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Sehr verehrte Hörerinnen und Hörer!

Unter den Chören des 1625 in Steyr verstorbenen Komponisten Paul 

Peurl befindet sich ein Stück, dessen Text stellvertretend für unzählige 

ähnliche Dichtungen zum Lob der Musik stehen mag, wie sie sich noch weit 

in die Romantik, ja, bis in die Jugendmusikbewegung in der ersten Hälfte 

unseres Jahrhunderts hineinziehen. Er lautet:

0 Musica, du edle Kunst, 
dir wird groß Lob gegeben, 
denn du viel Lust und Kurzweil bringst, 
erfrischst das traurig Leben.
Wo du hinkommst, da ist groß Freud 
mit Tanzen, Singen und Springen! 
Bei dir wohl selten Traurigkeit, 
das Herz vor Freuden tut brinnen - 
0 Musica, du edle Kunst!

So wenig gegen diese Aussage zu sagen ist, so sehr ist festzustellen, 

daß sie nur eine, aber keineswegs die einzige Betrachtungsweise der 

Musik darstellt, eine Betrachtungsweise, die das Wesentliche des Musik - 
derWerkes letztlich im Stimmungsgehalt sieht. Aber mmm sogenanntei "Stimmungs- 

von
ästehetik", mm deren, vottziegend romantischem der landläufige lfe.sik-- 

auch heute
hörer/noch fast ausschließlich zehrt, stehen gegenüber - und zwar durchaus 

als gleichberechtigt! - die Formanalyse mit dem Ausgangspunkt von den 

sogenannten "Urformen" und dem bewußten Blick auf das ^estaltungsganze; 

ferner die "energetische" Betrachtungsweise, die der Organik, den Wer- 

densgesetzen der Werke nachgeht; die ", ermeneutik" , die Gefühle und 

.1 .‘feite nicht zpletzt mit Hilfe der Symbolkraft der Musik zu deuten ver- 

s cht; ferner die Deutung eines Werkes aus Historie und Biographie. Im
Musik -

Prinzip wfiru aber ein restloses ^erstehen eines kmmmniiwerkes sich von 

all diesen -.ethoden das jeweils kotige holen müssen. Einseitigkeit ist 

wie immer so auch hier schädlich#

Unsere Sendereihe, dio~hqy ^orsehl^g vr>n Dr. Lopp.v- 

üugekuimeii ist*, soll Ihnen in naturgemäß knappster Form die Elemente auf-
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mtMg zeigen, die zu einer vielschichtigen und damit möglichst 

objektiven und den Hörer bereichernden Betrachtung der Musikwerke

,nötig sind. Meine Mitarbeiter werden sein die Professoren ]<urt 

Blaukopf, Musiksoziologir, Dr. ämmSm Haselbäck , kontrapunktische 

Bestaltungsweisen, Augustin Kubizek, Lehre von der Verbindung der 

Klänge. Bas Kapitel, das man früher "Formenlehre " genannt hätte 

und das wir "Strukturen und Gestalten" überschreiben wollen, habe ich

mir selbst vorbehalten. Fallweise werden die Mitarbeiter in die Dar­

stellungen eines Kollegen eingreifen, dam nämlich, wenn sie aus ihrer 

besonderen ^chau noch Hinzufügungen zu machen haben. Eröffung und mit­

unter auch Schluß einer jeden Sendung zum Zweck der Zusammenfassung 

wird durch mich geschehen.

Wir bitten Sie, sehr verehrte Hörerinnen und Hörer, sehr, sich 

mit Anfragen an uns ebenso rege zu beteiligen, wie das bei der von^k 

gestalteten Sendereihe "Die Wiener Schule" der Ball war: wir legen 
--------y# * 

auf diesen kontakt größten Wert. Auf

Wir nkTi nh hn 9

Lndz nun hat Prof.J^ibizek das Wort, der heute beginnen wird, 

über die Grund-l-agon des Ktongoo/zu referieren.

Prof.H.Schollum
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A H D L U K G DES MUSIKEMPFINDENS

Jede bedeutende geschichtliche Epoche betrachtet die Gegebeiihoiten und Geschehnisse 
ihrer Zeit von ihrem Gesichtspunkt aus. Und von diesem Gesichtspunkt, der die 
geistigen und künstlerischen Kräfte gleichsam um sich herum ecliart, ist auch der 
geistige und künstlerische Medexochlag abhängig, den wir als Zeitstil bezeichnen. 
Mit dec Wendel des Weltbildes vollzieht sich immer auch eine Wandlung des künstle­
rischen Stiles. Dieser Stilwundei wird jeweils offenbar, durch die Art der Auseinander 
Setzung mit dem HateLal der entsprechenden Kunstgattung.

