteht. DasPaar grofie Terz—kleine Sexte zeigt
besonders deutlich die klangliche Wertminderung des zweiten Inter-
valls. Die grofle Terz enthilt in schonster Ausgewogenheit die Ver-
dopplung ihres unteren Tones in der Kombinationstonreihe erster
Ordnung, der erginzende neue Ton (die Unterquarte des tieferen
Intervalltones) liegt seiner geringeren Bedeutung entsprechend in
den matteren Kombinationstonen zweiter Ordnung. Die kleine
Sexte aber zeigt ihren ohnehin durch die Hochlage im gespielten
Intervall benachteiligten Grundton als Kombinationstonverdopp-
lung der zweiten Ordnung. Diese nimmt zwar, wie wir schon sahen,
"die giinstige BaBlage ein, kann sich aber wegen ihrer geringen Klang-
stirke nicht so durchsetzen wie der unwichtigere Ergénzungston in
der Kombinationstonreihe erster Ordnung. Natiirlich kann bei dieser
unvorteilhaften Kombinationstonstruktur die kleine Sexte nicht die-
selbe befriedigende Wirkung ausiiben wie die grofie Terz.
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Als nichste zusammengehorige Intervalle folgen die kleine Terz
und ihre Umkehrung, die grofie Sexte.
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In den Kombinationstonen ist keiner der Intervalltone vertreten,
dagegen enthalten sie einen neuen Ton mit seiner Oktavverdopp-
lung, durch den das Intervall ebenfalls zu einem Durdreiklang er-
gdnzt wird; zu einem Durdreiklang allerdings, dessen Grundton im
gespielten Intervall selbst gar nicht vorkommt. Unter der kleinen
Terz liegt ndmlich stark und deutlich die Unterquinte ihres hoheren
Tones, unter der groflen Sexte der entsprechende Ton, die Unter-
quinte des tieferen Intervalltones. Die kleine Terz ist durch die
giinstigere Lage der Kombinationstone bevorzugt, der stédrker
klingende erster Ordnung liegt im Bal}; bei der groBlen Sexte ist
die tragende Unterstimme der minder wertvolle Kombinationston
zweiter Ordnung. Da der neue, im gespielten Intervall nicht auf-
tretende Ton oktavverdoppelt in den Kombinationsténen erscheint
und auflerdem durch seine tiefe Lage unterhalb der Intervallténe das
groBere Klanggewicht besitzt, erfiillt er trotz seiner in den meisten
Fillen geringeren Klangstirke alle Forderungen, die an einen Inter-
vallgrundton zu stellen sind. Wir stehen also vor der etwas iiber-
raschenden Aufgabe, jedesmal beim Auftreten einer kleinen Terz
oder einer groflen Sexte diesen Intervallen einen fremden, weder im
gespielten Klang noch im Notenbilde vorkommenden Grundton
unterzulegen. Bei diesem Beginnen gerdt die Theorie in einigen
Widerstreit mit der praktischen Erfahrung des Tonsatzes, die es
liebt, mit sichtbaren, deutlich horbaren und offensichtlich vorhande-
nen Tatsachen zu arbeiten, und darum einen der beiden Tone des
gespielten Intervalls als Grundtone angenommen wissen mdochte. Der
theoretischen Forderung 14t sich ohne die geringste storende Beein-
flussung der Satzarbeit nachgeben, solange kleine Terz und groBe
Sexte allein, also in zweistimmiger Setzweise, und nicht in drei- und
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mehrstimmigen Kldngen verkoppelt mit anderen Intervallen er-
scheinen. Im letztgenannten Falle (der ja in unserer Musikiibung der
meistvorkommende ist) wiirde sich jedoch eine die Arbeit unglaublich
erschwerende und von unserer gewohnten Betrachtungsweise allzu
sehr abweichende Handhabung ergeben, so daBl es vorteilhafter er-
scheint, diese beiden Intervalle nach dem Muster der ihnen voran-
gehenden Verwandten zu behandeln. Hiernach wiirde bei der kleinen
Terz der untere, bei der groBen Sexte der obere Ton als Grundton
des Intervalls aufzufassen sein.
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Fiir dieses, die folgerichtige theoretische Forderung miBBachtende
Vorgehen spricht aufler der leichteren Behandlungsweise und der
Ubereinstimmung mit der Grundtonanordnung der iibrigen Inter-
valle die Tatsache, dal die kleinen Terzen und groen Sexten, sobald
sie als Bestandteile reicherer Kldange auftreten, fast stets sich ihren
wichtigeren und stidrkeren Verwandten unterordnen, so daf es un-
‘notig ist, fiir die ganz wenigen Ausnahmefille ihrer klangbhestimmen-
den Wichtigkeit eine Sonderarbeitsregel aufzustellen, lediglich um
der Theorie zu geniigen. Wir erkennen den beiden Intervallen ihren
eigentlichen Grundton nicht ab, auch mildeuten wir in keiner Weise
ihren Sinn und Inhalt, dem hier aufgestellten System naturnaher und
folgerichtig entwickelter Satzfertigkeit geschieht darum auch keiner-
lei Abbruch. Wir wenden nur einen abkiirzenden, wirksameren
Handgriff an, um die beiden Intervalle bequemer bearbeiten zu kon-
nen. Wer trotzdem eine solche, von der Satzpraxis aller Zeiten geiibte
Erleichterung ablehnt und stattdessen vorzieht, der strengen Theorie
zuliebe seine Satzarbeit umstindlicher zu gestalten, der mag getrost
jedesmal beim Behandeln kleiner Terzen oder grofler Sexten den
jeweiligen eigentlichen, in den Kombinationstonen festgelegten
Grundton annehmen.

Unser Entscheid gestattet eine vollig einwandfreie Verwendung
der beiden Intervalle. Suchen wir zu allem Uberflusse aber noch nach
einer akustischen Begriindung unserer Maflnahme (die allerdings
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nicht als vollgiiltiger Beweis angesehen werden konnte und nichts
gegen die oben dargelegte Kombinationstonstruktur der kleinen Terz
und der groBen Sexte aussagt), so brauchen wir uns nur die in der
unteren Region der Obertonreihe aufgestellten Terzen einmal ge-
nauer anzusehen. Innerhalb der ersten 11 Obertone finden sich dort
allein 5 verschiedengroBle Terzen:

4 5 6 7 8 9 10 1 12 .
. oo o
® B= ﬁ = — = =
/\—/l{/ 9:11

Die groBe 4 :5, die kleine 5 : 6, die zu kleine 6 : 7, die iibergroBe 7:9
und die zwischen grofler und kleiner stehende 9:11. Dazu kommt
noch die leicht zu errechnende pythagoriische Terz (siehe Seite 48),
die in der GroBle zwischen 4:5 und 7:9 liegt. Das Ohr nimmt alle diese
Klinge als Terzen hin; es 1dft sich von diesen schonen, aber charakter-
losen Intervallen aber noch mehr betoren! Spielen wir auf einer Geige
oder einem anderen geeigneten Instrument eine Terz, die so eng
an der Sekunde liegt, daf} wir sie gerade noch als kleine Terz emp-
finden, und gleiten nun mit ihrem oberen Ton ganz langsam bis
zu einem hohergelegenen Ton, der vor der Quarte als #uBerste
Grenze einer grofen Terz aufgefaflt wird, so konnen wir wihrend
des Gleitens nicht feststellen, wo der Trennungspunkt zwischen
kleiner und groBler Terz liegt.

tiefste hochste
kleine Terz groBe Terz

In der Mitte des Terzraumes liegt ein Feld, das zu beiden Terzen
gehoren kann, das vom Ohre erst aus dem Zusammenhang der
Klinge und dem Melodieverlauf zur kleinen oder groflen Terz ge-
schlagen wird. Einem Intervall gegeniiber, das so wenig Bestiindig-
keit zeigt, diirfen wir uns, um leichter mit ihm arbeiten zu kénnen,
wohl die erwihnte Freiheit nehmen.
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Diejenigen Intervalle, welche durch die weite Lage ihrer beidenTone
als zwei- oder dreifach oktavversetzte Formen der einfachen Tonrdume
Quinte, Quarte usw. auftreten, zeigen weitaus ungiinstigere Kombina-
tionsverhaltnisse als ihre Vorbilder und bestitigen damit die land-
laufige, durch die Praxis des Tonsatzes von jeher bestitigte Auffassung,
daf} ihnen ein entsprechend geminderter harmonischer Wert eignet, der
in dem Mafle sich verringert, wie die Entfernung zwischen den beiden
Intervalltonen sich vergroflert. Selbst das iiber aller harmonischen
Wertberechnung stehende Intervall, die Oktave, verliert in der Form
1:4 schon soviel von ihremWerte,daR sie,wie ihr Kombinationstonbild
zeigt, kaum noch an die Harmoniekraft der Quinte heranreicht. In
der Form 1:8 lafit die harmonische Unterstiitzung des Intervalls
durch seine Kombinationstone noch weiter nach, um bei 1:16 einer
vollig dissonanten Gruppierung zu weichen. Obwohl alle diese For-
men klangliche Ausnahmeerscheinungen sind, nur fiir charakteristische
und besonders auffillige Wirkungen sich eignen und daher als Bau-
material fiir die auf normaler harmonischer Grundlage sich erhebende
Satzkunst nur selten in Frage kommen, sind sie doch nicht unbrauch-
bar. Zwar kommen sie duflerst selten ungemischt vor, fast immer
werden sie in Klingen stehen, denen ein dritter, vierter oder weite-
rer Tonbestandteil die leere Wirkung des weitgestreckten Zweiton-
intervalls nimmt. Aber selbst wenn einmal ein unausgefiilltes, sehr
weitgespanntes Intervall erscheint, konnte man eigentlich erwarten,
daB seine Wirkung der Kombinationstonlage nach noch schlechter sei,
als sie tatsdchlich ist. Dal dem nicht so ist, liegt an der Obertonreihe
des untenliegenden Intervalltones, die nunmehr durch keinerlei
zwischenliegende, verhdltnisméfig starkklingende Kombinationstone
gehindert wird, nun deren Rolle iibernimmt und den grofien Zwischen-
raum zwar notdiirftig aber doch geniigend harmonisch ausfiillt. Im
Normalfalle engen Zusammenliegens beider Intervalltone kommt
teils des Raummangels, teils der Kraft der Kombinationstone wegen
eine Einwirkung der Obertonreihe auf den Harmoniegehalt des In-
tervalls natiirlich nicht in Frage.
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Die Quinte besitzt in der Stellung 1:3 noch ein vorziigliches, als
1:6 noch immer ein gutes Klangbild; erst von 1:12 an wird sie har-
monisch minderwertig, wobei allerdings die zu freier Entfaltung
kommende Obertonreihe des Quintunterteones ein volliges Abgleiten
in den Unwert verhindert. Die Quarte ist auffillig schlechter daran.
Als 3:8 ist ihr Klangbild noch gut, wenn auch ein wenig unstabil,
aber schon bei 3:16 ist ihr Harmoniewert gleich Null (wer wiirde
auch in einem einigermaflen ausgewogenen zweistimmigen Satze eine
Quarte 3:16 anbringen!); das liegt auBer am Kombinationstonbilde
auch an der geniigend klangstarken Obertonreihe des Quartenunter-
tones, in welcher der obere Intervallton nicht enthalten ist. Die nach
der Quinte und Quarte kommenden Intervalle verlieren durch die
Oktavversetzung eines ihrer Bestandteile in noch krasserer Weise
ihren Harmoniewert, wobei die umgekehrten Intervalle (Sexten), wie
zu erwarten war, noch benachteiligter sind als die erweiterten Terzen.

Es erhebt sich nun die Frage, wie diese weitgespannten Intervalle
zu behandeln seien, denn obwohl sie in einfachen Satzweisen gar
nicht, in komplizierteren duflerst selten erscheinen, miissen wir sie
doch einordnen und anwenden konnen. Zu diesem Zwecke lieBe sich
fiir jeden einzelnen dieser Sonderlinge durch Vergleich oder Experi-
ment sein Grundton feststellen, und es wire nur eine Frage des Aus-
wendiglernens, ob man diesen dann fiir den Gebrauch rechtzeitig zur
Hand hat. Es hat aber keinen Sinn, sich fiir einige wenige Ausnahme-
fille diese Miihe zu machen. Darum ist es auch in diesem Falle prak-
tischer, einen erleichternden Handgriff anzuwenden und die oktav-
versetzenden Intervalle genau so zu behandeln wie ihre engliegenden
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Urformen, womit den praktischen Zwecken des Tonsatzes vollauf

Geniige geschieht.
5

Molldreiklang

Im Zusammenhang mit der oben erfolgten Schilderung des Terzen-
charakters ist ein Klang zu nennen, der den Theoretikern von jeher
Kopfzerbrechen gemacht hat, der Molldreiklang. Verstdndnis und Er-
klarung des Durdreiklangs wurden urz von der Natur leicht gemacht;
wie ein schones Geschenk gibt sie ihn uns rund und gebrauchsfertig
in die Hidnde. Fiir den Molldreiklang haben wir von ihr keinerlei
Anweisung. Er kommt nicht in der Obertonreihe vor, wenigstens
nicht in drei aufeinanderfolgenden Tonen. Weit droken, abgelegen
vom Grundton, lassen sich wohl durch Uberspringen einzelner Ober-
tone Molldreikldnge bilden (10:12:15), eine so weit hergeholte
Erklirung wire aber gar zu notdiirftig fiir einen Klang, der uns
fast so wertvoll erscheint wie der so leicht erklirbare Durdreiklang.

Wir sahen, daB der Wert eines Zusammenklangs durch die Grup-
pierung seiner Kombinationstone bestimmt wird. Der Wohlklang
des Durdreiklangs muf} sich demnach nicht nur auf seine bevorzugte
Stellung innerhalb der ersten sechs Tone der Obertonreihe zuriick-
fiihren lassen, auch in der Lage der Kombinationstone muBl er be-
griindet sein. Fiir den Durdreiklang c'—e'—g!
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ergibt die groBe Terz c'—e! die Kombinationsténe C (erster) und

(zwelter Ordnung), die kleine Terz e!—g! das C und ¢, die Quinte
cl—g' nur das c. Der gespielte Drelklang wird in den Kombina-
tionstonen auf die vollkommenste Weise verstirkt. Wie ungiinstig ist
dagegen das Klangbild des Molldreiklangs. Im Dreiklang c!—es!—g!
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gehioren zur kleinen Terz c'—es! die Kombinationstone 1As und as,
die groBe Terz es'—g! trigt Es und b, die Quinte c!'—g! wie im
Durdreiklang das ¢ mit sich. Uber den Molldreiklang sagen somit
die Kombinationstone nichts weiter aus, als daB er minderen klang-
lichen Wert hat als der Durdreiklang.

Nahezu alle Deuter des Molldreiklangs gehen von der Annahme
eines im Gegensatz zum natiirlichen Bau der Klinge wirkenden
Prinzips aus. Sie erkldren, der Molldreiklang sei ein Spiegelbild
des Durdreiklangs. Innerhalb des den Akkord begrenzenden Quint-
intervalls seien die Terzen so verteilt, daf} die Folge grofle Terz—
kleine Terz den Durdreiklang, die umgekehrte Anordnung jedoch
den Molldreiklang ergibe. Das ist nicht schwer zu erkennen, be-
wiesen ist damit nichts. In einem mit dem Wirken der Schwerkraft
s0 eng verbundenen Elemente wie dem Klang 138t sich nicht einfach
um eines schonen Gedankens willen das Oben nach unten kehren
Jeder Klang baut sich von unten nach oben auf, das liegt in der Natur
der Tone; sie gehorchen dem in der Obertonreihe gegebenen Bei-
spiele, wie die aufeinandergeschichteten Steine eines Gebiudes die
gleichen statischen Gesetze befolgen, die in der freien Natur gelten.

Die geistvollste aller von der Terzumlagerung ausgehenden Er-
klirungen besagt, daB die Aufstellung des Molldreiklangs dem Ver-
langen des Menschen entspringe, die im Korperbau herrschende
Symmetrie auch auf die Klénge zu iibertragen. Da der Durdreiklang
wegen seiner beiden ungleichen Terzen ein asymmetrisches Gebilde
sei, miisse ihm zur Herstellung des Gleichgewichts sein Spiegelbild
entgegengestellt werden. Das wire iiberzeugend, wenn wir an ande-
ren Stellen klanglichen Geschehens auch derartige Anstrengungen
zur Herstellung der Symmetrie finden. Im Bereiche sichtbarer For-
men ist diec Symmetrie eines der wichtigsten Bauprinzipien; die
klanglichen wie die zeitlichen Abldufe scheinen dagegen die Sym-
metrie zu fliechen. Bis auf wenige musikalische Bauglieder niederster
rhythmischer und formaler Gattungen (Taktrhythmus, einfachste
Liedformen) ist sie im Leben der hérbaren Formen kaum zu finden.
Wohl besteht jede grofere musikalische Form aus Teilen, die als
Gewicht und Gegengewicht die Tonmasse in der Waage halten. Sie
sind in der Mehrzahl der Fille von ungleicher Schwere, da die

98



Gegeniiberstellung gleicher Gewichte (also eine symmetrische An-
ordnung) den Horer nicht befriedigt. Deshalb gilt die Regel, da}
bei der Wiederkehr von Themengruppen oder sonstigen einecm
friiheren Abschnitt entsprechenden Teilen Anderungen formaler
Art, Kiirzungen oder Verlingerungen vorgenommen werden miissen.
Die verschwindend wenigen Beispiele von streng symmetrischem
Formenbau in anerkannt guten Musikstiicken (wenn nicht ohnehin
andere Vorziige die formale Anlage weniger wichtig erscheinen
lassen) bestdtigen wie alle Ausnahmen die Regel. Gegen die Theorie
der Symmetriebildung spricht auch, daBl wir wohl als Gegensatz zum
Durdreiklang den Molldreiklang kennen, nicht aber als Gegensatz
zu einer ausgesprochenen Durtonalitdt, die in ihrer einfachsten
Form sich durch die Durdreiklinge der vierten, fiinften und ersten
Stufe einer Tonart darstellen ldBt, eine selbstindige tonale Moll-
gruppe. In den Harmonieverbindungen machen wir keinerlei Unter-
schied zwischen dem Dur- und Mollgeschlecht, nur der Dreiklang
der jeweiligen ersten Stufe sagt uns, welches gemeint ist; alle ande-
ren Stufendreiklinge kommen in beiden Geschlechtern mit groBer
oder kleiner Terz vor. Die Dominante als Durdreiklang ist ohnehin
die Regel in Moll, die eigentliche Mollunterdominante ist vollstén-
dig im Dur eingebiirgert, desgleichen der neapolitanische Akkord
und sonstige Alterationen. Ja, eine Form der Molltonleiter, die
melodische aufwirts, entspricht bis auf die ihr eigene kleine Terz
ganz der Durtonleiter, und dafl ihre anderen Formen von der Dur-
form mehr abweichen, hat seinen Grund in der Anpassung der nah-
verwandten Sexte an die Terz: Man ldfit es zwischen diesen beiden
Intervallen nicht zur Bildung einer iibermifligen Quarte kommen.
Von einer Symmetriebildung ist also hier nichts zu spiiren.

Gewagter ist eine Erklirung, die eine bei Moll und Dur verschie-
dene Wirkung der Obertone annimmt. Beim Durdreiklang in der
Lage 4:5:6 der Obertonreihe (c!—e!—g! in der Reihe auf C) haben
die drei Tone einen gemeinsamen Grundton, zu dem der erste Ton
des Dreiklangs im Verhiltnis der Oktave steht, der zweite und
dritte Terz und Quinte sind.
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Der Molldreiklang soll umgekehrte Verhiltnisse zeigen: In der-
selben Lage trégt er iiber sich als sechsten (bzw. fiinften und vierten)
Oberton ein gemeinsames g2, das in Quint-, groBer Terz- und Oktav-
beziehung zu ihm steht. Es ist nicht einzusehen, warum das eine
Mal ein untenliegender Ton (Grundton oder Kombinationston), das
andere ein obenliegender (Oberton) herangezogen wird. Der Haupt-
fehler der Deutung liegt eben darin, dal mit wirksamen Klang-
beziehungen gerechnet wird, die aber sofort wieder aufler Kraft ge-
setzt werden. Wenn beim Molldreiklang die Obertone klanglich
bedeutsam sind, sind sie es wohl beim Durdreiklang auch. Dann
tritt aber zwischen die beiden g2 — die Obertone des ¢! und g' —
ein gis? als fiinfter Oberton des e!,
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und damit féllt das Kartenhaus zusammen, denn der Molldreiklang
miiflite seiner vollkommeneren Obertonstellung wegen hoheren
klanglichen Wert haben als der Durdreiklang.

Die weitesthergeholte, aber auch interessanteste Erkldrung stiitzt
sich auf die Untertonreihe. Diese ist die intervallgetreue Umkeh-
rung der Obertonreihe.
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Ich halte es fiir widersinnig, eine Kraft anzunehmen, welche die
spiegelbildhafte Anordnung einer Obertonreihe zu erzeugen imstande
wire. Eine solche Kraft wiirde die in der Obertonreihe sich aus-
driickende Wirksamkeit der Schwerkraft aufheben — fiir ihre Titig-
keit liegen keinerlei Beweise vor. In der Elektroakustik ist ein der
Untertonreihe zum Verwechseln dhnliches Gebilde heute allerdings
eine alltdgliche Erscheinung. Elektrische Tonerzeuger konnen durch
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bestimmte Schaltungen dazu gebracht werden, zu einem gespielten
Tone Kombinationskldange ertonen zu lassen, die dem zwei-, drei-,
vier- ... fachen seiner Wellenldnge (also der Halfte, einem Drittel,
Viertel . .. seiner Schwingungszahl) entsprechen. Diese verwunder-
liche, auf dem Zusammentreffen der Schnittpunkte der durch die
elektrischen Wellen erzeugten Luftschwingungen beruhende Erschei-
nung kann fiir die Musik niemals die Bedeutung bekommen, welche
die Obertonreihe hat. Sie tritt nur unter besonderen Bedingungen
auf, die dem Ton auBerhalb der Elektroakustik bis heute nicht ge-
boten wurden, die ihm von unseren tonerzeugenden Saiten, Rohren
und Membranen niemals geboten werden konnen. Diese ,,Unterton-
reihe“ hat keinerlei Einfluf} auf die Klangfarbe des Tones und ent-
behrt auch der sonstigen Vorziige der Obertonreihe, die ungerufen
und ohne jede kiinstliche Beihilfe jederzeit wirksam ist. Auch hiermit
wird also kein Beweis fiir ein in der freien Natur vorkommendes
Spiegelbild der Obertonreihe erbracht. Immerhin bietet aber selbst
dieses klingende Phinomen wie auch die nur theoretisch errechnete
Untertonreihe das bestrickende Bild eines in ihren ersten sechs Tonen
ausgebreiteten Molldreiklangs. Und trotzdem erfahren wir durch
Apparaturen und durch die ,,duale* Theorie iiber ihn doch nichts
anderes, als dal} er das Spiegelbild des Durdreiklangs ist. Dazu be-
notigen wir jedoch nicht die Untertonreihe, das einfache Prinzip der
Intervallumkehrung geniigt schon.

Was ist aber der Molldreiklang wirklich? Ich halte ihn, einer
auch nicht mehr ganz neuen Theorie folgend, fiir eine Triibung des
Durdreiklangs. Da es nicht einmal moglich ist, kleine und groBle
Terz einwandfrei gegeneinander abzugrenzen, glaube ich nicht an
einen polaren Gegensatz der beiden Akkorde. Sie sind die hohe
und tiefe, starke und schwache, helle und dunkle, eindringliche und
matte Fassung eines und desselben Klanges. In der Obertonreihe
haben wir wohl die naturreine Normalform beider Terzen (4:5 und
5:6), das indert aber nichts an der Tatsache der schwankenden
Grenze zwischen beiden. Aus den naturreinen Terzen ergeben sich
auch die naturreinen Formen des Dur- wie des Molldreiklangs; aber
das Ohr billigt auch innerhalb dieser Klinge den Terzen den er-
wihnten Spielraum zu, so daB auf einem einzigen Grundtone einer
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Anzahl unzweifelhafter Durdreiklinge eine ebenso groB3e Menge von
Molldreiklingen gegeniiberstehen kann. Die Dreikldnge, deren Terz
im unbestimmten Mittelfeld liegt, konnen wie diese Terz selbst
erst aus dem Zusammenhang nach Dur oder Moll eingeteilt werden.
Warum der kaum nennenswerten Entfernung von der kleinen zur
groBen Terz eine so auBerordentliche psychologische Wirkung eig-
net, ist nach wie vor ein ungelostes Ritsel.

‘ Moll ‘ -

Es scheint, daB das erwihnte Feld inmitten des Terzbezirkes der
tote Punkt der Tonleiter ist, dem ein dhnlicher, wenngleich auch
weniger bedeutungsvoller, im parallelen Sextengebiet entgegen-
steht. Bis hierher wirkt von der Tiefe her die harmonische Kraft
der Tonika, jenseits beginnt die Herrschaft der Quarte und Quinte,
die wiederum bis zum nichsten Trennpunkte in den Sexten reicht.
So wire der Molldreiklang an die Ruhe gebunden und bekime
dadurch den lastenden Eindruck des Schweren, Dumpfen. Der Dur-
dreiklang mit seiner in einem anderen Kraftfelde gelegenen Terz
empfinge dann von seinen der Tonika entgegengesetzten Leben-
spendern Auftrieb, Helligkeit und Energie.

6

Sekunden und Septimen. Tritonus

Fiir die praktische Verwendung der beiden folgenden Intervall-
paare — grofle Sekunde und kleine Septime, kleine Sekunde und
grofle Septime — ist es gleichgiiltig, welchen ihrer Tone wir als
Grundton ansehen. Die Kombinationstone geben uns iiber sie nur
ungenaue Aufschliisse. Die Sekunden und Septimen sind stirkeren
Schwankungen unterworfen als alle anderen Intervalle, sie kommen
in Melodik und Harmonik in den mannigfaltigsten GréBenabstu-
fungen vor. Ein Blick auf unsere Kombinationstontabelle lehrt, da8
schon geringe GroBenverinderungen von grofen Folgen fiir die Lage
der Kombinationstone sind.
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Wenn wir die in der Obertonreihe vom siebenten bis zum elften
Oberton enthaltenen mehr oder weniger groBen Sekundschritte so
transponieren, daf sie alle einen gemeinsamen unteren Ton haben,
8o hat

die zu kleine grofie Sekunde ¢!'—d! (10:11)

) die Kombinationsténe 2As und +b,

die groBe Sekunde (kleiner Ganzton) cl—d! (9:10)

die Kombinationstone 2B und b,

die grofle Sekunde (groBer Ganzton) c'—d! (8:9)

die Kombinationsténe 1C und b,
die iibergroBe Sekunde c'—d! (7:8)
die Kombinationstone 1D und a.

p 10:1 9:10 8:9 7:8
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Bei der kleinen Septime ist das Verhiltnis umgekehrt. Die kleine
Sekunde und groBle Septime sind in den Anordnungen ihrer Kom-
binationstone noch unklarer. Wenn wir uns die Arbeit durch Haar-
spaltereien nicht zu sehr erschweren wollen, miissen wir auf die
Beriicksichtigung der sehr kleinen Spannungsunterschiede in den
Sekunden und Septimen verzichten; wir nehmen fiir jedes dieser
Intervalle eine Normalgréfle an, die in der Mitte der vielen Moglich-
keiten liegt. Die Wahl eines Grundtones wird angesichts der reichen
Auswahl in den Kombinationstonen schwer. Es wire verlockend,
wegen des 1C beim groBlen Ganzton den unteren Ton der Sekunde
c¢l—d! zum Grundton zu machen. Wenn ich trotzdem den oberen
Ton dazu bestimme, geschieht es wiederum aus praktischen Erwi-
gungen: Durch das iiberaus hiufige Vorkommen des Dominantsept-
akkordes ist unser Ohr daran gewéhnt, den unteren Ton der diesem
Klang eigenen Septime als Grundton zu héren, auch wenn sie allein
auftritt;
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zum mindesten liegt diese Auffassung niher als die umgekehrte.
Da die Umkehrungen in Anpassung an die vorhergehenden Inter-
vallpaare die verkehrte Lage des Grundtones zeigen, wird der
obere Ton der groBen Sekunde zum Grundton. Mit dem Paar kleine
Sekunde — groBe Septime halten wir es genau so: Die Sekunde
hat den Grundton oben, die Septime unten. Die Einwinde des
Zweiflers, die sich vorhin bei der Festlegung der Grundtone fiir
kleine Terzen und groBie Sexten in bedenklichem Murmeln hérbar
machten, diirften hier die Form gelinder Entriistungsschreie an-
nehmen. Ich kann mich zu meiner Entschuldigung immer wieder auf
die Praxis des Tonsatzes berufen; zur Behebung aller Zweifel schlage
ich jedoch vor, versuchsweise einmal bei der Arbeit unter allen zur
Auswahl stehenden Grundtonen fiir die Sekunden und Septimen
jeweils den akustisch richtigen auszusuchen. Wer diese sehr umstind-.
liche Prozedur ausfiihrt, wird immerhin die Genugtuung empfinden,
sich die eigentliche Satzarbeit nicht allzu sehr zu erschweren. Aller-
dings miiflte er allein fiir die Feststellung der genaugn Intervallgrofle
etwa die zehnfache Miihe und Zeit wie fiir das Setzen allein auf-
wenden.

Zur Vervollstindigung der Reihe 2 fehlt uns noch ein Intervall:
der Tritonus. Diesen Namen trigt von jeher die iibermiBige Quarte,
ihrer Zusammensetzung aus drei iibereinanderliegenden Ganztonen
entsprechend. Threr enharmonischen Verwechslung, der verminder-
ten Quinte, steht diese Bezeichnung eigentlich nicht zu. Wir machen
aber infolge der stindigen Anwendung chromatischer und enhar-
monischer Bildungen nur noch auf dem Notenpapier einen Unter-
schied zwischen beiden Intervallen, so daB} ich nicht anstehe, unter
der Bezeichnung Tritonus die iibermiBige Quarte wie die vermin-
derte Quinte zusammenzufassen. Der Tritonus bildet mit keinem
anderen Intervall ein Paar, er steht rechts der Intervallpaare allein
als Gegenstiick zur Oktave, welche an der linken Flanke der Reihe
den abgesonderten Eckplatz innehat.
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Sie als das vornehmste, edelste Intervall mischt sich nicht unter die
Menge; der entfernteste Verwandte, der Sonderling, der halbechte
Tritonus bleibt den Paaren fern wie Loki den Gottern — und ist
ihnen gleicherweise unentbehrlich.

Der Tritonus hat keinen Grundton. Er ist von Kombinations-
tonen begleitet, die in seltsamer Beziehung zu ihm stehen.

_p engl5:7]  weit [7:10]

-

Erklingen seine beiden Tone in ihrer engsten Zusammenstellung
(5:7; siehe die entsprechenden Tone der Obertonreihe), so liegt
unter ihm ein Quintklang, der sich mit ihm zu einem Septakkord
verbindet, in welchem sein unterer Ton die Terz, sein oberer die
allerdings zu tiefe Septime bildet. Die weiteste Form (7:10) weist
als Kombinationstone einen Quartklang auf. Dieser ergibt mit den
gespielten Tonen zusammen einen Terzquartakkord, in welchem der
untere Ton des Tritonus die (zu tiefe) Septime, sein oberer die Terz
ist. Alle zwischen diesen dullersten Grenzen liegenden Tritonusklinge
ergeben im Verein mit ihren Kombinationstonen ebenfalls Sept-
akkorde, die geringe Verschiebungen der beiden Grenzakkorde sind.
Der Tritonus hat daher stets Dominantwirkung. In ihr liegt das Be-
streben, zu einer Tonika zu gelangen, welches am natiirlichsten be-
friedigt wird, wenn der Tritonus in Form einer ,,Auflgsung® nach dem
Stammton seiner Verwandtschaft (der von einem Begleitton zu einem
Intervall oder von mehreren Tonen zum Akkord ergianzt wird) fort-
schreitet. Hier macht sich aber schon die zwiespiltige Natur des Trito-
nus bemerkbar: Wenn nicht durch vorangegangene Intervallfolgen die
Verwandtschaftsbeziehung unzweideutig feststeht, hat man die Wahl
zwischen zwei gleichguten Auflosungen. Bei der Auflosung hort das
Ohr jeweils einen Ton des Tritonus als Leitton zum folgenden

Grundion des Tonikaakkordes.
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Da es aber bei einem Tritonus, der ihm zunichst ohne klar erkenn-
bare Familienbeziehung entgegentritt, nicht sofort entscheiden
kann, welcher der beiden Tritonustone Leitton ist, ist es diesem
Intervall gegeniiber stets unsicher. Die klangliche Unbestimmtheit
des Tritonus einerseits, die ihn unschirfer, schillernder erscheinen
1aBt als alle iibrigen Intervalle, andrerseits sein zielbewufltes Hin-
streben nach einer Auflosung, das im Augenblicke der Bewegung
alle Aufmerksamkeit an sich reiit, die Vereinigung von Unklarheit
und Uberspitztheit in einem einzigen Intervall — das ist es, was
den Tritonus absondert, was ihn immer als einen Fremdkorper, als
ein Ferment im Bereiche der Intervalle erscheinen lafit.

Wenn bei einem so scheinheiligen Intervall, das undeutlich und
aufdringlich zugleich ist, weder der klangliche Eindruck noch die
akustische Zusammensetzung erlauben, einen seiner Tone zum
Grundton zu erkldren, so miissen wir doch, um auch mit ihm um-
gehen zu konnen, wenigstens von Fall zu Fall bestimmen, welcher
seiner Tone der wichtigere ist. Der Klang selbst in seiner Ver-
schmitztheit verrdt uns iiber diese Wichtigkeit nichts, wir miissen
seine Umgebung fragen. Aus dem Klang, in den die Auflésung er-
folgt, ersehen wir, zu welchem Stammton einer Reihe der Tritonus
gehort. Derjenige Ton des Tritonus, der diesen Stammton (den
Grundton des Auflosungsintervalls) mit dem kleinsten Schritt er-
reicht, wird als stellvertretender Grundton angesehen.

o—> = Grundton, »— =stellvertretender Grundton

0\ Y T A\ \, ) In allen spiteren Beispielen
r©9—] gilt das Zeichen »— fiir den
stellvertretenden Grundton.

Es ist verstindlich, dal der Tritonus in allen Zeiten der Musik-
geschichte diese Sonderstellung unter den Intervallen einnahm. Die
Instrumentalmusik hat sich mit ihm abgefunden, was ihr durch die
mehr oder weniger grofle Mechanisierung ihres Verfahrens der Ton-
festlegung nicht so schwer gemacht wurde. Dem Singer, zumal dem
Choristen, ist er noch heute ein Greuel. Die Musiktheorie liegt in
einem ununterbrochenen Streite mit dem ,,diabolus in musica®, sie
behandelt ihn mit einer eigenartigen HaBliebe. Erst versucht man,
ihn zu umgehen: Die Griechen vermeiden ihn durch die Einschie-
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bung eines erginzenden Tetrachords (synemmenon) zu den vier
regelrechten; in den Kirchentonarten hilft die Umwandlung des
B rotundum in das B quadratum dazu; die Vorschriften iiber das
Organum und die Diaphonie schalten ihn aus; seine Rache ist, daf3
er diese Mehrstimmigkeit nicht gedeihen 1iBt. Dann paktiert man
mit ihm: Die Traktate mittelalterlicher Theoretiker sind eine end-
lose Kette von Untersuchungen, wie das ,,Mi contra Fa‘“ unterzu-
bringen sei; die Solmisation ist der Versuch, den unbequemen Gast
harmlos erscheinen zu lassen. Und dann wird er als das SchoBkind
der Harmonie behandelt, sei es durch die iiberragende Wichtigkeit,
die allen dominantisch fungierenden Akkordbildungen beigemessen
wird, sei es durch die in der Tristanharmonik und ihren Folge-
erscheinungen hervorstechende Chromatik, sei es selbst durch so
mangelhaft begriindete Zeiterscheinungen wie das um die letzte
Jahrhundertwende blithende Ganztonsystem. Fiir uns, die wir nun-
mehr die Stellung des Tritonus innerhalb der Intervallfamilie und
ihre Ursache kennen, hat er seine Schrecken verloren; gleichwohl
bleibt er auch uns ein zivilisierter Teufel — ,,der Geist, der stets
verneint.*

7
Bedeutung der Intervalle

Mit der Einfiigung des Tritonus ist die Reihe 2 vollstindig. Einem
oberflichlichen Beobachter, dem es scheinen konnte, als sei die Ahn-
lichkeit zwischen Reihe 1 und Reihe 2 bis auf eine kleine Ab-
weichung in den Terzen und Sexten so grof3, daf} sich die Annalme
zweier Reihen eriibrige, sei noch einmal der Unterschied kurz dar-
gelegt. Die Reihe 1 enhilt T'one, und zwar Tone in ihrer Beziehung
zu einem Stammton, der ihnen erst ihre tonale Stellung zuweist.
In der Reihe 2 sind jedoch die Intervalle vereinigt ohne Beziehung
zu einem Stammton (das bei unseren Untersuchungen als Ausgangs-
ton der Reihe 2 dienende c! konnte, ohne den Gang der Entwick-
lung zu storen, in jedem Intervall durch einen anderen Ausgangston
ersetzt werden; bei der Errechnung der Reihe 1 ist das unmaéglich).
Im folgenden Beispiel
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wirkt die Reihe 1 so, da zum Stammton ¢! die Quinte g! als
nichster Verwandter eine bevorzugte Stellung einnimmt. Das a!
steht ihr als groBe Sexte zu ¢! im Verwandtschaftswerte nach, ge-
folgt von der noch etwas entfernteren Verwandten, der groBlen
Terz. (Man wird allerdings, wie wir spéter noch sehen werden, fiir
die Analyse so kleiner Tongruppen nicht die Reihe 1 heranziehen;
sie dient hoheren Zwecken und ist hier nur zum Vergleich einge-
setzt.) Die Reihe 2 sagt hingegen: Der Quintschritt g'—c! hat star-
kere harmonische Wirkung als der Quartschritt el—a!, dessen
Klangwert ist wiederum grofer als der des Terzschrittes c'—e! oder
des Sekundschrittes al—g!.

Die in der Reihe 2 niedergelegte Wertfolge legt die Frage nach
der konsonanten oder dissonanten Bedeutung der Intervalle nahe.
Die Intervallpaare machen nirgendwo durch einen Einschnitt, Sprung
oder ein sonstiges Gliederungszeichen in der Reihe kenntlich, daf}
die Konsonanzen aufhoren und die Dissonanzen anfangen. Noch
niemals wurden diese Begriffe restlos geklirt, tausend Jahre lang
haben die Definitionen gewechselt: Erst waren die Terzen disso-
nant, spiter riickten sie zu Konsonanzen auf; man unterschied
zwischen vollkommenen und unvollkommenen Konsonanzen; durch
den iibermifligen Gebrauch der Septimenakkorde ist unseren Ohren
die grofle Sekunde und die kleine Septime schon fast zur Konso-
nanz geworden; die Stellung der Quarte wurde niemals eindeutig
geklart; die von den akustischen Erscheinungen ausgehenden Theo-
retiker kamen wiederholt zu véllig anderen Erkldrungen als die
praktischen Musiker.

Unsere Untersuchungen beseitigen die bisherige Unklarheit. Wir
wissen, daf} es unmaoglich ist, eindeutig zu bestimmen, wo die ,,Kon-
sonanz®“ in die ,,Dissonanz“ iibergeht. Wir konnen diese Bezeich-
nungen gelten lassen fiir die duflersten Grenzen des Klanges nach
der Seite der befriedigenden wie der unbefriedigenden Wirkung.
Die konsonanten Klinge wiren demnach auf der linken Seite der
Reihe 2 beheimatet, die dissonanten rechts. In welchem Grade aber
die Konsonanz in den links gelegenen Intervallen abnimmt und die
Dissonanz rechts anwichst, ist nicht durch das Anlegen von MaB-
stiben feststellbar. Zwischen der Oktave als dem vollkommensten
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Klang und der grofien Septime als dem unvollkommensten ist eine
Reihe von Intervallpaaren angeordnet, deren Wohlklang in dem
Malle abnimmt, wie sie sich von der Oktave in Richtung auf die
groBBe Septime entfernen. Der Tritonus kann weder in die Region
des Wohlklanges eingeordnet noch als MiBlklang angesehen werden;
er steht als das eigenartigste Intervall auch hier wieder abseits.

