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Vorwort 

Diese .A.rbeit befa3t sich mit der "Klangreihcn

lehre'', einer ~usiktheorie, die von Josef ~atthias 

Hauer aufgestellt und von meinem .Lehrer Othmar Stein

bauer weitercntwickelt wurde. Diese auf der Gesetz
maBigkeit der zwolf Tone beruhende Satzlehre hat 
jedoch mit der "Reihentechnik" jener :Y.:usik, die 
schlechthin als "Zwolftonmusik" bezeichnet wird, 
nichts gemein. 

Obwohl eine beachtliche Literatur tiber J.~. Hauer 
vorliegt, ist sie doch, was Hauers Musiktheorie betrifft, 

nicht zufriedenstellend, da sie hauptsachlich auf 
sein Leoen und seine Musikphilosophie eingeht . Besonders 

tiber die "strenge Xlangreihenlehre", die Hauer von etwa 
193o an seinen Kompositionen zugrunde legte, ist in 

dem Schriftturn our sehr wenig und zu~ Teil Unrichtiges 

zu finden, da nauers letzte theoretische Schrift, seine 
"Zwolftontechnik", aus dem Jahre 1925 stam:nt und somit 
tiber die ~eiterentwicklung seiner ~nfanglich nur an den 

Tropen orientierten Theorie keine von ibm selbst ver

faBte Abhandlung mehr vorliegt. 
Es sei daher bier erstmals Hauers "strenge Klang

reihenlehre", die schlieBlich in seinem 11 Zwolftons_;)iel 11 

ihren vollkommensten Ausdruck fand, in Theorie und 

Praxis an Hand von zahlreichen Beispielen und Analysen 
aufgezeigt. 

Uber 0. Steinbauers Weiterentwicklung von Hauers 
11 strenger Klangreihentechnik" zur 11 freien Klangreihen
technik" liegen bislang keinerlei Veroffentlichungen 

vor. 

Die Darstellungen tiber die "freie Klangreihenlehre" 

sttitzen sich auf mein privates Studium bei 0. Stein

bauer in den Jahren 1959 bis 1962 und auf dessen 

Vorlesungen iin "Sonderlehrgang fUr Klangreihen-
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komposition" an der h.k&demie fUr I~~usik und darstellende 
Kunst in ~ien in den J~hren 1959 bis 1961, sowie auf 

Diskussionen :nit anderen !(langrei hen~omponis ten und auf 

Erfahrungen, die oei der eigenen, zum Teil an der 

Xl~ngreihenlehre orientierten kompositorischen hrbeit 

gesam:nelt wurden. 

Zu Dank bin i ch de~ Senat der Rhodes Universitat 
verpflichtet, der mir gestattete, diese Dissertation 
in deutscher Sprache einzureichen. 

Mein besonderer Dank gilt den Herren 

Prof. Dr. Georg Gruber, der die Arbeit anreete, und 
Prof. Dr. Rupert Mayr, der sie stets mit hilfreichem 
Rat forderte. 

\ 
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I. Von der ;.:oda.li ti:it zur Dur-r.:oll-Torw.li ti:t und d.eren 

vollen ;,uswirkunr~ in ner Zwol ft onkadenz 

Die Ton~rtenlehre des ~ittel&lters geht a~f a ntik

griechische Voroilder unJ syna.gog~le ~usik elemente zurUck. 

Aus der hntike erhielten die ~irchenton~rten die 

Ordnung in ier Reihenfolge der Ganz- und nalbton e, die 

nezeichnungen nach griechische n und kleinasiatischen 

Volkerstamme n un d die Teilung in ~uint und ~uart. 

Bei der Entwicklung der Kirchentone spielte auch 

die Uberall latent wirkende Pentatonik eine bestim~te 

Rolle, denn im letztausgepragten und geistvoll durch
duchten Ordo der acht Tone geht der lydische Ton auf die 

pentatonische Floskel ebenso zurUck wie der phrygische 

deren typischer UmkehrunG zueehorig erscheint. 

Beispiel 1 

'I 

\\ 

Das alteste abe ndlandische Zeugnis Ube r ein seordnetes 

kirchen to nales System stellt AlcUins (735-8o4) Abhandlung 

"Je Musica" dar, dessen Inhalt hauptsachlich die Lehre 

von den hcht Xirchentone n oildet. 

In dem .Pseudo-Hue bnld-Tro.kta t ''I,::usica Enchirio.dis " 

(1o. Jh.), einem der meistgelesenen Theoriewerke des 

frlihen ~ittelalters , findet sich die erste theoretische 

Erorterung des Organum oder mehrstim~igen Sin~ens in 

~uinten, ~uarten und Oktaven sowie in Verbindungen dieser 

Interv&lle. ~amit ist das erste theoretische Zeu~nis fUr 
den vor der Jahrtausendwende im romanischen ~esten ein

treteo den nr1:1uch, die Choralneise als GrundgerUst fUr 
mehrstimmige ~ompositionen zu verwenden, gege ben. 
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In eine~n ja.hrhundertelc.neen Entwicklung3t)roze 3 

bildete sich tiber die verJchiedenen FrUbformen der Para

phonie und Ji~phonie in der Poly~honie eine m~hrsti~~ige 

Sbtzweise her&us, die schlie3lich in den ~erken der 

romischen Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts den Gipfel 

dieses Stiles erreichte. 
In dem mehrstiQ nigen Satzgeftige der modalen ~usik 

des ~ittelalters und der Renaissance wurden jedoch auf 

Grund der Stimmengesetze der ?olyphonie besonders bei 

den 0chluJklauseln fiktive Tone eingeschoben, Tone, 

welche die Sensibilit~t der mehrstimmigen K~denz dringend 

benotigte, die im kirchentonalen System selbst ~ber gar 
nicht vorh~nden waren - die alterierten ~eittone 

(subsemitonii modi) . 
Wlihrend die Tenor- oder Gleittonklauseln (z.B . 

~orisch f - e-d, e-e-d, g- e-d etc.), die Oktavsprungklausel 

(d-A-a), die BaBklausel (d-A-d) und die Altklausel 

(a-a-a) mit leitereigenen Tonen der Kirchenskalen aus 

kommen, verwenden die Diskantklausel (d-cis-d) bzw. die 

Unterterz- oder Landinoklausel (d-cis-cis-h-d) alterierte 

Le it tone . In der bere its urn 13oo weit verbreiteten 

Parallel-~eittonklausel erscheinen sogar zwei alterierte 
Leittone. 

Beispiel 2 

& 
J 

\\ 

Die Parallel-Leittonklausel ist bestimmt eine 

Melodieklausel. Die mehrstimmige Doppeloktavklausel und ' 

die mehrstimmige ~uartsprungklausel hingegen, die um 

15oo schlieBlich das Feld beherrs chen, stellen bereits 

die erste vollharmonische Zelle dar. 
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Beispiel 3 

(~ J {t J J. 
\I 

J. ;i 1 i' I J. 
J 

\ 
? "' . II 0 f' \ r ;\ \ f 

I 0 ~~ t• " \ T r r 

Von seiten der ~usiktheorie jedoch wurden die 

Klauseln noch lunge Zeit einzig uni allein nach den 
Stimmenfortschr eitungen von der Penultima zur Ultima 

und nicht nach ihrem akkordlichen GefUge Jetrachtet. 
Durch das Leittonstreben, von den Theoretikern 

selost als musica ficta und musica falsa benanr.t, ent

standen aus den Kirchenskalen die Dur- und Molltonleiter. 

Diese wurden j edoch dam&ls von dem Schweizer Theoretiker 

Heinrich ~oris Glareanus (1488-1563) unter den Nu~en 
Janisch und Aeolisch als weitere Kirchentone (sowohl 
in der authentischen wie auch in der plagalen Form) 
in die Theorie eingefUhrt. Damit wurde das kirchentonale 
System zum Dodecachordon erweitert. 

Erst im weiteren Verschleifungs- und Einschmelzungs
vorgang erfolgte die Umwandlung des kirchentonalen Systems 

in das Dur-1-'ioll-System: dCJ.s Dorische wurde durch den 

~eitton cis und das b, das s chon seit Odo von Clugny 
(urn 95o) als "b-rotundum" oder "b-molle" neoen d.em 

origino.le n "b- quudratum" oder "b-durum" aufgetreten war, 
zum d-moll. Das i,ydische wurde durch das "b-rotundum", 

do.s L1ixolydische durch den Leitton fis zum reinen Dur, 
wahrend sich die eigenartige Zwitterstellung des 

Phryzischen bis weit in die neue Zeit hinein behauptete, 
so daB es J . S. Bach noch als drittes To ngeschlecht 
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1 anerkennt. 

J ieser aus dem ~elodischen her bedingtcn u~w~nd

lung der ~irchentbne steht eine zweite u~~~ndlung gegen-

Uoer, 
(th~ t) Jefia n in the 16 th century ~nd was not 
completed Jef~re a~out 168o. The lone durc..tlon of 
this develo~~ent is cause~ ay th e fact that tne 
difference between ~odality ~nl tonality is not 
merely one of scale-ingredients, but predo~inantly 
a fundament&! ch~n[e from melodic to h~rmonic 
thinking; this eventually l eads to the crea~ion 
of a particularly intimate relationship ~etween 
the tonic and the dominant •.• 2 
N~chdem bereits von der Mi tte des 15. J~hrhunderts 

an Domin~nt-Tonika-nestrebungen (BaBklausel!) erkennbar 
w~ren, wiesen Franchinus Gaffurius (1451-1522) und 
2ietro ~ron (1 48o-1545) im Gegensatz zur &usschl ieBlich 
horizont&l ger ichtet en Denkweise a l s erste auf die 
Vertikaloindun ge n im mod~len kontra.punktischen Satz hin. 

Und 1558 - elf J~hre nach Gla.rea.nus' "Dodecachordon" -

begc..nn mit Gioseffo Zarlinos(1517-159o) "Istitutioni 
harmoniche 11 die theoretische rio.rmonielehre. 

Zarlino oeschaftigt sich nicht mehr ·Nie seine Vor

ganger ~llein mit dem Xonsonanzprinzip und den Intervallen, 
sondern :nit dem "corpo pieno di consonanze e di harmonia". 
Er erkennt, daB dieser von der ~age der GroBterz im 
~uintintervall charakteristisch bestimmt wird. Mit der 

Veranderung der Terzkonsonanz verandere sich auch die 

Har monie: sie sei "frohlich" oder "traurig ", je nachdem, 

o·o sie dem harmonischen (Dur) oder arithmetischen ( ll~ oll) 

1) Dieser Ubergang von der i'J:odali tat zur Tonal i tat ist 
in der 1~roeit von .i:i. H. Maske "13etween Renaissance 
and baroque - A study of the keyboard works of 
F'rescobaldi 11

, Dissertation, Rhod es University, S . .A.., 
1962 , i m einzelnen darge s tel lt. 

Vbllig a nderer Ansicht tiber die Entstehung des Dur 
und i:-;i:ollge schlechtes ist Curt Sachs (vgl. "The Road 
to J..iajor" . In: Musica l (.iuarterly XXIX, 1943, verkUrzt 
in 11The Rise of ?lusic in t he Ancient 'Norld 11 , New York 
1943, S. 295- 311) . Er stellte di e Exi stenz eines ganz 
Europ& umfassenden Stiles fest, dessen ~elodien weder 
modal noch pent~tonisch gewesen seien , sondern auf der 
~neino.nderreihung von Terzen oeruhten. Vom 1o . Jahr
hunder t ha be man jedoch Bedenken gegen diese unbewu3te 
ucerein~nderschichtung von Terze n gehabt, daher habe 
die Septime, die in drei- und vierfachen ~erzenketten 
von so gro3er Bedeutung war, der Oktave weichen mtiss en, 
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.t:r flihrt scnlieJlic:: si;<:!t:iche orc.uchbu.ren 

ilu.r:ncnieo ::.uf d.iese oeiden }r inzipien zurU c%, so 

~uinte une Terz die eigentlich einzigen Elemente der 

~ornposit:on sind . 
. :..uf Grund dieser hr:cenntr.is konnte sich im 16. Jahr

hundert die entscheidende ~ende von den modulen Satz

klauseln zur dur-moll - tona.len nadenz vollzieher., die im 

General 'oa.3 zei tal t er all e i r. ":Jest irrrn end vterden soll te. 

Um 16oo gesellte sich zur alten kontra.punktischen 

S etz~eise eine musica nuova, die monodisch erciacht ~ar 

und die 'oegleitencie uormonie vertika.l vorstellte . "Da sich 

diese .:-.i ..... rmonie noch c;rundsatzlich in ;)reiklangen und 

deren Umkehrungen bewegte, konnte ftir die Praxis.eine 

Akkordkurzschrift entwickelt werden, die durch Ziffern 

tiber oder unter einer Ea3stimme dem necl eiter die Grund

lage fUr die Ausflihrung der einzelnen Akkorcie lieferte. 

Diese GeneralbaGschrift unci -praxis starkte das Akkord

bewuGtsein der na.rockzeito 
Da der Genera.lba3 jedoch lediglich eine praktische, 

nicht aber eine theoretische Gruncilage dar.ste llte , be 

schaftigte er sich auch nur mit dem einzelnen Akkord und 

machte dG.her weder d.as tonL. le Zentrum noch das Verhaltnis 
der Ubrigen T~ne und Klhnge zu diesem kenntlich. 

Die Komponisten jedoch beschaftigten sich ~it ~er 
Funktion der kkkord~. So konr.te schlieGlich Jean Philippe 

Ram e au (1683-1764) in seinem Hauptwerk "Traite de 

l'harmonie '' (1722) das erst&rkte barocke Tonalittitsbe

wuBtsein durch drei Grundsatze theoretisch untermauern: 

a) Im Zusammenhang mit Zrklarungsversuchen der Mollhar

monie und des ~esens der Dissonanz becrUndet er sein 

Prinzip der Akkordbil dung aus dem Terzenaufbau und 

weist den Do::Jinantseptakkord und den "accord de la 

s ixte ajoute'' als chc...rakteristische Jissonanzen der 

kadenzierenden Tonalitat auf. 

so dhB &us c e g h schlie3li ch c e 3 c geworden sei, 
entsprechend habe sich d f a c zu d f a d entwickelt 
mit h und c is in de r steigenden und c und b in der 
fallenden ~ewegung. 

2) E. ii . I·fiaske, op. cit., S. 71 f . 
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b) ~uf dem Grunds~tz der J~t~videntit~t weiterbauend, 
er.:twickel t er sei r. .1:-'riozip der ;..k :~ ordu:-r:kehrur:.:::;, mit 

dessen Hil~e er g&nze ~k~ordcru?per: ~it Gleicte~ 

har~onischen ~ert auf dec gleichen Grur:dton oeziehen 

konnte, um schlie3lich zu dem ?rir:zip seines ~erUbmten 

Grund- oder :i'undamental basses ( 11 oasse fondu.:r.ental e 11
) 

als regelndem Prinzip der Komposition liberhaupt zu 

gelc..n[;en. 
c) ScrllieBlich pragt er nocb die fUr die funktionelle 

Hur~onielehre so wicotigen ~)et;riffe Tonika, Dominante 
und Subdominante fUr die drei Hauptak ~orde einer 

Tonart 1 • 
So liegt bei Hameau die g~nze weitere Entwicklung 

der rlc..rmonielehre oereits in nuce oeschlossen. Sie wu~de 
nach allen drei Gesichtspunkten weiterverfolgt, woraus 

sich die Stufentheorie, die FundamentblbaBtheorie und 
die Funktionstheorie ergaben. 

In der Stufentbeorie wurde die alte GeneralbaBlehre 

methodisch und praktiscb weiterentwickelt. Sie beruht 

auf cier Gleichwertigkeit der Drei- und Vierklange auf 
allen Stufen, erklart die Grundformen und Umkehrungen 

der l..kkJrde aus dem Terzenaufoau der Jreiklange t:.nd oe

zeichnet sie mit den Nummern der oetreffenden ~eiterstufen. 

Diese Theorie erklart das ~esen der diatonischen 
Har~onie in exb.kter '.'ieise, reicht j edoch fUr die hoch
romb.ntische, komplizierte n~r~onik nicht mehr aus. 

Ihre wicotigsten Theoretiker w~ren Georg A. Sorge 
(17o3- 1778) und Bernh. Ziehn (1845-1912). 

Die FundumentalbaBtheorie bedeute t gegenliber der 
alten Gener~lbaBpraxis eine groBe Neuerung. In ihr wird 

das ~esen t:.nd die Verbindung der Akkorde nicht durch den 

Ba3, sondern durch eine unterhalb des Basses ruhende, 

nicht klingend gedachte Note bestimmt. 

Als allein zulassige Schritte des Fundamer:talbasses 
g&lten nach Rameau lediglich Terzen, ~uinten und deren 
Umkehrungen. 

Die Ft:.ndamentalbaGtheorie kam nach ·:ameaus Tod 
bald in Vergessenheit, urn im 19. Ja.hrhundert durch den 

1 ) Die i.usdrUcke "centre t oniq_l.le 11 u nd 11 sousdominan t e 11 

cehen i3.Uf I\.arr~ ec..u sel os ·c zurUck. Den /,usdruck "do:.Jinantc" 
h- t er von· S~lomon de Caus (1576-1626) U~ernom~en, 
~8r ihn fUr die ~uthe~tische V. und die pl~cale IV. 
~tufe ~ller Xi~chent~ne eingef~hrt tutte. 
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grb3ten Theoreti~er J,.. • • ...... . 

~s~errelcns, ~lmoc Sect.ter ( 1788-
1667) wieder entdcckt un~ ~uszeo~ut zu werden. 

Seci1ters ;_;ys·ce:.J ist G.i:....tonisch; U:-l•:. o· .. Y:vohl :.~it 

O~reits komplizierter~ .0il,:Ltnccn erklhrt 'Nerd.en :<.:onnen , 

mu3 es doch drJJerseits, u~ die Folge IV - V in Jer ~aden z 

zu recntfertigen, z . .3. in C-Dur d<..s Z·.··i scher.funda.:nent 

d interpolieren. 

~eil die ~echt er~che Uethode fUr die ~ei~eespannte 

:·,:odu lc.. torik und Cbroma tit<: der hoch roma. nti sc hen l~a.rmon ie 

nicht mehr ~usreichend war, wurder. gegen ~nde des 19. 
J~hrhunderts verschiedene Versuche ungestellt, die Methode 

zu motiern isieren. So woll ten z. 3. Kc...rl 1\:~yruerger u nd 

Josef Schulk die FundamentalbaBtheorie durch Einbau von 

chro~at ischen _ii'undeimentc..lbassen reformieren. 
In unserer Zeit h~t iie FundamentalbaBtheorie eine 

sehr bedeutsame V1iederbelebung in r. rtinderr.iths "Stufen

ga.ng111 und v.:. Xellers "Kernsatz"2 erfa.hren. 

Nachdem Rarneo.u mit seinen .i.i~uptakkorden die wei t ere 
Entwicklung der Funktionstt3orie angebahnt hatte, kam 

bereits 1756 dieser theoretische und methodische Gedanke 

in einem l:IUchlein ••Generc.lbaB in drey Accorden'' von 

Friedr. Dauoe zum ~usdruck . 

Das 19. Jahrhundert bracht e die ~eiterentwicklung 

dieses ~ehrsystems, da.s von der Erkenntnis a.usgeht, daB 

jeder ~kkord ~ls 3onderfa.ll der drei nauptfunktionen 

aufzufa.ssen ist, daB also die alterierten Formen der 

iiuup tdre iklange bzw . -septakkorde sowie die d io. ton is chen , 

alterierten und erweitert terzverwandten For:nen der 

NebendreiklanGe bzw. -septakkorde als Stellvertretungen 
der Hauptfunktionen anzusehen sin~ 

Die Grundlage der Funktionstheorie ist die Lehre 
vom har~onischen Dualismus, welcher Moll als Spiegel 

von Dur auffaBt, indem der Durdreiklang vom tiefsten , 

1) .2 • .iiinderr.i th, Unterweisung im Tonsat-z, B. Schott 
li:u.inz, 194o, S. 173 ff. 

2) \'; . Kel ler , i.iandbuch der J:or:so.tzlehre II, Gustav 
Bosse Verlu.g ]e8ensourg , 195 9 , S . 169 ff. 
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~~ e:- J;:ollc~reiklune; v om hochsten ':'·:Jn her als 2i:;:·,ei t oe-
. ~ .c- • • 1 0r1 I.!. en v11 r ct . 

uiese J:'beorie wurde von :::oritz .. c.:.upt~nunn (1192-1368) 

erstmo.ls ~uf~estellt und von ~rthur von Oettin~cn (1836-
192u) weitcrcntwickclt. 

~er d<..uptvertrcLe r ~.ier ?un :~ tionstbeorie ist jedoc h 

dugo n i em <.1 n n (1 849-1919), der ct ·ie ..:~!lrezun,sen 

seir.er Vorc;tlnger zu einerr. einheitlichen .uehrsyste;n e;e 

stc.lt e te. 

Ihm celc.:..n,: es, a.t:ch d en neueren .Er wei terungen d.er 

TonLLlit~t g erec nt zu werden, indem er i~ s Syste~ s o weit 

a usbaute, daG es ein Uoerc.:..us reic hes funkt~onelles Netz 

zog, dus ~uch die e ntferntesten hla nce in v erhaltnismaG ig 

nahe Beziehung bringt. 

;,llerding s grUn det auch Riemc...nns .c·unkt.;. on slehre au f 

dem ha.rmor.iscben Juo.lismus, dessen Theorie de r Jntcrtone 

heute sehr fro.~wUrdig ers c~eint. Und obwohl er ~:;!c.:..ngs 

in der "polaren Gegen s atzl ichkei t d er Dur - und ;r.o l lkonso

no.n z" die "nu tUrl ic he Ge s e tzmai3igke it d er ao.rmoni efolgen" 

gefunden zu haben glo.ubte, gestand er doch in s einen 

letzten Ja.hren ein, do.:3 es '' fUr a.lle Zeitea und .::..under 

gUl tige Grundforr:1en d er i.i...;.r:noni~ und des R.lyto:nus" nicr. t 

ge..:,e. :8r erkann t e, da3 :;:usiksysteme "nicht r: c.. turnot':lendig" 

sind , sond ern tei lweise Ergebnis "willkUrli cner Xon

strukt ion und i.Conventi _~ n". 2 

Riem~nns SchUler jz~. Vertreter der ?unktions

t heorie (Graoner, :.~ ...... ler, :9istler usw.) ~uben sch~ieBlich 

auch ~ie duc.listische ~olltheorie a uf. 

Jedenfa.ll s konnten mit der :nodifizierten ~ unktions

theorie noch hur~onische Phanomene bis h~rt zur Tono.litats

cren ze erk l iirt werden . 

Als sich 19o8 durch das ~ufko~men der sogenunnten 

aton~len ~u s ik d i e ~luft z~ischen de:n mu s ikalischen 

Schaffen und uer kl~ss i sch-trhditionellen ~usiktheorie 

vergrol3erte, wo.r ma.r: zezwun[en, d i e ~ic..:.r.noni eler1:ce o.ls 

a~ee ~chlossenes rlildun~s~ut zu betrachten, das sozus~gen 

"hu:n~n i .stiscb 11 irr. wei te- r e n Sinn des i,,ortes erv;ori::Jer: wird, 

1) Jicser ;,nsicclt ge,:e nLL::>er seheD die :,-~oJiste:1 - z . ..3 . 
iie2.:nholtz.~ .iind.e:::ith- in :i:oll nur eine dur ct die 
k!cine Te rz vcrurs~chte J:'rti~ung von ~ur. 

2) Zitiert in; :.~'J.~~ik in ·~escbichte und Gezer.w:...rt, 3d . XI, 
S) . 434/5. 



:~he~ wird hcuta ~llze~ein ver:uc~t, ie~ ~:~di8re~den 

dar, ~ ~toff d.er ii~r:r:on:_elel:re in einer iii:.:..~ti.3c~ c...llce:::ein 

stellicen sein, die, ~ut der Gtufo~theo~ie grUndend, 

auch ~lemente der iunktionstheorie ~~fnimmt. 
Jen ~nf~n~ dieses ~ethodenve~schmelzu~gsprozesses 

m~chte d~ s ~ehrouch von £ouis-~huille (19o7), den die 

von ~rnold Schbnoerg, rians ~ersmann, ~ilhelm ~~ler, 

RoJert W. Ottmhn, Ernst Tittel u.a. folgten. 

Obwohl also die traditionelle Harmonielch~a vor dem 
zeitgenbs sischen Schaffen k&pitulieren mu3ta 1 bet~uchteten 

dennoch versctiedene Komponisten ihre ~erke dls Fo~t-

setzung der Tradition. Sie bemUhten sich dsher, ........ ..:+ 
.u .l.. v der 

wei teren :t:ntwicklung Sc~1ri tt zu hal ten; ur.d aus G.er.1 
·.·;issen um c.;.ie ~ •. oglichkei ten der c:-..romatik versuchten sie, 

die von ihnen verwendeten gleichwertigen ctroffiatischen 

76ne schon innerh~lb der Tonulitdt nicht als ulterierte 

Ersatztone, sondern als selostandiGe, "e:-r.a.~zipierteli 

Tone zu erklhren . 

In diesem Zusammenhang sei oe sonders a~f Friedr. 

~-i~rtman n s "iiarmon ie le hre ", .2aul iii ndemi ths "Unt crweisur;g 

im 'I'onsa.tz " und v1ilhelm Kellers "Handbuch der ~onsGtz

lehre'' hingewiesen. Gemeinsam ist all diesen ~er~en, d~~ 

sie auf tonale~ ~oden stehende neue Har.noniesysterr.e dar

stellen, die sowohl die traditionelle wie auch die 

zei tgenbssische :.(usikpraxis theoretisch be,cr·Unden wollen. 

Im ~iinblick auf die in dieser ~rbei t gec;eoene 

Theorie der Xlangreihenkomposition soll hier Oth~~r 
Steinbauer3 Theorie Uoer die valle Auswirkung d ~ r 

Tono.litat, die er in dem .Bucl--1 ""Das ·:.:esen der Tonc....l:;.tat", 

~tinchen 1928 , niedereelegt und spater noch weiterentwickelt 
h~tte, dargestellt werden. 
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3teinb~ucr %ritisiert ~n d2r tr~tiitlonallen ~usik-

Eri-clE.l.runn- ler.er : i~ elodierJ tln<.i i1u.rmorJicn l1crL::.nzieC~t, die '- u . 

nicht mohr bUSschlie3lich die leitereigenen ~b~e eincr 

Ton~rt ver~enden . 

~ieser Theorie s t ellt Steir.b~uer seiue eicer.e 

Pol~rit~tstheorie gegenUoer, die im Gecensatz zum h~r

mon ischen Du~lis~us der ~unktionstheorie ~uf eine~ 

~elischen Duulis~us einer ~ufstei0enden Jur- und einer 
spiegelgleich aJsteigenden @ollskala beruht·. 

Jeide Ton:esc~lechter, das ~ur wie das ~oll, s t ehen 

lo.ut Steinbauer zueinander irr. Verhaltnis einer sic:1 

ergan zenden , p o laren Gegen sa tzl i chk ei t, In de-r "':l'on~l i ti:::. t 

C" entspricht cier Ll.Ufsteigenden Obers!(ala mit den Tone n 

c d e f g a h c (E:nJfindungswert des ~ur) unter Beibe

hc:l tung der gleichen ~~uf einanclerfolge von Go.nz- unci nal b

tonen di e absteigende (phrygis che) Unterskala c b as g f 

e s des C (E;npfindun t;SV!ert des ?.:oll) . 

Dieseloe Folge von G&nz- und Halbtonen kann o.uch 

aus den Tonen der Oberskala ab;eleitet werden, wenn man 
auf der Joermediante (0~) e beginnt: e d c h a g f e. 

Dieser Unterskala kan~ wieder spiegelbildlich d i e Ober

skala e fis gis a h cis dis e zugeordnet werden. 

In ~nalo3er Weise enttalt die Unterskala c b as g f 

es des c die gleichen Tone wie die Oberskala uuf der 

Untermedio.nte (lr.fl) as: as b c des es f gas, der wiederum 

die Unterskala as ges fes es des ces heses as entspricht. 

Beispiel 4 

as h 



r ~C 

?:c 

I 1 

dcr 0!1terrnedi::..z.nte a.s entLal ten oerei ts .-i:i_e ;:leicr.er ':'one, 

wenn m~n si e e n hur~on i sch ver~echsel t. So~i~ sin~ &:l e 

z~olf Tone der c hrorn~cischen GkCJ.la , jedo ch &ls Auswir~une 

eines Crundtones, erreicht uod laut Steinbauer i~ diesem 

~uch v er~eodet worJen. 

~~s folgende ~e i spiel zeigt die pr~ktische Ver

wenci.ungsr:10c;licllkeit dieser 'I'heorie. ~s gelingt C.ier, ohne 

de n ,;5egriff "Alteration 11 eir::e ho.rmoni sche F;)rtschreitung, 

die u.lle zwolf Tone der c ·Llr o:n<..z. tischen Sku.lu enthi:.;.lt , 

allein uls vber- und Un ~erdominunten (OD ozw. UJ) der 
Ober - und Unterskalen ci.e r Tonalitat C zu erk larer::. 

Bei s piel 5 

' I I 

J ~ ~ I b\, d ~~ 
I b ). r."' 1 ., .. r--
I "~ • '" 

\·. J ,.... d 
.I?.- c \ i b~ ~'d d 

\ 
c 

b~ \ 
0

! f J· r I 0 f b ~ f ~ \c /' I' \ ('\ 16 c I 1J '\t "-;_, r r i r \ r l v 

-r bf 
b ~I""'\. c. bt ~ " I 

\ 
-\ T \ Jl c 0 ~ 

l lf 'T \ 
1 c ! \ I \ i 1 ~ 

0 
T. U.M. o.~:\ . T. 

U.1). Q.1) . 0 .1). ~ :r> . u::D. _ o:~. 

Steinbauer ni~~t an, daB das Auftreten so lcher und 

ar::derer Ak~orde dem unbewuBten . BedUr fn is r::a ch eir::er 

vol l komrneneren Ausntitzung des ~irkungskreises eioes Grund

tones entsprang, dem ileeUrfnis nach einer gleichzeitigen 

Ver·.vendune ci.er "o beren" und "unt eren" Region einer 
~or::alitat, wodurch alle zwolf To ne der chromatischen 

Ska.la, aber als ~uswirkung eines Grur::dtones, Verwendung 
fc.nde n. 

~ir s prechen hicr n i cht von C-Jur bzw. c-moll, 

sondern vo n der Tonalit~t C, und verstehen d~runter die 

~ei~e der 7bne, die uus dem Grundtor:: c hervoreeht . 

~tein0auer geht von der G~erzeu3ung aus, d& 3 ~er 

Grundton eine zwe ifuche Luawirkung hat , eine r::~ch oben 

'1 
II I, 

II 

tl 
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ur.i einc n~ch unten. J~ von i h~ ~eiie Ordnur.ce~, tiie 

aufsteigende un~ 6ie ~bsteigende, ~usgehen, k~~r. d~e 

To~ikh a ls ~ur- oder ~ollrtreikl~n~ auftret e~. 

~us ~esen ler Jo~inunt en 1 liec t im allcc~ei~en d~rin, 
d~B sie die ~onik~ in beiden 7or~en in Zrscheinunz treten 
lassen. ~ie 0Jerdo~inante steht in ~ e r ~uf3te igunden, 

d i e Un t crdomin~ nte i n der &bsteicenCen 0rdnung. ~~~er 

urin~t auch die Qjerdominhnte als Akkord ~ie ~ufsteicende 

Or:lnung, das "Jur"s die Unterdo:r.inante die o.oste i gend e 

Or::nung, jus ":·i!oll"~ zum Ausdruck . .t-:.u f d.iese .;\.rt ersiot 

sich, du3 di2 wirk:iche Ooerdo~inante i~mer, d.h . in Jur 

wie auch in ~al l, ein Durdrei~lang sein mu3. Dement

s~rectend sollte die wirkliche Unterdomin~nte in beider. 

