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Ideen zu einer ‘Lehre von den Tonvorstellungen’

(Historischer Beitrag)

von Hugo Riemann [1]

Tone, Tonempfindungen und Tonvorstellungen.

-1-

Dal das Musikhtren nicht nur ein passives Erleiden von Schallwirkungen im Hororgan sondern vielmehr
eine hochgradig entwickelte Betdtigung von logischen Funktionen des menschlichen Geistes ist, zieht sich
als leitender Gedanke durch meine samtlichen musiktheoretischen und musikésthetischen Arbeiten seit
meiner Dissertation (Musikalische Logik, Leipzig, C. F. Kahnt, 1873). Ohne mir selbst vollstandig
begrifflich klar zu machen, was ich eigentlich suchte und erstrebte, habe ich in der neuen
Harmoniebezifferung (Skizze einer neuen Methode der Harmonielehre, 1880) in ihren verschiedenen
Entwicklungsstadien bis zur Aufstellung der Lehre von den tonalen Funktionen der Harmonie
(Vereinfachte Harmonielehre, 1893) und ebenso in der Kenntlichmachung der rhythmischen Elemente der
Musik (Phrasierungsbezeichnung) seit den ersten die Frage anschneidenden Aufsétzen im Musikalischen
Wochenblatt (1882) bis zur Aufstellung eines Systems der musikalischen Rhythmik und Metrik (1904) ganz
allméhlich eine Art musikalischer Grammatik entwickelt, welche ahnlich wie eine sprachliche Grammatik
in den Begriffen 'Subjekt’, 'Pradikat’ usw. in den harmonischen Begriffen Tonika, Dominante,
Subdominante und den rhythmischen Begriffen 'schwere und leichte Zeit',
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'schwerer und leichter Takt', "Vordersatz, Nachsatz' usw. die Elemente aufweist und handhaben lehrt, Giber
welche die musikalische Logik verfugt, um musikalische Sétze zu bilden. Riickblickend halte ich es nicht
fur einen Fehler, dal ich dabei nicht den Weg 'von unten nach oben’, die 'induktive Methode' gewahlt
habe, sondern vielmehr den Weg von oben nach unten, die 'deduktive Methode', d. h. daf’ ich mich bewuf3t
auf den Standpunkt der im Vollbesitz ihrer Mittel befindlichen Kunstiibung der Gegenwart gestellt und
von ihr aus die letzten Elemente zu finden und zu begreifen gesucht habe. Die ungeheuren
Schwierigkeiten, auf welche das umgekehrte Verfahren sto3t, haben sich ja deutlich genug herausgestellt

in den Arbeiten von Carl Stumpf, dessen Tonpsychologie (Band 1-2, 1883-1890) die /? kiihnsten
Hoffnungen auf eine befriedigende Losung der Probleme des Musikhérens, auf eine Uberwindung der
Mangel von Helmholtz' Lehre von den Tonempfindungen (1863) erweckte, aber nur allzuschnell die
Enttduschung gebracht hat, dal der Verfasser selbst die Weiterfiihrung des Werks aufgab und in den
Kleinarbeiten vorbereitender tonpsychologischen Untersuchungen an Zweiklangen stecken blieb. Die
Hoffnung, dall Stumpf die Fundamentierung der Musiktheorie vom physiologischen Gebiete auf das
psychologische berfihren wirde, hat sich nicht erfullt, und noch mehr als bei Helmholtz erscheint bei
Stumpf das musikalische Horen als ein physisches Erleiden. Die von mir schon 1873 geforderte ‘logische
Aktivitat' des Musikhdrens spielt in seinen Arbeiten keine Rolle.
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Nur sehr langsam bin aber auch ich zu der Erkenntnis der Griinde gelangt, weshalb die Schwierigkeiten
des Hinuberfindens von den physikalisch-physiologischen Untersuchungen der klanglichen Erscheinungen
zu den asthetischen Betrachtungen der Gebilde lebendiger Musik so schier uniiberwindliche sind. Spuren
der keimenden Erkenntnis wird man jetzt in meinem Aufsatze Spontane Phantasietatigkeit und
verstandesmalige Arbeit in der tonklnstlerischen Produktion im Jahrbuch der Musikbibliothek Peters
(1909) und im 3. Bande meiner Kompositionslehre (1913) finden. Um es kurz und ohne Umschweife zu
sagen: erst die intensive Beschiftigung mit dem 'letzten Beethoven' bei der Uberarbeitung von Thayers
finfb&ndiger Biographie Beethovens hat mir vollstdndig die Augen ge6ffnet und mich die Formulierung
eines Satzes finden lassen, den wohl die Horer meiner Vorlesungen zunéchst mit einiger Verwunderung
hingenommen haben moégen, dal? ndmlich gar nicht die wirklich erklingende Musik sondern vielmehr die
in der Tonphantasie des schaffenden Kinstlers vor der Aufzeichnung in Noten lebende und wieder in der
Tonphantasie des Horers neu erstehende Vorstellung der Tonverhéltnisse das Alpha und das Omega der
Tonkunst ist. Sowohl die Festlegung der tonkiinstleri-
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schen Schopfungen in Notenzeichen als die klingende Ausfiihrung der Werke sind nur Mittel, die
musikalischen Erlebnisse aus der Phantasie des Komponisten in die des musikalischen Horers zu
verpflanzen. Hat man diese grundlegenden Gedanken begriffen, so leuchtet ein, dal die induktive
Methode der Tonphysiologie und Tonpsychologie von Anfang an auf einem verkehrten Wege geht, wenn
sie ihren Ausgang nimmt von der Untersuchung der Elemente der klingenden Musik, anstatt von der
Feststellung der Elemente der vorgestellten Musik. Mit anderen Worten: den Schliissel zum innersten
Wesen der Musik kann nicht die Akustik, auch nicht die Tonphysiologie und Tonpsychologie sondern nur
eine 'Lehre von den Tonvorstellungen' geben, eine Lehre, die freilich bis jetzt nicht einmal als Postulat

aufgestellt, geschweige denn ausgefiihrt und ausgebaut worden ist. /3
-3-

Man wird billigerweise hier von mir nicht mit einem Male ein wohlgefiligtes Lehrgebdude dieser neuen
Disziplin erwarten. Vorlaufig handelt es sich sogar nur um die erstmalige nachdriickliche Aufstellung des
Postulats. DaR wirklich eine 'Lehre von den Tonvorstellungen' das ist, was Helmholtz angestrebt hat und
was Stumpf mit seiner Tonpsychologie zu bringen schien, ist aber klar. Dall meine eigenen theoretischen
Arbeiten bisher nichts anderes als Bausteine, Beitrdge zur Schaffung einer solchen Lehre waren, ist mir
nicht im geringsten zweifelhaft. Einstweilen ist auf dem neuen Gebiete noch alles zu leisten und der
Ausbau der Lehre wird wohl die Musikwissenschaft noch fiir geraume Zeit beschaftigen missen. Selbst
die Begriffsbestimmung und Bedurfnisfrage harren fur weitere Kreise noch durchaus des ersten
Nachweises und der Naherbringung. Es mufl} daher meine erste Aufgabe sein, iberhaupt erst einmal zu
BewuBtsein zu bringen, welche wichtige Rolle das Vorstellen von Ténen und Tonbewegungen schon
langst, nein immer und zu allen Zeiten fur das Musizieren gespielt hat und spielen muf3.
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Wie der Maler ein Bild, das er malen will, erst vorher innerlich schaut, so hért der Komponist alles, was
er nachher in Noten fixiert, vorher innerlich. Ich verweise auf meinen Aufsatz im Jahrbuch 1909, der sich
bemuht, fur den Sinn und die Bedeutung von Beethovens 'Skizzenblchern' das rechte Verstandnis zu
wecken und zu BewuBtsein zu bringen, dal3 ein Werk eventuell Jahre lang in der Phantasie des Kinstlers
eine latente Existenz haben und wachsen und sich entwickeln kann, ehe es durch die Niederschrift seine
definitive Fassung und Formulierung erhélt. Eine ganz ahnliche Existenz in der Phantasie hat aber auch
fiir den nicht selbst schdpferischen Musiker jedes Tonstlick, das er aus-
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wendig weild und jederzeit in der Erinnerung zu reproduzieren imstande ist. DaR dieses Vorstellen in der
Tonphantasie von sehr verschieden starker Lebendigkeit sein kann, mu3 wohl zugegeben werden. Fest
steht aber, dal3 dasselbe bei intensiv musikalischen Naturen alle Eigenschaften wirklich klingender Musik
gewinnt, einschlie3lich der subtilsten Unterschiede der Klangfarbe und auch einschlieBlich der stérksten
dynamischen Wirkungen. Am bekanntesten und auch jedem Nichtmusiker geldaufig sind wohl die Qualen,
welche irgendein Mode-Gassenhauer durch sein aufdringliches Immer-wieder-Auftauchen in der
Erinnerung bereiten kann. Nicht ganz Uberflussig ist aber vielleicht der Hinweis, dal3 auch jeder von
Noten oder aus dem Gedé&chtnis ein Tonstiick reproduzierende Sanger oder Spieler jeden Ton erst
vorstellt, ehe er ihn bringt, dal das Erschrecken tber einen Intonationsfehler oder Fehlgriff sich zundchst
durchaus durch den Widerspruch des erklingenden Tons gegen den erwarteten (vorgestellten) erkléart.
Etwas umsténdlicher ist schon die Erklarung daftr, da wir auch in einem uns bis dahin unbekannten zum