Wir haben die Reihe 2 aus den Kombinationstongruppierungen er-
rechnet, indem wir vom einfachsten Kurvenbild zu komplizierteren
fortschritten. Die musizierende Menschheit unseres Kulturkreises
hat im Verlaufe der Musikgeschichte denselben Weg zur Erkenntnis
der Zusammenklangswerte zuriicklegt. Das Ohr erkannte zuerst
nur die aus lauter Grundténen (den Tonen 1 von Obertonreihen)
bestehenden einstimmigen Linien und entdeckte im Laufe der Zeit
von Intervall zu Intervall fortschreitend das Geheimnis des Zu-
sammenklangs, wie es in den Kombinationstonen bewahrt ist. Das
Singen in Oktaven ergab sich vor jeglichem Beginn einer Mehr-
stimmigkeit allein aus dem Zusammenwirken von Stimmen ver-
schiedener Hohenlage. Die parallele Quinten- und Quartenfiihrung
war der Anfang mehrstimmiger Musik, allméhlich lernte man spiter
den Klangwert der Terzen und Sexten kennen. Der Tritonus macht
auch hier eine Ausnahme: Er tritt schon verhiltnismifig frith als
Bestandteil selbstindiger Klinge auf. Das konnte verwunderlich
erscheinen, wenn man nicht wiiite, daB dem musikverstindigen
Ohre die unentwegten Verbindungen von ungetriibten Dreikldngen
schon in der frithen Mehrstimmigkeit als gar zu reizlose Kost er-
schienen sind. Seinem Bediirfnis nach verschiarftem Klang kamen die
Komponisten entgegen, indem sie den Tritonus in der mildesten
Form einfiihrten: als Sextakkord des verminderten Dreiklangs. In
diesem Akkord ist, wenn man simtliche zwischen seinen drei Tonen
sich spannenden Intervalle untersucht, auler dem Tritonus nur die
kleine Terz und die groBe Sexte enthalten, die scharfen Sekunden
und Septimen fehlen noch. Sie schleichen sich erst spit auf dem
Wege iiber die melodische Funktion (Durchgénge) in den Zusam-
menklang ein, bis am Ende des siebzehnten Jahrhunderts das Ohr
auch sie als selbstdndige, harmonieféhige Intervalle begreifen lernt.
Der Tritonus selbst liegt zwischen den hoheren Tonen des Akkords,
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der wichtige BaB3ton kann sich, von ihm unbelastet, frei auswirken.
Die kleine Sekunde und die grofle Septime haben sich bis heute
nicht als vollwertige Zusammenklangintervalle durchsetzen kénnen,
sie werden auch nach tausendjihriger Horgewohnheit niemals die
klangliche Wertschidtzung erlangen, welche die anderen Intervalle (in
Abstufungen) genieflen.

Die Intervalle sind nicht wie der Lehm, der jede Gestalt annimmt
und bis zur nichsten gewaltsamen Umformung geduldig beibehilt;
sie sind vielmehr elastisch wie Stahl und ihre unterschiedliche Hirte
1aBt durchaus nicht jede beliebige Verarbeitung zu. Wenn wir friither
davon sprachen, daf} es gelte, den Willen der Tone zu brechen, so
heift das also, daB3 wir der Kraft, die sich in den Intervallen spannt,
keine Moglichkeit zu eigenwilliger Entfaltung geben wollen, daB
wir aber nicht mit roher Gewalt das edle Material pressen diirfen,
sondern auf seine Elastizitdt Riicksicht nehmen miissen. Bei ver-
stindiger Behandlung ldBt sich das Tonmaterial willig biegen und
binden; wird es iiberbelastet oder unsachgemafl behandelt, so reifit
und bricht es wie irgendein anderer fester Werkstoff: Die mit seiner
Hilfe hergestellte Musik ist unbrauchbar. -

8

Harmonischer und melodischer Wert der Intervalle

Jede klangliche Bewegung kommt, abgesehen von der Titigkeit
des Rhythmus, durch die Zusammenarbeit harmonischer und melo-
discher Krifte zustande. Die Harmonik ist das robustere der
beiden Elemente, sie ist eigenwillig und schwer bezwingbar. Der
Kldnge sind viele, die Abstufungen unter ihnen sind unzihlbar;
schon die Menge des Materials verlangt vom Tonsetzer eingehende
Beschiftigung mit ihm, der ,Einfall“, die ,,Inspiration* kénnen
sich erst auf dem Boden griindlicher technischer Kenntnisse ent-
falten. Dem Unerfahrenen gelingt es kaum, das eine breite Fiille
mannigfaltigster Erscheinungen beherbergende harmonische Gebiet
zu durchschreiten. Die Melodik verhilt sich nicht so spréde. Mancher
Dilettant, der keine Ahnung vom Handwerk des Komponisten hat,
erfindet hiibsche melodische Wendungen. Das melodische Material
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erobert sich leichter, es ist von beschrinktem Umfange, luftig und
ohne Schwere. Aber deshalb ist es auch triigerischer als die Har-
monik. Auf keinem Gebiete haben der Geschmack, die musikalische
Bildung, Zu- und Abneigung grofiere Bedeutung als hier.

Harmonik und Melodik sind gegensitzliche Prinzipien. Keines
von beiden ist selbstindig genug, um allein bestehen zu konnen; es
ist zu seiner Entfaltung auf die Mitwirkung des anderen angewiesen.
Die Melodik bringt die trigen harmonischen Massen in FluB}, jede
Verbindung von Harmonien kann nur auf melodischem Wege,
mittels Durchschreitung der Intervalle erzielt werden. Die Har-
monik wiederum bindet und gliedert die auseinanderstrebenden
melodischen Wellen.

Da das Material, mit dem wir musizieren, die Intervalle sind,
muf} jedes Intervall harmonische und melodische Eigenschaften be-
sitzen. Die Reihe 2 zeigt deutlich ihre Verteilung.

oyt LY

I H'amonische Kraft H“mm"mm”"“"
LY

Die harmonische Kraft ist in den links liegenden Intervallen am
starksten wirksam und verliert sich nach rechts, die Melodik wirkt
in umgekehrter Richtung. Das stirkste und eindeutige harmo-
nische Intervall ist nichst der alleinstehenden Oktave die Quinte,
das schonste jedoch die grofie Terz wegen ihrer in den Kombina-
tionstonen begriindeten Akkordwirkung. Von hier an 1aBt die Har-
moniewirkung nach, um bei kleiner Sekunde und groBler Septime
fast ganz zu verschwinden; diese beiden Intervalle sind als Leite-
tone nahezu ausschlieBlich melodisch titig, erst durch das gleichzeitige
Zusammenklingen mit anderen Intervallen kann ihnen eine stirkere
harmonische Bedeutung eingepflanzt werden. Dem einfachsten melo-
dischen Schritt der kleinen Sekunde folgt von rechts nach links nach der
kleinen Septime das stirkste und schénste melodische Intervall: die
groBe Sekunde. Wie auf der linken Seite das harmonisch am schon-
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sten wirkende Intervall nicht am Anfang der Reihe liegt, so liegt
auch rechts das melodische Hauptintervall nicht am Ende.

Die Reihe 2, ins freie Walten der harmonischen und melodischen
Krifte gestellt, offenbart jetzt deutlich die Schwiche derjenigen In-
tervalle, die durch die ungiinstigere Lage ihrer Kombinationstone
benachteiligt sind, also die Umkehrungen der begiinstigten: Sie sind
wenig widerstandsfihig. Die von links angreifende harmonische
Kraft ist den melodisch starken Sekunden gegeniiber fast machtlos,
an die Septimen jedoch wagt sie sich; umgekehrt kann die von
rechts heranstromende melodische Kraft den starken Terzen, der
Quinte und Oktave nichts anhaben. Wo diese melodisch auftreten,
ihre Tone also nacheinander erscheinen, binden sie selbst das ge-
ldufigste Linienspiel zu harmonischen Gruppen: zusammen. Ihre
Umkehrungen erliegen den Angriffen leichter. Die starken Har-
monieintervalle iiben eine kriftige Anziehung aus, die Umkehrungen
geben ihr gerne nach und werden so melodisch titig: Die grofle
Septime geht zur Oktave oder wie die kleine zu einer der Sexten,
die Sexten fallen in die Quinte und auf der linken Seite unterliegt
noch die Quarte der Anziehung der Terz. In den Sexten halten sich
beide Krifte ungefihr die Waage. Die harmonische Kraft ist nicht
mehr so stark, daf} sie das Verlangen nach melodischer Entwicklung
— den Schritt zur Quinte — immer unterdriicken konnte, andrer-
seits sind die Sexten melodisch auch nicht so kriftig, dafl sie unbe-
dingt nach melodischer Verwendung driangten.

Das Wissen um diese Dinge erhoht noch die Bewunderung fiir die
mittelalterliche Musiktheorie, die bei aller Beschrinktheit ihres
Arbeitsfeldes und der Gebundenheit an eine der Musikpraxis wider-
sprechende Uberlieferung einen erstaunlichen Instinkt in allen Inter-
vallfragen zeigte. Sie wullte nichts von der in den Kombinations-
tonen begriindeten Anziehungskraft der starken Intervalle, gleich-
wohl war sie gegen den Zusammenklang zweier Tone im Quart-
abstande; sie sah ungern melodische Sextspriinge, von der Verwen-
dung der Sekunden und Septimen im Zusammenklang ganz zu
schweigen. Wir sind heute nicht mehr so &ngstlich, insbesondere
haben wir gelernt, die Sexten je nach harmonischen oder melo-
dischen Bediirfnissen zu behandeln, den Quartzusammenklang ver-
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meidet man aber auch heute noch an Stellen, wo Kraft und Be-
stimmtheit des Ausdrucks verlangt wird.

Der Tritonus hat weder bestimmte harmonische noch melodische
Bedeutung. Soll seine Stellung entschieden werden, bedarf er der
Mithilfe eines dritten Tones. Entweder klingt dieser mit ihm zu-
sammen,

dann ist der Tritonus harmonisch festgelegt. Oder der Tritonus ist
Teil einer Gruppe von drei nacheinander folgenden T6nen.

/]
T T— T 1
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Wenn diese keine bloe Akkordbrechung (also nur von entschiede-
nem harmonischem Werte) sind und der Tritonus nicht mit besonderen
Mitteln als ihr Hauptbestandteil herausgearbeitet wird, so ordnet
er sich ihnen melodisch unter. Einer seiner beiden Tone wird dann
zum Nebenton eines Intervalls, das harmonisch eindeutig ist und
dadurch den unbestimmten Tritonusklang aufsaugt.

9

Harmonielehre

Vier Punkte sind es, welche uns die Harmonielehre als ein zu
enges System der Klangbestimmung und -bearbeitung erscheinen
lassen:

1. Das Bauprinzip der Klinge ist das Ubereinandersetzen von
Terzen.

2. Die Klinge sind umkehrbar.

3. Durch Erhéhung oder Vertiefung leitereigener Tone der diato-
nischen Leitern 1Bt sich der Akkordvorrat einer Tonart erweitern.

4. Die Akkorde sind mehrdeutig.

Zu 1: Durch iibereinandergelegte Terzen entstehen die Drei-
klinge aller Arten, aus weiteren Hinzufiigungen ergeben sich die
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Septimen- und Nonenakkorde. Diese Intervallgruppen lassen sich
durch Umschichten zu Kldngen anderer Spannung wandeln. Auf
diese einfache Weise wird aus der Unzahl moglicher Tonzusammen-
stellungen nur ein kleiner Ausschnitt zuginglich gemacht, allerdings
umfaft er die besten und brauchbarsten aller Klinge. In einem
Netz, dessen Lingsfiden die Tonleitern mit ihren wenig dehnbaren
tonalen Funktionen, dessen Querfdden die Akkorde mit ihren Um-
kehrungen bilden, ist die Musik eingefangen. Akkorde, die sich
nicht auf den Terzenbau zuriickfiihren lassen, sind fiir die Har-
monielehre unerklédrbar.

2 E— : : ,
Y = floy b oy 1
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Um vorstehende gewi3 einfache Folge dreistimmiger Klinge, die
heute nichts Befremdendes an sich hat, zu definieren, muf} sie zu
merkwiirdigen Hilfsmitteln greifen. Sie behauptet entweder, das
seien Vorhaltsakkorde; da vergi3t sie, dal} zur Vorhaltswirkung ja
auch eine Auflésung gehort; solange vom Vorhalt nur der an-
gespannte Klang vorhanden ist und niemals eine Auflsung erfolgt,
sind die Bedingungen fiir einen Vorhalt nicht gegeben, die Akkorde
sind dann als selbstindige Klinge anzusehen. Oder sie macht die
lacherliche Feststellung, die Akkorde seien unvollstindig, oder sie
seien die Vertreter anderer. Wer entscheidet in jedem Falle zwei-
felsfrei, womit sie ergédnzt werden sollen oder welche Klinge von

ihnen vertreten werden?

Zu 2: Einfache Drei- und Vierklinge lassen sich so umstellen, daB
die Umkehrung leicht als andere Form der Ausgangslage erkannt
wird. Bei einem Nonenakkord ist das schon schwierig, und die
Harmonielehre, um nicht ihre Regeln durchbrechen zu miissen, hilft
sich, indem sie ihm im Prokrustesbett der Umkehrungen Glied-
mafen abhackt. Die Mehrzahl der Akkorde, zumal die nicht aus-
schlieBlich aus Terzen aufgebauten, lassen sich iiberhaupt nicht um-
kehren.

bo ba
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Die vorstehenden Gebilde wiirden Aussehen und Sinn bei einer
Umlegung verlieren. Sie kann nach den Regeln der Harmonielehre
aber auch gar nicht vorgenommen werden, da wir ja nicht wissen,
auf welchen Grundton wir jeden dieser Akkorde beziehen sollen.

Zu 3: Mit den Akkorden, die aus den leitereigenen Tonen einer
Tonart bestehen, sind die tonalen Beziehungen zu einem Grund-
tone nicht erschopft. Um tonleiterfremde Akkorde in die Tonalitit
des Leitergrundtones aufnehmen zu konnen, ohne die Tonart ver-
lassen zu miissen, hatte man den Begriff der Alteration eingefiihrt.
Urspriinglich als Gutheiflung einiger hiufig vorkommenden Durch-
brechungen der einfachsten Tonalitit gedacht (neapolitanischer
Sextakkord, erniedrigte 6. Stufe), erwies sie sich als weitherzig
genug, alles andere, was nicht ohne weiteres ins tonale Gefiige
paBite, zu beschirmen, und schlieBlich kam eine solche Unsicherheit
und Mehrdeutigkeit in das System, dal als einzige unverriickbare
Regel stehen blieb: Jeder Akkord kann in jeder Tonalitdt vor-
kommen. Damit ist das diatonische System durchbrochen, wir stehen
schon auf chromatischem Boden. In der Diatonik werden jedoch die
neu hinzutretenden Akkorde als Nebenharmonien, fast als uner-
wiinschte Eindringlinge angesehen, wihrend sie im chromatischen
System von vornherein selbstindige Glieder eines tonalen Be-
reiches sind.

Zu 4: Wenn eine so handfeste Erscheinung wie der Dominant-
septklang (dies nur als einziges Beispiel der Mehrdeutigkeit, die in
der Harmonielehre jeder Klang besitzt) je nach der Funktion und
Notation als Grundlage, Quintsext- oder Terzquartakkord angesehen
werden kann,

ods

ist die Betrachtungsweise falsch. Es wire allerdings toricht, be-
haupten zu wollen, der hier notierte Dominantakkord habe wegen
des in allen drei Fillen gleichbleibenden Klanges auch dreimal die
gleiche tonale Bedeutung. Ein Ton a nimmt im tonalen Bereiche
des C eine andere Stellung ein, als in der Beziehung zu F; und was
dem einzelnen Tone recht ist, ist dem Akkord billig. So sehen wir
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auch an den drei verschiedenen Auflésungen, dall im ersten Falle
das g!' zum Verwandtschafisgrundton c¢! gehort, dessen nichster
Verwandter es ist, wie uns die Reihe 1 lehrt. In der zweiten Ver-
bindung steht es in schwicherer Beziehung zum folgenden Grund-
ton: Es ist seine kleine Sekunde; natiirlich kann sich aus dieser
entfernteren Verwandtschaft kein so starker Harmonieschritt er-
geben wie im ersten Falle. Die dritte Verbindung steht zufolge dem
Verwandtschaftswert der dem Gehor maBBgebenden beiden Akkord-
grundtone zwischen den anderen: Das g! (fisis!) ist groBe Terz zum
folgenden dis' (es!). An diesem Beispiel sehen wir, daf} die Mehr-
deutigkeit der Akkorde gar nicht im Klanglichen selbst begriindet
ist, ihr Nihrboden ist der Zwiespalt zwischen akustischer und gra-
phischer Erscheinung. Auf dem Klavier gibt es keine Mehrdeutig-
keit. Ob ein Dreiklang deses—fes—asas oder his—disis—fisis ge-
schrieben ist, er wird immer auf den Tasten c—e—g gespielt und
klingt auch so. Hitten wir eine temperierte Schreibweise, so gibe
es nur reine, groBe und kleine Intervalle; die verminderten, iiber-
miBigen oder noch weiter abgeleiteten fielen weg, ausgenommen der
Tritonus, der als einziges Intervall die in der Verminderung oder im
UbermaB ausgedriickte Unbestimmtheit des Intervallwertes behilt
und sich niemals mit dem Normalma8 der iibrigen Intervalle erfassen
1aBt. Wenn es sogar moglich ist, den Klang so weit zu normalisieren,
daf die feinen Intervallabstufungen zwischen den Klaviertasten ver-
schwinden, diirfte ein so duBerliches Hilfsmittel wie die Notenschrift
um so eher diese Vereinfachung iibernehmen kénnen. Ob sie das
jemals tun wird und wieweit es iiberhaupt graphisch méglich ist, eine
Reform der Notenschrift durchzufiihren, die neben einer Zwolf-
halbtonnotierung noch alle anderen dringend nétigen Verbesse-
rungen aufweist (Oktavengleichheit, eindeutige Trennung der Zwei-
und Dreiteilung in den Notenwerten), ist hier nicht zu erértern.
Solange wir uns noch der doppelten Notierung mit # und b bedie-
nen, ist bei der notenmifigen Aufzeichnung musikalischer Vorginge
natiirlich auf folgerichtigste Rechtschreibung zu sehen, genau wie
wir ja auch bei der Wiedergabe der Sprache durch das geschriebene
und gedruckte Wort uns an die iiberkommene Orthographie halten
und uns z. B. des sch bedienen, wo andere Schreibweisen wie die
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cyrillische oder die wissenschaftlich-phonetische einfachere und ein-
deutige Zeichen benutzen.

Die etwas umstédndliche musikalische Aufzeichnungsweise hat den
Vorteil,daB der Singer und Spieler (zumal der Spieler untemperierter
Instrumente) in den meisten Fillen leicht iiber die melodischen und
harmonischen Absichten des Komponisten aufgeklart wird. Fiir die
Klanganalyse ist sie jedoch nicht nur wertlos, sie ist sogar hinderlich.
Hier muf} die Forderung gelten: Alle Zusammenkldnge werden unab-
hingig von ihrer Schreibweise so aufgefaflt, wie sie das Ohr als
ersten Eindruck ohne Bezugnahme auf Vorhergegangenes oder Fol-
gendes hort. Das Gehor ist bei dieser Tatigkeit gar nicht im Zweifel,
ob es wie in melodischen Abldufen kleinste Intervallspannungen zu
verrechnen hat oder ob es an den Klang den Mafistab anlegen soll,
der in den einfachsten Proportionen der Obertonreihe feststeht: Es
entscheidet sich stets fiir das zweite und hort demnach jedes auch
nicht ganz genau passende Intervall in die Normalgrofle um, die
wir aus unseren beiden Wertreihen kennen. Ein Intervall, das nur
annihernd das GroBenverhilinis 5:6 aufweist, wird also von ihm
immer zu einer kleinen Terz zurechtgehort, gleichgiiltiz ob eine
iibermiflige Sekunde, eine kleine Terz oder eine doppeltvermin-
derte Quarte notiert oder vom Komponisten gedacht ist. Die Klang-
bestimmung beriicksichtigt demnach weder verminderte noch iiber-
miBige Intervalle aufler dem Tritonus, fiir sie gelten nur die aus
den Tonen 1—6 der Obertonreihe abgeleiteten NormalgroBen.

Gerade diese Forderung wird vielen Musikern als eine aus kras-
sem Materialismus geborene Verirrung erscheinen. Bei genauer
Nachpriifung ihrer Einwénde werden die Gegner jedoch finden, daf
nur das Notenbild ihre Stiitze ist, und das soll ja, wie gesagt, un-
angetastet bleiben. Abgesehen von ihrer Vorliebe fiir die Recht-
schreibung sind sie sonst gar nicht so heikel, da sie im Theorie-
unterricht getrost das Klavier benutzen, das ja auf ihr Bediirfnis
nach funktionaler Genauigkeit keine Riicksicht nimmt. Auch miifite
ihnen zu denken geben, daf sie in einer Musik auf untemperierten
Instrumenten (bei Choren, Streichquartetten, Orchesterstiicken usw.)
alle Augenblicke vor der Frage stiinden, welche der verschiedenen
Intervallgrofen gerade giiltig sind, wenn sie entweder nicht die
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Schreibweise kennten oder eben das Ohr nicht giitigerweise die Ent-
scheidung selbstindig iibernihme. Auch das Ohr des iiberempfind-
lichen Horers leistet beim Aufnehmen von Zusammenklingen die
erwihnte Normalisierungsarbeit, und das ist gut so, denn einem mit
letzter Genauigkeit zerlegenden harmonischen Horen konnten wir
kein brauchbares Tonsystem bieten, wir stiinden ratlos vor einer
unerfaflichen tonenden Welt. Wir diirfen darum in der Fahigkeit
des Zurechthorens in einfache Intervalle eine freundliche Naturgabe
sehen, die das Leben ertriglich machen hilft wie im seelischen Be-
reiche das Vergessen oder im korperlichen die Gew6hnung an
Schmerzen.

10
Akkordbesn'mmun:g

(Siehe die Tabelle am Ende des Buches)

Die Forderungen, die an ein neues System der Akkordbestim-
mung zu stellen sind, ergeben sich aus der Kritik der Harmonie-
lehre von selbst:

1. Der Terzenaufbau darf nicht mehr die Grundregel sein, nach
welcher die Kldnge errichtet werden.

2. An Stelle der Akkordumkehrungen muf} ein umfassenderes Prin-
zip treten.

3. Die Mehrdeutigkeit der Akkorde muB entfallen.

Obwohl in leicht iibersichtlicher Ordnung alle musikalisch verwend-
baren Klinge erfait werden sollen, wird das neue System die
Thesen der Harmonielehre nicht restlos umstoBen. Trotz der ge-
forderten grundlegenden Anderungen wird innerhalb des verhilt-
nismifig kleinen Akkordbezirkes, den die Klangbestimmung nach
der Harmonielehre umfaBt, nicht derart umgebaut, dal ein Be-
sucher in dem neuen Gebiude sich ginzlich verirren miifite. Der
Grundrif} des alten Hauses ist geblieben, er ging allerdings im viel-
mal grofleren des neuen auf. Der Neubau ist daher als eine grofe,
zeitgemifle Erweiterung anzusehen.

Zu 1: Als Akkord wird eine Gruppe von wenigstens drei ver-
schiedenen gleichzeitig erklingenden Ténen angesehen. Zwei Tone
gelten auch bei zahlreichen Verdopplungen nicht als Akkord, son-
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dern nur als Intervall. Das den Terzenaufbau der Akkorde er-
setzende Prinzip leiten wir ab aus den Intervallwerten der Reihe 2
und aus der Grundtonwirkung, die mit dem einen Ton eines Inter-
valls verbunden ist. Dieses Prinzip wird uns ohne groBen Aufwand
an erkldrenden Beschreibungen am leichtesten klar werden, wenn wir
uns ihm auf einem Umwege nihern: Wir werden die Beschaffenheit
der verschiedengestalteten Zusammenkliinge zu erkennen suchen, um
damit die Mittel zur Synthese in die Hand zu bekommen.

Die Reihe 2 zeigte uns links und rechts von den Intervallpaaren
gesondert stehend die Oktave und den Tritonus. Die Oktave ist fiir
die Akkordbestimmung ohne Bedeutung, da sie als Verdopplung
eines Akkordtones nur das Gewicht dieses Tones vermehrt, den
harmonischen Inhalt des Akkordes aber nicht wesentlich verindert.
Der Tritonus hingegen iibertrigt seine friiher geschilderten Eigen-
arten auf die Akkorde dergestalt, daB sie einen Teil seiner harmo-
nischen Unbestimmtheit, aber auch seine Zielstrebigkeit mitiiber-
nehmen. Es besteht somit ein wesentlicher Unterschied zwischen
Akkorden mit Tritonus und solchen, die ihn nicht enthalten; die
Bestandsaufnahme der Kldnge scheidet darum das gesamte Akkord-
material zundchst in zwei Hauptgruppen: In der Gruppe A sind
alle tritonusfreien Klinge vereinigt, den Akkorden mit Tritonus
wird die Gruppe B zugewiesen.

.

Reihe1 X T—— = —— 5o ——

> had © b 3 bo i

N i

. £ T o—F o—7 T3 Y o—

Reihe 2 e —"— | T T —]
- © o5 © g vo

Messen wir die Intervalle der Reihe 2 an den Verwandtschafts-
werten der Reihe 1, 8o scheiden sich die fiinf Intervallpaare in zwei
Sorten: solche, die nur aus den unmittelbaren Abkommen des Aus-
gangstones bestehen (Quinte, Quarte, Terzen und Sexten), und de-
nen, die aus den ,,Enkeln* (Sekunden und Septimen) gebildet sind.
Diese Gliederung der Intervalle erlaubt uns, eine Unterteilung der
Akkordmengen in den Gruppen A und B vorzunehmen. Setzen wir
namlich die Akkorde ausschlieBlich aus den erstgenannten Inter-
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vallen zusammen, so miissen sie infolge der Einfachheit und Rein-
heit ihrer Bestandteile sich zu einer Abteilung zusammenschlieBen,
deren Einheiten von einfacherer und reinerer Gestalt sind als die
Kldnge mit Sekunden und Septimen. In den anderen Unterabtei-
lungen werden die Klinge mit Sekunden und Septimen untergebracht.
Niheres hieriiber spiter.

Nun zum dritten Faktor, der bei der Akkordbeurteilung beriick-
sichtigt werden mul}: der Grundton und seine Lage im Akkord.
Die Akkorde setzen sich aus Intervallen zusammen, und da in den
Intervallen ein Grundton den zweiten Ton beherrscht, mufl das
Bestreben der Intervallgrundtone, andere Tone unter ihre Herr-
schaft zu bringen, sich auch im Akkord durchsetzen. Bis auf die
wenigen noch spiter zu erwihnenden Ausnahmen hat also jeder
Akkord einen Grundton. Wir finden ihn, wenn wir das beste Inter-
vall des Akkords heraussuchen, wobei der Intervallwert nach der
Reihe 2 gemessen wird: Die Quinte ist das wertvollste, die groBe
Septime das schwichste Zusammenklangsintervall auler dem Tritonus.
Zur Berechnung werden simtliche Intervalle eines Akkords heran-
gezogen. Der Durdreiklang besteht demnach aus Quinte, grofer und
kleiner Terz. Hier tritt der Unterschied zur Harmonielehre deutlich
zutage. Sie bezieht die Akkordbestandteile in erster Linie auf den
jeweiligen BaBBton, wodurch die Umkehrungen entstehen, rechnet aber
zugleich mit den Intervallverhiltnissen der nicht umgekehrten Haupt-
lage des Akkords, so daB deren Grundton in allen Umkehrungen
Grundton bleibt und auch die anderen Tone der Ausgangslage ihre ur-
spriingliche Geltung behalten. Diese doppelte Rechnung ist ungenau,
es darf nur eine Bezugnahme gelten, wenn keine Miflverstindnisse
aufkommen sollen. Wir sagen hingegen: Ist eine Quinte im Akkord,
8o ist ihr unterer Ton Grundion des Gesamtklanges; ebenso stellen
bei Terzen und Septimen, wenn sich kein besseres Intervall im
Akkord vorfindet, deren untere Tone die Akkordgrundtone dar.
Umgekehrt ist es bei der Quarte, den Sexten und Sekunden: Sind
sie das wertvollste Intervall eines Akkords, so ist ihr oberer Ton
Grundton. Verdoppelte Tone gelten nur einmal, und zwar der tiefst-
liegende von ihnen. Ist das beste Intervall mehrfach vertreten, so
dient das am tiefsten gelegene zur Grundtonbestimmung.
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Es ist gleichgiiltig, ob der zum Grundton gehorige Intervallergin-
zungston in der gleichen, in einer dariiberliegenden Oktave (bei
Quinten, Terzen, Septimen) oder weit unterhalb (bei Quarten, Sex-
ten, Sekunden) zu finden ist. In den vereinzelt vorkommenden Fillen,
wo der Gesamtumfang der zu einem Akkord gehorenden Tone so
groB ist, daB} zwischen den beiden Tonen des grundtonbestimmenden
Hauptintervalls diejenigen ,,dissonanten* Kombinationstonverhilt-
nisse herrschen, welche wir friither bei der Betrachtung der Einzel-
intervalle (Seite 95) besprochen haben, stehen wir vor der Wahl, ent-
weder besondere Satzregeln zu finden oder aber ganz summarisch
selbst die sehr weit auseinandergezogenen Hauptintervalle wie ihre
in einem einzelnen Oktavraume zusammenstehenden Urbilder zu
behandeln. Ich halte es auch jetzt fiir unndtig, einigen spirlichen
AulBlenseitern unter den Klingen zuliebe Sondergesetze zu finden oder
Satzvorschriften, die sich in der iiberwiegenden Zahl aller Akkord-
moglichkeiten als brauchbar erweisen, umzumodeln. Wir kénnen also
selbst die sehr weit auseinandergezogenen Hauptintervalle solcher
Klinge wie diejenigen des Beispiels 66a getrost als Quinten, Quarten
usw. betrachten, wonach dann als Grundtone der hier notierten

Akkorde sich C, ¢?, 1G, C und 1B ergeben wiirden.
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In den selten vorkommenden Fassungen
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und dhnlichen diirfte die Beriicksichtigung melodischer Einfliisse (wie
wir sie spiter kennenlernen werden) bei der Akkordbeurteilung
meist bessere Ergebnisse zeitigen als die ausschliellich harmonische
Analyse. Diese Akkorde wiirden dann im Zusammenhange mit ande-
ren, leichter bestimmbaren Klingen sich diesen unterordnen, so daf}
entweder ihren nach unserer Regel zu ermittelnden Grundtonen (im
Beispiel 66b h?, f3) eine verstirkende Kraft zur Seite trite, oder
aber mit dem Verluste der klanglichen Selbstindigkeit die macht-
volleren Grundtone der neuen beherrschenden Akkorde eine Grund-
tonberechnung der urspriinglichen, hier notierten Akkordlagen iiber-
flitssig machen wiirden. ’

Zu 2: Eine Akkordumkehrung hat in der Harmonielehre niemals
die kriftige, bestimmte Wirkung, die von der Ursprungslage eines
Akkords ausgeht. In dieser fillt der Grundton mit dem tiefsten
Akkordton, dem Bafton, zusammen; die ohnehin schon ‘beherr-
schende Stellung des Grundtones wird durch die zusitzliche Kraft
des BaBtones, der durch seine Lage als tiefster Ton vor den anderen
Akkordtonen ausgezeichnet ist, noch mehr betont. Bei den Umkeh-
rungen werden die vereinten Kridfte des Grundtones und des BaB-
tones auseinandergerissen; der Grundton riickt in héhere Lagen des
Akkords und steht dort als Gegenpart des BaBtones. Genau be-
sehen ist demnach gar nicht das Auswechseln von Akkordtonen das
wesentliche Merkmal einer Umkehrung, sondern die Hinaufver-
legung des Grundtones. Bisher verhinderte die gleichzeitige Bin-
dung an die Tone eines Akkordes anderer Struktur (die Ursprungs-
lage mit wesensgleichem Grundton und Baflton) die umfassende
Anwendung des Prinzips der Grundtonverlegung. Indem wir es
aus seiner Fessel befreien, gewinnen wir auBer dem Uberblick iiber
ein bisher theoretisch nicht erfaf3tes Gebiet zahlreicher Akkorde
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ein weiteres Mittel zur Einteilung der Klinge: Alle Akkorde, in
denen Grundton und Baflton nicht identisch sind, sind denjenigen
Akkorden mit zusammentreffendem Grundton und BaBton, deren
Merkmale sie im iibrigen teilen (Gruppenzugehorigkeit, gleicher
Grundton), nachgeordnet. Auch hier bleibt unberiicksichtigt, ob das
zur Grundtonberechnung herangezogene Intervall in enger Lage im
Akkord liegt, oder ob es Grundton und Ergénzungston auf verschie-
dene Oktaven verteilt zeigt. Es besteht freilich auch hier ein Klang-
und Wertunterschied zwischen Akkorden, in denen durch enges Bei-
einanderliegen der Tone des hesten Intervalls der Grundton sich
kréftig durchsetzt und den anderen, deren Grundton durch den
groflen Abstand von seinem Gefidhrten geschwicht wird. Wollten
wir auf diese feinsten Wertunterschiede eingehen, so wire die Auf-
stellung eines iibersichtlichen Systems unméglich, da wir jedem
Klang eine eigene Sparte einrichten miilten. Die von mir vorge-
nommene Einteilung ist, wie sich bei der Gesamtiibersicht zeigen
wird, trotz des Verzichts auf zu zahlreiche Unterteilungen von ge-
niigender Genauigkeit, um die restlose Erfassung aller Akkorde zu
gewihrleisten.

Es gibt eine Art des Umlegens von Akkordtonen, die nicht als
Umkehrung anzusehen ist, da bei ihr der Grundton unverindert
liegenbleibt und nur sein zugehoriger Erginzungston (mit etwaigen
anderen Akkordtonen) in eine andere Oktave verlegt wird: Die
Akkordlage der Harmonielehre (enge, weite, gemischte, Oktav-,
Quint-, Terzlage). Es ist fiir die Akkordbestimmung ohne Belang,
ob die folgenden Akkorde in der unter A oder B notierten Form
auftreten,
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da nach dem eben Gesagten die Entfernung zwischen Grundton und
Erginzungston trotz der von ihr abhingigen geringen Klanginde-
rung nicht gewertet wird. Dieses Zusammenlegen oder Auseinander-
ziehen von Akkordtonen ist nicht bei allen Klingen moglich. Die
Akkorde, welche ihres einfachen Aufbaus wegen nur mifig klang-
lich angespannt sind, werden dadurch nicht allzusehr veridndert,
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vieltonige Akkorde dagegen konnen nur unter Zerstorung ihres
ausgeprigten Charakters der Lageninderung unterworfen werden.
Wo die Grenze zwischen diesen und jenen ist, liBt sich nur von Fall
zu Fall feststellen.

Zu 3: Die Einteilung der Klinge in zwei grofle Gruppen (A und B),
deren Untergliederungen nach den Intervallbestandteilen der Ak-
korde und nach der Lage des Akkordgrundtones geordnet sind,
beseitigt jede Mehrdeutigkeit; die harmonische Unbestimmtheit des
Tritonus wird dadurch allerdings auch nicht aus der Welt geschafft.
Wem das als ein Fehler erscheint, der mége die Unbestimmtheit von
einigen wenigen Akkorden gegen die Ungenauigkeit eines Systems
halten, in welchem jeder Akkord eine andere Bedeutung haben
kann, als die das Ohr ihm zubilligt.

Als Erfahrungstatsache steht fest, dafl der Tritonus, wenn er mit
anderen Intervallen zum Akkord verbunden wird, sich der Herr-
schaft der stirksten Intervalle aus der Reihe 2 beugt. Die ersten
beiden Paare (Quinte — Quarte, grole Terz—kleine Sexte) unter-
driicken seine Unbestimmtheit, iiberlassen sich aber willig der ihm
eigenen Zielstrebigkeit. So kommt es, daB in den Tritonusakkorden,
welche diese Intervalle enthalten, wohl der Grundton ebenso stark
wirkt wie in den Akkorden der Gruppe A, dafl ihnen aber deren
stabile Selbstsicherheit mangelt.
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Das nichste Paar (kleine Terz—grofle Sexte) hat nicht mehr so viel
harmonische Kraft, um die Unbestimmtheit des Tritonus in sich zu
einem harmonisch sicheren Klang umzuformen.
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Ein Akkord, der auBer dem Tritonus kein besseres Intervall als
eines dieser beiden enthilt, bleibt deshalb so unbestimmt wie der
Tritonus selbst. Wie beim einzelstehenden Tritonus wird auch einer
seiner Tone zum stellvertretenden Grundton ernannt. Aus dem Zu-
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sammenhang einer Akkordverbindung ergibt sich, welcher Akkord-
ton hierfiir in Betracht kommt. Akkorde dieser Art gibt es nur vier:
den verminderten Dreiklang mit seinen beiden Umkehrungen und
den verminderten Septakkord.

Auch unter den tritonusfreien Akkorden sind zwei, die ihre Be-
stimmung erst durch ihre Umgebung erhalten

2
1 8 |

und darum statt des ihnen fehlenden Grundtones einen stellver-
tretenden Grundton zugewiesen bekommen: der iibermiflige Drei-
klang und der aus zwei iibereinandergelegten Quarten bestehende

Akkord.

11
Gruppeneinteilung der Akkorde

Innerhalb der beiden Hauptgruppen A (ohne Tritonus) und B
(mit Tritonus) lassen sich nach den erwihnten Grundsitzen je drei
Untergruppen aufstellen. Wir bezeichnen sie mit romischen Ziffern
derart, dafl auf die Gruppe A die Ziffern I, III, V, auf die Gruppe
B die Ziffern II, IV und VI entfallen. Untergruppe I der Gruppe A
enthilt Akkorde ohne Sekunden und Septimen, und zwar in einer
ersten Abteilung (I1) solche, in denen Grundton und BaBton auf
denselben Ton fallen, die also ihr bestes Intervall unten liegen
haben. Es gibt nur zwei Akkorde, die solchen Anforderungen ent-
sprechen: der Dur- und der Molldreiklang. Diese edelsten aller
Klinge bilden eine Abteilung fiir sich. Einzig sie sind vollig selb-
stindig und schluBfihig, sie konnen mit jedem anderen Akkord
verbunden werden. Die Klinge der nidchsten Abteilung (I2) stehen
ihnen ein wenig an Wert nach. Es sind die Akkorde, bei denen einer
der hohergelegenen Tone Grundton ist: die Umkehrungen des Dur-
und Molldreiklangs. Sie sind wegen des hochliegenden Grundtones
nicht selbstindig genug, um befriedigende Abschliisse zu bilden,
erfiillen aber in etwas abgeschwichter Form dieselben Aufgaben
wie die beiden Akkorde der vorigen Abteilung. Alle Akkorde dieser
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beiden Abteilungen sind héchstens dreistimmig, hinzutretende Tone
konnen nur Verdopplungen sein. Mit diesen Klidngen sind die Zu-
sammenstellungen von Intervallen, die aus den nichstverwandten
Tonen (den ,,Schnen*) der Reihe 1 bestehen, erschopft.

Die entsprechende Untergruppe (1I) der Gruppe B umfallt die
drei- und mehrstimmigen Akkorde, in denen der Tritonus sich
stirkeren Intervallen unterordnet. Die Bestimmung, dafl keine
Sekunden und Septimen im Akkord enthalten sein diirfen, 138t sich
hier nicht aufrechterhalten, da die Anwesenheit des Tritonus stets
(auBer im verminderten Dreiklang und in seinen Umkehrungen)
das Auftreten von Sekunden oder Septimen zur Folge hat. Immer-
hin beschrinken wir uns in dieser Untergruppe auf die grofe
Sekunde und die kleine Septime als weniger scharfe Vertreter ihrer
Gattung. Die mildeste Form einer mit dem Tritonus auftretenden
weiteren Schirfung zeigt der Tritonusakkord mit kleiner Septime,
in welchem die grofle Sekunde als das stirkere und schirfere Inter-
vall noch ausgeschaltet bleibt; fiir die Standfestigkeit des Klanges
garantiert das Zusammenfallen von Grundton und BaBton. In dieser
Abteilung finden wir nur die beiden wichtigsten aller Tritonus-
akkorde: den Dominantseptakkord, einmal vollstindig, das andere
Mal ohne Quinte. Die Akkorde, in denen aufler der kleinen Septime
noch die groBe Sekunde auftreten darf, zerfallen in drei Abteilungen.
In der ersten (IIbi) sind die Akkorde vereinigt, deren Grundton
und BaBton identisch ist: die nach den Dominantseptakkorden ein-
fachsten, stark wirkenden Dominantklinge, welche sich in ihrem
Aufbau stark an die Akkorde der Nachbarabteilung (I1), die Drei-
klange, anlehnen. Die zweite Abteilung (IIb2) beherbergt die Ak-
korde mit hohergelegenem Grundton: die Umkehrungen der ein-
fachen Dominantakkorde und &hnliche Gebilde. Gemeinsam ist
allen bisher aufgezihlten Akkorden der Untergruppe II, daB sie
nur einen einzigen Tritonus enthalten. Die Akkorde der letzten
Abteilung (IIbs) weisen (bei sonst gleichen Bedingungen) dagegen
zwei Tritoni auf. Diese Akkorde wurden wegen ihres sehr stark
tritonisch gefirbten Klanges nicht in die vorangehenden Abteilungen
aufgenommen, sie sind aber auch nicht so iiberschirft, daB sie in
die Untergruppe IV verwiesen werden miif3ten.
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Die Untergruppe III in der Gruppe A umfaBt Akkorde mit be-
liebiger Tonanzahl, die durch Sekunden und Septimen erweitert
werden. Sie sind ein grobes und wenig edles Geschlecht. Die besten
sind die mit drei oder vier Tonen, die entweder einen der Akkorde
aus der Untergruppe I enthalten oder sich wenigstens in einigen
ihrer Téne dem unerreichbaren Vorbilde maglichst ndhern. Auch
die Klinge, denen kleine Sekunde oder grofle Septime mangeln, die
sich also auf grole Sekunde und kleine Septime beschrinken, sind
wegen der wegfallenden starken Klangverschirfung edler als die
sich sehr reibenden, welche diese Intervalle enthalten. Alle Klinge
dieser Untergruppe III sind unselbstindig, sind sehr abhingig vom
Lauf der Melodik und lassen sich nicht mit jedem beliebigen an-
deren Akkord verbinden. Zu ihnen gehoren die Nebenseptakkorde
mit ihren Umkehrungen. In der ersten Abteilung sind wiederum
nur die Kldnge vereinigt, bei denen Grundton und Baflton gleich
sind; die Grundtone der zur zweiten Abteilung gehérigen Klinge
liegen weiter oben.