TonGescGlechtern immer ein ~olldreiklang sein. 2 

In dem ooen dargestellten Tonalit~tskreis C 

erscheinen sechs Do~inanten: 

in der 

in der 

in d.er 
in der 
in der 

in der 

aufsteigenden c-Skala die OD g h d, 

a'csteigenden c-Skala die UD f as c, 

aufsteigenden e-Skala die OD h dis fis, 

aosteigenden e-Ska la die Ul) a c e, 
aufsteigenden as-Skala die OD es g b und 

o.bsteigenden ~s-S~ala die UD des fes as. 

Jie Grundtone dieser sechs ~o~inanten ergeJen nun 

zusa~men einen Ganzton-Sechsklang (Ganztonakkord), der 

seinerseits wieder eine Do~inantwirkung auslibt , und sich 

auch nach c-~ur oder c-moll auflost. 

1 ) 

2) 

Jer 
fUr 
,·,ls 
Liie 

Beispiel 6 

' i & ~0 \_ 0 ~0 ~ 0 , 
\ 

\\ ¢ 0 
(> c C c 

I '() 9% b c tl 
I , ¢ 0 ·;) n 

! r I v 

\ ! \ ! 

b.s b~ I, 
I ~ l ~ ~ 

\I \ ~: c 0 

c \ c 

/cus .... ruck ''"Jotl!inc...nte'1 vti·cd hier als U0erue -:riff 
O~er- un6 Unterdo~inante verster.den. ~ 
weiteron 0e~eis f~r Jiese ~nsictt fUhrt Stei~~auer 
?a.tsc...c:-J.e a.n, ci.ai3 in d.er trc...ditionel l e n l:iur:-::onielchre 

~~e Veral~dung ~ices Unterdo~inunt-Jurdrei~lanses mit 
, .,,...-~ .,. c'c.l'ol·~c.. ·~r~- ·r: ··a·.~l..:..-..-.~·-~. n..; ~-, ..... . ~ . ' - ~ .:!co 
·::~.~·::-": ,,.;. 1- • t:.- L ..... c: J " ·· .... t.u •• .:..t' ... u. , .... c-.l. ~OSllCn ::;e ... , u.u 
~urc~ ihn nur die aufsteigende Jrdnun~ dargestellt wird . 
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Tone I I • • l o"•.• "'\ c.er coromo. tl sc oen :..;,,~<i.i..C.. eir.e~ ebenso ce~rv8ten Ganz-

tcnb~kord, der zu jene~ im Verh~ltnis einer erctlnzenden 

Gecensi:i.t z~ic;lk ei t stebt. Jatcr kormte der aus den Grur:d
tunen der sechs Jo:7!ina.nten atifgeoG.ute ;~\<:ord als "Jo:;;i

nante''~ der zweite ~us den Komplix~r:t~rtonen bestehecde 

als 11 Geccndomina.nte 11 Jezeichnet werden. 
Jiese ~eiden Ak~orde konnen nur: in einer Xadenz 

vereini~t werJen, die sich in die ioni~a au~lost; sie 
~ ' 

stellt also i:r. chromatiscben Sinn das Gezenstlick zur 

dia.tonischen ~~denz dar. J~ sie alle zw6lf Tone erfaBt, 

sei sic "Zwolfton -.L{adenz" gena.nnt. 

Beispiel 7 

\\~ ~ c \ l \Ci 

\J 
-:;, c. \ 

1,) \-) () \(b): -0> ~ \. 
,I ~ ~ c 

l tel ll 

I 
I 

~ : b6 ICI 
0 lC\ -

)~ 0 " ... 
1r 

;~ 

Es giot nun aber nicht allein clie 11 ~onalit:;t C", 
sondern auch jeder andere Je r zwolf temperierten Tone 

ist als Grundton und somit als Zentrum einer ~onalitat 

deckbar. Da es aber stets die gleichen zwolf Tone sind, 

die in jeder der zwolf ~oglichen Tonalitaten (und da

durch in jeder der zwolf Dur- und Molltonarten) durch die 

jeweils dazugehorigen Ooer- und Untersk~len zur Aus

t::liederunc gelo.nger,, bleiben sich a.uch die Tone der 

beiden c~nztonic;en .AI<:korde gleich. Es andern sich jedoch 
die Grundtone und die Aufeinanderfolge der beiden Ganz
tonakkorde je nach den zwolf Tonalitliten, die zur 
~~rstellung gebracht werden sollen. 1 

1) ~iese Ged~nkeng~nee 0 . Steinbuuers sind in seinem 
buch 11Jas ·:.esen der Tonalitat 11 nic':lt mehr er:thtilten . 

~uch ~. SchUnberg l~st in seiner H~r~onielehre 
(New York 1948) de~ Ganztc~a~ko~d e f is gis b c d 
2.uf d. lese 1 be ·;;e is e in sec bs verc;ccl ie dene 'ion <.:.rt e:J auf; 
~llerdines nur nach ~ur (3sp. 326, S. 325) . ~~ 53i
spiel 327 (3. 326) gi~t er fliT de nselben ~~~ori noch 
''IGi '!:e~e 2ehn L:..<flusuncs~:.o8lichrl:eiten, die vieder ... ~~r. in 
j8weils sechs ~0:1urtcn ersc~ein~n kbnr~n. =~ :at~tcn 
~-e: .:.s~ iel 8.ieser Gru;pe (...:).:;~. 327k) l~s v er ~1iesen 
G~nzton~kko~d in den zwei~en G~nzton~kkord ~uf, wodurch 
die Z·Nolfton-x~u.e:nz c.tr.cadeutet sce1eint. 
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Uri ·.< t:;lci c!·l '-L..1 r<:..uf je·c:c: '.:.'oc<.J.lit i~ t r:.i"c :ler::c::.o...::r1 :l;. :: o:;ns i tt;.t 

~us2ewor:e~ ~crd en. J~ciurch wir~ d~a frLher ao st~0i:e 

Grundtonoewu3tsein we3en tlich lu'oil cr, 

b~reits ~er ~erelch der to~ulen ~cn~rtensys te~e ~ber-

sc:1ritten •.vi r d. 

Jie zwblf Ttae stollen ~lso eine Ge setzrntiJi2~eit 

dur, die von zwci :ecenshtzlicten Ges i chts)un~ten be-

tr~ch~et und J<..i.rgeste::t werden kann: 

a) auf rhttelpunk'!;stoce bezogen, erge;:;en sic(. "torw.le 

':'onc:..rtensysteme" , und 
b) im Sinne ihrer ZbenoUrtigkeit wirks&Q, ergeben sict 

11 Zwo l ft on sy s t e:ne 11
• 

Jieser Gesichtspunkt liegt der Xlan;reihenlehre 
zugrunde . 



i7 

II. - . ' 
[:i.e :. cr.-

sc :1::.:e ucnd : r~~ :)crj_ 3rtcr:!.._Sti!"!l~n-u~g ________ _ 

~ie ~onwelt umf~Jt unenJlich viele versc~ied2~e Tbne. 

um diose unendliche Violz~hl zu be:renzen und Lioer-

z u r.; ~ c u e ;; , ~ur~en in tier pr~ktischen ... ... . ... 
~;.U Sl :-\: von 

jehe r V8rschiedene OrJnungssysteme ~ufgeste:lt. 

lu der a.bendl:~nd::..schen i·,:usi~( erl~n[';ten vier 

der Fcstste~luns ~er relativen Tontohe, d.h. dor 

' ... ..::..r ~.~en 

.Se -

stim:nung des Sc~1wincut}gsver~1L.l tnisses der 'l'one zueinander, 

entscheidende nedeutung: die ~yth&goraische, die rcine , 

die ungleicnschvvebend temperie:cte und die gleichsch-,·,e·oend 

temperie:c te Stim~ung. 
Ge!ileinsam i .3t allen das feststehecde Verhal 'triis der 

~ kt~ve, die stets die do;pelte Z&hl der ~chwinguneen 

des Grundtons h~t, zu~ Qrundton also im Vertaltnis 2:1 

Jie pythagoraisch~ Sti~~unG berechnet ~lle Tonver

h~ltnisse nuch reinen ~uinten i:-n Schwingungsverh~ltnis 

3:2 . ~ie st~~mtone ergeben, von c = 1 bcrechnet, folgende 

Rei be : 
~ c g .1. 

2 1 ]_ 
3 2 

Jiese Rei he verandert sich 

Oktave folgendermai3 en : 

c d e +' ..... 

1 9 81 5. 
8 64 3 

d 

9 
4 

bei 

a 

27 
8 

Versetzung in 

R" 0 

3 
2 

a 

27 
8 

e 

81 
Tb 
die 

h 

243 
123 

h 

21.-3 
32 

gleiche 

c 

2 

Die Verhaltniszahl rur die Tonschritte des Ganztons ist 

stets ~~ die des lic.ilbtons stets ~~~ · 

Die reine Stim~ung berticksichtigt neben den ~uint

beziehungen noch d~s muthematische Verhaltnis der 
11 na.tiirlichenn gro3en ':2erz zum Qrundton (5:4) . l'.iit Hilfe 

der Okta.ve, ~uinte und Terz, also der Verhliltn isse 

2:1, 3:2 und 5:4, ist jeder Ton ~estimmb~r. 

:Jie Jre ikla.n0sto ne e:rh~ l ten die Schwi ngune;s zah len 

c e ('.' 
u 

c::: < 
1 ...1 

4 2 . 



1 p . ._, 

c cl e T~ g [i :. c .. 
() ') I, l ') ~-
_) .:..l 

i •. ) 

2. 8 4 3 2 ') -< 
~ '..J 

Jie G~nztUne c-d, f-g ucd ~-h weisen unve~~~~ ~~t 

dt.:.s 'v'er.~i:ilt~i.s ~ e:.uf, G.ie G<.;.~zto~e d- e ur-d .:;-c.._;""oen do.s 

Veri-:hl tnis ~9Q. ucci. d:..e Hc.:.lbtone G.S:.s Ve:!:"n~l tnis +~; ...:s 
IJ 

ergeoen sich also gro3e und klei~e Ganztone. Je~ ~c~sc~::..~t 
9 '1,... 2 ... 

Z'Niscnen die sen oeiden Gc.t.nztonen bet~&:=;t 8 ; l9v ::::. 8o. 

Jieses Verhhltnis ist ur;ter dem Namen syntonisches ~o~~~ 

:.;2kannt. 

~eder in ci.er pythd~or~iachen nocb in der re~nen 
Sti~~ung kann ein von einem Au.sgc.t.ngston durch :!:"eine 

Oktavschritte err eichter zleichnamiger (aquivalent er ) ~en 

ciurch die anderen ''na turliche n 11 I n t ervc.tll e gcno.u erreic ht 

werien, sondern es bleibt i~mer ein geringer ~est. Zwolf 

aneinandergereihte ~uinten (his4 der von Contra- c &us 

gerectneten ~onreihe) Uberr~gen die 7 . Okt&ve ~es ~us
gangstones ( c5 ) urn das sogen&nnte pythagoraische Xom~&; 

( '3 \1 2- 7 - ; ' 2 · das Vertaltnis dieser Potenzen oetr~gt 2 ,.~/ , 

312 

219 = 531<LL1.1 74 
524288 .'\:::· 73 • =>rei uneinc.ndergereihte G::::'o3e 

7erzen oleiben hinter der Oktave um di e sogen~nnte 
, 1 . n · . (125) .. , . ,, . r:"' •• • ..._. 
K e1ne ~1es1s 128 zuruc~, v ~ er KLe1ne 1erzen uoers ~e~ger. 

. , . t ~ ~· . (625) s1e urn u1e sogenann e growe ~1es1s b28 . 
Urn die sen ?roolemen &bzuhelfen, versuc~~ e m~n sc~or; 

im 16 . Jhhrhundert, durch ~ittelwerte die Unrei~~eiten 

~uszugleichen, die sich bei Verwendung des fUr eine ~on

~rt ~~thematisch reiu cest~~~ten ~onstoffs fUr &Dde~e 
7on_rten ergeben, und ka~ vorerst nur zu einer 

Schlie~-::, 1 5 11 ; 

;.? • • '.ron, 1523; 1. Fot:;liani, 1529; F. Salinw.s, i577; 
G. Zurlino, 1553 ). 

~ei ier unc~ eichschwebenden Temperatur w~~~2n d~e 



"' c. e f C' v c 

-: c::. ~ -r= 
~ ;::; !.. 1 1 . ' ·-1 2•• I. - + -;.-..:\. 2 -;-... ~ ., + ;~·( .. 

d 
2. ... 

--' "'t .) ·-,· Lr ..) '+ 

J.:.e se ~·_::-t G.e::- ':.:e::-:perieruuc .. ,c.:.r L.:. 0er c.:.uc!': r; u :' ~ L: r G.:.e 

Grurdtorl::.:.r t UD ·i ;:ie ih:- oc r:uci:ou.rter: S..'om ~:en e:.:.l_:er-

~a3en ~efriedice~d. 

~ie w~rklicbe ~bsu~g d e:' }ro~le~e ~r~c~te e~a~ ~ie 

1691 v on ~ndreas ~.erckmeister (1645-17o6) ~efcr~er:e 

cenuu g:eiche ~on~~st~n~e, eie ~ittelwerte de:' 

~u.thern~tisc~en SchwingunGsverhtltnisse sir:d, eir:~e~~~n 
~ , + 1 

SO ~ .:.. ... e. 

~erckmeister Sel~st celangte jedoch CU:' ZU Jti~~un;a

systemer:, jie sich der SlBiCh3chwe~enjen ~e=pe:'~tU:' ~ehr 

oder weciGer n~hern. In seine~ jekanntesten St ic~ungs-

vor3cbla~ wer~en die vier ~uinten c-g, c- d, d-a uni 

h-:is durch 1 I 3 ~Co:.,·•w. te:J)eriert, ciie o.cht i.i'.:Jrizen 

~uinte n rein Gesti~~t. ~adurch gel~ngte er zu fol~anG.er 
,...,. l 2 oKo. a ; 

c cis d dis e gis a c 

0 9o 192 294 39o 498 558 696 7S2 888 996 ~oS2 12oo. 
;.nkniipfend G.G die "-.. roei ten ::.erck:::eist ers, sc!:lu~ 

Johunn Georg Neidhardt (1685-1739) verschiedene ~e~~er :.e~~ccs

systeme vor . In eine~ v on ~iesen ve~~endete er ~~wechse:n~ 

reine und du rch 1/6 ~~o:n:::·~ te~:'l;>erierte ~uinten unC. ~G ...... '":"l 

du.G.urch Zt.; folgender S::a.lo.! 

o 1o2 2oo 3o2 4oo 5o2 6oo 7o2 Boo 9o2 

11o2 12oo. 

l ooo 

~iese Temperierung entspricht gehdrsmt3ig ~ereits 

der eleichsch~ebenden ~em~eratur~ d~ die ~bweichun~en 

von ·n;:;chstens zwei Cent noc~l irmerhalb der Unters c( ... iecia

e:n~:'indlichkeit des menschlichen Obres liegen. 
.. . "" m . + r:, . . ... .., + 'T . . , - t 
..._,J.. ue.~ we ·1 ... eren le:-r:pe rlerungsvor3Ct1.LC;.£: .Le[ue 1.elO:.Gara. 

d i e z leicl-... :nli3ice :.ufteiL< rl0 des ;>yth~gort.isc'hen ~~o:?J:':'io.s 

t.:.u: ~lle zv1bl:' '<l:uir. ·ten zucrunde , •:wr:-~it zu:n e-rster: ?.:e:.l 

d~e zwblfstufie-gleichschwebe~de Te~peratur erre~ c~t · 

wurde, die itre Gtiltieieit ois zur Gegenwe:.rt bew~~rt tat. 

~) ~ie cl eich3ct~ejeo~e ~e·~per~ ~ur MlrQe bereits 1i82 
r1 t:..~"'c( ... (.;e""· ;;, ' '·'T' ""· •~ · '~ +:li o ~··"l e·-· "",.., ·- e~ ·•e···, ·: "r·- n>e •~ .. • 

4 
•• .. ~ ::: "'-"'., - ·~- --'·- 4.. Y - J. i. C,...:.. . i.:) .a... ~ J ;.:> ~~ • • o.1 I I C.: ·- -J 

... t:.SiC8. rl':'i.-C""CL.~U:Ju ::~G0l''et ::_ :IC~1 for~nul iel"'t . 

2~ Jie :n Le rv~l:~r~ 3en si~J tiar ~uci A: ex~~~er ~. ~~l~s 
:~ ~e~t ~~ze:e J en. 



2c 

r •• • ,,; ..__, --:.; ~l· '! .,..,t' .l) ''' '' d.·U.l'C: -·" "' '"1~e-r ,; : v' rll' r.: • .,.... .... "; r.:.·,.. -~, .• ·.- ""'U·'c.·~,-..-: 
-· ~ \..o(, .... U.i.._tJ-.LZl ~..1. u :v• o. ... ' .... J... . Jtll u -. u--. ...,.i.,..(, - ..... v . c; ..._ u ..... ...... .....,.;i~" · ' 

E~tsprechend gilt ftir ~en G~nzton d~s Ve~hdltnis 

fUr nie kleiDe 7erz 

1 etc. 

In J)ezimc.:.len :...Usgedr~:c:ct, hc...t cler cleici·.sc:-:·.·::;jer.ci 

te:r:perierte 1~c..:.loton dc:..s Verhal tnis 1, o5946 ; 1, G.cr 
Ganzton 1,12246 ; 1 etc. 

1 • 

I ' 

In G.iese:n gl eichschwe'::>end te:-;-:~erierten Z·No:.:to~sy.ste::: 

kunn jecie :::elodie von jeC.er ':'onstufe ;::.us o8gor;r.e:-: , ~. 0.. 

ic jede ~eliebige ~ndere Tonc..:. rt transponier~ ~er~eG; d ~e 

~kkorde ~:ler Tonstufen ~eisen cenc..:.u den gleic~e~ rela-

tiven Reinheitsgrc..:.d auf, der sicb fLr die ~uf:cssu~zs

fthigkeit des ~enschlic~en Ohres als befriedisen~ erw~esen 

h~t; Chrom~tik un1 ~Dh~rmonik konnten sich v~llig 

reibun~slos entfalten. 

J ie Untert eilung 1er Okt~ve in zw~lf Gleictcro3a 
~:<...t.lotone war schon ft..:r das tonc.:.le Tonartensyste~.'i !1:.cl·,ts 

c.:.nde res als eine Vor:'or::Jung, ein "Brauchbc.r-i.,:u.chen" des 

ionrni.::J.teriuls, und eine dersrti3e Vorg~ngsweisc w~r f~r 

du.s :nusi~\:ali scte Scha.ffeD eoenso zwir.t:;end notwenC.ig 1.1r.d. 

gere chtfertig t wie etwa die bautechnische Vorfor:nur: z 

unci Zuricl1tung des : ... o.teri&ls fU:r die .: .. rchitektur. Je:--:J 

ge~h3 ~tissen auch ulle jene Instrumente 1 ~D de~en m~n 

bisher noch i~~er dus Sti~~en in reinen ~uinten, ~uarten 

etc . handzut&oen pflegte, in ebensolchen SinGe &~gep~3t 
'Nerden . 

Jie gleichschwebende ~emper~tur ist ulso nicht ein 
·~ . 1 
~om~ro~l8 , sondern ein crundle~0nd neucs ~onsystcm, ei~~ 

1) vgl. z . .0 ... ~cll"ic.c.:. r. ::1. Jo~'.\:er, 1:.ozu uDd. · ·:aru:-~? :!:n: Jie 
~eite , Sd. 8, ~r:~versa: Edit ion ~ien 1962, S . 6S. 
1...., . ~i :_~'J;~e -~.Ji: h, Un: er·~:Je:..s t:n,: ir.1 ·-on3~tz, .J . :::.c~ .. jot : 1 s 
3~t~e ~Li~z 1 9~o, ~ . 46. 
,· •. :..,ci·.,n~ er[; , ~i:c.:.:. r·:r.oDiele~.r-=, ·:.:=..e n 1911, S . 2~. 
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Neuordnung des Tonmaterials, die schon eigentlich eine 
zwolftonige Neudordnung ist. 

Dadurch, daB nun der Abstand jedes Tones zu seinem 
Nachbarton gleich groB war, konnte im 2o. Jahrhundert 
der Gedanke FuB fassen, die frUher im gleichen System 
auf einen Grundton bezogenen Tone nun gleichberechtigt 

nebeneinander existieren zu lassen, wodurch die Grund
lage fUr die Zwolftonsysteme geschaffen war. 

Es war also jetzt kein Unterschied mehr zwischen 
cis und des z.B., und man wartete jetzt nur mebr auf 

eine Notenschrift, die imstande war, die cinzelnen Tone 
der gleichschwebenden Temperatur in ihrer Eigenstandigkeit 
darzus tel len. 

Wenn trotzdem in der Schreibung enharmonisch ver
wechselbarer Tone in der traditionellen Notenschrift ein 
Unterschied gemacht wird, so nur, damit die Intervalle 

im gewohnten Sinne leicht erkennbar sind und nach Mog
lichkeit der instrumentalen Grifftechnik entsprochen wird. 

Im Laufe der Geschicht e sind noch andere Versuche 
gleichsc hweben der Stimmu.ngen gema.cht worden , we 1 che die 
Oktave in eine erheblich groBere Zahl von Intervallen 
einteilen. 

Paul v. Janko (1856-1919) erwahnt in seiner Studie 
"Vber mehr als zwolfstufig gleichsch'"'ebende Temperaturen" 
welche mit 19, 22, 28, 31, 41, 53, 347, 4oo , 5o6, 559 
und 612 Stufen. Es ist verstandlich, daB diese Temperaturen 

mehr theoretiscbes Interesse als praktische Bedeutung 
hat ten. 

Eher kommen einer praktischen Verwendung die D~ittel
tone entgegen, die F . Busoni 19o6 fordert e und die auf 
der Unterteilung einer temperierten Ganztonskala beruhen, 
so daB die Oktave 18 Dritteltone umfaBt. Ebenso die 
Versuche mit Vierteltonen (Bebrens-Senegalden 1892, 
J.H. Foulds 1898, R.H. Stein 19o6, M.v. Mollendorff 
1917, I. Vlyschnegradsky 1922) und Sechstel tonen, die 
sich s.chlieBlich in den Komposi t ionen A. Habas vcr
festigten. 
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~ie elektrcnischc Kl~nc~~terie ersc~lo3 sc~l ~ e3-

lich un~itteljur Ei~ verfUetares Tcnh~he~ko~tinuu~, dus 
.J. 
ulC 

u r:· .. ty:Jisch ele~ctrc~isc :1 ~ ~~l<..i.:1:stru>:turer1 t.;t1:i :•''Jr:.:

ko~struktionen zu sct~ffe~ erlauben. ~o verlie3 z.J . 

~eue 

~~~rlhcinz ~t oc:d~(J.userJ in seiner elektroni:::cl!er. ~{o:-::po -

sitiou "Stud.ie II" (1954) d.c..s t!'CJ.ditio!'lelle Ir:terva~l 

dcr Oktuve zu~unsLen eines Tonhbtensyste~s, d~s die 

reice zro3e Tsrz Uoer der Joppeloktave im ~ir:~.e- eiDer 

te~~erierten ~requenzskala mit der Einhe i t 

in 25 3leiche ~eile teilt. 
I v 

In der Instrument~l~usi~ konnte jedoch bisher ke~nes 

der erwhhnten SysLeme die zwblfstufige Texper&tur end
gliltig verdr~nge n. 
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III. Vc:n Jer; .:eu:-rwr; zT~" Zwc5lf ton-.i\oten:-:;chri ft 

J ~.:> ·:n-'--··-~c'' 1 ''"'<"" un-.-,. ·,....:o.y> - .Tr.-'-e"'"'Cl--..,.-.i+'-'--.L.v ..l-11. V• • - t\..l.l.A.:.Jt,..l 1..0 l; .~.c... ....... vL LJ._. L_ .,. _J..U den 

~eumen, 'die zuorst in ~~~nkisc~en ~uellen des 9. J~tr-

L;r'o..~ hi.:>C h ci~ T'ZUS tell en. Jer ... CJ.~t;el c..:.n ...... est i:n~r.thei t in 

der ~ufzeichr.uns ~er Tonincsrv~lle f~hrte zu Ver~csserur.gs-

versuchen zur irzielung einer gen~uercn Interv~lld&r

stellunz . .So hc..:.ben .iiucJ<:-..ld (84o- 93o) und i~otker La.'oeo 

(+1o22) .:.mcbsta.:Jen zur _._•ostlegur.g der ::Lntervb.lle heran

cezogen, 1NODei aucba.ld die griechische, La.oeo ciie 
lo.tein ische Juchstaben -~;otenschrift ver·.:endete. 

rler mannus Contractus (1o13-1o54) ent~ickelte ein 

Syste~, · in dem die Interv~lle d~rch hinzuge3etzte ~uch

st~~en wie z . J. e (e~u~liter) fUr den Sinklang, t (tcn~s) 

den G~nzton, tt (ditonus) die cro~e Terz, d (di~tesseron) 

die ..._ue:..rt oesti:r.r.1t wc:.ren . :Sin Pun~t neben d.e:n Buchstu.ben 

zeiGte 5ie f~llende 5ewegung b.n . 

Ein je~er%enswert er 7ersuch findet sich in der 

":,: u ::; i c <:-.. e D c hi r i a d. i s " , i n C. e r e i n S e cc-~ sl i n i e n s y s t e ::1 e r -

w~hnt wird, in da.s der Text eir.setr~gen ist, w~hrend 
d~rch ~uchstaoen ~~ ~eginn ~er Zeile die Ton&bst~nde der 

ein ze lnen ~ inien oezeichnet sind. 

Jie ~6sung des ~otenschriftproble~s erfolgte jedoch 

erst durch Guido von ~rczzo (995-1o5o), der ein Vier-
liniensys tem, fixiert in ~erz~bst~nden, aufstellte und in 

diesem als 'Iri:i..:;er der Neumen nicht r.ur die Zwischenr~"iume , 

sondern auch ~~a ~l~ia~ ~3ljst bentitzte. Jurch vorge

setzte 0 chltissel wurde die ~ontohe flr die Linien und 

Zwiscnenr~u~c festgelegt . ~evorzugt waren die C- und die 

F-~inie, ~lso die Linien jener T6ne, die unter sich den 

ii<...:.lbtonschri tt haben; dd::c;r wurden sie auch verschieden

fu.roi~ herausgehoben; die C-Lir.ie gelb, die F- Linie rot. 

Jie i:n G'..J.idonischen Vierlir:iensystc:..'?l feotc;ehaltenen 

:'Teu:r,en hL.:. oen si cl-, ir. kurzer Zeit zur ror:1ani seC: en ozv.:. 
gotischen Chorulnote~schrift ent~ickelt, von denen die 

ro:-:::..J.nische "nota qua:ir<.::.ta 11 heilte noci1 zur /.ufzeichnur.s 

des zrezorl~nischen Ghor~l s verwcndet wird, w~hrend die 
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.::;o-::i:.:;cbe C,-,or'al:Jote r:;.,;r noch l:8~~cLichtlic:-.;c ..-3ede:..<tur:!g 

ll:... ~. 

Jie in der ''note.:. quL~..:lr-...tL:. 11 aufge zeic .:r.eten ei !": 

st i ::-;::.i.se:l ~i n ~;·Neise n erc1ic;l ten iilren r:·:ytr:~nisct~ er: ·::ert 

&us -lc::;: :,:ct:rwn des U!lterc;elegten ~i.'extes. Jies ·::a:~ i'Gr 
,"!; ..... ................ r (:u· t t-.:r: is c h r-l c i c h-., '-.. 

• •""' ...... • • ' ...J 
VO LllZ ausre~ ccenu. 

i~ ~iscctntus und ~otetus d ie Sti~~en r~yth~isches 

erlancten, wur~e das Verla!lgen n~c3 einer 

si~nentsJrecLe~den schri;tlicten ~arstellung i~mer ~rdJer. 

Jie ers ten ~ertbesti~mungen der ~ot en wu r den i~ 

:etzten Viert el des 12. J~trhunderts einzefUhrt . Jiebe 

nal-"men zur Zeit l\.:: rot i ns r.1it der .L.ui'stellung der 11 Si<3na 
Iiaterialia" festere :torr.;en c..n. 

Jie erste syste~atische Zusa~~enf~ssuns der Noten

we r tmessun.z erfo l ;te in der :r.od~le n '.:'Leor i e oier :.:odus

lehre, ~ie ihre letzt gUltige For:Tiulierung durch 

.iiieronymus d.e ".:o relvio. u~ 'i 25o erhiel t. 

Jie ~odc.:.le Theorie, d ie i~r en Namen vox lat . ~odus 

c.0l ei tet, der ..... ls du.s von der Vers le hre C.iktierte ''~.laB" 

zu deuten ist, vers uch t e au f Gr un d dar anti~en ~etren 

eine JrJnun[ zu finden, indem mbn fUr die ~etren ent

sprec:-"ende lG.nge t<n :~ kurze :ro ter::werte einsetzte. 
~uf ~e~ Boden der ~odalen Theorie entwickelten sich 

die ~nftinge der ~ensuralnotat ion, i n der die Noten ihre 
~ertbestiffimung un&bh~ngig von den Gesetzen der Versl ehre 

ertie l t en . I n der Sc ~rif t ''.Ars co.nt u s men sur2oi l i s 11 

(ca. 125o) t~t Fr anko von Xbln die 0ereits vor ih~ aus

gejildete ~ehre zu eine~ !Uckenlosen ~ystem weiterent

wickelt, das bis ca. 16oo zur ~ufzeichnung der nicht 

chor&len ~ok ..... l~usik diente. 

Jie :.~ansur::.lnotcttion e;iot die unterschiedliche 

DG.uer der ~inzelt~ne C.urch besondere leichen wieder. 

~&durch u~te~scheidet sie si ch von 6e r Chorblnotation, 

die zw&r versctiedene ~otenfor~en ver7endet, ~it ihnen 

u.jer nicht Tjne verschiedener Jbuer bezeichnet; diese 

wurie viel~ehr vo~ Textmetrum o~er von der modulen 

~hyth~ik ~~geleitet. Von der ~oiernen Notens~hrift 

unteracheidet sie sich d~durch, daJ sie ne ben ~inzelnoten 
auch Ge":Jilcle verwenu.-'e+., ~"' a'enen ~::.' - "'e-re Vo"""en "e..,.e~ ,...,~ ~t v .!.LJ .. l t;:l,. - ~' ~ V '- J...U J. (::, 
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:~ 15. J_i;r:t ·L.t:: ·i:;rt tr·eten sc';::ie~l~c( .. a1e tt~: : e;:._~~C::} 11 

-.. l .. :c;- '~J.·e ,,".,·i'"'"t' ;-.. ~ot•,rw· . .,.,...te "· '""-~"' '" ·-·:-:-,...'.r e...., ,:, .. .,..C;...".""~Z-c·e,., i_:. C ..... a.l U .\. .1..\:.: ..... \,.; J ,._ , \..... .. ,.. , .......... •·•<~··"-- U VL ... .,. . .. . - '...o.~ • .~o.;>t:;: Ll •• • 

~o~e) w~ren iie SE~i~ini~~ ode~ crocheta~ d ~ e :usu u~i 

soc::.:::tr scLon die se:r.ifusa getret er.. 

Ge~en E~de ~es 16. J~hrhunderts si ch in ::;.er 

~usikcaschichte eine ~~nilun: ~ageb&tn~: der Xo~~onist 

und -~c..qJc2.l:-:~eister ·:'c.:.r ;;id"t ::Jehr ··r.1.e oisher in erster 

~inie SHn3er, soniern 0reacist. ~~s ~asteninst~u~enturium 

be[&nn die Vorherrschaft i~ h~uslichen ~usizieren zu 

,;ewinnen. 
So wur,ie i:n .:<;.ufe d.es 16. J~hrhunder~s C:.ie fUr d~e 

r~astem:JUsik eni.\·Vickel te ~\!otierungsweise fUr d.ie ;ese.::;te 

=nstrument~l- und Vokai~usik gLltig: die Noten~eicoen 

h~oen konst~nten ~ert ; der zerade Takt ist das nor~ale 

Zeitrna3, daher zerf~llt jede Note in zwei kleinere 

~erte; an Stelle des Tempuszeichens tritt das Ta~t

zeic·cien; die semiorevis ·,~ird .:las i~Jr::Jc..lzeitma.G; und i-m 

17. J~hrhundert bUrgert sich schlie3lich ' • T:"'" • • c.1.e ~:!..nzel.C(irmng 

vor: ~ 1 ,J.... J,. • • - .. • • • ...L -
~~~~svr:!..c~en e1.n, a1.e n1.cn~ nur e1ne Ncter. figu:!:' in 

je gleich lange Abschnitte gl iedern, sondern vor allem 

die rhyt h:::ischen ~ci"nverpunkte fest lege~. 