ersten Male gehérten Werke falsche /4 Intonationen erkennen und riigen kénnen. Es handelt sich dann um
Tonfolgen, die uns als unlogische, unnatirliche, unmoégliche auffallen, d. h. also doch auch wieder um
Widerspriiche zwischen etwas Erwartetem und etwas an seiner Stelle Gebotenem, Widerspriiche zwischen
Vorgestelltem und Wahrgenommenem.
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Zweifellos vermdgen musikalische Fachbildung, umfassende Literaturkenntnis und Gewohnung diese
Fahigkeit, den wirklich erklingenden Tonen mit der Vorstellung vorauszueilen, sehr erheblich zu steigern
und zu entwickeln. Die Schwierigkeit, ein komplizierter gearbeitetes modernes Tonstlick gleich beim
erstmaligen Horen zu verstehen, resultiert durchaus daraus, da man in hoherem Grade darauf angewiesen
ist, durch Apperzeption der erklingenden Einzelintonationen den Gesamtverlauf zu begreifen. Das von
Unverstandigen wohl mit Achselzucken beanstandete Nachlesen eines erstmalig gehorten Werkes in der
Partitur ist ganz und gar keine Eselsbriicke, da dasselbe wenigstens den fachgemaR geschulten Musiker
instand setzt, aus der Notierung vorauseilend das Néachstfolgende in der Phantasie lebendig zu machen, so
dal} es nicht mehr der Einzelapperzeption der erklingenden Tone bedarf, vielmehr dieselben sich gleich
gruppenweise zu lebensvollen Bildungen vereint dem Vorausgegangenen anftigen. Fraglich ist aber, ob
alle diejenigen, welche sich mit der Partitur ins Konzert setzen, davon wirklich den erhofften Gewinn zu
ziehen vermdgen, d. h. ob nicht viele damit einen Bildungsgrad heucheln, den sie gar nicht besitzen.
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Wer einmal einem konzertierenden Kinstler die Noten umgewendet hat, weil3, dafl dessen Augen immer
den gerade erklingenden Tonen um eine grofRere Anzahl von Takten voraus sind, so dal} er stets etwas
anderes, weiterhin Folgendes abliest und vorstellt, wahrend er etwas VVorhergehendes zu Gehor bringt. Dal3
das tberhaupt maoglich ist, ist eins der groen Wunder der menschlichen Begabung; wird doch obendrein
dabei in keiner Weise die Fahigkeit beeintrachtigt, doch auch das gerade Erklingende bezuglich seiner
Korrektheit zu kontrollieren. Ganz ebenso ist aber der im Konzert aus der Partitur Mitlesende stets mit den
Augen eine Strecke voraus, belebt in der Phantasie bereits Klanggebilde, die den gerade erklingenden erst
weiterhin folgen. Der Ausdruck 'Nachlesen’ ist durchaus falsch, es handelt sich vielmehr um ein stetes
‘Vorauslesen'.
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DaBR unsere Musikpédagogik durch bewulite Einbeziehung der Schulung der Tonphantasie mittels
rationeller methodischen Ubung des Tonvorstellungsvermdgens einen hochbedeutenden Fortschritt wird
machen konnen, ist wohl sicher. Besonders fiir den Elementargesangsunterricht werden sich daraus ganz
neue Direktiven ergeben; denn Trefflibungen sind doch nichts anderes als Ubungen im bestimmten
Vorstellen von Einzelintonationen. Die erste Vorfrage fir die Fundamentierung einer Lehre von den

Tonvorstellungen muR daher sein: Was stellen wir tberhaupt vor? Welches sind die er- /° kennbaren
Eigenschaften, die ein vorgestellter Ton mit einem wirklich erklingenden gemein hat, wenn derselbe
richtig vorgestellt wird?

-8-

Alles wird naturlich darauf ankommen, daR wir das leitende Prinzip fest im Auge behalten, welches die
erstrebte neue Lehre unterscheidet, d. h. daR wir uns von Anfang an und fortgesetzt auf den Boden der
aktiven Phantasie, der Tonvorstellung stellen und zu ergriinden versuchen, welche Kategorien die lebendig
arbeitende Tonphantasie leiten und bestimmen, ihr Gesetze geben.

-9-

Offenbar ist nicht der kunstlerisch interesselose Einzelton irgendeines Musikinstruments sondern der Ton
als Bestandteil eines musikalischen Kunstwerks das erste Objekt unserer Betrachtung. Es ist aber schnell
zu erkennen, dalR die Eigenschaften des Einzeltons in beliebigem musikalischen Zusammenhange bei
weitem nicht mit der Bestimmung seiner absoluten Tonhohe erschopft sind, daR vielmehr eine ganze
Reihe verschiedener Kategorien jede ihre sehr bestimmte Definition fir den einzelnen Ton bedingen.
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Ich bin s. Z. Herrn Dr. Géza Révész [2] entgegengetreten (Zeitschr. der Intern. Musikgesellschaft XIlII, 8
und X1V, 5 u. 6), als derselbe flr die Tonhthenbestimmung eine Doppeldefinition in Anspruch nahm und
die 'harmonische Beziehbarkeit' als etwas Getrenntes neben der absoluten Tonhohe aufstellte - heute sehe
ich, dal ich Dr. Révész millverstanden habe, wenn auch nicht ganz durch mein eigenes Verschulden, da
aus seinen Ausfiihrungen nicht hervorging, dal? er an etwas anderes dachte als an real erklingende Tone.
Stellt man sich aber auf den Boden der Tonvorstellungen, so sieht Dr. Révesz' Hypothese plétzlich ganz
anders aus. Zurlickzunehmen brauche ich zwar nichts von allem, was ich gegen Révész geschrieben habe;
aber ich freue mich, daB ich durch Veranderung des Standpunktes zum Verstéandnis dessen vorgedrungen
zu sein glaube, was Révesz vorschwebte, wenn auch in einer nicht genligend klaren Gestaltung. Révész'
Aufstellungen sind gut und richtig, sobald man sie in das Gebiet der Tonvorstellungen verlegt. Tatséchlich
ist die harmonische Bezogenheit (nicht '‘Beziehbarkeit'), die Klangvertretung, eine Haupteigenschaft jedes
konkreten Tones, d. h. jedes musikalisch gehdrten Tones. Je nachdem ein Ton als 1, 3 oder 5 eines
Durakkordes oder aber als I, 11l oder V eines Mollakkordes vorgestellt wird, ist er etwas wesentlich
Verschiedenes, hat er einen ganz anderen Ausdruckswert, Charakter, Inhalt. Denn der Ausdruckswert,
Charakter, Inhalt der Harmonie, die er vertritt, haftet ihm selbst als etwas ganz bestimmt &sthetisch zu
Wertendes an. Sehen wir zundchst von den weiteren Bedeutungen ab, die ein Ton als die Konsonanz

storender, dissonanter Zusatz einer Har- /® monie haben kann, so ist z. B. die sechsfache
Vertretungsmoglichkeit des Tones a:

i
7 Z Z
& z f 2 £
in: a+ d+ f+ °a e °cis
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Eine der ersten grundlegenden Ubungen des Tonvorstellungsvermégens wird darin bestehen miissen, jeden
Einzelton in seinen sechs Klangvertretungsmoglichkeiten bestimmt vorzustellen. Diese Ubung kann
methodisch so angestellt werden, dalR der Schiler aus einem angegebenen Akkorde (Dur oder Moll) die 1,



3,5 (I, 11, V) heraushért und into-
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niert, oder aber (was schon erheblich schwerer ist), da ein angegebener Einzelton vom Schuler durch

Hinzufugung der beiden anderen Tone zum Dreiklange erganzt wird:

) 13 5 5 1 3 1 5 IT1Immy vI I IHImii1 v
) b L2 i
a+ H + °a Og Ocis

Ist in dieser Erganzung zur vollen Harmonie eine gewisse Gewandtheit und Sicherheit erzielt, so ist damit
wohl auch die Fahigkeit garantiert, den Einzelton bestimmt in jeder der sechs Bedeutungen &sthetisch zu
waurdigen. Die Frage, ob ein isolierter Ton, z. B. zu Anfang eines Tonstuckes, als wirklicher Einzelton
(ohne harmonischen Sinn als Vertreter eines Klanges) gewertet wird, ist nicht ohne weiteres mit Ja oder
Nein zu beantworten. Solange das betreffende Tonstlick dem Horer géanzlich unbekannt ist, muf3 ein
Zweifel als moglich zugegeben werden, wie er zu deuten ist; doch wird schon die Tonartvorzeichnung,
Uberhaupt die Kenntnis der Tonart des Stlickes, diese Unbestimmtheit zum grofiten Teile aufheben,
vielleicht auch die Neigung zu konstatieren sein, wo alle Anhaltspunkte fehlen, den Ton als Prim eines
Durakkordes zu verstehen. Auch kann ein inmitten eines Tonstiickes auftretender, der vorausgehenden
Harmonie stark fremder Ton als eine Art Ratsel wirken, dessen Losung erst der Fortgang bringt (Ph. E.
Bach, Haydn, Mozart und Beethoven haben mit solchen Ratselspielen oft besonders fesselnde Wirkungen
erzielt). In solchen Fallen wird man mit Recht die mehrfache Beziehbarkeit im Moment des Eintritts des
Einzeltones als eine der Dissonanz verwandte kompliziertere Bildung ansehen kdnnen, deren frappante
Wirkung bei néherer Bekanntschaft mit dem Werke nattrlich stark abnimmt. Auch Zusammenklénge von
zwei Tonen (Zweiklange) haben noch eine wenn auch beschranktere Mehrdeutbarkeit, zundchst als
(konsonante) Doppelvertretung derselben Harmonie (nur zwei Moglichkeiten),
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/" weiterhin aber auch als:
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und unter Umstdnden auch noch wesentlich kompliziertere (durch den Widerspruch gegen die
vorausgegangene Harmonie, z. B, e, g nach cis-Moll oder Es-Dur). Dartiber besteht aber kein Zweifel,
dal® jede UngewilRheit Uber die Deutung im Sinne der Klangvertretung uns als eine negative Eigenschaft
eines solchen Gebildes erscheint, die wir zu Uberwinden streben zur Gewinnung voller Klarheit. Mit
anderen Worten: Wir horen heute nach Moglichkeit Einzelténe und auch Zweiklange stets als Vertreter
von Dreiklangen (Dur- oder Moll-Akkorden); der harmonische Sinn des Einzeltones ist uns im konkreten
Einzelfalle durchaus eine seiner wesentlichsten Eigenschaften. Auf eins sei aber gleich hier schon
aufmerksam gemacht, ndmlich die entschiedene Neigung unserer Auffassung, durch die Wirrnisse der
endlosen Mdglichkeiten der Tonkombinationen (in Tonfolge und Zusammenklang) durch Bevorzugung
einfacherer Verhaltnisse vor komplizierterern bequem durchzufinden. Dies Prinzip moglichster Okonomie
der Tonvorstellungen geht bis zur direkten Ablehnung komplizierterer Bildungen, wo - auch in starkem
Widerspruch gegen die effektiven Intonationen - Andersdeutungen naheliegen, welche die Auffassung
weniger belasten.
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Ein recht krasses Beispiel mag zunachst zu BewuRtsein bringen, wie weit diese Okonomie des Vorstellens
geht. Dasselbe versetzt uns sogleich mitten hinein in die Konflikte, zu welchen die rein
tonpsychologischen Untersuchungen im Widerstreit mit dem natiirlichen Musikgefihl fuhren kénnen. Man
spiele auf einem rein gestimmten Harmonium folgenden vierstimmigen Tonsatz in lauter reinen
Harmonien: [3]
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/8 Kein deutscher Hérer wird auch nur einen Moment im Zweifel sein, was diese acht Takte vorstellen
sollen, weil ihm der Rhythmus und die Linienfuhrung der Melodie der Oberstimme so vertraut sind, dal}
er sie trotz der flrchterlichen Verrenkungen durch falsche Intonationen erkennt. Alle mit einem H