In der Untergruppe IV findet sich ein seltsames Gelichter iiber-
spitzter, buntgefiarbter, unfeiner Klinge. Alles, was sehr gesteiger-
tem Ausdrucke dient, was Lirm macht, aufreizt, erschiittert, an-
widert — das gibt sich hier ein Stelldichein. Die hier versammelten
Akkorde konnen beliebig viele Tritoni haben, auch die Zahl der
kleinen Sekunden und groflen Septimen ist unheschrinkt. Es wire
unbillig, von Akkorden so ausgeprigter Eigenart widerstandslose
Fiigung in jede Akkordverbindung, wie wir sie von den Dreiklingen
und einfacheren Tritonusakkorden gewdhnt sind, erwarten zu
wollen. Sie spreizen sich oft recht heftig, besonders wenn sie in
Verbindungen gebraucht werden, deren Akkorde in verschiedenen,
schnell wechselnden Untergruppen beheimatet sind. Am willigsten
fiigen sich die wertvollsten unter ihnen, die aus wenig Tonen be-
stehen und den Akkorden aus einfacheren Untergruppen @hnlich sind.

Die Untergruppen V und VI sind klein. Hier sind die vorhin
erwihnten unbestimmten Akkorde vereinigt; sie bestehen aus meh-
reren iibereinandergelegten gleichgroen Intervallen. Der erste
Akkord der Untergruppe V setzt sich aus zweimal grofler Terz und
iibermiBiger Quinte zusammen. Die iibermiBige Quinte darf nach
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den vorhergegangenen Feststellungen als kleine Sexte gerechnet
werden, wodurch die Akkordbestandteile zum gleichen Intervall-
paare gehoren und die Moglichkeit genauer Grundtonbestimmung
entfillt. Beim Quartenakkord in V ist zu beachten, daB er in For-
men auftreten kann, die ihn zu einem bestimmbaren Klang machen.
Unbestimmbar ist er nur in der engen Lage (siehe Tabelle) oder
mit der hoheren Verdopplung seines hochsten oder der tieferen
Verdopplung seines tiefsten Tones. Bei allen anderen Verdopp-
lungen ergibt sich im Akkord als bestes Intervall eine Quinte,
die ihn in die Untergruppe III einordnet. Dasselbe ist der Fall,
wenn er zwar dreistimmig bleibt, seine Tone aber durch Oktavver-
setzung zusammengeriickt oder auseinandergezogen werden. Setzen
noch weitere Quarten den Klang in der Héhe fort, so empfiehlt sich
wieder die Annahme eines feststehenden Grundtones, da die Auswahl
an moglichen stellvertretenden Grundténen nun zu grof ist. Alle aus
drei oder mehr iibereinandergelegten Quarten bestehenden Akkorde
werden also nach der Hauptregel behandelt, wonach der Grundton
der untersten Quarte Akkordgrundton ist. Zwei iibereinanderlie-
gende Quinten fallen nicht in die Untergruppe V. Sie gehoren nach
IT1, ebenso zwei iibereinanderliegende groBe oder kleine Sekunden.
Die aus mehreren aufeinanderstehenden kleinen Terzen zusammen-
gesetzten Akkorde sind in der Untergruppe VI aufgefiihrt.

Fiir die Verarbeitung der Akkorde aus der Gruppe B (mit Tri-
tonus) geniigt die Verrechnung mittels des Grundtones nicht. Der
Tritonus als ihr wichtigster Bestandteil muf} beriicksichtigt werden,
wenn bei Akkordverbindungen sichere Entscheidungen getroffen
werden sollen. Der Akkordgrundton wird auf die schon bekannte
Weise festgestellt, auBerdem muB einer der Tritonustone als Fiih-
rungston dem Grundtone beigegeben werden. Fiir seine Festsetzung
gelten folgende Regeln:

1. Derjenige Ton aus einem oder mehreren Tritoni im Akkord, der
zum Grundtone des Akkords im giinstigsten Verhiltnis steht

(gemessen an den Intervallwerten der Reihe 2), gilt als Fiih-

rungston. e— = Grundton, >—= Fuhrungston

W =
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2. Liegen ober- oder unterhalb des Akkordgrundtones gleichgute
Tritonustone, so wird der unterhalb liegende Fiihrungston. Diese
Regel gilt auch, wenn die beiden gleichguten Tritonusténe in
ungleichem Oktavabstand zum Grundton stehen, wenn also der
eine in seiner unmittelbaren Nihe, der andere in einer weiter
entfernten Oktave liegt. Zu beachten ist, dal diese Rechnung nur
angewendet wird, wenn der Grundton im Notenbild tatsichlich
zwischen Tritonustonen eingebettet erscheint, nicht aber, wenn
lediglich durch Rechnung ein gleichgutes Verhiltnis zu Tritonus-
tonen festgestellt wird, deren Lage zum Grundton im Akkord
aber in Wirklichkeit ungleichwertig ist.
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3. Ist bei nur einem Tritonus im Akkord der Grundton selbst Be-

standteil dieses Tritonus, so wird der andere, zum Tritonus ge-
horende Ton als Fiithrungston angesehen.
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Treten zwischen Akkorden alleinstehende Intervalle auf, so
werden sie als zu der Abteilung gehorig angesehen, der sie sich ihrer
Beschaffenheit nach einfiigen. Die Quinte gehort mit den Terzen
zu I1, die Quarte und die Sexten zu I2. Die Sekunden liegen in IIIz,
die Septimen in III1, der Tritonus in VI.

Das Ergebnis der Klangbestimmung nach der hier angegebenen
Methode ist eine Phinomenologie aller Akkorde. Es gibt keine
Zusammenstellung von Intervallen, die nicht in eine der Abtei-
lungen des Systems pafite. Zusammenklinge, die ein Theorielehrer
nur in Alptriumen analysiert, die ein Kontrapunktlehrbuch, das
etwas auf sich hilt, nicht auf seinen Seiten duldet, konnen nun leicht
erkldrt werden.

Das System ist so umfassend, wie es angesichts der Mannigfalt der
Klinge sein kann. Trotzdem werden auch mit seiner Hilfe manche
ausgefallenen Akkordbildungen nicht zur restlosen Befriedigung
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gedeutet werden kénnen. Solche ndmlich, die aus so vielen unter-
schiedlichen Tonen bestehen, dafl der einzelne Baustein der Klang-
masse kaum zur Geltung kommt; ferner solche, die zwar wenig
T6ne enthalten, aber so weit auseinandergezogen sind, dafl die Inter-
valle sich nur mithsam dem Zusammenklang fiigen. Es fragt sich
allerdings, ob mit einer Untersuchungsweise, welche die harmo-
nische Seite der Klidnge erfassen soll, iiberhaupt Akkorden beizu-
kommen ist, die wie die erstgenannten fast ausschlielich durch
Klangstirke, Masse oder Energie wirken, oder die wie die zweiten
ganz die isolierte Wirkung von Einzeltonen oder Linien anstreben.
Das Ergebnis einer Untersuchung solcher Grenzfille ist immerhin
derart, daB eine leichte Handhabung dieser Gebilde gewihrleistet
wird.

12
Wert der Kliange

Das gesamte Akkordmaterial der Harmonielehre ist in den Ab-
teilungen I, IT und VI aufgespeichert. Aus den Abteilungen III und
IV kennt sie nur den einen oder anderen Akkord. Zwar konnen
auch unter ihrer strengen Aufsicht alle erdenklichen Akkorde er-
klingen, sie 1Bt sie aber nur als stark melodisch beeinflufite Gebilde
passieren, so niamlich, dal in diesen Akkorden alle Tone, die den
Klang iiber die einfache Dreiklangs- oder Septakkordform erwei-
tern, als Durchginge, Vorhalte, Nebennoten usw. gelten miissen.
Zeigt einer der Klinge, die wir in den Abteilungen III und IV ver-
einigt haben, den Drang nach selbstindigem klanglichem Leben,
laBt er sich weder durch Vorhalte noch durch Nebennoten oder
Durchginge rechtfertigen, so wird er einfach als nichtexistent an-
gesehen, ,,weil nicht sein kann, was nicht sein darf*. Fiir derartiges
Gesindel ist in einem geordneten Haushalt kein Platz; besser, man
weist es von der Tiire, ehe man sich darauf einldflt, es genauer
zu besehen.

Noch auf eine zweite Weise werden in der Harmonielehre die
Akkorde an der Entfaltung ihres Lebenstriebes gehindert. Als ober-
stes harmonisches Gesetz gilt ihr der tonartliche Zusammenhalt von
Tonen und Akkorden. Die diatonische Tonleiter mit ihren be-
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schrinkten Moglichkeiten bestimmt Stellung und Wert der Klinge,
der Akkord ist ein Trabant dieser Macht; er hat sich blind unter-
zuordnen, auf seine personliche Eigenart wird nur so weit Riicksicht
genommen, als es die Tonart erfordert. Die Harmonielehre ist wie
ein Unternehmer, der eine kleine Anzahl hochbegabter und viel-
seitiger Arbeiter beschiftigt. Sie sind auf Gedeih und Verderb an
ihn gekettet, er hat sie von jeher so sehr in Abhingigkeit gehalten,
daB sie keines eigenen Entschlusses mehr fahig sind. So setzt er
einen Aufseher iiber sie, der fiir sie denkt und plant. Die Arbeit
dieser Leute wird iiber eine mittlere Qualitédtsstufe nicht hinaus-
wachsen, da der eine leitende Kopf nicht allvermégend ist und auch
nicht jederzeit und fiir jeden Fall gleichgut geriistet ist, da ferner
die unfreie Arbeit keine Hoherentwicklung zuldf8t und da schlieflich
die vielseitig ausgebildeten Arbeiter wohl vielerlei Geschéfte ver-
richten, von der Menge der Kenntnisse und Handgriffe aber an der
Herausbildung rationeller Arbeitsmethoden und an der Erwerbung
von Spezialkenntnissen behindert werden.

Unser Unternehmen arbeitet anders. Es hat eine ungleich groBere
Anzahl von Werkménnern zur Verfiigung, deren Arbeit fiir das
Ganze von unterschiedlichstem Werte ist. Vom Spezialarbeiter
allerhochster Leistungsfihigkeit bis zum Nichtskonner, vom fleiflig-
sten Mann bis zum Faulenzer haben wir Leute aller Leistungsgrade
zur Verfiigung. Man kann also an jeden Platz einen mit einschli-
gigen Kenntnissen ausgeriisteten Mann stellen, der seine Auftrige
schneller, besser und zuverlissiger erledigen wird als ein durch
seine Vielseitigkeit behinderter Arbeiter; andrerseits ist es unnétig,
an untergeordnete, aber gleichwohl unentbehrliche Arbeiten, wo
die andernorts unverwendbaren Nichtswisser und Faulenzer noch
gut aufgebraucht werden konnen, die Krifte hochwertiger Konner
zu verschwenden. Die Arbeit wird so zu einem Wetthewerb der
besten Krifte, bei dem mehr erreicht wird als die miihsame Er-
fiilllung des vom Gutdiinken eines Aufsehers festgesetzten Arbeits-
pensums. Damit die Arbeitsleistung aber nicht nach allen Seiten
sinnlos sich zerstreue, ist eine Gruppe iibergeordneter Arbeiter da,
welche die von den Spezialisten bearbeiteten Einzelteile erfaflit, an
die rechte Stelle riickt und zusammensetzt nach einem Plan, den ein
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oberster Leiter je nach dem Bediirfnis des Marktes und nach Menge
und Fihigkeit seiner Belegschaft entwirft. Hier herrscht also wei-
testgehende Spezialisierung in den unteren Schichten des Arbeits-
prozesses, der von oben zwar streng, aber mit einer von Zweck und
Ko6nnen abhingigen gleitenden Intensitit geregelt wird.

Ins Musikalische iibertragen heiBit das: Die ,,Tonart* mit ihrem
Akkordvorrat ist nicht die naturgegebene Voraussetzung klanglichen
Geschehens. Naturgegeben sind die Intervalle. Durch Gegeneinan-
derstellen von Intervallen (oder ihren Erweiterungen, den Akkor-
den) kommt die Tonart erst zustande. Wir sind nicht mehr der
Tonart ausgeliefert, vielmehr haben wir freie Hand, den tonalen
Zusammenhingen das Aussehen zu geben, welches wir fiir geeignet
halten. Die hierzu notigen verschiedenwertigen harmonischen Span-
nungen sind in den Intervallwerten vorgezeichnet. Haben die Inter-
valle nicht einerlei Wert, so miissen die aus ihnen gebildeten Ak-
korde ebenfalls von unterschiedlichem Werte sein. Eine genaue Be-
trachtung unserer Akkordtabelle wird diese Behauptung bestitigen.

Nach den bei der Aufstellung der Tabelle angestellten Erwi-
gungen erscheint es selbstverstindlich, daf} die tritonusfreie Akkord-
gruppe A von hoherem klanglichem Werte ist als die Tritonus-
akkordgruppe B. Diese allgemeine Regel erhilt aber durch die Ein-
teilung in Untergruppen eine Abinderung derart, daB die Unter-
gruppe II wertvollere Akkorde enthilt als die in der héherwertigen
Gruppe A stehende Untergruppe III, die Untergruppe IV wert-
vollere als V. Der Klangwert der Untergruppen fillt demnach von
I, wo die reinsten Kldnge untergebracht sind, iiber die einfachen
Tritonusakkorde in II immer weiter ab, bis er in den unbestimmten
Kléngen in VI seinen tiefsten Stand erreicht. Innerhalb der Unter-
gruppen I—IV treten nochmals Wertabstufungen ein, so dafl die
mit einer niedrigeren Ordnungszahl versehenen Abteilungen wert-
vollere Akkorde enthalten als die h6her numerierten. In II ist also
IIa wertvoller als IIbi, dieses wertvoller als IIb2 und IIbs; man
vergesse jedoch nicht, daB IIbs hoheren Wert hat als III:. Bei
Akkordverbindungen bedeutet also das Schreiten von Akkorden
niedriger Numerierung zu solchen mit héheren Zahlen einen Klang-
abfall; oder ganz allgemein, in genauer Anlehnung an das #uflere
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Bild unserer Tabelle: Jeder Schritt nach unten oder nach rechts
bedeutet Wertminderung, beim Schreiten nach oben und nach links
tritt Werterhohung ein. (Bei Akkordverbindungen, die einen Klang
der Gruppen V oder VI zum Ziele haben, kann allerdings dieses all-
gemeine Gesetz eine Modifikation erfahren; dariiber spiter.) Daf}
wir auch noch innerhalb der zu einer und derselben Abteilung ge-
horenden Akkorde Wertunterschiede bemerken konnen, deren
Registrierung aber zu einer Atomisierung unseres Akkordmaterials
fithren wiirde, ist schon festgestellt worden.

Als Ergebnis der Untersuchungen iiber die Eigenschaften der Zu-
sammenkldnge konnen wir festhalten: Im Gegensatz zur Harmonie-
lehre, fiir die das gesamte Tonmaterial seinen Wert erst durch die
Bezogenheit auf eine a priori angenommene tonale Ordnung be-
kommt, die also nur Bezugswerte kennt, stellen wir ein System von
feststehenden Werten auf. Zwischen hochstem und niedrigstem
Klangwert der Intervalle und Akkorde kennen wir eine grofie Zahl
von Abstufungen, deren einzelne Einheit stets den gleichen Wert
behilt. Auf welche Art im Miteinander- und Gegeneinanderwirken
dieser Klangwerte tonale Gruppen hergestellt werden, erfahren
wir im ndchsten Abschnitt.
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ABSCHNITT IV: HARMONIK






1
Bewegung in Akkordverbindungen

Der einzelne Ton wurde erst durch das zwischen ihm und einem
zweiten Tone entstehende Intervall musikalischen Zwecken dienst-
bar gemacht; der Akkord, eine Summe von Ténen, hat nicht eher
musikalischen Sinn, bis durch das Auftreten einer zweiten harmoni-
schen Tonsumme ein Raum zwischen beiden geschaffen wird. Die
Uberschreitung dieses Raumes, die Akkordverbindung, ist der Be-
ginn alles harmonischen Geschehens. So wiederholt sich im Bereiche
der Zusammenklédnge auf einer héheren Ebene der Vorgang, durch
den der allereinfachste klangliche Baustein Bedeutung bekam: die
Erzeugung von Spannung durch die Gegeniiberstellung zweier
Grofen.

Dreierlei Energien sehen wir in Akkordverbindungen am Werke:
rhythmische, melodische und harmonische. Jede von ihnen wirkt
nach zwei Richtungen. Der Rhythmus bestimmt die Zeitdauer der
Akkorde und gruppiert sie durch die Einteilung in betonte und
unbetonte Bauteile zu Formen. Die Melodik tritt in der Stimm-
fiithrung als Ordnerin der Lingenausdehnung und in der iibergeord-
neten Zweistimmigkeit als rdaumliche Hohenbegrenzung auf. In der
Verlagerung des harmonischen Gewichts und in der Verwandtschafts-
beziehung erkennen wir die harmonische Energie.

Die dem Rhythmus zufallende Aufgabe konnen wir hier unbe-
riicksichtigt lassen. Nicht etwa, weil es ihr an Wichtigkeit mangelte.
Ohne Rhythmus, das heilt ohne zeitliche Gliederung, konnte ja
keine der anderen Energien in Erscheinung treten. Gerade die
alldurchdringende Kraft des rhythmischen Urelementes erlaubt uns
aber, es als selbstverstindliche Voraussetzung anzunehmen und
uns die Arbeit durch seine Nichtbeachtung zu erleichtern. Zudem
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sind alle Fragen, die den Rhythmus und die aus ihm erwachsen-
den formalen Eigenschaften der Kompositionen betreffen, noch
immer so ungeklirt, dal es zur Zeit unmoglich erscheint, in ein
System von Satzvorschriften den Rhythmus als festen Bestandteil
miteinzubeziehen. Wir beschrinken uns daher in dieser Arbeit,
die sich nicht die wissenschaftliche Klarung der verborgensten Trieb-
krifte des Setzens zum Ziele nimmt, die vielmehr unmittelbar der
Praxis dienen will, auf die Untersuchung der iibrigen Krifte.
Wihrend der Rhythmus ohne Bindung an Ton und Akkord, iiber-
haupt an den Klang, sich duBlern kann, bediirfen sie, um sich
bemerkbar zu machen, des klanglichen Geschehens, dessen Unter-
grinde wir in den Reihen 1 und 2 kennenlernten. Sie bilden so
eine geschlossene, dem andersgearteten rhythmischen Element ent-
gegenstehende Gruppe. Wir grenzen das Arbeitsgebiet derart ab, dafl
einesteils die Untersuchung der urspriinglichen musikalischen Ele-
mente Tonhéhe, Tonstirke und Klangfarbe ebenso unterbleibt wie
die des Rhythmus, daB andrerseits die bei Klangverbindungen wohl
tiatigen, das Wesen dieser Verbindungen aber nicht verindernden
Energien Dynamik, Phrasierung und Agogik ebenfalls nicht einbe-
zogen werden.

Uber die besonderen Eigenheiten melodischer Gebilde wird im
fiinften Abschnitt gesprochen. Trotzdem muf hier wenigstens so viel
iiber die Stimmfiihrung gesagt werden, daB ihr Wirken innerhalb der
Harmonieverbindungen verstindlich wird. Es gibt eine Setzweise, in
der die melodische Kraft das Aussehen und den Inhalt des Stiickes
bestimmt: die kontrapunktische; dagegen ist die Melodik von unter-
geordneter Bedeutung, wenn die Zusammenklinge und ihre Verbin-
dungen dem Satzbild der Komposition ihren Stempel aufdriicken.

Zwischen einer duflerst linearen Setzweise und einer solchen aus-
gesprochen akkordischen Gefiiges gibt es unzihlige Arten des Inein-
andergreifens melodischer und harmonischer Krifte. Entscheidend
fiir die Eingliederung eines Tonsatzes in eines der beiden Satzgebiete
ist nicht so sehr das duBere Bild, vielmehr ist die Grundhaltung
bedeutsam: Im kontrapunktischen Satz geht der Tonsetzer von Be-
wegungsvorstellungen aus, die Zusammenklinge treten als das (aller-
dings wohlberechnete) Ergebnis des Linienspiels, als seine Bindung
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auf. Umgekehrt steht die Klangvorstellung am Beginn der akkordi-
schen Setzweise; durch Auflésung in bewegte Stimmen wird die
ruhende Akkordmenge zum Leben erweckt. Die Bindung der
flieBenden Linien im kontrapunktischen Satze kann so fest werden,
die Auflésung der Klangmengen des akkordischen Satzes kann so viel
Bewegung freimachen, daf} eine bei aller lebendigen Linienbewegung
harmonisch streng gebundene Musik kaum noch eindeutig zur einen
oder anderen Satzart gerechnet werden kann. In einem aus realen
Stimmen bestehenden Satze bewegt sich jeder der Tone eines Akkords
zu einem Tone des niichsten, in einer kompakteren Satzweise (z. B.
fiir Tasteninstrumente) wird dagegen nicht immer das Schreiten der
Einzeltone angestrebt, dafiir sind die Akkorde im ganzen oder teil-
weise gegeneinander versetzt. So werden die harmonischen Massen
durch das melodische Mittel des Fortschreitens zum FlieBen gebracht,
einmal durch die Summierung kleiner Einzelbewegungen, dann durch
das Verriicken ganzer Akkordgebiude (siche auch Abschnitt III,
Kapitel 8).

In ausgewogenen Klangverbindungen realer Stimmen sind alle
Tonschritte von grofler, wenn auch nicht gleichgroBer Wichtigkeit.
Es verhilt sich nicht so, wie manche theoretisierenden Astheten
glauben machen wollten, daB den Stimmen ein unumschrinkt freier
Lauf gestattet sei, wobei der Zusammenklang sehen mag, wie er
zustande kommt. Den Zusammenklang, das nichst dem Rhythmus
und der Melodik wichtigste formbildende Element der Musik, dem
Zufall iiberlassen, ist das nicht so, als wenn ein Architekt nur
die waagrechten Teile eines Baues planen wollte? Er mag Tiirme
oder Lagerschuppen bauen, in beiden werden die senkrechten Ele-
mente immer mit den waagrechten zugleich auftreten. Er kann dem
einen Element den Vorzug geben und dadurch das andere in
den Hintergrund drédngen, ausschalten kann er es nicht. Auch im
Tonsatz 148t sich bei strengster Linearitiat der Stimmen der Zusam-
menklang nicht iibersehen. Steht er nicht in logischer Verbindung
zum Liniengewebe und ist er in sich nicht folgerichtig entwickelt,
so ist der Satz ungenieBbar.

Es gibt allerdings auch eine lineare Setzweise, in der trotz iiber-
zeugenden Harmonieverlaufs kein befriedigender Eindruck zustande
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kommt. Hier ist die Selbstindigkeit zu weit getrieben; jede einzelne
Stimme zeigt ein so starkes Eigenleben, daB nichts als ein schwer
verstindliches Nebeneinanderlaufen entsteht; dem Rhythmus und
der Harmonie gelingt die Beherrschung der eigensinnig ihren Weg
wandelnden Stimm-Individualititen nicht mehr. Wie man nicht
sechserlei Dinge zugleich handhaben kann, so ldlt sich auch eine
groBere Zahl selbstindiger Stimmen nicht mehr verfolgen; die Auf-
merksamkeit wird hin- und hergerissen, sie nimmt in jedem Augen-
blick nur den hervorstechendsten Punkt aus den verschlungenen
Linien als das wichtigste wahr und ordnet das iibrige ihm unter.
Schon zwei sehr eigenwillig laufende, in ihrer Selbsténdigkeit sich
abstoende Melodiebogen lassen sich schwer verfolgen, wenn nicht
ein verhidltnismiBig einfacher harmonischer Untergrund sie bindet.
Bei drei Stimmen kann die restlose rdumliche (melodische) Unab-
hingigkeit jeder einzelnen nicht mehr aufrechterhalten werden; in
einem geschickten dreistimmigen Satz wird daher immer eine der
drei Stimmen zugunsten der anderen ein wenig zuriickgedringt;
die Bedeutung der Stimmen, ihr Hervor- oder Zuriicktreten kann
allerdings in Zeitrdumen, die weniger als einen Taktzdhlwert aus-
machen, wechseln. Im mehr als dreistimmigen kontrapunktischen
Satz erfordert die Verteilung der Stimmen nach ihrer Wichtigkeit
noch groflere Sorgfalt; hier lassen sich durch das Liegenbleiben von
einzelnen Tonen, durch parallele Kopplungen mehrerer Stimmen,
durch stirkere Betonung des harmonischen Inhalts vielfiltige Ab-
stufungen erzielen, wofiir die Fugen Bachs die herrlichsten Bei-
spiele bieten.

Die kontrapunktische Schreibweise geniigt nicht allen Anspriichen,
insbesondere befriedigt sie denjenigen Spieler und Hérer nur in
geringem Grade, der von der Musik mehr Liebreiz und Gefilligkeit,
aber auch entschiedenere Kraftentfaltung und Schlagfertigkeit er-
wartet, als die Fiihrung vereinigter Linien in ihrer Strenge, Gebun-
denheit und Kiihle geben kann. Die vorwiegend akkordische,
homophone Satzweise verzichtet auf Liniensummierung, sie kann
darum ihrem geringen Linienbestandteil, der auf den Akkorden
liegt wie die gekriuselte Welle auf der Wassermenge, eine freiere,
sinnfillige Entwicklung zubilligen. Es kommt hier mehr auf den
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genauen Sitz der harmonischen Hauptbestandteile an, das weniger
Wichtige wird von ihrer Kraft leicht mitgetragen, ja sie nehmen
auch Nebensiichliches mit und vielfach miissen sie noch das Uber-
fliissige schleppen. Der Linienzug kann so sehr abgeschwicht wer-
den, daBl er kaum zu spiiren ist; derartig gesetzte Musik lauft Ge-
fahr, ginzlich belanglos zu werden oder so unverstindlich wie der
Uberkontrapunkt. Die Unverstindlichkeit tritt ferner ein bei zu
schneller Aufeinanderfolge der Akkorde, bei stindiger Benutzung
der verschirften Klinge aus den Untergruppen III und IV, bei
ungenauen oder uniibersichtlichen Verbindungen der Harmonien.
Die Gefahr unverstindlich zu werden ist bei der kontrapunktischen
Setzweise grofler, dafiir besteht bei der akkordischen in erhéhtem
MaBle die Moglichkeit des Abgleitens in seichte Bedeutungslosigkeit.

2

Ubergeordnete Zweistimmigkeit

In beiden Setzweisen, in der kontrapunktischen wie in der akkor-
dischen, spielt sich das an die melodische Bewegung gekniipfte har-
monische Geschehen innerhalb eines dufleren rdumlichen Rahmens
ab, eines Geriistes, das den Kldngen den benétigten Umrifl aufprigt.
Dieser Rahmen wird gebildet von der BaBstimme und von dem
nichstwichtigen hoherliegenden Melodiebogen. Die Baflstimme mag
ein deutliches melodisches Gesicht tragen wie im kontrapunktischen
Satz oder sie mag sich kaum iiber die kriftigen Intervallschritte
einfachster Harmoniestiitzpunkte erheben,immer wird sie als tiefste
Stimme, als Grundmauer des Gebidudes von bestimmender Wichtig-
keit fiir den harmonischen Verlauf sein. Der nichstwichtige hoher-
liegende Melodiebogen kann in linearer Setzweise einer jeden der
beteiligten Stimmen anvertraut werden; da die Stimmen, wie schon
gesagt, Aufgaben von fortwihrend wechselnder Wichtigkeit erfiillen,
kann er von einer in die andere springen. Im akkordischen Satz
wird er stets im ,,Thema®, in der ,,Melodie*, oder mit welchen
landldufigen Ausdriicken man das iiber den Akkorden schwebende
lineare Gebilde belegen will, zu finden sein. Meistens bildet dieses
die hochstliegende Schicht des Klangkomplexes, weniger hiufig er-
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scheint es in die Mittellage der Akkorde eingebettet. Ist die Melodik
zugunsten des Rhythmus oder der Harmonie so zuriickgedringt,
dal man von einem zusammenhdngenden thematischen Verlauf
nicht mehr reden kann, so vertritt die Oberstimme, die sich aus den
Akkordfolgen ergibt, dessen Stelle. Bildet die BaBstimme einen
Orgelpunkt, so mufl die in ihrer nichsten Nihe sich bewegende
Stimme als unterste Rahmenlinie des Satzgebildes angesehen werden,
wobei allerdings zu beachten ist, daf} der Orgelpunkt der Harmonie-
entwicklung freien Lauf 1dBt und sich nicht mit stérender Wichtigkeit
einmischt; wird ndmlich ein Orgelpunktton an beliebigen Stellen des
Verlaufs wieder zum tragenden Harmoniebestandteil (wenn auch nur
voriibergehend), so verliert er die Orgelpunktfunktion und wird zur
Harmonie gerechnet. Im umgekehrten Sinne gilt bei lingerem Ver-
harren der Oberstimme auf einem Ton die néchsttiefere Stimme als
obere Umgrenzung.

Soll ein mehrstimmiger Satz klar und verstidndlich klingen, so
miissen die AuBenlinien seiner iibergeordneten Zweistimmigkeit
sauber gesetzt und deutlich gegliedert sein. Die Balstimme mufl mit
der nidchstwichtigen hoheren Stimme, ohne Riicksicht auf den
zwischen ihnen liegenden Oktavabstand, einen einwandfreien, ohne
Zufiigung verstindlichen zweistimmigen Satz bilden. Beide Stimmen
diirfen sich nicht behindern, was durch zu starke melodische Be-
lastung beider gar leicht der Fall ist, sie miissen vielmehr in ihrer
Héhenlage und in ihren Zeitwerten weise gegeneinander abgewogen
sein. Eine solche Zweistimmigkeit ist durchaus nicht nur eine bloRe
Hilfskonstruktion fiir die Arbeit des Tonsetzers, sie ist ein leben-
diges Korperglied am musikalischen Kunstwerke. Als solches darf
sie sich nicht darauf beschrinken, etwa in der Form eines bedeu-
tungslosen zweistimmigen Kontrapunkts Note gegen Note aufzu-
treten; sie darf aber auch nicht, da sie trotz ihrer Wichtigkeit doch
nur ein Teil des ganzen Satzgebdudes ist, so anmaBend werden,
daB die iibrigen Satzglieder zu vélliger Bedeutungslosigkeit absinken.

Die Intervalle, welche von den beiden Stimmen gebildet werden,
sind sorgfiltig zu berechnen. Terzen und Sexten sind wohlklingende
Intervalle; einen zweistimmigen Satz aber in der Hauptsache mit
ihnen bestreiten, hiefe den Hérer mit der Langeweile fortwihrender
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Siifigkeit plagen. Sekunden und Septimen bringen Kraft und Span-
nung in den zweistimmigen Satz; durch ihre fortgesetzte Anwendung
wird das Gehor jedoch abgestumpft und fiir die feineren Reize der
wohlklingenden Intervalle unempfindlich gemacht. Zwischen Wohl-
klang und Schirfe mufl also eine verniinftige, von Art und Zweck
der Komposition abhingige Abwechslung getroffen werden, Span-
nungen und Lésungen miissen einander folgen. Fiir genauere Vor-
schriften zum Bau einer brauchbaren Zweistimmigkeit ist hier im
theoretischen Teile dieses Werkes kein Platz, sie werden in das
Ubungsbuch verwiesen.

Der Verlauf der iibergeordneten Zweistimmigkeit ist génzlich un-
abhingig von den iibrigen zu den Akkorden gehorigen Tonen. Frei-
lich sind diese ebenfalls Bestandteile des Gesamtklanges wie die
UmriBlinien auch, aber sie haben auf diese so wenig EinfluB} wie
etwa die Form der Milz oder Leber auf die duBere Gestalt eines
Menschen. Schon bei der Betrachtung des Einzelakkordes sahen wir,
daB die Akkordfiillung, die enge oder weite Lage der Akkordtdne,
nicht die Bedeutung hat wie die von der Stellung des Akkordgrund-
tones bestimmte Einordnung des Klanges in den Raum. In den Ver-
bindungen, die sich ja aus Einzelklingen zusammensetzen, sind darum
die Akkordfiillungen auch nur von bedingter Wichtigkeit. Der Weg
im Raume, den die Akkorde zuriicklegen, wird nur in geringem
MaBe von den Fiilltonen beeinfluflt; es ist vielmehr die melodische
Fortschreitung, hauptséchlich in der Form der iibergeordneten Zwei-
stimmigkeit, die den Verbindungen den Weg bahnt. In den harmo-
nischen Beziehungen der Akkorde und zumal in der Verlagerung
des harmonischen Gewichtes kommen dagegen die Fiilltone der
Akkorde zu voller Geltung.

In der Mehrstimmigkeit aller Zeiten und Stile findet sich die iiber-
geordnete, das Harmoniegeschehen ridumlich umgrenzende Zwei-
stimmigkeit. Sie ist als Kontur der Klinge eine stete Mahnung, die
harmonischen Farbflecken nicht so selbstherrlich werden zu lassen,
daB von der Zeichnung nichts mehr wahrzunehmen ist; sie ist aber
auch, dhnlich einem im menschlichen Leibe erhaltenen Rudiment
eines Korpergliedes ausgestorbener tierischer Vorfahren, ein ehr-
wiirdiger Rest aus den friithen Zeiten erster Mehrstimmigkeit, dessen
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wir uns so wenig entiuBern konnen wie solcher atavistischer Kor-
perteile.

3
Harmonisches Gefille

Ein fester Gegenstand, etwa ein Ziegelstein, kann durch Ziehen
oder Schieben so von der Stelle geriickt werden, daf} eine seiner
Seiten in stindiger Beriihrung mit der Unterlage bleibt. Wir konnen
ihn aber auch iiber seine Kanten, ja sogar iiber seine Ecken stiirzen.
Hier tritt zu der Ortsverinderung noch eine Drehung des Gegen-
standes um sich selbst, die mit einer Verlagerung des Schwerpunktes
verbunden ist. Der Stein beriihrt den Boden nacheinander mit
mehreren seiner Flichen. In den Harmoniefolgen entspricht der erst-
genannten Bewegungsart die auf melodischem Wege vonstatten
gehende Verbindung von Ton zu Ton, von Akkord zu Akkord. Die
andere Art der Fortbewegung, das Kanten und Stiirzen, hat ihr
Gegenbild in der Verlagerung des harmonischen Gewichtes, im
harmonischen Gefille, wie wir diesen Vorgang von jetzt an nennen
wollen.

Sehen wir eine der Untergruppen unserer Akkordtabelle an, etwa
die Sparte I, so bemerken wir, dal die Akkorde der beiden Abtei-
lungen 1 und 2 sich durch die Lage des Grundtones unterscheiden.
Im Sinne der Harmonielehre finden sich in der Abteilung 2 Akkord-
umkehrungen, die Akkorde sind gekantet oder gestiirzt, sie liegen
auf der Seite oder stehen auf dem Kopfe, wihrend die Klinge der
Abteilung 1 fest auf ihren Fiilen ruhen. Wir sahen aber friiher,
daB zwischen den Akkorden beider Abteilungen auch ein Wertunter-
schied besteht; die Klinge der ersten Abteilung sind wegen ihrer
starken Grundtonverhiltnisse wertvoller als die labileren der
zweiten Abteilung. Folgt in einer Akkordverbindung auf einen
Akkord der ersten Abteilung ein solcher der zweiten, so tritt, wie
ebenfalls frither festgestellt, eine Wertminderung ein; der Schritt
von einem wertvolleren zu einem minderen Akkord ist demnach im
harmonischen Sinne als ein Abstieg, als Fall anzusehen, umgekehrt
gilt der Schritt von einem minderen zu einem besseren Akkord als
Aufstieg. Da aber in unserer Akkordtabelle von Abteilung zu Ab-
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teilung, von Untergruppe zu Untergruppe die harmonische Span-
nung der Akkorde im gleichen MaBle anwichst wie der harmonische
Wert nachlift, bedeutet ein Akkordschritt von einem besseren zu
einem schlechteren Akkord eine Erhohung, der umgekehrte Weg
ein Nachlassen der Spannung. Das im Spielen mit den Wert- und
Spannungsunterschieden sich ergebende Auf und Ab der Klinge
verstehe ich unter dem Namen harmonisches Gefille. Je nach dem
Wert der zur Verbindung nétigen Akkorde kann das harmonische
Gefille steil oder flach sein. Verbindungen von Ii nach IIl2, von
ITbs nach IV2 oder umgekehrt konnen als steil angesehen werden,
weil der Wertunterschied der Akkorde grof ist — hier wird mittels
Kanten und Stiirzen ein betrichtlicher Raum durchmessen. Hin-
gegen gelten Verbindungen innerhalb einer Untergruppe, etwa von

IIa nach IIbs oder von III2 nach III1 als flach.

Zur Darstellung des harmonischen Gefilles gehoren stets Akkorde
unterschiedlichen Wertes, mag dieser Wertunterschied auch nur so
klein sein wie etwa zwischen zwei Akkorden der Abteilung III1, von
denen der eine mehr den Klingen der Untergruppe I @hnelt und
damit den zweiten, der jenen weniger gleicht, um ein geringes iiber-
trifft. Das Gefille ist demnach nicht zu verwechseln mit jener har-
monischen Wertgruppierung, welcher die Akkorde erst durch den
tonalen Zusammenhang unterliegen. Durch tonalen Zusammenschluf3
konnen schon Akkorde gleichen Wertes und Baues, wie Dreikldnge,
verschiedene harmonische Bedeutung bekommen: Der in unserem
Vergleich erwidhnte Ziegelstein bekdme durch Zusammenstellung
mit anderen gleichgeformten Steinen und durch Lagerung in einem
umschlieBenden Gebiude seine Ortshbestimmtheit. Bei Verbindungen
von durchaus gleichgebauten Akkorden findet kein harmonisches
Gefille statt, es sind lediglich die harmonischen Beziehungen, die
sich dann #ndern und vereint mit dem Pulsschlag des rhythmischen
Laufes die Tonbewegung ordnen und zu Formen binden.

Zur Erlauterung des Gesagten dienen die folgenden Beispiele*). Im
erstensehen wirsechsAkkorde aus derGruppeA unsererAkkordtabelle.

*) Die Zeichnungen sollen ein ungefihres Bild des Spannungsverlaufes in den Notenbeispielen
geben, Bei den ungespannten Akkorden aus I treffen die UmriBlinien der Figur zusammen, der
Hohepunkt der Spannung ist durch die Stelle des weitesten Auseinanderstrebens angedeutet.
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Der erste und letzte Akkord sind als Angehorige der Abteilung I
die besten, befriedigendsten Klinge, zwischen ihnen streckt sich ein
harmonischer Ablauf, der iiber zwei Akkorde der Abteilung I2 nach
IIl2 im Werte absinkt und sich iiber Iz wieder zum SchluBakkord
erhebt. Es findet demnach vom ersten bis zum vierten Akkord eine
fortschreitende Anspannung des Klanges statt, die nachher wieder
gelockert wird. Das harmonische Gefille ist hier nicht sehr steil.
Die groBte Spanne liegt zwischen It und IIl2, zwischen ihnen sorgen
die I2-Akkorde fiir sanfte Uberginge. Es entsteht ein harmonisches
Crescendo und Diminuendo, das mit dem Wesen der in dieser Ver-
bindung titigen Klidnge unlésbar verbunden ist, dem der Spieler
nichts hinzufiigen noch abstreichen kann. Es unterscheidet sich hier-
durch vom rein dynamischen Zu- und Abnehmen, dessen Zumessung
stets im Machtbereiche des ausfiihrenden Spielers oder Singers liegt.

Die Gefallwirkung im nidchsten Beispiel zeigt weniger sanfte
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Zwischen erstem und zweitem Akkord liegt sozusagen eine tiefe
Kluft, der Abstieg ist sehr steil. Die scharfgespannten Klinge der
Untergruppe III geben dem harmonischen Verlauf von nun an das
Geprige, das Gefille zwischen ihnen selbst ist allerdings nicht sehr
stark, es pendelt zwischen Akkorden der Abteilungen IIl1 und IIle.
Unter ihnen ist der vierte Akkord der schirfstgespannte, da er
durch die kleine Sekunde (None) e!'—f?2 seine beiden Nachbarn iiber-
trumpft, die nur grofe Sekunden (oder kleine Septimen) aufweisen.
Zwischen vorletztem und letztem Akkord besteht wieder ein ziem-
lich groBer Héohenunterschied, dessen Uberwindung das Gefiihl
starker Entspannung hervorruft. Die nichsten beiden Beispiele
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enthalten als Verschirfung Klinge aus der Tritonusgruppe B, das
erste beschrinkt sich auf die harmlosen Akkorde aus der Unter-
gruppe II, das zweite benutzt die beiBenden Klinge der Unter-
gruppe IV. Die Anordnung des harmonischen Gefilles diirfte mit
Hilfe der Numerierung und der graphischen Darstellung des harmo-
nischen Spannungsverlaufes leicht zu erkennen sein.