~nderseits wird d~e Jau2~ ~er ~otenwerte vd!lig 

relLttiv. ·;,:;;.hrend sie in der Jensuralnotation c.:.uf den 

iulsschla~ bezogen ~~r, richtet sie sich jetzt nach den 

verschiedenen ~ffekt- und ~empotezeichnungen uni spater 

nach ~etronom~ngaben. 

Sei t 1 6oo i st scl:"i lie3lich LtUc h die ~·~1..,; nJschr ei bung 

der ~oten~dpfe liJlich, die eoenso drucktechnisch Jedingt 

w~r, wie z.B. die B~lkung ~ehrerer Achtel-, Sechzetnte2.

oCe~ ZweiunddreiBigstelnoter., die ~bbreviaturer: fLr ~ehr

-~ <.!.C L "!.l ieder:·. o l t e .3e[;l.e it f :.:;t:ren, C. i e Zus&::rn en fas sunz 

~::c~1rer~r G-t:. r,ztaktpL1US2n, die 3ermtzt:~.: i.ler Viervierte l 

pause ~Ur je~e ~~t von G~~ZtLl.ktp~use u.~. 

~ ch:Usselsy3t3~S u~d der 

findcn in ~an ko~~enten 
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Ve~3ct zu~:szeichen zu vereinf~che~. 

~olche Kefor~e~ fan~eo s c hon zur Ze i t aer d e~t a che ~ 

~re~ Gruppen ei~teilen~ von denen je~eils ~ur ~~e 

vticr.tigsten .2ri ozipien erNS.bnt seion
1

: 

::::·ie ~ef:Jr:nu.toren de~ ersten Gru~pe h<J.lter: &.D de:-.1 

G.ic..tor.ischen, siebenstufigen Systen fest. Jie .:.1 tc:."<;.t:..on 

der Sta:-:1:ntone wird in deY' ·-CJ.U)tsac~~e auf fol2;er:de ·::eise 

0ew0rkstellict: 

c::.) d.urct ei nt:n nach unten gezogenen r~otenstiel; z.5. 

deutsche vrgeltabulutur des 15./16. Jahrliurrlerts 

.3eispiel 1o 

& 
. I i " I ! J ·' I j .; 

J 
I 0 () ~ ~ 

1 
\ I 6 0 0 

I () () \ II 0 0 \' \ I J -;.. mjoo 

\ \ I 

{ 

b) durch ciie Veranderunc de:;:- F orm c.es .:'Iotenkorp .:::rs; z.3. 
. . 3 ' . ( 1 R 3 ) ' " . ' ' ' ' T" ~ .~ . .1 . • .. 1gre , u o , c:.er ule c nrom:::. 1: lSC nen or:e OI I en oo.r 

1) F~r j edes G~cser rrinzi)ien c i 0t es ~ehrere Va~i~tior.en. 
~ice detaillier·ce 'Jarstellu~g der Reforrr.vorsc!';l~:r:e ist 
i~ de:-:1 ~~t< ... ndardwerk 11 ~ lan·i'oucb O.cr :~ otat or;~,:~unde 11 von 
~ ' ... ., f ( r. "\ , , . l ' ' ' ' , -- ' 1 ' . . u Gt1<..o.Drl1.::3 ••0;. ...:eo~g vHt;S ver ;:...gsoucr~nur::.l.:..U:J~ •ll :l 8SCl6lriJ, 
!Jrc;itko~jf c.:: ii.urte l ·:.:iesJL.den, 1963, 2 :Gde; repro
c:ro...:· isc:·~e::.~ ~; t..:.chdruck d.er !.U3~0.be i..eit)zig 19'1 J bzw. 1919) 
~y" ') "' ' "'Q1 ~ "'48 I~ ... , ZU ·';,...;:~~,.., ·~-- ~C:"'.,~ 1 - ~ . 
.- .... '-• .....JO.L.J ...J• • .J . '!-o "'~l. -L.L.U t::t4• .. · t...._l~ ....J ".~.::.>,J ..J..e t;: e~ v-

st~~~en, so~elt ~lc~t a~aers ver~erk1:, a le3e= ~~en. 
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:~e.:.3);_el 11 

(i , I \ 
I. 

' 
) 

I t-' H 
~) ' I j I 0 

.J I c 1-1 ...... 
\ I 1.,1 d H 

j 0 h c..-
.13- t~ 

c ) iurch dem 

~triches; z.3. Joseph ~ay~ondi (i8J4) 

b ·' 
' \ 

. 
! " ;, . ( 
I \ 

Be~spiel 12 

1 \ 
I ~ I · • 

VJI •I 

\ 
. (j 
•I 

\ 
,;,? 

\ 

j c ... 

~? 
I 
I 

d) -=:.urch die -'-'<...t ft: e Cies i~otenkorpers selbst; z.J. 

3oe~txann (1892) 

3eispie 1 1 J 

~ d ;: d J ' 
0 

. i \r v 
~ 

bd J 
\ 

':::" ll 

de:.." 1:ot en; z. B. Gr:.:.af ( 19 1 J) 

.Beis~iel 14 

,) ~ Q ;;;. ~ .. 
i 1 

t \ 

I I: .. 
J': Jo 1 ':.! 

\ I 

..... 
:/ 

i 

~ 
I 
\ 

' l-
U . ., "< .,. ·~ J ././ ; , _ 

' I .... 
l 

J 
\j 

J 

l( 
l 

;'.} 

G 
I 
I 
~ 

\~ 0 

:~ 

I 

\, d 

1 ~i' C; 

. i 
rJ ;..- v j 

I 
0 r ... _..., 
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wec[;sel nl vo~le un·:i l \:CY'e ::oten - iorc..r~ in ei::; .. >ste:-:: 

von vi0r :inio~ atel:t, d~3 sie einerseits ~r~i schw~ben, 

a~Ger~eita 8ber die ~i~ie erst vor. unten ur:d ~~r.n vorJ 

Je:;..s;.>iel 15 

-~-

L r :::) 
w 

e. tt() 

t' ' " 

~ 

cL I' 
Ci.t~ ~ 

...:,~ 

, 
Q. 

.. 

(' 
• > 

"' 

r· · 

I) , 

"..:;; 

' ~~ 
-I -· 

('' © -' Q 
\ ' 

~ . "~~ 
,'} 9 - f '.)~';} ~ 4\ I..$" '.iv \:, 

.) 

~~ (-' ., 

b ) durch H~lbschwtrzung; z . 3 . Ed3ler ( 19oJ) 

Beispiel 16 

~. \;) 
0 ·~ 0 0 v 

'(;~ .!"' 0 0 v-
~ 

~~ < I I ~, ~ ,. .. 
:s "'~ Q., t<..i> ~.l .... , ~ ~ ... t:... t..A;tJ <..; 

/ -l 

...... ...J 

~: 1 I I ,, 
4.. C.\~ ,.;:... ~~ 

(; 0 0 w 

~ ; 
•.J e. e.;.;; 

~~~rer.d bci ~l~ 1iese n Versuchen ~ehrere Xotc~ de~-

" 
f ,. 

J 
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0 0 
0 0 

0 c 
A 

0 v 

c 0 ... ···c c 
-- .. 0 

J.. I • J ~~, 
. 1.r {v c.-c, ~) (l.A) L <j ~\~ ~ 

) 

Jr. ~~~1 Chr. ?r. ~r~use gebr~ucht ein Jreizeh~l~~ien -

syste:n, de... er nur ;l:e Z·: . .-:.1.scher:r ~u:ne ver·.':e?:det. 

o) (lU~CC! ein ·""joild. ~ier ;·:lc...·!io::: rJC<:.:.StC. tur. =-~c:-H;:r f.e::l<:l~{e, 

und die wai~en Z~ischenrhu~e dec wei3e~ :~st e~, die 

tritt ur,s zum ers t en :::~l oei : .. ichel Eiser.:n.:-.:Jger (1838) 

entge.:;en. 

13eisp iel 18 

D 0 0 0 

--·-- ... - ~~ u . 0 
- ·o · & 

0 

~ieses Prinzip wurde bis ZU F. 6usonis nversuch einer 

orgar,i 3chen .::( lc..vier-~·~o tcnr3 chrift n 
1 ( 19o9) of t~.1al s 

•.v i ederr"o l t . 

c) durch die Soten~tellu~c. Jie erste iieser, uu: 
~btthcson ~ufb~uenden, nun jedoch zw6lfstufi~er:J Xote~

schriften st<...rnr;;t von -~ugo ~ie::.~nn (1832), d.er a.Qer 

d.er i!"!; 2·.'-:ischenr&.U:Ti SC(.t~'JCJenden ~~ote ei~e ... .ti l:'slin ie 

1) ~~ ~usoni ir. ~er 
(: i_;_ :;_ t , ..J e z e i c rli:'i e n 
.:... c lJ. t e ~ . ~,·L~ r ,: i c 

., • 0 .. 

G. <...-:'" .... er .... .'2_GQ _:I·· :::ilC 

0zw. 

:_-. ·::;te <:.UCh 
ur.d 

2.iG ~:_rbe 

v.:..ertel, 

,.,. , .. - .. , 
--••)V '-

~~~Ja ~~d ~ie c~nze ~ote fC~rt 
~1~e ~uu~~~~i 3che ~::;~m ei~ : 

er 
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hinzufUgt. 

Beisp :..e 1 19 

1 ! i l 
j j · I j j 

1 1 i =t +' 

t ~~ ' -ft. k,., ~ ~s d. ~> .f.., .t. ::1. ~\~ (4.. - . 

Wahrend die unreformierte, tradi i;ionelle Not en-
schrift zur Jarstellung der chro~atisch stark durch-
setzten ~erke der Spatromantik noch ausreichte, stellten 
sich zu Beginn des 2o. Jahrhunderts ernste Notationsprobleme 
ein. Mit der ~oslosung von der Jur-Moll-Tonalitat empfand 
man namlich das herrs chende Notensystan nicht nur als 
verwirrend, sondern als unzulanglich, da man erkannte, 
da6 es seinem Wesen nach C..:iatonisch ist. 

Die Zwolftonmusik forderte daher eine ihr gema6e 
Zwolfton-Notenschrift, da die traditionelle Notenschrift 
weder .die funktionelle Gleichwertigkeit der einzelnoo 
Tone noch die der Intervalle darstellen kann. 

I' 
Da gegen Ende des 19. Jahrhunderts bereits mehrere 

., 

zwolfstufige NotationssY,steme vorlagen, steht es nicht 
eindeutig fest, ob die f o lgenden .1.\:omponis ten und 

Theoretiker der Zwolftonmusi~ ihre Systeme selbst er
funden oder auf bereits frliher entworfer.e zurlickge
griffen haben. 

Das System Jefim Golyscheffs ge ht im Erinzip auf 
die Variante b) der ersten Gruppe von Reformvorschlagen 
zurli ck. 

Beispiel 2o 

· ~ · ~J . r- ~- J- -- -

r -\ r J -r • . -- r r - r \ 
I 

I 

cl~ eL <4> 1- ~.) 9 '3_ I~ ~ ~ t.., e, e., 

Diese Schre i bwe i se st i mmt mit der von Erns t Toch 
und Nicolas Obouhow eenau liberein. 

Bei diesem System h~t zw~r j ede r To n ein eigene s 
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Zeichen, aber kei nen spezifis chen graphischen Ort. Es 

h~lt noch an der Siebenteilung der Oktave fest und kann 
daher seine Tonalit~tsgebundenhe it nicht verleugnen. 

J. M. H~uer greift das Klavia tur-Liniensystem wiede r 
auf. Er verwendet ein System von drei plus zwei plus 
drei Linien. 

Di e Oktaven werden un ters chie den durch Schllis sel 
und durch das Oktava-Zeichen be i sehr hohe n oder 
sehr tiefen Tonen . Der ViolinschlUssel bezeichnet 
das eingestrichene gis oder as, der Altschl lissel 
das eingestrichene d und der BaBsch l Usscl dbs kleine 
gis oder as. 1 

Beis'piel 21 

=--==--==--==1:_ .. -. =-=---·-=·==-=-----=--=-=·-=-==·-=-=·-_·-=-=-=--=-==--==·==-==·-=·-=- ----==-=-=-·=- =--=····=--..... --.·-=--=-,()---=-=¢-_ 0 ... 9~=-~-----
_. =~-----o o:=c--o-~--

--- --.,.- o --o'------ ---
o--o-~---o-----=--· ------------- -- ·-

~ ~!> i ,,, 1). .(r ~ t- e.L~ cL oU.st.-t f~j ~~s ~ .t- Av 

Mit die ser a lt bekannten Notenschrift sind zwa~ die 
wichtigsten Forderungen, namli ch fUr jeden Ton einen 
eige nen Jrt und fUr a lle den gleichen Abstand zu ge
winnen, erflill t, durr-~1 das Klavia tur-Linie n system ent
spricht es aber ers t r echt dem t onalen Tonartensystem. 

Die f ol genden zwei , auf Mat theson bzw. Riemann 

zurlickgehenden Systeme en tspre chen diesen Forderungen 

vollkommen: 
Arnol d Schonbergs Zwolftonscbrift2 verwende t drei 

Linien . Wie bei Mattheson setzt auch er in jeden 
Zwischenraum drei Noten , nur s tellt er die Hilfslinie 
fUr di e i~ Zwiscbenrau~ schwebende Note nicbt waag
recbt , sondern s chrag. 

1 ) Hauer 3, S. 3 . 
2) A. Schonber g , Eine neue Zwolfton-Schrift. In : 

Musikbla tt er des J·;.nbruch VI I/1 , 1925 , S. 1-7. 
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Beispiel 22 

¢ 9 Q 

0 c 
E <$ a 0 0 4 

0 0 

Othmar Steinbauers Zwolfton-Notenschrift schlieB
lich stimmt genau mit dem bereits 1882 von H. Riemann 
aufgestellten Sys tem Uberein. 

Die Oktavlagen der Tone werden durch zwe i Formen 
des E-Schllissels, E. und E, unterschieden. Die kleine 
Form ( t ) be zeichn e t i:nmer e 1, die groBe Form (E) i mmer 
das kl ein e e . In seiner kleinen For m steht er entweder 
auf der ersten Linie (Sopranschllissel) oder auf der 
vierten Linie (Alt-Tenorschllissel); in seiner groBen 
Form steh t er immer nur a uf der vierten Linie (Ba~
schllissel). 

Die Doppelform des kleinen E-Schllissels Ctt ) be
deutet die Oktavversetzung nach oben, die des groBen 
E-Schllissels (EE) die Oktavversetzung nach unten. 

Beispiel 23 

I# 

/' ... I ,...-
" ("~ ... l 

" 
w ... ... -~ L. .... 

·t-
,. .... c {'_ "' t, "" Y4-- .... 

. - · ·-

I 
- . - ---- 0 

--- - -

·1! -··- ··· 1: ---··-·-· - --

II - C> 
.. 

- .. . . - -- - --
- . - ------ -·· .. --·- -- -- -

Di e c hrQmatische 3kal a wi rd dem nach ~uf f olgende 
Wei se ges chri eben: 

Beispi e l 24 

~ ~---• - -t- 0 

~ !! ? 

-t- <• ~ 

---- - - -
\ 

,(,. 1-v .L ! f~ q ~\.') ~ e 
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In bezug auf notwendig werdende Hil fs l in i en ober
ha J.b oder unterhalb des Lini_en systems ist zu beachten, 
daB eine Z·Ni sch enraum-.ililfslinie nie mals die oberst e 
oder die unterste Hilfsl i nie sein darf; es muB also 

darUber oder darunter i~m:er noch . die betreffende Ha upt
hilfslinie gezoe;en werden~ . 

Im Ubrigen sollen der Deutlichkeit wegen die 
Zwischenraum-Hilfslinien etwas · kUrzer und womoglich 
auch dUnner gezo gen werden als die Haupthilfslinien 
unte~ bder . ober dem Lin~ensystem.·· 

Beis'piel ~5 

- T + .,t. _ 

---.:t. .... 

·. _ ..,.._,__,_ .,. 

.tr t)o,. -~:.~ ~ .tr 4 c. 

-

FUr die Ubertra~ung aus der Zwolr"ton-Notenschrift 
in die alte Notens chrift empfieblt s ich, zu beachten , 

daB jedes. Versetzungs :-~ eichen immer nur fUr die einzelne 
Note gilt, vor der es jeweils steht, was auf der erst en 
Seite eines Musiks tUckes zu vermerken i st , unj daB bei 
der Darstellung der Intervalle nacll Moglichkeit der 
in s trum en t a l en Grifftec·hnik ent spro chen wird. 

Obwohl sich keine Zwolfton-Notenschrift fur die 
Praxis durchsetzen konnte, wurden sie doch von den . . . 

Komponisten bei ihrer ~rbeit benutzt , da sie ihnen das 
Tonma terial anschaulicher darste llten; und in d iesem 

Sinne findet in den rol genden Kapiteln Steinbauers 
Zwo lft on~Notens~~rift V~rwe ndung . 

AbschlieBend se i en einige Notationspraktike n fur 
mehr a l s zwolfstufige T8rtsysta"]1 e erwahnt. 

Schon in Handschriften des 14. und 15 . Jahrhunderts 
.. . 

zeigen 2unkte i n der Flach~ des- geraden Kreuzes die 

Anza hl der Diesen (1/5 G~nzton} _an, urn die ei n Ton 
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erh~ht we rden so11. 1 

Im Italien des 16. Jabrhunderts (Angelo da 

Picitono 1547, Vincentino Lusitano 1558) zeise n die 
im Erh5hungszeichen gekreuzten Striche die Anzahl der 
commata (1/9 Ganzton) an , urn die der betreffende Ton 
erh5ht werden soll: zwei Striche ·< fi.ir die i)iesis, 
vier );:_:· fUr den kleinen Halbton, fUnf ">? fUr den 

··-..r, 
graBen Hal bton und neun ;-;·:;:~~~ fUr den Ganzton. 

Urn 19oo bescbaftigte man sich wieder mit kleineren 
Interv&llen als dem rlalbton. 

Behrens-Seneg&lden empfiehlt in seiner Schrift 
"Die Viertelt~ne in der Musik'' (1892) s als Zeichen der 
Erh~hung und + als Zeichen der Erniedrigung urn einen 
Viertelton. 2 

Richard H. Stein verwendet in seinern op. 26 
"Zwei KonzertstUcke fUr Violoncello und Klavier'' (19o6) 

folgende Zeichen fUr die Erh~hung bzw. Erniedrigung 
urn ein bis vier Viertelt~ne: 1 ·r ~#f ~ · rJ p ~Q bh. 

,, I I I, . , 

A. Haba verwende~ in seinen Vierteltonkompositionen 
folgende Zeichen flir die ein- bis dreifache Viertelton
erh~hung bzw. -erniedrit;ung: ~ 1 ·~ 1 

·~ ; J 
1 
h 

1
·'1 · 

Siegfried Palm regt d~gegen die Beschrankung auf 

nur vier Versetzungszeichen an\ ·/r I olf J q I b. 

In seinen Sechst:ltonkornpositionen verwendet H~~a 

folgende Zeichen fUr die Erh~hung bzw. Erniedrigung urn 
' "'> . r. > 

ein bis vier Sechstel t~ne: !:.. 1 ·~r 1 ·f, -If i c , ·b1 h 
1 
b. 

In ei nern anderen System verN en det er nur Er-

h~hun6szeichen: ·r t; if -~( *. 
I 1 I ~ I . I -_:;I . 

1) Nach der :ehre des Marchettus von ?adua wird der 
Ganzton in fiinf ::riesen, d.er chromati :sche iialb ton in 
vier, der dia tonisc~1e in drei un d der enha.rmonische 
in zwei J iesen [ete i lt. 

2) D5e u~ einen Viertelton erhjhten T~ne benennt er 
Cus, Dus , Eus , Fus , Gu s , Aus, Hus , die urn dasselbe 
Ir.terval l erniedrigten Cos, ~os , Eos, Fos , Gos, Aos , 
Hos. 

3) Siegfried Pa.lm , Zur i·~o tation flir 3treichi r.strumen te . 
In : Darmstadter Eeit r age zur Neuen ~usik , B. Schott 's 
S6hne ~ain z , 1965 , Bd . IX, S. 9o. 
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Die Notation elektronischer J.:Iusik teilt den 

RealisationsprozeB mi L Dies kann durch eine an 

schauliche "Realisationsr:wtation" , die damit gleich

zeitig eir1e "Resultatnotu_tion" darstellt (z.B . d ie 

Aufzeichnung von K. Stockhausen s · "Studie II"), ode r 

durch eine unanschauliche- "Real isationsnotation " im 

Sinne drehbuchart iger Regiea nweisuneen (z.B. die Auf

zeichnung von ~. M. Koenigs ·"Essay") erfo lg en. 

In beiden Ftillen werden · die Tonh~hen in Hertz, 

die Zeitda~ern in Bandl~nge . b~ i 7£ ,2 em/s ec. Bandlauf

geschwindigkci t und die · schallst~rken in dB (Dezibe l) 

angegeben. 

Die grunds~tzlich an kein bestimmtes Tonsystem ge-
. . 

bundene, seit etwa 1953 in ~inigen ;erken verwendete 

graphische Notation
1 

(Ear1e :Brown, Sylvano Bussotti), 

vermittelt dem Tnterpreten statt einer Vors chrift ein e 

gj:-aphische Vorlage, die auf assoziativem . 'lieg zu 

musikalischen Vorstellungen und Real isationen anregen 

soll. 

1) Diese Art ei r c:r neuen· :.1usi kn ... "~tat ion darf n i ch t mi t 
"I>~usikalische:~ Graphik " verwechsel t werden , eine:.. ... 
Methode graphischer Gestal tun g von ~usikei~drUcken 
in Form und Fa~be , die 1925 von dem ~iener Kunst 
fo rsche r Oskar Rdiner ins ~eben . gerufen worden ist. 
( V gl. Hans SUn derma nn, Zwe ierlei "i.~usi:ca.l i scb e 
Graphik ". In: I.1usikerziehunG, Jsterreichischer 
Bundesverlag ·,·:ien , 2 1. _ ;Jg./3 -, 1967/68 , S. 14o-1!J. 2 .) 



36 

B. Josef I~1atthias Bauers Satztechniken auf seinem 
Weg zum Zwolftonspiel. Die strenge Klangreiben-

===~~2Q~~~~========~=====~=====~================= 

Der osterreichische Komponist und Musikphilosoph 
Josef Mat thias H a u e r ist in die Musikgeschichte 
als der Mann eingega ngen, der unabh~ngig von seinem 
Landsmann Arnold Schonberg und nocb vor ihm eine i.Iethode 
der Komposition mit dem Total der zwolf Tone der tem
perierten chroma tischen Skala gefunden und entwickelt 
hat. 

I. J.M. Hauers Leben. Seine Freunde und Publizisten. 

Das au3ere Leben dieses Pioniers der Zwolftonmusik 
spielte sich in sehr 0escheidenem Rahmen ab: 

J.M. Hauer wurde am 19. Marz 1883 in Wiener 
Neustadt, einem etwa 5o km sUdlich von Wien gelegenen 
I~dustrieort, geboren. 

Seine erste musikali s che Unterweisung erhielt er 
von seinem zitherspielenden Vater . 1897 bis 19o2 
absolvierte er die LP.~rerbildungsanstalt; daneben ver

vollkommnete er sowohl seine Aenntnisse auf dem Gebiet 
der Musiktheorie , als auch seine technischen Fertig
keiten im Kl avier- , 0r gel- und Vio l oncellospiel . 

~ 9o2 tra t er sei nen erst en .Posten als Unter l ehrer 
in Krumbach in Niederos terreich an und wurde 19o4 nach 

Wien er ~eustadt versetzt. In den Jahren 19o6, 19o7 bzw. 
19o9 l egte rtaue r di e Staat sprUfu ngen fUr Gesang , 
Vi oloncello und ~l~vier ab . 

Bei ~usbruch des Frsten ~eltkri eges wurde Hauer 
zum Militliriienst ein~erufen, j ejoch bald seiner 
schlechten Gesundhei t wegen zurli ckges tellt und schli e B
lich a l s Schreiber im iia uptkommando V .. ien beschti.ftigt . 
Daher lieB er im uahre 1915 seine Fa~ ilie - er hatte 
19o7 geheiratet- na cb 11:ien iioersiedeln , wo er bis 
zu seincm ~e~ensende wohnte . 
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1918 wurde er wegen se iner angegriffenen ~erven 

aus dem Heeresverband entl:-.tssen und 1919 "wegen hoch
gradig neurasthenischer Zustande" vom SchL! Ldienst 
beurlaubt und in den dauernden Ruhestand versetzt. 

J. M. Hauer starb am 22. September 1959 in ~ien . 

Schon zu Lebzeiten w~r rlo.uer e ine legend~re Ge
stalt, die oft v erkann t und miBverstanden worden ist. 
Nach sei ner Ube rzeugu ng ho. t "Gott von Ewi gkei t her d ie 
absolute rr.:usik ein fUr allemal ko:nponiert, vollkorrmen 
vollende t ", und s ie kann ,daher vom !,~en schen nur 
11 studiert und rein intuit i v erfaBt werden"; daher ver
suchte Hauer, jene "ewige, unver anderliche, absolute 
Musik" in moglichst objektiver \'Ieise zu realisieren . 

Mit so lchen Ansichten tiber das ~esen der Musik hatte 
Hauer es freilich s ch'A'er, sich im Konzertbetrieb durch
zusetzen. Trotzdem fanden sich i mmer wieder nambafte 

Interpreten und Instituti ·)nen, die sich fUr sein Werk 

eins et z ten: 
1913/1914 war es besonders der Pi anist , Komponist 

und Musikschriftsteller Dr. Rudolf Reti, der die ers ten 
Komposi t ionen £~uers der bffentlichkeit vo r stellte. So 
brachte er nauer s op.1 , rqas damals noch den Titel 
"Erste Symphonie " trug , ,·zusa:rrn en mi t seinem Kollegen 
Ro bert Freistadtl am 7 . Juni 1913 in St . Polt en zur 
Uraufftihrung, womit zum ersten ~al ei ne Kompcsition 
Bauers in der Offen tlichkeiT erklang. 

1922 stand .na.uer auf dem Pr ogramm cier "Inter
na ti onal en t.c.mmermusik-Auf.fUhrunge n in Salzburg". 
1924 wurden in Donaueschingen seine Holderlin-Lieder 

und sein 1. Stre ichquc.rtett aufgefUhrt und anlaBlich 
des Theaterfestes der Stadt ~ien seine 1. vrchestersuite. 
1927 brachte ibm die UrauffUhr ung seiner 7 . Orchester
suit e beim ~usikfest in Frankfurt am ~ai~ den ersten 
von der ~resse einhellig gewUrdigten Lrfo~g . Im selben 
Jahr crhielt uo.uer de n ~ompositionspreis der Stadt Wien. 
1928 er rcgte die nolderlin - Ko.ntate "V,'andlunge n 11 nnter 
Herman n Scherchen in Baden-Baden Aufsehen . 

Wahrend des Zwei ten ·riel tkrieges vvurden duuers 
Partituren nicht nur auf der berlichtigt en Ausstel lung 
"Entart ete Kunst 11 gezeigt , sood ern er erhiel t au3erd em 
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strengstes Verbot, in irgendeiner ~eise musikalisch 

oder publizistisch hervorz~treten , so daB Hauer 1945 
so gut wie verges s en ~ar. 

Langsam begann sich wi ede r eine Reihe von Pers~n

lichkeiten fUr sein ~erk zu interessieren: 1951 erklangen , 
abermals unter Scherchens Lei tung, zum erst en r;1al die 
t!Wandlungen '' auch in V. ien, und 1953 erfolgte im Wiener 
Konzerthaus die Uraufftihrung der zweiten H~lderlin
Kantate "Der JJ.ienschen V.'eg". 

Gegen Ende seines Lebe ns stellten sich auch die 
auGeren Ehrungen ein: 1953 erfolgte die Ernennung zum 
Ehrenmi tglied der Viien er Konzerthausgesellschaft, 
1954 die Verleihung des Professorentitels durch den 
Bundesprasidenten und schlieGlich 1 95~ die Verleihung 
des GraBen Jsterreichischen Staatspreises fiir "den 

Entdecker des Zw~lftansystems, der damit das Erinzip 
einer neuen Art musikalischen Schaffens festgelegt hat", 
wie es in dem Dokumcnt he ~ Gt . 

Erst nach rtauers Tad begann das Interesse fiir seine 

Musik wieder zu wachse n, das wahrend der Wiener Fest
wochen 1966 in der Uraufftihrung seiner Oper "Die schwarze 
Spinne" unt er der ..uei tung Michael Gielen s seineu 
starksten .A.usdruck fan<i ! , ,, 

! 
! 

Aber nicht nur Musi ~er, auch Architekt en , Bildhauer, 
~ichter, Maler und Philosophen ftihlten sich von ~~uers 
faszinierender Pers~nlichkeit angezogen, Das wird 
begreiflich, wenn man bedenkt, daB Hctuers Lehre nicht 
bloB eine neue ~ompositionsmethode enthal t , sondern den 
Anspruch erhebt , ein allgemein ge i s tiges Prinzip zu seln , 
die ''Offen oarung der V:'el tordnung im r.:elos ". 

So gestaltete Hermann Bahr ei ne Romanfigur nach 
seinem Vorbild. ~er Wiene r Epiker Otto Stoessl gibt 
in seinem Ro:nan "Sonnenme lodi e " e i n e dir~n teri sc h sub
limierte ..... eoensbe ~ chreibune; uauers . ::lie Hbungen der 

Kas t alier in nermann i-lesses "Glasperlen spiel" scheinen 
wei t gehend von 1ia.uers Lehre inspiriert. Franz \'.'e:!'fe l 
schlieBlich setzte ihm in seinem Verdi- Roman ein ~enk
ma l in der Gestalt des fana tischen jungen ~usikers 
~fiathias Fischb~ck , und der Schweizer ;,ialer Johannes 
Itten Ubernah:n i:iauers zw~lfteiliger:: Farbenkreis i n 
sein ' .. erk "Kunst der :\Jrbe" (1 961 ). 
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Zu seinem Freunde~kreis gehdrten ferner u.a . 
de~ Jichter hich~rd Billinger, der ~uler Herbert Boeckl, 

der Philosoph Ferdinand Ebner, der Maler Erwin Lung, 

der Hauers Aufmerksamkei t. auf die \\' erke seines Freundes, 
des bertihmten Sinologen ~ichard Wilhel~, lenkte, der 
Architekt Adolf Loos und .der Bildhauer Fritz Wotruba. 

SchlieBlich sei au6h Hauers M~zen, der ~iener 
Juwelier Erich Kochert, erw~hnt, bei dem Hauer als Dank 
fUr die finanzielle Unterstlitzung die Manuskripte und 
Drucke· seiner Werke binterlegte. ·. 

Auch diE Musikpublizistik und -wissenschaft 
besch~ftigte sich mit H~uer in Abhandlungen, von denen 
die folgenden besonders erw4hnt se ien: 
M,Lichtenfeld, Untersuchungen zur Theorie der Zwolfton

technik bei J .M. Hauer:. In: Kc:ilner Be i tr~ge zur 
Musikforschung, Bd. XXIX (Phil.Dis~.) , Gustav 
Bosse Verlag Regensburg, 1964;· 

0. Stein~auer, J. M. Hauer~ Zwolftonspiel. In: 

Usterreichische Musi~z~itschrift, 18. Jg , /3, 1963, 
s. 131-133; 

R. Stephan, Uber J. M. Haue~~ In: Archiv fUr Musik
wissenschaft, 18. Jg./ 3-4, 196 1, s. 265-293; 

W. Szmolyan, J.M. Hauer, Osterre ichischer Bundesverlag 
Wien, 1965; 

Die Jsterreichische ' Musikzeitschrift , 21. Jg.IJ, 1966 
enth~lt auf den'Seiten 97-144 mehrere ~rt ikel 

verschiedener ~utoren tiber J.M. Hauer. 