Uberschriebenen Akkorde sind einen halben Ton zu hoch, alle mitb bezeichneten einen halben Ton zu tief
intoniert gegentber den mith bezeichneten, in deren Sinn die ganze Melodie weiter gehort wird. Da alle

vier Stimmen gleichzeitig dieselben Fehler machen, so sind die einzelnen Akkorde in sich rein, und es ist
daher mdglich, an dem Beispiel die Grenzen der Macht der reinen Stimmung (ber die Tonphantasie zu
konstatieren. Auf einem 53stufigen Harmonium, wie solche fiir akustische Untersuchungen von
Bosanquet, Helmholtz, Tanaka, v. Ottingen und anderen konstruiert worden sind, ist es ein Leichtes, diese
acht Takte so zu spielen, dall die Akkorde mit tbergeschriebenem Auflésungszeiehen ein reines C-Dur,
die zu hohen (mit ﬂ) ein reines Des-Dur und die zu tiefen (mit L) ein reines H-Dur représentieren; aber

keine Macht der Welt kann den gesunden Musiker zwingen, etwas anderes zu hoéren, als ein wiederholtes



Verrutschen der Tonlage (Uberall, wo ein Wechsel der (berschriebenen ﬂ b h ist), also eine Reihe

widerwartiger Intonationsfehler. Wer das Volkslied nicht kennt, wird es selbstverstandlich auch nicht
wiedererkennen,

SEITE: 9

aber auch fiir ihn bleibt das Ganze ein sinnloses Ge- /° mengsel an sich wohlklingender Einzelakkorde.
Selbst der sattelfesteste a cappella-Chor wird sich unféhig erweisen, die Intonationen zuwege zu bringen,
welche hier das mechanische Instrument gibt. Und doch gehen die Einzelstimmschritte, die dabei
vorkommen, nicht Gber das hinaus, was man heute von einem musikalischen Sanger verlangen kann. Die
Unmadaglichkeit der Ausfiihrung liegt lediglich darin, dafl aus den vorkommenden komplizierten Schritten
nicht die Konsequenzen gezogen sind, die allein sie motivieren und vorstellbar machen kénnen.
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Ein zweites beweiskraftiges Beispiel sei die kontrapunktische Verkoppelung des Freischiitz-Walzers in D-
Dur mit dein 'Lieben Augustin' in C-Dur. Ich erinnere mich mit vielem Vergniigen, dall Max Reger als
junger Schuler diese Kombination ohne Stocken am Klavier glatt durchzufiihren vermochte:

o~ ] v ) gt e FF_-P—*-"\\
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Der Witz dieses Falles liegt darin, dafl bei der Wahl gleicher Tonart fir beide Melodien zufolge der
Gleichheit der Funktionen die Verkoppelung einigermallen moglich ist, und dal} dem Musiker das sofort
aufgeht; es bleibt daher als einziger grotesker Fehler die durchweg um einen Ganzton zu hohe oder zu
tiefe Intonation einer der beiden Stimmen gegenuber der anderen. Bei beiden Beispielen erfolgt ein
energischer Protest der apperzipierenden Tonphantasie gegen die einzelnen Intonationen, die sie glatt
ablehnt. Andere Félle, die uns weiterhin beschéftigen werden, unterscheiden sich von diesen beiden
dadurch, daBR die Fehler so kleine sind, dal} die Phantasie sie tatsachlich ignoriert. Aber die beiden
Beispiele werden nicht ohne Nutzen sein, da sie uns zeigen, dal} unsere Tonphantasie sich durchaus nicht



nach Belieben durch &ufRere Tonreize herumwerfen 1&B3t, sondern vielmehr gar sehr ihren eigenen Willen
hat und ihn zwingend geltend macht und zwar stets und Uberall im Sinne einer Zentralisation,
Vereinfachung der Tonbeziehungen.

- 14 -

Wir konnen daher nun bereits unsere weiteren Untersuchungen an die Frage knupfen: Wie weit l1&03t sich
unsere Tonphantasie durch klingende Musik oder durch die Notierung aus dem zentralen Gebiete der
einfachsten Tonvorstellungen, dem der Grundskalen

SEITE: 10

C-Dur und a-Moll, wegfiihren? Ist es ein Mangel oder eine willkirliche Beschrankung, wenn unsere
Notenschrift bei den doppelt erhéhten und doppelt erniedrigten Ténen der Grundskala halt macht? Und
wie steht es denn um Dinge wie das pythagoreische Komma, das syntonische Komma und andere
dergleichen wichtige Dinge der akustischen Theorie? Was weil3 unsere Tonphantasie von ihnen? Kurz:
was stellen wir eigentlich vor?

-15-

Dal3 wir in der Tonphantasie weder Notenbilder noch Tasten noch Griffe oder Kehlkopfbewegungen,

noch gar Zahlenbestimmungen vorstellen und /1 miteinander verbinden und vergleichen, ist gewiB. Das
alles sind Dinge, die fur die musikalische Pédagogik oder die wissenschaftliche Erérterung musikalischer
Verhaltnisse eine Rolle spielen; sie decken aber doch nicht das Wesen der musikalischen Vorstellungen
auf, wenn sie auch als Versuche anerkannt werden missen, demselben n&her zu kommen. Sie sind nur
Ergebnisse von Untersuchungen des zwischen produktiver und reproduzierter Tonvorstellung
vermittelnden Materials. Unter wiederholter Verwahrung dagegen, daB ich die &sthetischen Werte der
sinnlich realen Klanggebung unterschatzte, weise ich doch darauf hin, daR eine eingangliche Melodie oder
eine ausnahmsweise Harmoniewirkung weder durch die Transposition in ganz andere Tonlagen noch
durch den Vortrag ganz anderer Instrumente in ihrer Wesenheit gedndert wird. Man denke nur an die
allgemein dblichen Orchester- und Quartett-Bearbeitungen von Klaviersdtzen oder an die Verwandlung
von harmonisch reichen Instrumentalstiicken in Gesangsstiicke und die zahllosen Klavierbearbeitungen
(friiher Dbesonders auch Lauten- und Orgelbearbeitungen) von Vokalsatzen aller Art (Motetten,
Madrigalen, Chansons). Ganz gewif entspringen doch alle solche Verkleidungen mit zum Teil sehr starker
Veranderung des Klanges dem Bewulitsein, dal? bei ihnen doch der eigentliche Kern, die Hauptsache,
konserviert bleibt, ndmlich das eigentliche Musikalische, das harmonische, rhythmische und melodische



Geschehen. Der hohe &sthetische Wert der Streichquartettmusik beruht doch unbestrittenermal3en in dem
Verzicht auf die derberen dynamischen Wirkungen und die kontrastierenden Farbengebungen des
Orchesters zugunsten der Verfeinerung der Zeichnung und der Vermannigfaltigung des melodischen und
harmonischen Details, und umgekehrt beruht die Geschmacksgeféahrlichkeit der Militdrmusik und auch
schon des modernen Opernorchesters auf der Ablenkung des Interesses von dem Innerlichen, Intimen, auf
das AuRerliche, Grobsinnliche.
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Tonhohe und absolutes Ohr.
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Die letzten Elemente der Tonvorstellungen sind Einzeltdne, aber nicht nur Einzelténe verschiedener Hohe
(melodisch), sondern auch solche verschiedener Starke (dynamisch), verschiedener Dauer (rhythmisch)
und verschiedenen Gewichts (metrisch). Das Bewulitwerden der Unterschiede der Einzeltone auf jedem
dieser Gebiete bedeutet fir das Vorstellen der Téne die Entstehung von Gebilden komplizierterer Art. An
die Stelle der Einzeltone treten damit Tonfolgen, und es bilden sich die Begriffe der Tonbewegung, das
Tonen wird aus einer Kette von isolierten Einzelfakta zu einem zusammenhédngenden musikalischen
Geschehen und dessen Begreifen zufolge der den Tonqualitdten anhaftenden Ausdruckswerte zu einem

seelischen Erleben. /X Ein solches seelisches Erleben ist jedes musikalische Kunstwerk, nicht nur bei
seinem Entstehen in der produktiven Phantasie des Komponisten, sondern ebenso auch wieder in der
rezeptiven und reproduktiven Phantasie des Horers. Der hohe ethische Wert der Musik beruht ja doch
darin, dal3 sie den empfanglichen Horer befahigt, nachzuerleben, was gottbegnadete Kiinstler vorerlebt
haben. Der Grad der Stérke dieses Nacherlebens hangt freilich ab von der Fahigkeit, dem Ideenfluge des
Kunstlers zu folgen, einer Fahigkeit, die Begabung voraussetzt, aber durch ernstes Studium sehr erheblich
entwickelt werden kann. Man spricht deshalb mit Recht von einer Bildungsfahigkeit des Ohrs, von einer