Bei einiger Kenntnis der satztechnischen Handgriffe macht die
Einbeziehung der Gefillwerte in die Satzarbeit keine Schwierigkeit,
um so weniger als ja auch die Harmonielehre das Gefille beriick-
sichtigt, wenn auch in kleinstem AusmafBle: Die Gegeniiberstellung
von Akkordhauptlagen und Umkehrungen ist nichts anderes. Fiir
den Aufbau komplizierter Gefillstufen gibt sie jedoch keine An-
leitung, hier sind wir auf die genaue Kenntnis der Akkordwerte
angewiesen. Wer diese besitzt, kann die kiihnsten harmonischen
Spannungen und Verstrebungen herstellen, ohne sich auf die un-
sichere Arbeitsweise stindigen horenden Ausprobierens der Klinge
verlassen zu miissen, das mehr ein Raten versteckter Moglichkeiten
als schopferische Arbeit ist. Zu den von jeher erprobten Praktiken
harmonischer Arbeit,der Stimmfiihrung und der Herstellung tonaler
Zusammenhinge tritt somit noch die Einsetzung des harmonischen
Spannungsverlaufes als exakter, genau kontrollierbarer Arbeits-
vorgang. Da durch ihn die Planung und Ausfiihrung harmonischer
Anlagen an Genauigkeit gewinnt, kann der Tonsetzer die Mehr-
arbeit durch das erweiterte Material getrost in Kauf nehmen. Das
Geheimnis geschickter Gefillanordnung ist restlos mit unserer
Springwurzel, der Tabelle der Akkordwerte, zu lsen.
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Als einzige, die Kleinarbeit beriicksichtigende Regel ist zu
merken. daB die unbestimmbaren Akkorde der Untergruppen V
und VI eine gewisse Unsicherheit in harmonische Abliufe bringen.
Hat man Akkorde aus den anderen Untergruppen vor sich, so steht
man auf festem harmonischem Boden; verliBt man ihn, indem man
einen unbestimmbaren Akkord anwendet, so ist das wie ein Tritt
in schlammigen, nachgiebigen Boden. Im allgemeinen ist das Fort-
schreiten in einen solchen Akkord an eine Wertminderung und damit
an eine Spannungserhohung gebunden, wie unsere Akkordtabelle
zeigt. Manchmal wirkt sich aber die Unbestimmtheit der V- und VI-
Akkorde derart aus, daBl die ganze Verbindung das Gefiihl unsicheren
Wankens hervorruft. Das Ohr erkennt zwar noch die Verdanderung
von Wert und Spannung, es kann aber den Grad dieser Verdanderung
nicht eindeutig feststellen. Bei solchen Fortschreitungen ist also Vor-
sicht geboten. Ein einzelner Schritt ins Unsichere kann zur Abwechs-
lung sehr reizvoll sein, eine ausschlieBlich aus unbestimmbaren Akkor-
den bestehende Klangfolge hingegen wirkt immer iibel. Hier ist kein
Gefille mehr zu verspiiren, es ergibt sich vielmehr ein zielloses Ge-
woge, in welchem bei lingerer Dauer das Gehor bis zur physischen
Ubelkeit verwirrt werden kann. Als Gegengewicht fiir die stabilen,
wenig gespanntenKldnge der Untergruppe I 148t sich ein unbestimmter
Klang aus V oder VI gut verwenden, auch gegen die einfacheren Klinge
aus II kann er fast immer mit guter Wirkung aufgestellt werden. Will
man ihn aber gegen die scharfen Akkorde aus III oder IV setzen, so
ist Vorsicht geboten. Inmitten solcher Kldnge wirkt ein Akkord aus V
oder VI oft wie eine vollige Entgleisung, wie ein Umfallen des ganzen
Akkordgebdudes. Wahrscheinlich vertrigt die aus der Uberprofi-
lierung sich ergebende, trotz aller Klangschirfe vorhandene harmo-
nische Undeutlichkeit der III-—IV-Akkorde sich nicht mit der aus
dem Gegenteil, der verwaschenen, nichtssagenden Vieldeutigkeit
resultierenden Undeutlichkeit der V—VI-Klidnge. Verbindungen
dieser Art miissen also mit besonderer Sorgfalt ausgewogen werden,
wenn sie nicht aus dem Rahmen des iibrigen Harmonielaufes fallen
sollen.

Ich kann mir denken, daf} einem in den fritheren Harmonie-
anschauungen befangenen Leser die Berechnung des harmonischen
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Gefilles als iiberfliissige Belastung der Satzarbeit erscheinen mag;
es ist sogar nicht unwahrscheinlich, da ein anderer, mit den bisher
aufgefilhrten Neuerungen oder Erweiterungen einverstandener
Leser hier nur noch Tiiftelei statt folgerichtigen Denkens erkennen
will. Beide mogen sich durch einen Blick auf das folgende Beispiel
von der Notwendigkeit meiner Ausfiihrungen iiberzeugen.
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Die Harmonielehre weify aufler den beiden Eckakkorden keinen
dieser Klidnge einzuordnen. Sie gibt lediglich zu, dal das Beispiel
in ein leidliches C-dur eingebettet ist. Aber auch unsere Akkord-
grundtone sagen uns nichts weiter, als daB simtliche Akkorde den
Ton ¢ zum Grundton haben. Da sie trotzdem untereinander unihn-
lich sind, muf} durch einen erginzenden Gesichtspunkt die Betrach-
tung erweitert werden. Die reine Tonbewegung sagt nur, da} gegen
ein ruhig liegendes Mittelfeld zweier liegender Stimmen zwei ausein-
anderstrebende Linien gestellt sind (die obere in gekoppelter Quarten-
filhrung),die im vierten Akkord ihre weiteste riumliche Ausdehnung
erreichen. Aus der iibergeordneten Zweistimmigkeit ersehen wir, daf}
aus dem Einklang fortschreitend iiber die grofe Terz und die kleine
Sexte ebenfalls an vierter Stelle der gespannteste Klang, die kleine
Septime, steht und daf} nach der folgenden kleinen Terz der unbe-
stimmte Tritonusklang vor dem Schlufl noch einen Schufl weichlicher
Unsicherheitin den Ablauf bringt. Erstim harmonischen Gefélle haben
wir die Erklarung fiir die wechselnde harmonische Spannung der
auf ein und demselben Grundton ragenden Akkorde. Es zeigt sich
da, dafl nach einem schnellen Abstieg von Ii nach IIlz im dritten
Akkord eine nochmalige geringe Anspannung folgt, die auf dem
vierten Akkord (der keine kleine Sekunde enthilt) ein wenig ge-
lockert wird. Der Hohepunkt der harmonischen Spannung liegt im
vorletzten Akkord. Das harmonische Gefille nimmt also einen
ginzlich anders gearteten Verlauf als die Stimmfithrung und die
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iibergeordnete Zweistimmigkeit. In diesem einfachen Beispiel offen-
bart sich das verschrinkte Spiel der Bauelemente recht deutlich.
Ein harmonischer Ablauf mufl um so iiberzeugender, interessanter
und lustvoller wirken, je sorgfiltiger sie gegeneinander abge-
wogen sind. Der Zweck der Harmonieverbindungen, die Eindring-
lichkeit, mit der sie auf den Horer wirken sollen, wird stets den
Grad des Miteinander- oder Gegeneinanderstrebens der einzelnen
Elemente bestimmen miissen.

4

Bewegung in den Akkordverbindungen,
ausgedriickt in Grundtonschritten

Im harmonischen Gefille erkennen wir, wie sich die Akkorde als
klangliche Massen von bestimmter Gestalt und Dichte zueinander ver-
halten. Wir wissen, da3 die Akkordkorper durch das melodische Mittel
der Stimmfiihrung in gegenseitige Beziehung gesetzt werden. Esbedarf
keines Hinweises, dal in diesen Beziehungen auch der nebensich-
lichste Tonbestandteil nicht dem Zufall iiberlassen bleibt; der Ton-
setzer hat fiir jeden Ton und Akkord denjenigen Weg zu finden,
der zwischen dem von seiner Phantasie gewiinschten Plan und der
im Material liegenden Moglichkeit den praktischen Ausgleich bildet.
Zur schnellen Einschitzung von Akkordfolgen, ohne die ein ge-
wandtes Arbeiten nicht denkbar ist, wird jedoch eine Art abge-
kiirzter Rechnung angewandt, die den Wert einer Verbindung
erkennen lifit und uns iiber ihre Wegrichtung aufklirt (iiber die
das Gefille ja keine Auskunft gibt). Wir bedienen uns hierbei der
Grundtone aus den Akkorden, und zwar betrachten wir fiir unsere
Untersuchung vorerst die mengenmifig einfachste Grundtonstellung:
die aus nur zwei nebeneinanderstehenden Akkorden herausgezogenen
Grundtone. Diese beiden Grundtone haben,nachdem sie ihren Akkor-
den entzogen wurden, keinerlei Beziehung mehr zur Klangmenge, sie
sind T6éne wie zwei beliebige andere Tone ihrer Hohe ohne Akkord-
beziehung. Sie bilden wie diese ein Intervall und besitzen deshalb alle
Eigenschaften der Intervalle, wie wir sie im dritten Abschnitt kennen-
lernten. Ein Terzschritt ist hier wie dort harmonisch stark gebunden,
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in einem Sekundschritt kommt das melodische Element am klarsten
zum Ausdruck, und damit ersteht die ganze Wertreihe der Inter-
valle nochmals vor uns. Diese aus den Akkorden herausgezogenen
und nebeneinandergestellten Grundtéone sind ein verliBliches MaB fiir
den Wert einer Akkordverbindung, das wir ebensogut bei der Ana-
lyse schon vorhandener Verbindungen wie bei der Zusammenstellung
neuer Klangfolgen verwenden konnen.

Betrachten wir die Akkordverbindungen innerhalb der Gruppe A,
die wegen ihrer harmonischen Selbstindigkeit und Treffsicher-
heit das Gesagte am besten erldutern. Die einfachsten Verbindungen
lassen sich mit dem Klangvorrat der Untergruppe I erzielen. Im
folgenden Beispiel sehen wir die Grundtone zweier Akkorde erst
im Quintabstand, dann im Verhiltnis der Quarte und so fort bis zur
groBen Septime (kleinen Untersekunde) stehen.

Eine Verbindung, die auf einem Quintschritt ihrer Grundtone auf-
gebaut ist, hat natiirlich ein festeres Fundament als die auf einer
kleinen Sexte stehende, sie ist die wertvollste aller Akkordfolgen.
Bleiben in einer Verbindung die Akkordwerte unverindert (was
ja bei der Zugehorigkeit zu gleichen Untergruppen der Fall ist), so
folgt der auf dem Quintschritt der Grundtone stehenden Verbin-
dung diejenige im Werte, deren Grundtone einen Quartschritt
machen. Dann folgen nach bekannter Weise die auf Terz- und Sext-
schritten stehenden Akkordverbindungen, in deren klanglichem Ge-
samtgeschehen sich die Weichheit der Grundtonschritte nicht nur
wiederholt, sondern durch die in Bewegung gesetzte Tonmenge der
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Akkorde sogar vervielfacht. Auch die melodische Fortschreitung der
Sekundschritte zeigt sich auf die gleiche Weise in der Akkordfort-
schreitung verstiarkt. Die mit den Intervallwerten der Reihe 2 ge-
machten Erfahrungen lehren uns, daf} die auf dem Tritonusschritt der
Grundtone sich aufbauende Akkordfolge den geringsten Wert hat.
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Das Wesen der Grundtonverrechnung diirfte schon nach diesen
wenigen Beispielen klar sein. Sie nimmt, grob gesehen, im Reiche
derTone eine dhnliche Stelle ein wie im Zahlenreiche die Logarithmen:
Man rechnet mit kleinen Exponenten, deren Potenzen den eigent-
lichen gesuchten Wert darstellen. Die gehduften Melodieschritte der
Akkordfolgen als multiplizierte melodische Spannung lassen sich in
die harmlose Addition und Subtraktion einzelner aufeinanderfolgen-
der Tone zuriickfithren. Abgesehen von der zahlenmiBigen Begrenzt-
heit des Tonmaterials hat die Grundtonverrechnung der Logarith-
menrechnung gegeniiber den Nachteil, dal die Akkordsummen,
welche von einem einzelnen Tone dargestellt werden, in ihrer Zu-
sammensetzung nicht genau feststehen: Uber ein und demselben
Grundton konnen sich die verschiedenartigsten Akkordgebilde auf-
richten. Hier schafft die Berechnung der iibergeordneten Zwei-
stimmigkeit und des harmonischen Gefilles die unerliBliche Ein-
deutigkeit.

Die Aufdringlichkeit des Tritonus beeinfluBt nicht nur den Einzel-
akkord, sie zieht nicht nur die Akkordgrundtone in Mitleidenschaft;
auch in die gegeneinandergestellten Tonsummen aufeinanderfolgen-

der Akkorde mengt sie sich. Verbindungen wie die folgenden und
dhnliche.

behalten selbst bei geschmeidigster Stimmfiihrung eine gewisse
Sperrigkeit, weil der Tritonus wie ein querliegender Block in sie
eingekeilt ist. Danach ist verstindlich, dal die bekannte Folge des
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Tonika- und Dominantdreiklangs befriedigt, wenn die Dominante
als Durdreiklang auftritt, dal aber, wenn sie als Molldreiklang
gegen die Durtonika steht, der zwischen den Terzen beider Akkorde
sich querstellende Tritonus die Verbindung weniger glatt erschei-
nen lifit.

0
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In den Verbindungen Molltonika-Durdominante und Molltonika-
Molldominante (wohlgemerkt immer nur mit Akkorden der Unter-
gruppe I dargestellt) bildet sich nirgends ein Tritonus. Das strikte
Gegenteil der sperrigen Verbindungen mit eingekeiltem Tritonus ist
die Fortschreitung aller Akkordtone in kleinen Sekunden. Durch diese
chromatische Fiithrung werden die denkbar fliissigsten Verbindungen
erzielt, sie macht wie durch einen Zauberspruch jede erdenkliche
Folge von Akkorden brauchbar. Durch die gemeinsame Riickung
aller Stimmen, die iiberall die gleiche Entfernung betrigt, tritt der
melodische Schritt der kleinen Sekunde so sehr in den Vorder-
grund, daB iiber der Teilnahme, die das Ohr diesem Vorgang ent-
gegenbringt, der in der Fortschreitung der Akkordgrundtone
sich zeigende Harmonieschritt im Schatten bleibt. Eine solche
Universalverbindung 16t sich wegen ihrer auffallend weichen,
schiebenden Wirkung nicht iiberall anbringen, insbesondere ist sie
in einer Satzweise fehl am Platz, die sich auch sonst der Chromatik
nur in bescheidenstem Mafle bedient. Ihre Treffsicherheit 1dBt nach,
sobald sich nicht alle Stimmen einer Verbindung an der chromati-
schen Riickung beteiligen. Immerhin arbeitet aber auch bei nur teil-
weiser Halbtonfithrung der Stimmen die Chromatik so stark, daf}
damit Verbindungen geschmeidig gemacht werden konnen, die sich
nach Akkordlage und Umgebung sonst recht schwer behandeln lassen
wiirden. Hieraus erklirt es sich, dal im Beispiel 81 die Verbin-
dungen b und d weicher sind als die iibrigen: Sie enthalten je zwei
Halbtonschritte. In diesen Verbindungen wird durch die Chromatik
die Auffilligkeit des Tritonus gemildert; wir erfahren hier nochmals
in einem Bezirke kleinster Klangbeziehungen, was wir im Beispiel 78
beobachteten, wo die mangelnde Grundtonfortschreitung durch das
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ausgeprigte harmonische Gefille ausgeglichen wurde: Die in der
Harmonik tidtigen Energien konnen derart gegeneinander ausge-
spielt werden, dal die Schirfen des einen Elements durch die Weich-
heit eines anderen gemildert, seine Schwichen durch dessen iiber-
schiissige Kraft ausgeglichen erscheinen.

In den abgerundeten, wenig angespannten Verbindungen zwischen
Akkorden der Untergruppe I wird sich ein derartiger Ausgleich der
Krifte wegen der einheitlichen Beschaffenheit des Materials nur in
beschrinktem Umfange vornehmen lassen; hervorstechende Bedeu-
tung bekommt er jedoch mit der Einbeziehung der scharfen Kldnge
aus der Untergruppe IIl. Ihre betonte Eigenwilligkeit, die sich aus
ihrem Gehalt an Sekunden und Septimen ergibt, verlangt im Satz
erhohte Beachtung. Da es nicht immer angebracht erscheint, diese
Akkorde in voller Schirfe sich auswirken zu lassen, konnen sie durch
weiche Grundtonfiihrung, durch ein flaches Gefélle und durch eine
sanfte iibergeordnete Zweistimmigkeit leicht ihrer Umgebung an-
gepalit werden.

Fiir die Grundtonberechnung ist es gleichgiiltig, in welcher Oktav-
hohe die Grundtone zu finden sind. Der Unterschied in der Hohen-
lage ist zwar ausschlaggebend fiir das Gefille, die Grundtonberech-
nung verrichtet hier aber grobe Arbeit: Sie verlegt alle Grundtone
moglichst in ein und dieselbe Oktave, so dal nur kleine Spriinge
entstehen.

Mit Hilfe der Grundtonberechnung, des Gefilles und der iiber-
geordneten Zweistimmigkeit lassen sich nunmehr alle Verbindungen
von Akkorden innerhalb und zwischen den Untergruppen I und III
leicht ausfiithren. Gebilde, deren Widerspenstigkeit sich sonst nur
schwer einer Behandlung fiigte, deren giinstigste Einfiigung von
jeher nur durch stindiges Ausprobieren oder durch willkiirliche
Schritte zu erreichen war, unterwerfen sich jetzt willig dem Zwange
genauer Berechnung und leisten keinen stirkeren Widerstand als
ihre sanfteren Kameraden aus der Untergruppe I.

Eine Folge, deren einer Akkord aus den Untergruppen I oder III
stammt, deren anderer in V beheimatet ist, bietet wegen der Grund-
tonlosigkeit des unbestimmbaren V-Klanges eine gewisse Schwierig-
keit. Da jeder seiner drei Tone stellvertretender Grundton sein kann,
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hat man die Wahl, welchen von ihnen man mit dem Grundton des an-
deren Akkords verbinden will. Im allgemeinen wird man denjenigen
wihlen, der zu den Akkordgrundténen seiner Umgebung im giinstig-
sten Verhiltnis steht. Diese Freiheit sieht nach Willkiir aus; daB
sie es nicht ist, wird sich bei der Untersuchung umfangreicherer
Akkordfolgen zeigen. Der Eindruck der Willkiir muf8 sich noch
steigern, wenn Akkorde der Untergruppe V miteinander verbunden
werden. Hier hat man die Auswahl zwischen sechs stellvertretenden
Grundtonen und damit véllige Freiheit, den Schritt von Grundton zu
Grundtonsozulegen, wie man ihn fiirzweckmiBigerachtet. IngroBeren
Zusammenhingen schrumpft die Zahl guter Grundtonschritte jedoch
sehr zusammen, so daB nach Wert und Zweck der Akkordfolgen sich
leicht die geeignete Moglichkeit herausfinden laft. Der Reiz dieser
Akkorde, ihre harmonische Unbestimmtheit, bleibt bei dieser Be-
handlungsweise vollig gewahrt, sie behalten innerhalb des Akkord-
gewebes ihre Stellung als schillernde Flecken von unbestimmter
Form und Farbe, und doch konnen sie dem ordnenden Zugriff
nicht mehr entschliipfen. Sie werden vorsichtig erfat und wenig-
stens so weit festgelegt, daB sie sich der Form anpassen, die
zwischen den festgestalteten Klingen ihrer Umgebung ausgespart
bleibt.

5
Verbindungen mit Tritonusakkorden

Durch die Einbeziehung von Akkorden aus der Gruppe B ver-
mehrt sich die Zahl der Verbindungsméglichkeiten ins Ungeheure.
Die selbstindigen Klinge der Gruppe A werden bei Verbindungen
mit Akkorden aus der Gruppe B durch den nach Auflésung dréngen-
den Tritonus, der jedem Klang der Gruppe B sein auffilliges Ge-
prige gibt, in Kraftfelder der Anziehung gestellt, in denen sie je
nach ihrer Struktur verschiedenstarken Widerstand leisten: Sooft
auf einen Tritonusakkord ein Klang aus der A-Gruppe folgt, erfihrt
der Tritonus seine Auflésung, wobei die reinen Klinge aus I sich
willig der Anziehung hingeben und nach der starken Spannung das
Gefiihl vollstindiger Beruhigung hervorrufen; die auf B-Akkorde
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folgenden Akkorde der Untergruppe III losen zwar auch den Tri-
tonusklang auf, ihrer kriftigen (wenn auch tritonusfreien) Eigen-
spannung wegen ist diese Auflosung jedoch nur unvollkommen; auch
die Verbindung eines Tritonusklanges mit einem Akkord aus V
kann, da im Augenblick der Entspannung zugleich das Gefiihl har-
monischer Unsicherheit auftritt, nur miflig befriedigen. Die umge-
kehrt verlaufenden Harmonieschritte — von einem Akkord aus A
zu einem Tritonusklang — pressen den Klang aus der Ruhe in die
Spannung, wobei das Gefiihl der Spannung um so stirker wird, je
komplizierter der zweite Akkord ist.

Um eine Kontrolle iiber Art und Wert all dieser Verbindungen
zu haben, vergleichen wir wie bei den schon besprochenen Akkord-
folgen der A-Gruppe ihre beiden Grundténe, die uns auch hier wie-
der ein verkleinertes, leicht zu handhabendes Abbild des Harmonie-
verlaufs bieten. Durch die Tritonusauflosung, die ja auch kon-
trolliert werden muf}, wenn wir die Verbindung genau untersuchen
wollen, sind wir jedoch gezwungen, unsere Rechnung zu erweitern;
wir bedienen uns hierzu der frither erwihnten Fiihrungstone. Bei
allen Verbindungen eines B-Akkordes mit einem aus der Gruppe A
mul} sich der Fiihrungston des B-Klanges mit einem guten Inter-
vallschritt in den Grundton des Akkordes aus der A-Gruppe fiihren
lassen, wenn die Auflosung befriedigen soll. Die einfachsten Auf-
losungen ergeben sich, wenn diese Fiihrung als Sekundschritt erfolgt
oder wenn der Fiithrungston mit dem Grundton des Auflosungs-
akkordes identisch ist. Im zweiten Falle ist der Spannungsunter-
schied beider Akkorde nur gering, da das Verbleiben eines wichtigen
Akkordtones in der Ruhe unmoglich eindrucksvoller sein kann als
der Sekundschritt. Wie in allen bisherigen, auf der Wertabstufung
der Intervalle beruhenden Entscheidungen werden auch durch die
Berechnung der Fiihrungstone keineswegs irgendwelch: Akkord-
verbindungen als unbrauchbar gebrandmarkt; durch die Fest-
stellung, daB diejenigen Verbindungen von Tritonusakkorden, deren
Fiihrungston einen guten Schritt zum Grundton des Auflésungs-
akkordes tut, den Vorzug vor solchen mit schlechteren Schritten
haben (wobei das Urteil iiber ,gut* und ,schlecht sich immer
wieder auf die Intervallwerte der Reihe 2 stiitzt), wird der Ton-
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setzer jedoch auch bei diesen oft recht unbequemen Akkorden in
die Lage versetzt, den fiir seine Zwecke geeigneten Klang mit un-
fehlbarer Sicherheit an die richtige Stelle zu bringen.

Die folgenden Notenbeispiele zeigen die Anwendung der Fiih-
rungstonberechnung.

o = Grundtone, e = Fiihrungstsne und ihre Auflésung, J= Tz\itonn;
b c
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Im Beispiel 83 sehen wir Verbindungen von II nach I; die enharmo-
nische Verwechslung der Fiihrungs- und Grundténe in d, f und g
diirfte nach dem friilher Gesagten hochstens noch bei Recht-
schreibungsfanatikern auf Widerstand stoBen. Alle diese einfachen
Verbindungen lassen sich auch ohne Fiihrungstonberechnung, nur
mit Hilfe des Grundtonvergleiches, einwandfrei herstellen. Bei den
nunmehr folgenden Beispielen (Verbindungen zwischen II und III)
ist jedoch ohne die bewuBte Behandlung der Fiihrungstone kein
treffendes Urteil iiber den Wert der Verbindung zu fillen.
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In ¢ und d machen die Grundténe einen Tritonusschritt; beim Durch-
spielen wird man bemerken, daf} ¢ ganz befriedigend klingt, d aber
weniger iiberzeugt. Das liegt an der durchweg chromatischen Fiih-
rung in ¢, die durch den liegenbleibenden Ton h noch unterstiitzt
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wird, wihrend durch die Ganztonschritte in d der Tritonus in der
Grundtonbeziehung voll zur Geltung kommt.
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Im 85. Beispiel sind die Tritonusakkorde aus II mit den unbestimm-
ten Klidngen aus V verbunden. Die Annahme verschiedener Grund-
tonvertreter ergibt auch fiir den Fiihrungston je drei mogliche Wege.
Die komplizierteren Verbindungen, deren Ausgangsakkord ein
Klang der Untergruppe IV ist, sehen wir in den niichsten Beispielen
(IV—I in 86, IV—III in 87, IV—YV in 88).
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Die Verbindungen mit den unbestimmten Klingen aus V kénnen
sich wie immer beliebiger Grundtonvertreter bedienen. In 88a ist
durch den Grundtonschritt fis-e der Tritonusschritt fis-c vermieden,
allerdings ist der Tritonus noch immer im Schritt des Fiihrungs-
tones (ais-e) enthalten; die Grundtonfiihrung fis-gis ergibt fiir beide
Fiihrungen einen giinstigen Schritt, sie ist also als die beste anzu-
sehen. Es ist fast unméglich, die Verbindung der sehr scharfen Klinge
aus IV mit dem iibermiBigen Dreiklang oder dem Quartenakkord
aus V einwandfrei zu beurteilen, wenn nichts weiter als eben diese
beiden Akkorde vorhanden sind. Erst aus dem groBeren harmoni-
schen Zusammenhang 148t sich der Wert solcher Verbindung er-
kennen.
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Folgen mehrere Akkorde aus der Gruppe B aufeinander, so bleibt
der Tritonus unaufgeldst. An seine Stelle tritt in den folgenden
Akkorden immer wieder ein neuer Tritonus, der den Klang in #hn-
licher, wenn auch anders gelagerter Spannung erhilt. Die fiir den
musikalischen Aufbau unerliBliche Folge von Spannung und Nach-
lassen kann innerhalb solcher Akkordfolgen durch das harmonische
Gefille oder durch die Verwandtschaftsheziehung erzeugt werden.
Erst wenn schlieBlich wieder ein Akkord aus der Gruppe A eintritt,
erfolgt die Auflosung des Tritonus auf die vorher beschriebene Art.
Die Verbindungen von Akkorden innerhalb der Gruppe B werden,
was die Grundtone betrifft, behandelt wie die friiher geschilderten
Akkordfolgen. Der Fiihrungston des Tritonus im ersten Akkord
geht zum Fiihrungston des zweiten. Der Schritt, der solcherart zu-
stande kommt, ist seinem Intervallwert nach wiederum ein Wert-
maBstab fiir die Verbindung, allerdings erst in zweiter Linie, da
der Grundtonschritt auch hier wichtiger ist. Obwohl der Grundton-
schritt wie der Schritt der Fiihrungstone den Wert haben sollen,
welcher dem Ausdruckswert der Verbindung angemessen ist, so sind
doch beide Fiihrungen nur in bezug auf den zweistimmigen Zusam-
menklang iiber jedem einzelnen der Grundtone abhingig vonein-
ander. Die beiden Linien des Grundton- und des Fiihrungstonlaufes
brauchen keinen regelrechten zweistimmigen Satz zu bilden. Liuft jede
der Linien in sich folgerichtig und bilden sie auf jedem Punkte ihres
Zusammentreffens einen gut kontrollierbaren und verstindlichen
Zusammenklang, so ist es gleichgiiltig, ob sie nach den Regeln einer
guten Zweistimmigkeit verlaufen oder sich in iiblen Satzfehlern er-
gehen; erst bei der Auflésung in einen Akkord aus A muB durch den
Schritt beider Fiihrungen in den Grundton das Gleichgewicht wieder
hergestellt werden.
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Die Akkorde aus der Untergruppe II, auch manche aus IV zeigen
eine Eigenart. Bei einer Folge von zweien solcher Tritonusakkorde,
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deren Grundtone unter sich wiederum im Tritonusverhiltnis stehen,
spannt sich auch zwischen beiden Fiihrungstonen ein Tritonus, auch
ist der in den ersten Akkord eingebettete Tritonus im zweiten ent-
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Durch diese allseitige Tritonusverkettung hingen beide Akkorde so
eng zusammen, daf} sie fast wie die Brechung eines einzigen Klanges
wirken; sie leisten also gute Dienste, wenn eine enge, aber tretzdem
angespannte Verbindung gebraucht wird, sind aber vollig falsch am
Platz, wenn zwischen den Akkorden eine starke Stufenfortschrei-
tung stattfinden soll.

Verbindungen innerhalb II oder IV oder solche von II nach IV

sind nach der gegebenen Anweisung leicht zu bewerten.

halten. — o f

Fiihrt der Weg von einem Akkord aus II oder IV zu einem aus VI,
so geht der Grundton des ersten Akkordes zu dem am bequemsten
liegenden Ton des unbestimmten Akkordes aus VI, wie wir es schon
von den frither genannten Folgen von A nach VI wissen.
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Auch der Fiihrungston des ersten Akkordes geht zu einem be-
liebigen Ton des unbestimmbaren Akkordes, sei es nun derselbe,
der vom Grundtonschritt erreicht wurde oder ein anderer. Auch
hier hat man nur bei der aus dem Zusammenhang gerissenen Auf-
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einanderfolge von zwei Akkorden vollig freie Wahl des Weges;
steht der Akkord aus der Abteilung VI aber zwischen anderen
Kldngen, so lassen die ihn einschlieBenden Akkorde nicht viele Mog-
lichkeiten offen, sei es daf} die Fiihrungstone des vorangehenden
und des folgenden Akkordes nach einem passenden Mittelglied ver-
langen, oder daf} ein folgender Akkord aus A im Zusammentreffen
beider Fithrungen auf dem Grundton ebenfalls einen Grenzpunkt
darstellt, der auch auf moglichst glattem Wege vom letzten festen
Fiihrungston iiber den angenommenen Fiihrungston des unbe-
stimmten Akkords erreicht werden soll. Bei Verbindungen inner-
halb der Abteilung VI geniigt die Verrechnung der stellvertretenden
Grundtone.

6

Verwandtschaftsbeziehung
Bildung tonaler Kreise

Es bleibt nunmehr noch die letzte der Energien, die in Akkord-
verbindungen wirksam sind, zu untersuchen: die harmonische Ver-
wandtschaftsbeziehung. Auch zu ihrer Erkundung kénnen wir uns
des abgekiirzten Rechenverfahrens bedienen, das uns bei der Fest-
stellung des harmonischen Gefilles schon so gute Dienste geleistet
hat: Wir ziehen abermals die Grundtone aus den Akkorden heraus
und arbeiten mit ihnen statt mit der gesamten Akkordlast.

Horen wir die drei Tone c—e—g so nacheinander gesungen oder
gespielt, da jedem von ihnen die gleiche Zeitdauer zukommt,
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so faBt sie das Ohr als den zerlegten Cdur-Dreiklang auf; jedesmal
empfindet es das c¢ als den Hauptton der Gruppe, dem die an-
deren beiden als Trabanten folgen. Auch bei einer anderen
Reihenfolge der drei Tone nimmt das ¢ die wichtigste Stelle ein.
Wir wissen, woran das liegt: Nach den Intervallwerten der
Reihe 2 hat die in den drei Tonen enhaltene Quinte c—g
groBere Kraft als die beiden Terzen c—e und e—g, und da ihr
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unterer Ton ¢ der Grundton des Quintintervalls ist, beherrscht er
die ganze Gruppe und wird so zum Mittelpunkt des tonalen Kreises,
den die drei Tone bilden, er ist seine T'onika. Bilden drei Akkord-
grundtone einen zerlegten Akkord aus der Untergruppe I oder II,
so ist dessen Grundton die Tonika der Tonfolge.
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Allerdings kann durch rhythmische Einfliisse das Verhilinis derart
verschoben werden, dal durch die Stellung auf dem wertvollsten,
betonten Taktteil oder durch iiberragenden Notenwert ein anderer
Ton zur Tonika gemacht wird als der, welcher durch den reinen Inter-
vallwert dazu bestimmt ist. Das zeigt sich schon in den melodischen
Folgen einzelner Tone, die keinen Akkordiiberbau aufweisen und
infolge ihrer vorwiegend linearen Bedeutung dem Taktrhythmus
und dem Zeitwert noch einigen Widerstand entgegenzusetzen ver-
mogen. In einer so ausgesprochen akkordischen Tonfolge wie c—e—¢g
wird zwar trotz schiarfster melodischer Herausarbeitung und trotz
hervorragender Stellung oder lingerem Zeitwerte des e oder g das
¢ seinen beherrschenden Posten behaupten; bei melodischen Ton-
folgen aber, die keine so starke harmonische Bindung zeigen, z. B.
c—f—e, ist Zeitwert und Stellung im Takt fiir die Bestimmung der
Tonika ausschlaggebend: Erst der betonte Taktteil, die lingste Note
oder der SchluBton sagen uns, welcher Ton als Hauptton der Gruppe
zu gelten hat. Bauen sich aber iiber den Grundténen Akkorde auf, so
konnen sich wegen des Gewichtes der Tonmasse die Intervallbezie-
hungen der Grundtone noch weniger frei auswirken; sie werden von
Zeitwert und Taktstellung noch leichter durchkreuzt als die melo-
dischen Tonverbindungen ohne dariiberliegende Akkorde, ihre Selb-
stindigkeit ist also um einiges geringer zu werten. Von Bedeutung
fiir die Tonikabhestimmung ist neben der Intervallbeziehung und der
rhythmischen Stellung auch der Gefallwert der iiber den Grundténen
errichteten Akkorde. Ein Akkord aus der Untergruppe I wird
immer das Bestreben zeigen, gegen minderwertigere Akkorde
sich als tonales Zentrum durchzusetzen und dadurch manchmal in
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gelinden Widerspruch mit den Harmoniewerten der Grundton-
gruppen kommen. Das geschickte Ausspielen aller dieser Krifte
ergibt schon in kleinstem Umkreise reiche tonale Moglichkeiten.

Ist in einer Grundtonfolge ein gebrochener Akkord zu erblicken,
der aus den Untergruppen III oder IV stammt, so unterliegt er, da
er in sich nicht die harmonische Geschlossenheit der reinen Drei-
kldange tragt, unverhiltnismaBig leicht den Einfliissen des Rhythmus
und des Gefilles. Haben seine Tone ein und denselben Zeitwert
ohne besondere Taktbetonung, so ist als Tonika wieder der
Grundton des besten Intervalls der Gruppe anzusehen. Dasselbe
gilt auch fiir Gruppen, die sich wegen ihrer ausgesprochen melo-
dischen Anlage kaum akkordisch auffassen lassen. Grundtongruppen,
die einen gebrochenen Akkord aus V oder VI darstellen, werden
in fast allen Fillen durch den Rhythmus oder das Gefille so in
einen tonalen Zusammenhang gespannt, dafl die in ihnen liegende
Unbestimmtheit tiberwunden wird.

Da pach unserer Akkordtabelle jede beliebige Gruppe aufeinan-
derfolgender Tone als Akkord angesehen werden kann, in den
Grundtonfolgen aber offenbar nicht jede in den Akkordgruppen III
oder IV mogliche Tongruppe als gebrochener Akkord gewertet wird,
ist die Grenze zwischen den Grundtongruppen, die noch als Akkord
gelten diirfen, und den iibrigen nicht einwandfrei festzulegen. Im
allgemeinen geht in der Grundtonbrechung das Gefiihl fiir den
Akkordzusammenhang nicht viel iiber den Dreiklang hinaus. Kleine
Zutaten, wie Nebentone oder Durchginge, werden noch in eine Drei-
klangsbrechung hineingerechnet, bei komplizierteren Grundton-
‘gruppen tritt jedoch eine Zerlegung in Teilstiicke ein, die fiir sich
durch ihren Gehalt an Terzen oder Quinten die Dreiklangsdhnlich-
keit aufweisen, welche der ganzen Gruppe fehlt.

Eine Akkordverbindung, die iiber ihren Grundtonen Klidnge aus
der Gruppe A trigt, mufl aus mindestens drei Gliedern bestehen,
wenn sie eine tonale Einheit darstellen soll. Aus einer Folge von nur
zwei Grundtonen 148t sich die tonale Zugehorigkeit noch nicht ein-
deutig erkennen, denn das Intervall, das sich schon aus zwei neben-
einanderstehenden Grundiénen ergibt, hat ja wieder einen eigenen
Grundton, der bei oberflichlicherem Hinsehen als Zentralton der
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tonalen Gruppe gelten konnte. Die Tonmenge der Akkorde verlangt
aber nach einem deutlicheren Entscheid, sie gibt sich mit der ein-
maligen Bestitigung des Zentraltones durch einen zweiten Ton nicht
zufrieden. So kommt es, dal erst das Widerlager zweier anderer
Tone, die Unterstiitzung von zwei Seiten den Hauptton des tonalen
Kreises unverriickbar in den Mittelpunkt des Geschehens stellt.

Eine hervorragende Stellung unter den Akkorden nimmt ihr Ziel,
der SchluBakkord, ein (siche das folgende Kapitel iiber die Kadenz).
Er als das Ende eines harmonischen Weges nimmt die Aufmerksam-
keit des Horers so sehr in Anspruch, dal er stets als einer der
wichtigsten Akkorde einer Gruppe angesehen wird, selbst wenn ihm
nach seiner Struktur und seiner Grundtonstellung im tonalen Kreise
ein minderer Wert eignet. Hat er den gleichen Gruppenwert wie
die vorhergehenden Akkorde, so dringt ihn die Stellung am Ziel,
sich als ihr Beherrscher aufzuspielen. Ist er minderwertiger, gelingt
ihm das zwar nicht ganz, immerhin gewinnt er doch so an Wert, daf3
eine an sich feststehende Tonalitdt dadurch leicht ins Schwanken
geraten kann. Fiir die Grundtonberechnung heifit das, dal die nor-
malen Intervallwerte in den aufeinanderfolgenden Akkordgrund-
tonen ein wenig zugunsten des letzten Tones ihrer Folge verindert
werden. Es sind hier wieder die schwicheren Intervallumkehrungen
(Quarte, Sexte), die nur geringen Widerstand leisten:

ho o o ba

tonales Zentrum: d d c c

finden sich Grundtonfolgen wie die vorstehenden, so verliert durch
die iiberwiegende Bedeutung des AbschluBtones das Vorangehende
so an Wert, da} in den beiden ersten Formen des Beispiels 94a das
f, dem als Grundton einer Quarte eigentlich der Vorrang gebiihrte,
seine tonal beherrschende Stelle an das d abtritt. Ebenso verliert
das a der beiden letzten Formen seine Rechte an das ¢: Der Grund-
ton der an sich giinstigsten Intervalle (Quarte, kleine Sexte) kann
gegen die SchluBBkraft des letzten Tones nicht aufkommen.

Die Akkorde aus der Gruppe B verhalten sich anders als die-
jenigen aus A. Zur Erzeugung des Gefiihles tonaler Beziehung
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bedarf es bei ihnen nicht des Zusammenwirkens mehrerer Akkorde,
es tritt schon beim Erklingen eines einzigen von ihnen auf. Der
Tritonus, den sie enthalten, zwingt durch seinen Trieb nach Auf-
l6sung das Gehor zur Annahme eines ergianzenden Folgeakkords.
Obwohl das Ohr willig diese Arbeit leistet, kennt es jedoch nicht die
Richtung, in welcher die Auflosung des Tritonus erfolgen wird. Das
beim Erklingen eines einzigen Tritonusakkords auftretende Gefiihl
tonaler Bindung geniigt also wohl zur Feststellung des Vorhanden-
seins einer Tonalitdt, das tonale Zentrum ist jedoch noch nicht er-
kennbar. Erst nach erfolgter Auflésung des Tritonus kann festge-
stellt werden, welcher Akkordgrundton tonales Zentrum ist.

eJ
tonales Zentrum: ¢ fis dis

Folgt auf einen Akkord aus der Gruppe B ein solcher aus A, so
ist der Grundton des zweiten der tonale Hauptton. Daraus ergibt
sich, daB bei einer Folge mehrerer Tritonusakkorde die tonale Zu-
gehorigkeit erst festgestellt werden kann, wenn endlich ein Auf-
I6sungsakkord auftritt. Tritt ein Auflosungsakkord iiberhaupt nicht
auf, so diirfen innerhalb der gesamten Akkordgruppe aus B die
Grundtone so verrechnet werden, als hitte man lauter A-Akkorde
vor sich.

w\,
tonales Zentrum: Gis

Die fortgesetzte Tritonusspannung stumpft den Horer so ab, daBl
er sie kaum noch bemerkt und das Auflosungsbediirfnis iibersieht,
solange die Auflésung ginzlich vermieden wird. In solchem Falle
dient das in den herausgelosten Akkordgrundtonen enthaltene beste
Intervall wieder zur Berechnung: Sein Grundton ist der Zentralton
des tonalen Kreises, sofern nicht der Schlufiton der Gruppe ihm diese
Stellung streitig macht. Handelt es sich ausschlieBlich um Akkorde
aus II, so steht dieser Zentralton nicht auf sehr kriftigen Fiiflen,
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die mit den Tritoni verbundene Dominantwirkung li6t das End-
ergebnis nicht als befriedigenden Abschlufl gelten.