"Das Material der Musik ist der Torf’ sagt Arnold Schönberg in seiner Harmonielehre. 
Wenn wir die Musik als Ton kunst bezeichnen, eo muß euch der Ton als solcher 
kunstfähig sein. Er wird damit zwangsläufig zum Ausgangspunkt und auch zum Werkstoff 
der gesamten Tonsatzlehre.
Der eigentliche Schaffensvorgufxg muß wohl in seinen höchsten Höhen dem menschlichen 
Begreifen verborgen bleiben, aber vieles läßt sich dennoch erfassen und verstehen. 
Die genaue Kenntnis der Töno, deren bemerkenswert g Eigenschaften und das Erkennen 
der ihnen innewohnenden Kraft sind sicher eine wesentliche Voraussetzung für das 
Verständnis eines musikalischen Kunstwerkes, das ans Tönen besteht.

Der Ton ist eine rein physikalische Erscheinung, solange wir ihn nur als abstrakte 
Z-rsclioinung der Musik, als akustisches Phänomen betrachten. Erst durch seine 
Verbindung und seine Beziehung zu anderen Tönen kann er zum Ausgangspunkt einer 
künstlerischen Aussage werden.

Die Kräfteaucotrahlung des Einzeltones geht vorerst nach zwei Dimensionen2 
horizontal als Melodie und 
vertikal cis Harmonie.
Betrachten wir unser Notenbeispiol ITr. 1, so wird uns deutlich, was gemeint ist«

Die horizontale Kraft erzeugt also ein melodisches Intervallempfinden, etwa in der 
angcfülirtc-n Richtung ——
während die vertikale Ausstrahlung ein harmonisches Intcrvallempfinden erzeugt. —

Die erste Dimension des Tones, die Ordnung der Töne im nacheinander, die Reihen- 
beziohung, dio lineare, eirctimmig*. Fortbewegung läßt sich vorstcllen etwa als 
"Gerade” oder noch besser als "Kurve".
Dio zweite KraftausstratJung doo Tones, die vertikale Ordnung do: Zucexx-enklingena 
mehrerer Töne, bezogen auf olnon Zcntrelton, könnte nm durch Fllichenbeziohungen 
versinnbildliclxen •



Biööer Zentral toxi - wir nennen ihn den Grundton - wirkt auf dac vielfältige nusikalU 
sehe GoscheKn entscheidend ein, bindet und lenkt alle Ereignisse und Vorgänge innere 
halb ^ine^ fonsatzes. Wir sprechen in diesem Zusammenhalt von der Kraft der 
Tonalität, 
la Verlaufe eines Stückes kann das tonale Zentrum eines Sätzen natürlich wechseln« 
Die Beziehung der Zentren verschiedener tonaler Bereiche zueinander ergäbe damit 
noch eine dritte Potonz des Toner-. Stollen wir uns den Einsolakkord als Flüche vor, 
oo liegt es nahe, die großen tonalen Zustwienhänge eines Tonstskzes Raumbeziehungen 
zu vergleichen.

In ihren Anfängen zeigt dio Musik cino Ordnung der Tone im lipoaron Sinne - ja noch 
melir, sie war einstimmig. Sowohl die orientalische Musik, auch die Musik des 
griechischen Altertums und der MGrc-ÄtessE dnvon abetammende greßprianische Choral 
- man könnte ihn als dun Urgesang des Abendlandes bezeichnen * ist einstimmig, 
linear und ausschließlich horizontal ausgerichtet.
Aus dem jüdischen Ritus übernahmen die Christen die Vortragsarten dor antiphonisohon 
und responsorialen Gesänge. Der jüdische Psalmengesang bildet somit einen der Eck­
pfeiler zum Bau der christlichen Tonkunst.
Wir vergleichen eine jemenitische Psalmodie, den Psalm 81 mit dem 109. Psalm der 
im 1. Psalrrton der Gregorianik gesungen wird:

la - me-nas-se - ah cl haj git-tit, mi-ze-mor le - a - saf.