Lehrbarkeit und Lernbarkeit der Musik. Uber die zweckmaBigsten und forderndsten Wege, welche die
musikalische Padagogik einzuschlagen hat, sind aber sehr verschiedene Meinungen mdglich, und gerade
die vorliegende Arbeit ist ja bestimmt, wieder einen neuen Weg zu zeigen, der sich von den bisher
bekannten und gangbaren weniger im Beiwerk als in der Gesamtrichtung unterscheidet, im Ausgangspunkt
und Endziel. Nicht ohne Berechtigung wird man dieselbe der Literatur der Musikasthetik [4] zuzurechnen
geneigt sein, aber ihr fester Kontakt mit der musikalischen Praxis der Komposition sowie der Exekution
(Reproduktion) ordnet sie doch der Musiktheorie im engeren Sinne ein, und zwar als einen neuen Zweig
der spekulativen Theorie der Musik, die man wohl auch Philosophie der Musik nennt. Wenn dieselbe
vielleicht am allerstarksten sich in Gegensatz stellt zu
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der noch jungen Tonpsychologie, so ist die Erklarung dafir in der engen Verwandtschaft mit ihr zu
suchen, in der Uberwiegenden Gemeinsamkeit des Materials der Untersuchungen, die natirlich alle
Divergenzen im Detail zu BewuBtsein zu bringen geeignet ist. Wenn die Lehre von den Tonvorstellungen
in hoherem Male als alle anderen Fassungen der spekulativen Theorie der Musik es unternimmt, zu
erklaren, wieso das Musikhoren ein seelisches Erleben bedeuten kann, so ist ihr damit zugleich der Weg
vorgeschrieben, den sie einzuschlagen hat, d. h. es wird sich zunachst darum handeln, wo die Wurzeln der
seelischen Werte der Elemente der Musik (Melodik, Harmonik, Rhythmik, Metrik) zu finden sind.
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Da stehen wir nun zundchst vor den Verschiedenheiten der &sthetischen Bewertung der Tonhohe. Dal}
hoch und tief eigentlich Ubertragungen der Benennung raumlicher Vorstellungen auf etwas ganz
Heterogenes sind, hat die Asthetik ldngst festgestellt, aber die Verbreitung dieser Ubertragung lber alle
Volker der Erde beweist wohl eine Berechtigung fur ihren Gebrauch. Neben hoch und tief sind hell und

dunkel, spitz (scharf) und breit (stumpf, /*? schwer) fiir dieselben Qualitatsunterschiede im Gebrauch (
UEﬁ‘V““ ﬁ‘iﬁt:ﬁ, aigu - grave, fein - grob). Alle diese Benennungen sind wohl verstdndlich, wenn man
g '

bedenkt, dalR die schwingenden Korper, welche die verschiedenen Tdne hervorbringen, desto kleinere
Dimensionen aufweisen je hohere Tone sie geben, und desto groRere, je tiefer die ihnen entsprechenden
Tone sind. Der alte deutsche Name ‘grob’ fiir tief (z. B. im 'Grobgedakt' der Orgel bis heute erhalten) hebt
das sehr hiibsch hervor. Die schwere Masse des schwingenden Korpers tieferer Tone zieht gleichsam zu
Boden, die winzigen Dimensionen der schwingenden Korper sehr hoher Tone scheinen federleicht,
gewichtlos nach oben verschwebend.

-18 -



Damit wird zundchst verstandlich, warum die Tonbewegung als ein Hinauf und Hinab im Raume gewertet
wird und zugleich als eine Verdnderung der Lichtstarke. Das Hoher ist sogleich ein Heller, das Tiefer
zugleich ein Dunkler. So verwandelt sich das Héren von Tonhdhenverdnderungen in ein Schauen von
Ortsveradnderungen, und wir ahnen bereits die letzte Identitit des Wesens von Gesichts- und
Gehorsvorstellungen. Aber noch fehlt uns die volle Erklarung dafur, da Tonbewegungen auch einen
bestimmten Wert fur unser Wohl und Wehe haben, daR wir sie erleben, wie Glick und Leid, Freude und
Schmerz. Aber auch dafir liegt der Schlissel nahe genug in dem uns von der Natur gegebenen
Musikinstrument, der Singstimme. Sehen wir zundchst von deren kunstmaRiiger Verwendung im Gesange
ab, so ist schon an der Sprechstimme leicht zu beobachten,
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dal3 steigende Tonhohe sich ohne weiteres mit lebhafterer Erregung verbindet und sinkende Tonhdhe ein
Zeichen der Beruhigung ist. Man kann daher sogar sagen, daR schon dem Einzeltone vermdge seiner Lage
im Tonraume ein bestimmter dsthetischer Wert eignet, ein Wert der Lust- oder Unlustempfindung, des
Wohls oder Wehes, der durch die Entfernung von den Grenzen der mdglichen H6herspannung und
Abspannung (Senkung) bestimmt ist. Unsere Notenschrift gibt die Mdglichkeit der klaren Bestimmung
dieses &sthetischen Wertes durch den Platz, den sie der einzelnen Tonhdhe auf dem Liniensystem anweist.
Das Notensymbol fir den Einzelton ist dem Musiker so vertraut, dall es mit groRerer oder geringerer
Genauigkeit die Vorstellung des betreffenden Tones in der Phantasie hervorruft. Bei Musikern mit
ausgepragtem sogenannten ‘absoluten Ohr' oder ‘absolutem TonbewuRtsein' verbindet sich mit der
einzelnen Note ohne weiteres die sehr bestimmte und genaue Vorstellung der betreffenden Tonhthe. Wir
kénnen hinzufugen, dal3 der Vorstellung der Tonhohe sich auch gleich die sehr bestimmte Vorstellung der
Klangfarbe gesellen kann, z. B. beim Lesen einer Partitur, welche die Verteilung an die einzelnen
Instrumente erkennen 1aBRt. Auch die Tonstarke und sonstige Details der speziellen Hervorbringung
(Flageolett, Pizzicato der Streichinstrumente, staccato usw.) gehen ohne weiteres aus den Angaben der

Notierung in die Tonvorstellung tber, bilden integrierende Be- /12 standteile derselben, wie sie vor der
Niederschrift der Notenzeichen Bestandteile der Vorstellung des Komponisten gewesen sind.
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Machen wir aber zundchst bei der Vorstellung der Tonhohe selbst Halt, und suchen wir uns dariber klar
zu werden, welche Bedeutung es fir den Grad der Starke des Erlebens der Tonbewegungen hat, ob der
Horer mit dem 'absoluten Ohr' begabt ist oder nicht.
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Eine ganze Reihe von Spezialstudien ausgezeichneter Forscher haben sich mit dem Problem des absoluten
Tonbewul3tseins beschéaftigt, von denen besonders die von Otto Abraham (Sammelb. d. Internat.
Musikgesellschaft 111 u. VIII), Felix Auerbach (das., Jahrgang VIII) und Hugo Leichtentritt (Voss. Zeitung
4. April 1915) hervorgehoben seien. Diese Arbeiten stoflen zundchst auf das wichtige Faktum, daf}
keineswegs der Besitz des absoluten TonbewuRtseins eine Garantie fiir starkere musikalische Begabung
bietet. Wenn auch wie fiir den Maler ausgepragter Farbensinn so fiir den Tonkinstler ein ausgepragter
Sinn fir Tonhohe als eine glnstige Vorbedingung gelten muB, so sind doch nicht wenige Félle bekannt,
dal3 hervorragende Musiker (Schumann, Wagner) das 'absolute Ohr' nicht besessen haben, wie andererseits
Musiker, die sich seines Besitzes
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in scharfster Auspragung erfreuten, sich fur hohere musikalische Kultur geradezu als unzugénglich
erwiesen haben.

-21-

Worin besteht nun aber das Wesen des absoluten Ohrs? Gemeinhin sagt man, daR derjenige, welcher im
Besitz dieser Eigenschaft ist, beim Erklingen eines beliebigen Tones ohne Besinnen aussagt, welcher Ton

es ist, also seinen Notennamen kennt, z. B. f2. Dazu ist zunachst der Einwurf zu machen, daB f2 gar nicht
eine unweigerlich feststehende absolute Tonhohe hat, dal z. B. zur Zeit Bachs und Handels der

Kammerton um einen ganzen Ton héher war als heute und daher unser f2 damals es? hieR. Der mit dem
absoluten Ohr Begabte wird daher stets nur von einer ihm gewohnten Stimmungshéhe aus seine Urteile
und Bestimmungen geben. Ich erinnere mich eines achtjahrigen begabten Knaben aus Biebrich, der bei der
Aufnahmeprifung ins Wiesbadener Konservatorium, als ihm auf einem erheblich zu hoch stehenden alten
Erard-Fligel ein Ton angegeben wurde, kurzweg erklarte: "Den Ton gibt's nicht!" Er hatte eben in seinem
sonst stupenden Tongedachtnis fir diese abweichende Intonation kein Schubfach, in das er gehorte.
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Freilich ist aber doch das absolute Tonbewuftsein nicht vollig korrekt umschrieben, wenn man sagt, daf3
es der feste Konnex zwischen Tonhohe und Notenschrift (Tonbezeichnung) sei. Korrekter mufite man
sagen, daB fur den mit dem absoluten Ohr Begabten der Ausdruckswert, der einem Tone vermdge seiner
Lage im weiten Tongebiete eignet, etwas in sich qualitativ sehr Bestimmtes ist, woflr der Tonname und



das Notenzeichen nur ein konventionelles Symbol vorstellt, das sich mit ihm keineswegs notwendig

vollkommen decken muR. Genauer als die Note, deren Sinn und Bedeutung je nach der Stimmungs- /14
hohe (Kammerton) wechselt, wirde z. B. die absolute Schwingungszahl oder die
SchallwellenmaRbestimmung den Einzelton bezeichnen kdnnen und zugleich den Wert formulieren, den
der Ton fur das absolute TonhéhenbewuRtsein hat. Ein Ton von 430 Doppelschwingungen in der Sekunde
ist etwas seiner Tonwirkung nach so bestimmt wie Uberhaupt mdglich Bezeichnetes; ob derselbe als a
oder as zu schreiben oder zu benennen ist, hangt von der Gewohnung an den jeweiligen Kammerton ab.
Dieser andert aber an seinem Wesen nichts. Lediglich das Bewul3tsein der von der Schwingungszahl bezw.
Schallwellenldnge abhéangigen Eigenschaft des Tones, die wir schlechtweg seine 'Grofie’, sein 'MaR',
nennen konnen, ist aber das, was dem absoluten Tonbewultsein gegenwartig ist, was dasselbe erkennt.
Die Note, der Name, mit welchem dasselbe bezeichnet wird, ist dagegen nicht feststehend und variiert
nach Ort und Zeit.