Es wirkt ebenfalls dominantisch, deshalb ist bei einer Folge von
II-Akkorden ohne Auflosung der tonale Zentralton als Dominante
einer unter ihm liegenden Tonika anzusehen. Diese nicht auftre-
tende Tonika liegt eine Quinte tiefer als er selbst, weil der im ab-
schlieBenden II-Akkord liegende Tritonus, der ja seinen Weg in
eine Auflésung nicht findet, sich am natiirlichsten in dasjenige Inter-
vall auflésen lieBe, dessen Grundton eben die tiefere Quinte des
letzten Akkordtones ist. Akkordfolgen, die ausschlieflich aus IV-
Klingen bestehen, verlangen diese Riicksicht nicht; treten sie ohne
anschlieBende Auflosung reihenweise auf, so konnen die Grundtone
ohne Bezugnahme auf eine tiefere Tonika verrechnet werden. Die
Akkorde aus V und VI werden nach Festsetzung ihres Grundtones
so behandelt wie die Akkorde mit ohnehin festliegendem Grundton
aus A oder B; setzt sich eine lingere Verbindung ausschlieBlich aus
ihnen zusammen (was in der Praxis wohl kaum vorkommen kann),
so liBt sich keine Tonika festsetzen, die tonale Zugehorigkeit der
Verbindung bleibt unbestimmt.
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Wieviel Akkorde sind zur Herstellung

Wie ist dessen Tonika zu bestimmen?

eines tonalen Zentrums notig?

A Klinge ohne Tritonus | B Klinge mit Tritonus

I | ]
3 Akkorde 2 Akkorde
2 Akkorde Letzter einer Gruppe
TONIKA: TONIKA: Der Grundton || von Akkordgrundto-
Hauptton der aus den || \des Aufldsungsakkords |l nen gilt als Dominante
Akkordgrundtonen einer um eine Quinte
gebildeten Gruppe tieferen TONIKA
—
2
o
oz
e E o
=3
=
®
I
\/7
3 Akkorde 2 Akkorde
2 Akkorde
TONIKA: TONIKA: Der Grundton TONIKA:
wie bei I des Auflosungsakkords wie bei I

V Nach Festsetzung des Grundtons
in Verbindungen wie I zu behandeln

TONIKA:
unbestimmbar

VI Nach Festsetzung des Grundtons
in Verbindungen wie II zu behandeln

TONIKA:
unbestimmbar

Die Einteilung dieser Tabelle entspricht der Haupttabelle am Schlusse des Buches. Doppelt um-
rahmt:Verbindungen innerhalb einer Untergruppe. Pfeile : Verbindungen zwischen 2 Untergruppen.
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7
Kadenz

Die geschilderte Art des tonalen Zusammenschlusses ist infolge
ihres fast ausschlieBlich harmonischen Gehalts und der Kiirze ihres
Weges so hochkonzentriert, daB ihr Auftreten im Verlaufe musi-
kalischen Geschehens an besondere Bedingungen gekniipft ist. Das
Gefiihl, einem verniinftig geplanten und gestalteten Verlaufe gegen-
iiberzustehen, kommt im allgemeinen erst dann zustande, wenn reich-
lich bemessene melodische Zutaten eine solche Grundtonfolge tonalen
Kurzschlusses ausschmiicken; wenn harmonische Zufiigungen, ihnen
bei- oder untergeordnet und auf lingere Strecken verteilt; die schroffe
Zweckform unbeirrter und unbehinderter Zielstrebigkeit ausbreiten
und glitten. In einem Falle leistet jedoch die auf kiirzesten Raum zu-
sammengedringte, tonal festgelegte Akkordgruppe dem Komponisten
treffliche Dienste, ja sie ist ihm unentbehrlich, wenn er sein Werk
iibersichtlich gliedern will: in der Kadenz. Kadenzen sind Akkord-
verbindungen mit starker SchluBwirkung, in manchen Kompositions-
stilen sogar ausgesprochene SchluBformeln, die sich zwar wie alle
Akkordfolgen aus rhythmischen, melodischen und harmonischen
Elementen zusammensetzen, in denen aber das formale Bestreben,
eine Entwicklung ganz oder teilweise zu beenden, so stark ist, daf}
gich ihm alles unterordnet: Der Rhythmus beschréankt sich auf wenige,
die Zeit klar und iibersichtlich aufteilende Schlige, die melodischen
Schritte gehen ohne Umwege auf ihr Ziel zu, die iibergeordnete
Zweistimmigkeit bedient sich einfachster Intervalle, das harmonische
Gefille zeigt in deutlichster Folge Schritte von schlechteren zu
besseren, von gespannteren zu gelGsten Intervallen. In den Grund-
tonschritten kann nichts anderes vorgehen, als was in den Grund-
tonschritten der sonstigen Akkordverbindungen auch zu sehen ist,
die iiberaus eindringliche Hervorkehrung des formalen Zweckes der
Kadenz liBt aber eine deutliche Verschirfung der in gewchnlichen
Akkordfolgen giiltigen Grundtonverhiltnisse erkennen. So ist die
im vorigen Kapitel erwihnte Werterhohung des SchluBakkords
einer Verbindung innerhalb der Kadenz, der ja jedes Mittel zur
Bekriftigung eines Abschlusses willkommen sein muf}, noch wesent-
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licher als in den bloBen unkadenzierenden Akkordfolgen. Selbst
bei Grundtonreihen, die ihrer Natur nach unbestimmbar bleiben
miilten (ein gebrochener Tritonus) oder erst durch Annahme
mehrerer tonaler Zentraltone in den normalen Grundtonverlauf
eingeordnet werden konnten (gebrochene Akkorde aus V oder VI),
iiberwiegt in der Kadenz der SchluBton so stark, daB er zum Zentral-
ton der Gruppe wird. Wie sehr sich in der Kadenz alles Geschehen
dem formalen Zwange zum Abschluf} unterwirft, zeigt die Tatsache,
daB in den Tonmengen der Akkorde, die sich iiber kadenzierenden
Grundtonfolgen aufbauen, selbst auf die Forderung sauberen Satzes,
die sonst als eines der obersten Gesetze gilt, verzichtet werden darf;
Parallelfiihrungen, verdeckte Parallelen, unsch6ne Spriinge, chroma-
tisches Rutschen und dergleichen mehr, was sonst nur mit groBer
Vorsicht und im Hinblick auf besonderen Ausdruck angewendet wird,
kann hier unbedenklich Verwendung finden.

Auch zu einer Kadenz gehoren mindestens drei Akkorde aus der
Gruppe A oder nur zwei, wenn der erste aus B, der zweite aus A
stammt. Je nach der Teilnahme der einzelnen Energien, die nach
nunmehr bekannter Weise festgestellt wird, ist der Wert einer
Kadenz zu bemessen. Die Grundtonschritte geben auch hier ein ver-
kleinertes Bild des Harmonieverlaufs. Die kriftigsten Kadenzen
sind die, deren Grundtonschritte sich entweder nur aus den starken
Intervallschritten Quarte und Quinte zusammensetzen oder die zur
Quarte oder Quinte noch den Sekundschritt benutzen:
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Die Grundtonfolge, welche vor ihrem tonalen Zentralton, der den
AbschluBl bildet, dessen Quarte und Quinte bringt, gilt geradezu
als die Idealkadenz. Die Entschiedenheit, welche ihr Hauptmerkmal
ist, ist allerdings nicht nur in der Folge nahverwandter Tone be-
griindet. Die auf der Quarte und Quinte stehenden Akkorde tragen
nimlich, sofern sie einfache Dreiklinge sind, in sich aufgeteilt die
Téne eines Tritonus, der sich in den folgenden SchluBakkord auflost.
Zu der starken Bezogenheit jedes der beiden ersten Stufengrund-
tone zum SchluBgrundton, die in der sekundmiBigen, also melodi-
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schen Nebeneinanderstellung ein michtiges Gegengewicht trigt, wird
durch den sozusagen quergelegten, sich im Endakkord auflosenden
Tritonus eine Art harmonischen Kurzschlusses zwischen beiden
Akkorden hergestellt, welcher das Streben nach befriedigendem Ab-
schluB bedeutend erhoht. Den gleichen Tritonusbestand enthilt die
Kadenz groBe Sekunde— Quinte— Grundton, die darum ebenfalls
sehr eindringlich und zielstrebig wirkt.

Allerdings nicht im gleichen Male wie die vorige, da statt des harten
Sekundschrittes zwischen den ersten beiden Stufentonen der niher-
verwandte Quartschritt statthat.

Kadenzierungen, deren Grundtone wie die der vorgenannten den
tonalen Zentralton mit einem Quintschritt erreichen, vorher aber
einen anderen Ton als eine Quarte oder Sekunde haben, dndern je
nach der Lage dieses neuen Tones ihren Wert. Es zeigt sich hier,
daB wir in einem Grenzgebiete stehen, in welchem die herrschenden
Gewalten, die Reihen 2 und 1, aneinanderstoBen und sich zum Teil
iiberschneiden. Nehmen wir eine Akkordfolge, deren Grundtéone
a—g—c heiflen.
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Im Sinne der Reihe 2 haben wir erst ein Sekund-, dann ein Quint-
intervall; die Quinte als das wertvollere liefert den Hauptton des
tonalen Kreises, das ¢. Eine Grundtonfolge e—g—c miilte nach den
Intervallwerten der Reihe 2 eine wertvollere Akkordfolge ergeben,
da der Terzschritt e—¢g ja wertvoller als der Sekundschritt a—g ist.
In den beziehungslosen Folgen zweier Akkorde ist das auch richtig,
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in einer Kadenz gelten aber nicht mehr nur die Beziehungen
zwischen je zwei nebeneinanderstehenden Akkorden, wir bringen
sie beim Horen mit dem jeweiligen Zentralton der Gruppe in Be-
ziehung, der sich allerdings mit den Intervallwerten der Reihe 2
leicht errechnen léft. In den Beziehungen zu tonalen Zentraltonen
wirkt aber die Reihe 1 als Ordnerin, wie wir schon friiher ange-
deutet haben. Wenn wir die ganze Wichtigkeit dieses Ordnungs-
prinzips auch erst beim Bau ausgedehnter Akkordverbindungen
kennenlernen werden, so 138t sich doch schon in den dreiteiligen
Kadenzgruppen aus A-Akkorden deutlich die organisierende Kraft
der Reihe 1 feststellen. In der Grundtonfolge a—g—-c steht das a,
wie die Reihel lehrt,in einem giinstigeren Verwandtschaftsverhaltnis
zum Zentralton c als das e in der Grundtonfolge e—g—c; die kaden-
zierende Akkordfolge, die sich iiber a—g—c aufbaut, ist demnach
im harmonischen Gesamtablauf wertvoller. Ihr folgen im Werte die
Akkordverbindungen, die sich iiber e—g—¢c, es—g—c, as—g—c
aufbauen. In der Folge d—g—c zeigt sich deutlich das Zusammen-
treffen der blofen Intervallwerte und des Verwandtschaftswertes.
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Das d steht zum c in ziemlich lockerer Verwandtschaft, es wirkt
durch sein starkes melodisches Bestreben schon fast wie ein Neben-
ton zum c, der starke Intervallwert der Quart d—g gibt dem d aber
wiederum so viel Auftrieb, daB hier nicht genau zu entscheiden ist,
ob die Intervallkraft der Reihe 2 oder die Verwandtschaftsheziehung
der Reihe 1 sich kriftiger durchsetzt. Die Grundtonschritte b—g—ec,
h—g—c und des—g—c zeigen in den Sekundschritten b—c, h—c
und des—c, die durch die starke Quinte g—c unterbrochen werden,
deutlichen melodischen Zug, der die harmonische Kraft einer auf
ihnen beruhenden Kadenz sehr herabsetzt. Die Grundtonfolge

fis—g—c

1aBt den Tritonus fis—c nicht zur Entfaltung kommen, das fis tritt
lediglich als ein Nebenton zum g auf.
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Wird der Zentralton der Kadenzakkordgruppe durch einen Quart-
schritt der Grundtone erreicht,
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so vermindert sich sowohl nach den Intervallwerten der Reihe 2 wie
nach den Verwandtschaften der Reihe 1 der Kadenzwert; die durch
den Quintschritt der vorher erwihnten Kadenzen hervorgerufene
Festigkeit ist hier ins Glattere, aber auch ins Unnahbare, Fremde
abgewandelt. Auch hier nimmt die Qualitit der Kadenz mit der
Minderung des Verwandtschaftswertes des vor dem letzten Inter-
vallschritt stehenden Tones ab. Ein Terzschritt, den die Grundtone
machen, um ihren tonalen Zentralton zu erreichen,
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macht die Kadenz weich und lieblich, der groBe Sekundschritt von
oben oder unten an derselben Stelle

zeigt infolge seines melodischen Dranges die schon bekannte har-
monische Hirte, die auch durch ein vorhergehendes weicheres
Intervall nicht ganz ausgeschaltet werden kann. Mit der kleinen
Sekunde als Stufenton vor dem Zentralton der tonalen Gruppe
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4Bt sich infolge ihres Leittonstrebens die mildeste aller Kadenzen
erzielen. Der Tritonus ergibt die schlechteste Kadenz und ist nur
mit Vorsicht und mit reichlicher Beihilfe rhythmischer, melodischer
und sogar dynamischer und ausdrucksmifiger Mittel anzuwenden.

Die kiirzeren Kadenzen, welche nur aus einem Akkord der
Gruppe B mit nachfolgender A-Auflosung bestehen, werden nach
denselben Vorschriften bewertet. Es ist bei nur zwei Grundtonen
zwar kaum zu erkennen, daB sie nicht nur einen Intervallwert der
Reihe 2 darstellen, sondern auch als Verwandte aufeinander bezogen
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werden wollen; im groferen harmonischen Zusammenhang, ohne
den eine Kadenzierung ja sinnlos wire, lassen sich aber auch diese
Kadenzen zweifelsfrei einordnen.

8

Grofiere harmonische Zusammenhiénge
Stufengang

Die Grundtonverrechnung gestattet uns, ein Urteil iiber die Folge
zweier Akkorde zu fillen, sie 118t uns miihelos die in Kadenzen
wirksamen Tonverwandtschaften erkennen. Die Grundtone fiihren
uns auch durch groBere Harmonieablaufe. Hier sind sie Triger
eines weitrdumigen klanglichen Gebdudes, dessen Verstrebungen
vollig in den Verwandtschaftsverhiltnissen der Reihe 1 zu suchen
sind. Diese Reihe relativer Tonwerte iibt hier in unumschréinkter
Form ihre Herrschaft aus. Den Grundtonen, welche die Akkord-
lasten groBerer harmonischer Zusammenhinge tragen, gebiihrt der
Name Stufen, ihre auf Befehl der Reihe 1 geschaffene Reihenfolge
heilt Stufengang.

Eine weitverbreitete Ansicht besagt, dal groBere harmonische
Abldufe ausgeweitete Kadenzen seien. Das ist insofern unrichtig,
als ja in der Kadenz, wie wir sahen, das formale Bestreben nach
einem Abschluf} alle anderen Elemente unterdriickt; in den freien,
nichtkadenzierenden Abldufen wird hingegen gerade das unbe-
hinderte Ausschreiten des Rhythmus, der Melodik und Harmonik
angestrebt. Eins haben allerdings Kadenz und freier Harmonie-
verlauf gemeinsam: Die Akkordgrundtone miissen tonale Zusam-
menhiinge aufweisen, wenn die iiber ihnen ragenden Akkordfolgen
verstiindlich sein sollen.

Bei nur drei Grundtonen war es nicht schwer, mit Hilfe der
Intervallwerte den Zentralton einer tonalen Gruppe festzustellen.
Besteht der Stufengang aus vier oder mehr Tonen, so verliert durch
die immer weiter um sich greifende Kraft der Tonverwandtschaften
der reine Intervallwert an Wichtigkeit. Hier wird zunichst derjenige
Ton als Zentralton aufgefallt werden, der durch wiederholtes Vor-
kommen die Aufmerksamkeit an sich reiBlt; nur in ganz kurzen
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Stufengingen, die keine Tonwiederholung aufweisen, gelten vor-
wiegend die Intervallwerte. Vorteilhaft ist die Festlegung des Zen-
traltones durch nochmaliges spiteres Auftreten auf jeden Fall; es
verhindert, dal das Ohr beim Suchen nach dem tonalen Mittelpunkt
an einen beliebigen Ton gerit, der ihm geeignet erscheint, vom
Komponisten aber nicht als Zentralton gedacht ist.

Das Suchen wie auch ein etwaiger FehlschluBB konnen ihm jedoch
erspart werden. Nichst dem wiederholten Auftreten eines Grund-
tones sind es wie in den Kadenzgrundtonen die Tone seiner Um-
gebung, die das tonale Zentrum mehr oder weniger bestitigen, je
nach dem Verwandischaftsgrad, in welchem sie zu ihm stehen. Die
nahesten Verwandtschaften sind seine besten Stiitzen. Soll der Zentral-
tonbesondere Standfestigkeit besitzen,so empfiehlt essich,im Verlaufe
der Stufengangstrecke, die er beherrscht, ein schénes Gleichgewicht
der Intervallverteilung walten zu lassen: Werden nur die nichsten
Verwandten zu seiner Stiitzung herangezogen, so ist es am besten,
wenn aufler der Quinte die Quarte als Gegengewicht aufgestellt
wird. Fiir die weitere Ausgestaltung des Stufenganges ist ein aus-
gewogener Wechsel von Tonen naher und ferner Verwandtschaft
von Vorteil, die unter sich dann wieder moglichst gute Intervalle —
Quint- und Quartschritte — enthalten. Muster solcher Anordnungen,
welche die mannigfachsten Abénderungen erfahren konnen, zeigen
die folgenden Beispiele.
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Mit dem Stufengang haben wir ein Mittel in der Hand, dem har-
monischen Gefille in den Akkordfolgen entgegenzuwirken. Ent-
weder die Akkorde haben infolge ihrer Herkunft aus sehr ungleichen
Wertgruppen unterschiedliches harmonisches Gewicht, dann kann
im Stufengang MaBigkeit walten, die sich in der Bevorzugung der
weichen Terzverwandtschaften oder der Leittone dulert; oder aber
die Akkorde haben durch enge Gruppenverbundenheit wenig oder
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gar keinen Wertunterschied, dann muB der Stufengang ihn schaffen,
indem der abgestufte Verwandtschaftswert seiner Intervalle die Ab-
wechslung zwischen leicht und schwer, gut und schlecht schafft.

Die Fiihrungstone aus den Tritonusakkorden haben auf den
Stufengang keinen Einfluf}. Sie begleiten ihn nicht unentwegt, fehlen
ginzlich, wenn mehrere Akkorde der ersten Ordnung einander
folgen, erscheinen hie und da bei eingestreuten Tritonusakkorden
und bilden nur dann fortlaufende Reihen, wenn eine Anzahl
Akkorde der Gruppe B aufeinanderfolgt.

Der in diesem Falle auftretende Gang der Fiihrungstone verlduft,
wie wir schon bei Gelegenheit der Verbindung von B-Akkorden
sahen, vo6llig unabhéngig vom Stufengang der Grundtone; zwischen
den Endpunkten seines eigenstandigen Laufes (die jeweils an Stellen
stehen, wo in einem A-Akkord die Linie der Grundtone mit jener
der Fiithrungstone auf einem einzigen Tone zusammentreffen) mufl
aber ein melodischer Ablauf stattfinden, der wie der Stufengang eine
logisch entwickelte, auf die Verwandtschaftswerte der Reihe 1 ge-
stiitzte Linie darstellt. Sie unterscheidet sich vom Stufengang aller-
dings dadurch, daB} sie sich nicht auf ein tonales Zentrum stiitzen
muf}, also auch nicht einmal auf das des Stufenganges selbst.
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Der Stufengang kann durch ungeschickte Anlage das freie Leben
der Akkorde iiber ihm behindern. Bei seinem Aufbau ist darum
alles, was der Entfaltung der Harmonie hinderlich sein kénnte, zu
vermeiden. Hier wie iiberall im Gebiete kiinstlerischer Arbeit lassen
sich weder fiir die Gestaltung unfehlbare Regeln noch fiir die Ver-
meidung von Fehlern uniibertretbare Verbote festsetzen; was an
einer Stelle gut ist, kann im Zusammenhang mit anderen Bauteilen
scheuBlich wirken. Immerhin lassen sich fiir einen Stufengang,
dessen normaler Verlauf nicht durch den in der Komposition gefor-
derten Ausdruck allzu starken Ausschligen unterliegt oder der nicht
durch Kadenzierungen, Sequenzen oder andere Gruppierungen
streckenweise allzusehr gebunden erscheint, einige Richtpunkte auf-
stellen, deren Einhaltung bei verniinftiger Behandlung der iiberge-

175



ordneten Zweistimmigkeit und des Akkordgefilles einen glatten Ver-
lauf der Akkordfolgen gewihrleistet.

Unvorteilhaft im normalen Stufengang sind:

1. Auf ldngere Strecken das Vermeiden der starken Verwandt-
schaftsintervalle Quarte und Quinte.
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Bleiben sie zu lange aus, so ist Gefahr, da die minder nahver-
wandten Intervalle zu leicht dem Organisationsbestreben der Reihe 2
unterliegen und sich mit ihrem eigenen Grundtone vom Grundton
des Stufengangs absondern.

2. Der Tritonusschritt; ausgenommen dann, wenn einer seiner

il

Tone zum nach unten oder oben gehenden Nebenton eines wich-
tigeren Intervalls wird oder wenn der Ausdruck der Komposition
nach eng zusammenschlieBenden, aber trotzdem nicht eigenstarken
Harmoniefijhrungen verlangt.

Soll die Tritonuswirkung im Stufengang aus irgendwelchen Griinden
aufrechterhalten werden, ohne aber allzu starke Aufdringlichkeit
zu zeigen, 8o kann durch Einschiebung eines rhythmisch gering-
wertigen Nebentones zum oberen oder unteren Tritonustone (selbst-
redend mit dariiberliegendem Akkord) die Verbindung um einiges
fliissiger gemacht werden. Die storende Ungelenkigkeit, die den
meisten auf einem Tritonusschritt im Stufengange beruhenden Ver-
bindungen anhaftet, 148t sich, wie wir schon wissen, durch giinzliche
oder teilweise chromatische Fiihrung der Stimmenliufe ausgleichen.

3. Brechungen leichtverstindlicher Akkorde auBler den Dur- und
Molldreiklingen.

@

Schon die Dreiklinge binden durch ihre Terzschritte die iiber ihnen
aufragenden Akkorde sehr innig aneinander. SchlieBt sich aber die
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Tonfolge im Stufengang gar zu einem iibermiBigen Dreiklang zu-
sammen, so ibertrigt sich die in ihm liegende Unbestimmtheit auf
die Akkordfolge. Stufenginge in Form von Tritonusakkorden er-
zeugen wegen der stark zusammenziehenden Kraft des Tritonus fast
immer iible Akkordverbindungen. Akkordbrechungen irgendwelcher
Art, die sogar aus vier Tonen bestehen, sind besonders sorgfiltig zu
behandeln, wenn sie befriedigend wirken sollen.

4. Chromatische Fiihrungen, d. h. mehrere kleine Sekunden in
unmittelbarer Folge oder durch Zwischentone nur so wenig getrennt,

daB die Chromatik wirksam bleibt.
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5. Ausgesprochen melodische Behandlung, also starke Beein-
trachtigung des klaren und leichtverstindlichen Laufes durch harmo-
nisch untergeordnete Noten wie Durchgiinge, Vorausnahmen usw.

Der Grund fiir diese Vorschriften ist die Vervielfachung aller
Vorziige und Schwichen des Stufenganges in der akkordlichen Aus-
filllung. Der Tritonusschritt, welcher in der einzelnen Linie zwar
schlechter als alle anderen Schritte ist, aber nicht allzuviel Unheil
anrichten kann, muf} selbstverstindlich unangenehme Folgen zei-
tigen, wenn er eine groflere Zahl iiber ihm liegender Tone in
Mitleidenschaft zieht; und die Aufspaltung der Stufenganglinie in
sehr kleine untergeordnete Melodieteile, die nur im gréfleren Zu-
sammenhange verstanden werden konnen, muf} bei der stark ver-
groflernden Projektion in Akkorde zu génzlicher Unverstindlichkeit
fithren. Trotzdem ist in keiner dieser Vorschriften ein Verbot ent-
halten. Verlangt der besondere Ausdruck einer Stelle nach einer
Tritonusverbindung, so muf} sie der Komponist anwenden; ist die
chromatische Fiihrung des Stufenganges das Kunstmittel, mit dem
der Sinn eines Tonsatzes am deutlichsten sich aussprechen 1dft, so
ist sie unbedenklich hinzuschreiben. Die hier gegebenen Arbeits-
regeln sind Warnungen; sie sollen verhindern, dafl ohne den Willen
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des Tonsetzers harmonische Vorginge auftreten, die der Verwirk-
lichung des erschauten Tonbildes im Wege stehen.

Wie beim harmonischen Gefille unterbleibt auch im Stufengang
die normale Berechnung bei Orgelpunkten. Hier braucht nur bei
den Hauptstiitzpunkten der Harmonie an den Stellen, wo der liegen-
bleibende Bafton mit den iiber ihm liegenden Tonen die einfachsten,
leichtest verstidndlichen oder einen sehr giinstigen Verwandtschaftston
beniitzenden Akkorde bildet, der Gesamtklang nach dem Stufengang
berechnet werden. In den Zwischengliedern wird der Baflton nicht
mitgerechnet und die dariiberliegenden Akkorde regeln sich nach
einem eigenen Stufengang. Dasselbe gilt fiir liegende Stimmen inner-
halb oder oberhalb der Akkorde: Der liegenbleibende Ton kann
auBerhalb der Berechnung stehen.

Bei Folgen von Kopplungen gleicher Intervalle oder Akkorde, die
sich auf alle oder einige Stimmen erstrecken — fortgesetzte Quint-
folgen, Reihen von Sextakkorden und dergleichen —, kann die
Rechnung derart vereinfacht werden, dafl nur die wichtigeren Punkte
der Folge normal verrechnet werden, im iibrigen geniigt die Heran-
ziechung der Grundtone des jeweiligen gekoppelt laufenden Inter-
valls oder Akkords, vorausgesetzt, daf} nicht ein langsames ZeitmaRl
den gekoppelten Klingen harmonische Eigenkraft gibt.

9
Modulation

In der tonalen Anordnung des Stufenganges zeigt sich, wie weit bei
aller Strenge der Materialauslese und des Aufbaus der Harmonik
aus den rhythmischen, melodischen und harmonischen Urkriften
nunmehr die Tonart ihre Grenzen hinausverlegt. Aus einem kleinen,
von drei dominierenden Dreiklingen iiberragten, von einengenden
Tonleitern umziunten Gebiete ist der Schritt getan in ein weit-
flichiges Land, das von Akkorden aller Bauarten erfiillt ist und von
den Tonverwandtschaften regiert wird. Man muB} sich nur einmal,
unbeeinflut von historischen Erwigungen, ins Gedichtnis rufen,
was zur Einordnung eines Desdur-Dreiklangs in die Cdur-Tonart
notig war, um zu erfassen, in wie engen Verhiltnissen man lebte:
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Man muflte einen Molldreiklang in einen Durdreiklang umdenken,
man sollte zwei Tone horen, die im entsprechenden Tonartdrei-

klang gar nicht auftreten.
CE=—RF=—

Die Erscheinungsform des Klanges stand ginzlich im Widerspruch
zu dem von der Analyse geforderten Denkvorgang. Ist es nicht
einfacher und klarer, eine solche Erscheinung (den neapolitanischen
Dreiklang) als einen Akkord der Untergruppe I mit dem von seinem
Zentralton abhingenden, nach dem MaBle der Reihe 1 festgestellten
Verwandtschaftswerte anzusehen? Halten wir uns auch vor Augen, wie
bei den nicht aus Terzen aufgebauten Klingen der Willkiir die Tiir
geoffnet war! Wir ordnen sie mit derselben Leichtigkeit und Sicher-
heit wie einen Dreiklang in die harmonischen Abldufe ein. Obwohl nun
innerhalb einer Tonart alle erdenklichen Kldnge eingefangen werden
konnen, geordnet durch die Organisationskraft der Reihe 1, miissen
wir doch diesen Kreis sprengen. Jeder Ton hat das Bestreben, iiber
sein Eigenleben als Ton, iiber seine Verwandtschaft und die engere
Wirksamkeit im Akkord hinauszuwachsen; er will Grundton einer
Obertonreihe, Stammvater einer Verwandtschaftsreihe, Zentralton
eines Stufengangs werden. Geben wir diesem Streben nach, lassen
wir ihn die beherrschende Stelle in einem Stufengang einnehmen,
indem wir einen anderen Ton von dieser Stelle verdringen, so
modulieren wir.

Modulation als Selbstzweck, losgelost von der logischen Entwick-
lung aller Elemente des Setzens ist ein Unding, sie kann so wenig
selbstindig auftreten wie eine von auBerharmonischen Einfliissen
vollig freie Akkordverbindung oder eine auf das melodische Ele-
ment beschrinkte Melodie. Trotzdem miissen wir, um das Wesen
der Modulation zu erfassen, sie aus dem Zusammenhang heraus-
trennen und betrachten, ebenso wie wir mit dem Gefille oder der
iibergeordneten Zweistimmigkeit getan haben. Unsere abkiirzende
Grundtonverrechnung erleichtert uns diesen Arbeitsgang. Schon in
der Anlage des Stufenganges konnen wir Modulationen festlegen;
indem wir die Stufenschritte beurteilen, erkennen wir Weg und
Wert einer Modulation.
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Voraussetzung fiir eine Modulation ist ein feststehendes tonales
Zentrum als Ausgangspunkt. Eine nur ungeniigend festgestellte
Tonalitit eignet sich hierzu nicht; sie leistet der Organisationskraft
des folgenden tonalen Zentraltones keinen Widerstand und gerit
deshalb in den Machtbereich des neuen tonalen Bezirks. Der tonale
Kreis wird auf die bekannte Weise hergestellt, indem wir die
Akkordgrundtone stiitzend um einen Zentralton gruppieren. Auch
der neue tonale Bezirk, den wir betreten wollen, wird durch die
Grundtone, welche um einen zweiten Zentralton geschart sind, ein-
gerichtet. Da ein tonaler Kreis alle Arten von Klingen umfassen
kann, ist es nicht immer leicht festzustellen, wo die Grenze zwischen
beiden tonalen Bereichen liegt. DaBl wir uns aber iiberhaupt durch
die zu den verschiedensten tonalen Zentren gehorenden Stufengang-
tone mit ihren Akkordlasten hindurchtasten und sie tonal einordnen
konnen, danken wir den Tonverwandtschaften. Innerhalb eines
Stufenganges werden, wie wir wissen, jeweils diejenigen Tone als
Beherrscher eines tonalen Kreises empfunden, welche in kiirzeren
Abstinden wiederholt auftreten; ferner solche, die als Kadenzschluf3-
tone die anderen iiberragen, und schliellich alle Tone, die von den
ihnen nichstverwandten Tonen (die im Quint- oder Quartabstand
von ihnen liegen) kréftig unterstiitzt werden. Das stindige Fort-
schreiten eines Stufenganges in Quinten oder Quarten muf} allerdings
darum noch nicht einen fortwihrenden Wechsel derTonalitiit zur Folge
haben. Da ja in den Stufengingen die Grundtonschritte durch Oktav-
transpositionen auf eine moglichst geringe Hohenausdehnung gebracht
werden sollen, kénnen die mit Quintschritten erreichten Tone
vielfach in die Ndhe des Zentraltones verlegt werden, wo sie dann als
dessen Terz- oder Sekundverwandté von den verbleibenden Quint-
und Quartverwandten iiberstrahlt werden. Freilich kann, wie schon
angedeutet wurde, der Deutlichkeit des Stufenganges mit seiner
Ausfiillung durch Akkorde aus III und IV entgegengewirkt werden,
Stufengang und Gefille konnen in Widerstreit geraten. Hier sind
es die Dreiklinge, die zum Verstindnis des tonalen Verlaufes bei-
tragen. Wie das Ohr beim Horen von Intervallen stets nach den
naturreinen Formen sucht und getriibte Intervalle als reine sich zu
verstehen bemiiht, so ist ihm in den Klingen der Dreiklang das
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NormalmaB3, das es iiberall erkennen mochte, das ihm zum Urteil
itber alle anderen Klinge verhilft. Im Gewoge noch so krasser
Akkordreihen werden die Dreiklinge stets als feste Ruhe- und Ziel-
punkte hervorstechen und in Verbindung mit den im Stufengang
festgelegten Zentraltonen die Tonalitdt stiitzen, es sei denn, daf}
der Komponist die Absicht habe, den Horer fiir kurze Zeit iiber
die Tonalitdt im Zweifel zu lassen, und darum sich einer grofleren
Zahl undeutlicherer Akkorde bedient.

Der Unterschied in den Akkordgewichten erlaubt uns, Akkord-
reihen aufzustellen, in denen an einer Stelle zwei Tonalitdten scharf
und unverbunden gegeniiberstehen. Im Stufengang ist das nicht
moglich, weil auch die zum Zentralton eines tonalen Kreises in
schlechtester Verwandtschaft stehenden Tone immerhin noch eine
verwandtschaftliche Beziehung zu ihm haben. Ordnen wir diese
Tone geschickt in den Stufengang ein, so wird die Tonalitdt durch
die zum Zentralton in bester Verwandtschaft stehenden Tone
gestiitzt, es ist also unnotig, zur Erklirung des Vorhandenseins
der entfernteren Verwandten Gruppierungen um stindig wechselnde
Zentraltone kleinster tonaler Kreise anzunehmen. Innerhalb des
Bereiches der neuen Zentraltone haben selbstverstindlich die Ver-
wandtschaftsverhiltnisse des urspriinglichen Zentraltones keine
Giiltigkeit mehr, da an ihre Stelle die zu den neuen Zentraltonen
gehorenden Reihen 1 treten.

Zwischen den Stellen des Stufenganges, die durch Quint- und
Quartschritte besonders fest an die Zentralténe zweier tonaler
Kreise gebunden sind, befinden sich stets solche, die beiden Kreisen
angehoren konnen, in denen sich also die Tonalitidten iiberschneiden,
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oder es bilden sich tonale Bezirke, die kettenartig verschrinkt in die
anderen tonalen Gruppen eingelagert sind. Das Ohr hat dann Zeit,
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sich vom alten Zentraltone abzulésen und zugleich vor dem vollen
Eintreten der neuen Zentralgewalt sich in ihr Gebiet einzugew6hnen.
Modulationen wirken um so befriedigender, je klarer und iibersicht-
licher der Weg von einem tonalen Zentrum zum nichsten ist; in einer
solchen Anordnung sind die verbindenden, iiberbriickenden Teile
des Stufenganges so bemessen, daB sie ihre Funktion deutlich
erkennen lassen: Sie treien dienend und ergidnzend hinter die Ton-
gruppen zuriick, die als Tridger der Tonalitdt besonders ausge-
zeichnet sind.

Es ist vielfach unméglich, sowochl die tonalen Hauptgruppen
eines Stufengangs wie auch die Nebengruppen deutlich zu um-
grenzen; fiir den einen Horer trennen sich die Gruppen an anderer
Stelle als fiir den nichsten. Das ist kein Fehler, in der Ausnutzung
der Unbestimmtheit von Ubergiingen liegt im Gegenteil ein Haupt-
reiz geschickter Modulation.

Die Zentraltone aller tonalen Kreise einer Komposition ergeben,
wenn man sie ohne Einbezug der ergénzenden Zwischenglieder zu-
sammenstellt, wiederum einen Stufengang, der nach den gleichen
Richtlinien gebaut sein soll wie der erste, aus den Grundtonen aller
Akkorde bestehende. Hier zeigt sich die Organisationskraft der
Reihe 1 voll entfaltet. Die gesamte harmonische Anlage eines Musik-
stiickes wird auf diese Weise erfalt, einem aus vielen Akkord-
grundtonen erwihlten tonalen Zentralton treten andere entgegen,
die als seine nichsten Verwandten ihn stiitzen oder als Gegenspieler
ihn zu verdringen suchen. Der Ton, der durch sein wiederholtes
Auftreten mengenmifig die anderen Zentraltone iibertrifft, oder
der durch gute Quint- und Quartstiitzen eine besonders giinstige
Lage einnimmt, gilt auch hier als der wichtigste. Er beherrscht als
iibergeordneter Zentralton lange Strecken, seine Tonalitit erfiillt
einen ganzen Satz oder gar ein ganzes Stiick. Genaue Vorschriften
iiber eine solche Arbeitsweise greifen iiber den Rahmen theoreti-
scher Erorterung weit hinaus, sie gehoren schon in das Gebiet des
eigentlichen Kompositionsunterrichtes. Ich begniige mich daher an
dieser Stelle mit diesen andeutenden Sitzen.
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10
Atonalitit. Polytonalitit

Widerspricht das in den letzten Kapiteln Gesagte iiber die
Tonalitidt nicht dem Versprechen, das ich in der Einleitung gegeben
habe? Wozu eine neue Theorie des Tonsatzes, wenn sie doch wieder
auf die alte, angeblich lingst abgenutzte Tonalitit zuriickfiihrt?

Wir haben gesehen, dafl die Tonverwandtschaften in der Natur
begriindet sind, in der Beschaffenheit klingenden Materials und
unseres Ohres und dazu noch in den reinen Verhiltnissen abstrakter
Zahlengruppen. Den Tonverwandtschaften konnen wir nicht ent-
gehen. Wo immer zwei Tone zusammen oder nacheinander er-
klingen, haben sie einen bestimmten Intervallwert; wo immer
Akkorde oder Intervalle verbunden werden, gehen sie ein Ver-
hiltnis mehr oder weniger enger Verwandtschaft ein. Und wo Ton-
verwandtschaften gegeneinander ausgespielt werden, treten tonale
Beziehungen auf. Es ist darum ginzlich unméglich, Tongruppen
ohne tonale Bezogenheit zu erfinden. Die Tonalitit ist eine Kraft
wie die Anziehungskraft der Erde; ja, wenn wir bedenken, daf
dem Akkordgrundton in seiner zum Gesamtklang giinstigen Schwin-
gungsproportion, daBl dem tiefsten, tragenden Tone eines Klanges
durch die GroBle und Schwere seiner Luftschwingung der Vorzug
vor der leichterwiegenden Klangzutat zukommt, so erkennen wir
leicht, dal es die Anziehungskraft selbst ist, die den Klang zum
Grundton und zur Bafistimme herabzieht und eine Vielzahl von
Akkorden auf den stirksten, tragfihigsten von ihnen bezogen
wissen will. Lassen wir die Meinung vieler unberiicksichtigt, wonach
alles, was sich nicht gleich willig in Gehor und Verstand einbettet,
atonal ist (eine billige Entschuldigung fiir die Bequemlichkeit und
musikalische Unbildung), so konnen wir feststellen, dal es nur
zwei Arten Musik gibt: Eine gute, in der auf verstindige Weise
mit den Tonverwandtschaften gearbeitet wird, und eine schlechte,
die nichts von ihnen weiBl und sie deshalb wahllos durcheinander
wirft. Der Abstufungen zwischen beiden sind viele und es ist nicht
gesagt, daB jede Musik mit herrlich herausgearbeiteten Tonver-
wandtschaften immer gut sein miisse. In einer guten Musik sind sie
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aber beriicksichtigt, und eine Musik, die sie nicht beachtet, kann nicht
befriedigen, so wenig wie ein Bauwerk befriedigt, in welchem die
primitivsten Gesetze senkrechter und waagrechter Masseverteilung
miBachtet sind. Fiir die Herstellung der Tonalitit ist es gleichgiiltig
und nur vom Zeitstil oder der Arbeitsweise eines Komponisten
abhingig, mit welchem Klangmaterial gearbeitet wird. Weder mufl
ein Stiick, das vorwiegend aus sehr scharfen, sich reibenden Klingen
besteht, atonal sein, noch ist die Beschrinkung auf die reinsten
Dreiklinge eine Gewihr fiir saubere tonale Verhiltnisse.

Der einzige Fall, in dem wir also wirklich von Atonalitét sprechen
konnen, ist die Arbeit eines Komponisten, der vielleicht aus der
Erkenntnis der Unzulidnglichkeit alter Setzweisen fiir unsere Zeit,
vielleicht auf der Suche nach einem seinen Empfindungen gemiBen
Ausdruck, vielleicht auch nur aus reinem Mutwillen Tonverbindungen
erfindet, die weder den Forderungen des Materials entsprechen
noch durch die einfachsten rechnerischen Nachpriifungen zu kon-
trollieren sind, den dabei auch nicht der Instinkt des Musikanten
leitet, der sich in seinem dunklen Drange des rechten Weges wohl
bewuB3t ist. Aber auch innerhalb der bis ins Letzte kontrollierbaren,
gekonnten Musik gibt es zwei Setzweisen, die zwar nicht als atonal
anzusprechen sind, die aber durch die Hiufung ihrer harmonischen
Ausdrucksmittel das aufnehmende Ohr zu sehr belasten, als daf es
ihnen restlos zu folgen vermochte. Die eine arbeitet zwar mit den
Mitteln der chromatischen Tonleiter, packt aber auf kleinem und
kleinstem Raume die Dominantbeziehungen, Alterationen und
enharmonischen Umdeutungen derart zusammen, dafl die Tonart
bis zum Platzen mit hochgespannten Harmoniegruppen geringen
Zeitwertes ausgefiillt ist. In einem Zuviel von an sich verniinftigen
Harmonievorgidngen ersduft das Ohr. Die zweite Setzweise verur-
sacht durch die fortgesetzte Anwendung von Akkorden aus den
Untergruppen III und IV eine undurchsichtige Harmonik, die in
der Vermeidung jeglichen dreiklangsihnlichen Akkordes natur-
widrig anmutet. Beiden Satzarten hilft auch eine verniinftige
Stufengangberechnung nicht auf die Beine; sie sind durch die Uber-
fiille ihres Materials ungenieBbar. Die Musikgeschichte ist iiber den
Stil gehdufter Dominantbeziehungen auf kleinstem Raum schon zu
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Wichtigerem iibergegangen; er erwuchs aus der nachwagnerischen
neudeutschen Schule, beherrschte um 1900 fast die gesamte Kompo-
sitionstechnik und schlug bisins zweite Jahrzehnt unseres Jahrhunderts
die hochsten Wellen, um dann schnell zu verebben. Der andere Stil,
der als Reaktion gegen die iiberalterte diatonische Setzweise und
gegen die iibertriebene Technik kleinster Harmoniebeziehungen
und Umdeutungen sich in weitestem MaBle schirfster Kliange be-
diente, ist heute noch weit verbreitet. Es ist anzunehmen, daB} er
einer abgeklirteren, ruhigeren Schreibweise das Feld rdumen wird,
sobald die gewifl 1obliche Entdeckerfreude der Komponisten und
das Befangensein in technischen Spekulationen ihre Wichtigkeit
verloren haben werden, sobald die fundierte Kenntnis des erweiter-
ten Tonmaterials und seiner Bearbeitungsbedingungen den golde-
nen Boden des kompositorischen Handwerkes bilden werden.