Di-xit Do-ni-nus Do-ra.-m mo-o: so-de a dex-tris me- is.

Wir Stollen eine fast torgetreue bbernahno dor jemenitischen Psulmemelodie in den 
Psalnengesang der Gregorianik fest.

Dio altgriechische liusik - sie genoß um die Zeitenwende in gesamten Nahen Osten 
höchstes Ansehen - ist der zweite Stützpfeiler für dio frühchristlichen Kirchen- 
gecüngo. Auch altgriechische Melodien sind mit kleinen Änderungen in dio Kirchon- 
gesänge dec fronen Christentums eufgenonmen worden. Horen Sie das berühmte Grablied 
des Geikilos:

Ix>-ßon zeo, phai - na, ms-den ho-los, sy ly-pu; pros o - li - gon

es - ti to zcnt to to-los ho diro-nos ap - ui - toi.

DImob alt&rieohiöohe Lied hat eine auffallende Ähnlichkeit mit dor Palmen,.tags*
Antiphon, wie sie in der katholisclvn Kirche heute noch zur Palaweihe gelungen wird:
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Ho- SEH - na fi - li - 0 Da - vid! be-ne -di - ctus,

qui ve - nit in no - mi - ne Do - ni - ni.

Diese linearen Bildungen des gregorianischen Chorals widerstreben einer akkordlichm 
Untermlung, bzw. einer Hamonisionmg in unserem Sinne•
Die rein horizontal ausgerichtete Tonreihe benutzte also die Intervalle nur nach 
ihrer melodischen Ausdruckswirkung. Die ersten Versuche zur Mehrstimmigkeit ergaben 
sich durch ein primitives Nachzeichnen der Führungslinie in einer anderen Lage. So 
bewegten sich im Organum die Stimmen in parallelen Quinten oder Quarten 
und in der sogenannten DXÜO diophonia cantilena vom Einklag 
ausgehend in Seitenbewegung bis zur Quarte, um dan in Quartenparallelen weitergeführt 
smoacnxtei und zuletzt wieder in den Einklang zurückgeführt zu werden, etwa in 
dieser Fölge:

Nach dieser Auseinandersetzung mit dem Zusarnnenklang wurde der harmonische Raum 
durch die Auswahl der Konsonanzen Oktav, Quint, Terz mit ihren Umkehrungen
Einklang, Quart und Sext genau abgegrenzt.
Allmählich aber hob sich die zweite (bzw. eine dritte) Stimme durch Gegenbewegung 
von der ersten ab. Im folgenden Hörbeispiel laufen zwei Stimmen nahezu parallel, 
die dritte geht meist in Gegenbewegung:

In der Weiterentwicklung wurde die zweite Stimme als selbständige, gleichberechtigte 
Melodielinie einer anderen Stimme unterlegt, die mit ih± im Zusammenklang konsonierte. 
Die Urform des n o t e t u 0 war gefunden, der mehrstimmige und auch nehrtextierte 
Tonsatz. Es war sogar möglich, daß noch ein dritter neugedichteter Text Innrntratt 
man sprach dann von einer Doppelmotette, wie in folgendem Beispiel, einer dreistim­
migen Ilir^olfiJirtsmotettc, die drei lateinische Texte und jeweils dazugehörige Helo- 
dioliuien in sich vereinigt:
In Tenor (der Hauptstinnie), welcher de® gregorienischon Choral entnommen ist, wird 
der Freude Über die Himolfohrt Christi Ausdruck verliehen —--------------
darüber steht der Motetus - eine kentrapunktierende Gegenstimme mit gegensätzlichen 
Text, hier ein Loblied auf pflichtbewußte Priester —■ ■—————
dazu gesollt sich noch als Triplum (dritte Ctiams) eine zweite kontrt^punktierende 
GegeuÄtime, auf der.n Text sohlMht. Prio.t.r getadelt werden«
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Die Dreisticmiciceit hn Zusarnr.enhansi