SEITE: 15
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Es ist aber sogar moglich, dal der Besitz des 'absoluten Ohres' fur die praktische Musiklbung zu &ufRerst
peinlichen Konflikten flhrt, z. B. in Fallen, wo es gilt, ein Tonstlck in transponierter Lage vorzutragen.
All die schonen Rezepte fur die Erleichterung des Transponierens versagen, wo das ‘absolute Ohr'im
Wege steht. Ein Musiker, der das absolute TonbewuBtsein in ausgepragtem Malie besitzt, steht Qualen
aus, wenn er fortgesetzt andere Téne bringen muf3, als die er aus der Notierung abliest und somit vorstellt,
erwartet.
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Ernstliche Skepsis ist am Platze, wenn der Besitzer eines absoluten Ohres enharmonisch
zusammenfallende Tone wie fis und ges bestimmt zu unterscheiden behauptet. Denn diese Unterschiede
der Benennung als b Tone oder H Tone haben mit der absoluten Tonhohe tiberhaupt nichts zu tun, sondern

ergeben sich lediglich aus dem inneren Ausbau unseres Tonsystems und der Notierung. Es erfolgt daher in
allen Fallen solcher angeblich verscharften Bestimmungen eine Hineintragung von theoretischen Begriffen
der Harmonik in das Gebiet der absoluten Tonhohe, eine Begriffsvermengung, die zwar wohl begreiflich
und schwer zu verhiten ist, die aber das Erkennen des Wesens der absoluten Tonhéhe nicht erleichtern
kann, sondern erschweren muB. Einen Fis-Dur- oder Ges-Dur-Akkord, die in unserer temperierten
Stimmung identisch sind, als das eine oder das andere zu qualifizieren, ist lediglich Sache der Vorstellung
und nicht abhdngig von einer verschiedenen Intonation. Gewil8 sind Fis-Dur und Ges-Dur zwei sehr



wesentlich von einander verschiedene Vorstellungen, die nicht ohne weiteres miteinander vertauscht und
gleichgesetzt werden dirfen, aber die Garantie ihrer Unterscheidung bietet lediglich die Notierung und die
harmonische Logik, welche auf ganz verschiedenen Wegen zu der einen oder anderen Schreibweise und
Benennung fihrt.
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So beruht also die &sthetische Bewertung der absoluten Tonhohe und der blofRen Tonhéhenbewegung
(Melodik) zun&chst lediglich auf dem Steigen und Fallen der Tonhthe und dessen erregender bezw.

beruhigender Wirkung. /*° Ergénzend ist darauf hinzuweisen, daR das BewuRtwerden der Steigerungen
und Minderungen im konkreten Falle fir jede melodische Bildung zum Erkennen eines mittleren Niveaus
fiihrt, das den Indifferenzpunkt fur die Steigerungen und Minderungen bildet. Dieses mittlere Niveau kann
der Anfang des Tonstlicks geben, mul3 es aber nicht; vielmehr ist es auch mdglich, dal’ eine starkere
Erhebung Gber oder ein merkliches Hinabtauchen unter dieses Niveau den Anfang bildet und das Niveau
erst im weiteren Verlauf der Entwicklung sich heraus-
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stellt. Ich weise auch auf den Unterschied hin, den es bedeutet, ob ein Sopran, ein Alt ein Tenor oder ein
BaR eine Melodie singt, ob eine Flote, oder ein Fagott, eine Violine oder ein Kontrabal sie spielt. Da das
damit gegebene mittlere Niveau als solches bereits einen absoluten Hohen- oder Tiefenwert hat, so spaltet
sich damit der Begriff der Tonhohe in zwei Teilbegriffe, den der absoluten und den der relativen Tonhohe.
Neuer Nachweise der Ausdruckswerte fur unser seelisches Empfinden bedarf es dafur nicht. Wir kénnen
nur allgemein konstatieren, dal3 das Auf und Ab der Tonh6henbewegung sich in sehr stark verschiedenen
Regionen des Tongebietes abspielen kann, in lichten Hohen, in finsteren Tiefen oder in mittleren Lagen.
Fur groere Partien ausgefiihrter Werke kann man daher auch von einer Hoher- oder Tieferlegung des
mittleren Niveaus sprechen, die als solche wieder den Gesamtbefund des musikalischen Erlebnisses
verandert.
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So ergibt sich also vermoge der Wertung der Ténhéhenbewegung als wechselnde Erhebung und Senkung,
als Anstreben und Entsagen, Wollen und Verzichten, ein seelisches Erleben, das einem Aufsteigen in
lichtere Regionen und einem Zurticksinken in dunklere gleicht, wie der Flug des Vogels in der Luft oder
das Schwimmen des Fisches im Wasser, aber nicht als etwas Angeschautes, sondern als etwas
Selbsterlebtes. Das Vorstellen dieser Bewegungen ist ein wirkliches Mitmachen derselben mit dem Willen;



die Seele, der lebendige Menschengeist, flhrt selbst diese Bewegungen aus und erfreut sich in ihnen
seines Daseins, seiner Wirkungskrafte. Erscheint uns schon jetzt das Tongebiet, innerhalb dessen sich die
Tonbewegungen vollziehen, als eine Wunderwelt, innerhalb deren sich herumzutummeln der
Menschenseele eine unerschopfliche Quelle &sthetischer Genusse ist, so wird das in noch viel héherem
Grade der Fall sein, wenn wir uns der unendlichen Mdglichkeiten der harmonischen Beziehungen der
Einzeltongebungen bewulit werden, welche die innerliche Gliederung des Tongebietes dem staunenden
Geiste verstandlich macht.

Klangvertretung.

-27-

Waren die Unterschiede der Tonhohe nur eindimensionale, wéren sie erschopft mit der Feststellung des
mehr oder weniger Hoch, d. h. des mehr oder weniger Schnell der
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Schwingungsfolge, des mehr oder weniger GroB der /1® Schallwellen, so miiten von der tiefsten Tiefe
aufsteigend bis zur hochsten Hohe, oder von der hdchsten Hohe absteigend zur tiefsten Tiefe die Tone
einander immer fremder erscheinen, je weiter sie voneinander abstehen, oder umso ahnlicher, je naher sie
aneinander riicken. Das ist aber ganz und gar nicht der Fall. Schon langst hat die theoretische Betrachtung
der  Tonverhdltnisse zu der Erkenntnis gefihrt, dal neben den Differenzen der
Schwingungsgeschwindigkeiten und SchallwellengréBen, welche ja nur eine sehr groRe Zahl
verschiedener Einzelintonationen ergeben kann, die nebeneinander liegen, die Kommensurabilitat dieser
selben Malibestimmungen die Einzelintonationen zu Gruppen zusammenschlie3t und der Tonhohe nach
voneinander fern abliegende Einzeltdne einander néher bringt, in dahnlicher Weise, wie der Sternenhimmel
mit seinen unzéhlbaren Einzelweltkdrpern sich fiir den Astronomen zu einer Anzahl von Systemen ordnet,
von denen eins von vielen unser Sonnensystem ist. So fern es mir liegt, diesen Vergleich irgendwie weiter
zu verfolgen, so sei doch wenigstens mit einem Worte der Tatsache gedacht, dal3 schon die alten Griechen



und vor ihnen die Agypter allen Ernstes den Bau der Skala dem Sonnensystem verglichen haben. Auf sie
geht die Erkenntnis zuriick, dall das Wesen der Konsonanz, der Verschmelzbarkeit von zunéchst zwei
Tonen zu einer héheren Einheit, auf der Kommensurabilitat ihrer Verlaufsbedingungen beruht, d. h. auf
den einfachsten Zahlenverhaltnissen, welchen ihre Schallwellengréfien oder
Schwingungsgeschwindigkeiten entsprechen. Schon das ausgehende Mittelalter ist von dem Begriff der
Konsonanz von Intervallen zu dem von Akkorden fortgeschritten, und unsere Zeit hat in dem Begriff der
Klangvertretung das Zauberwort gefunden, welches den Schlussel zur Ldsung der letzten Ratsel der
Tonbeziehungen gibt. Schon Scotus Erigena (gest. 880) ist Uber den Quaternarius numerus der
Pythagoreer zum Senarius numerus fortgeschritten und sieht in der Zahlenreihe 1-6 die Entschleierung der
Ratsel der Natur der Harmonik (De divisione naturae, ed. Schliiter, Seite 533). Gioseffo Zarlino (1558)

endlich hat durch Gegentberstellung der zwei Formen des Senarius 1:2:3:4:5:6 und m als

Divisio arithmetica und Divisio harmonica das Wunder der Gegensatzlichkeit der Durharmonie und der
Mollharmonie aufgedeckt, d. h. die Erkenntnis gebracht, da die einfachsten Zahlenverhéltnisse 1-6
bezuglich der Schwingungszahlen das Wesen der Durkonsonanz umschreiben und dieselben beziglich der
SchallwellengréBen das Wesen der Mollkonsonanz. Den Zahlenverhaltnissen 1:2, 2:3, 3:4, 4:5, und 5:6
entsprechen nédmlich die Intervalle: Oktave, Quinte, Quarte, grofle Terz und kleine Terz, d. h. nach oben
(Schwingungszahlen) die Bestandteile der Durharmonie:

SEITE: 18

[1$

/Y und nach unten (Wellenlangen) die der Mollharmonie:



|19

]
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Schon die Messeltheorie der Araber im 14. Jahrhundert geht aber mit der letzteren Zahlenreihe bis zur XII
weiter, um auch die Konsonanz der Sexten zu beweisen (vgl. meine Studien zur Geschichte der
Notenschrift' [1878] Seite 77-85).
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Durch diese Aufdeckung der harmonischen Zusammengehdrigkeit der Tone zu Harmonien, als deren
Vertreter die Einzeltone verstanden und vorgestellt werden, hat sich die Definition der Einzelténe sehr
stark vermannigfaltigt, aber das Gesamtsystem ist dadurch doch nicht mehr kompliziert, sondern im
Gegenteil vereinfacht und tbersichtlicher gemacht worden. Durch die Gleichsetzung oder doch innigere
Beziehung der Tone, die im Oktavverhdltnis stehen, schmilzt die Zahl der zu einer Harmonie
zusammengehdrigen Tone auf drei zusammen, die Prim (und ihre Oktaven = 1:2:4:8:16 usw.), die Quint
(und ihre Oktaven = 3:6:12 usw.), und die Terz (und ihre Oktaven 5:10:20 usw.) sowohl nach oben als
nach unten.
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Die Einzeltonzeichen unserer Notenschrift gewinnen nun aber mehrfache Bedeutungen, je nachdem sie
von einem zentralen Ton aus (Prim einer Tonika) durch Quintschritte oder Terzschritte oder Kombination
beider bestimmt werden, z. B. e als vierte Quinte von ¢ (c:g:d:a:e) oder aber direkt als Terz von c;
ersteres ist um etwa 1/10 Ganzton hoher als letzteres, wenigstens nach den akustischen
Zahlenbestimmungen. Wir stehen damit vor der Frage, wie sich die Tonvorstellung gegentber diesen
verschiedenen akustischen Werten des Einzeltones verhalt? DafR wir den Stimmungsunterschied des
Quinttones e und des Terztones e sehr wohl bemerken, ist langst erkannt und festgestellt. Ebenso steht
aber fest, da wir uns mit einem Mittelwerte fur beide sehr wohl
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abfinden kénnen, wie ihn die gleichschwebende 12stufige Temperatur bietet (vergleiche die Tabelle unter
Tonbestimmung in meinem Musik-Lexikon):

Terzion = =10,32192

12 stutig temperiert =0,33333

(= 1/3 Oktave) in Logarithmen auf Basis 2
Quintton £ =033984

(pythagoreische Terz)
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Diejenigen, welche fur die Einflhrung von Schulinstrumenten in reiner Stimmung eintreten, sind der
Ansicht, dall die Surrogatwerte der Temperatur das Unterscheidungsvermdgen des Ohres fir exakte
Intonationen abstumpfen, also das Organ schadigen; sie erhoffen von der Darbietung reiner Verhéltnisse
eine Steigerung des Verlangens nach deren ausnahmsloser Durchfiihrung und damit eine Verscharfung des

Tonsinnes. Die Verhéltnisse liegen aber leider /%8 so, daB diese Hoffnungen sich als triigerische erweisen
mussen. Einerseits wirde die Durchfiihrung der reinen Stimmung die Apparate und Methoden der
praktischen Musikibung ganz bedeutend komplizieren und ihre sichere Handhabung fast zur
Unmadaglichkeit machen, und andererseits ist unser Hérorgan glicklicherweise so geartet, dal3 ihm die
absolut reinen Intonationen gar nicht Bedurfnissache sind. Gewi3 nimmt dasselbe rein gestimmte
Harmonien mit Freuden hin, genieBt den sinnlichen Wohllaut derselben mit VVollbewuftsein; aber dieser
Gewinn wadre zu teuer erkauft, wenn er nur moglich ware durch einen Verzicht auf freie Beweglichkeit
der Harmonie, durch Beschrankung der Modulation. Die Kardinalfrage ist und bleibt aber doch: Was
stellen wir vor? Denken wir in temperierten oder reinen Intervallen? Da die Herstellung einer wirklichen
exakt gleichschwebenden Temperatur Gberhaupt kaum moglich ist, vielmehr auch die Stimmer nur durch
kinstliche Abweichungen von den klar zutage liegenden Anforderungen des Ohrs sie annahernd erreichen
konnen, so scheint es allerdings auf den ersten Blick, dall alles Temperieren eine Notllge, dal? also die
absolut reinen als 2:3 intonierten Quinten und die als 4:5 intonierten Terzen das sind, was unser
natlrlicher Tonsinn heischt. Ein kleines praktisches Beispiel mag uns zur Stellungnahme in dieser
grundlegenden Frage zwingen. Die Kadenz:
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bringt den Parallelklang der Subdominante d f a mit Vorausschickung seiner Dominante und geht dann
Uber die Dominante zur Tonika zurlick. Schon M. Hauptmann hat die Behauptung aufgestellt, dal dieses d
f a (in Hauptmanns Schreibweise D \\ F a) keine reine Harmonie sei, da ihre Quinte D a um ein
syntonisches Komma (= 1/10 Ganzton) zu klein (= 27:40) sei. Die Intonationen des Satzchens sind (statt
Hauptmanns Schreibweise mit der verbesserten Helmholtz'schen):

ceg - _apcise - dfa - g.hd - ceg

(c+ - a+ - °.a - ot - C+)

Der Alt muRte also im zweiten Takt _d in d verwandeln ("d als Unterquinte der Terz der Subdominante, d
als Quinte der Dominante). Unsere musikalische Praxis weif3 von diesem zweierlei d in C-Dur nichts, und
unser TonbewuBtsein weil noch weniger etwas davon, daB das d:f:_a kein reiner Mollakkord, /*° sondern

eine Art verminderter Dreiklang (mit der Quinte 27:40 statt 2:3) ware. Zweifellos stellen wir uns den d-
Moll-Akkord als Parallelklang des F-Dur-Akkordes vor:



und nicht als ein Mixtum compositum von Subdominante und Dominante, wie Hauptmann will:

s T D
prmmeen] ey peeeee
F aCeGhD
w

Ware er nicht ein reiner Dreiklang, so kdnnten wir uns nicht seine Dominante vorstellen (gibt es z. B. eine
Dominante von _h d f [Hauptmanns h \\ D F]? Ganz gewi3 nicht!). Mit anderen Worten: Unsere

Vorstellung weil3 nichts von der Stimmungsdifferenz von d
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und d, sondern setzt beide gleich, stellt d als Unterquinte von "a und doch zugleich auch als Oberquinte
von g vor. Diese enharmonische Identifikation der um das syntonische Komma verschiedenen akustischen
Werte ist flr unser Musikhoren schlechterdings unentbehrlich. Nach der Meinung der Verfechter der
reinen Stimmung ist der Parallelklang der Subdominante von C-Dur: _d:f:_a von dem Akkord der zweiten

Dominante: d:_fis:a durchaus verschieden und hat keinen Ton gemein, sofern man nicht an der Quinte
(27:40) festhalt (d:.a), die beiden Akkorde durch das d verbindet. Wir wollen (ber diesen Einzelfall

hinausgehen und tberhaupt einmal Umschau halten, wie und wo, d. h. in welchen Lagen wir Uberhaupt die
verschiedenen Tonarten in ihrem Verhéltnis zur Grundskala vorstellen. Ich nehme an, dal} mein Aufsatz
die Anregung geben wird zu AuRerungen anderer Musiker zu der neuen Frage; bleiben dabei Differenzen
und Gegensétze nicht aus, so werden diese doch sicher die Frage klaren helfen, dazu beitragen, die Lehre
von den Tonvorstellungen zu fundamentieren.



Domizilierung der Klange und Tonarten.
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Durch die Begriffe der Dominanten (Oberdominante und Subdominante), der Parallele und der Variante
sind zweifellos flr eine ganze Reihe von Tonarten engere Beziehungen festgelegt und Gemeingut, d. h.
wir kénnen wohl als feststehend annehmen, daR alle Musiker C-Dur als quintverwandt mit G-Dur und F-
Dur vorstellen und dal3 a-Moll durch die Gemeinsamkeit aller Tone (Parallelitat) ebenfalls C-Dur sehr
nahe steht; aber auch c-Moll muR als C-Dur nachstverwandt anerkannt werden, was schon nicht mehr so

absolut selbstverstandlich erscheinen wird wegen der drei L. welche leicht dazu verleiten /%% kénnten, c-

Moll in der Lage des Es-Dur zu suchen und vorzustellen, das drei Quintschritte abwérts von C zu finden
ist. Die bekannte Verwandtschaftstabelle:
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(2. Cherterzen)
(2. Oberterzen)
(1. Oherterzen) g
(schlichte Chuintenreihe) . a3
{1 Unterterzen)

Fasas Tas (2. Unterterzen)

Tfases Teesas , Tpesas " K y F s (3. Unterterzan)

die in sadmtlichen Horizontalreihen beliebig weiterzufiihren ist (durch weitere Quintschritte), fuhrt
synoptisch eine grofRe Zahl verschiedener Tonbestimmungen durch Quintschritte nach oben (rechts) oder
unten (links) oder Terzschritte nach oben (aufwarts) oder unten (abwaérts) vor. Alle Dur-Akkorde haben in
derselben die Lage A alle Moll-Akkorde die Lagev (Prim und Quinte in derselben Reihe, die

Oberterz in der ndchsthéheren, die Unterterz in der nédchsttieferen Reihe). Die Vertikalreihen zeigen
chromatische Sekundfolgen, und zwar, da allemal eine Horizontalreihe Ubersprungen ist, solche mit

Unterschieden von zwei Kommastrichen (*fes, f, _ fis, 5. fisis), die schrag von links nach rechts
hinauflaufenden Kolumnen geben groRe Terzfolgen (*>deses, *fes, -as, ¢, _e, ,.gis, 3.his) die schrdag von

links nach rechts herablaufenden kleine Terzfolgen (,.h, _d, f, “as, ?ces, *eses usw.). Der eingerahmte
Mittelteil gibt die Toéne der Grundskala C-Dur bezw. rein a-Moll, beide mit den Doppelwerten _d und d.