Es gibt heutzutage eine ganze Anzahl von Komponisten, die ihre
Werke als atonal ausgeben. Wie weit die Atonalitit auf dem Mangel
eines iiberzeugenden Stufenganges beruht, oder ob sie eine durch
fortgesetzte Klangschirfe iiberdeckte mehr oder weniger ent-
wickelte Tonalitdt ist, mag der Leser nach der Aufstellung von
Stufengingen solcher Stiicke selbst beurteilen. In der tonalen Un-
gebundenheit sehen diese Tonsetzer zweifellos die Freiheit, die
ihre Kunst zur Unbegrenztheit des Raumes und der Zeit hinanhebt.
Ich glaube nicht (abgesehen davon, daB ich es fiir unmoglich halte,
den Gegebenheiten des Tonmaterials auszuweichen), dafl die Frei-
heit errungen wird, wenn man das Prinzip natiirlicher Ordnung
durch das bloBer Abwechslung ersetzt. Nirgendwo gibt uns die Natur
einen Hinweis, daB es wiinschenswert sei, in einem festgesetzten
Zeitraum und in einer gewissen Hohenumgrenzung eine bestimmte
Anzahl Téne abzuspielen. Willkiirlich ausgedachte Vorschriften
solcher Art lassen sich in Mengen finden, und wenn auf sie Kompo-
sitionsstile gegriindet werden sollten, konnte ich mir umfassendere
und interessantere Spielregeln vorstellen. Die Beschrinkung auf
ein eigenbrotlerisches Tonkombinationssystem erscheint mir doktri-
nirer als die Leitsitze ausgekochtester Diatoniker. Ist es nicht
sonderbar, daB dieselben Komponisten, die der harmonischen Frei-
heit huldigen — der vermeintlichen Freiheit, die nichts ist als das
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Befahren einer Sackgasse, deren Ende der Fahrer lediglich noch
nicht absieht — in architektonischen Fragen einem Formalismus
verfallen sind, gegen den die Kiinsteleien der frithen niederldndi-
schen Kontrapunktiker wie ein Kinderspiel erscheinen? Ich sehe in
diesem Kompositionsstil eine letzte Bestdtigung des iiberall zu be-
merkenden Schwindens einsichtiger Musikbeurteilung. Schon jetzt
laBt sich aber ein starker Riickgang des Interesses an einer Musik
feststellen, die auf naturfremden, von der Mode diktierten Vor-
schriften beruht.

Jeder, fiir den ein Ton mehr ist als die geschriebene Note oder
niedergedriickte Taste,der einmal singend und besonders mit anderen
gemeinsam singend die Intervalle als Korperspannung, Raumiiber-
windung und Energieaufwand kennenlernte, der in einem Streich-
quartett die feinsten Reize nachgiebigen,sich der Kommaverschiebung
bedienenden Spiels auskostete, muB zur Uberzeugung kommen, daf3
es keine atonale, die Tonverwandtschaften verneinende Musik geben
kann. Die Geringschdtzung der Tonalitdt beruht auf der normali-
sierenden Gleichberechtigung der Tone, wie sie uns in den Klavier-
tasten als Hilfsmittel zur Bewiltigung des Tonreiches, keineswegs
aber als das Tonreich selbst entgegentritt. Man mufl nur einmal bei
Vorfithrungen eines Reinharmoniums, das alle Kldnge in natur-
reiner Stimmung aufzeigt, erfahren haben, wie nach 6fterem Ver-
gleich mit den ndmlichen temperierten Klavierakkorden die fana-
tischesten Klavierfreunde sich am ehesten die Ohren zuhalten vor
Entsetzen iiber die Unreinheit ihres Instrumentes, um beurteilen
zu konnen, daB mit der segensreichen Entdeckung der gleichschwe-
bend temperierten Stimmung — damit das Gliick der musikalischen
Erdenkinder nicht vollkommen sei — ein Fluch in die Welt ge-
kommen ist: der Fluch allzu leichten Erringens der Tonverbindun-
gen. Das Uberhandnehmen der Klaviermusik im letzten Jahr-
hundert ist ihm zuzuschreiben, in der ,,atonalen Kompositions-
weise sehe ich seine letzte Erfiillung, sie ist das kritiklose Anbeten
der gotzenhaften temperierten Klavierstimmung.

Der Begriff Atonalitit tritt mit dem Ende des Weltkrieges auf
den Plan. Damals erschien neben vielem sonstigen propagandisti-
schen Material eine Zeitschrift, die unter anderem ,,atonale und
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antitonale Bildungen* untersuchen wollte. Der Unterschied zwischen
beiden Arten untonaler Musik konnte niemals festgestellt werden,
da unter ,,Antitonalitit* von vornherein sich niemand etwas vor-
stellen konnte. So blieb denn die Atonalitit iibrig, aber auch von
ihr wurde niemals genau angegeben, was man sich dabei zu denken
habe. Heute wissen wir freilich, dal es keine Atonalitiat geben
kann, dal} hochstens der harmonischen Unordnung dieser Titel zu
kommt. Die aus der Negation — hier ist sie noch unfruchtbarer als
in anderen Schaffensgebieten — erwachsende Unklarheit des Be-
griffes machte ihn aus einer urspriinglich technischen Bezeichnung
zum Allerweltsschlagwort, mit dem die einen jegliche ihnen unver-
stindliche Musik in den Himmel loben, die anderen alles, was ihnen
nicht pafite, ablehnen konnten, seien es nun fremde Harmonien, ge-
stopfte Trompeten, Fortissimo-Ausbriiche oder neue Formversuche.

Noch ein Schlagwort aus der Nachkriegszeit: Polytonalitdt. Das
nette Spiel, zwei oder mehr Tonarten zugleich nebeneinander her-
laufen zu lassen und damit neue harmonische Wirkungen zu er-
zielen, ist fiir den Komponisten zwar sehr unterhaltend, der Horer
kann den verschiedenen tonalen Abldufen aber nicht folgen, da er
jeden Einzelklang doch immer wieder auf das Fundament bezieht
— und damit ist die Zwecklosigkeit des Bemiihens erwiesen. Jeder
Klang kann ja nur einen Grundton haben, es ist unméoglich, droben
in den Akkorden sich noch weitere Grundténe anderer tonaler
Gruppierungen vorzustellen. Selbst aus den tollsten Kombinationen
14t sich doch immer nur ein einziger Stufengang herauslesen. Den
durch ihn vertretenen Gesamtklang beurteilt das Ohr und fragt
nicht danach, auf welche Weise und mit welchen Absichten er iiber-
einandergestellt ist. Die durch weise Berechnung des Gefilles abge-
stuften Harmoniefolgen schlieBen alle zufilligen Wirkungen aus,
denen diejenigen Verbindungen immer ausgesetzt sind, welche durch
das spielerische Zusammenstellen von Tonreihen aus mehreren ver-
schiedenen tonalen Bezirken entstehen. Da aber eine organische, aus
den natiirlichen Wurzeln gewachsene Arbeit immer auf festeren
Fiilen stehen wird als die aus willkiirlicher Zusammenlegung belie-
biger Elemente entstehende, ist auch die Polytonalitit als Arbeits-
prinzip einer harmonischen Setzweise abzulehnen.
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11
Anwendung

Ein rechter Musiker glaubt nur das, was er erklingen hort. Eine
Theorie mag noch so geistreich ausgedacht sein, sie sagt ihm nichts,
solange ihm keine tonenden Beweise vorliegen. Fiir den Leser, der
meinen bisherigen Behauptungen gegeniiber sich nicht ablehnend
verhielt, sei nun an einem praktischen Beispiel die Arbeitsweise
dargestellt, die sich aus dem Einbezug aller hier aufgefiihrten satz-
technischen Hilfsmittel ergibt. Er wird bemerken, daB hier miihelos
eine Aufgabe gelost wird, die mit anderen Mitteln unmoglich zu
l6sen ist, es sei denn, wir finden in unserem durch langjdhrige Hor-
und Spielgewohnheit geschulten Klanggefiihl einen unfehlbaren
Lenker. Die Erfahrung sagt aber, daB} bei den meisten Musikern
das Gefiihl fiir den Wert komplizierter Kldnge durchaus nicht so
weit entwickelt ist, um als Quelle untriiglicher Urteile zu dienen.
Selbst wenn es ihnen beim Phantasieren, beim unausgearbeiteten
Entwerfen musikalischer Vorginge gute Vorspanndienste leistet,
versagt es vielfach, sobald der vorgestellte Klang im Notenbild Ge-
stalt annehmen soll. Wie in der mit Buchstaben niedergeschriebenen
Literatur muB auch das in Noten Aufgezeichnete fiir alle Sachver-
stindigen erkennbar und bis in die allerletzte Einzelheit kon-
trollierbar sein. Das echte Kunstwerk hat es nicht nétig, sein AuBe-
res in einen geheimnisvollen Schleier zu hiillen; es ist geradezu
das Merkmal groBier Kunst, daf} in ihr erst iiber der restlosen Deut-
barkeit des notwendigen technischen Aufwandes das Unfaflbare
wahrer Schopferkraft zu erfiihlen ist. Es ist also unerlidBlich, jeden
noch so versteckten Winkel eines Tonsatzes zu durchleuchten und
fiir seine Gestalt eine Erklirung zu finden. Es gibt Zweifler, die
einer solchen Arbeitsweise nicht zustimmen wollen, weil sie durch
die Befangenheit in dlteren Satzlehren gehindert werden, vielleicht
auch von einer gewissen traurigen Erbostheit iiber die vermeintliche
Gefiihlskilte erfiillt sind, mit der hier Dinge enthiillt werden, die
sie lieber in einem schummrigen Halbdunkel versteckt sehen mach-
ten (von Gefiihlstemperaturen darf in technischen Fragen keine
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Rede sein; die Geheimnisse beginnen, wie gesagt, viel weiter
droben); diese in immerhin wohlwollender Ablehnung Verharren-
den werden doch zugeben miissen, daB sich hier der Satztechnik
neue Ausblicke 6ffnen. Wer aber aus bloBer Antipathie eine solche
Arbeitsweise ablehnt, mag auf besserem Wege zu iiberzeugenderen
Ergebnissen zu gelangen versuchen.

Die Bedingungen, welche ich mir zur Bearbeitung des folgenden
Beispiels setze, sind ungleich hirter als jemals in der freien Musik.
Ich wihle absichtlich einen derart ausgekliigelten Fall, um zu zeigen,
daBl selbst die Bewiltigung einer solchen Aufgabe méglich ist.
Wieviel leichter miissen sich dann die Satzprobleme l6sen lassen, die
im freilaufenden Satz angewandter Musik nur einen geringen Bruch-
teil der Schwierigkeiten vorliegender Aufgabe enthalten konnen.
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Angenommen,wir finden in einem Musikstiick vorstehende Akkord-
reihe. Zugegeben, sie klingt scheuflich, aber (Hand aufs Herz) sind
wir nicht schon ofters solchen Tonzusammenstellungen begegnet?
Weiter angenommen, der Komponist dieser Akkordfolge habe uns
verraten, daB er damit ein harmonisches Crescendo darstellen
wollte derart, da} die Akkordspannung vom ersten bis zum fiinften
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Akkord stark anwiichst und von diesem Héhepunkt bis zum Schlusse
wieder abfillt. Unserem Plane gemidfl, den Rhythmus aufler acht
zu lassen, habe ich auch dieses Beispiel in ganzen Noten aufgezeich-
net, wodurch es allerdings des letzten Restes gefilliger Schonheit
entkleidet wird und die Harmonieverbindungen in schonungsloser
Nacktheit zeigt. Wir wollen nun sehen, ob es dem Komponisten ge-
lungen ist, seine Absichten zu erfiillen.

Die Analyse des fiinfstimmigen Beispiels ergibt folgendes:

1. Linienfiihrung. Aufler der zweitobersten Stimme ist keine ein-
zige nach verniinftigen melodischen Bauprinzipien angelegt. Die
Richtlinien fiir den Bau von Melodien finden sich im nidchsten Ab-
schnitt, ich begniige mich daher an dieser Stelle mit der Feststellung
schlechter Linienfiihrung.

2. Ubergeordnete Zweistimmigkeit. Eine planmiBige Anlage ist
nicht zu erkennen. Bis zum vierten Akkord mag sie noch angehen,
im fiinften widerspricht aber die schwache Quarte g—c? véllig dem
hier geplanten harmonischen Hohepunkt, der nach einem kriftigen
Intervall (Quinte, Terz) verlangt, nicht aber nach einer der matte-
ren Umkehrungen, die nun einmal (wie wir aus den Kombinations-
tonen wissen) keine rechte Kraft besitzen. Die im sechsten Akkord
liegende Septimenspannung hiatte sich in einem folgenden besseren
Intervall entspannen sollen, statt dessen geht sie im siebenten
Akkord zum Tritonus, und auch er wird nicht geldst; ihm folgt
wiederum eine Septime und erst diese findet ihre befriedigende
Fortsetzung in der abschlieBenden Quinte as—es?.

3. Gefille. Von ihm hat der Komponist offenbar nichts gewuRBt.
Die Gefillinie geht einen planlosen Zickzackweg zwischen Akkorden
aus III und IV, der keineswegs die gewiinschte harmonische Hoch-
spannung im fiinften Akkord erzeugt.

4. Stufengang. Die akkordische Bindung vom vierten bis zum
achten Akkord 1dBt das harmonische Leben nicht zur Entfaltung
kommen, zudem entsteht eine weitere Bremse des Ablaufs in dem
doppelten es des sechsten und siebenten Akkords.

5. Fiihrungsténe. lhre Verbindung mit den Grundtonen des
Stufenganges ist gut, sie bewegen sich aber nicht von der Stelle
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und sind deshalb in diesem Stiick, wo alles auf Bewegung gestellt
ist, eher ein Hindernis als eine den Klang bindende Ruhestelle.

6. Tonalitit. Tonaler Hauptton im Stufengang ist zweifellos das
Gis (As), da es zweimal vorkommt und durch die kriftige doppelte
Quinte es bestitigt wird. Auch der zweimal vorkommende Leite-
ton g tritt zu seiner Verstirkung auf und schlieflich ist ihm auch
die Terz H noch behilflich. In diesem Zusammenhang ist das cis des
Anfangs und das A im vierten Akkord von untergeordneter Bedeu-
tung. Es ist auch méglich, die ersten vier Akkorde zum tonalen
Zentrum A zu zihlen. Dieses A (vierter Akkord) wird von der Terz
cis und vom Leiteton Gis gestiitzt. So betrachtet, finde also eine
Modulation von A nach Gis statt. Der tonale Kreis des Gis iiber-
schneidet den des A derart, daB er in dessen Bezirk (im dritten
Akkord) beginnt; von hier an iibt er bis zum Ende ungehindert
seine Herrschaft aus.

Alles in allem betrachtet konnen wir feststellen, dal der Kompo-
nist seine Aufgabe schlecht gelost hat. Wir wollen ihm zu einer
besseren Losung verhelfen.

1. Ubergeordnete Zweistimmigkeit. Wie in der urspriinglichen
Anlage stehe der in einer gebrochenen Linie verlaufenden Ober-
stimme der stufenweise Abwirtsgang der unteren gegeniiber.

1 2 2 4
) fo © =2 ho o
& :
Y je e bo bs bo = #_%' IS

6 7 ‘8 9

b &

8l

Jetzt sind aber die Intervalle gut abgewogen: Auf die harmonisch
kriftige Quinte folgt die matte groBle Sexte, dann die starke grofle
Terz, hierauf die scharfe Spannung durch die groBe Sekunde, die
sich in eine zweite grofle Terz entspannt. Hier hat der geplante har-
monische Hohepunkt des Stiickes die notwendige kriftige Stiitze.
Die Zweistimmigkeit hat ihren Héhepunkt im dritten Akkord, der
fiinfte ist nur seine tiefere und darum abgeschwichte Wiederholung.
Gelingt es uns, den geplanten harmonischen Hohepunkt mittels der
schirfsten Klanganspannung in den fiinften Akkord zu verlegen, so
widersprechen sich Zweistimmigkeit und Gefille, was zu begriilen
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ist, da das Gegeneinanderwirken der Satzenergien das Leben im
Tongewebe erhoht. Im sechsten Akkord zeigt die Zweistimmigkeit
ihre (auBler der grofen Sexte bei 2) matteste Stelle, sie erholt sich
aber wieder im siebenten (mit seiner tiefliegenden Unterstimme der
Gegenpol zum Hohepunkt), um iiber die scharfe Septime fis—e? sich
im reinen Klang der Quinte zu beruhigen.

2. Gefille. Die sinnlose Gefillanordnung des Urbildes ersetzen wir
durch eine planmifige Verteilung der Akkordspannungen. Hier
sind verschiedene Wege moglich. Wollen wir den Eindruck des
Ausschreitens aus der Ruhe und des Riicklaufens in die Ruhe er-
wecken, was nach der Melodieanordnung und nach der Zweistimmig-
keit wohl anzustreben ist, so empfiehlt es sich, mit Akkorden aus I1
anzufangen und zu schlieBen.
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Den Hohepunkt kénnen wir mit einem der hochgespannten Akkorde
aus I'Vz besetzen und fiir die Zwischenriume lassen sich dann mehrere
Losungen finden, von denen die hier vorgeschlagene dem gedachten
Zwecke wohl am ehesten entspricht. Es steht dem Leser frei, noch
andere Losungen auszuproben. In der Akkordausfiillung genieBen
wir an einigen Stellen eine gewisse Freiheit. Wir ziehen die An-
ordnungen vor, durch die sich die besten Fiihrungen in den Mittel-
stimmen erzielen lassen. Danach erhalten wir fiir unser Beispiel die
angegebene Form.

3. Stufengang. Damit haben wir allerdings einen véllig unbrauch-
baren Stufengang erhalten. Das doppelte ¢ am Anfang und die
Akkordbrechung vom fiinften bis zum neunten Akkord verursachen
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die unerfreuliche Wirkung des Ganzen. Wir verbessern ihn darum
in die folgende Form

I 2 3 2 5 6 7 8 3
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und suchen ihn mit denjenigen Akkorden auszufiillen, die dem
geplanten Gefillwert entsprechen. Das ist nicht restlos moglich,
denn der an 7. Stelle geplante Akkord aus IIl2 14Bt sich nicht an-
bringen, da der neue Ton d des Stufenganges im Tritonusverhiltnis
zur Oberstimme steht und deshalb immer einen Akkord aus der
Gruppe B ergeben wird.

4. Fiithrungstone. Der Gang der Fiihrungstone ist schlecht, da er
mit Ausnahme des ersten (des f im 4. Akkord) nichts enthilt als die
Brechung eines Akkords aus ITbi. Die Verbesserung dieser Unschon-
heit wiirde hier das Umfallen des gesamten, miihsam errichteten
Gebdudes zur Folge haben, wir verschieben sie darum bis zur Er-
ledigung der folgenden tonalen Bearbeitung.

5. Tonalitit. Die tonalen Kreise sind nicht deutlich herausge-
‘arbeitet. Die Quarte zwischen zweitem und drittem Akkord liBt
uns die ersten Stufentdne bis zum B als zum Zentrum c gehérig
erscheinen, das cis am Anfang wird dann als oberer Leiteton des ¢
aufgefallt, wenn man ihm als Anfangston nicht die Rechte eines
selbstindigen Zentraltones zubilligen will, dem allerdings jegliche
Stiitze fehlt. Von 4 bis 8 ist das Zentrum B; der Leiteton A und die
Terz d sind seine Helfer, wobei die Quarte es als Nebenton zur
harmonisch kriftigeren Terz d auftritt. Das nicht ganz deutlich
ausgeprigte, durch seinen oberen Leiteton A gestirkte und durch
die wichtige Stellung am Schlu bevorzugte Zentrum Gis konnte
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noch kriftiger dastehen, wenn wir ihm noch eine Stiitze beigeben
wiirden. Das geschieht, indem wir statt des ohnehin zum Gis trito-
nisch stehenden d des siebenten Akkords ein Gis nehmen,
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das dem SchluB-Gis insofern eine starke (fast zu starke) Hilfe ist,
als es von ihm nur durch das A getrennt ist (das nunmehr zu einem
schwachen Wechselton geworden ist) und auBlerdem durch die kraf-
tige Dominante dis (es) bestdtigt wird. Damit gewinnen wir auch
wieder die Moglichkeit, an die 7. Stelle den geplanten Akkord aus
IIl2 zu setzen. Hingegen kommt, wenn wir den IVe-Akkord auf 6
beibehalten, ein schlechter Gang der Fithrungstone zustande. Es
empfiehlt sich darum, an diese Stelle einen Akkord aus III2 zu setzen,
der zwar die Hohe des Gefilles ein wenig, dessen Richtung aber
gar nicht dndert. Ja, wir verwirklichen damit die urspriingliche Ab-
sicht des Komponisten, auf 5 den harmonischen Héhepunkt zu
haben, noch besser. Jetzt ist der Gang der Fiihrungstone ebenso
einwandfrei wie der Stufengang.

6. Linienfiihrung. Die Stimmen, welche nicht an der iibergeord-
neten Zweistimmigkeit beteiligt sind, laufen besser als in der ur-
spriinglichen Fassung des Beispiels. Restlose Reinheit aller Satz-
elemente ist unter den gestellten auBlerordentlich schweren Be-
dingungen nicht zu erreichen; die kleinen Schonheitsmiingel am
Schlusse der zweiten und dritten Stimme sind darum als das kleinste
der moglichen Ubel anzusehen.

Mir ist das Zetergeschrei bekannt, das sich an einigen Stellen
erhebt: ,,Das ist purer Konstruktivismus, wo bleibt die Erfindung?*
Von jeher war es in der Satzkunst so, daB man das, was andere
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beherrschien, was einem selbst aber noch nicht gelidufig war, als
erfindungtotende Konstruktion ansah. Die Regeln der Harmonie-
lehre und des Kontrapunkts gelten nur deshalb nicht als Konstruk-
tionsschemata, weil man an sie gewohnt ist. Wo fangt auf dem Wege
zwischen diesen Handwerkslehren und einer reichhaltigeren Arbeits-
anweisung der Konstruktivismus an? Fiir den, der sich nie Gedanken
iiber die Theorie des Tonsetzens gemacht hat, vermutlich sofort bei
den Akkorden, die er sich wie eine verbotene Frucht vom Baume
seiner mangelhaften Harmonieerkenntnis pfliickt, die er als die
Kinder der Siinde gegen die Harmonielehre besonders liebt und
deshalb nicht in ihren abgriindigen Eigenschaften kennenlernen
will. Fiir den starken Musiker, der seiner Eingebung und seiner
Kenntnisse sicher ist, gibt es keinen Konstruktivismus. Jeder er-
worbene Handgriff mehr zur Bewiltigung des Materials ist ihm ein
Schritt ndher zum innersten Heiligtum der Musik.

12
Akkordfremde Tone

Gemidf unserer bisherigen Betrachtungsweise muflten wir jedes
Hinzutreten und Wegfallen eines Tones bei Akkorden als Schaffung
eines neuen Klanges ansehen. Diese Anschauung ist zuldssig, so-
lange das Zeitmal} so langsam ist, daf die Verinderung des Klanges
gewichtig genug erscheint, um als selbstindiger Akkord aufgefafit
werden zu konnen. Es gibt aber auch eine Anzahl unselbsténdiger
klanglicher Erscheinungen — als Absplitterungen von Akkorden,
Auswiichse auf ihnen koénnte man sie ansehen —, die bei ihrem
Auftreten die Akkorde bereichern, aber nicht wesentlich verdndern.
Es ist, wie wir schon friiher festgestellt haben, die Melodik, welche die
Klangmassen in Bewegung versetzt. Die treibende melodische Kraft
kennt aber nicht nur den Generalangriff auf die gesamte ruhende
Akkordmenge, sie stoBt auch einzelne Tone so aus den Akkorden
heraus, dal das Ohr den entstchenden neuen Klang im ersten
Augenblick als unverstindlichen, auBer dem normalen Akkordver-
lauf stehenden Sonderfall aufnimmt und erst beim Eintritt der
nichsten giinstigeren Akkordstellung in die Harmoniefolge ein-
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ordnet. Das starre Akkordgeriist verliert damit kleine Teile seines
Besitzes an die Melodik, deren Wirken in diesen Plinkeleien den
Angriffen einer Sdure auf ein Stiick Metall zu vergleichen ist: Ein
winziges Quantum einer michtigen Kraft nagt und bohrt; nicht so
stark, um zerstorend auf das Angegriffene wirken zu kénnen, aber
doch durch Schrammen und Rillen die Oberfliche so weit beein-
flussend, daB sich ihre Glitte in fesselnde Zeichnungen auflost.

Seit langem heilen derartige kleine melodische Einstreuungen
ins Akkordgewebe ,,harmoniefremde Tone“. Ich ziehe die Bezeich-
nung ,,akkordfremd* vor. Es lassen sich unterscheiden: Wechselton,
Durchgang, Vorhalt, Nebenton (freier Vorhalt), abspringender
Nebenton, anspringender Nebenton, Vorausnahme, unbetonter und
betonter freier Ton.

Wechselton. Frither ,,Wechselnote* genannt. Die Bezeichnung
»Wechselton* ist besser, da es sich um den klingenden Ton und
nicht um seine graphische Darstellung im Notenbild handelt. Der
Wechselton entsteht, wenn ein Akkordton fiir kurze Zeit seinen
Platz verliBt, einen anderen Platz einnimmt und wieder in die
Ausgangsstellung zuriickkehrt.

In den meisten Fillen ist der neue Ton eine der Ober- oder Unter-
sekunden, es konnen jedoch auch grofere Intervalle durchmessen
werden. Bedingung ist, dal der fremde Ton rhythmisch eine un-
giinstigere Stellung einnimmt, also auf einem relativ unbetonteren
Taktteile steht. Im Normalfall hat er hochstens den gleichen Zeit-
wert wie sein vorangehender Hauptton, ein lingerer Wert wiirde
seine Eigenart als Wechselton aufheben. Meistens steht er zum
Hauptakkord als wirklicher ,,akkordfremder* Ton, d. h. der Klang,
der sich im Augenblicke seiner Wirksamkeit ergibt, ist nach der
Gruppeneinteilung ein schlechterer als der Hauptakkord. Es gibt
allerdings auch Wechseltone, die den Akkord, der sich wihrend ihres
Erklingens bildet, in eine bessere Gruppenstufe als die des Haupt-
akkords erheben oder die den Akkordwert nicht verindern (wobei
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es vielfach fraglich bleiben wird, ob noch eine Wechselnote oder
nicht vielmehr eine Akkordbrechung anzunehmen ist).

AT .
Sie stehen meistens in Akkorden niederer Gruppenherkunft und
miissen von geringem Zeitwerte sein, wenn sich nicht ihr gegen den
Ausgangsakkord ohnehin besserer Klang durchsetzen, zur Haupt-
sache werden und die geplante Wirkung umkehren soll. Die
Wechseltone konnen zugleich in mehreren Stimmen auftreten,

es konnen auch zu gleicher Zeit Wechseltone verschiedener Richtung

zusammentreffen.
. ba)
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Auch ganze Wechselakkorde gibt es. Sie verlassen ihren Haupt-
akkord, bilden auf einer fremden Stufe einen neuen Klang und
kehren zum Ausgangsakkord zuriick.

Auch hier ist oft schwer festzustellen, ob ein Wechselakkord oder ein
richtiger Akkord- oder Stufenwechsel vorliegt. Zur ausgesprochenen
Wechselakkordbedeutung gehort mehr noch als beim einzelnen
Wechselton untergeordneter rhythmischer und harmonischer Wert.

Durchgang. Er ist ein stufenweises Durchschreiten des Raumes
zwischen zwei Akkordtonen,




kann aus einem oder mehreren Tonen bestehen, mufl wie der
Wechselton einen schlechteren Zusammenklang ergeben als der
Hauptklang, darf nur relativ geringen Zeitwert haben und muf} an
rhythmisch unwichtiger Stelle stehen. Auch Durchginge konnen
gleichzeitig in verschiedenen Stimmen (auch in Gegenbewegung}
erscheinen,

wobei allerdings die Gefahr besteht, dafl die Durchgangsténe durch
Menge und Stellung wichtiger werden als die eigentlichen Haupt-
tone und dadurch den Klang bestimmen. Der Durchgang kann auch
den Raum ausfiillen, der beim Verbinden von zwei Kldngen zwischen
je einem Akkordton des ersten und des zweiten Akkordes entsteht.
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Er wird dann im Bezirke des ersten Akkordes nicht ganz zu Ende
gefiihrt, da auf das Akkordende ein akkordfremder Ton fallt, be-
hilt aber trotzdem seinen Durchgangscharakter, weil sofort als
Ziel seines Laufes ein neuer Akkordton oder ein zu diesem ge-
hérender Nebenton folgt. Wechseltone und Durchgiinge gibt es auch
im zweistimmigen Satz.

g 1| ™~ | I |

Hier erscheinen sie als harmonisch weniger eindringliche Intervalle
zwischen zwei ihrem Klange oder der rhythmischen Stellung nach
besseren.
13
Akkordfremde Téne (Fortsetzung)

Vorhalt. Vorhalte bilden sich bei der Folge von zwei Intervallen
oder Akkorden, wenn ein Teil des ersten Klanges in den zweiten
iibergehalten wird, dort durch das Fortschreiten der anderen Klang-
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teile angespannt und im Verlaufe des zweiten Klanges in einen
besseren Klangbestandteil aufgelost wird.
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Im zweistimmigen Satz kann auf diese Weise jedes Intervall zum
Vorhalt werden, das der Anziehung eines harmonisch kriftigeren
Intervalls ausgesetzt ist.

Die natiirlichste Losung der Spannung erfolgt im allgemeinen,
indem der Vorhaltton eine kleine oder grofe Sekunde nach unten
abgleitet. Die Auflésung nach oben ist, wenn sie durch einen Halb-
tonschritt erfolgen kann, wegen dessen Leittonwirkung gut, der
grofle Sekundschritt nach oben ldft sich oft weniger leicht an-
bringen. P

Die besten Dienste leistet die Entspannung des Vorhalts durch die
nach oben gehende grofe Sekunde dann, wenn ein Leittonschritt
oder gleich mehrere Halbtonschritte in anderen Stimmen die Ver-
bindung geschmeidig machen.

Im drei- und mehrstimmigen Satz wird die Vorhaltspannung durch
die ausgeprigtere Akkordumgebung schirfer, der Vorhalt wirkt
dadurch entschiedener, seine Auflssung befriedigender. Wir stellten
fest, daB der Vorhalt sich in einen besseren Klangbestandteil 15st. In
drei- und mehrstimmigen Satzanlagen wird damit nicht etwa stets
die Akkordfolge gut—schlecht erzwungen. Das Gefiihl einer Auf-
16sung des Vorhaltes wird nimlich im mehr als zweistimmigen Satze
ebenfalls immer nur durch die Entspannung eines einzelnen vorge-
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haltenen Intervalls hervorgerufen; so sehen wir in den dreistimmigen
Vorhalten des Beispiels 131 das Verhilinis Spannung—Lésung nicht
durch die Gegeniiberstellung eines schirferen und eines milderen
dreistimmigen Akkords dargestellt, sondern die fiinf angefiihrten
Akkordfolgen enthalten in der Form Vorhalt—Auflosung nacheinan-
der folgende Hauptintervalle: Kleine Septime—grofle Sexte; grofie
Septime —kleine Septime; grofle Septime —grofle Sexte; grofle Sep-
time—kleine Septime; iibermiBige Prime (kleine Sekunde, kleine
None) —groBe Septime. Dabei ist zu beachten, daB das Ohr die
Gruppe Vorhalt— Auflésung dahin verlegt, wo es das am schiirfsten
angespannte Intervall wahrnimmt; im ersten Vorhalt des Beispiels
131 wird es also, wie festgestellt wurde, in der Intervallfolge kleine
Septime—grofle Sexte das Gesuchte finden und nicht etwa in der
Folge Quarte—grofle Terz. Aus dem gleichen Grunde ergibt sich im
letzten Vorhalt des genannten Beispiels an Stelle der Folge grofie
Sexte— Quinte die Folge kleine Sekunde —grofle Septime. Da beim
Vorhalt die ihn tragenden Akkorde den Rhythmus bestimmen, trifft
die Auflésung bei der meistgebrduchlichen Anordnung auf eine rela-
tiv schlechtere Taktzeit als der Vorhalt selbst, der umgekehrte Fall
ist selten. Vorhalte konnen zu gleicher Zeit in allen Stimmen liegen,
in beliebiger Zahl auftreten und sich (auch nacheinander) nach ver-
schiedenen Richtungen auflosen. Dabei wird jedoch immer nur einer
aus der Gesamtzahl der zu gleicher Zeit erklingenden Vorhalte
mit seiner Auflosung als das klangliche Hauptgeschehnis angesehen
werden, und zwar, wie oben dargelegt, derjenige mit der schirfsten
Intervallanspannung.
@04 4..' -éé Hé bé: {g
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Gehort der zweite Akkord in eine Akkordabteilung einfacher
Klinge (also nicht in die Untergruppen III und IV), kann sogar die
ganze Akkordmasse his auf einen tragenden Ton vorgehalten
werden.

200



Der Vorhalt l6st sich nicht immer mit einem Sekundschritt auf.
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Vielfach wird die Lésung der Spannung auch erreicht, wenn statt
des Tones, der durch den Sekundschritt zu erreichen wire, ein
anderer guter Akkordton genommen wird; diese Anordnung
empfiehlt sich allerdings nur bei moglichst einfachen Akkordver-
hiltnissen. Zwischen den Vorhalt und seine Auflésung kénnen be-
liebig viele andere Tone treten, wenn sie rhythmisch und harmo-
nisch so stehen, daf} sie die Wirkung der nachfolgenden Auflésung
nicht storen;

insbesondere ist vor Tonen zu warnen, die sich dem Akkord allzu
milde eingliedern, da sie die Vorhaltspannung zu friih zunichte
machen. Eine besondere Art des Vorhaltes ist der Quartsextakkord
vor der Dominante in der bekannten Allerweltskadenz.

Gf=====

Ihn hier als eigenwertigen Klang anzusehen, liegt kein Grund vor,
da er sich in restlose Abhingigkeit vom folgenden Akkord begeben
hat. Er mufl in diesem Falle auch stufenmiBig als Vorhalt be-
trachtet werden, verliert damit seinen eigenen Grundton und erhilt
dafiir den seines Nachfolgers, was fiir seine Berechnung im Stufen-
gang von Wichtigkeit ist. Man hat den Quartsextakkord in dieser
Anwendungsart ,,Scheinkonsonanz* oder ,,Auffassungsdissonanz‘
genannt. In unserem System konnen die Akkorde nicht anders
scheinen, als sie ihrer Werteinteilung entsprechend sind, auch gegen-
sitzliche Auffassungen iiber ihre Konsonanzfunktion sind bei der
streng durchgefiihrten Wertgruppierung iiberfliissig. Erscheint der
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Quartsextakkord nicht als Vorldufer des Dominantakkordes, so be-
hilt er seinen eigenen Grundton. Ein Begriff, mit dem die land-
ldufige Harmonielehre Erscheinungen zu deuten sucht, vor denen
sie nicht mehr aus noch ein weil, ist der ,,unaufgeloste* Vorhalt.
Bei unserer Einstellung kann es keinen unaufgelosten Vorhalt
geben. Der so bezeichnete Klang ist selbstidndig, gehort in eine der
weniger guten Akkordgruppen und bedarf deshalb keiner Auf-
lésung. Die dem Vorhalt eigene Wirkung von Anspannung und
Losung ist freilich in jeder Akkordfolge zu finden, die nach Akkorden
schlechteren Gruppenwertes solche aus hoherwertigen Gruppen
bringt. Oft ist nur auf Grund der rhythmischen Beschaffenheit einer
Verbindung festzustellen, ob man es mit einem Vorhalt oder einem
unverzierten Akkordwechsel zu tun hat.

Freier Vorhalt oder Nebenton. Ein Ton, der auf relativ gutem
Taktteil im Sekundabstand iiber oder unter einem Akkordton steht
und sich wihrend des Akkords in diesen aufldst.
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Er ist also einesteils ein Vorhalt ohne Vorbereitung, andernteils
eine Art Durchgang, dem der eigentliche Ausgangspunkt fehlt.
Durchgingig wirkt er besonders dann, wenn vor seinem eigenen
Sekundschritt andere Sekundschritte liegen, die entweder Akkord-
ton (des vorangegangenen Akkordes) oder Durchginge sind.

So sind die hiufig vorkommenden tonleiterhaften Giinge, die allge-
mein als Folgen von betonten oder unbetonten Durchgingen an-
gesehen werden, Mischungen von Durchgingen und Nebentonen,
da es nach unserer Festsetzung keinen betonten Durchgang gibt.
VorhaltmiBig wirkt der Nebenton, wenn er dem Zeitwerte nach
gewichtiger ist als der durchgiingige Nebenton
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oder nicht durch einen vorausgehenden Sekundschritt abgeschwicht,
sondern durch einen Sprung erreicht wird.

ol DAy

Zwischen ihm und dem folgenden Akkordton konnen ebenso wie
beim echten Vorhalt Téne eingeschoben werden, fiir die dasselbe
gilt, was beim Vorhalt gesagt wurde.
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Auch der Nebenton kann gehduft auftreten, und schliellich kann
auch vor einem Nebenton ein zweiter, ihm untergeordneter Neben-
ton stehen.

Abspringender Nebenton. Von einem liegenden Klang lost sich
als letzter schlechter Teil seines Zeitwertes eine obere oder untere
Sekunde eines Akkordtones (selten mehrere zugleich), die zum
Akkord in einem minderen Verhiltnis steht als der verlassene Ton.

Nach ihr beginnt die Herrschaft des nichsten Akkords. Der sich
vom vorigen ablésende Nebenton muB den ihm zugedachten Ton
im zweiten Akkord durch einen Sprung erreichen, daher sein Name.
Macht er keinen Sprung, ist er nichts weiter als ein Durchgang.

Anspringender Nebenton. Ein Ton (auch hier selten mehrere
zugleich), der in Sekundabstand zu einem Tone des zweiten Akkords
steht, aber noch wihrend der Dauer des ersten erklingt, wodurch
er sich vom freien Vorhalt unterscheidet.
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Rhythmisch muf er geringen Wert haben, damit er nicht selbstén-
dige Wirkung bekommt. Er mufl vom ersten Akkord aus durch
einen Sprung erreicht werden. Gemeinsam mit dem abspringenden
Nebenton ist dem anspringenden die Stellung auf schlechtem Takt-
teil und der geringe Zeitwert. Beide sind mit einem Sprung ver-
bunden. Unterschieden sind sie durch ihre Stellung in der Akkord-
folge: Der abspringende Nebenton schlieft sich dem vorangehenden,
der anspringende dem nachfolgenden Akkord an. Der charakte-
ristische Sprung erfolgt nach dem abspringenden und vor dem an-
springenden Nebenton.

Vorausnahme. Das Gegenteil des Vorhaltes. Einer oder mehrere

Toéne des folgenden Klanges werden zu friih gebracht, so daB sie
schon als letzter Zeitwert des vorigen Klanges auftreten.

So stark der Vorhalt wirkt, da er die Spannung auf das kommende
Neue erhoht, zum Erfassen eine gewisse Energie verlangt und
darum nach der Auflésung befriedigt, so schwach ist die Voraus-
nahme. Sie ist die zu frithe Befriedigung der Neugier, bei ihrer
Verwendung ist darum wie beim Gebrauch eines zwar wohl-
schmeckenden, aber aufdringlichen Gewiirzes Vorsicht geboten. Da
schon eine einzige Vorausnahme aufdringlich wirkt, ist eine Hiufung
von Vorausnahmen meist nicht zu empfehlen.

Unbetonter freier Ton. Ein Ton geringen rhythmischen Wertes
auf schlechtem Taktteil, der harmonisch zu keinem der beiden
Akkorde paBt, zwischen denen er steht.

In der Wirkung ist er dem anspringenden Nebenton #hnlich, jedoch
schirfer in seiner Spannung, da er sich nicht in sekundmiBige
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Abhingigkeit begibt, sondern jedes beliebige groBere nichtakkord-
liche Intervall benutzt.

Betonter freier Ton. Er steht auf betontem Taktteil und dhnelt
darin dem freien Vorhalt.