Hy-po-critae pseudopon-ti-fi-oes eo-ola-si-ae di-xi oami-fi-cee

Ve - lut stel - lae fir - ma- men - ti ful - gont - -----

Et gau - - debit----------- -----

Id Zusammenklong wohl etwas spröde für unser heutiges harmonisches Empfinden* 
Von hier aus führt, nun der gerade Weg zur polyphonen Mehrstimmigkeit der nieder­
ländischen Schulen und zu Giov<> Pierluigi da Pelestrina. Die Kompositionstechnik 
der Imitation (Nachahmung), die sich als technisches Prinzip bis ins 
17« Jh. in der polyphonen Musik findet erzielt die 11 Zusammenklänge11 durch ein xe±e 
Zusammentreffen von Tönen, die Glieder selbständiger melodischer Linien sind, 
ka einer Komposition Palestrinas möge diese Technik klar werden.: 
Der gregorianische Hymnus:

I - ste con fessor Do-mi-ni co-len-to quem pi-e lau-dant po-pu-li per or-bem ....

weist deutlich 4 Einschnitte auf, die jeweils ein Motiv bilden, Palestrina vorarbeitet 
diese vier Motive nun in seiner Messe "lote confessor”:

Motiv 1 im Kyrie --------------------
Motiv 2 im Christo eleison -------------
Motiv p im letzten Kyrie eleison
Motiv 1, 2, und 3 an Beginn des Gloria:

Motiv 1: Et in terra pox hominibus
Motiv 2: bonae voluntatis
Motiv 3 Laudanus te

Nun die Verarbeitung der 3 Motive zusammen ——------
Motiv 1 (? Motiv 4) am Beginn des Credo

Diese Art der Mehrstimmigkeit hatte noch nichts mit Harmonie zu tun - diese war 
noch nicht "entdeckt11. Erst als man die Stimmen so führte, daß sich bestimmte 
Klange ergaben, h^tte die Geburtsstunde der Harmonik geschlagen* Die Begleitsticmcn 
gingen dabei ihren eigenen Weg:

H. Schütz: Psalm 24 aus dem Becker Psalter

Mit der Freude am Zusanmealdtang wurde die Aufmerksamkeit des Zuhörers von hlÄK 
Stimmenverlauf der fdnzelstimr.en immer mehr und mehr abgelenkt. Die Melodie solbat 
wurde - besondere in der Iiuitrumcntrlmusik - immer unselbständiger, immer mohr zu 
einer"Figuration” der Akkorde. Diese ham>nifbezogene Melodie stobt in deutlichen 
Gegensatz zur funktionslosen Melodie der früheren Zeit. Hand in Hand mit dieser
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ekkordbetonten, fmdctionsbezogenon Melodie ging die Einführung des Taktetrichea 
(er unterstützt und unterstreicht das vertikale Element foinlich) und eino denit 
Vv —bi-r.d.cnc charakteristische gleichbleibende Rhythmik und Metrik, Man iot oft 
nachgexoCe versucht, eine derartige Melodie als eine ins Nacheinander ungelegto 
hamonie aufzufasocn» So ist z, B. das Ilauptthema von Beethovens J* Symphonie 
eino reine Breiklangobrechung» Ans der Vertikale ■ jg &1G Horizontales

Die vertikale Kusikauffassung herrschte nun nicht nur vor durch des akkordliche 
Fortschreitcn der gesamten Sutzanloge, sondern häufig auch durch dio Ausstrahlung 
des liaxmonischon auf die Kelodiebildung.
In großen Ci-diesterwerken des 19, Jh. tritt zum meist aklzordlich-hamonisch 
orientierten Hauptthema eins mehr linGor-molodiBches, horizontales Gesangsthema, 
so z*B* in Bruckners 7, Symphonie, wo das Hauptthema mit einer reinen Breiklangs*- 
brechurg in E-dux beginnt: -----——
Laa Gesangsthema ist wohl auch auf sicherer harmonischer Grundlage aufgebaut, 
kehrt aber cbymitedi dennoch deutlich dio melodische Linie horvor:------——

Sicher ist in jeder Musik die Melodie - also die Tonfolgo im Nacheinander - das 
Wesentliche! Aber auch das klangliche Element erhält nun iimaor mehr Bedeutung 
und unsere Kunstmusik kann es wohl - nun einmal vorhanden und entwickelt - nicht 
mein? entbehren. Arnold Schönberg spricht in diesem Zusammenhang von der "Klen©- 
fozbennelodie", das lineare Moment wird weitgehend vom Klang abhängig.
EöbifiürDEL Aber auch in akkordgebundenon Tonsa^Sle Aufeinanderfolge der Klangs 
ven Einzolotiinmen getrogen, die gesondert zu verfolgen sind, ein gewisses Eigen­
leben entwickeln unu dadurch euch irgendvde" sangbar" bleiben» Bei oberflächlicher 
Betzaclitung wird also der sogenannte hannonische Satz dem polyphonen immer 
ähnlicher. Max Heger macht uns diocen Satzstil in der Variation L'r. Vlll soiner 
Variationen über ein Thema von Mozart besonders deutlich: ------ ——