Die Tabelle gibt ohne weiteres die Bestimmung jedes Intervalls nach Quint- und Terzschritten an die
Hand und verrét fir jeden mehrfach bestimmbaren Ton die einfachste nichstliegende Ableitung z. B. fir
fisis als Q 3 T (Quint der 3. Terz oder 3. Terz der Quint). Fragen wir an der Hand dieser Tabelle nach dem
Sitz, d. h. der Verwandtschaftsbestimmung der Ublichen transponierten Tonarten, so sieht man ohne
weiteres, dal wir nur G-Dur, D-Dur, F-Dur und B-Dur als rein Quintverwandte von C-Dur verstehen, d.
h.: die Tonikaprimen nur dieser vier Tonarten stellen wir als durch Quintschritte von dem Zentrum C aus

erreicht vor. Direkt mit /2! ihnen verkniipft (durch Identitat der Elemente ihrer reinen Skalen) verstehen
wir ihre Paralleltonarten e-Moll, h-Moll, d-Moll und g-Moll, deren Tonikaprimen
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(I) durch Quintschritte von dem zentralen _.e aus bestimmt sind. Also nur die Tonarten der ersten und

zweiten Quint nach oben und nach unten von den zentralen Tonarten C-Dur und a-Moll gelten uns als rein
Quintverwandte. Schon fir A-Dur und Es-Dur und ebenso fur c-Moll und fis-Moll (die Kleinterztonarten
nach beiden Seiten) greift dagegen eine Andersdeutung Platz. A-Dur ist uns nicht die Tonart der
Dominante von D-Dur, sondern die Variante von a-Moll, c-Moll nicht die Subdominante von g-Moll,
sondern die Variante von C-Dur, beide riicken durch diese Andersdeutung ganz wesentlich dem Zentrum

naher:
2.CI8 CI8
A-Dur: a e statt: ¢ [g d] 7 e
C Lol
e
c-Moll: c g statt: e g [.d _a] e
es es ‘

Ebenso begreifen wir Es-Dur nicht als Subdominante von B-Dur, sondern als Parallele von c-Moll, und
fis-Moll nicht der °Dominante von h-Moll, sondern als Parallele von A-Dur:

Es-Dur: c g staft: es b

“es b

w

fis-Moll: ;. fis 218 statt: e [A] fis ¢l



Der Verwandtschaftsgrad der Tonikaprimen stellt sich aber durch diese Manipulation heraus als (Q =

Quintschritt nach oben, T = Terzschritt nach oben, |, l] = Quintschritt [Terzschritt] nach unten):
Q 0Tl
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A-Dur: Prim=_qa = statt: ¢ =3 Q (von ¢ aus)

ol

Es-Dur: Pnim = "es = % statt: es = E (von ¢ aus)

. 1
¢-Moll: Pim=g :% statt: g= E (von e aus)

fis-Moll: Prim = ,.cis = ~ statt: cis =3 Q (von .e aus).

Q

Das Gesetz mdglichster Okonomie des Vorstellens zeigt hier also seine zwingende Kraft mit groRer
Deutlichkeit. Die weiter folgenden transponierten Tonarten schlieBen aber offenbar wieder als
Quintverwandte an die letztbestimmten an, d. h. E-Dur und H-Dur sind wieder die Tonarten der 1. und 2.

Quint aufwérts von A-Dur. Fir E-Dur macht sich sogar die direkte Terzverwandtschaft der Tonika- /%
Primen geltend; ebenso ist As-Dur die Unterterztonart von C-Dur und Des-Dur deren Subdominanttonart.
Entsprechend ist fiir f-Moll und b-Moll die Domizilierung als Tonart der 1. und 2. Unterquint von c-Moll
zweifellos und fir cis-Moll und gis-Moll ebenso die als Tonarten der 1. und 2. Oberquinte von fis-Moll:



E-Dur: e=T
H-Dur: h=QT

As-Dur: “as= %
Des-Dur:  “des= é
f-Moll: ¢c= 1

T
b-Moll: = é

cis-Moll: . gis=T
ois-Moll:  ,dis=QT

} VOI1 ¢ dlls

VOI1 ¢ dals

VOI1 e dls

} VOI1 .2 alls
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Fur die entferntesten Tonarten Fis-Dur und Cis-Dur, Ges-Dur und Ces-Dur, es-Moll und as-Moll und dis-

Moll und ais-Moll scheint wieder die Vermittelung durch ihre Varianten oder ihre Parallelen geboten, die

bereits domiziliert sind, namlich:



. : T
Fis-Dur als Vanante von fis-Moll, d. h. [ = ;. fis =5 ~ (von _e aus)

2Q

. . . T
Cis-Dur als Vanante von cis-Moll, d. h. I = ,.cis = 6 (von _e aus)

: 2
es-Moll als Variante von Es-Dur, d. h. 1= "5= ?Q (von ¢ aus)

Q

as-Moll als Variante von As-Dur, d. h. I = es = T (von ¢ aus)

. : 2T
dis-Moll als Parallele von Fis-Dur, also [ = ;.ais = 20 (von _e aus)

. . 2T
als-Moll als Parallele von Cis-Dur, also [ = ; eis = 6 (von _e aus)

2
Ges-Dur als Parallele von es-Moll, also I = “ges = % (von ¢ aus)

Ces-Dur als Parallele von as-Moll, also I =“ces = % (von ¢ aus).

Damit ist der Gesamtbezirk der als Dur- oder Molltonika-Primen tberhaupt in Betracht kommenden Tone
in die engste Né&he der zentralen Téne ¢ und e geriickt, namlich:



. ais €, eis

2. fis 5 Cis °, gis < dis
d a e B fis
b f ¢ g d
“dest “as+ “es
“rest g ges+
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/% also in Summa 22 Tonwerte, von denen aber 5.ais und 3.eis (und auch ,_gis und ,_dis) nur als

Mollprimen (in dis-Moll und ais-Moll bezw. cis-Moll und gis-Moll) und ?"ces und 2'ges (sowie auch “des

und “as) nur als Durprimen (in Ces-Dur und Ges-Dur bezw. Des-Dur und As-Dur) in Frage kommen. Ich
will nicht behaupten, daR damit die Gesamtheit der Uberhaupt vorstellbaren T6ne umschrieben ist, wohl
aber die der Tonikaprimen. Durch die Durdominanten der letzten Molltonarten mit Kreuzen, wachsen
noch einige Téne der 4. Oberterzreihe hinzu und durch die °Subdominanten der letzten Durtonarten mit
Been einige Tone der 3. Unterterzreihe:

Domunante von dis-Moll: 2.8 £.CISES 2.8
ais-Moll: 5.@ls8 £ QSIS s his

°Subdominante von Ges-Dur; “ces Teses “oes
Ces-Dur: “fes Tasas “ces

Noch weiter zu gehen, hat wenig Sinn. Des-Moll und ges-Moll kommen wohl gelegentlich noch fiir kurze
Strecken als Tonarten vor (in Tonsatzen in Des-Dur und Ges-Dur); dieselben bringen aber kaum neue
Tone hinzu. Noch hohere Durtonarten mit Kreuzen (Gis-Dur und Dis-Dur) sind ohne enharmonische
Umdenkung kaum noch glatt vorstellbar und mégen aus dem Spiele bleiben, so leicht sie ja schlieRlich
schematisch aufweisbar sind. Die aufgezeigten 14 Transpositionen der Dur- und Moll-Grundskala von
Ces-Dur bis Cis-Dur und von as-Moll bis ais-Moll reprasentieren aber gewif3 einen gewaltigen Raum fir
die Harmoniebewegung, welche neben das bloRe Auf- und Absteigen der absoluten Tonhdhe als etwas
ganz Anderswertiges tritt. Jede Tonart hat durch die Art ihrer Ableitung von der Grundskala d. h. durch
die Quint- und Terzschritte nach oben und nach unten einen besonderen Charakter, der kurz dahin zu



definieren ist, dal3 alle Schritte nach oben den Charakter heller, strahlender, alle nach unten ihn dunkler,
triiber machen. Da aber Dur gegentber Moll schon selbst strahlend, hell wirkt, so sind die hellsten
Tonarten die Durtonarten mit vielen Kreuzen und die dunkelsten die Molltonarten mit vielen Been. Wie
dieser Charakter der Tonarten auf die thematische Erfindung in denselben einwirkt, habe ich in meinen
Analysen des Wohltemperierten Klaviers nachzuweisen versucht. Raumrticksichten verbieten mir, hier
mehr ins Detail der Probleme der Harmonik als Gebiet der Tonvorstellungen einzudringen, denn natdrlich
kann ich hier nicht ein Lehrbuch der Tonvorstellungen ausfiihren, sondern versuche nur, mit wenigen
Strichen einen Begriff zu geben, um was fir ein weitschichtiges Gebiet es sich dabei handelt. VVollends
verzichte ich ganz darauf, auch fir das Gebiet der musikalischen
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Rhythmik hier eine &hnliche Orientierung des Vorstellens zu versuchen. Nicht daB es dafir an /?*
Anhaltspunkten mangelte. Die gesamte Phrasierungslehre und die Lehre vom musikalischen Periodenbau
beruhen ja auf der Logik der Tonvorstellungen auf rhythmischem Gebiete. Die Unterscheidung von Leicht
und Schwer in niederen und héheren Graden, die Umdeutung von schweren Werten zu leichten und
umgekehrt, die Grenzbestimmungen der Motive und Phrasen usw. usw. sind ja doch nichts anderes als
Ausschnitte einer Lehre von den Tonvorstellungen auf rhythmischem Gebiete. Auch die Unterscheidungen
gegensétzlicher Themen, thematischer und nichtthematischer Partien, also die gesamte praktische
Kompositionslehre und musikalische Formenlehre handeln fortgesetzt von nichts anderem als den
Gebilden, die der Komponist vorstellt und kombiniert.

Hilfsvorstellungen (Leittone).

-33-

Nur eine Frage mochte ich noch zur Sprache bringen, die zu den grundlegenden primitiven der Musiklehre
gehort, namlich die, wie wir kompliziertere Stimmschritte vorstellen?
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Am einfachsten vorzustellen sind zweifellos die Schritte von einem Klangbestandteil zum anderen (Prim,
Terz, Quint) bei bleibender Harmonie (1-5, 1-3, 5-1, 3-1, 3-5, 5-3 bezw. in Moll: I-V, I-111, V-1, llI-1, 1l1-
V, V-111). Sdmtliche dabei in Frage kommende Intervalle sind konsonante.

-35-

Ein komplizierterer Vorstellungsvorgang ist bereits der Ubertritt von einem Klangbestandteil einer
Harmonie zu einem Klangbestandteile einer anderen nahe verwandten. Nur ein Teil der dabei sich
ergebenden Schritte bringt wieder konsonante Intervalle. Schon beim schlichten Quintschritt (T-D, °T-°S)
erscheinen neben konsonanten harmonischen) Intervallen auch melodische (Sekunden):

1-5 13 35 51 31 53
T-D T-D T-D D-T D-T D-T
v 1-1 3<3 55 13 31 53 3-5} g

. Beim Ganztonschritt (S-D) sind die melodischen

sogar in  der
S-D S-D S-D D-S8 8-D S-D D-S

Sekundschritte und nur
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3-5 53 5-1 1-5 1-5 5-1

s-D D-S S-D D-S S-D D-S

[groRe Sexte]), 1-3 und 3-1 sind sogar event. unmelodische (libermaRige Quarten), Uber die noch
S-D 0 D-S

mehr zu sagen ist.