Da Hau ers l etzte theoretische Schrift: "Zwolfton
technik", mit dem Untertitel "Die .i::.ehre von de n Tropen", 

aus dem Jahre 1925 sta~mt und somit keine eigenha ndige 
Abhandlung tiber die ~e i tere n twicklung sein er ~usik theor ie 

vorli egt, i s t ir.. de:n Schrif ttu:r C.'oer iia.uer , das auGer 
den cena nnt e n ~erken haupt sdchlich aus kurzen Aufsli tzen 
und Zeit ungsar t ike ln 'oesteht , v i el Irrices und Ver
wirrendes zu finden . 

Von d en vvenigen .,_ • 1 
•~<US lt'Cern , die Hauer personlich in 

se in System einftihrte , hab~n nur Jerma~n He i B und 

Othma r Stei nbciuer :Gedeu tunl; e.r_J.. ~1 ngt . J e i :ie entfernten 
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sich jedoch bald von der orthodoxen Lehre Bauers 
und gingen eigene \,·ege. ';'hihrend Heif3 heute als Ver

treter der elektronischen Ii usik gilt, baute Steinbauer 
auf den Grundlagen der iiauerschen ErkeDntnisse seine 
"Klangrei henlehrett auf. 

Die orthodoxe Lehre Bauers wird heute nur noch vom 

Zentrum der Hauerforschung, dem privaten, von Victor 
Sokolowski Ge lei tet en, "Josef -?/Iat t bias-Bauer-Studio 11 in 

Wien, gepflegt. Dieses institut kapselt sich jedoch 
derart ab, daB es sogar willigen Publizisten "ke:i.nerlei 

Ausklinfte, geschweige denn Einblick in das vorhandene 
umfangr~the, ~ngstlich gehortete Noten- und Handschriften
material"1 gew~hrt. Daher ist ibm bislan g eine grof3ere, 
offentliche Wirkungsweise - die es anscheinend gar nicht 
beaosichtigt - versagt geblieben. 

Die publizistische Tatigkeit dieses Studios be
schrankte sich auf die Wiederauflage von dauers Buch 

"Das Wesen des Musikalischen", das jedoch nicht auf 

Bauers letzte musiktheoretische Erkenntnisse eingeht, 
und einige Artikel in Musikzeitschriften. 

• I 
!1 
\. 
I 

1) ~. Szmolyan, Harmonie und ~eltordnung. In: Die 
Furche, 2o. Jg./4o, 1964, S. 14. 
Vgl. __ a.uch: '-ii. Sz!:lolyan, J.r.:. l:b.uer und die Nachwelt. 
In: Osterreichische I.iusikzeit s chri ft, 23. Jg./4, 
1 968 , s . 2o4- 2o9 . 
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II. J.M. Huuers musikali s che Erkenntnisse und Satz

techniken auf seine~ ~eg zur strengen Klangreihen

technik . 
----~' ~~------------~------~----------------------

Wenn wir von einigen unveroffentlichten, von Hauer 
nie in sein Werk aufgenommenen tonartlich gebundenen 
Kompositionen absehen 1, ze~chnen _ sich in Hauers Schaffen 
auf seinem· ·;·leg zur strcnger:i Klangreihenkomposi tion 

; .. 
deutlich zwej Perioden ~b: 

Die erste reicht vom opus I (1912) bis zum opus 18 

(1919) und konnte als eine Phas e "freier Atonalitat" 
'. . 

bezeichnet vverden, die an der von .Hauer damals ent-
wickel ten "Klangfarbenlehre 11 ausgerichtet ist. 

Die zweite Phas e setz~ mit dem opus 19 (1919) ein, 
in welchem !laue r zum erst enmal ·bewul3t und folgericht ig 

das von ihm entdeckte 11 Zwolftongesetz" amvendet, dessen 
theoretische Grundlage die -.Lehre von den "Troyen" dar
stellt. In dieser Phas e wi rd schliel3lich durch die fUr 
die iizwei te Kanont echnik'' ~nd den i= oostinaten Kontrapunkt" 
entwicke lte uarmonisationsart einer Zwolftonreihe di e 

Klangreihentechnik vorbereitet. 

1. ~rste Phase: Freie Atonalitat - Xlangfarbe~lebre 

Mit 28 Jahren durfte ich meine geis ti ce Wiederge
burt feiorn .•• Ein~s Tages spielte ich eine Kusik , 
die ich bis dahin our in Traumen v erno~men hatte 2 

berichtet ~~uer Uber die Entstehun g seines op. 1, mit 
dem er den Ber e i ch dar tonartlich gebundenen Komposit ions
t echnik liber3chritten hatte . 

Die ~erke dieser von 1912 bi s 1919 reichenden ?eriode , 
den e n die Opusnu~mern 1 bis 18 zugetcilt si nd , ent halte n 
a uG er dem opus 1 , . e i nem "N.omos in s i e ben Tei len fUr 
Kl avier zu z··:ei un :l vier Hande n (lLrmonium) 11 wei t ere 

Werke fUr ~CL vier bzw . ~ .tar_'TI ·onium , Lieder fi...:.r Sings ti:-Dme 

1) ... 3zmolyan e rwl~ hnt in seiner StuJ ie "J.; ! , HCluer ", 
S. 13 f. , eine "Lies:-1e i:n .3eetl1ovcnstil" sowie e i n 
Streichquurtett. 

2) Zitiort in: Szmolyan , s. 14. 
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und Kluvier nach Aischylos, Johann Wolfgang von 
Goethe, Friedrich Holderlin, Karl Kraus und Josef 

Rauscher sowie Chorlieder nach Sophokles. 

Auffallend an dieser ~erkreihe ist, daB auBer der 

Singsti~me nur das Kl~vier bzw. das Harmonium verwendet 
ist. Zwar entwarf er ursprtinglich eine Erste, eine 

Zweite und eine Dritte ~ymphonie fUr groBes Orchester, 
arbeitete sie jedoch urn, da er aus spater angeftihrten 
GrUnden mit der Grchesterf assung unzufrieden war, und 

veroffentlichte sie als op. 1 mit der oben erwahnt8n 
Bezeichnung, op. 2 "Nomos in ftinf Teilen fUr Klavier 

zu zwei und vier Handen (Harmonium)" und op. 5 
"Apokalyptische Phantasie ftir Ka:nmerorchester"1·• Dabei 
stellt e er sich, wie aus den "Bemerkungen zur Aufrli hrung" 
zu entnehmen ist, unter "Kammerorchester" ei n Ensemble 
von Tasteninstrumenten vor, das aus einem Klcivie r (zu 
zwei und vier iianden) und drei Harmonien (alle mit ein 
und demselben Register) bestehen soll, wobei die Verteilung 
der Partien auf die S9ieler den Ausftihrenden Uberlassen 

war. 
Stilistisch handel t es sich bei diesen ':~erken urn 

eine vollig freiflieBende, von der Funkt io nsharmonik 

losgeloste 11atonale" Musik; die rhyth!llisch traditionell 

konzipiert i st , jedoch viele Tempowechsel - angegeben 
durch ~etron omwerte - aufweist . 

U~ber die ;.roeit ~'>We ise, nach der die ersten '.'.'Efr}.e 
entstanden sind , schreibt riauer spater selbst , daB er sie 
a us dem "In s t,.i nkt hel'aus gear be i tet" ha be , "o hne den 
g~ring~ten Anhaltspunkt von auBe n, nur meiner Eingebung 
folgend, ohne BewuBtheit" . 2 

1) Die opera 1 und 5 trugen bei einer Aufflihrung am 
9 . Uai 191 4 noch ihre ursprlin~lichen Titel Erst e 
bzw . Jritte ~ymphoJie . 

2) Zitiert in: Szmolyau, S. )o. 
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Nichtsdestoweniger suchte Hauer nach einem neuen 
Or~nungsprinzip , das er schlie3lich in der Klangfarben
lehre fand. Diese Lehre erschien 1918 als op. 13 im 
Eigenverlag des l<om:Jonisten in der BroschUre "Uber die 
Kl angfarbe 11

, die in stark· er.-•ei t erter Form unt er dem 

Titel "Vom Wesen des r.:us.ika.lischen" 192o bei Yialdheim 
Eberl e, ~ien in erster Aufl age , und 1923 im ~usikverlag 
Robert Lienau , Berl in - 1ichterfelde in zwei ter Auflage 
ersch ienen ist . 1966 besorgte Victor Sokolowski beim 

. . . 
letztgenannten Verlag eine Neuauflage und bereicherte 

sie durcb ein Vorwort und ei nee Anhang . Al l e Seit en
angaben beziehen sich auf diese riusgabe . 

Da diese Schrift of t mi3verstanden worden ist, sei 
bier auf sie ausfUhrlicher e\ngegangen: 

Die In strumentalklangf?rbe im engsten Sinne wird 
durch Gerausche (z . B. d~s Streichen mit dem Borren , das 
Blasen, Zupfen u. a.) und durch die Eeschaffenhei t der 
Otertonreihe, die bei der ~rzeucung eines ~ones durch 
e in Musikin s trument mittont , bestimmt. l!.'ahre nd das Ge

r~us ch d~s physis che Merkmal der ~langfarbe darstellt -
Hauer vergleicht es mit de~ Stoff , auf dem eine Fhrbe 
sichtbar wird - , beruht da~ ~usikalische der Xlangf arbe, 
de -L' reine Klang, im Obert onakkord . 

Hauer will unter Klangfarbe von nun ·an nur noch die 

musikalische Xl angf&rbe und nicht mehr d~e ger~usch
bedi ogte physi sche zaangfarbe einee -'-n strumen ·::es ver

standen wissen . Deshalb stellt er auch folgende zwe i 
Leitsat ze einander gege~Uber: 

Das \,esen tliche jeder Klangfarbe i3t ein ·.)d-::> tL:nnt•~r 
Akkord. Jeder Akkord enthalt eine besti~~te 
Klangfarbe . 1 

Und er geht noch einen Schri tt weiter, indem er sagt : 
In jeder Jberto~reihe tritt e i n Ob~rton am 
starksten hervor ... Sein In tervallenverh~ltnis 
mi t dem GrulJdton entscheidet den musikalis·~hen 
Chhrakter d:r ~langfaroe •. . Jas Interval~ 8iot 
der ~usik die Farbenwirkung . Intervall = ~arbe. 2 
Diese Gleichung bezieht er nun einerseits (a) auf 

die Instrumenta lkl~ngf~rte , anderseits (b) auf die 
Farbe selbst: 

1) Hauer 2, S. 8 . 
2) iiauer 2, S. Sf . = 
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a) In diesem Sinne ordnet ~~u er dem Geigenton z.B. das 
Int erval! der groGen Sekund zu, wodurch auch sein 
Charakter, sein Urrhythmus, sein ~elos cegeben tei , 

wahrend der "Geist" der Trompete z.B. im Interval! 
der rei nen ~uint und des sen I:Ielodie mit ihrem "an

ge borenen n Rhythmus zu find en sei. 

Hauer fUhrt dazu jedoch aus: 
Wir mUssen nicht bei einer ~elodie , z . B. bei diesem 
oder jenem Intervall, a n dieses oder jenes Instru
ment (an d.i.e i..~aterie, das "Gerausch") denk en , sondern 
das Intervall an und fUr sich macht auf uns ei~en 
rein musikal ischen, ,einen "Far ben "-Ein druck. 1 
De n "nati.irlic hen" i.Gan[';farben der ;,r;usik instrumente 

stellt Hauer also i :nmer die "vom Geiste hergestellten " 
mus ikalisch en Kl angfarben, die durch die lntervalle be
dingt sind, gegeni.iber , d i e 11 de n eigentlichen Sinn - die 
urmusikal i sche Bedeutung de:' Intervall e " offenbar machen 

und damit "Sin n und Bedeutung der i:f.elodie" 2
• 

b) Die Farbenwirkung der Int ervall e erEiutert Hau(·r , 

indem er den Lichtfarbenkreis mit dem l ntervallen 
zirkel vom C aus i~ Joereinstimmung brin gt un d 

bemerkt dazu: 
Die Tone an und fUr si·~h ... kann man nicht mit den 
Farben v ergleichen, wah l aber die Intervalle .•• 
Wir nehmen also C (WeiB) als Grenzpunkt zwisc~en 
GrUn und Gelb an und auch die andere n Tone des 
~uintenzirkels als Nuancen von: Gelb - G - Orange -
D - Zinnoberrot - A - Kurmin - E - Purpurrot -
H - Purpurviolet+ - Fis - Blauviolett - ~es -
Ul tramarinblau -· As- ·rUrk :t 3blau - Es - Blaugri.ir, -
B - ZinnobergrUn - F - ~ichtgrUn. Fis (Ges) 
(ei ge ntl ich Schwarz) bildet also den sttirksten 
Kent rast zum C. 3 
u~n "den eigentlichen Sinn - di e urmusikalis cbe Ec

deutung der Intervalle " zu v erdeutlichen, geh t dauer die 
Tonarten durch und gibt deren Charakteristik , die er 
noch durch Zitate aus der G8etheschen Farbenlehre erga nzt. 
~abei g<?win nt j ede To n ~rt ihre -:: edeutung durch das Inter
vall, das sie mit dem C bildet . Es iden tifiziert sich 
also der Char6kter der Oktav mit dem von C-Dur, der der 
~uint :nit dem von G-~ur e tc. Z. B.: 

1 ) Hauer 2 , S • 1 1 • 
2 ) Eauer 2 , S . 13 . 
3) Hauer 2 , S. 33 f. 
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Das 1\~elos der ~uint. 
G: Biederme i erton; e t·,·1u.s schme t t ernd wie die Tram
pete (ilcrvortreten des zweiten Ob0rtons, ~uint
schwebungen!); sehr leicht trivial • 
.Ko.m:nermusi k in G bei den 1~lassikern (Volkshymne 
ursprUnclich im Biedermeierton, jetzt hliufig nach 
Es-Dur ... transponiert und mit milit~rischem 
Pathos vorgetragen). 
Das Unterstrichene in der Betonung, ~eistens der 
ersten, schweren Taktzeit; gravittitische Tihythmen 
Goethe: 
"Gelb ist die nachste Farbe am Licht. Sie entsteht 
dur cb die ge 1 i ndeste Iv1~3 igu ng de sse l ben • Sie flihrt 
in ihrer bocbsten Reinheit im~er die Natur des 
Hellen mit sich und besitzt eine heitere, mun tere, 
sanft t·eizende Eigenschaft ••• " 1 

Und Hauer fUbrt weiter aus: 
Die Obertonreihe ist das natUrliche Farben~pektrum, 
aus dem die diatonische Durtonleiter hervorging •.• 
Dur-Dreiklange und -tonleitern sind Naturpha nomene. 
Ihre a usscblie3liche Ver':rendung bedeutet den l'Jatur
zustand der Musik .•• Uoll ist gegenUber Dur schon 
eine Stufe der Vergeistigung. Die hochste Stufe der 
Vergeistigung in der Musik wird aber in der gleich
maB ige n Verwendung d~s ganzen Intervallen-(Klang-
farben-)Kreises erreJ.cht. 2 
Dies sei j edoch nur in der gleichschweben den Tempera

tur moglich, da sie die unendlich vielen Intervalle einer 
Oktave, welche die Intervallen-(Farben-)Totalitat in der 
Musik . bilden, in gleiche Teile teilt, wodurch v on jeder 

I 

Farbe ein Hauptreprlisen~~r.t ausgew~hlt wird, wahrend die 

Obertonintervalle und die reine Stimmung den lntervallen
(Farbe n-)Kreis innerhalb der Oktave in unglei?he Teile 

teilen. 
Auf diesen Uberlegungen aufbauend , sagt Hauer: 

"Jede gleichschwebende Temperatur ist also eine Klang
farbentotalit at"3. 

Daher gestattet auch erst die gleichscbweben de 
Temperatur die Verbindung aller Tone mit al len, d.h. 
das 3eschre5_t en des e;anzen Kreises v on jedem 'l'on aus , 
im Ge gen sa t z zu den 11 r einen" Interval le n der re~r:!en 
Stimmung , die das Ohr in gewisse "Leittongeleise " zwi ngen. 
Hier gibt es eben vom c zum f i s nur nocb 'di e Far t se tzung 
ins g, oder vam c zum ges dann nur noch den ~e g zum f, 

wlihrend in der glei c nschwebenden Temperatur die Ver-

1 ) 
2 ) 
3) 

HC:J.uer 
li3.uer 
!Ia uer 

2 , 
" c.. , 
2 , 

s . 35 . 
s. 17 . 
s. 18 . 
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binduns aller Tone mit allen moglic h ist. 1 

Bei den gl eichweit voneinander abstehenden 
Tonen der gleichsch~ebenden Temperatur gibt es 
keine Konsonanzen und Dissonunzen mehr . 2 

Durch die "Brechungen 11 der 11reinen 11 Intervalle in 
unserer Temper atur wer den die "sinnlichen Leittor.;
geleise11 entfernt, und dadurch ko:nmt der geist i ge , 
rein mus ikal ische Charakter der e in ze l n en "In te rvall-
komplexe" erst re cht zum Ausdruck. 3 

Folgericht ig sagt Hauer : v;ie fUr die d ia tonische 

Musik die n&tlirl ic ben Kla ng farben des Orche s ters verwendet 

wurd en, s o konnen fUr eine Darstel lung der Int ervallen

(Farben- )Totalit~t in der atonalen Musik nur die geistigen, 
rein musikalis chen Klangfarbe n der ato nalen, wohlt emperier
ten Instrmnente verwendet werde n . Es sind dies das !Clavier, 
das Cembalo, das Harmonium , die Orgel, die Celesta und 
die menschliche Singsti~me . 

Das Klavi er ist dem HorbedUrfnis na ch Klangfarben
totalitat entsprungen. Es ist das geistigste 
Instrument, dasjenige , das den Viiderstand de:-: 
Materialit~t (d .h. die Ger~usche) des Klangk~rpers 
am meisten Uberwunden hat . Das ~lavier erz i e ht das 
Ohr zum "geist i e;c n" Ho ren (Horen der "rein en Klange ", 
der "re inen Klangfarben 11

) • •• 

Das menscbliche Stim~organ ist ungeheuer anpassungs
f~hig •.• und kann daher alle v ern musikal i schen 11 Geist " 
vorgeschriebenen In tervalle, Klangfarben zum ~usdruck 
bri ngen. Es ko 1mt eben nur dar auf an , daB der S~nger 
die Temperatur , die "Totali t~ t" i m Geiste faBt 4 

Man soll eben ni cht "na tUrlich", "sinnlich ", 

"diatonisch" hore n, d . h . eine gr eBe Septime z . B. a ls 
"disso nierendes " Ube:i..~gangsint ervall in die Okt ave sich 

vors t e llen, sondern "geis tig", "musi '<al i sch ", "atonal"· 

Diese Begriffe stellt ~auer i~mer wieder einander ~egen
liber, wie er auch i mmer der Ober tonreihe und den 

Orchesterinstrumenten die gleichs c hwebende Temperatur 
und die atonalen , wohltemperi ert en Instrumente gegen

liberstell t. 

sie 

1 ) 
2) 
3) 
4 ) 
5) 
6) 

"Geistig", intuit iv horen , heiBt do.her be i Hauer, 

j - ·edes I nt ervul l una. bhangig von den a nd ern , al s 
Klangfarbe und Urrhythmu s aufzufassen , 5 

a n und fUr sich , lo seel ost von ihren "natlirlichen" 
Funktionen .• . zu erfassen . 6 

il<J.ue r ..... s. 27 f. c::::, 
!l&uer '"' "' 28 . .::.. , 0 • 

iiauer 2, s . 3o . 
ll:.iUe:r 2 , ~ 

0. 42 . 
Hauer 2, "' 25. 0 . 

i..iu.uer 2 , s. 26 . 
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Die oben erwtihnte Verwendung des ganzen Intervallen

(Farben-)Kreises in der atcnalen Musik erkl~rt Hauer 

weiter, wenn er schreibt: 
In der a tona.le n f.":usi k gi bt es . . • nur die zvvo 1 f 
Intervalle der gleichschwebenden Ternperatur, 

und das "Ges etz'~ der 11No:nos 11 der atonalen Melodie be

steht darin, 
daB innerhalb einer gewissen Tonroihe sich kein Ton 
wiederholen und keiner ausgel~ssen werden kann .•• 
damit kein Ton das physische Ubergewicht .. . beko:nmt, 
auch keine Stufenbedeutung, Leittongeleise ent
stehen konnen und es also der Schaffende un d der 
Horende nur mit der ·rein musikalischen Sache des 
Intervalls in seiner "Vergeistig-.. mg 11 zu tun hat. 1 

Damit definiert Ilauer ganz deut l ich das Zwolftongesetz. 

Zu samenfassend sei noch einmal wiederholt: Wenn 
Hauer von Klangfarbe spricht, meint er immer die rein 
rnusikalische Klangfarbe, also das Intervall. Das ist oft 
miBvers tanden worden; und wenn gesagt wird, Hauer babe 

die Klangfarbe in seinen Kompositionen verd~chl~ssigt 2 , 
so stirnmt das nur, wenn man darunter die instrumentale 
Klangfarbe z.B. der Geige versteht. Hauer aber ging es 
nie urn die rein physische, gerauschbedingte Klangfarbe, 

~ : . 

sondern ei nzi g und alle~ n urn die mus ikal ische, 11 gei stige ", 
I 

11ideelle 11 Klangfarbe. ID' diesem Sinne sind also bei 
' Hauer sehr wohl die ~langfarben vertreten. 

Daher polemisiert er auch gegro Scho nb ergs Idee 
einer Klangfarbenmelodie, bei der jeder Ton einer Melodie 
durch ein anderes "Gerausch 11 darge s tellt wird, und stellt 
ihr seine Anschauung einer Klangfarbenmelodie gegentiber , 
wenn er sagt: 

V/ir sprechen vielleicht erst jetzt von "Kla ngfarben
rnelodien", weil die atonale I'i~ elodie tats8.chlich, 
zum Unterschied von der diat ~niacheo, den ganze n 
Farbe nkreis be nUtzt und dadurch eigentl i ch erst zur 
" Farben~'melodie , d . h . zur .;~elodie mit ..:le n ver-
schiedene n Farben geworde n i st . ) 

-v;·o bei unt er 11 Farbe " wieder clas In te rvall gemei nt i st . 
~s i s t nun nicht so , daB sich die Xlangfarhe nl ehr e 

in cie n \,er ~ce n de r ersten Phase in dem Sinne nach·:;e isen 

l ieBe, da3 in 1ielodie bzw . iia r mon i e bereits die zwolf 
Tone im Sinne der Zwolft onte chnik vorzufinden w~ren . 

1) da.uer 2 , S. 4o. 
2 ) .i:-ich t e ofeld, S . 176 ff. 
3) Hauer 2, S. 45 f . 



49 

Es handelt sich vielmehr bei diesen Vierken erst urn 

eine Vorstufe, urn den "ersten Ansturm meiner Zwolfton
mus ik "1 

• Und wenn R. Stephan in s·ein er Stud ie prUft, 
ob es sich bei den erst en 18 opera schon urn Zwolftonmusik 
handelt oder nicht, so muB er natUrlicherweise zu einem 

negativen Resultat kom~e n, da, wie bereits eNv tihn t, die 
erste Zw6lftonkomposition Hauers und zugleich der ~usik
gess hichte erst im Sptitherbst 1919 als opus 19 v erfaBt 
wurde. 2 

Stephan beginnt diese Untersuchung auf Grund e ines 
Ausspruches Hauers im Jahrbuch der Universal Editi on 

fUr 1926, S. 239, demzufolge e r "bereits 1912 ••. zum 
erstenmal eine Zwolftonmusik offentlich aufgefUhrt" babe. 

Dazu i st zu sagen, daB die erste offentliche Auf
ftihrung einer Hauerschen Komposition, eines frei atonalen 
Werkes, ers t am 7. Juni 1913 erfolgte und nauer wahr
acheinlich nur da rauf hinweisen wollte, daB er damals 

.seine erste nicht funktionsgebundene Komposition ~ufge

flihrt sah. Eine andere Erkl arun g ergibt die Annahme , daB 
er sich in der Jabres~ahl geirrt ha t. Jedenfalls dUrfte 
diese Unricbtigkeit in dem Prioritatsstreit begrUnde t 
sein, der damals stattfand. 

Die Bedeutung von Hauers Klangfarbenlebre l iegt a l so 
darin, daB er durcb sie zur erstmaligen Formulierung 
des Zwolftonprinz i ps ielan gt ist , das dann , wiederu~ 

erstmals, im Spatherbst 1919 in der ersten wirklichen 
"Klang f arben!Iielodie" im Hauerschen Sinne, i n der ersten 
Zwolftonkompositi on, ihren Ausdruck find e n konnte , womit 
die zwei te ?base seines musi kal i s chen Schaff ens e inge 
leit et wurde . 

1) Zitiert in; St ephan> S . 284 . 
2) DGr Prioritatsstreit ist hcute endgUltig zuguns t en 

.i-l8.uers entscbieden , denn der Linzer Fritz rieinrich 
Klein hat sein e zwolfton1ge Satire "Die L·:aschine" 1921 
und ;irnold Sc co nberg sein opus 23 "FUnf :<lavierstiicke 11 

(von denen nur das l etzte zwolftonal i st ) erst 1923 
ges chrieben. 
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2. Zweite Phase: Zwolftoneesetz - Lehre von den Tropen 

2.1 Das Zwdlftongeset~ 

Im August 1919 kam ich auf den Gedanken, meine viel 
verl~sterten Kompositionen daraufhin zu untersuchen, 
ob sich in ihnen nicht aucb ein rein auBerlich wahr
neh:nbares "praktisches" Gesetz finden lasse •.• 
Schon frUher ist mir aufgefallen~ da~ ich .:..:niler . ganz 
kurze Phrasen •.• erschopfend durchdachte, sie sinn
gemaB aneinanderreihte und durch einfach8 ITieder
holungen , Verklirzungen, Verlangerun8en di e Formen 
aufbaute. Es blieben also zur genauen Pr tifung nur 
dies e Formenelemente, d ie einzelnen 11Bausteine 11 

••• 

Nach langem Bin un d Her kam ich endlich auf das 
Einfachste: ich zahlte die verschiedenen Tdne der 
einzelnen Bausteine - und entdeckte, daG es immer 
mehr als die sie ben einer ~ur- oder Molltonart waren, 
meistens neun, zehn, elf oder auch a lle zwdlf ••. 
wobei aber von Uodul~tion keine Rede war ..• Sehr 
bald hatte ich nun auch erf<iBt, daB die 11Baus te ine 
mit allen zwolf 'i'onen des Zirkels" die eigentlich 
formgebenden, die musikalisch ergiebigsten, sind. 
Das Melos ging mir auf in seiner GrdBe. 1 

So schildert J.M. Hbuer, wie er beim Studium seiner 

eigenen Xom~ositionen dks Zwolftongesetz fand, ein Ge se tz, 
I 

das er in der erwiihnten ·~·schrift "Vom \'iesen der-:. Musikali-
scheni• definierte (vgl. ' s. 48). 

il~uer unters cheidet im Bereich des Musikalischen 
zwei entgegengesetzte ?olf:: den tonalen, rhythmischen 
und den ato nalen, melischeu Pol. Die rein tonale Musik, 
am rhythmischen Pol, besteht im Trommeln auf einem Ton; 
rein atonal, melisch musizieren hieBe anderseit s 

immerwahrend die zwdlf temperierten Tone einstimmig. 
ohne jedwede De t onun g , jeden gleich lan ~ und gleich 
stark abzuapielen oder abzusi ngen. 

Hauer fUgt hinzu: 

In diesen EiswUst en der heiden Pole ~alt es kein 
Men sch auf die Dauer aus . 2 

1) Zitiert in: Szmolyan, S. Jo f. 
2) HG.uer 1, S. 1o . 
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Dahe r muB der f•iusi leer dem Borer entgegenkommen und ein 
KompromiB schlie3en, also eine Stellung zwtschen diese n 
be iden Polen beziehen. 

Oowohl es also streng genommen keine rein atonale 
Musik im Hauer s chen Sinne geben kann, nennt er seine 
Musik dennoch mit Recht atonal, da er vo~ atonalen , 

rein melischen Erlebnis (ier zwolf Tone au sgeht und 
sozusa~en die andere ilemisph~re nur berUhrt. 

I m prakti s chen t1usizieren soll do.her eine "glUck
liche Verschmelzung " des ~.~e lischen mit dem Rhythmi£?chen, 
des !lonod ischen mit dem .d:.::irmoni s chen, des Homophonen 
mit dem Polyphonen eintret en; und in demselben Sinne 
verbes sert Hauer nun seine friihere Ansicht Uber die zu 
verwendenden Instrumente , indem er 1925 schreibt , m~ 
konne auch "tonale" Instrumente verwenden, vorausgese tzt, 

daB sie so gut wie moglich temperiert gespielt werden. 1 

Das opus 19, "Nomos fUr Klavier "Harmon ium", mi t 
dem Entstehungsda tum 15. bis 19. Au5~st 1919 ist das 

erste StUck, in dem ~~uer bewuBt und konsequent das 
Zwolfto ngesetz anwandte . 

Zu Beginn bringt uaue:r fUnfmal dieselbe Zwolfton
reihe in Oktavenparallelen , wobei die Lagen der To~e 

sta ndig gewechsel t werden. (Da Iiau.er das V{e rk in 
Zwolftonnotation veroffentli chte, wurden die Zitate 
in die traditionelle i~·ote n s chrift umgescbrieben .) 

1) Hauer 1, S. 22. Zum ers t en ~.:al ve rwirklichte H<:.u::r 
dies:: n Gedanken in se inem opus 26 , eine~ ~uin tett 
fUr ~lavier, ~l ari~c tte, Vi8line , Br a tache und 
Violoncello mit dern ~atum Februar 1924. 
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Beispiel 27 
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Die linearen zwolftonigen Figuren Werden s~hlieB
lich durch Begleitakkorde vnd -tone gestUtzt, die jenen 
entnomme n sind. 

Beispiel 28 

Die nacbsten Werke entstanden bereits auf der Grund-
lage der "Lehre von den Tropen ", und Hauer s chreibt: 

Weihnuchten 1921 war ich bereits sa weit, alle 
Melosfaile UberschauEn , sie in croG~r~ uni kleinere 
Gruppen einteilen zu konnen , ich entdecij:te die "Tropen", 
die nun an Stelle der frUheren Tonarten1 zur 
praktischen Verwendung kamen ..• FUr al le Melosfalle 
gibt es ..• 44 Tropen. 2 
Diese Lehre von den Tropen ist oft miBdeutet worden, 

da von uauer keine sehr 1\ la.re Lit era tur vorl ie gt . Seine 

"Zwolftontechnik" mit de:n Untertitel "Die Lehre von den 
Tropen", die , 1925 verfaBt, 1926 bei der Univ ersal 

Edition Wien erschienen ist , halt viele Prin ~ipien zur~ck 
und gestaltet die 3eispiele so , daB sie dem mit dem Stoff 
nicht Vertr~uten wenig be~euten . 

Nicht nur , da3 die Aufschreibungsfonn der Tropen 
im Allgem einen u:'} e r·Nah~lt ".Jl.cj.0t , v.~_ r':~ c<"t·:· t:>iC~ <1 : tr.~ r1 - ~ er 

Text zu den beiden Ka nonte chniken und zum ,.,obetir:a ten 11 

Kontrapunkt die meisten ?rinzipien, so daB sie fUr den 
Laien nur aus den Eeispielen ableitb~r sind. Bei diesen 
werden wiederum die melischen Entwlirfe , wie Hauer die 

in seiner Zwolftonschrift verfo.Bten .i\onze:pts spater nennt , 
durch oftmalige , unvermerkte Vertauschunc der beiden 
?ropenh~lften, sowie durch eine von der in den be i ge
le.c;ten 'l'r:>pentafeln u.bvteichenden 1\ufschreibungsform der 
Tropen, rtitselhaft. 