In der Weiterentwicklung finden wir sogenannte Bpppelklönge - auch Mischklänge 
genannt - die durch Cbereinanderlagertmg verschiedener Funktionen entstehen. So 
finden wir in langsamen I^lnnlsatz von Bruoknera 9. Symphonie eino Stell© mit 
zwei voi-chiedcnen Kltngwurzeln» über einen Akkordfundment (von 4 Tuben geblasen) 
das funktionell zu H-dur gehört:------------ ---- eo iot dte etwas veränderte
litydrwwt-k 1 njtgg dio Dominante hieße und vdr haben — ——-
über den Dantnaatklaftg von H-dur also bringt dio Flüto einen zerlogten C-dur-lhx)ikliui£*-- 

im Zue s#:enheng also: Fort.: S 136

Bio StirxAgkeit des Satzes wird iamer gering»* d.lu das Eigenleben der EinzolßtiB^ 
aenwird locer bedeutungeloeer, und es kamt zum rein vertikale» Satz. Wohl etohen die 
einzelnen Akkorde im Nacheinander noch in Beziehung, aber in eruter Linie sind es
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Furbcnkontraste, die durch derartige Akkoidbewcgungen ausgelöst werden. Dio einzelnen 
Zktxrve* bzw. die Akkoröfolgen wirken als reiner Klcngeindxuck. Die Funktions* 
□czogcnheit, bzw» stoss das Auflößungübestrebon der Klänge wird negiert und fallt 
nicht mehr ins Gewicht» JSs handelt sich dabei um einen ausgesprochenen Instxumentol- 
stilt dor besonders im Klaviersatz von CI. Debussy zutago tritt. Ein eigenartiger 
Reiz liegt über den urauf gelöst en ilonakkordreihen der "Kuages" don Debussys

Diosor Stil tritt ebenso wie der Orcheoterstil von Richard Strauß in bewußten 
Gegensatz zum Vokalstil früherer Zeit. Die Wirkung der Klangfolgen bestimmt don 
Tonsatz weitgehend.

Mit der Entwicklung des "vertikalen Satzstiles” bildete sich eine inner differen­
ziertere Dissonanzteohnik heraus. Diese führte zwangsläufig wieder zur Melodie 
und zur Linearität.
Wir unterscheiden “lineare Dissonanzbildüngen” die aus Stimmführungszusammenhöxigen 
entstehen und die “vertikalen“ dissonanten Klänge? die als solche primär kon­
struiert werden« Die lineare Dissonanzbildüng erlebt der Höx*er in ihrem Werde­
gang uit und empfindet aie daher auch nicht in dem Maße dissonant, wie die zumeist 
plötzlich eintretonde vertikale Dissonanz» die ihn gleichsam überfällt, wie z.B» 
die Mißcbklängö in Strawinskys "Les noces“ —.. 1 ■ ■—■■■■■"■"-----------

Wie weich klingen demgegenüber Dissonanzen, die aus linearer Stimmführung entstehen, 
selbst wenn mit einem ^äcchklang geschlossen wird; JZ

Kübizek "0 Herr, deine Güte“

Wenn wir nun im folgenden versuchen, die Auffuchczcung der Klänge, bzw» den Diffe­
renzierungsprozeß in abendlünaicchcn MußikcnpfWen in großem Unriß und weitgehend 
an Hand von Beispielen bis zu einer heute bereits überschrittenen Grenze dorzu- 
□tellen, so werden wir dabei die historische Einstellung verlassen. Ich will mich 
also bei meinen Ausführungen v/eitgehend darauf beschrärken, die harmonischen 
Gegebenheiten in der ifußik vor allen im Hinblick auf eine spätere Analyse 
klorzulcgcn, die ja letztlich wohl die wesentlichste Grundlage des ItxsiPver- 
ntf ndniscOT bildet, soweit dieses überhaupt erlernt werden kann.
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