} sind harmonische (Quinten, Quarten, Kleine Terz

-36 -

Die an die Lehre von den Tonvorstellungen anknupfende Elementargesangsmethodik der Zukunft wird
natuirlich der systematischen Ubung aller solchen Stimmschritte zu einem Klangbestandteil einer anderen
Harmonie eingehende Betrachtung schenken und die dabei sich ergebenden Schwierigkeiten progressiv

ordnen und ihre Uberwindung tiben miissen. An diese /2° kiinftigen Ubungen denke ich speziell, wenn ich
hier noch auf einen Umstand aufmerksam mache, der sich dabei ergibt. Ganze Kategorien von Intervallen
werden namlich nicht direkt vorgestellt, sondern bedirfen einer Hilfsvorstellung. Streng genommen gilt
das sogar schon fur die harmonischen (konsonanten) Schritte von einer Harmonie in eine andere, wie z. B.



3-5
S-D

mechanisch eine Quarte oder Quinte zu singen, als wenn 1-V als 5-1 bei bleibendem d-Moll oder D-Dur

(in C-Dur: a-d). Sich dabei nicht der Harmoniefortschreitung S-D bewul3t zu werden, sondern

vorlage, ware eine verderbliche Notliige, die sich durch ihren Mangel an Nutzen fur die Ausbildung der
Treffahigkeit schnell genug rachen wirde. Stellt man aber bei dem a bestimmt die Subdominante F-Dur
und bei dem d ebenso bestimmt die Dominante G-Dur vor, so findet man eben das d von dem a aus nicht
direkt, sondern tber die Hilfsvorstellung der beiden Primen f und g:

3 [11] 5

—
—

o)

Auch der Tritonus f-h ist mit Sicherheit zu intonieren tber die Hilfsvorstellung des g, aber es gibt fur ihn
noch eine andere Mdglichkeit, ndmlich, wenn dem h weiterhin das c folgt:

(verminderte Quinte)

P 7~
1 (&) &)
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so genigt die Vorstellung des nachfolgenden c, der Quinte (Unterquarte) des f, um mit Sicherheit das h
finden und intonieren zu koénnen. Freilich bedarf es aber fir die Sicherstellung dieser Méglichkeit der
vorherigen Schulung im Intonieren des Leittonschrittes, welche damit eine der wichtigsten Aufgaben des
Elernentar-Gesangsunterrichts wird. Eine groBe Zahl komplizierter Intervalle wird leicht singbar



(vorstellbar) durch die Hilfsvorstellung eines nachfolgenden Leittonschrittes (auch wenn derselbe in
Wirklichkeit nicht folgt):

W

1 3 1 3 1 1
T T T D T T D
r

A ' A
: @) K
_—é - -y = =
e . . ]
(Wbermalige  (verminderte (verminderte  (chromatischer
Sekunde) Terz) Quarte) Halbton)

Ebenso wie der Leittonschritt nach oben, kann der Leittonschritt nach unten als Hilfsvorstellung
herangezogen werden, um schwer zu treffende Intervalle leicht zu machen:

(verminderte (ibermillige (verminderte (chromatischer
Quarte) Sekunde) Terz) Ganzton)

4 A
# - ¥ 2 - I.‘rﬁﬁ‘ .
z ./'\ z "i L
St Wl -

o
3 51 3 15 3
T TMOD DMD T@) T

A~

b

/%% In einzelnen dieser Falle ist der als Hilfe vorgestellte Ton mehrfach deutbar, worauf aber nicht allzuviel
ankommt. Das wichtige Gemeinsame aller dieser Falle ist eben nur, dal’ ein an sich schwer vorstellbarer
Stimmschritt durch die Hilfsvorstellung des Tones, zu dem er leitet, zu dem er Leitton (nach oben oder
nach unten) ist, leicht wird. Da der Leitton stets Terz der Quint (bezw. Unterterz der Unterquint) des
Tones ist, zu dem er leitet, so ist eine enge Verwandtschaft, wo nicht ldentitat dieses Phanomens der
Vorstellung mit den leicht verstandlichen und leicht vorstellbaren 'Zwischendominanten' zu statuieren;
aber auch die Leitklange, welche zu allen drei Tonen der folgenden Harmonie Leittonschritte machen,

gehoren in dieselbe Kategorie (z. B. fis™ - g*, ges™ - f* usw.).
-37-

Dal} wir durchaus im Sinne der reinen Stimmung die Tonverhaltnisse vorstellen, steht aulRer Frage. Wie es
aber trotzdem mdoglich ist, daB die unvollkommenen Ersatzintonationen unserer gemeinublichen
temperierten Musik uns befriedigen und sich als ein brauchbares Mittel erweisen, die Tonvorstellungen des
Komponisten in der Phantasie
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des Horers wieder erstehen zu lassen, muf einer spateren neuen Studie zu erdrtern vorbehalten bleiben.
Die Mdglichkeit (ja Notwendigkeit) der Vertauschung enharmonisch zusammenfallender Tonwerte drangt
sich uns an allen Ecken und Enden auf, sobald die Modulation sich in Gebiete verirrt, die eine einfachere
Vorstellung mehr in zentraler Lage des Tonsystems zulassen. Keine noch so exakte Intonation vermag
diese Vereinfachungen der Vorstellung zu verhindern. Ich gebe daher nur noch meiner Uberzeugung
Ausdruck dahin, daR die enharmonische Identifikation berufen ist, die Widerspriiche der Ergebnisse der
tonpsychologischen Untersuchungen und der praktischen Erfahrungen der Musiker endguiltig zu 16sen und
zu erklaren.
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Anmerkungen

1 Vorbemerkung der Herausgeber: Hugo Riemanns Aufsatz Ideen zu einer ‘Lehre von den Tonvorstellungen' erschien erstmals im
Jahrbuch der Musikbibliothek Peters, hrsg. Rudolf Schwartz, Jahrgang 21/22 (1914/15), Leipzig 1916, S. 1-26. Vorliegende
Ausgabe Ubernimmt den Text, von einigen orthographischen Modernisierungen und graphischen Neugestaltungen abgesehen,

unverandert. Innerhalb des Textflusses befinden sich Seitenmarken, die das urspriingliche Seitenlayout rekonstruieren: z. B. /* = 'im
Original beginnt an dieser Stelle Seite 4'. Folgende Anpassungen an das Layout der FZMw wurden dartiber hinaus vorgenommen:
Kursivschriften fur Titel und Tonnamen, einfache Anflihrungen, falls keine Zitation vorliegt; 'Dur' und 'Moll' wurden an die heutige
Schreibweise angepalit: Ces-Dur statt Ces dur, a-Moll statt A moll usw. Sperrungen in Riemanns Text wurden nicht Gbernommen.
Einige Sonderzeichen, die in der Darstellung vermittels HTML bzw. in den zur Zeit gebrauchlichen Browsern Probleme bereiten
konnten, wurden ersetzt: Dies betrifft insbesondere die Unter- und Uberstreichungen von Tonnamen. Die Herausgeber verfuhren
hierbei wie folgt: Die Art (Uber-, Unterstreichung) und Haufigkeit (einfach, zweifach usw.) wurden durch Zahlen und Hoch- bzw.

Tiefstellungen wiedergegeben. Beispiele: “d = einfache Uberstreichung des Tonnamens d - 3fes = dreifach Gberstrichenes fes - ,_h
= zweifach unterstrichenes h.

[Zuriick zum Text]

2 G. Révész, Nachweis, daB in der sogenannten Tonhohe zwei voneinander unabhéngige Eigenschaften zu unterscheiden sind
(Nachrichten der Géttinger Gesellschaft der Wissenschaften, mathematisch-physikalische Klasse 1912.)



[Zuriick zum Text]

3 Die beigeschriebenen Funktionen analysieren hier die Harmonie ohne die Intonationsfehler, d. h. so, wie sie bei durchgefiihrtem
C-Dur ohne die fatalen Verrutschungen nach Des-Dur und H-Dur zu bezeichnen wére. Die einzelnen Funktionszeichen sind aber
auch fir die falschen Intonationen richtig, nur gilt z. B, das S beim dritten Akkord nicht fiir C-Dur sondern fiir Des-Dur. Leider
muR der Verfasser bekennen, daB die Moglichkeit, auch sehr weit von der Tonika abliegende Harnionien noch ihrer Verwandtschaft
nach mit Funktionsbezeichnung zu versehen, vielfach nach seiner Methode arbeitende intelligente Musiker verfuhrt hat, was noch
bezeichnet werden kann, auch als noch verstédndlich zu betrachten. Auch das obige flrchterliche achttaktige Beispiel wére ja noch
von C-Dur aus bezeichenbar, ndmlich so:

T..SBITIS)BIF®)[s|OGpDD|+FT D7) BT
-4

Daf mir niemals in den Sinn gekommen ist, einen derartigen harmonischen Nonsens irgendwie fiur moglich zu erkléren, brauche ich
wohl nicht zu versichern. Ein Vergleich der beiden Analysen deckt in bester Weise auf, wie hier Logik nur so lange herrscht, als in
den Ubergeschriebenen ﬂ b h dasselbe Zeichen wiederholt wird. Die in eckiger Klammer stehenden Funktionszeichen [S], [B]

zeigen deutlich, daf eine durch den vorausgehenden Akkord bedingte Ausweichung nicht gemacht worden ist und enthillen die
Halbton-Verrutschungen der Tonalitat. Dal} aber alle vorkommenden Einzelakkordfolgen doch ohne Fehler mdglich sind, ist den
Kennern meiner Harmonielehre wohl bewuf3t. Der Unsinn liegt nur in der Haufung &uRerster Komplikationen. Das Beispiel wirde
ohne die Verrutschungen ganz in Des-Dur so aussehen (vergleiche die Analyse der Funktionen):
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[Zuriick zum Text]

4 Vielleicht wird gerade die Musikasthetik durch die Aufstellung des neuen Namens und der neuen Betrachtungsweise der
musikalischen Geschehnisse einen kraftigen Impuls erhalten. Auch eine Einwirkung auf die dsthetische Theorie anderer Kiinste ist
durchaus nicht ausgeschlossen, da bei allen die Entstehung in der Phantasie und die letzte Wertung wieder in der Phantasie
zweifellos ist.

[Zuriick zum Text]
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