1) Dieser Vergleich ist unrichtig: ~en Tropen entsprechen 
die Tongeschlechtcr, ~~hrend die Tropentran spos i tionen 
mit den ~onarten ver gliche n nerden konnen . 

2) Zitiert in: Szmolyan , S. 51. 
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Es schei nt, uls babe Hauer, wie die t!eister der 
Renaissance, dieses theoretische Traktat absichtli\~h 
verschllisselt, urn die damals sich entwickelnde Sch~nberg

Schule tiber seine Theorie irn Unkluren zu lassen. 
Im folgenden seien daher die Grundprinzipien des 

Trop enbaues dargelegt . 

2.2 "Jie Tropen 

Die zwolf Tone ergeben innerha lb eines Oktavraumes 

479 oo1 6oo Permutationsmoglichkeiten und daher auch 
ebensoviele Zwolftonreihen . Urn nun diese rie sige A~zahl 
von Zwolftonreihen , die j a unt ereinander zweifellos in · 
verschiedenen int ervallm~Big bedingten , gruppenbil denden 

Verwandtschaftsbeziehungen stehen, in eine erfaBbare 
Ordnung zu bringen , teil t Hauer jede Zwol ftonreih-3 in 
zwei Halften , so daB sie a us zwei sich gegenseitig er

ganzenden Sechtongruppen (Hexachorden) besteht . 
Zwei sol cbe sich gegenseitig auf alle zwolf Tone 

erganzenden Sechstongruppen ergeben jeweils eine be

st i mmte Trope. 
Haue r ha t 44 so l cher Tropen auf gestel lt, in denen 

alle Reihenm~glichkeiten der zwolf Tone enthalten sind . 
Die Aufschreibur.:sform einer Trope entsteht dad~rch , 

daB die To ne j eder Halfte einer Zwolftonreihe fUr s i ch 
akkordartig ~usa~mengeschoben werden , und zwar so!cher
art, daB alle kleinen Sekunden nebeneinander aufwarts , 
all e underen Intervalle Ubereinander zu stehen ko~men. 
Dabei darf in kei r;er d er beiden Tropenhalften das Inter
vall der groGen Sept aufscheinen ; wenn in einer Reioen 
halfte dieses int ervall vorkcmmt, ist es in eine kleine 
Sekund umzulegen: 

BAispiel 29 
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In jeder Trope besteten canz bcstimmte Intervull
verhUltniss e) und jede· Trop~ enthlilt einc be3renzte 

Vielheit unter~chiedltchcr Zwolftonreihen (durch Ver
anderung dcr llcibenfolg_e .der Tone irmerhalb ei ner Halfte), 
die au f Grund der gemein~amen Intervullverh~ltn i sse 

mi teinander verwandt sind • . 

Ein e Zwolftonreihe bleibt a l so auch unt er folgende n 
Umst &nden in derselben Trope ; · 

a ) wenn einzelne ihrer Tone· eine Oktavversetzung erfahren , 
wod~rch.auch die Trope in ihr er Uml egung aufscheint ; 

Be ispiel Jo 
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b) wenn die heiden Tropenhiil f t en vertauscht werden (es 
s t eht also auch der Krebs einer Zwolftonreihe in der
sel ben Trope) ; 

c ) wenn sie transponiert wird . 

t 

1925 hat ffuuer . erstmals die 44 Tro~~n in einer 
tra~itionell notierten Tropentafe l veroffentllcht 1, und 
1926 erschienen sie in Zwolftonnotation in seiner Schrift 
"Zwolfton technik "2• 

1948 hat Hauer jedoch eine neue Tropentafel aufge
stellt , die ncben einer Anderung der Tropenanordnung auch 
e i ne teilweise e:;eande:i.' te Aufschreibun.:;sart de r Tropen 
sufweist . 

Die Anderunc der Tropenanordnung kann aus folGender 
Zusammenstellu~; ersehe ~ werden 3: 

1 ) .iia u e r 1 , S • 1 2 . 
2) Hauer J, ~nhang. 
J) Szmolyan , S. 54. 

~ 
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Beispiel 31 

1925 1948 1925 1948 1925 1948 1925 1948 

1 1 12 19 23 30 34 17 
2 2 13 18 24 29 35 38 
3 6 H 23 25 15 36 36 
4 7 15 20 26 16 37 37 
5 5 16 21 27 33 38 39 
6 3 17 10 28 32 39 11 
7 £ ..18 26 29 31 40 12 
8 'I 19 28 30 34 41 41 
9 9 20 24 31 35 42 43 

10 22 21 27 32 13 43 42 
11 14 22 25 33 40 44 44 

Die Anderung in der Aufschreibungsart bezieht sich 
darauf, daB die Ubereinanderstehenden Tone der ers~en 
Tropenhalfte an deren Ende stehen. Ein Vergleich der 
21. Trope nach der Tropentafel von 1925 mit der ihr 
entsprecher.den 27 . Trope nach der Tropentafel von 1948 
sol l dies veranscha ulichen: 

Beispiel 32 

'11 \'l?..S') 

Doch hi:il t sich Hauer nicht i-:n!Tler a n diese neue 
Aufschreibungsart. Die 28 . Trope (1948), die der 19. 
Trope (1925) entspricht, notiert er z . B. wie in der 

Tafel von 1925, schlieBt jedoch die zweite Trcpenhalfte 
nicht chr omati sch a n die erste an , sondern transponicrt 
deren uriterste Reihe , die die 'I'one cis d dis enthalt, 
eine Oktave hoher: 

Bc: i spie 1 33 
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Die Aufschreibungsform der Tropen in der 'l1afel von 

1948 ist zwar· aus mehreren G~Unden uneinheitlich, hut 

jedoch den Vorteil, die Intervallverh&ltn isse der beiden 

Tropenhlilften in ihrem ~egenseitigen be zuc eenau darzu
stellen. So ist z.B . aus d em Tropenbild 28 (1 948) er3icht

lich, da3 in heiden Sech~ton gruppen die gleicheo I nter
vallverhLltni sse herrschen, wtihrend das Tropenbilrt 27 
(1948) anzeigt, daB das zweite 'Hexachord den Intervall
kre bs des ersten bil det. 

D{esen 3esonderheiten der Tr open wer den wir uns 
allerdings erst spater zuwenden , da sie ers t in der 
Klangreihenlehre Bedeutung erlangen (vgl. S. \69 ff.). 
Den folgenden Untersuchunge n l iegt daher die einfachere, 
sy~tematische Aufschreibungsart von 1925 zugrunde. 

. . 

Urn ein leicht eres Auffinden der Tropen zu ermoglichen, 
ha. t Hauer im Anha ng seiner 11 Zwolftoutechnik 11 die 44 
Tropen in allen Transposit ionen auf zwolf Tafeln wieder
gegeben. 

Wir begnligen uns bier mit einer Tafel, in der die 
44 Tropen in der Ste inoaue~Bchen Zwolftonschrift vom 
Ton e aus - also en tsprechend der Hauerschen Tafel I I -

dargestcl lt sind, da die Transpositionen durch eine~ 
Intervallyergleich leicht erkennbar sind .. 

Beispiel 34 
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Wenn nun untersucht werden sell, welche der fest
gelegten 44 Tropen die Trope des Beispiels 29 darstellt 
(Beispie l 3o ist nur eine Umlegung des Beispiels 29), 
gehen wir folgendermaBen vor~ 

a) im Tropenbild des Beispiels 29 bewegen sich in beid8n 
Halften je zwei Intervalle in Halbtonschritten. Ein 
Blick auf die Tropentafel zeigt uns, da3 dies nur in 
den Tropen 3o, 31, 32, 33 uod 38 der Fall ist. 

b) eine Untersuchung der Intervallverhtiltnisse in unserer 
Trope ergibt, da3 in dar ersten Hal fte sich zwei 
Tritoni in Halbt~nen ~ewegen, die zur reinen Quart 
g- c in besti~mten Intervallverh~ltnissen stehen, 

wahre nd in der anderen Halfte zwei kleine Sexten 
(bzw . zwei greBe Terzen, wenn wir eine Umlegung an 
nehmen) in Halbt~nen sich bewegen, die wieder zur 

kleinen Terz gis - h in bestirnmten Intervallverhalt

nissen stehen. 
Wenn wir nun die Tropen 3o bis 33 und 38 zuers t auf 

die parallel gefUhrten Intervalle hin untersuchen, so 
zeigt sich, daB in beiden Halften der 3o. Trope sich zwei 
kleine Terzen in Halbtonschritten bewecen, in de r 31. 
Trope zwei klei ne Terzen und zwei reine Quarten, in der 
32. Trope zwei eroSe Terzen und zwei kleine Sexten! in 
der 33. Trope zwe i greBe Terzen und zwei Tritoni -
also genau wie in der zur Untersuchun g stehenden Trope; 
nur sind im Beispiel 29 die beiden TropenhtHften ver·
tauscht. Da die Trope 38 je zwei parallelgefUbrte 
Tritonusintervalle aufweist, komrnt also nur die 33. Trope 
in Fraga. 

:::>urch Vertauschung der beiden TropenhiHften und 
Umlegung der kleinen Sext in eine greBe Terz in der nun 
ersten E~J. ft e erhalten wir also folgendes Tropenbild, 
das ge na u dem der Tropentafel entspricht: 

Be i spiel 35 
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Es handelt sich bier also urn die 33. Trope, aufge

baut auf dem Ton cis. 
Das Auffinden dei' Trope ist nur fUr de n .\nalytiker 

mit einiger ~rbeit verbunden , da der Komponist in diesem 
Stadium der Zwolftonkomposi t ion - vvie sie im nlichsten Ab
schnitt gezeict werden soll - von der Trope selbst aus

geht • . 

AbschlieGend sei noch eine weitere, rein technische 
Klassifikation der Tropen crw~hnt , die aus ihrer Auf
schreibunGsart ersichtlich ist. 

Hiernach werden ein - bis sechsreihige Tropen unter
schieden. Die Anzahl der Tropenreihen1 ist aus der Zahl 
der Ubereinanderstehenden ·rone des j eweils erst en Tro pen
~kkordes ersichtlich. 

Die Anzahl der Tone pro Tropenreihe wird innerhalb 

einer Tropenhalfte gezahlt; es gibt daher ein- bis 
sechstonige Tropenreihen . 

Demnach ist z.B. die 19 . Trope dreireihig, und in 

deren ersten Tropenhalfte i st die erste Reihe zweitonig, 
die zweite dreitonig und die dritte eintonig. 

Be~ spiel 36 

Die 44 Tropen konnen daher folgendermaGen in ein
bis sechsreihige Tropen eingeteilt werden: 

Einreihig ist nur die 1 . Trope , zweireibig sind die 
Tropen 2 bis 8 , dreireihig die Trop en 9 bis 26, vi er
reihig die Trope n 27 bis 4o , fiinfreihig die ~ropen 41 bis 
43 und sechsreihig ist wieder nur eine , die 44. Trope. 

::Jiese .·.rt der i{lass ifizierunt; i st oescw:l ers beim 

Studium der sogenannten Ersten Xanontechnik von Vorteil. 

1) Der .Ausdruck "Rei he" l ei t et sich bier von den an die 
Ti'5ne des ersten Tropen a~'.<:ordes im iialb t onint ervo.ll 
horizontal an.se"reiht·~n" ':'onen i:-:r: erhalb jeder 'l'rope 
her. 
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2. 3 Eini[;e :::icltztechniken auf der Grundlage der Tropen 

2.3. 1 Der homophone Satz- Bausteintechnik 

Die Kompositionsweise des Aneinan~erftigens der als 
for~bi1dende E1emente fungierenden Tropen nennt Hauer 
Bausteintechnik. In dieser Technik werden immer die zwei 
Sechstongruppen einer Trope oder versGhiedener Tropen 
abwechselnd verwendet. Die als Bausteine bentitzten Trope~ 
konnen ferner durch Vertauschung der Halften, Transpo8i
tionen und Umgruppierungen der Tone innerhalb der Halften 
zu horizontalen und vertikalen Gebilden mannigfach 
variiert werden. 

Zur Aneinanierreihung der Tropen erwahnt H~uer 
folgenden Grundsatz: 

Gle i che Tone sollen so weit wie moglich vonanander 
entfernt sein, d.h. wenn ein Baustein z~B. mit den 
Tonen d fis a h schlie3t, d <.mn soll der nach s te nicht 
mit diesen Tonen beginnen. 1 

Zusatzlich mu3 erw4hnt werden, daB Hauer die 

Tr0pen nach ihrem Sti:nm~ncsgehalt2 auswiihlte, und daB -
wie aus de~ folgenden E~ispiel zu ersehen ist - auch die 
Bauart vieler StUcke aus den Tropenformen der zwolf Tone 
hervorgeh t. 

Das Primare bei dieser frUhen Xompo s itionstechnik 
Hauers ist jedenfalls nicht die Zwolftonreihe, sondern 
die Trope. 

An der Nummer 1 a us de:n ~.';erk ''KlavierstlicKe mit 
Uberschriften r.::J.ch ·,·iorten von Friedrich i-io1d eT'lin"3 

o p • 2 5 ( 1 9 2 3 ) mit de m T i t e l "Dei o e ·:i e 11 en u T. s pi e: t en 
mi ch 11 so ll gez ei t;t wer deo , wie iiaue r die 3austeint e ~h nik 

prak ti s ch anwe nd e t. 

1 ) .hC:J. u e r 3 , 3 • 1 o • 
2) ~illi Reich bericht e t i n der Jsterreichischen Xus i k

zei tschr i f t 21 . J t; . / 3, 1966 , S. 129 Uber ei:::er. 3esuch 
be i 1"1a u e r i r.1 ~ <:.. b r e 1 9 3 o : 11 Z r ford e r t e :n i c h =-.. u f , i h ::~ 
HU f dem K1avier e i n paar Zwolftonre i hen ... vor zu
s pie l en . Lch t at dies , und er :~b mir zu j eder Reihe 
unmit telbar nac h ihrem ~rk l i nge n nicht nur die Trope 
an, der sie ~n~ehort e , sondera churakteris i ert e auch 
de r en S t i:n:.m ncszeha1 t durch 2 e i sp i e l e au s sei r. er Oper " 
( 11 Sa l ambo II), 

3) Verl ag Ro ~ert 1ienau, Berlin -Li cht er f2lde , 19 24 bz~ . 
1 95 2. 
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Beispiel 37 

1. Deine Wellen umspie~ten mich 
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Auf den ersten Blick ist ersichtlich, daB jeder Takt 

des im 2/4 - Takt geschrieb~ncn Stilckes sechs verschiedene 
T~ne enth~lt und daB je zwei aufeinanderfol gende Takte 
alle zw~lf T~ne bringen . . Es werden o. lso immer abwechselnd 
die Z\'!ei Halften einer Tr.ope verwendet. 

Die Tropenuntersuchung erGibt folgendes Bild : 

Be is pi:el 38 
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Daraus zeigt sich, daB dem ganzen StUck Transpo

s itione n d~r 31. TrJpe zu:runde li ~ cen, und daB in den 

Takten 29/3o und 31/32 die heiden Tropenh~lften vertauscht 
sind. 
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Die Transposition der 31. Trope folgt eir:em Inter

vallschema, in dem immer auf einen Tritonus eine greBe 
Terz folgt; nur vorn 6. zum 7. Ton ist das Interval! eine 
klcine Terz • .h.m SchluB wird noch das erste ':'ritonusinte:r
vall sowohl aufsteirrend als auch absteigend wiederholt. 

Dieses Schema ergibt eine Zwolftonreihe, die der 

44. Trope zuzuordnen i st. 
Beispiel 39 
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In der rbythmisc~·!en GliederunG einer Sechstongr •.1ppe 

sind vier Varianten erkennbar : 
i) Zwei Tone in halben Noten und zweimal zwei Toce in 

Viertelnoten (Takte·1 bis 8 , 29 , 3o) . 

ii) Eine Hand brinf;t Z'ilei Jrei t onkHinge in Vi ertel not en, 

die andere arpeg0iert gleichzeitig dieselben Klange 

~ 

in .t'>.cht e l triolen (Takte 9 bis 12, 17 bis 2o, 3 1, 32) . 
Im T&kt 28 Gil t dasseloe , nur wird jeder der zwei Jre i 
tonk lance der rechtAn a~nd durch Uoernahme eines Tones 
vom jeweils anderen Klung zu eicem Viertonklang er
ganzt: im ersten Viertonklang stbm~t der Ton d vern 
zwei ten Zlu.ng , im z··,oi ten der ·ron gis vom erst en Klang; 
das ~uster jer ~chteltriolenarpeggien in der linken 
Hand ist unverlindert beibehalten. 

iii) :Jie zwei Jr~i tonkUinc;e vrerden in beiden :ianden in 

Gegenjewegung in ~chteltriolen arpeggiert (Takte 
25 bis 27). 
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iv) Die zwei lreitonkllinge werden auf die Art arpeggiert, 
daf3 eine S t i mme e ine Vic·rtelnote brin[;t und die ande r e 
nach einer ~chtcltriolenpause die z wei restlichen T~ne 
(Takte 13 ois 16, 21 bis 24). 

Der Scilluf3akkord in den Takten 33 und 34 entsteht 

aus elner VerllinGerun~ der Tbne des zweiten Dreiton

Klaoges in Tukt 32. 
In den Gliederun~svarianten ii), ~ii) und iv) ist 

also jede Tropenhlilfte in zweimal drei Tbne geteilt, 
w~hrend sie in Variante i) in drei mal zwei Tbne geteilt 

ist. 

Die musikalische Gestaltung der Sechs t ongru ppen er
folgt vierstim~ig und dreistimmig. Viersti~migke it ist 
in Verein mit der V~riante i) der rhythmlschen Gliederung 
anzutreffen, Dreistimmicb~it in Verbindung mit Clen 
Varianten ii), iii) und iv), wobei bei den 'varianten ii) 
und iii) eine soppelte, notengetreue Dreisti~~igkeit 
vorliegt . Da der arpeGgierten Dreisti~~igkeit in den 
Variat:~ten ii), iii) und iv) die akkordliche zugr11nde 
liegt, bleiben zur Unt e~~uchung nur die Viersti~~ itkeit 
un d die akkordliche ~re~sti~miekeit . 

i) ~ie Vierstimmigkeit: 

Bei der 31 . Trope h~ndelt es sich um eine vierreihige 
Trope, wobei in jeder ~W.lfte je z·:;ei Rei~en aus Z'Nei 
Tbnen und je zwei Reihen aus nur einem Ton be s tehen 
( siehe .3eispie 1 3.3). 

In der Viers timmigkeit bilden die zwei zweitbniceu 
Reihen die Viertelnotenstim~en, ~obei die H~l ~tonschri tte 
in der Stimmenses taltun~ sowotl in i trer Jri[i nalfor~ 
wie s uch in Umkehrune ~ufscheinen, wijhren~ die zwei 
Tbne der zwei eint j niGen 3eiheo i ie H~lbenotensti~~eu 
ergeben . 

J &.ber stellen z. B. i::J. '!:ak t 1 die To ne a und b die 
eine, Ji e T~ne fis uni c in u~gekehrter Reiberfolce 
als g und ges i i e zweite Vierteln aten s tim~e d&r , 
wahrend die Tbne des urd es je eine ~-Ialbenot ensti ::::n e 

bi lden. 
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i i ) ~ie Dreistim~igkei~: 

In d~r Dreistim~ickei t wi rd den z~ei auf dieselbe 
~eise cebildeten Viertelriotenstim~en der zwei zwei

tonigen Reihen je ein ~on zu.:::;etseben; die zwei llalbe 
note nst i mmen der Vie~~tim~ickeit werden also hier zu 

einer Viertelno tenstim':ne - a us der Simul tanei tat v.rird 

e i ne Sukzess ivitat (Vgl : Takt 9 l. H. ) . 

Ausnahme n : Die Halbtonintervall~ortschre itung wird 

in folgenden Takten nur mittelbar durch Stimmenkreuzung 
ei ngehalten: Takte 1o , 12, 14,. 16, 18 , 2o, 26, 28 l. H., 

31 r. H. 

Bei sp iel 4-o 

Zusammen f assend kann gesagt werden , daB der rhythmi

schen Gl ieder u ng sowie der 'musikalischen GestaltunG des 

StUckes di e 31. Tr ope zugr 1.tnde liegt , und daB die Bauart 
des Stlickes aus der 44 . Trope hervoreeht . 

Von de n 16 Klavierstticken de s Heft e s liegt allen 
auBer dem 3., 4. und ·13. nur je eine Trope zugrunde , die 

jeweil s auch der musik~~ischen Gestaltung ihr Geprage 

gibt . In ihrer Bauart k~nne n jedoch nur die StUcke 1, 8 , 
1o , 11, 12, 15 und 16 a'..lf 9ine Zw()lftonreihe zuri..ickge

f iihrt werden . 
Die StUcke 3, 4 und 13 sind. aus der Ver'.'·:endung 

mehrerer Tropen entstanden, und ibre 3auart ' i st auf keine 
Zwolftonreihe r GckfUhrbar . 
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2.3.2 Der polyphone Sa tz 

Uber ilciuers polyphonen Satz unterrichtet seine 
Schrift 11 Zwolfton t echnik. Die Lehre vo n den Tropen". 

Hauer fUhrt darin zwei Kanontechniken an und ein 
Verfahren, welches er "obs tinuten !\ont r&punkt" nennt. 

Bevor er jedoch auf diese Techniken eineeht, gibt 
er noch folgende ~·lnweisun£:;en Uber die Be hand lung der 
kl einen Sekund und der ~roBen Sept sowie Uber die mag
lichen ochlu3&kkorde, die von nun an fUr sein ganzes 
weiteres Schaffen Geltunc haben 1: 
i) In _:;roBe Sekunden und groB.."e Septirnen darf weder hinein

noch aus ihnen herc.usgesprungen werden - Hauer behandelt 

sie also als ~issonanzen. 
ii) Als SchluBakkord kom~en i~ dreistim~icen Satz der 

Dur- oder Uolldreiklang in Frage; im vierstim~igen 
Satz kann ebenfalls mit dem Jur- oder ~olldreiklang 
oder mit einem der heiden gro3en Septimenakkorde in 
Dur oder l'floll ge3chloss en werden. Alle diese J1.kkorde 
mUssen sich jedoch aus jem Tropenbau ergeben. 

Dies er beiden Regel n wegen wurde :tLiuer oft ange

griffen2, da man sich an folgende , von ihm freher auf
ge st ell t e Sat ze eri n nert e: 11 FU.r die a ton ale l':Te 1 odie gel
ten die Ges~tze Jer K~~sonanz und Dissonanz .. • nicht 
mehr 11 3, "die Verbindung aller Tone mit allen" sei mog
lich4 , sowie, ''di e atonale Iilelodie ie;noriert . • • diese 
alten 'Auflosungen' und ' Fort s chreitungen ' in die ~rei
klang€ vollsttndit;"5. 

Es s cheint , da B H&uer bier, urn dem Ror er entgegen
zuko:n:nen, seine frUher ka t egori s ch auf t:;estel lten Thesen 
einer a hn l ichen ~andlung unt erzcg, wl e sie s chon in 
bezug c..uf do.s von ih~n verv;endete Instru:nenta rium er
wa hnt wurde. (vgl. S. 51) 

1 ) Ho.uer 3, 
,.., 
w. 9 bzvv. 10. 

2) Stephan, Q . 269 - 271 • 
3) -1 2, r 2 3. u::...Ue r Uo 

4) !L uc r 2, s . 27. 
5) r:lc'\.ue r 2, s. 2 J . 
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a) Die erste Kanontechnik 

Die Kanontectnik wlichst aus den Trop en un~ittelbar 
hervor, das heiBt , aus Zwblfton - Komplexen; nicht 
ein l',~otiv oder Thema ist das Erste dabei, sondern 
eben die Trope . 1 

HEJ.uer gibt auf de n Seiten 1o bis 13 seiner 11 Zwolfton 
technik '' je zwei .beispiele fiir die :9re.i.- und Vierstim:nig
kei t, die hier zur Erklarun;; dieser Xar.ont echnik heran
gezocen seien. 

i) ~reisti:n~iger Kanon, erfunden aus ~er Zweiteilung des 
Ba us t ei n .§. _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ ··- _ 

Bei dieser ~rt der Kanontechnik ~ird jeder Baustein, 
d.h. j ede Trope, zweigeteilt, so daB jeder Teil sechs 
Tone ent halt. FUr di e Verteihm£ dieser sechs Tone auf 
die d~ei Stimmen des Satze s war es nun nahe l i egen d, eine 

Stimme tiber einen, die ZWt?ite tiber zwei und die dri tte 
tiber drei Tone verftigen zu lassen . 

2 
Im fol genden Beispiel gestaltet Hauer solcherart 

drei Sti~men aus der Zweiteilung der 31 . Trope auf fis, 
wobei die heiden Halften vertaus cht sind : 

Beispiel 41 
I 

., 
! 
; 

Es ist daraus ersichtlich, daB die FU hruns der ein
zelnen Sti:r.:11en den Gegebenheiten der i'rope erJt spricht : 
die Tone gis , h-e und f-e-d werJen zur Bildung je ei ner 
Stimme v erwendet; oder a nders au3~edriickt ; die eint~nige 
erste Tropenreihe bildet die eintonige Sti:-::""':e , d ie zwei
t onige zweite Reihe die ~~eitonige Stiffi~ e und Jie ein
t o nige dritt e zusa-:-:~en mit der zweitoniger: vierten 
Reihe bilden d.ie dreitonige Sti::::-;e. 

1) Ha.uer 3, S. 1o . 
2 ) Ha u e r J , S • 1 o I 11 • 
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Dabei ist bemerkens~ert, daB der Intervallabstand 
de~ zu einer Stimme zu~a~mengefuBten 3. und 4. Reihe der 
einer eroBen 3ekund ist , . und i~ allgemeinen verbindet 
Hauer innerhalb e ine s 'l'ropenteiles our jene Reihen zu 
einer Stim~e, die Uber dep Absta~d einer graBen oder 
tibermliBigen Cekund nicht hinausgehen. 

Im zweiten Teil de~ Konzeptes (enthaltend die erste 
Tropenhalfte) 5ilt d~sselbe~ Die eintonige Stimme wird 

durch die eint~oige vierte Reihe gebildet , die zweitonige 
Stimme ' durqh die zweitonige zweite Reihe un J die drei
t~nige St i:mne durch d. ie zwei tonige erste zusa:nmen mit der 
eintonigen dritten Reine , womit der oben erwi:ihnte Sekund
abstand bereits Uberschritten wird. 

Urn nun ~~zuzeigen, auf ·welche Art die kanonische 
FUhrung der Stim~en erfolgen soll, notiert Hauer nach 
dem Doppelstrich wieder den ersten Klang und verbindet ibn 
mit dem letzten. 

Bei_ spiel 42 

~enn wir die bier im Konzept angefUhrten St immen von 
unten nach ooen mit 1, -2 und 3 bezeicl1nen , ergi.bt sich 

durch zweimalice ~iederholung der an£efUhrten zweitaktigen 
Einheit folgende kanonische Februng : Die ursprling:iche 
erste Stimme geht in die zweite und dan~ in die dritte, 
die ursprUng licbe zweite geht in die dritte _und dann in 
die erste, und die ursprUngliche dritte geht in die zweite 
und dann in die erste. ~ie kanor;ische Stir:r:1fUhr•yr;g folgt 
a 1 so d em L> c lJ em a : 1 - 2- 3 , 2-3- 1 , 3- 1 - 2 • 

Urn die s es S~tzchen zu erweitern, s chlieBt Hauer einen 
zweiten Kanan an . ~e~ Grundsat ~ , d ~B glei che Tone mo glichst 
weit vo ne i na nder entfern t s ei~ s ollen (d.h. hi er : da de r 

. . 
1. Jaus tein mi t den ~o n en a ci a -di s s chl ieBt , s ell Jer 

nachs te nicht mit di esen 'l'on en beGinr.en), w:i.rd aauer 
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dadurch eerccht, daB er die 4o. Trope auf b anfuet, bei 
der die eben erwdhnten Tdne erst in der 2. Tropenblilfte 
vork or.rn en: 

Beisp.iel 43 

4-0 . . 
" 

Im Imtwurf wird die Verbindung der be iden Baustei ne 

dadurch angezeigt, daB der ietzte Klang des 1. Bausteines 
noch einmal notiert und mit • dem 1. Klang des 2 . Bausteines 
verbunden wird. Die Verte·ilunG der sechs Tone einer Tropen
h~lft e folgt wieder den Gegebenheiten der Trope. Die 
kL.nonische FUbrung ist ~ieder durch Verbindungslinien 
zum wiederholten 1. llang angezeigt . 

i3eispie l 44 

Die rbythmi s cbe Gliederung ist durch die Verteilung 
der sechs Tdne eines BausteinS8G~entes besti~mt . Ja die 

metris che Einheit hier durch den Viertelwert dargestellt 
wird , ergeben sich Vi ertel , :,cht0l und :~chteltriolen . 

FJr di e Ubertr~8unc d8s Entwurfe s in die trad itio
nella Notenschri;t - jene s entb~;lt :1ur Tonquali taten , 
nicbt aber Tonhoben - kann der !\om_t) oni s t die ib~r. zusagende 
Oktavlage fUr Jie einzelnen Stim~en wlihlen . 

:: 
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Beispiel 45 

~ 
3 

1 
Jlb±-

3 

3 

~ n 
~· 

Es ergibt sich bei diesen heiden Kanons sowohl eine 

vertikale wie auch eine horizontale Zwolftdnigkeit; bei 
jener nach j e zwei Viertelwerten, bei dieser nach je 
sechs Viertel~erten . Der SchluBakkord leitet sich aus der 

ersten H~lfte der 4o . T~ope her. 
r 

FUr die weiteren Vdrianten der ersten Ka~ontechniken 
gilt in vielem dasselbe; es seien daher fortan nur noch 

die jeweils neuen ?rinzipien oesprochen . 

ii) Dreistim:~i ger Kanon, 8rfunden uus der Dreiteilung 
des Baustei ns --- - .- - --- ------1---------

Hauer w~hlt fUr sein Beispiel die 31. Trope ~uf 
fis und teilt sie auf folgende ~rt in drei Tejle zu j e 
vier Tonen: 

Beispiel 46 

1) ilbuer 3, S. 12. 
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Der zweite Teil ics Bausteins besteht also aus je 
zw0i T~nen aus der ersten und der zweiten Tropenh~lfte. 
Die Sti:nmfUhrung inncrbalb der Tropensegmente entspricht 

wieder eenau den Gecebenheiten jer Trope . 
Be i sp i e 1 4 7 · 

Da a ls metrische ~inheit fUr die Trop ensegmen te 
wieder de·r Viertelwert e;il t,, gl i ed·ert sich der Rhythmus 
des StUckes in Viertel - u nd· Achte l noten. 

Beispie l 48 

J 

iii/ Vierstimmiger Kanon , erfundeu aus der Zweiteilung 

des Eausteins 
Da-; Bei spi~l ~ das .llauer fUr di ese Te~h~ik anfUhr~1 , 

hat de n J,nalytikern oft 1.Ccpfze -~brechen berei tet2• Iiauer 
e ntwickelt es aus der 15 . Trope auf gis folgendermaBen : 

1:3eispiel 49 

1 ) Hauer 3, S . 1 1 I 1 2 . 
2 ',• 'T • ' ~~cotoufeld, S. 281 . 
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Dabei bemerken wir in der 1. IIalfte die Tone e und h, 

die eiaentlich Jer 2 . Trcponhdlfte ungehoren. Das e ist 
hier als ~ntizipation zu erklarec. Das h jedo~h kommt ac
scheicecd zv,rei:nal vor. Die ErkUirucg ergibt sich aus der 
StimmfJhrucg zum wi ederholten 1. Akkord: bier wird c~m

lich uas h an do.s 11korrekte" h der 2. Tropech~lfte an

gebunden; es handelt sich also um eine Verzogerung im 
Sinne eices Vorhaltes. ~~s h zu ~eginn des KHnons hat also 
cicht dec ~ert eic er selbsttlndigec Note und ist daher 
nicht als einer der zwolf Tone zu verstehec; in dieser 
Eigens cha.ft tritt es erst in der 2. li::ilfte des Ectwurfes 
auf. In den kan onischen ~iederholungen ist die Ligatur 
klar ersichtlich. 