Da er aber nicht wie dieser einen Sekundschritt zu seiner Auflésung
macht, sondern einen beliebigen Akkordton durch Sprung erreicht,
itbertrifft er ihn an Hirte und 16st nicht die Befriedigung einer
sanfteren Entspannung aus. _

Zur Herstellung einwandfreier Analysen fehlte es bis heute an
einer deutlichen und eindeutigen Bezeichnungsweise fiir die akkord-
fremden Tone. Sie lassen sich unmif3verstindlich durch Buchstaben
kennzeichnen, denen je nach der Funktion kleine Erginzungen an-
gefiigt werden:

W Wechselton

0 Durchgang

v Vorhalt

‘N freier Vorhalt (Nebenton)

N°  abspri
a spr{ngender }Nebenton

N anspringender

v Vorausnahme

F

¢ unbetonter }freier Nebenton
betonter

Den Betrachtungen iiber die akkordfremden Tone wurde die
Annahme eines normal verlaufenden Taktrhythmus zugrunde gelegt,
in welchem die Betonungen mit den guten Taktteilen zusammen-
fallen. Tritt der umgekehrte Fall ein, wird der Rhythmus syn-
kopisch, so sind den akkordfremden Tonen auch umgekehrte Be-
dingungen geschaffen. Ein freier Vorhalt wird dann, da er bei
normaler rhythmischer Betonung auf die gute Zeit eintritt, auf
einem schlechten Taktteil einsetzen miissen, die ab- und anspringen-
den Nebentone liegen an den Enden guter Taktteile.
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Unter den akkordfremden Tonen konnen die verschiedenartig-
sten Mischungen eintreten, Vorhalte konnen mit Durchgingen,
Nebentone mit Wechseltonen und freien Tonen zugleich erscheinen,
ferner gibt es Grenzfille, von denen nicht eindeutig zu sagen ist,
welche Art von akkordfremdem Ton vorliegt. Ja, es ist hiufig
iiberhaupt schwer zu entscheiden, ob ein akkordfremder Ton oder
nicht besser ein selbstindiger Akkord anzunehmen ist. Das weiter
oben beim Vorhalt Gesagte kann in allgemeinerer Fassung fiir alle
akkordfremden Tone gelten: Sind Akkorde aus den Untergruppen 1
und II die Klinge, von denen diese Anstéfe melodischer Bewegung
ausgehen, oder in die sie einmiinden, dann ist die Erklirung ein-
fach: Die entsprechenden Nebenklinge stehen im Werte so unter
dem Hauptakkord, dieser ldfit sie so wenig aufkommen, daB8 kein
Zweifel an ihrem harmonischen Minderwerte moglich ist. Die
Akkorde der Untergruppen III und IV dagegen sind hiufig selbst
solche Klidnge, wie sie in den besseren Gruppen durch die akkord-
fremden Tone entstehen. Die Grenzen zwischen ihnen und ihren
durch die melodischen Zutaten sich ergebenden noch krauseren
Akkorden sind kaum zu ziehen. Kommt dann noch eine ver-
schleiernde Rhythmik hinzu, welche die Beifiigungen nicht in so
kleinen Zeitwerten darstellt, daB sie unzweifelhaft als solche auf-
gefat werden konnen, dann kann eine eindeutige Entscheidung
nicht gefillt werden.

206



ABSCHNITT V: MELODIK






1
Melodielehre

Es ist erstaunlich, dafl der Unterricht im Tonsatz bis heute keine
Melodielehre kennt. Die Harmonielehre wird jedem Schiiler bei-
gebracht; nach dem herkommlichen Theorieunterricht konnte man
meinen, das Setzen von Tonen beruhe im wesentlichen auf dem
Wissen um harmonische Dinge. Jedermann weifl aber, dafl der
Rhythmus und die Melodik einen mindestens ebenso wichtigen Platz
im Satzgebdude einnehmen, sie sind sogar zweifellos die urspriing-
licheren Elemente; die Sinnfilligkeit einer rhythmischen Folge, der
Bogen eines Melodieablaufs werden dem unbeeinflulten Horer eher
im Gedichtnis haften als die Spannungsunterschiede gegeneinander
gestellter Harmonien. Das Gebiet der Harmonielehre ist nach jeder
Richtung hin durchforscht, der Rhythmus hingegen hat sich, wie ich
schon feststellte, bisher jedem systematischen Erfassen entzogen.
Die Melodik ist, obwohl es keinerlei ausgesprochene Melodielehre
gibt, von der Musiktheorie doch nicht ginzlich unbeachtet geblieben.
Der Kontrapunktunterricht geht vom Bau einfachster Melodien aus,
er stellt sich also von vornherein als erginzende Disziplin der
Harmonielehre zur Seite. Leider verfolgt er den eingeschlagenen
Weg nicht weiter. Statt einer systematischen Erforschung melo-
dischen Geschehens, statt des Erfassens der Satzarbeit von der Ton-
bewegung aus versackt er bestenfalls in einer mehr oder weniger
ausgeprigten Figuration der mit Hilfe der Harmonielehre aufge-
bauten Akkordreihen. Die Ergebnisse seiner schon in den allerersten
Schritten steckenbleibenden Meélodieerforschung, die cantus firmi,
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sind wegen ihres strengen Baues und ihrer unpersonlichen Kiihle
noch vorziigliche Typen urtiimlicher melodischer Gebilde (voraus-
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gesetzt, dal sie gut gemacht sind und nicht nur als die gesichtlosen
Trauergestalten des erstarrten Schulkontrapunktes erscheinen),
auch in der nicht unterrichtsmifigen Musik dienen sie wegen der
gleichen Eigenschaften als vortreffliche Unterlage zu kontrapunk-
tischer Arbeit. Was aber die freie Musik unter einer Melodie ver-
steht, verhilt sich zu diesen melodischen Urtypen wie ein hochent-
wickeltes Wirbeltier zu einem Seestern. Die Melodien, die wir aus
den Werken der Meister kennen, sind Gebilde mit Leben, Eigen-
willen und Gesicht.

DaB die freie, lebendige Melodik nicht wichtig genug sei, um als
Unterrichtsfach gelten zu kénnen, wird man von einem der Haupt-
faktoren des Tonsatzes nicht behaupten wollen. Ist ein Schiiler so
weit fortgeschritten, um zur sogenannten ,,freien Komposition* zu-
gelassen zu werden, bekommt die in seinem Unterricht bisher ver-
nachlidssigte Melodik auch plotzlich ihre Wichtigkeit. Er darf nun
Melodien freien Schwunges schreiben, man setzt also voraus, daf
er eine Arbeit beherrsche, von der man ihm auBer den allerersten
Handgriffen nichts gezeigt hat. Widerspricht etwa das Wesen der
Melodik der Strenge des Tonsatzunterrichtes? Der Unterricht ist
nur der Weg zur Erlangung setzerischer Kenntnisse; wire er so
eigenmichtig geworden, dall er von der freien Musik, zu der er
doch erziehen soll, als einer nicht in seine Bezirke passenden Diszi-
plin reden diirfte, so wire es angebracht, ihn durch etwas Besseres
zu ersetzen. Vielleicht glauben manche, daBl der melodischen Formen
zu viele seien, um sie in Regeln fassen zu konnen. Sie miiBiten
bemerkt haben, daB die Melodien der Meister nicht ohne Sinn und
Regel gebaut sind. Was aber Menschenwerk ist, selbst wenn es in
ungeheurer Mannigfalt auftritt und wenn ihm noch so viel unfaBbar
Ubermenschliches anhaftet, muB bei genauem Hinsehen sein Bau-
geheimnis verraten. Warum sollte man auch nicht mit der Melodik
fertig werden, wo doch die ungleich zahlreicheren und vieldeutigen
harmonischen Erscheinungen in verhiltnismifig wenig Regeln leicht
zu bannen waren?

Ich glaube, es sind Griinde anderer Art, welche die Ubernahme
melodischer Ubungen in den Tonsatzunterricht bis heute verhindert
haben. Die Melodik ist das Element, in welchem sich die personliche
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Eigenart eines Komponisten am ehesten und sinnfilligsten kundtut.
Seine Phantasie mag ihm die eigenwilligsten Harmonieschritte ein-
geben, in kiithnsten rhythmischen Formen, schonsten dynamischen
Effekten, trefflichsten Instrumentationskiinsten mag er sich ergehen;
alles das wiegt wenig, wenn er iiberzeugende Melodien zu erfinden
vermag, darin sind die Sachverstindigen mit den naiven Musik-
héorern einer Meinung. Die stilistischen Unterschiede in der Melodie-
bildung sind oft kaum zu analysieren. Mehrere Komponisten schrei-
ben die gleiche Linie und trotzdem erkennt man den einzelnen an
winzigsten Kleinigkeiten. Das harmonische Material ist von un-
geheurer Vielfalt, dafiir ist es wenig empfindlich; das melodische
Geschehen 1d8t sich dagegen auf ein paar spirliche Grundtatsachen
zuriickfiihren, die sich allerdings unendlich abwandeln lassen. Sicher
war es diese Wandlungsfihigkeit des melodischen Materials, die es
den fritheren Theoretikern aussichtslos erscheinen lieB, ein iiber-
sichtliches System der Tonbewegungen aufzustellen. Es konnte auch
eine gewisse Scheu gewesen sein, das Personlichste, Geheimste eines
Komponisten durch die Lehre bloBzustellen. Verschwiegenheit zu
iiben, war hier nicht schwer: Die Komponisten waren selten starke
Theoretiker — wenn ja, zogen sie es vor, die notwendigste grobe
Arbeit zu verrichten statt das zu beschreiben, was sie selber so nahe
anging — die anderen aber konnten schwerlich iiberzeugend Dinge
schildern, deren innerste Feinheit ihnen nur vom Horensagen be-
kannt war.

Es tut dem in seinen allerletzten Regungen niemals ganz zu
fassenden Wesen der Melodik keinen Abbruch, wenn wir die Grund-
ziige linearer Tonabliufe zu erkennen suchen. Wir werden damit auch
auf diesem Gebiete des Tonsatzes der regellosen Willkiir ein Ende
bereiten und zur Beseitigung der Unklarheit beitragen, die allent-
halben in melodischen Fragen herrscht. Vielleicht spricht nach
solcher Kldrung in Zukunft nur noch Kurzsichtigkeit und bdser
Wille von der Melodielosigkeit neuer, zunichst schwer verstind-
licher Kompositionen, deren kithne Schopfer, sobald sie erst ge-
storben sind, als Singer gottlicher Melodien gepriesen werden. Die
rhythmische Phantasielosigkeit, die harmonische Armut sind gré8ere
Ubel als eine armselige Melodik, sie sind weitaus hiufiger anzu-
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treffen. Trotzdem werden Klagen iiber sie nur selten laut. Diese
Gebiete sind dem Musiker und Hérer bekannter, der Rhythmus
wegen seiner elementaren Eindringlichkeit, die Harmonik durch
Brauch und Schulung, jeder versteht hier leichter, was der Kompo-
nist meint. Ist das Regelgeriist des Melodienbaues erst einmal so
allgemein bekannt wie die einfachsten Praktiken des Harmonie-
verbindens, so werden die Urteile iiber Melodien neuen, noch unbe-
kannten Stils sicher gerechter ausfallen als friiher.

2
Akkordliche Zusammenhinge

Wir haben uns bei der Betrachtung der harmonischen Elemente
des Tonsatzes die Arbeit erleichtert, indem wir den Rhythmus nach
Méglichkeit unberiicksichtigt lieBen. Auch beim Suchen nach den
Bauregeln der Melodik wird uns diese Malnahme von Nutzen sein.
Man konnte einwenden, daBl sich wohl Harmonieverbindungen
denken lieBen, in denen der Rhythmus bis auf die geringste, zum
Wechsel der Harmonie unerldfiliche Spur zuriickgedringt ist, daf
aber Melodien ohne fortwidhrend bestimmenden Einflul des Rhyth-
mus undenkbar seien. Das ist richtig; jeder Schritt von einem Ton
zu einem anderen setzt ja eine Zeitdauer der Tone voraus, ist also
vom gleichmiBigen Schlage des Taktrhythmus abhingig. Trotzdem ist
es nicht allzuschwer, diese einfache Form rhythmischen Geschehens
bei unserer Arbeit unbeachtet zu lassen. Schwieriger ist es, auf den
Rhythmus als Gliederer der Formen, als Zusammenfasser ungleich-
langer Zeitabschnitte zu verzichten. Selbst in den primitivsten Melo-
dietypen zerfillt das Tonmaterial in kleine Stiicke von unterschied-
licher Lange, in Motive, zu deren rhythmischem Aufbau der blole
Taktrhythmus ebensowenig geniigt wie zum Errichten groBerer
formaler Gebilde. Will man Melodien mit derselben Sicherheit kon-
struieren, die beim Aufstellen von Harmonieverbindungen als selbst-
verstindlich gefordert wird, so ist die genaue Kenntnis der hheren
Rhythmik eigentlich unerldflich. Man sollte iiber Gestalt und MaB}
von Motiven ebenso Bescheid wissen wie iiber ihre proportionale
Zeitdauer und Anzahl. Dafl man sich an Stelle des Wissens iiber
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diesen Abschnitt des Melodienbaues mit dem mehr oder weniger
entwickelten Gefiihl dafiir begniigt, ist bedauerlich, aber bei der
schon erwdhnten Unerforschtheit des Gebietes erklirlich. So erfreu-
lich es wire, im Zusammenhang mit der vorliegenden Theorie des
Tonsatzes zugleich den Schliissel fiir den rhythmischen Anteil der
Satzarbeit zu liefern, mufl doch die Losung dieser Frage auf einen
spiteren Zeitpunkt verschoben werden. Eher zur Entschuldigung
als zur Begriindung dieses Mangels sei darauf verwiesen, daf} in
diesem Falle die vorliegende Theorie an demselben Punkte halt-
macht wie ihre Vorgingerinnen. Zudem will ich hier keine Kompo-
sitionslehre schreiben, die allerdings ohne genaues Erfassen aller
Bauelemente nicht auskime, sondern nur das Setzen von Tonen in
Regel und Form bringen. Das Erfinden von Melodien greift aber
schon iiber das im eigentlichen Tonsatz erforderliche Mafl des
Wissens hinaus, die im folgenden aufgezeigten Bauregeln der melo-
dischen Arbeit geniigen deshalb in einer theoretischen Fundierung der
Satzkunst. Soweit es zur Herstellung kleiner melodischer Formen
notwendig erscheint, wird im Ubungsbuch iiber die motivische Arbeit
beim Melodienbau gesprochen werden.

Wir sahen, dafl in den Harmoniefolgen eines Tonsatzes aufler
der zeitteilenden Energie des Rhythmus auch raumteilende und
harmonieregelnde Krifte titig sind. Die harmonieregelnde Wirkung
des Gefillles und der Tonverwandtschaften haben wir schon genau
kennengelernt. Die zeitteilende, melodische Energie ist uns bis jetzt
in der Form der Tonfortschreitungen und der iibergeordneten Zwei-
stimmigkeit begegnet, ohne dal wir Gelegenheit gehabt hitten, die
linienmaBige GesetzmiBigkeit dieser Abliufe zu ergriinden. Unsere
Aufgabe ist nunmehr, dieser GesetzmiBigkeit nachzugehen.

Wir nehmen als sicheren Ausgangspunkt das, was wir schon gut
kennen, das Harmonische. Als wir das Gefillle in den Harmonie-
verbindungen betrachteten, setzten wir stillschweigend die Bewe-
gung von Akkord zu Akkord, also einen melodischen Vorgang vor-
aus. Wie hierbei die melodische Kraft innerhalb des harmonischen
Bezirkes wirksam ist, so arbeitet umgekehrt die harmonische Kraft
in den melodischen Zusammenhingen. Wir stellten friiher fest, da3
auch in den zeitlich aufeinanderfolgenden Toénen eines Intervalls
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dessen Grundton zu erkennen sei. Die zusammenbindende Kraft
der Harmonik beschrinkt sich also nicht nur auf die unmittelbar
iiber einem Akkordgrundton liegende Tonmenge, sie greift auch in
die zeitlichen Abliufe ein, indem sie die Grundtonkraft von har-
monisch bevorzugten Tonen in die vor ihnen erklingenden oder nach
ihnen folgenden Tongruppen hineinragen laBt.
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Grundton: es!

Die grobste Form harmonischer Bindung in Melodien ist die blole
Brechung von Dreiklingen oder einfachsten Septakkorden. Melodik
dieser Art kann nicht sehr ausdrucksvoll sein, sie hat sich ja kaum
von der Harmonie losgelost. Dafiir hat sie aber etwas bezwingend
Naturhaftes, das von jeher dazu diente, wichtigen Stiitzpunkten in
den Kompositionen die notige GroBe und Festigkeit zu geben. Wir
kennen diese grobschlichtige, noch ganz im Klanglichen versunkene
Melodik aus Hunderten von Anfangsthemen der klassischen und
romantischen Literatur. Symphonien, Solokonzerte und Kammer-
musikstiicke von den ersten Mannheimer Kompositionen bis zu
Bruckner und Richard Strauss sind ohne solche lapidaren Themen
gar nicht zu denken. Diese Art der Melodik zeigt recht deutlich die
Unhaltbarkeit der Ansichten aller in romantischen Gedankengéngen
befangenen Musikfreunde, die iiberall nur ,,schone® oder gar ,,ge-
fiihlvolle* Melodien horen wollen. Solche Themen sind weder schon
noch gefiihlvoll; der Anfang der fiinften Symphonie oder des ¢ moll-
Klavierkonzertes von Beethoven diirfte noch keinen Hérer durch
Schonheit und Liebreiz der melodischen Gestalt iiberwiltigt haben. In
ihnen driickt sich zunichst ein starker Wille zu deutlicher formaler
Gliederung aus, sie sind das Gegenstiick zur harmonischen Kadenz; in
den harmonisch festgebundenen Anfangsthemen haben Harmonie
und Melodie noch nicht die formbildende Kraft des Rhythmus be-
zwungen, in der Kadenz gewinnt nach dem Uberwiegen harmo-
nischer und melodischer Elemente die Form wieder die Oberhand.
Steht einem Thema von akkordgebundener, naturhafter Gro8e ein
zweites gegeniiber, das in ausgeprigtester Weise die feinen Reize
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eindringlicher melodischer Kleinarbeit aufweist, so kommt erst
durch die Gegeneinanderstellung von so verschiedenen Melodie-
gebilden der melodische Bau des zweiten voll zur Geltung. Hiernach
liBt sich leicht begriinden, daR so viele Komponisten der nach-
klassischen Zeit im letztvergangenen Jahrhundert trotz schoner, oft
sogar beriickender thematischer Erfindung die GroBe der klassischen
Meister nicht mehr erreichen: Sie schlagen ihre schonen Themen eines
mit dem anderen tot, es fehlen die scharfen Gegensitze in der
Themenbildung und damit die weite melodische Spannung der
Sitze, welcher Mangel dem Horer vielfach durch das Mifiverhiltnis
zwischen dem spannungslosen Inhalt und einer iibertriebenen zeit-
lichen Ausdehnung der Form noch peinlicher zum Bewuftsein kommt.

Hiufen sich in einer Tonfolge, welche durch Brechung eines
Akkords entstanden ist, die zuerst nur als bloBes Ornament auf-
tretenden akkordfremden Tone, so ‘tritt das melodische Element
mehr in den Vordergrund, das harmonische wird unterdriickt. Das
kann so weit gehen, dafl bei oberflichlichem Hinh6ren kaum eine
harmonische Bindung zu verspiiren ist. DaB sie aber stets vorhanden
ist, ergibt sich aus der Grundtonbeschaffenheit der Intervalle. Der
Tonsetzer kann die Harmoniebindung der Intervalle nicht ausschal-
ten, es steht aber in seiner Macht, die Geltungsbereiche der Inter-
vall- oder Akkordgrundtone im melodischen Ablauf kurz oder lang
abzumessen. Mit einer melodischen Linie, die zwar nicht mehr die
gefiihllose GroBartigkeit der bloen Akkordbrechung zeigt, die aber
trotz aller Verbrimungen durch akkordfremde Téne an ruhig lie-
gende, kaum wechselnde Akkorde gebunden ist,
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wird er beim Zuhdrer das Gefiihl der Ruhe, im ungiinstigen Falle
das der Langeweile erzeugen; hingegen lidBt sich durch schnellen
Wechsel der harmonisch gebundenen melodischen Tongruppen eine
frische, aufmunternde Wirkung erzielen, die sich bei zu kurzer Be-
messung der Grundtonbezirke allerdings zu volliger Verwirrung,
zur Hervorrufung eines harmonischen und melodischen Schwindel-
gefiihls steigern kann. Die in der Melodie enthaltenen akkordlich
gebundenen Tongruppen reihen sich wie die Glieder einer Kette
aneinander, sie geben der Melodie Farbe und Glanz. Sie sind als
der eigentliche Kérper einer Melodie anzusehen, so seltsam es auch
erscheinen mag, bei einem linearen Gebilde wie einer Melodie von
einem Kérper zu sprechen. Man darf nicht vergessen, dafl eine
Melodie bestenfalls vorwiegend linearer Natur ist, dal der Vergleich
mit einer kurvenfoérmig verlaufenden Linie sich also nur an die
zundchst auffallende duBere Gestalt der Tonkette hilt; das Volu-
men, die Dicke der gesponnenen Melodieschnur ist in stindig
wechselndem AusmaBe allezeit vorhanden. Wie die Umrifllinien
dieses nunmehr doch als kérperhaft erkannten Gebildes beschaffen
sind, werden wir spiter erfahren.

Es gibt Uberpuritaner, welche die Konstruktion einer Melodie
ohne jegliche harmonische Bindung fiir méglich halten. Wir wissen
jetzt schon, daB das nicht ausfiihrbar ist, zum Uberflu sei ihnen
aber die Unerfiillbarkeit ihres Wunsches bewiesen. Wollte man nur
diejenigen Intervalle aneinandersetzen, die geringen harmonischen
Gehalt zeigen wie die kleine und groBle Sekunde, so wiirde sich doch
zu irgendeinem der gedachten Tone im Verlaufe der Sekundschritte
eine grofle oder eine kleine Terz bilden, die der ganzen Gruppe einen
harmonischen Sinn unterlegen miiflite. Treten ungehindert Terzen
oder sonstige Intervalle mit deutlicher harmonischer Funktion auf,
so geraten die umliegenden Tone ohnehin in ihren Bannkreis. Mit
Zuhilfenahme von Quarte und Quinte zur groBen oder kleinen
Sekunde (Septime) lieBe sich wohl eine etwas grofiere Strecke ohne
zunichst deutlich hérbaren harmonischen Zusammenhalt herstellen.
Er wire jedoch eben nur undeutlich wahrnehmbar, vorhanden ist er
wohl. Die Grundtonkraft der Quinten und Quarten ist so stark, daBl
sie sofort alle Aufmerksamkeit an sich reilen. Folgen mehrere
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Quint- oder Quartschritte aufeinander, so wird durch die Hiufung
der deutlichen Harmoniegruppen und durch ihren schnellen Wechsel
das Ohr unsicher gemacht. Die Wirkung harmonischer Ungebunden-
heit solcher Stellen beruht also auf einer Tiduschung, sogar auf einer
Ermiidung des Ohrs, nicht aber auf dem Fehlen harmonischen Zu-
sammenschlusses. Das Gehor wird mit harmonischen Gruppen iiber-
fiittert, so daf} es ihrem Verlaufe nicht mehr folgen kann. Der tonale
Mittelpunkt auch solcher, aus Sekunden, Quarten und Quinten be-
stehender Akkordgruppen innerhalb der Melodie 148t sich trotz des
schnellen Wechsels der Intervallgrundtone nach dem friiher angege-
benen Rezept herausfinden. Meist kommen wir gar nicht dazu, lange
zu suchen, denn das Ohr bemiiht sich, wie schon friiher festgestellt,
in jeder Intervallfolge zunichst einmal einen gebrochenen Akkord
aus den Untergruppen I oder II zu entdecken. In den Akkord-
brechungen aus III oder IV, als die ja die Sekund-, Quart- und
Quintzusammenstellungen anzusehen sind, wird es vielfach noch
einen einfachen Dreiklang verborgen finden, den es dann als Ge-
rippe der Tonfolge hort; ihm werden die iibrigen Tone als akkord-
fremd untergeordnet. In manchen Fillen begniigt es sich schon mit
einem stark hervortretenden Intervall, einer besonders giinstig
gelagerten Quinte, Quarte oder Terz, zu denen alles andere als
melodische, also erst in zweiter Linie harmonische Zutat tritt. Irgend-
einen harmonischen Zusammenhang wird das Ohr immer heraus-
finden, wenn nicht zwischen zwei oder drei Tonen, so auf lingere
Strecken. Es ist demnach unmdoglich, die akkordlichen Zusammen-
hinge aus den Melodien zu verbannen.

3
Melodiestufengang

Die in der Melodie eingeschlossenen harmonischen Tongruppen
gehorchen den gleichen Gesetzen wie die Tonzusammenstellungen
von vorwiegend harmonischem Werte. Fiir sie gilt also alles das,
was friiher iiber das harmonische Gefillle und die Verwandtschaft
gesagt wurde; allerdings in etwas abgeschwichtem Mafle, da jetzt
die Harmonik, durch die melodische Kraft unterdriickt, sich nicht
frei entfalten kann. Zumal das Gefille ist behindert, da das Ohr
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in den Melodien stets nach Dreiklangzusammenschliissen sucht und
sie durch weitgehende Heranziehung akkordfremder Téne in irgend-
einer Form auch meist findet. Die Verwandtschaftswerte hingegen
behalten ihre volle Giiltigkeit.

Dasselbe Hilfsmittel, mit dem wir bisher die logische Folge von
Harmonien kontrollieren konnten, leistet uns auch hier wieder gute
Dienste: Der Stufengang sagt uns, ob die harmonische Anlage einer
Melodie folgerichtiz und zweckentsprechend ist. Um ihn aufzu-
stellen, umgrenzen wir bei einem zu analysierenden Melodiebogen
die Noten aller Tone, die sich miihelos als harmonisch zusammen-
gehorige Gruppe horen lassen, mit einer punktierten Winkel-
klammer (siehe die folgenden Notenbeispiele). Im allgemeinen
werden gebrochene Dreiklinge mit akkordfremden Ténen das
Ergebnis sein, oft wird die Analyse aber die Mittellinie des
Dreiklangs nach beiden Seiien iiberschreiten, sie wird weniger
oder mehr als einen Dreiklang ergeben. Weniger, wenn eine Quint
oder Terz (oder die Umkehrungen beider) der einzige harmo-
nische Inhalt sind; mehr, wenn ein leicht aufzufassender Akkord
aus einer Untergruppe angespannterer Klangwerte (III oder IV)
sich ergibt. Bei langsamem Durchspielen verraten die Toéne am
ehesten ihre Akkordzugehorigkeit. Dabei zeigt sich, daB erst im
Verlauf einer harmonischen Gruppe sich feststellen 1dBt, wo ihr
Anfang liegt. Das Ohr kann den Geschehnissen nicht vorauseilen,
es bezieht einen neuen Gehoreindruck immer auf vorher Gehortes.
Erscheint ein Ton, der Grundton einer Gruppe sein konnte, so
wird riickwirkend ihm zugeteilt, was sich widerstandslos unterord-
net, und vielleicht wird er sofort wieder durch einen besseren, einen
grofleren Raum umspannenden Grundton abgelost, der wiederum
so lange an der Herrschaft bleibt, bis die Tone sich willig einem
neuen Diktat fiigen. Haben wir eine Melodie auf diese Weise
harmonisch aufgeteilt,
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so zeigt sich, da die Harmoniebezirke nicht immer scharf von-
einander getrennt sind: Sie iiberschneiden sich, grofere enthalten
kleinere. Ihr Umfang ist, wie wir schon von der Aufstellung des
Harmoniestufenganges wissen, oft nicht eindeutig festzulegen, ver-
schiedene Beurteiler konnen verschiedene Urteile fillen. Je inniger
die Tongruppen ineinander hingen,

um so klarer und deutlicher verliuft der harmonische Gang einer
Melodie. Selbstverstindlich ist die harmonische Bedeutung der
Melodietone von ihrer Stellung im Takt abhingig. Die noch bru-
talere rhythmische Kraft unterjocht sogar die Harmonik so weit,
daB unter Umstinden ein auf betonte Taktzeiten verteilter gering-
wertiger Klang dem sonst iiberall durchschlagenden Dreiklang viel
von seinem Werte wegnimmt.
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Aus den Harmoniebezirken einer Melodie ziehen wir nun die
Grundtone heraus, bei unbestimmbaren Akkorden die zu Grund-
tonen ernannten Tone, und legen sie mit moglichst geringer Hohen-
ausdehnung nebeneinander. Wenn es sich als notwendig erweisen
sollte, kann auch die Rechnung mit Hilfe der Fiihrungstone, welche
fiir die Akkorde der Gruppe B gelten, erginzt werden.
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Wir erhalten so eine Reihe von Tonen, die den Vorschriften folgt,
welche wir beim Stufengang kennengelernt haben, also sich auch
in der Hauptsache nach den Verwandtschaftswerten der Reihe 1
richtet. Alles, was iiber die Anlage des Stufenganges, die zu ver-
wendenden Intervalle, die zu vermeidenden Unschonheiten gesagt
wurde, gilt auch hier. Der einzige Unterschied ist, da der neue,
aus dem harmonischen Gehalt der Melodie gezogene Stufengang,
der ja nicht das ganze harmonische Gebdude eines Tonsatzes zu
tragen hat, eine groflere Beweglichkeit zeigen darf und auch nicht
so sehr auf die Bevorzugung der starken, in der Reihe 1 linksliegen-
den Verwandtschaften angewiesen ist.

Eins ist zu beachten: Der neue Stufengang ist véllig selbstindig,
er ist unabhingig von dem Hauptstufengang, der sich aus der Ana-
lyse der Gesamtharmonik eines mehrstimmigen Stiickes ergibt. In
einem Stiick, das mehrere nebeneinander laufende Stimmen auf-
weist, sind demnach soviel Stufenginge wie Stimmen méglich, und
es ist ein Fall denkbar, wo alle diese Ginge ohne jede Riicksicht
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aufeinander verlaufen. Die Unabhingigkeit geht so weit, dafl der
Melodiestufengang aus Tongruppen gezogen wird, deren Harmonie-
gehalt mit der harmonischen Bedeutung des zugehorigen Gesamt-
klanges in krassem Widerspruch steht. Das Thema aus der Haydn-
schen Paukenschlag-Symphonie

zeigt sehr deutlich, daf} zu einer Dominante der Gesamtharmonie
der Melodiestufengang die Tonika bringen kann; hier wird keinerlei
Anstrengung gemacht, die vom vierten Takt an herrschende Tonika
unschidlich zu machen. Das fis! im vorletzten Takt konnte das tun,
wenn ihm ein d! oder a! zu Hilfe kime. Ohne diesen Beistand ist
es nur Durchgangston zwischen den Akkordtonen e! und g!. Man
sieht also, es kommt fiir den Melodiestufengang nicht darauf an,
welche Harmonien man sich einer Melodie unterlegt denkt. Hier gilt
nur der genaue harmonische Tathestand, was in einem Beispiel wie
dem vorerwihnten zwar etwas grotesk anmutet, bei komplizierteren
Konstruktionen aber ohne weiteres iiberzeugen wird. Natiirlich wire
es ein leichtes, einfache Harmoniekomplexe in der Melodie zugunsten
der jeweiligen Gesamtharmonie umzudenken; das widerspriche aber
einer Analyse, welche ausschlieBlich die harmonische Folgerichtigkeit
in einer Melodie nachweisen will und nicht etwa darauf ausgeht, das
im Stufengang der Gesamtharmonie Gefundene nochmals auf an-
dere Weise bestitigt zu sehen.

Hiufig kommt es vor, daB} sich Gesamtstufengang und Melodie-
stufengang gleichen; dann wird eine schone, eindeutige, manchmal
nichtssagende Klarheit erzielt. Ebenso hiufig ist ein Gegeneinander-
stehen beider Gange. Wie grofl die Spanne zwischen ihnen gehalten
wird, ob man sie mit geringen Abweichungen miteinander fiihrt
oder in krasser Unbekiimmertheit eigene Wege gehen lidBlt, das ist
eine Frage, die durch Bildung und Geschmack, nicht durch die Satz-
technik gelost wird. Man wird nicht so weit gehen wollen zu sagen,
dafl heute mit getrennt laufenden Stufengéngen stets das schonste
Gesamtbild erzielt wird. Sicher ertrigt auch der wenig geschulte
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Horer leichter als friiher unabhiingige Ginge, es hat aber auch
heute nur dann Sinn, starke harmonische Spannungen hervorzu-
rufen, wenn Stil und Zweck eines Stiickes danach verlangen. Wird
die Ungleichheit der Stufenginge auf Kosten des Zusammenklangs
erzielt, schreibt also einer eine sauber entwickelte Melodie, bettet
sie aber, nur um einen gegengestellten Gesamtstufengang zu er-
reichen, in die ihr vollig widersprechenden Zusammenklinge, so ist
allerdings nichts gewonnen.

4
Sekunden

Das eigentliche Baumaterial der Melodik sind die Sekunden. Sie
erfiillen im melodischen Raum zwei Pflichten, dhnlich wie im har-
monischen Geschehen auch zweierlei Wirkungsweise der zusammen-
klingenden Tone, das Gefille und die Verwandtschaft, zu bemerken
war. Das Gefille tritt bei der geringsten Anderung eines Akkords
schon in Kraft, die Verwandtschaft braucht zu ihrer Auswirkung
groBere Rdume. Die Sekundschritte im melodischen Ablauf haben,
dem Gefille entsprechend, einmal die Aufgabe, als Ma3 und Inhalt
der kiirzesten melodischen Wegstrecke zu dienen, zum andern ist
ihnen — gleich der Verwandtschaft im harmonischen Bezirk — die
Regelung der groflen melodischen Zusammenhinge anvertraut. Wir
betrachten zuerst die von ihnen zu leistende Kleinarbeit.

Sie werden hier dazu benutzt, harmonisch stirkere Intervalle
auszufiillen, sie werden aber auch unmittelbar vor den Anfangston
oder hinter den zweiten Ton eines solchen Intervalls gestellt. Viel-
fach sind sie nichts anderes als akkordfremde Tone, wenn niamlich
wahrend ihres Auftretens die zum Hauptton gehorende Harmonie
sich nicht von der Stelle bewegt. Sind sie aber wesentlicher Bestand-
teil eines selbstindigen Akkords, so riicken sie aus der Stellung
bloBer schmiickender Zutaten zu vollwertigen melodischen und har-
monischen Bauteilen auf. Wie bei allen melodisch angewandten
Intervallen ist auch bei den Sekunden die Richtung, in der sie sich
bewegen, fiir Gestalt und Wirkung des Melodiebogens von grofter
Wichtigkeit. Der Schritt von einem Ton zu einem zweiten, der
tiefer liegt, ist stets als Fall, als Nachlassen einer Spannung anzu-
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sehen. Diese Bewegung ist in der Musik zweifellos die natiirlichste,
da zur Erzeugung eines hoheren Tones, wenigstens bei den Instru-
menten ohne weitgehende Mechanisierung des Spielapparates, ein
groBlerer Kraftaufwand nétig ist als zur Darstellung eines tieferen
und da beim Abwirtsgehen ein Nachlassen des im hoheren Ton auf-
gestauten Widerstandes, ein Schritt nach der Ruhe, zum Ende hin
zu verspiiren ist. Der Singer, dessen Instrument fiir die Spannungs-
unterschiede der Tonhshen empfindlicher ist als irgendein anderes,
fithlt das am deutlichsten; aber auch die Instrumente mit Tasta-
turen, deren Spielapparat es dem Horer gleichgiiltig erscheinen
lassen miite, ob man nach unten oder oben fortschreitet, ob man
groBle oder kleine Rdume durchmifit, lassen das Nachlassen eines
Widerstandes bei abwirtsschreitenden Intervallen noch erkennen.
Wie wire es sonst moglich, den so iiberaus hiufigen absteigenden
Quintschritt von der Dominante zur Tonika, den die BaBstimme in
der gebriuchlichsten aller Kadenzen ausfiihrt, unabhingig von in-
strumentalen Gegebenheiten als Fall, sogar als ausgesprochenen
SchluBfall aufzufassen?

Das absteigende Intervall ist wegen seiner Neigung zu Auflésung
und Untergang unfruchtbar, aus ihm erwéchst nichts. Am aufstei-
genden Intervall entziindet sich die Kraft des Ausfiihrenden, der
zu iiberwindende rdumliche und materielle Widerstand macht Kréfte
frei, iibt eine anspannende und auffrischende Wirkung auf den
Ho6rer aus. Sie verstirkt sich mit der GroBe des Zwischenraumes,
auch hier vornehmlich beim Gesang und bei Instrumenten, welche
die aufzuwendende korperliche und geistige Energie leichter er-
kennen lassen als die Tasteninstrumente.

Das melodische Bauprinzip, demzufolge ein aufsteigendes Inter-
vall Spannung, ein absteigendes Entspannung erzeugt, wird von
dem harmonischen Drang nach Zusammenschluf8 der Tone durch-
kreuzt. Findet nimlich das Aufwiirts- oder Abwirtsschreiten inner-
halb eines liegenden Akkords statt, so daB der Ausgangspunkt ein
Akkordton, das Ziel ebenfalls ein Ton des gleichen Akkords ist, so
kann weder das Gefiihl der Spannung noch das der Entspannung
aufkommen. Selbst Spriinge iiber groBere Intervallriume werden
unter dieser Bedingung unwirksam. Die Intervalle, welche hier
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iiberbriickt werden, sind durch den liegenden Akkord schon genau
abgesteckt, auch wenn der Zielton des Sprunges erst im Augenblick
seines Auftretens als neuer Akkordton empfunden wird. Die Uber-
windung des Zwischenraumes macht also keine Miihe und iibt des-
halb nicht auf den Hérer den Reiz erfiillter Erwartung aus wie ein
Schritt in einen akkordfremden Ton oder ein mit einem Akkord-
wechsel zugleich aufiretender Hohenwechsel.

Es ist unmoglich, siamtliche innerhalb unseres Tonbereiches denk-
baren Intervallschritte theoretisch zu erfassen, ja es wiirde sogar zu
weit fiihren, wollten wir nur die Eigenschaften aller auf- und ab-
wirtsschreitenden Intervalle innerhalb einer Oktave untersuchen.
Wir beschrinken uns deshalb auf den Raum einer Quinte. In den
weitergespannten Rdumen tritt entweder eine Hoherspannung der
bis zur Quinte geltenden Bewegungsverhiltnisse ein oder die grofle-
ren Intervalle sind derart aufgeteilt, dal in kleineren Abschnitten
sich die Vorginge wiederholen, die wir innerhalb der Terzen und
der Quarte beobachten werden. Wir beschrinken uns ferner auf die
Analysen abwiirtsschreitender Intervalle. Wollen wir die Wirkung
des Aufwirtsschreitens kennenlernen, so brauchen wir nur das
Minuszeichen unseres Ergebnisses in ein Plus umzuwandeln. Wir
wollen uns vor Augen halten, dafl die Intervallbewegung sehr stark
dem Einflu} des Rhythmus unterworfen ist. Die unrhythmisierten
Normalergebnisse unserer Untersuchung konnen also in der Praxis
je nach ihrem Zeitwert und nach ihrem Platz innerhalb eines Takt-
raumes ihre Bedeutung dndern.

Die Folge e(es)—d—c, die gebriduchlichste aller abwiirtsschrei-
tenden melodischen Aufteilungen der Terz,
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bindet nach dem Gesetz der Reihe 2 das e (es) an das c¢; das d als
Achse gleicht jedoch die Krifte so weit aus, da} der rechte Waage-
balken der Figur wenigstens nicht in groBter Eile den Boden zu
erreichen sucht: Dem e (es) bleibt ein Teil seiner Eigenkraft. Diese
schwindet, wenn an die Stelle des d ein des tritt.

224



H--

0 !
@%’—Qe've; = =
Durch dessen Leittonzwang wird das ¢ so verstirkt, dal das allein-
gelassene e (es) nur noch als Trabant des ¢ erscheint. In der Folge

€—es—cC A
CE=

ist die Bindung an das ¢ ebenso stark. Weil die Terz in zwei Formen
erscheint, wobei der Schritt aus der grofen in die kleine Form nach
den Intervallwerten der Reihe 2 als Wertminderung anzusehen ist,
verliert sie ihre ungebrochene Kraft und kann sich der Grundton-
kraft des ¢ nicht widersetzen. Eine Wertverbesserung der Terz
bringt die Folge es(dis)—e—c,
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die Bindung an das c ist aber auch hier sehr stark, da das es (dis)
als Nebenton zur wertvolleren grofen Terz e wirkt und damit jede
Selbstindigkeit verliert. Dasselbe in etwas geringerem Mafle ist der

Fall bei d—e (es) —c.
®
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Bei des—e—c oder des—es—c hat das des die Bedeutung eines
Nebentones zu ¢, vor dessen Entspannung das e oder es eingescho-
ben ist. In allen diesen Fillen ist die Terz e oder es dem c¢ unter-
geordnet; daraus ergibt sich, dal es mit rein melodischen Mitteln
nicht moglich ist, dem in irgendeiner Form auftretenden Terzinter-
vall seine Harmoniewirkung zu nehmen. Soll sie vermindert werden,
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muf} der Rhythmus zu Hilfe gerufen werden.
In den folgenden Beispielen erscheint die Quarte melodisch auf-
geteilt.
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Sie ist kaum mehr als ein Nebenton zur harmonisch starken Terz
c—e oder c—es; die letzten vier Tonfolgen konnen auch als Ver-
bindung zweier Terzen angesehen werden, woraus sich der Stufen-
gang d—c oder des—c ergibe. Soll die Quarte Selbstindigkeit
erlangen, mufl mit rhythmischen Mitteln die Terz abgeschwicht
werden oder man ldBt sie gar nicht auftreten. Leidlich gut kommt
durch die Folgen f—d—c und f—des—c die Quarte zu ihrem
Recht;
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allerdings ist auf geringen rhythmischen Wert des d oder des zu
achten, da sonst wieder die Terz f—d (f—des) den Platz fiir sich
beansprucht und nochmals den Stufengang d (des)—c erzeugt. Auch
die Folgen d—f—c und des—f—c¢
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lassen bei geringem Zeitwerte des d oder des die Quarte gut her-
vortreten. Fast gidnzlich unschiddlich wird die Terz, wenn sie aus-
schlieBlich zur Bestitigung der Quarte benutzt wird; das wird
erreicht, indem man sie als Nebenton vor die Quarte setzt: e—f—c

—ﬂ = =

Die sekundmiflige Aufteilung des Tritonus gibt uns keine Ritsel
auf. Wir erinnern uns an die Beschreibung seiner Eigenschaften im
dritten Abschnitt,wonach er stets entweder in akkordischer Bindung
oder in untergeordneter melodischer Funktion (Nebenton) aufzu-
treten bestimmt ist.