Das gis in der 2. H~ lfte, do.s der 1. Tropenh~Ufte 

entstammt, ist ebenfalls eine Verzogerung i m Sinne eines 
Vorhaltes . 

Durch die ~ntizipation des e und das frei eintre
tende, von der rlu.upt note t">;e los te 11 verz0Gert~" h im ers ten 
sowie durch dec Vorhu.lt des gis im zweiten Bausteinseg
ment ersche i nen im Entwurf in jenem acht, in diesem 
siebec Tone . Jie scheinbar Uberzabligen Tone sind jedoch 
bis auf das h durch Ligfturen bedingt. 

Durch die teilweise · ~kkoriliche Zusammenfassung 
der Tone ergeben sich vier Unterteilungen je Abschcitt, 
die sich, da die metrische Einheit hier die halbe Note 
bildet, in Achtel~oten ausdTUcke n lassen • 

.!Jeispiel 5o 

-----··· -- - ----.......:..._ _____ , 

b:!- mJ - -··---

...,.._ J__._ 
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iv ) Vierstimmiger Kunon, erfunden aus der Dreiteilung 
des bdusteios 
-Die;e~ .i3eis;i-;1T ~egt -llauer -wiede; di~ J1 ~ Tr~p~ 

auf fis ZU£runde . Urn Rhythmcn und Kllinge reizvoller zu 
gestalten, werden wieder :Antizipationen und Vorhalte 
verwendet, wobei wieder am_Anfang ein h erscheint, das 
theoretisch an das h des dritten Tropenseg:nentes gebunden 
ist. Die rhytl~ische Gliederun~ gleicht dem Beispiel der 
Variante ii). 

B~i spiel 51 

Zum AbschluB dieses Xapitels tiber die erdte Kanon
technik sei noch eine Analyse des H~lderlin -Li edes 

"An die Ruhe" 2 op. 4o/5 (1925) gegeb8n, das ga.nz im Sinne 
der besprochenen Technik i) komponiert vrurde. 

Dieses Lied besteht aus 25 aneinander anschlieBenden 
dreisti:n:nigen Kanons, die aus den Tropen 13, 22, 31, 35, 
39 und 4o entwickelt wurden. 

Dem meliscaen 1ntwurf, wie ·~uer sptiter die in 
seiner Zw~lftod8chrift verf&3ton ~onzepte nennt, s ind 

die den einzelnen ~Justeinen zugrunde liegendc~ Tropen 
beigefligt, so daB ersichtlich werden kann, da3 die 
melische und die rhythmj sche Ges tultung der einzelnen 
Stim:nen wiederum den Ge e;ebenheiten der Tropen fo l gt. 

In den Juusteinen IV-bis VII, XII bis XIV, XVI, XXs 

XXI und XXIII bis X:XV sipd. die. beiden Tr:Jpenhalf ten \'er
tauscht. 

1 ) Ha uer 3 , S • 1 J • 
2 ) Univ ers~l Edition ~ien No. 9446 (1 928). 
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Vom a l lgemeinen GrundGa tz bei der Aneinanderreihung 
der Tropen wird einigemale abgewichen , was ja im besonderen 
Fall moglich ist. Dei der ;.neinunderre ihung der Bauste ine 
VI - VI I, VII - IX, XIII - XIV, ~ITII I - XXIV und XXIV -
XXV vvird ein Ton , bei delr Anei na nderreihung der i3austeine 

' XVII - XVIII werden Z\'Jei Tone wiederho l t. 

Bei der VerbindunG der Bausteine XIV - XV umgeh t 
Hauer di e Wiederholung des Tones b dadurch, daB er ihn 
i m BaB der Klaviersti~me im Takt 341 ausl gBt ; daher ist 
jedoch in diesem Takt d ie Trope ur;vol l standig. i3ei den 
zwei kanon i sc hen ~iviederholt;.~rren ist das b ordnungsger.:~Ei.B 

v orhan den. 

Eine Eice:1art stell t noch die Singsti:-:l!!'le im Takt 47 2 

dar , d& der Ton g ausgelassen i st , obwohl keine Tonwieder
hol ung vorliegen wUrde . Hauer vwllte :nct:li cherr!eise des 
Satzanfanees wegen e inen Viertel ·: .. ert ha0en . In .:l en beidE'i1 
kancni s c he n ',-,iederholungen ist das g jedoch enthalten . 

Wie s chon er~~hnt, lie[en de n 25 Baus te inen nur 3echs 
vers chi edene Trope n zugrunde. ~iese stehen insgssa:nt 

nur a uf secbs 11 Grundtonen ", u nd zvn:.r sind i:nmer j e z·..ve i 
Tropen &uf de~selben Ton aufgebaut und in ihrer Verwendu ng 
mit einer gewissen Recel~U3ie~eit ongeordnet : der Ton dis 
ist fUnfmal "Grundton" fi..'. r die Tropen 22 , 22, 13 , 13, 22 ; 
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der Ton e viermal fUr die Tropcn 35, 31, 31, 35; der Ton 
g vier:na l fUr Jie 'l'ropen 3), 4o, 4o, 39; der Ton cis 
vierrnal fUr die Tropen 4o, 4o, 39 , 39; der Ton b viermal 
fUr die Tropen 31, 31, 35, 35; und der Ton a viermal fUr 
die Tropen 22, 1 J, 1 J, 22. 

~ie man aus diescr ~ufstellung er sieht, besteht auch 
zwischen ;~.nzahl und Ver··:endunc sowohl der Tropen als auch 
ihrer "Grundtone" eine offenkundige Pa.rallelitut: 
eine Trope (No .22) ist fUnfmal verwendet, die Ubrigen 
nur viermal; 
ein 'l'on ist f Unfmal "Grundton•', die Ubrigen nur viermal. 

W~hrend die ers te Kanontechnik eine entwicklungs
maBig in sicb abge3chlosse:1e Satzform darstellt, sind 
die zwe ite K~nontechnik und der oostin~te Kontrapunkt 

Ubergangstechniken , die ilauer urn 1925 anwendete. Durch 
sie wurde die Technik der sp~teren dritten Phase, die 

vor allem in der i.ic:l.rmonisntion einer Zr1olftonre:i.he be

steht, vorbereitet. 

b) Die ·zweite Kanontechnik 
r
i 

Bei der .•• ZTieiten K~nontechnik wird ni~ht mehr von 
den Tropen al lein ausgegangen, sondern von e i nem 
melischen Grundgedanken innerhalb eine~ Trope, der 
sich auf d.iese ~·,·eise ma::migfaltig durchfUhren 12-B t. 
Diese Technik unterscheidet sicb von dcr vorher
gehenden auch dadurcb, da!3 das EinAetzen jedes neuen 
Tones eine Taktzeit fLr sich allein in Anspruch 
nimmt •.• Di e3e 1~rt des .• ~nons gestattet breite 
Kantil ecen in langsamen S~tzen unl wirkt rhytbmisch 
sehr interessant. 1 

Diese Tec:1nik ist mit dem "Liegenlassen C.e~ :.:el odie
tone" identisc:h, das Hauer i n sei ner Schrift 11 Vom :.1elos 
zur J?auke 112 erw .-hnt und durch ein Beispiel beleet. 

Das ~esentliche der zweiten K&nont~chnik besteht 
darin, daB aus einer besti~mten Folge deD zwolf Tone 
inne rhalb des Oktavraumes ein drei- oder vi Jrsti~~iger 
Satz derart ~~geleitet wird ~ da3 jede Stimrne die ihrer 
Lage entsprechenden Reihentbne tibernim~t . 

1 ) Ii, J. u e r 3 , S • 1 3 f . 
2) Hauer 1 , S. 1 6 0 
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Unserem Beispiel 1 liect ein melischer Grundcedanke 
innerhalb der 22. Trope zucrunde, d. h. eine Z'::0lftor;reihe, 

die der 22. Trope entnom~cn wurde. 

Beispiel 53 

2,'l 

~~ ! =~ I ~ " ~ t 0 

=£ ge j; 
Q 

G Q 

~ ~ 0 -

Diese Zw~lftonreihe wird nun derart in vierstimmige 
Harmonie ge orach t , daB j ede:r der vier hc:..r:n onisc h en ~~t i:nmen 
bzw. Schichten chromatisch benachbarte T~ne zugeteilt 
werden . 

Da die Reihe im Tonraum d-cis steht , k~nnen der 
untersten Stimme die zwei tiefsten chromatisch ben2ch

b~rten T~De d und dis, der n~chsten die dr e i ntichsten 

chromatisch benachbartan T~ne e , f und ges , der dritten 
die vier T~ne g , gis, a und b und der obersten die 
Ubrigen drei T~ne h, c und des zuceteilt werden . ~ir 

sagen dbher: Diese Zw~lftonreihe i st nach dern Schem~ 

2- 3-4- 3 har~onis iert. 
Die tats~chliche AufeinJnderfolge der T~ne ist durch 

die Zw~lftonreihe bestimmt: in der untersten Schichte 
geht der 3. Reihe nton d in ien 11 . Ton dis tiber und in der 

nachstcn Schichte der 2. Ton e in den 7. Ton ges und 
dieser in den 12. Ton f ; in der dritten 8chich t~ ist die 
tats~cr.liche ;~ufeino.nd .erfolge de r Tone c-gis-b-a und in 
der huchste n des-c-h. 

Die Fortschreitungen erfol ge n o.lso nur i:n Intervall 
der kleincu oder .sro~Jen Sekund , und im c.tllge~einen Uber
st eiGt ~er ~bstand z~eier ~ufeinanderfo l gender T~ne nicht 
das Sekundintervulls da ? in ~ndcren Seispielen uuch in 
seiner U~e~nti3igen Form j~w . als klein e Terz ~uftaucht . 

Sprlinge ko~~en me i st nur an ien Verbi ndunzsstellen ~ it 

1) Hauer 3, S. 18. 

-~ 
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oinem neueo ZwUlftonkomplex vor. 

Beispiel 54 

Von nun an hurmor::isi~rt ~Ic:....uer seine Zwolftu!."Jreihen 

im~oer nacb diesem Prinzip der Zuteilunc cbro::1s.tisch be

nachJcir t er T~ne bn di~ vers chiedenen h~rmonischcn 3cbich t e n . 
In der musi~ulischen Aus~ertun5 Jes so erstellten har 
:nonischen GrundgerUstes unterscbeiden sich jedoch Hc...uers 

spa-:;ere Vlerke gru nd.l egend von denen der zweit en .Phase . 

I n der zweiten Kar::~ntechnik bleibt jeder Ton so lange 
liegen , bis in der Zw~lftonreihe der n~chst~ To n in der 

en t sprec:12n..l0::1 St im:nluge ersc heint; es entsteht also eir:: 
Tonsatz ollne gleichzeitice Fortschreitungen . Jadurch er
gi~t sich eine Unterteilunc des Satzes in eine theoretische 
I~1elodiest imme, die &U3 der Aufeinanderfolge der zw~lf 

I 
1rone bestett, und drei !::~rmoniestimmen , die aus den 
l iegcnbleiocndcn Tonon [ebilcet sind . In der Praxis 
j edoch ist diese theoreti3che ~elodiestimme auf die ver
schiedenen Stimmlagen verteilt . 

~h diese ~ecbnik hins~cht lich der harmonische n und 

melodi3chen 3GLli'.1ridlUn(S kcin2 Scbvvierigkeiten oietet , wird 

der c:;ro3tc '/,'crt a.u: die rbythrr.ische :1rti::ulatior:: t:;elcet. 

·:,ie bei d.er eraten L:.~nontec~mik er geben si ch auch hier 

Tak t und Rr~yt :~:.ms CJ.Us :ler Teilun~ d.er 3austeir:e. :Jain 

unsere~ Beispiel Jer Baustein in drei 3ecme~t0 zu je vier 
Tonen gateilt wurde, er:_;ibt eici1 ein J/4-':akt , in icT. 

j edes Viertel sich als Linheit von vier Sqchzehnteln 
dc-....r::::tellt. 
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Der S&tztecbnik des obstinu ten Kontrapunkts liegt 
al ~>O '.':icder einc Zwolftonreihe zucrunde, die auf die

selbe Art wie bei der znei ten i\anontecllnik hc.:.rrnonisic;rt 
. d 1 w1r • 

In der prakti Gchen Ausarbeitun~ bl e ib0n jedoct die 

Hu.rmoniesti:n::wn nicht lie~e n, sondern ·;;crden mi teinander 

ausgetuuscht, wodurch eine freierc ~elodicbildung der 

Einzelsti:r:nen crmoglicht wirdt . die Stimmkreuzungen und 

dumit sprunghaftet "ooctinate 11 3ewegung zuHif3t. :Jabei 
konnen·die einzelnen Tdne auch in verschiedenen Oktav
lagen erscheinen, VJB.S aD .der grunclsatzlich ~1 har:nonischen 
Ordnune:; n i cb t.s i..indert, denn ei ne :"ertordnun [; der har

monise ben Umkehrungen im Sinne der .:JreiklanJ;Umkehrung 
giht es in der Zwolftontechnik nicht. 

Es handel t sich also h.ier urn eine :'-b .. :andlunc der 
zwei ten KanonteclJnik, jedoch ohne 1-.anonische FUhrung der 
Stimmen. Dadurch gL.Jt es aber jetzt auc(l weder zwolf

t~nice Linien noch Komplexe, aber das war Hauer nie 

wichtig. Sie h~ben ~ich b~i den b~iden ~anontechni~en 
nur aus der kanonischen FUhrung erzeben, und b~i der 

homophonen .3austeintechnik hat es zwolftonic:e Linien 
nie gegeben . 

~ohl 1~3t Hauer . in seinen ~eispielen mehrere ~ale 

ei(le Stim:ne nur R.eihento ne a'.)spielen - in der "Z·Nolfton

technik" gibt Huuer auf Seite 19 ein Beispiel in den 

alle Stim~en a~wechselnd durch die aeihentone ~efChrt 
werden: der Soprbn vern Anfang bis Takt 36 , der-.3a3 von 

Takt 41 bis 66 , der Alt von Takt 71 bj.s 96, der Sopran 

vo~ Takt 1o 1 bis 11 6 , de~ Ba3 von Tak~ 121 bis 142 und 
schlieGlich ~ieder der Alt von ~akt 143 bis 164 wor&~f 
der BaB die letzten zwei Reihcnt~ne jringt. ~ies stellt 
j adoch kein Erinzip dar, sondern lediGlich eine ~bglich
kei t . 

1) ;, . Szmolyans :~invteis (3zmolya n1 S. 62L Esue~ (J£;.':Je die 
23. Trope seines ..3::ispiels o.uf Seite 19 der nz-.-,:_; lf-· 
tontecbnik'' n<..:.ch den chro;.Jati£".; ch bcnachbarten T::>r~en 
der drei rrropGnrcitJGr1 - Sz~olyan nen~t sic ";)chiccte n'' ~ 
h':irrnoni siert, he.. t zwar· eine· .tserechti . .:.;u n.=; ::ur uiese 
e~ne Trope, die weiteren i~ selben 3eispiel vcr
wendeten sicben (!) Tropen sind jedcch nicht r:Jac~ der 
Trope harmonisiert . 
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Auch in seinen S!Jlitcren v;erken geht es Hauer nie 

urn die Darstelluns z .tolftc nigcr linien. R. Stephan:: 1 

Kritik d~r Tonwiederholungen in d ~r Einleitung zur 

~\: c:..nta.te ":Jer 1~en schen ·,·i·eg" trifft daher aus diesem Grund 

ins Leere, und weiterhin deshalb 7 weil diese Einleitung 

gar nicht, wie er meint, nacb einer der eoen besprochenen 

Kanontechniken Geurbeitct ist, sondcrn aus einer har

monischen Hcibe, wie sie I:aucr in seinen letzten Phasen 

verwendete. 
Ja Stephans Achandlung tiber die Satzpraktiken, die 

Hauer in der "Zwo lfton tec~1nik " niedergc legt hat, ni ch t 
hinausc;eht, kann sie spatere, nach anderen Gesichts
punkten gear~eitete Werke nicht erkltiren. 

Die Entstehung eines Tonsatzes nach der Technik des 
obstinaten Kontrapunktes kann man sich am besten dadurch 
veranschaulichen, daB man vorerst nur die Zwolftonreihe 

darstellt. Hauer entnimmt sie in seinem Beispiel 2 der 

13. Trope , vertauscht aber ihre H~lften • 

. t3eispie 1 56 

Dicse Reihe wird nach demselben Prinzip wie bel der 

zweiten Xanontechnik nach dem Schema 6-4-2 dreistirnmig 
h&rmonisiert. Da die Zwolftonreihe im Tonraum cis-c steht , 

ko:mnen auf die unterste har:non ische Schicht,:d ie tiefsten 
sechs chromatisch bena.chbc:trten Tone in der Aufeinanderfolge 

f- fis, e, cis, d und dis , ~uf die n~chste die vier Tone 

g, gis, a und b in de1· .E'o l gc b, g~ a und gis und auf die 

oberste Schicht0 die Tone c und b. Es erscheint also in 

der Sti~rnenfortschreitun~ zweimul das Intervall der kleinen 

Terz: in der untcrsten (e-cis ) und der zweiten Schicht~ 
( b-g). 

1 ) S t c p ban , S . 2 81 • 
2) Haue r 3, S. 2o/21. 



85 

Da zur Melodicbildung beim obstinaten Kontrapunkt 

au::h die Ilarmonietone verwendet '.verden~ stellen wir sie 

als Punktoot en dar, wlihrend die neueintrctende n Reihen

tone durch Ringnoten bezetcbnet werden. Zine harmonisierte 
Zwolftonreihc in dieser Aufschreibuncsart nennen wir 

cin harmonisches Band. 

Beispiel 57 

-0> -· -+ 
t Q 0 ~ 

J etzt erst v1erden die Stimm_fUhrungslinien gezogen: 

Beisp iel 58 

~ , ")~~ 

UJJ 
0 b r 

i v \ 

J I 1 
ub··~J_j· I NV 

I 
Die aui3erordentliche Bedeutung von :luuerc3 

Kompos i t i onstechn ik ~lihrend seiner zweiten Schaffens

periode liegt in der T~tsa~hc, da3 s ich in ihr die Har

monisat~ ons~rt einer Zwblftonreihe herausbilde t e, die 

von nun c.. n fiir sei n we it eres Schaffcn Celtung hat und 

die Kluncreihentechnik vorberJite te. 
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III . Theorie und rraxis der stre ngen Klangreihen

______ l~co_:_n~29Sition 

E<..uers Schc ffen G.uf der :":rundlace der l(langr e ihen 

te chnik kc..nn \'lieder in Z\:ei deutl ich voneinc..ndor abge

grenzte ~eriodcn eingeteilt ~erden, di e in seinem Gesamt

schaffen als dritte und vierte Periode zu numerieren sind: 

~ie drit te Phase i st zum erstenmal in der Hblderlin

Kantate "'ii"andlun;;en" op . -53 (1927) erkennbar, in der nicht 

mehr die Trope mit ihren m&nnigfachen Tonkombi nationsmbg

lichkeiten, sondern eine einzi ge, durch Abwandlu nGen 

variierte , vierstimmig "in II&rmonie gebrachte 11 Z·.vo lfton

reihe - eine Klangreihe - die Grundlage der Komposition 

bildet. 

Die vierte und letzte Ph~se s chli eBlich i s t die 

der Zwolftonspiele (ab 194o ), denen wiederum eine Zwdlf

tonreihe zugrunde liegt, die jedoch jetzt nach einem 

einheitli chen Prinz ip vierstimmig harmonisiert wi rd. 

FUr diese letzte Periode ist eine strenge und to tale 

Organi s ierung und Determinierung aller Komponenten der 

Muoik charakteristisch, di~ sich bereits in de n ~erken 

der dritten ?h~se angektindigt hatt e. 

r,:it den ~·:erken v c: n ~ic..uers dritt er Kompos i tionspl:ase 

beginn t also di e Xlangreihonkomposition, denn der um 

196o von Ot hrr.ar Ste in bauer gepragte "~usdruck nKlangreihe 1' 

bezeichne t n i chts anderes als eine h~rmonisierte Zwblf-

t o nrei he o-:ler, r.'i e Hau er immer sagt e, ei ne "in 1.ia.rmoni e 

gebrachte Reihe" . Obwohl Ste inbau er de n .dusdruck "Kls.ng

reihenlc.hre11 nur auf sein e au f Haue r o.ufbaueo de Technik 

verwendet wissen wol lte , l iegt denno ch bereits H&uers 

~erke n der dritte n und der viert e n Phase eine Klangreihe 

nach Stei noauers '.:.' er:nJ.nolosio zu.cru nde. Rei n theore tisch 
gesehen , oauen also beide au f ein und dems&loe n Fundament, 

weshalb fUr ooider _,;_rbeit s'.fi<Si se der Ausdruck 11Klanere i.hen
technik" a ngeoracht i st . 

~as musikaliscbe Ergebnis i st jedoch grundverschiede n: 
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Hauer hi; l t c.n seine!Tl Aspekt der GesetzmaGie;keit dcr 

Ton· . .vel t ohne j ede .r' .. bi.:.nderuug oder Er·Nei terunc fest und 

gelungt auf ,.J..Lc~:;e •·else in seiner vicrten PLa.se zu 

seinem "Zr:olftonsyiel"
1

, in dem er jeden Versu ch ciner 

freien indiviGu~llen Gestaltung strengstens ablehnt. 

Jtcinbaucr bingogcn erv1ei tc·rt 1lauers tbeoretische 

Erkenntnisse, um dadurcb ein bewuBtes, freies musikuli

sche3 Gest~lten im berei ch der zwblf Tjne zu ermjclichen . 

D0r Unterschied zwischen ilcwers und Steinbauers 

Kusik liegt also in einer vbllig [egensatzlichen ~usik

auffassung. 

Auf Grund der :nusikalischen Verschiedenheit, der 

jedoch ein und dasselbe the oretische Prinzip zugrunde 

liegt, wurde hier (handelt es sich doch bei dieser J,rbeit 

um eine theoretische und. nicbt urn eine philosophisch

asthetische Abbandlung) fUr Hauers 7echnik wahrend seiner 

dri tten und v i erte n .i?hnse der J·>-usdruck "strenge Klang

reHlentecbnik11 eingeflihrt: w;~hrend fUr SteinbauPrs 

eigentliche Lltingreihenlehre der Ausdruck ~freie Klang

reihentecbni k:n zutrifft. 2 

Da jedoch Hauer selbst den Ausdruck "Klangreihe" 

nie verwendete$ wird an desse n Stelle in den folgenden 
I' 

Ko..piteln immer von "in li<:trmonie gebrachten Reihen" bzw. 
11 harmonisierten Rei hen" :, gesprochen. 

• 

1) Der Name allein weist schon darauf hin, daB es sich 
dabei nicht urn eine Komposition i!Tl hcrkbmmlichen 
Sinn handclt. 

2) Die s e liomenkla t ur v:i rd beim orthodoxen Hauerianer auf 
WL-~derspruch stoBen, da dieser i-iauers Zwolftonspiel 
als einzig :7lO[liche ..: ... rbcits·::eise u.nd ~:iusik anerkennt 
und j ede andere ; .. rt von :i:usik als 11 GefUhlsg:ej eier'' und 
11Musi\:anteneeolodel 1

' aolehnt. C1V. Szmolyan, J .~,:. i-it.ucr 
und ri.ie ihi.C,J','lel t. In! usterreichiscbe ~;:usikzei tschrifi; 
23. J g. / 4, 1968 , S. 2o4). 
Dies ~ndert j edoch nichts ~n der Tatsache, db3 beide -
Hauer und ::iteinbauer - a uf de::Jselbe tJ tbeoretiscnen 
Prinzip dcr ~lungreihe aufbuu e n, ~hnl~ch wie z.B. 
der ~usik des ~3rock und der RomQntik Jie tonale 
Kad enz zur gemeins~oen Crundlace diente. 
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1. Dritte .Phase; f,_bwandlunc uncl HHrmonisierung einer 

Zwolfton rc ihe 
------------------~~ 

1.1 Die the oretif3chen Crundl.ur;c n der l:lanr:reihen technik 

1 . 1.1 Die A~v~ndlung einer Zwo lftonreihe 

Als GruntlgerUst eines ~·;erkcs dient eine einzige 

Reihe, deren 'ron e einer ununter'uroche nen 11gro3en 11 bzvv . 
11kl ei n en ::...b\'JCl.tJd l un g 11 un t erworfen werden . 

Die grof3c ~·.bwandl urui -be ste h t de.ri n, da3 immer dcr 

jeweils erste Ton als letzter Ton der ganzen Reihe ge

setzt wird. 

Dies kann fUnfmal 3eschehen, das sechstemal ent

steht ·.vieder die urspri.ingliche Relhe, jedoch mit ver

tauschten Hlilften. lian ka~n diose Abw~ndlung uoch weiter

ftihren, bis beim zwolftenmal die Reihe Wieder in ihrer 

Anfangsform erscheint . 

Beisp1.el 59 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 1o 11 12 
II 2 3 4 I=) 

/ · 6 7 8 9 1o 1 1 12 1 

III 3 4 5 6 7 8 a 1o 1 1 12 1 2 -' 

IV 4 5 6 7 8 9 1o 11 12 1 2 3 
v 5 6 7 8 9 1o n 12 1 2 3 4 
VI 6 7 8 9 1o 11 12 1 2 3 4 5 

VII 7 8 9 1o 1 1 12 1 2 3 4 5 6 
VI II 8 9 1o 11 12 1 2 3 4 5 r 

7 0 

IX 9 1o 11 12 1 2 3 t} 5 6 7 8 
X 1o 11 12 1 2 3 4 5 6 7 8 9 
XI 1 1 12 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 
XII 12 1 ') 3 4 5 · ~6 7 8 9 1o 11 .. 

XIII 1 2 3 4 5 6 7 8 9 1o 1 1 12 
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Eine groBe AbwandlunL ergibt ulso 6 bzw. 12 ver 
schiedene Reihenforme n. ~~zu ist noch zu bemcrke n, daB 

meist j ede der erstcn sechs Reihenfor:nen in eine r anderen 

Trope stel1t, da die Versetzung des jewei ls er=ten Tones 

ans Ende dcr Reihe eine Neu~nord~un~ innerhalb der 

Tropenh~lfte ercibt . Jic Rcihenfo rmcn 7 bis 12 mit ver

t&uschten H~lften ste hen in denselben Tropen wie die 

Reihenformen 1 bis 6. 
Die kleine ,'.b;io.ndlung bes teht de1rin, duB jeweils 

der erato Ton j eder der Deiden ne i henhtil ften als letzter 
Ton derselbe n Half to gese_t zt wird. Auc h dies kann fUnfmal 
geschehen; das s echstemal entsteht wieder die ursprUng

liche Heibe . 
Beispiel 6o 

I 1 c 3 4 5 6 7 8 9 1o 11 12 

II 2 3 4 5 6 1 8 9 1o 1 1 12 7 
III 3 4 5 6 1 2 9 1o 11 12 7 8 

IV 4 5 6 1 2 3 1c 1 1 12 7 8 9 
v 5 6 1 2 3 4 11 12 7 8 9 1o 

VI 6 1 2 3 4 5 12 7 8 9 1G> 11 

VII 1 2 3 4 5 6 7 8 9 1o 11 12 

Eine kleine hbwandlung besteht also aus 6 ver

schiedenen Reihenformen . ~& innerhalb j eder Reihenbtilfte 

diesel~en T~n e beibeh~lten werden , stehen bei dieser Art 
der ~bwand lunc alle Reihenformen in ein und derselben 

Trope . 

J cde cinzelne Heiher;form dcr sroBen .A.bwc:.ndlung kunn 
nun zusr:i. t zl ic h ei n er Y..l ei nen ;,.owc.nd lunc unt e!'Z oge n ':ierden . 

Bei Varwendung einer gro2e n Ab~andlung, die aus 6 bzw. 
12 verschiedenen ilei henfor~cn besteht, erge~cn sich durch 

di e klcine ~bwandlung, die ihrerseits wieder aus 6 ver

schiedenen Re ihenforme n besteht , insGesamt 36 bzw. 72 
Reihenforme ns die alle unt ereinander in besonderen 

verwandtschaftlichen Beziehungen stehen . 
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Die Harmonisierunc einer Zw~lftonrei~ 
(Di e Erstellung einer Klan:reihe) 

Den Kompositionen der dritten Phase l iegen vier

st i m:nige lic.;.rmonien zuerur.de, die auf dieselbe ·::eise wie 
bei der zDeiteo Kanontechnik entstand eo sind . Der Unter

schied besteht darin, daB bei der zweiten Kanontcchnik 
die h~rmonische Reihe zugleich das Kompositionsergebnis 
da.rstellt , wiihrend sie bier als Grundlac;e zur K0mposi tion 

dient. Dort war clie .Lrmo nisierunc Erc;ebnis, hier ist 

sie ~usgangspunkt. 

Schon beim obstina ten Kontrapunk t zeigten wir, wie 

aus dem ha.rn1onischen Band durch Stimskreuzuncen, also 
dur·ch sprungbafte, "oostina.te" 13ewegung innerhalb der 

verschiedenen hurmonischen Sti~~en, die me l odischen 

St im~en ent s tanden. In der drittcn Ph~se komponiert Hauer 

auf ~hnliche ~eise , nur wird die ~ewegung der melodischen 

Stim~en durch Jas FUhrungstonprinzip, von dem weiter unten 
die Rede sein wird, eingeschr~nkt. 

Dadurch, da3 die harmo nische Re i he j etzt dP n Aus 
ga ngspunkt darstellt, wird sie, bevor mit der eige~t
lichen Komposition beeonncn wird, gan z schematisch er

stel lt. Dies geschieh·t folgenderm~3 en: 

Die zw~lf T~ne einer Reihe werdcn in den Raum einer 
gro3eo Sept transponiert. D~raufhir. werden - du von nun 
an die Vierstimmigkeit als Norm gilt - die zw~lf Tbne 

dermc:d3en gleicb.rn[;lf3ig a uf d i e viGr iio.r:noniestimmen ver

t eilt, daG jeder Stimme jewe il s drei chromatisch benach

barte T~ne der Reihe zugewi esen werden . 
~ir sprechen dann vom Harmonisationsschema 3-3-3-3 

a l s dem No~nulschema ftir die Jo.rmonis&tion ein er Zw~l f

tonreihe. 

Zur I:.rl:ltirunc sei f olgende Zv:'~lftonl!eibc hera nge-

zo ~en : 
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13cispicl 61 

~ 0 ~ 

~ ·&- e 
f; e ..f}-

1 l. '!l 4- s G t-.{- <6 '1 -{() 11 1?.. 

Diese Reihe steht im TJnraum e-dis. Es werden daher 

nach de::J t~ormalschema der uotersten ho::.rmoni s chen 3chicbte 
die T~ne e f fis, der n~chsten die T~ne g gis a, der 

dritten die Tone b h c und der vierten die Tone c is d dis 
zugewiesen. 

Bin Reihenton einer hrrrmonischen Schicht~ bleibt nun 

so lange licgen, bis der na0hste, derselben h~rmonische n 

Schicht·J z'ugehorice Ton in d.er Zwolft onre ihe erschein t. 

In unserer Reihe bleibt also der 1. Reihentor e so 

lange liecen , bis er in den 6 . Reihenton f fortscbreiten 

kann, und dieser wiederum, bis er in den 9. Reihenton fis 
Ubergehen kann . Di e zweite ha rmoni 3che Schichfuverbindet 

die ihr zugedachten Tone in der Folge a (2 . ) , g (7.) , und 
gis (1o.), die dritte Scbicbtcdie Tone c (J . ), b (5 . ) und 
h ( 12. ) und die vierte die T~ne d (4.), cis (9 . ) und 

dis (11.Beibenton). 