Die Aufteilung der Quinte in lauter absteigende Sekunden ergibt
immer den Dur- oder Molldreiklang mit verschieden starker Be-
tonung eines seiner Bestandteile. Die Folge g—f—e..c

und es—f—ec.
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liBt die Terz e wichtig erscheinen, g—fis—e..c hebt dagegen die
Quinte mehr hervor, weil das fis mit seiner Halbtonspannung sich
schwer vom g loslost; dasselbe in verstirkter Form zeigt uns g—f—
es..c gegen g—fis—es . .c;

in g—e—es..c wird das es wichtig, weil durch die schon bei der
Terzaufteilung besprochene Wertminderung die grofle Terz wie ein
Nebenton zur kleinen Terz erscheint. In den Folgen g—e—f..c

und g—es—f..c R
% 7 3

lduft die Quinte Gefahr, als Bestandteil der Terz e—g (es—g) oder
als Nebenton zur Quarte f (mit eingeschobenem Nebenton e oder
es) ihren Wert einzubiiBlen. Soll die Quinte stark hervortreten, so
gibt man ihr einen Nebenton - bei:(f—g..c, fis—g..c, as—g..c,
a—g..c),
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hingegen wird der Grundton verstirkt, wenn er einen Nebenton mit
sich fithrt (d—g..c, des—g..c).

I/}

T n
¥ |
@ o B = i

In einem ginzlich chromatischen Durchlaufen werden durch die
Hiufung kleiner Sekunden alle diese feinen Spannungsunterschiede
zunichte gemacht, 0
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die chromatische Sekundaufteilung hat also den geringsten Wert.
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Die hier kurz dargestellte Mechanik innerhalb der kleineren Inter-
valle muB jeder einmal durch Ubung und Erfahrung kennenlernen.
Nach dem angegebenen Rezept kann er sich dann, wenn er es fiir
notig erachtet, die Wirkungsweise der Sekunden bei der Aufteilung
der restlichen innerhalb der Oktave liegenden Intervalle ausrechnen.
Neben der Erfahrung wird jedoch ein gesundes musikalisches Gefiihl
einen verlaBlicheren Fiihrer durch die ungezidhlten Méglichkeiten
von Intervallfolgen abgeben als die sorgfiltigste Rechnung.

5
Sekundgang

So wichtig die Kleinarbeit der Sekunden als Bindemittel zwischen
den harmonisch bedeutsamen Tonen einer Melodie auch ist, eine
beherrschende Stellung erobern sie sich erst, wenn sie zu Weg-
weisern des Melodieablaufes werden. Sie regeln die Lings- und
Hohenausdehnung der melodischen Tonreihe und sind somit Gegen-
satz und Ergidnzung des Stufenganges, der die Richtschnur fiir den
akkordlichen Zusammenhang innerhalb der Melodie ist.

Jede Melodie besteht aus hervortretenden und untergeordneten
Ténen. Als hervortretende sind einmal die Grundtsne der kleinen
aneinandergereihten Akkordgruppen, des Melodiekérpers, anzu-
sehen. Sie leisten ihre Hauptarbeit bei der Aufstellung des Stufen-
ganges und haben als dessen ordnendes Prinzip schon ihre Wiirdigung
gefunden. Es gibt innerhalb einer Melodie noch andere Haupttone
von vorwiegend melodischer Bedeutung. Zu ihnen konnen wohl
auch die Grundténe der Akkordreihen-Perlenschnur gehoren, wich-
tiger sind aber diejenigen Tone, die an rdumlich bemerkenswerten
Stellen der Melodie siehen: Hohepunkte, tiefste Tone und Stellen,
die durch den Taktrhythmus oder auf eine andere Weise besonders
hervorstechen. Das Hauptgesetz melodischer Baukunst besagt, daf3
nur dann ein glatter, iiberzeugender Melodieverlauf erzielt wird,
wenn diese Hauptpunkte der Melodie sich in Sekunden fortbewegen.
Die Linie, welche durch das Fortschreiten von Hohepunkt zu Hohe-
punkt, von tiefstem Ton zu tiefstem Ton und von einem rhythmisch
hervorgehobenen Hauptton zum andern ohne Beriicksichtigung der
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dazwischenliegenden schwicheren Melodieteile gewonnen wird, heift
Sekundgang. Er ist leicht aufzustellen. Spielen wir uns eine Melodie
langsam durch und lauschen aufmerksam auf die sich deutlich ab-
hebenden Hohenmarken, so schilt sich fast ohne unser Zutun der
Sekundgang vom Gesamtmelodieverlauf ab.

Einfach gebaute Melodielinien zeigen auch eine einfache Anlage
des Sekundganges; er besteht hier aus einer einzigen Folge von
groBen oder kleinen, auf- und abwirts schreitenden Sekunden,
bestenfalls mit gelegentlichen Ansitzen zur Bildung weiterer Sekund-
ginge. Mit der Kompliziertheit des Baues einer Melodie, mit der
Haufung der in ihr verborgenen harmonischen Zusammenschliisse,
mit der Erweiterung ihres Hohenumfanges und mit der reichen
Mischung groBerer und kleinerer Intervallschritte vermehren sich
die Sekundginge, so daf} in einer weise aufgebauten Melodie drei,
vier oder mehr Sekundginge nebeneinander herlaufen kénnen.

Jeder von ihnen kann véllig selbstindig, ohne AnschluB an den
niichsten Sekundgang verlaufen. Notig ist das jedoch nicht; die
Ginge konnen vermehrt oder vermindert werden, ineinander iiber-
gehen oder sich spalten. Je weniger starr und gezwungen sie sich
entwickeln, um so glatter und selbstverstindlicher wird die Melodie
verlaufen. Gute Hilfe leisten hierbei auBerhalb der Sekundginge
liegende, ihre Hohenlage nicht verindernde Téne, die sich in kurzen
Abstinden mehrfach wiederholen und die mit- und gegeneinander
hinstreichenden Génge an iiberreicher, verwirrender Entfaltung
hindern. (Siehe in Bsp. 174 die mit Ringen bezeichneten Noten.)
Uber den zeitlichen Abstand der einzelnen, einen Sekundgang bil-
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denden hervortretenden Melodiepunkte 1aft sich kein bindendes
Gesetz aufstellen. Manchmal bilden unmittelbar aufeinanderfolgende
To6ne ein Stiick Sekundgang, manchmal sind die Sekunden eines
Ganges durch weite Abstinde voneinander getrennt.

Wie iiberall schadet auch bei der Anlage von Sekundgingen die
Ubertreibung. Ein 6des Auf- oder Abwirtskriechen der Hohe- oder
Tiefenpunkte, womoglich noch in gleichen Zeitabstinden, nimmt
dem Horer jegliches Gefiihl der Spannung, das die Aufmerksamkeit
auf einen nicht unbedingt den erwarteten Verlauf nehmenden Se-
kundgang erzeugt.

Im Sekundgang sind Oktavversetzungen méoglich, statt eines Se-
kundschrittes kann also eine Septime oder None auftreten.

@Mﬁﬂig schnell

Das kommt bei Melodien vor, in denen der Raum einer oder
mehrerer Oktaven durch Akkordgruppen mit starker harmonischer
Bindekraft ausgefiillt wird. Der durch den gebrochenen Akkord
gegebene Zusammenhalt ist so stark, daB die Ankniipfung des
Sekundfadens in einer anderen Oktave miihelos verstanden wird.
Auch eine ohnehin sehr sprunghaft angelegte Melodik 1iBt, sogar
ohne Akkordzusammenschlufl, Oktavversetzungen im Sekundgang
zu; dieser Fall ist indessen nicht allzuhiufig.
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In einigen Ausnahmefillen weicht der Verlauf der hervortreten-
den Melodiepunkte von der Sekundregel ab. Zumal dann, wenn ein
als gebrochener Akkord zu verstehender Melodieteil seine Um-
gebung in der Héhe oder Tiefe iiberragt.

Auch hier gewidhrleistet die harmonische Geschlossenheit des ge-
brochenen Akkords den Zusammenhalt des Ganzen, gleichgiiltig ob
der auBerhalb der Sekundreihe stehende Ton um eine Terz, eine
Quarte oder noch mehr hinausragt. SchlieBlich konnen auch un-
akkordische, nicht in den Sekundgang passende Tone an auffallen-
der Melodiestelle stehen,

wenn das Bediirfnis nach hochgespanntem Ausdruck verlangt, daBl
durch die hervorstechende Besonderheit solcher Tone die Aufmerk-

samkeit an bestimmte Punkte gefesselt werden soll.

Wenn die deutlich wahrnehmbaren gebrochenen Akkorde den
durch Sekundginge markierten Melodieraum durchbrechen diirfen,
ohne das Gesamtbild zu stéren, so ist damit gesagt, dafl die Sekund-
ginge mit dem Melodiestufengang in Widerstreit geraten kénnen.
Die in die Melodie eingespannte Harmonie, sozusagen die aus dem
Stufengang erwachsene harmonische Bliite, kann so selbstherrlich
werden, daB} sich die Aufstellung eines Sekundganges eriibrigt. In
einer ganz im Akkordischen steckenbleibenden, kaum lineare Ent-
wicklung zeigenden Melodik ist dann der Stufengang der einzige
Regler des melodischen Verlaufs. Erlauben die ausgebreiteten
Akkordgruppen einer solchen Melodik dennoch die Errichtung eines
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Sekundganges, so genieit er groBere Freiheit: Er kann scharfe
Schnitte aufweisen, kann an einer beliebigen Stelle eines Akkordes
abbrechen und in einer anderen Lage wieder beginnen, ohne daB
damit das Verstindnis solcher Stellen erschwert wiirde.

6
Schluf}

Wir sind am Ende unserer Betrachtungen iiber den Bau von Melo-
dien angelangt. Welche Dienste leisten der Melodiestufengang und
der Sekundgang dem Tonsetzer? Sie sind unentbehrlich bei der
Analyse vorhandener Melodien. Hier beginnt man stets mit der
Feststellung des harmonischen Gehalts als dem groberen Bestand-
teil und zieht den Stufengang heraus. Sodann sucht man nach den
Sekundgingen. Man wird finden, daf es hiibsche, gefillige Melodien
gibt, deren Stufengang befriedigend ist, die aber einen Sekundgang
besitzen, der wegen seines uninteressanten Ablaufes, wegen seiner
iiberraschungsfreien Spannungslosigkeit oder wegen seiner planlosen
Anlage mangelhaft ist;

@" d’Albert, Tiefland

mehr als eine gewisse angenehme Wirkung iiben solche Melodien
nicht auf den Horer aus. Andere Melodien, besonders solche, die
nach scharfer linearer Charakteristik dringen, konnen hingegen
einen gut ausgearbeiteten Sekundgang, dafiir aber einen schlechten
Stufengang besitzen; in ihnen wird der Horer in Unruhe versetzt,
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da er den ungenau verbundenen Harmoniegruppen nur miihsam zu
folgen vermag. Die abgerundeten, gut ausgewogenen Melodien,
deren Ablauf das Gefiihl begliickender Befriedigung auslost,

Beethoven, 5. Symphonie

zeigen beide Ginge in schoner Ausgeglichenheit: Die Folge der Har-
moniekomplexe iiberzeugt, weil sie auf einem logisch entwickelten
Stufengang beruht, der Melodieverlauf fiihrt mit Sicherheit den
Horer an die vom Tonsetzer gewiinschten Stellen, weil dic weg-
weisenden Sekundginge ihn nicht von der Bahn zielstrebigen Ho-
rens abgleiten lassen. Dabei sind die beiden Ginge so angelegt, dal
sie sich gegenseitig nicht storen.

Auch fiir die aufbauende Arbeit, nicht nur fiir die Analyse, leistet
die Berechnung von Stufen- und Sekundgang dem Tonsetzer Hilfe.
Wie oft kommt es vor, dal ein Thema, dem ein guter Einfall zu-
grunde liegt, nicht die Gestalt annehmen will, in die es der Kompo-
nist gerne bringen mochte. Er versucht hin und her und findet einige
Stellen, die weder durch einen besseren Einfall noch durch eifrigstes
Ausfeilen gut werden wollen. Stimmen sie in sich, dann passen sie
nicht in den melodischen Zusammenhang; oder aber dieser ist er-
reicht, dann sind die Einzelheiten unschén. Um zu erfahren, was
der Grund fiir die Widerspenstigkeit der Tone ist, braucht er nur
die MaBstibe des Stufenganges und des Sekundganges anzulegen.
Dann wird ihm entweder der Stufengang sagen, dall eine schlechte
harmonische Folge den Ablauf stort, oder im Sekundgang sieht er,
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daB Liicken, Spriinge oder ungenaue Fiihrungen keine Entwicklung
der Linie aufkommen lassen. Andert er jetzt an den betreffenden
Stellen die Téne derart um, daBl Stufen- und Sekundgang einen
besseren Lauf bekommen, so wird auch sein Thema plétzlich iiber-
zeugende Gestalt gewinnen. .

Ein Beispiel mag uns diesen Vorgang erldutern. Nehmen wir an,
ein Komponist hitte die folgende Melodie erfunden:

Dem einen mag sie gefallen, dem anderen nicht — sehen wir ganz
von den Urteilen ab, die nur auf Grund des persénlichen Geschmacks
gefillt werden — es ist eine Melodie, wie wir sie heute oft genug
antreffen. Sie ist allerdings hier aus dem Zusammenhang heraus-
gerissen, wir kennen ihren genauen Zweck nicht. Es wére immerhin
moglich, daB sie eine besonders geartete Aufgabe zu erfiillen hitte,
aus der sich gerade diese und keine andere Gestalt ergibe; wahr-
scheinlich ist das nicht. Als Melodie gewertet ist diese Tonfolge
schlecht. Der Stufengang ist nicht gut, weil er im Anfang durch den
Tritonusakkord e—b—fis zu sehr gebunden ist. Spiter ist er brauch-
bar, es fragt sich allerdings, ob man dem harmonischen Zentrum g,
das sich vom zweiten bis zum sechsten Stufengangton erstreckt, so
viel Raum gonnen will und ob die starke harmonische Bindung
durch den Akkord h—g—e—cis (6. bis 9. Ton des Stufenganges)
beibehalten werden soll. Sekundginge sind nur in ganz gering-
fiigigen Andeutungen vorhanden; sie geniigen nicht, um dem Hérer
das Gefiihl zuverlissiger melodischer Fiihrung zu geben. Bessern wir,
ohne uns auf die Beschreibung der einzelnen Arbeitsgénge einzu-
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lassen, den Stufengang so aus, daB er die nachstehende Form erhilt,

0
———o— —fuo —© =—4
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und bauen wir einige Sekundginge ein (das kann auf verschiedene
Weise geschehen; der hier eingeschlagene Weg ist nur einer von
vielen), so erhalten wir eine Melodie, die zwar die gleichen Motive
verwendet wie ihr Vorbild, in harmonischer und melodischer Hin-
sicht aber zweifellos besser konstruiert ist und deshalb den Hérer
eher iiberzeugt.

Eine aus mangelhafter Kenntnis kiinstlerischer Arbeitsweise ge-
borene Meinung besagt, daB der rechte Kiinstler so viel ,falsch®
machen konne, wie er wolle, daB es dann doch seinen Sinn habe
und besser sei als vieles ,,Richtige*. Man nimmt damit einen be-
sonderen Schutzgeist als gegeben an, welcher der kiinstlerischen
Arbeit Freiheiten zubilligt, die er dem iibrigen doch auch recht
wichtigen Menschenwerk durchaus nicht gewihrt. Das Komponieren,
Dichten und Malen wire demnach die ideale Beschiftigung fiir Un-
wissende aller Art und jeder wire zu bedauern, der sich seine frische
Unverdorbenheit durch umfassende technische Kenntnisse storen
lassen wollte. So einfach ist es nicht. Was im landldufigen Sinne
»falsch® ist, ist es nur in bezug auf die unzulinglichen Satzlehren,
die einen geringen MaBstab fiir das Konnen eines Tonsetzers ab-
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geben. Den Anweisungen des Stufen- und Sekundganges gegeniiber
diirfte allerdings keiner ,(falsch* erfinden und schreiben, wenn er
die Absicht hat, sich mit der von ihm erfundenen und gesetzten
Musik seinem horenden Gegenpart in héchstem Mafle verstdandlich zu
machen. DaB die hier vorgetragene Lehre umfassender ist als die
bisherige, wird kaum noch jemand leugnen wollen; daf} sie sich auf
alle vorangegangenen Stile der musikalischen Komposition ebenso-
gut anwenden liBt wie auf die Musik unserer Zeit, zeigt jeder an
der entsprechenden Musik vorgenommene Versuch. Der Einwand,
daB die Musiker der Vergangenheit keine Ahnung von den Géngen
gehabt hitten und doch vollkommene Konner gewesen seien,
spricht wahrhaftig nicht dagegen, er ist vielmehr der schonste Be-
weis fiir die naturbegriindete Richtigkeit dieser Lehre. Finden sich
heute noch Komponisten, die ohne die Kenntnis der hier darge-
stellten Arbeitsvorschriften das umfangreiche Tonmaterial makellos
anwenden konnen, ohne sich lediglich auf die schon vorliegenden
Arbeiten Weiserer als bloBe Nachahmer zu stiitzen, so seien sie
gepriesen und beneidet. Den anderen wird die Hilfe, die ihnen hier
erwichst, willkommen sein. Beruft sich aber ein Untalent aus-
schlieBlich auf Kenntnisse, ohne zu seiner Arbeit der Begnadung
von oben teilhaftig zu sein, so ist ihm auch mit der Ausarbeitung
schonster Stufen- und Sekundginge nicht geholfen. Alles wird bei
ihm richtig sein und trotzdem wird man es gerne missen. Der Hand-
werksregeln waren von jeher viele, hier sind noch mehr dazuge-
kommen. Wer sie so beherrscht, daBB er mit ihnen so leicht arbeitet
wie mit seinen friiheren Arbeitsvorschriften, wird entdecken, daf3 er
einen deutlich erkennbaren Schritt zur klaren Satzvollkommenheit
getan hat; er wird jedoch nicht so unklug sein anzunehmen, daf
nunmehr moglich geworden sei, was zu allen Zeiten unmaéglich war:
ein Kunstwerk ohne Begeisterung, nur durch Griibelei und Berech-
nung zu schaffen.
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ABSCHNITT VI: ANALYSEN






Die nachstehenden Notenbeispiele und die Zergliederung ihres
Mechanismus sollen zeigen, dal mit der in diesem Buche nieder-
gelegten Methode die Musik aller Stilarten und aus allen Zeiten
analytisch zu erfassen ist. Die Vorteile, die sie dem Komponisten
bei seinem Schaffen bietet, lassen sich leider nicht auf die gleiche
augenfillize Weise vorfiithren, sie zeigen sich erst bei der eigenen,
in der hier eingeschlagenen Richtung verfolgten Arbeit, zu der das
erginzende Ubungsbuch das nétige Schulungsmaterial liefern wird.

Nach der Lektiire der vorangegangenen Abschnitte diirfte der
Leser beim Studium der folgenden Analysen und bei ihrer Bewer-
tung auf keine Hindernisse stoflen. Er wird vielfach zu anderen
Ergebnissen kommen. Das schadet nichts; ich habe stets nur eine
von mehreren Méglichkeiten aufgezeichnet; zudem ist das Notenbild
eines Tonsatzes der Niederschlag handwerklicher Arbeit an einem
Kunstwerk, dessen Reiz nicht in wissenschaftlicher Exaktheit be-
steht, sondern in seiner Fihigkeit, beim aufnehmenden Horer neben
der bloBen Gemiitserhebung auch die Erkenntnis und Beurteilung
des Genossenen wachzurufen. Selbst bei engster Vertrautheit mit
dem Stofflichen des Kunstwerkes werden die Beurteilungen aller
Aufnehmenden sich niemals véllig decken.

In den Notenbeispielen sind durch die zusitzlichen Zeichen fiir
akkordfremde Tone die harmonischen Verhiltnisse klargestellt. Aus
ihnen ergibt sich die Berechnung des Gefilles und des Stufenganges.
Im Stufengang sind auch die Fiihrungsténe angegeben, und zwar so,
daB der Schritt aus dem Grundton eines tritonusfreien Akkordes in
den Fiihrungston und umgekehrt mit einem kleinen hinleitenden
Strich markiert ist. MuB aus Griinden der Stimmfiihrung der Fiib-
rungston die Oktave des Grundtones eines tritonuslosen Akkordes
statt ihn selbst verlassen oder erreichen, so ist diese Oktave in
Klammern gesetzt.
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i Dies irae Melodische Analyse
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Es mag seltsam erscheinen, dafl mit unserer analytischen Methode
eine Musik erfaBt wird, deren Praxis und Theorie sich bisher nie-
mals mit dhnlichen Versuchen abgab. Niemand wird leugnen wollen,
daB sich in diesen linearsten aller Kompositionen Akkordgruppen
eingeschlossen finden, sei es mit oder ohne Willen der Schépfer.
Der Wunsch nach Erkenntnis der logischen Zusammenhinge dieser
Gruppen berechtigt zur Vornahme einer Stufengangberechnung. Die
Darstellung des Sekundganges diirfte keinerlei Bedenken begegnen.
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Die im Original mit Text versehene Hauptstimme (die zweit-
oberste) ist mit ihrer nur durch wenige Spriinge unterbrochenen
Sekundbewegung harmonisch in der Weise an den Zentralton c!
gebunden, daB in ihrem Stufengang starke Harmonieschritte (Quin-
ten, Quarten) mit den melodisch kriftigen Sekunden und akkordisch
bindenden Terzen in schonster Weise abwechseln. Der Sekundgang
sieht auf den ersten Blick ein wenig diirftig aus. Bei genauerem
Hinsehen zeigt sich aber, daB8 dem 6fter wiederholten Sekundschlag
d!—c! mit seiner Steigerung e!'—d! (im zehnten und elften Takt)
weise Berechnung zugrunde liegt: Die Melodie wird auf diese Weise
erst allmihlich in Gang gebracht, in ihrem spiteren (hier nicht mehr
notierten) Verlaufe durch einen vielfiltigen Motivbestand ausgebaut
und im Refrain zu blilhendem Leben entwickelt. Wir sehen somit im
Sekundgang ein durch den Zweck der Anlage bestimmtes Kunst-
mittel, das an sich in der Melodieentwicklung auBerordentlich
hemmend wirkt (die 6ftere Wiederholung zweier T6ne), mit Absicht
angewendet.
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An die Melodik dieser frithen Musik wird man nicht den MaBstab
anlegen wollen, mit dem man unsere heutigen ausdruckschwange-
ren Melodien ansieht. Sie ist auBerordentlich einfach in Bau und
Haltung, 148t aber damit der harmonischen Entwicklung freiesten
Spielraum. Das #ullert sich nicht in der Anlage der Stufen; der
Stufengang der Gesamtharmonie beschrinkt sich darauf, mit sicher-
sten und zielbewuBten Schritten das tonale Zentrum ¢ mit kriftiger
Betonung seiner Unterdominante zu fixieren, nach f zu modulieren
und nach ¢ zuriickzugehen. Was aber auf dieser festen Unterlage
sich zwischen Harmonik und Melodik an Kleinkimpfen abspielt, ist
in hochstem Grade bewundernswert. Kiihnste quergestellte Hiu-
fungen akkordfremder Tone, Parallelldufe in Quinten, Septimen
oder Sekunden — alles Dinge, die man erst heute wieder als richtig
und schén empfinden kann, weil wir heute wieder die Fahigkeit
haben, die zu Machauts Zeit offenbar weitverbreitet war: melodische
und harmonische Satzelemente auch beim Héren auseinanderzuhal-
ten und gegeneinander abzuwigen. Wir sehen in dieser Musik ein
getreues Seitenstiick zur gotischen Bauweise der damaligen Zeit, in
der die groflen Bauglieder entsprechend der Harmonik unserer
Ballade in elementarer Einfachheit dastehen, das fiillende und aus-
zierende Beiwerk aber wie hier die akkordfremden Tone in fast
erdriickender Fiille auf uns eindringt.

Das harmonische Gefille zwischen den Hauptakkorden ist in die-
sem Fialenwerk kleinster Schmucklinien kaum wahrzunehmen, es
bedient sich ausschlieBlich des ganz geringen Hohenunterschiedes
zwischen It und I2-Akkorden. In der iibergeordneten Zweistimmig-
keit zeigt sich am ehesten die Verbindung mit der Musik spiterer
Zeiten. Sie ist in raffinierter Weise verspannt, die Intervalle sind
klug verteilt. Man beachte nur, wie vom fiinften zum sechsten Takt
durch die parallele Oktave Ruhe geschaffen wird, damit die scharf
angezogene Kadenzierung mit ihren Nonenparallelen (Takt 7) um so
kriftiger hervortritt. Dasselbe Bild sehen wir am Ende unseres
Beispiels, wo die in der Oktave e—el begriindete Ruhe der Takte
13 und 14 durch die letzten beiden Viertel des vierzehnten Taktes
kadenzierend wieder aufgehoben wird, diesmal mit der hochge-
spannten Parallelfiihrung in Septimen.

17 243



3. Joh. Seb. Bach, Dreistimmige Invention f moll Harmonische Analyse
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*) In der Pause ist jeweils der vorhergehende Ton als zur Harmonie gehrig anzusehen, da die Pause
wohl den zeitlichen Ablauf, nicht aber die Harmoniebedeutung unterbricht.
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Dieses Stiick ist ein wahres harmonisches Vexierspiel. Der Zu-
hérer wird fortwihrend vor die Frage gestellt, was er horen will:
selbstindige Akkorde oder untergeordnete, akkordfremde Tone.
Nur so sind die in einem Stil einfacher tonaler Verhiltnisse auf-
fallenden Bildungen wie der A-Klang im f- bzw. cmoll des vierten
Taktes und die spiteren gleichlautenden Stellen zu erkldren. Die
kiinstliche Unsicherheit geht so weit, daB schon im ersten Takt bei
nur zwei Stimmen der Horer nicht genau weifl, was gemeint ist. Er
ist, dem Bau der Oberstimme folgend geneigt, die hochste Note des
dreitonigen Anfangsmotivs als Nebenton und die dritte (g' und a'
im ersten Takt) als Entspannung zu héren. Durch die Unterstimme
wird jedoch die Vorhaltspannung auf das vierte Achtel verlegt und
das letzte Achtel des Taktes zu einem Wechselton gemacht, der im
ersten Achtel des zweiten Taktes trotz der Pause als Vorhalt weiter-
wirkt. Im dritten Takt treten jedoch die urspriinglich erwarteten
Verhiltnisse ein, das dritte und siebente Achtel konnen hier tat-
sichlich als Nebentone gehort werden. Im siebenten Takt mufl der
Horer wieder umlernen, an den kritischen Plitzen stehen beidemal
Akkordtone. Dieses Spiel wiederholt sich das ganze Stiick hindurch.

Es ist durchaus méglich, beim Horen die Harmonievorginge sum-
marischer zusammenzufassen, wodurch eine noch groflere Zahl von
Té6nen akkordfremd wiirde. Fiir den dritten und vierten Takt ergibe
sich dann dieser Stufengang:
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und fiir den neunten und zehnten folgender:
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Im harmonischen Gefille zeigt sich in voller Deutlichkeit, in
welche Unsicherheit der Horer versetzt wird. Aufler den in den
ersten Takten gehduften Intervallen mit der Harmoniewirkung der
Akkorduntergruppe I erleben wir einen unentwegten Wellenschlag.
Die Spannungsunterschiede der Akkordwerte sind ganz gering, nur
selten wird mehr als ein Akkord aus II aufgewendet (die Akkorde
aus VI bedeuten keine plotzliche Erh6hung der Spannung; infolge
ihrer Unbestimmtheit schmiegen sie sich ihrer Umgebung innig an
und spannen den Harmonieverlauf hier kaum mehr als ein Akkord
aus II an), dafiir wird durch den sehr bewegten Stufengang die
notige Spannung geschaffen. Man sehe nur, wie im tonalen Zentrum
F des fiinften bis neunten Taktes die Tonverwandtschaften ausge-
nutzt werden. Die Mehrdeutigkeit des akkordlichen Ablaufs, das
fortwihrende Pendeln zwischen Akkorden geringen Spannungsunter-
schiedes und der mit allen Mitteln der Verwandtschaft ausgearbei-
tete Stufengang werden ausgeglichen durch die groBe Ruhe und
Zielsicherheit des tonalen Baues: Hier wird kaum anderes als die
starken BaBschritte nichstverwandter Tone verbraucht; dem im un-
mittelbar horbaren Klangablauf sich zeigenden fortwihrenden un-
ruhigen Wechsel aller Bauelemente liegen hier weitausgebreitete
Flichen harmonischer Grundstufen unter. Der Gegensatz zwischen
dieser harmonischen Ruhe des Hintergrundes und der nervosen
Unruhe des Akkordgehaltes ist einer der Hauptreize des Stiickes.

Die iibergeordnete Zweistimmigkeit hat Teil am bewegten Bilde
des Vordergrundes. Sie entspricht vollig den beiden jeweils duBeren
Stimmen, ist leicht zu kontrollieren und deshalb hier nicht an-
gegeben.
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4. Richard Wagner

. Harmonische und melodische Analyse
Tristanund Isolde, Vlorsplel ¥
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Das Vorspiel zum ,,Tristan“ ist eines der schonsten Beispiele
genial ausgearbeiteter Zweistimmigkeit. Man verfolge einmal, welche
Intervalle von den duBleren beiden Rahmenlinien des harmonischen
Geschehens umschlossen werden, um staunend zu sehen, wie die
Spannungswerte der Intervalle gegeneinander gesetzt sind. Schon
vom ersten mehrstimmigen Akkord an zeigt sich das Prinzip, nach
welchem hier verfahren wird: Auf den Klang der kleinen Terz (in
der Notation die iibermiBige Sekunde) folgt die grofe Terz als
klangliche Lockerung, hierauf spannt sich im Tritonusklang des
ersten Achtels im dritten Takt die Harmonie nochmals pl6tzlich
scharf an, um in der folgenden Quinte ginzlich entspannt zu werden.
In dieser bewundernswerten Weise wird die Spannungsberechnung
der iibergeordneten Umrahmungsstimmen bis zu Ende durchgefiihrt,
wie der hier notierte Teil beweist.

Nicht minder grof3artig sind das Gefille und der Stufengang behan-
delt. Die Verteilung der Akkordspannungen erzeugt einen schon
ausgeglichenen Wechsel von geschirften und milden, tritonusbehaf-
teten und A-Akkorden. Dabei verzichtet dieser harmonische Wellen-
schlag fast ganz auf die hochstgespannten Klinge der UntergruppeIV.
Im Stufengang sind sowohl die Grundtone wie die Fithrungstone
vorbildlich gefiihrt. Bei der stufenmiBigen Analyse ist der erste
Takt mit seinem Auftakt als Intervallbrechung behandelt, weil das
Ohr ja die beiden Tone aufeinander bezieht. Entsprechende Be-
handlung erfuhren der fiinfte, achte und neunte Takt. Im neunten
muB} das d! des achten Taktes in die Berechnung stets miteinbezo-
gen bleiben, so daB sich fiir das a! des neunten Taktes die Stufe d!
ergibt. Der Quartsextakkord im 18. Takt hat so sehr Durchgangs-
charakter, dal man sich gestatten kann, ihm wie in der landldufigen
Kadenz vor dem Dominantdreiklang den BaBton als angenommenen
Grundton zu unterlegen. Dasselbe ist im 32. Takt der Fall.

In der tonalen Analyse ist zu beachten, daf3 die Stufentone, die
mit Tritonusakkorden iiberbaut sind, als Dominante einer tiefer-
liegenden Tonika anzusehen sind. So ergibt sich fiir die ersten drei
Takte das tonale Zentrum a, fiir die Takte 5—7 der Zentralton c.
Stellen wir die Zentraltone der verschiedenen tonalen Bezirke wie-
derum zusammen, so erhalten wir folgende Reihe,
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woraus sich durch das mehrfache Vorkommen des A, das durch seine
nichstverwandten Tone noch kriftig gestiitzt ist, unzweifelhaft die
Gesamttonalitit A feststellen 1iBt, was sich im weiteren Verlaufe
des Stiickes noch ausgiebiger bestitigt findet.

Man kann nicht verlangen, bei einem so wunderbar aufgebauten
harmonischen Organismus die gleiche melodische Vollkommenbheit
zu finden. Es ist unmoglich, beide Elemente in gleicher Weise zu
bedenken, eines muB} stets dem anderen den Vortritt lassen. Hier
ist es die Melodik, die zugunsten der Harmonik zuriicktritt. Sie be-
schrinkt sich im wesentlichen auf Sekundschritte und Akkord-
brechungen. Dadurch kann weder ein bemerkenswerter Melodie-
stufengang noch ein Sekundgang zustande kommen; fiir den Stufen-
gang geben die fortgesetzten Sekundschritte zu wenig Harmonie
her, und ihr Fortschreiten in kleinsten Intervallen ist ja selbst der
Sekundgang, dem allerdings der grofiere Aufbau fehlt. Immerhin
habe ich an der Stelle, wo auch der Melodie etwas mehr Raum ein-
gerdumt wird (Takte 25—32), die melodische Analyse beigefiigt.
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5. 1gor Stramnsk;; Klaviersonate 1924, 1. Satz Harmonische Analyse
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Die Analyse dieses Sonatenanfangs zeitigt so einfache Ergebnisse,
daB es iiberfliissig erscheint, ihr nihere Erkldrungen zuzufiigen. Die
tonale Anlage geht aus dem Stufengang hervor. Sie ist eine breit
ausgearbeitete Tongruppierung um das Zentrum c. Da nur dieser
eine Ton die hier notierte Taktfolge tonal beherrscht, ist er im
Beispiel gar nicht notiert.
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6. Arnold Schtnberg, Klavierstiick, Op. 332 (Takte 19-20) Harmonische Analyse -
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Nach den voraufgegangenen Analysen diirfte auch die Zerlegung
des vorstehenden Beispiels leicht verstiandlich sein. Der Leser ist nun-
mehr in der Lage, das Gefille, die Zweistimmigkeit, den Stufengang
und die tonale Einteilung ohne weitere Anleitung zu bewerten. Zur
leichteren Beurteilung der klanglichen Verhiltnisse habe ich un-
mittelbar unter der Originalnotation das Stiick nochmals aufgezeich-
net, und zwar so, wie das Ohr nach der Zusammenlegung von
Akkordbrechungen oder akkordischen Nachschligen und nach der
Abspaltung von akkordfremden Tonen die Klinge zusammenfaf3t.
Ich habe das Stiick nur der harmonischen Analyse unterzogen, weil
mir in ihm das melodische Element auBerordentlich in den Hinter-
grund gedringt erscheint. Beurteilern mit anderer Meinung steht
es frei, die meélodische Zergliederung selbst vorzunehmen. Die
tonale Zuordnung der Taktfolge geht von dem Wunsche aus, mog-
lichst viele Klinge einem tonalen Zentrum unterzuordnen, soweit
es hier iiberhaupt moglich ist. Durch Unterteilung der langen
Strecken lassen sich leicht kiirzere, hdufig wechselnde tonale Gruppen
finden, die vielleicht den harmonischen Sinn des Beispiels deutlicher
aufdecken als die hier gegebene tonale Zuordnung.

Man wird wiederum einwenden, daB} bei der Komposition des
Stiickes eine Analyse der vorliegenden Art nicht beriicksichtigt
wurde. Obwohl dieser Einwand auf alle Musik zutrifft, da bisher
diese Analyse niemals im Gebrauch war, sei doch zur Erkldrung des
kompositionstechnischen Ausgangspunktes das Stiick in die Ab-
schnitte eingeteilt, in die es nach den Anweisungen des Zwolfton-
komponierens zerfillt. Die einzelnen Abschnitte sind mit romischen
Ziffern bezeichnet und durch punktierte Linien abgegrenzt; in jedem
von ihnen finden sich sdmtliche 12 Tone der chromatischen Ton-
leiter sduberlich aufgereiht, wobei jedoch einzelne von ihnen offen-
bar wiederholt werden konnen. Soweit ich diese Technik beurteilen
kann, scheint mir die Gruppe II sehr benachteiligt zu sein, da sie
ohne die Tone es—f—as—b auskommen muB.
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% Paul Hindemith, Mathis der Maler, Vorspiel Gesamtanalyse
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Die stark akkordische Anlage des Stufenganges beruht auf dem
Bestreben, groBere Akkordgruppen gegen die freie Bewegung der
Einzelstimmen tonal méglichst eng zusammenzufassen. Indem die
Téne des Stufenganges (Takte 9—13) einen gebrochenen Akkord
aus VI ergeben, wird eine weiche, aber sehr eindringliche Kadenzie-
rung nach dem H der Takte 13—16 erzielt. Im tonalen Zusammen-

259



schluB ist dasselbe Bestreben erkennbar; auch hier wird eine gréfere
Gruppe von Zentraltonen wiederum akkordisch gebunden, um bei
aller Bewegtheit der Einzelteile einen ginzlich ruhigen, in zarter
Weichheit sich streckenden Untergrund zu erreichen. An drei Stellen
des Beispiels treten orgelpunktartige Harmoniebindungen auf. Die
erste und letzte dieser Stellen sind hier so berechnet, da} die Orgel-
punktwirkung unberiicksichtigt bleibt. Will man sie mit einrechnen,
so wird der Stufengang einfacher, dafiir aber das Gefille kompli-
zierter, die harmonische Anlage bleibt unverindert. Bei der zweiten
Stelle (Takte 9—12) vereinfacht sich durch AuBerachtlassen des
liegenbleibenden ¢ die Rechnung; auch hier dndert sich dadurch das
harmonische Bild nicht.



	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-001.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-002.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-003.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-004.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-005.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-006.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-007.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-008.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-009.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-010.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-011.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-012.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-013.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-014.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-015.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-016.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-017.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-018.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-019.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-020.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-021.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-022.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-023.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-024.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-025.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-026.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-027.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-028.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-029.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-030.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-031.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-032.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-033.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-034.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-035.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-036.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-037.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-038.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-039.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-040.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-041.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-042.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-043.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-044.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-045.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-046.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-047.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-048.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-049.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-050.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-051.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-052.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-053.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-054.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-055.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-056.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-057.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-058.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-059.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-060.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-061.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-062.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-063.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-064.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-065.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-066.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-067.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-068.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-069.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-070.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-071.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-072.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-073.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-074.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-075.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-076.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-077.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-078.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-079.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-080.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-081.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-082.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-083.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-084.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-085.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-086.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-087.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-088.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-089.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-090.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-091.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-092.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-093.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-094.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-095.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-096.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-097.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-098.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-099.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-100.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-101.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-102.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-103.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-104.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-105.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-106.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-107.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-108.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-109.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-110.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-111.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-112.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-113.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-114.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-115.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-116.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-117.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-118.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-119.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-120.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-121.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-122.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-123.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-124.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-125.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-126.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-127.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-128.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-129.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-130.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-131.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-132.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-133.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-134.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-135.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-136.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-137.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-138.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-139.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-140.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-141.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-142.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-143.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-144.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-145.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-146.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-147.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-148.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-149.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-150.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-151.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-152.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-153.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-154.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-155.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-156.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-157.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-158.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-159.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-160.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-161.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-162.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-163.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-164.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-165.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-166.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-167.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-168.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-169.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-170.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-171.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-172.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-173.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-174.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-175.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-176.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-177.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-178.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-179.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-180.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-181.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-182.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-183.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-184.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-185.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-186.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-187.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-188.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-189.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-190.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-191.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-192.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-193.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-194.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-195.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-196.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-197.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-198.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-199.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-200.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-201.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-202.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-203.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-204.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-205.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-206.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-207.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-208.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-209.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-210.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-211.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-212.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-213.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-214.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-215.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-216.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-217.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-218.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-219.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-220.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-221.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-222.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-223.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-224.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-225.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-226.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-227.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-228.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-229.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-230.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-231.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-232.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-233.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-234.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-235.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-236.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-237.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-238.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-239.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-240.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-241.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-242.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-243.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-244.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-245.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-246.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-247.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-248.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-249.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-250.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-251.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-252.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-253.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-254.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-255.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-256.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-257.pdf
	hindemithunterweisesungimtonsatzvol.1book-258.pdf