Beispiel 62 

--() t lr· __ __,,. £) ~ , ..._-&-. 
t e ' 

1 2. ~ 't 5 g 

Die il'-'. rmonie fC. r de n 1. Reihenton wird vo:n letzten 

;,~kord. U.bcrn o"1·.1en ~ du. j ede Zw0lf tcnreihe - zumindest in 

der Idee - wi eder in i hY'en ~'. n f:..r~s c inmUn de t. Jaber ·:.•Urde 
auch , stellte cl i s3e hurmonischc Rei~e die Grundl~ge fUr 
ein klein es mu s i k&li sc hes SLtzchen dar, nnc h dem 12 • 
.A.k~<:or :l de.r 1. ;·,:<:kord wi ederhol t \'JerJer~. 

11 
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Beispiel 63 

() ? ~ • ,_.dt;.f .. 
0 G~~ ........,.._Q 

" " . ~ ~~ +. + ·r ~ +~ Q ..-.o I! D ~I> 

'" ............, " A. - " 
~ --·$>" +- + .;- .... .,. 

1 1 ~ 
,. 5" ,. 'f. s '1 1~ -11 1'1., 

.Anfangs- und Schluf3 akkord wi"rd a l so bie r na cb Bauers 

Forder un g (vgJ.. S. 67) durc·b c:j.n :;n Jur.lr~i ~<:laD6 mit 

gr o3er Sept gebildet . 
Urn nu n einen gewisse n Anfangs~ bzw . Scbl uBakkord -

bier den E- Dur-Dreiklang mi~ der ~roBen Sept dis - zu 

e r zielen, mUssen die Tone ~is , h uod dis , uie mit dem 

ers t en Reihenton e diesen Akkord bi.lden sol l en , a l s die 

l e t zte n Reihentone der harmonischen Schicbten , denen sie 

at.'gehoren , angelegt sei:G . Es wir ·:l iltls diesem Grur: de bei 

der Reibe nbildung von hinten begonDen. 

Soll obiger Reibe ei ne Abwandlung f olgen , so er

sc he in e n nach dem l etztcn ~eihcn ton h die Tone a , c , 

d etc . Bei :CSei be hal tung de sse 1 ben l-iar'Tion i s at i onsschemas 

in!:lerbal b desselben Tonrcmmes (e - dis) wird de r en HE:.:':noni

sation d.u;rch 1,;·eiterfUhrung 1es 1\langes 12 bewerkstelligt . 

Beispiel 64 

===-~~+'\~-'*{-'..::-..::-_ .....,.,~kr::rt-';,_ ....... ~ ~ -1:-~ 
·li-e.- ----=+==--r ~ + ~ 

-t 'l. 1~ 1t.t 1S 

Der J~nfCJ.ng :; aldwrd ei n ,3r R.e i he '>I ir::. j cdo ch -~-~ ·:ner 

aus dem letzten Al:kord der 1. :teihe L:oerno:1r~er!~ ob 

nun eine ~bwandluDg folst odcr nicht. 

f a llt erstf~Ds auf , d.c:3 8icl: von i.k':<.: or.l zu ~·~~:-{::Jr:1 :.":T: e ~ 

nur e i n ~on ~n dort , udd z~iitens~ da ~ di0 h ~rmoni s che 

Fortschreitun: imm er nur . i~ Se~u·1i1"ntvo~v~ 1 1. ~,1· ~~ nu· ~ • . l. ·~ '-" - _... .... _ ~ .. ....; ~ .... • .... 

in der For~ der kleinen und groJen Sekund , erfcl&t . Jies 

wird v~n nun an zum st reng eingetaltenen Prinzip. 

~ 

lf 
.;;. 

1 



1 • '1 • 3 ~~s ;ri ~zip lcr U~ srccord.ncten Sakundfort-

~uf die Jedeutu~: d e3 Seku~dintcrv~lles s ind wir 

scl1Jrl o<:: i .J-:t:a.cil tunc ·:i e::.~ ~·~o:-nvCJsi t i-n:stecl':,r:ik iiauers in 

3e iner z~eiten ~ch~ffe~s~eriode sesto3en : 3ei de r bomo

phcnen Baus t cintcchnik ~urden die riul~tonschritte, wie 

sje in den Tropen oich find.en, f Ur die Gesto.ltung C:.er 

tr:elod.ischen Jti:1::~en ein..;cbc:.l ten (vgl. S . 65/66). J as sslbe 
war in de- er3ten ~anont echni~ der Fall, in der auch bei 
dcr Zusam~enf~ssung mehrerer Tropenr eihe n zu einer 

Sti~~e i~ &llgemeinen d~s Sekundintervall nicht Uber
s chritten wurde (vt;l . S. 68) . ,;,uch ir:: der zweiten Kanon
technik (vgl . S. So) war uas Sekundintervall in ~llen 

seinen For~en von Jedeutunc fUr die Bildunc der einzelnen 
t~rmoniscben St i :n::1en , '.velche zur;leicb d ie melodischen 

Stim~en darstellten; und irr. oostin&ten Xontrapunkt wurde 

ein nach den se l ben Re geln erstelltes harmoni s ches Band 
zur Grundlage der Komposit ion. 

Es kristallisierte sich somit ein f.rinzip heraus, 
welches das ~rinzip der Ubergeordneten Sekundfortschrei
tung ge nannt wird . 

Da von Hauer kein e theoretische Abha ndlung vorliegt, 

mtissen Formulierungen seines Sch~lers Othmar Stei nbauer 
hcrangezoGe n werden, die dieser wlihrend seiner Vor

lesunce~ tiber ~langrei~enkomposition gebrauchte . 

Steinb~uer formulie rte dieses ?rinzip fo1Gender
mal3en: 

Jede wie i mmer Ge~rtete ~kkordfort schreitung mu3 
in eine gru~ds~tzliche oder e r ste Ordnung gebracht 
werden konnen, in der alle Fortschre itungen nur in den 
verschiedenen Erschei nun~sformen des Sekundintervalls 
erfol;en . 

Dieses .?rinzip entwickelte sich zwar, wi e erwiihnt , 

wahrend ~1w.uers. Z'.'iei te:r Scha.ffensperiode ' man konnte 

jedoch a.u ch annehmen , Huuer habe es der Materialordnung 
der tradi ti one ll en .i:iw.rmcm i el eh re entn o:nme n, da i:J i hr 

j eder :rei~lanc und jeder Septakkord mit jedem anderen 
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Jreiklunc oJer ~e~t~kkord nuch ebcndiesem ?rinzip 
verbunden werden k~nn. Jbher st~mrnt jeJe sprunghafte 

Fortschreitu~g der Zusb~~enkl~nte in einem mehrstimmigen 
Satz aus einer AkkarJfortschreitung erster Ordnung, die 

dem .2rinzip der Uoargeord.neten Sekundfortschrei tung 

c;ehorcht. 

Die folgenden Jeispiele 65a (R. Strauss, Ein Helden

leben, Ziffer 35, Takt 1-3) und 65b (N.W. ~owatny, ~uatre 

Visages fUr ~nc. vier , r;o. 4, Takte 5-7) l assen s i ch auf die 

darunter angegebenen Akkordfortschrei tungen erster Ordrmng 
zurUckfUhren. Die praktische .A.usarbei tung dieser ~nang
vcrbindungen erster Jrdnunc stellt also die zwe{te 
Ordnung derselben Verbindungen dar . 

Beispiel 65a 

10 

0 c 
0 
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3cispiel 65b 

Dieses Prinzip der Ubergeordneten Sekundfortschrei
tung stellt die Verbindung zur traditionellen Musik
theorie her, und daher betrachtete Steinbauer die 
Klangreihenlehre nie als Bruch mit der Tradition, sondern 
als deren Fortsetzung. 

Durch die ses Prinzip unterscheidet si ch Hauers ·und 
damit auch Steinuauers Zw~lftonsystem grundlegend von 

anderen Ordnungsversuche n. 

1. 1. 4 ~as FUhrungstonprinzip 

Die Uoergeordnete Sekundfortschreitung hinterlnBt 
ihre Spuren auch in der melodischen Gestaltung, da ein 
neuer Reihenton jetzt auch in der Melodie nur tiber jenen 
Ton erstmals erreicht werden kann, durch den er in der 
harmonischen Reihe eingefUhrt wird. 
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:Gieser Ton wird FUhrungston genannt und do.s sich 

daraus ergeJende rrinzip als FUhrungstonprinzip be

zeichnet. 
Dieses FUhrungstor.pr inzip ist die wesentliche 

Neuerung geeenUber der Technik ues obstinaten Kontrapunkts. 
In unserem neispiel 63 sind folgende Tone die 

FUhrungstbne: im 1. Akkord der Ton gis, im 2. dash, i m 

3. das dis, im 4. das c, im 5. das e, im 6. das a, im 7. 
das d, im 8. das f, im 9. das g, im 1o. das cis, im 11. 

das b und im 12. das fis. 
In der melodischen Gestaltung kann ~lso der 2. Reihen

ton a erstmals nur Uber seinen FUhrun gs ton gis einge-

fi.ihrt werden: 
Beispiel 66 

Durch das FUhrungstonprinzip erhalt jeder Ton 
einer Zwolftonrcihe innerhalb der harmonischen Reihe 
vers chiedene Funkt ionen: beim ersten Erscheinen hat er 

die Funktion eines Reihentones; wenn er in einer 
harmonischen Stimme liegenbleibt, die Funktion eines 
Harmonietones; und wenn er schlieBlich einen neuen 

Reihenton einfUhrt, die Funktion eines FUhrungstones. 
Der Ton e nimmt in der harmonischen Reihe des 

Beispiels 63 fo lgende Funktionen ein: im Akkord 1 ist 
er Reihenton, in den Akkorden 2 bis 4 Harmonieton und 

im Akk ord 5 FUhrungston. 
Es kann nun vorkom~en, daB ein Ton in der harmoni

schen aeihe die }unktion des Harmonietones Uberspringt , 
indem er sofort zum FUhrungsto n wird oder indem die 
Funktio nen Reihen ton und 1Uhrungston auf einen Akkord
ton zusa:rm enfall en. 

In einer Ver~nderung der ~ufeinanderfolge der 
Reihe ntone des neispiels 63 laBt .sich die s, wi ederum 
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am Tone, folgender~~Ben verh~schhulichen : im ileispiel 

67 ist d~s e im 1. ~kkord acihenton , im 2. Akkor d bereits 

Fuhrungston ; i:n .Lieispiel 68 ist das e des 1. Akkordes 

zugleich Eeihenton und Fuhrune;sto n. 

Beispiele 67 und 68 

• 
• • AAI ~ A. I 

• -= 0 
I~ y ,~, 

£ e • ___... ¢ t " ... p eC , 
1 1 ~ i l ~ 

1 • 1 • 5 Andere Hhr monisationsschemata 

Neben dem Normalschema 3-3-3-3 konnen zur Bildung 

der h~rmonischen Re i hen noch andere Verteil~ngsschemata 

benlitzt werden , wodurch sich eine Vielfalt verschiedener 
Vierklange auf Grund ein und derselben Zwolftonreihe 
bilden l~Bt . Durch die Verwe ndung verschiedener Schemata 

i s t dem Komponisten die r.TC:iglichkeit gegeben , das kla ng-
1 iche Ivla terial sei n em Geschmack und Wol l en gemaB zu 

formen . 
• 'tm nachstliegenden ist da ein Schema, das einer der 

vier Stimmen vier Tone , daftir einer anderen nur zwei Tone 

zuteilt. Es ergeten s i ch dadur ch fo l gende Verteilungs 

moglichke i ten: 

4-3-2-3 , 3-2- J- 4, 2- 3-4-3, 3-4-3-2; 
4-2-3- 3, 2-3-3- 4, 3-3- 4-2 , 3-4- 2-3 ; 
4-3-3-2, 3-3-2-4 , 3-2-4- 3, 2-4-3- 3. 
Wenn zwei Sti:nmen je vier Tone zuget eilt werde n, 

sind folgende Kombinationen moglich : 

4-4-2- 2, 4-2-2- 4, 2- 4- 4- 2, 2-2- 4-4 ; 
4-2-4-2 , 2-4-2-4 . 
Alle diese Schemata sind unbeschrankt moglich , da 

auch die manchmal auftretende Fort s chreitung ei ner 

kleinen Terz bzw. Uberma3igen Sekund - wenn der tiefste 

Ton einer viertonigen ac:1rmonieschicht vom hochsten gefolgt 
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wird- aem 2rinzip der Ubergeordneten 3ekundfortschrei
t u n g e n t sp r i c b t . 

Jei den nun fo lgen d.en .ia.r:nonisa.tionsscbemato., in 

denen in einer oder gar zwei Stimmen fUnf Tone erscheinen, 

iat jedoch eine ~inschrHnkunG zu beachten: es dUrfen in 

der fUnftonigen StimT.e de r tiefste und der hochste Ton 

nicht unmittelb~r aufeinanderfolgen, da dies einen dem 

Prinzip der Uoer[eordneten Sekundfortschreitung wider
sprechenden gro3en Terzs~rung ergdbe . 

Zur iic..rmonisation der folgenden Reihe z.B. dUrfte 
das 3chemu 5-J-2-2 nicht verwendet werden, da es vom 5. 
zum 6. Akkord die Fortschre itung e-gis erg~be. 

Beispiel 69 

1 s '} '\0 11 11.. 

Wenn einer Stimme fUnf und einer andere n drei 

Tone zueeteilt werden, g ibt es folgende Moglichkeiten: 

5-3-2-2, 3-2- 2-5 , 2-2-5-J, 2- 5- 3- 2; 
5-2- J-2, 2-J- 2- 5, J-2- 5-2, 2- 5- 2- J ; 
5-2-2- J , 2-2-J-5, 2-J-5-2, J- 5- 2-2. 
Schlie3lich s ind noch Schemata moglich, bei denen 

in einer oder a uch in zwei ha.rmonischen Scbic hten nur je 
ein einzi ger Ton erschei nt , wo.s zur ~ildung von Orgel
punkten ode r liege nden Stimmen fallweise ausgewertet 

werden kan n. In diesem Fall sind sehr verschiedene 
ICombinationen der To nverteilung moglich , von denen hier 

einige ohne ~ngabe ihrer Abwandlung erwlihnt seien: 

4- 4-3-1; 5-3-J-1; 5-4-2-1; 5- 5-1- 1; 5-1-5-1 . 
3echs oder mehr ~one zur Bildung einer harmoni schen 

Stimme heranzuziehen , wlire theoretisch unter Einhaltung 

des ?rinzips der Ubergeordneten Sekundfortschreitung wohl 

~oglic h, engt aber die Beweglichkeit der anderen Schichten 
derart ein , da3 davon im all gemeinen abgeraten ist. 
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1 • 1 • 6 J~s ?rinzip der Tonversetzung 

Nicht nur durch die erw~hnten i~rrnonisationsschemata 

kan n e ine :tle i he auf ve r3c hi edene '.:'e i se h~r:non isie rt wer

den , auch durch die O~tavversetzung des jeweils tiefsten 

~z~. h~chsten Tones einer im Okt~vraum notierten Reihe 
entsteht eine andere Har~onik. 

Beirn ~ormalschema 3-3-3-3 kann dies nur zweimal ge 
schehen, da die Versetzung des jeweils dritten tiefsten 

oder hochsten Tones bei dieaem Schema keine weitere neue 
hurmonische Reihe, so ndern nur eine Gesamtversetzung de r 

ursprUnglich ersten harmonischen Reihe ergibt. In diesem 
Falle wUrde die vierte Harrnonieschi cht zur ersten bzw. 

die erste zur vl erten , ohne daB sich dabei in der nar

monik selbst etwas vertinderte . 

An der Reihe des Beispiels 63 sei die Vers chieden
artigkeit der Kl&nge , · wie sie durch Hochversetzung des 
tiefsten Tones e (Beispiel 7o) und der beid en tiefsten 
Tone e und f (Beispiel 71) entsteht, veranschaulich t. 

Beispiele 7o und 71 

1 5 6 t s 10 11 

Dur ch Tiefversetzung des ehemals hochsten Tones dis 

entstehen die Kl linge des Beispiels 71, wobei lediglich 
die hier hochste uarmonieschicht zur tiefsten wird; durch 

Tief verse tzun c der beiden ehemals hochsten Tone dis und d 
entstehen die Klange des Beispiels 7o, wobei d ie hier 

h~chste H&rmonieschicht zur tie fste n wird. 

1 
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ilei den ~nderen dbrmonisationsschemata kann zwblf

m~l der jeweils tiefste bzw. hUchate Ton urn eine Oktavc 

veractzt werden. Es entotehen hier ~lso auch zwblf 

verschiedene h~rmonische Reihen. 

l3ei c..len :..-;cbemuta 4-2-4-2 und 5-1-5-1 bzw. 2-4-2-4 

und 1-5-1-5 entstehen nur sechs verschiedene harmonische 

Reihen, so daB die Oktavversetzung des jewe~ls tiefsten 

bzw. hbchsten Tones hier nur sechsmal geschehen kann. 

An Hand der Hblderlin- r<:antate "Wandlungen"1 op. 53 
( 1927) sei gezeigt, wie .iiauer diese the oretischen Grund
lagen in der Praxis anwendet. 

1. 2 .h.nalyse der ~ibld erlin-Kantate "Wandlungen" 

1.2.1 Die Reihen-Abwandlung 

Die Reihen-Abwandlung des opus 53 ist aus folgender 
Tabelle ersichtlich: 

Beispiel 72 

Reihe: g c fi.s h f gis cis dis e b d 

I 1 2 3 4 5 6 7 8 9 1® 11 

II 2 3 4 5 6 1 8 9 1o 1 1 12 

III 3 4 5 6 1 2 9 1o 11 12 7 
IV 4 5 6 1 2 3 1o 11 12 7 8 

v 5 6 1 2 3 4 11 12 7 8 9 
VI 6 1 2 3 4 5 12 7 8 9 1o 

VII 2 3 4 5 6 7 8 9 1o 11 12 
VIII 3 4 5 6 7 2 9 1o 1 1 12 1 
IX 4 5 6 7 2 3 1o 1 1 12 1 · 8 

X 5 6 7 2 3 4 11 12 1 8 9 
XI 6 7 2 3 4 5 12 1 8 9 1o 
lli 7 2 3 4 5 6 1 8 9 1o 1 1 

1) Univeraul Edition Wi en No. 97o5 (1929). 

a 

12 

7 , 
8 

9 
1o 

1 1 

1 

8 

9 
1c 
11 
12 



XIII 

XIV 
XV 
XVI 

XVII 

XVIII 

XIX 
XX 
XXI 

XXII 

XXIII 

XXIV 

3 
4 

5 
6 

7 
8 

4 
5 
6 

7 

8 

9 

4 

5 
6 

7 

8 

3 

5 
6 

7 

8 

9 

4 

5 
6 

7 
8 

3 

4 

6 

7 
8 

9 

4 
5 

XXV 5 · 6 7 
XXVI 6 7 8 

XXVII 7 8 9 
XXVIII 8 9 1o 

XXIX 9 1o 5 

XXX 1Q 5 6 

6 

7 

8 

3 

4 

5 

7 
8 

9 
4 

5 
6 

1o1 

7 
8 

3 
4 

5 
6 

8 

9 
4 

5 
6 

7 

8 

3 

4 

5 
6 

7 

9 

4 
5 
6 

7 
8 

8 9 1o 

9 1o 5 
1o 5 6 

5 6 7 

6 7 8 

7 8 9 

XXXI 6 7 8 9 1o 11 

XXXII 7 8 9 1o 

XXJIII 8 9 1Q 11 
11 6 

6 7 
XXXIV 9 1e 11 6 7 8 

8 9 
9 10 

XXX.V 1o 11 6 7 
XXXVI 11 f) 7 9 

XY..xVII 7 8 

XXXVIII 8 9 
IXL 1c 11 

XL 11 12 

XLI 12 7 
XLII 8 9 

9 1o 11 12 
1o 11 12 7 
12 7 8 1 

7 8 9 2 

8 1o 3 4 
1o 11 4 5 

XLIII 11 12 1 4 5 6 

XLIV 1 2 6 11 7 4 
= 12 11 1o 9 8 7 

9 1o 11 12 
1o 11 12 1 

1 2 

2 9 

9 1o 11 12 1 2 

12 1 2 9 1n 11 

1 2 9 10 11 12 

2 9 · 1o 11 12 . 1 

1o 11 12 

11 1 2 1 

12 1 2 

1 2 3 

2 3 1o 

3 10 11 

11 12 1 

12 1 2 

1 2 3 

2 3 4 

3 4 11 

4 11 12 

12 

1 

2 

3 
4 
5 

5 
6 

2 

3 

5 
6 

1 2 

2 3 
3 4 

4 5 
5 12 

12 1 

6 
1 

3 

4 
6 

2 

1 

2 

4 

5 
1 

3 

7 2 8 

1 2 3 
2 3 10 

3 10 11 

1o 11 12 

11 12 1 

12 1 2 

2 3 4 

3 4 11 

4 11 12 

11 ' 12 1 

12 1 2 

1 2 3 

3 4 
4 5 
5 12 

12 1 

1 2 

2 3 

5 
12 

1 

2 

3 
4 

2 3 4 

3 4 5 
5 6 1o 

6 1 11 

2 12 7 

8 9 1Q 

3 8 12 9 1o 5 

6 5 4 3 2 1o 
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Di~ Originalreihe I, rl ie zu Beginn des ~erkes zwci
mal crscheint (dbs erstcmul in Oktaven in den Takten 1 

bis 6 und mit iiarmoniGation nur .-les letzten Reihentones 
· in den Takten 7 bis 91 ; das zweitemal in Harmonisation in 
den Takten 92 ff.), wurde fUnfmal einer groGen ribwandlung 
unterzogen (Reihen VII, XIII, XIX, XXV und XXXI), die 
wicderum ihrerseits einer kleinen Abwandlung unterworfen 

wurden. 
Bei den Reihen XXXVII bis XLIV erscheinen .Tonwieder

holungen und eine unvollsttindige Reihe (XLIII). Es wurde 

bier also nicht ciie normale Abwandlung weitergefUhrt, 

sondern folGendermaBen frei und mit Tonwiederholungen 

aogewandel t: 
Reihe XXXVII: Die korrekte Weiterflihrung der groBen 

Abwandlung hieBe: 

7 8 9 1o 11 12 1 2 3 4 5 6. 
Urn jedoch eine vollige Entsprechung der Halften mit denen 
der Originalreihe zu vermeiden, wurden die zwei letzten 

Tone der zweiten Reihenhalfte (5,6) an deren Anfang ge

stellt: 

7 8 9 1o 11 12 5 6 1 2 3 4. 
Es handel t si ch hier urn eine permutierte siebente Rei hen-
form der groBen Abwandlung, deren korrekte kleine :~bwand-
lung folgendermaBen aussieht: 

1. Rei hen form: · 7 8 9 1o 11 12 5 6 1 2 3 4 
2. Reihenform: 8 9 1o 1 1 12 7 6 1 2 3 4 5 
3. Reihenform: 9 1o 1 1 12 7 8 1 2 3 4 5 6 
4. Reihenform: 1o 1 1 12 7 8 9 2 3 4 5 6 1 

5. Rei hen form: 11 12 7 8 9 1o 3 4 5 6 1 2 
6 . Reihenform: 12 7 8 9 1o 1 1 4 5 6 1 2 3. 

Die Reihe XXXVIII stellt die zweite Reihenform der 

kleinen Abwandlung von XXXVII dar. 

Die Reihen IXL bis XLII stellen permutierte Reihen
formen der kleinen Abwandlung dar, die im folgenden er
klart se ien : 

Die Reihe IXL hatte bei korrekter WeiterfUhrung der 

kleinen Abwandlung deren 3. Reihenform ergeben mUssen. 

Hauer unterzieht nun aber diese Reihe einer groBen Ab

wandlung ; jed~ch anstatt den erst en Ton 9 ans Ende zu 
versetzen, wiederholt er dort den ersten Ton der groBen 
~bwandlung: 

1o 11 12 7 8 1 2 3 4 5 6 1o. 
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Die Reihe XL htitte nach der kleinen ~bwandlung deren 

4. Reil1enform ergeben. ila.uer unterzieht auch diese Reihen
form einer grof3en ,'\bwandlung und behandel t sie i:n wei ter.en 

wie die vorhergehende Reihe I XL: 
11 12 7 8 9 2 J 4 5 6 1 11. 

Bei . der Heiha XLI wird die 5. Reihenform einer 

grof3en Abwandlung untarzogen, doch laf3t I:iauer zusatzlich 
zum Schlul.3ton 2 auch noch den 5. Ton 9 aus. J .. n Stelle der 
fehlenden zwei Tone werden die ersten zwei Tone der Ab

wandlung wiederholt. Dadurch wird die frtihere Sym~etrie 

der einzelnen .Au3entone (Reihe IXL und XL) in eine 

Syrr.metrie zv1eier J~u3entone u:ngesetzt. 

12 7 8 1o J 4 5 6 1 2 12 7. 
Durch weitere Permutation ergibt sich bei der Reihe 

XLII eine Symmetrie von drei AuBentonen: nier beginnt 

Hauer bei der gro3en Abwandlung der 6. Reihenform mit dem 

d.ri t ten T8n 8 - Uberspringt also eine Rei hen form der 
graBen Abwandlung - und laBt den 1o. Ton 1 aus . Da wiederum 
die zwei ersten Tone nicht ans Endc versetzt werden, 

fehlen dort nun drei Tone, statt deren die drei ersten 
Tone der groBen Abwandlung wiederholt werden. 

8 9 1o 11 4 5 6 2 J 8 9 1o. 
Hiermit ist diese vuriierte kleine Abwandlung abge

sch 1 ossen (sec hs verschieden e Re ibenforrnen) . 

Die Reihe XLIII besteht aus nur neun Tonen (11 12 

1 4 5 6 7 2 8), die so cewahlt wurden, daB deren 
letzter ~kkord durch Sekundscbritte mit dem ersten der 

Reihe XLIV verbunden werden ka.nn, die den urn einen Ganz

ton tiefer transponierten ~rebs der Originalreihe I 

da.rstellt. Die Reihe XLIII "moduliert" sozusagen zum 

transponierten Xrebs der Originalreihe. 

Beispiel 73 

X\..11\ XL.IV 

~ I t •• ... 
t 

~'}, 1 
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Zum ~bschluG sei noch unt ersucht, in welchen Tropen 
die O:r it;inalreihe unJ die 11eibenfor'nen ihrcr crol3en ;\b
wundlung (il:.:.uer r.c r:n t sie ''.flhasen"1 ) stehen (die 'Reihen 
formen der jeweiliGen kleinen ~bwundlunG stehen ja wie 
schon erwtihnt in ders0l~en Trope): 

~ie Reihen I bis VI stahen in der 6. Trope, VII bis 

XII in der 2). , XIII 0is XVIII in der 4J ., XIX bis XXIV 

in der 27., XXV bis XXX in der 35., ]JC~I bis XXXVI in der 
1o. und die Reihen XXXVII, XXXVIII und XLIV wieder in 

der 6. Trope. Jubei sind bei den Tropenformen der Reihen 
VII bis XXXVIII und der Rei he YLLIV die beiden Tropenhi:i.lften 

vertauscht. 

~ie Reihen IXL ~is XLIII konnen auf keine Trope 

zurUckgefUhrt werden, da sie unvollstandig sind. 
Es ist daraus ersichtlich , daB sich die Originalreihe 

und die Reihenformen ihrer gro3en ~bwandlunc in sechs 

Tropen bewegen , d.h. die Reihe steht in der 6. Trope, an 

die die 23., die 43., die 27., die 35 . und die 1o. Trope 
"me li sch ge bunden" sind. 

1. 2. 2 Die harmonische Reihe 

Hauer verwendete zur Iiarmonisierung der seiner 

Kantate zugrunde liegenden Reihen verschiedene Schemata 

gekoppelt mit Tonversetzungen . 

In der folgenden Darstellung des harmoni schen Bandes 

zeigen Verbindungslinien die Fortschreitungen von den 

FUhrungstonen in die neuen Reihentone an. 

1) l-Ic.uer J, S. 5. 
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Beispiel 75 zei.:;t -iie 3c~tenJc....tu, nc..ch denen die 

Verteilung der c~ro mc....tisch benc....ch~c....rtc~ 7~ne der ~w~lf

tonre i hen auf die vier ~ iu.r:~wn i~s ~i::-i~:'lC1 f:rf':)l c;:t e ( i:-:~:ncr 

von unten nach o~ea); d~ von Reihe zu ~cihe vo~ frtnzip 

d el~ 'I'onver~~etzung Gebrauci1 Ge:nacht vvurJe, v1odurcr1 sicb 

die Oktavrtiu~e dcr Zw~lftonreihen ~ndern, sin~ sie a~ 

fbnde ver:nerkt. 

.3eispiel 75 

I 4 2 4 2 a 

II 3 3 4 2 gis 

III 2 3 3 4 g 

IV 3 3 3 3 f 

v 5 2 3 2 dis 

VI 3 4 1 4 e 

VII 4 2 3 3 f 

VIII 3 3 4 2 gis 

IX 1 5 4 2 b 

X 3 3 3 3 h 

XI 4 5 2 1 b 

XII 4 2 4 2 a 

XIII 2 4 3 3 g 

XIV 4 3 3 2 e 

XV 3 3 2 4 f 

XVI 3 3 3 3 e;i 8 

XVII 2 2 3 5 h 

XVIII 2 3 3 4 cis 

XIX 3 3 3 3 c 

gis 

g 

fi.s 
e · 

d 

dis 

"" u 

g 

a 

b 

a 

gis 

fis 

dis 

e 

0" 
0 

b 

c 

h 



1 1 1 

XX 4 J 3 2 b h 

X .. "XI J 3 3 J a gis 

XXII J 5 J 1 fis - f 
XXIII 2 4 J 3 f e 

XXIV 4 J 2 J e dis 

X..~\V 3 2 2 5 p;is g 

XXVI 3 2 5 2 b a 
XXVII 2 4 J J cis - c 
XXVIII 3 5 2 2 h b 

XXIX J 3 4 2 cr 
0 gis 

n-x 3 J 3 3 fis - f 

X'£X.I 3 2 5 2 e dis 

XXXII · 2 :J 3 2 4 g fis 

XXXIII 3 3 4 2 g fis 

XXXIV 4 3 3 2 f e 
XXJ...."V .1. 

I 3 2 3 f e 

XXXVI 3 3 2 4 dis - d 
XXXVII 3 4 2 3 dis - d 

XXXVIII 2 3 J 4 dis - d 

IXL 3 3 3 3 cis - c 
XI~ 4 3 2 3 cis - d 

XLI 2 3 4 3 dis cis 
XLII 4 1 4 3 dis e 
XLIII 2 2 2 3 dis - d 
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.. ki len !::cihen Vli , ~\ITI , l..Vl, :,:x, -/.13 und XXIX 

cine <J.ndere 0c.~ichtE. ve rl 00t 1NUrdcn , r:odurch sich ur::::'e[;el

~J3is kon3truier te Einze lsct lcht cc erceben, die auch 
cl:rJ~:iuti.:>c:l nicht ocnu.ct.'..iarte J:lonc enth2.ltcr: . ( I ~, .Dei -

s • .:iel 76 i.st Jer fehlende !:.:..lbton jewcils durch einen 

JinJestric~ &nceteben.) 
l3eisp iel 76 

VII f fis - gis a· b h· c cis d. dis , , 
' e - e· 

YJII g gis; a b h - cis; c - d tiis; e f fis. 
XVI eis a b· h c - d · cis - dis e ; f fiB , , 
XX b - c cis d; dis e f· , fis g gis; a 

XXV gis a - h; b - c. , cis d· , dis e .f> 
.L fis 

XXIX g - a b; h c cis ; d dis e f· fis , 

In den Reihen IXL tis XLII, die Tonwiederbolungen 
aufweisen, und i n der unvollst~ndigen Rcihe XLIII 
wurden f ol gende Tone zur Bildung der harmonischen 
Stimmen benutz t : 

Beisp ie l 77 

-

g ! 

- h. 

g. 

gis . 

IXL cis d dis; f fis .g; gis a b· ) b h c • . 
XL cis d dis e. , f fis g; eis a· , h c 
x.;:,I dis f · 

' 
fis g r;is; a b h a· ' cis c 

XLII dis e f fis; gis ; b h c b; d dis 
XLIII dis f· , g a · , gis h; c cis d. 

::)ie drei _t.k:-;:orde , de nen die Reibe XLIV zugrunde 

liect , entst~nden iurcb die Zusam~enf~ssung von ~e vier 
&ufeinanuerfoleenden Reil1entonen , also einer vom Ubrigen 
vollig abweichenden j\rt der ~iCJ.rmonisatio n. 

do 

cis! 
e. 
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Jeisplel 78 

--t--" ____,"'e-~-4"-$----o-aJ<.---.e--o-b$~-+-\ -o-G -:.~--Q-:£ ~! ~ 
- -

~ 1 ~ s 

1. 2. 3 ~ie musikalische Gestultu ng 

~ie muaikaliscte Gestaltung ist durch zwe i Tat
aachen bestiwmt; 

1. durch die vorher erw~hnten Regeln der Har~o~isierung 

im ~llgerneinen und durch das FUhrungstonprinzip , das 

hier ers tmals konsequen t angewendet wird , im oes~rrl eren, 
sowie 

2 . durch die rhythrnisch gleichmaGige Verwendung der 

Akkorde ; Das [.;-Cl.tJ ze "v';-erlc hindurch wir d auf j ede:-r. Viertel
wert ein neuer ~kkord un d damit ein neuer Reihent~n 

eir.gefL.ihrt . .Lediglich i n den folge nden Takt en wi rd 
ein id<: :;:ord l ;_;_ nger ausgehal ten : 

Takte 1 bis 41 : Paukenwirbel auf g, 

Takte 7 bis 8 : letzter Akkord der Reihe I , e inleiten
der llusruf des Ci1ores, Zn de der Zinlei tung, 

Takt 49 : 3/2-Ta.kt , der ersten halben Note l iegt nur 
e in Akkord zugrunde , urn fnlsch e Wortbetonung zu ver
r:Ieiden ( "Un-gllicklicher"). Normal erweise dien t der 
Takt~echsel der ~ortbetonung , 

~'akt 66 : Einleitungstdk:t fiir das Tenorsolo , 

T~kt 77 ; ~uskomponierte Atempaus e fiir Jen 7enor , 

Tukte 193
2 ~is 194 : Er.de des ~ezzosopransolos , und 
J 

Takte 234~ bis 237: Ec..ukenwirbel amEnde des StUckes . 

Jiesen zwei Grundtatsachen folgend , konnen drei 
Prinzipien der 1nusi ;.;:a.l ische n Gestal tunf: unters chieden 
werden : .i?rimi:i.re (un [:;eotc..ltete ) ha.rmor.ische I"\eihen , 

sekund~re (gestaltete) h~rmoni3che Reihen und drei Toch
niken zur Gestaltunc von Solostimmen . 
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a) Die prim~re hurmonische Reihe: 

~~ls primiire (un:;esto.lte:te) hu.r:no~i_scte Reite be 

zeichnen wir eine in i~;_.rr:wnie gebrachte Beihe bzw. Klacg

fortschreitucg, in der allc T~ne so lan~e liccen bleiben 

bzw. in derse l ben Stimme wiederholt werden , bis sie gesetz

m~Big in den n~chsten Ton fortschreiten. Es treteo &lso 
keine SprUnge, Stimmkreuzungen etc. auf. 

?rim~re h~rmonische Reihen finden sich in folgenden 

Stimmen: 
Klavier: Takte 9-61, 67-113, 118-148, 152, 16o-19J, 

2oo-231. Die stellenweise &uftretenden Akkordwieder

holungen und Tremoli innerhalb der Viertelwerte ~nderc 
an der prim~ren Stimmenfortschrcitung ebenso wenig wie 

die Sechzehntelarpeggien der Takte 168- 193, da sie 
lediglich eine i diomatische 'uzw. rhythmiscbe Variation 

der primuren harmonischen Reihe uarstellen . 
Flote, Trompete, Klcrinette, Horn; Violine und 3ratsche 

in Tremoloform : To.kte 48- 62. 

Char und Bl~ser: Tcikte 62-65 . 

Streicher und Blaser: Takte 97-99. 
Bratsche, Violine, Violoncello, Fagott : Takt 12o. 

·char: Takte 122-128. 

Trompete, Klarinette , Fagott, ?osaune: Takte 122-134 . 

Flote und Klarinette , Violine und norn, Trompete und 

Fagott, Bratsche und ?osaune : Takte 135-159. Die 
OktavsprUnge in den T&kten 135-148 und in ~eilen der 

Takte 149, 15o und 152 oedeuten nur eine Tonwieder
holung, so da3 die harmonische Originalgestalt nicht 
verandert wird. 

b) Die sekundare harmonische Reihe: 

Als sekund~re (gestaltete) harmonische Reihe be

zeicbnen wir eine ha.rmor::ische Tie ihe , die musikalisch und 
rbythrnisch gestal tet ist. Dabei lconnen die iiu.rmonietone 

innerhalb der Stimmen ausgetauscht werden, wodurch si ch 

eine groBere Bewegl ichkeit und Gestaltungsmoglichkeit 
im Verlauf der Einzelstimme ergibt. Jeder neue Reiben

ton muG aoer immer Uber seinen FUhrungston erreicht 
werden. 
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J ie Vierstim:nigkeit J.es 8atzes wird in o.llen 
ri1,y-tcJ.mi::;ct en Ko:nbin:....tionen ·o2ibel1&1 ten. :l~fUr eir1i[e 
I3ei.s,t:Jiele: 
i) in Viertelwerten: 

Takte 9-45: Chor. In einzelnen Takten finden sich 

jedoch Fortschreitun5en nach dem Prinzip der pr1maren 

h~rrnonischen Reihe: ~bkte 17, 18, 2o, 27, 32, 36, 38, 

39, 41, 43, 45. 
T~kte 67-81: FlUte und Horn, Klarinette und ~ratsche , 

Trompete und Violoncello, Violine und Fagott. 
(~rimare har:nonische Reihe: T&kte 7o, 75, 78.) 
Takte 168-194: Streicher (Violine = Mezzosopransolo) . 

(Primare h~rmonische Reihe: Takte 17o, 172, 174, 177, 

179, 189, 192-194.) 
Takte 195-231: Streicher und Char. (Primare harmonische 

Reihe: 'r<:ikte 195, 2oo, 2o2, 2o3, 2o6, 2o9, 213, 217, 

23o, 231.) 
ii) in hchtelwerten: 

Takte 9-45 : Streicher. 
Takte 82-87: Streicher (Violine = Altsolo = Klarinette). 

iii) in ~chtel~ und ~chteltriolenwerten: 
Takte 88- 96: Streicher und nlaser (Violine = Sopran
solo). 

Takte 1oo-11): Streiche r und Bltiser (Violine = Sopran
solo bis Tukt 1o5). 
Tukte 115-116: Violine, bratsche, Klarinette, BaBsolo 

und ~\ontrabaB. 

Takte 16o-167 : Streicher. 

c) Die drei Techniken zur Gestaltung der Solostirr:men: 

'l'eci1nik 1 : Die nach der ers ten Techni~ r;eformte Solostimr:1e -----
besteht nur aus Reihent6nen und erinnert d~her an das auf 

Seite 83 oesprochene Beispiel zur Technik des obstinaten 
Xontr~~unktes, in dem jeweils eine Stimme durch die 
Reihent6ne geftihrt wird. 

Ja auf jeden Vicrtelwert ein neuer Reihenton einge
flihrt wird, bewegt sich Jiese Stimme ausschlieGlich in 
Viertelr.o ten. 

·.-ii r finden diese '~'ecbnik nur einmal E.Lne:ewandt, und 

zw~r im er~teq Solo, dem B~ritor.solo der T~kte 48-62 , 
we:ches mit dem 3 . Heihen ton der Reihe VIII beginnt und 
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mit .lem G. Tieil".entor: der ~-:eihe XI er;tlet. (~~er die 
O.c..1l 0 e N o t e i :n T:... k t 4 9 v g: . S • 1 1 3 • ) 

Zu den einleitenden ~usrufen in den T:...kten 46 und 

47 'N iT r.l vierm~l der :i. .... rrr1onieton d benUtzt. 
Das Darit8nsolo ist versti::irkt ·:!urch dc::.s .l<'i.icctt, 

die . ) .l.·osa.une, Jc....s Viol once-: lo und den ::or:tr~oc:....3 , und 

fir.det seine b'-r:noniscbe .Je:.sis in .l:rei p:.1ro.llel ver-

luufenden primtiren h~r~onischen aeihen: 
i) Fldte, ~lc....rinette, dorn, Trompete; 

ii) Violine und nrc....tsche in Dop~elgriffen; und 

iii) Klavier. 
:Jti die den d.ngewan<iten il< .• rmonisationsschemc....ta ent

sprechende ~lungfortschreitung durch diese drei pri~i::iren 

liar:-:~cnischen Reihen eew~hrleistet ist, stellt d.ie Bariton
solostimme eine freie Verdo~plung der Reihen tone do.r. 

Te£hQik l: In dieser Technik steht zu Beginn jedes Viertel
wertes ein Reihenton, der entweder Uber seinen FUhrungs
ton ( Ach te 1 '.Jewegung) oder li ber ein en :ir..rmon ieton und den 

FUhrun[ston (Achtel triolenbewegung) eingefu hrt wird. 
Es b~ndelt sich hier urn eine uno.bhlingige ~clodie, 

die teilweise durch verschiedene Instruments unterstlitzt 

wird und deren harmonische Basis von zwei gleichzeitig 

ablaufenden prim~ren unu sekundaren ha.rmonischen Reihen 
gebildet wird . 

:Jie zweite Technik findet sich an folgenden drei 

5tellen des ~erkes: 

i) im Tenorsolo der To.kte 66-81 (Ausnahme: der Reihenton 

gis zu Deginn des Ta.ktes 75 wird nicht tiber seinen 
FUhrungston erreicht. Im Tukt 743 steht nur die Viertel
note f statt der zwei ~chtelnoten f und a, urn Jem 
S~nger eine ~bglichkeit zum Atmen zu geben . Uber den 
Takt 77 vgl. 8 . 113); 

ii) im BaBsolo der Takte 114-159 (Ausnahmen: zu neginn 

des Taktes 121 steht nicht der Reihenton eis , sondern 
ein :~~rmonieton. Jer Jeitenton c am ~nfa.ng ~es Tc....ktes 

135 isL nicht ti~er seinen FUhrungston erreicht, da das 

vor~UG£ehende letzte ~ort el~es ~~tzes eine Viertel
note verl e.n i:: t · 
- , ., 1 t ~ 5 9 2 . ' . 1 ,..., . • • 
~m ~aK 1 w1ra 1n ~er ~1ngst1m~e ke1n n~uer Reihen-

ton e~ngeflihrt , sondern der vorhercehende Ton zur 
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0L!: .. L3eren uC~ilU.3o:.l .. lur,~ vvieder:,ol t. Jer rJCUe !{~ihen

ton d finciet s l ch ::.. 11 Jer v:ol:i.ne un J irJJ i{L..~.vier. 
") 

N.3. Der ~eih8nt~n ~ zu ~ecin~ Ces ~~~Lee 14GJ ist 
rcc:elrec~lt · e ~:1zefUa·t;, du. J.ie vorhergebende ·liertel
n-Jte o.s ::Jowohl I{e ~Leut~H1 a.ls c.uch ?L::.runcs ton zu g 

'i:Jt.); 

iii) i:1 Jen ;:)olostim:.1eu cler To.kte '197-23o, U.ie eine clurch

l~ufende ~ette ~iluen. 

Te.£hQik J: ;)ie Solostirr,me d.ieser Technik ist r:L·eil ei ner 

sekundiiren (gestalteten) hC:t.r:no:-Jischen Reihe und daher in 
ihrer StimmfUhrung nicht mehr un&bh~ngig wie die der 

vorerwilhnten Tec~niken. 
Diese Technik findet sich im Altsolo der Takte 

82-87, im Sopr~nsolo der T~kte 88-1o5 und im ~ezzosopran
solo der ~akte 168-193 und lauft immer parallel zur 

ersten Stimme der sekund~ren hu.rmonischen Reihe. 

Zuso.mmenfassend konnen die Techniken 1 und 2 als 

homophon, die Technik 3 als polyphon bezeichnet werden . 

1.2.4 Die Instrumentation 

nauers opus 53 weist folgende Besetzung auf: 

Blasinstrumente: groGe Flote, ~l~rinette in B, Fagott, 

Horn in F, Trompete in C, 3c.Gposaune; 

Char: 2 Soprane, 2 ~ltstimmen, 2 Tenore, 2 B~sse; 
Solisten : Sopran, ~ezzosopran, Alt , ~enor, 3ariton , Ba3; 
Streicher: 1 Violine, 1 Bratsche, 1 Violoncello, 

1 Kontraba.f3 ; 

Schlagwerk (3 Spieler): Triangel, Becken, Tamta.rn; 
2 ..i?auken; Tamourin, :iolztrom~el, kleine Trom:nel; 

Klavier. 

In der Po.rtitur findet sich der Vermerk, da3 Char 
und Jtreicher auch mehrfach besetzt werJen konnen. 
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Gcm~J dcr musik~lische~ Geat~ltung l~ufen in der 

.2artitur meist '..i.rei 'f:)r g~; ngc po.rallel c.:a.b: die pr:.:r.i:i. r e 

(1 .... r:noni:::che ~eii1e, die ·sekur-Jd~re Lar:nonis c he J1ell!e und 

Qie Solosti~me. DtiZU t ri:t noch da s ~chla.czeug, Jessen 

~nwenj~~g Jem Austirucksbedlirfnis de s Texte s f~lgt. 

F~r ~iG ver~chiedenen ~bschnitte des ~erkes werden· 

im~er besti~~te Stirn~en und Instrumente festgesetzt und 
genau oei"uehalten. ric..ucrs Instrumentu.tion knUpft CJ.~ so 

nicht un die vrchestersatzartei t nach 3eethoven an , 
sondern an die obligote Instrumentationsart des frUhen 

18. Jahrhunderts. 1 Ei nige 3eispiele :nogen dies erl i::utern: 
Im Crwrabsct-"n i tt der Takte 9-45 la.u f en zv-tei ver

schiedene sekundlire b~rrnonische Reihen und eine prim~re 
hc.:a.rmonische Reihe parallel: 

Der solistisch oesetzt Chor, bestehend aua 1 . und 2. 

Sopro.n und 1. und 2 . Tenor si ng t eine sekund&re (1o.r.noni

sche Reihe in Viertelnoten. Jt.~.be i wird de r erste 30pran 

vom FbGOt t e in e Oktave tiefer verdo~pelt, der 2. 3opran 
vom aorn; der 1 . Tenor wird von der Klarinett e eine 

Oktave holler verdop,.e l t, der 2. Tenor von de r Flote. 

~ie vier Streicher sp ielen e ine sekundare har
monische Reihe in Achtelnotenbewegung und das Kl~vier 

die primtre har~onische Reihe in weiter Lage, wo~ei nur 

die neue intretenden Reihentone angesch lagen werden. 

I m ;..bsch ni tt des Bar i tonsolos laufen in den Takten 

48-62 drei verschieden r hythmisierte prim&re harrnonische 
Rei hen C1 b: 

a) Flote, ..cCla rinette , :lorn und Tro:npete spielen die 

primEi.re hc..rmonische Re ihe in l angen ~~otenwerten, 

b) Vio l ine unJ Jrat~che spielen in Doppelgriffen die 
prim~re ht.~.rmoni ache Reihe i~ Tremolo, und 

c) dus Xlavier spielt die primdre harmonische Rei he auf 

die Art , da3 ic jeder ~~nd a~wechselnd je zwei T~ne 

in Jechzehntelnoten i n Geeenoewegung gebracht werden . 

Jas b&ritonsolo wird von Fagott , ?osaune , Vi olon 
cello und XontrabaB im Linklang bzw . in de r Oktave ver

do.Jpel t. 

1 ) ::.; t e p han , S. 27 5 • 
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~ie T~kte 62-65 stellco uioe ~~erleituog zum Tenor

solo Liar , Jie vo:n Chor - oesLehenJ. <.tus ge te:i.l tr:;,;J ;,lt 

und BdB - in For~ elner prim~ren h<.tr~onischeo Reihe in 

Viertelnotenwerten durchgefGhrt wird . Jabei wer den die 

vier Cc.~ors t immen von Tro.npet e, Horn, .?c ::;u.une und Fagot t 

i r:1 : i D% l an g v e rd o iJ p e 1 t . 

~~ ~tschnitt ~es ~enorsolos - T~kte G6-81 - wird 
do.s unverdoppelte 7enarsolo von Streichern unG El~sern 

durch eine sekunJ.tire h~rmo~ische Reihe ~n Viertelwerten 
begl ei te t. :Ui e vie-:-' :::;t immen s i od c..uf FL: te und iior:1, 

Klurinette und Jr&tsche, Po.gott und Violine un~ Trompete 
und Violoncello verteilt . Das Klavier spielt ·lie prim~re 
harmonische Reihe in zwei rhythmis ch verschiedenen Ge
stal teo ; die rechte .l.iand i~ enger .L~ge in :~chtel triolen

repetitionen, die linke Hand eine Okto.ve tiefer in langen 

Notenwerteo . 

Im darauffolge nden ,\1 tso lo der T.ikte 82-87 bild et 

die Solostir.nne zusanmen mit cler Violine un:l der 1·aarinette 
die erste Sti~me einer sekund~ren harmonischen Reihe der 
Streicher. Der ~lavierpo.rt bringt die prim~re hcirmonische 
Reihe in derselben ~rt wie zuvor. 

Zu all diesen ~bschnitten gesellt sich noch g~legent
liches Schlagzeug . 

1.3 Zus~mmenfuscung 

Die t~1e oretische ;·vei terentwickl ung gegen u·oer der 

Techoik des obstino.ten Kontrapunktes l~Bt sich in vier 
2unkten zusammeniussen: 

a) Das gcinze ~crk ist auf der ~bwCJ.ndlung e iner einzigen 

Reihe uufgebo.ut, :lie auf Grund vorschiedener 0chemata 
und innerhalb verschiedener O~t~vr~ume nach de~ rri:1zip 

der Ubergeordneten Se~undfortschreitung harmonisiert ist. 
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Ju.bci wirll bei Jer rteii;cr~uowar:::llunc sowie bci dcr 

.i.iarr:wnisierung u.n e·inicen :tellcn :nit ,:ro3er ::?reiheit 

'o) ..,. vl8 

ein rb;/tb:-r:iscl-les Glc:i c Lii"ta3, d. h. na ch jeweils eir.em 

Viartel ~art ~o~~t ein neuer ~k~crJ bzw . Eoihenton zur 

Vcr·,-,endung, wodurct. die J·.us.:::cJl icbenhei t der inrw r en Ver

spu.nr,ur;c Jer zwolf Ton.e cew-~~';-. rleistet ·:Jerden soll. 

c) .Gill neucr :\e .~ucuton kc...nr. sovvohl ir. C.e:~ ~.:eloG.io u.ls 

d.UCh in der u ..... r:non:_e nur U';:.er ::;eincn Fi'. hrungs·~on er

re ic[-!-c w erde c; . 

d) :Jie musi ·culische Gestal tur:r; url'l Instrumenta.tio ~ der 

einzelnen .H.bscbnitte beruht auf diesen Ceg:ebenbeiten. 

2. V~erte Phu.s<~: · D<.:l.s Zwolftons,.)iel 

?· 1 fhilos op~ische Qrundla~en 

In einem "Zvlolftonspiel - :£o..nifest n1 aus dem Jc:.hre 

1952 scbrei bt .1uuer : 

Der ~eltenbu.umeister h~t vo~ Ewi:keit her die abso
lute i·1:usik ein fi;r o.llemal komponie rt, ·vo~ l k·)rruten 
voll endet . . . ~~3 Zwolftonspiel re[elt die physio 
lor;ischen Vor&ussetzun,sen a.eT reineD Intnition, die 
es 3 l lein er~ozlicht, die ewi~e unver~nderliche ab-
3olute ~usik als Jffenbarung de~ ~eltordnunc zu ver
nehmen . . . Jie ~bsolute ~usik ist die ~in~ung mit der 
Ewickeit, Jie Religion, die ceisti:e Realittit .•• 
~ie vollkommene ~usik d~rf nicht zu hoch , nicht zu 
tief, nicbt zu laut, nicht zu leise, nictt zu schnell, 
nicht zu lan[aam sein; sie mu3 wohlte~p8ri0rt , wohl 
int oniert vorgetr~cen werden. 

Joaef r-,:a. tt hias ~iauer, der Ent
de cker . .• de · Zwol ftonmusik, 
die nicbt wie "uishcr 11 kotn!Joniert 11 

werden kann, sondorr~ die als 
iH·~este :::Jp:r<...che un·1 ilGcr!stes 
~ilJun~sm ittel studie rt, rein 
intuitiv crf&Gt werden ffiUG •• • 

~. ' 1 G 2 ' ' l - _._ 2 t 1 ~C<lCn ':J o g~.:; . .. auer genaue 1i..n e1 .. un,sen , <... onu e 

'r',· ~- -.L· ; - ;e.,., t l·,.,. 11' n.p,.,:") r ·r.~=''~ 'J-P '7 .. , ;-.- 1-f'o-, -~ ,..,,,,..,_ d0r ~o· ·ne , 
~ "' ... ~ ~ ~- • • .J,. ~:. •• ~- ...... 4 ,.i - ' ,... ~ • ..... LJ ' . - - -. ........ l J ~ ... L J L - - -
.'.~:ic...ltCH:!c:.~. v:;:rlag ·,;len, 19·J3, S. 231 f. 

2) J . ~. ri~uur, Jeutung Ces ~elos, E.P . Td.l Leipzic-~ien
ZUrich , 1'323 , S . 22 . 
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Mclodien Ju~ct intuitiveG Versen~en richtic zu h~r~n und 

zu :::rlcben: 
Zur :Srmoglichung der- In ·cui tior.. ist es zunc!.chst ge
boten, c..ll.; :::; Sin::lich~, "',ffokti<..: se auszur..;chal ten ·· 
b · r ~ · ' ' • • ' • ' .·1 -~ 1 t 
~equeme tdClaer, a.1e :JJ.rcer>...ts ocer;t:en un:1 uc::.s .LhU 
frei zirkuli cren la~8cn, leicht verdaulichc, weni~ 
cewtirzt e S~eise n, K~rperhalt ung so , 1~G man sich 
nicht spUrt, ulle ~uskelo cntspannen, den Kopf gerade 
••• - pcinli~- llste Stille iin :\uuw ..• - ho.l ostarke:~ 
ruhi_:::es i.ic.~:tv , :r;L:i3iL.e 'J:emper<J.tur - alles au J sicL 
e. ·ntf e rn0 r1~ \:us ;~u -:i.n.::r inr:cren Gleicll[;V.'licht:::::
storung fUh·cu1 kur. nt e •• • :·;:.~n ·.·:Ullle ;r.c..n dn gutes 
atonales lnstrur.r1ent .•• , we il clieses wieG.er a:n ehe 
s"ten die physiologiscllen Vora.ussetzunc;en zur Ermog
lichung der Intuitio·n gi bt. Durch die gl ei chscr.twe'oe nde 
Temperierung der Tone und Intervalle wird alles grab 
Sinnlicbe der Kus ik ••• so -weit wie rnogli ch ausge
scba ltet. 
In dem Zustand der voll st~ndigen Affektlosigkcit und 
unter den ooi0en Voraussetzungen , formlich mi t einem 
Gedanken- und GefUhlsvakuum, setze man sich nun zum 
Instrqment und spiele ·j_ n der .li~ ittellage , halbstark, 
nacheinander langsam zuntichst zwei Tone an, dann 
einen dritten, und so fort , bis al l e zwdlf Tdne inner
halb ein er Oktave •• • a'ugespielt sind. Nun mE,che man 
einE kleine P~use , wtihrend der man das eben G~h~rte 
in sich nachkli nr--en laBt. :Jo.nn "'iederhole man dieselbe 
Reihenfolge der Y~ne et~as ausdrucksvoller mit den 
zum Bewu3tsein kom~enden agogischen und dynami schen 
Scr..a ttierunc cn •.• I n zwischen ist das re ine (atonal e) 
Mel os durch d ie rhyth~ische Gliederune bereits zur 
atonalen ~elodi e geworden ... ~as aber zwischen den 
Tonen, zwischen den IJtervallen erlebt wurde . • • , 
das ist Jie reine Bewcgung, die Intuition, das 
musikalische Urerle'onis ••• Der intuitive I>:e nscll, 
dcr "f,1usiker" · schafft die "Welt" ab •• • , er fUhl t 
sich im Kosmos • . • 
Daru~ schrieb auch Hauer in einer Erlauterung zu 

seinem Zwolft0nspie l fUr Kl6vier , Neujahr 19471 : 

Zwolftonmusik ist keine iunst im klassischen, 
r0mantischen, modernen Sin~e , sondern ein kosmische s 
Spiel mit den zwolf temperierten ~albt~nen. 
Hauer fa 13 t e a 1 so a 1 s e r s t e r ~ e i t g en o s sis c he r 1.: us L: e:.. ~ 

sein Zwol::'tonspiel als 11 Spharenharmoni e" im 3inne des 

Pythagoras auf, der im allgemeinen als BegrUnder iieser 
An schau~ng der ~us ik f~l t, oder wie der Philosoph 

Boethius die :nusica mu1J Ca na: als Spiegel der makrokosr!1i
schen ?l2netenuml~ufe der SphHrcnhar~onie , a l s kosmisch-

tlare Gesetzm~3ickeit . 

Und so schreibt ria.uer in eine:-.1 ander~n ~.ianifest 2 : 

1) l''or-ti ssi.mo 1f er·1c...c; ·.,-i c·:J, 1 952 (F. V. 7 oo ) . 
2) ~i'cicrt in~ ;:.~.t. 3tucken..:.;chmi(i.t, i1:.::.ut:; .cs ~·.lter·nat ·.i.v..:;,. 

0st c.creichiscbe ~.~u3ik z.c it:-.;cLrift 2 1 . Jg./3, 1966, S. 1o6. 
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Die Soooensysteme ntemperiereolt einaoder; ihre 
Sp~onuneen ordnen sic~ mit zwingender Notwendigkeit 
zur Sph~renharmooie . Zwblftonspiele haben Funktionen 
dcr MilchstraBensysteme zum Inhalt, die motorische 
Formungszentren organischer Prozesse sind ••• 
Daher war er auch fest davon Uberzeugt, daB seine 

"ewigo unvera.nderliche absolute Musik " das hochste 

Bildungsmi t te 1 se i. Die die ser I{Iusik vo llig entgegenge
setzte "zeitbedingte, veranderliche, ortsgebundene 
Musikanten-Ideen-Musik''1 war ihm die Wurzel allen Ubels, die 

andauernd jenes Chaos erzeugt, aus dem im:ner wieder 
Kriege entstehen. 2 

Es mUBten sich daru~ vor allem d:e Staatsmgoner 
mit der Zwolftonmusik befassen. 

Wer die Uusik - die Kunst aller Klinste , die Wissen
scbaft a ller Viissenschaften - in Ordnune; bringt , der 
bringt die Welt in Ordnung. Darum sei, urn das Volk auf 

den rechten r,eg zu bringen, die "ewige unveranderl iche 
absolute i~usik" das \',:ichtigste . 

Mit die sen Betrachtungen g:::-eift ... :..auer Theorien wieder 

auf, die teils im alten China, teils im klassiscben Alt er
tum erstmals formuliert worden waren. 

In Confucius' words 'the noble-minded man's music is 
mild and del ic~ te, ' keeps a uniform mood • • . via lent 
and daring movements are foreign to him' ••• Thus 
Lti Pu-we 'was able to speak of music only with a 
man who has grasped the meaning of the world'. 
No staccato, no accelerando, no strong crescendo or 
decrescendo had a placE in such music - nothing that 
aroused unrest, passion , lust. Music was the wisdom 
of the heart. 3 
Cosmological connotations of musical conceptions are 
not confined to China. There are quite similar 
equations in India, in the Islamic countries, in 
ancient Greece, and even in the Christian ~~ddle 
Ages: seasons, months, days , hours, planets, parts 
of the human body, moods, illnesses, elements •.• 
and finally the ccsmos it s elf s ounds in an eternal 
harmony of spher es . 4 

1) Zitie rt i n: J. Muschik, Freunds chaft mi t Hauer. 
Os t er r eic hische i.:us ikzeit sc hrift 21. J g ./3, 1966, S. 113. 

2) op. cit., S. 11 5 . 
3) Cur t Sachs , The Rise of :.iusic i n the Ancient ';;orld, 

W.W. Nor t on New York 1943, S. 1o6. 
4) op. ci t., S . 11o. 
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Auch die psycholoci~che Wirkung der Musik, ihre 
emotionelle Kraft, ihr "Ethos", wie es die Griechen 
nannten, kann bis ins alte China und bis zu den Indischen 
ragas, den griechischen Tonarten und den islamischen 
maqamat zurUckverfolgt we!den. 

Dasselbe gilt fUr d·en EinfluB der Musik auf die 

Moral des Individuums, j~ einer ganzen Nation. Darnach 

ist sie imstande, den Charakte~ zu starken oder zu schwa

chen, Gut und Bose, Ordnung . und Anarchie , Kri eg und 

Frieden zu verursachen. 
Die se ·Gedanken bes~a?den in China und Agypten, 

bevor sie nac:1 Griechenland kamen , aber erst hier wurden 
sie in ei n padagogisches System geb.racht. 

So sagt Plato in seiner _. "Politi'<:11
, die Musik sei 

die beste Erziehung fUr di~ Seele , · weil Rhythmus und 
Harmonie besonders tief i n sie ein~ringen und ihr eine 
edle Haltung geben . Ebenso stellt Aristoteles die sittliche 
Erziehung durch gu te Mus ik in den Vordergrund, wie auch 
die Sophisten die Musi ~ zur Formung eine s taktvol l en , 

ha.rmonis chen Charakters in ihr Erziehungsprog1·amm ein
bauten. 

-
Nac h griechischem Vorbild konn t e die Musik auch in 

Rom, wenn auch nicht im gle i chen AusmaB wie bei den Grie

chan, ihre n festen ?latz behaup te n, wie au s Ciceros 
"Somnium Scipionis" und Quintilio.ns "Institut i o aratoria " 
hervorgeht. 

Spater hat sie in die "septem artes liber·ales" 
Eingang gefunden und hat bis heute i hre erzieheri sch e 
Fut:kti on in den Schul en aller z i vil is i erten Lander inne . 

Hauer betrachtete sich alsJ nicht als Komponisten im 
herk~mmlichen , sondern als Musiker im pythagor~ischen 
Sinn, a l s ~usikphilosophen, und dem Zwolftorispie l ist 
demgemaG weniger ein kUnstlerisnher als ein sittlich
erzieherischer ~ert beizulegen . 

Urn eine mogl ichst wei te Vel'bre i t un g seiner ;~~usi k zu 
sichern und den im prak·tischen Spiel weniger 3rfahrenen 

diese geistige ~rziehung zu erriloGlichen, hiel t :Iauer die 
techn ischen .Anforderunsen ~n seinen Zwolftonspielen sehr 
ni edri g. 
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Im Jahre 1939 schrieb Hauer das letzte mit einer 

Opuszahl versehene Werk , die "Zwolftor.musilc fUr Orchester" 

op. 89. Von nun an nannte er mit wenigen Ausnt~.hmen 1 seine 

musikalischen Schopfungen nur mehr 11 Zv.rolftonspiele", in 

denen er diese "ewige unveranderliche absolute If.usik" in 

moglichst objektiver i'ieise zu realisieren sucht . 

Da Hauer in der Komposition jeden Versuch einer 

individuellen musikalischen Gestaltung strengstens ab

lehnt2, beruht das Zwolftonspiel auf dem Prinzip einer 

in Harmonie gebrachten Zwolftonreihe, die nach eine= je

weil~ gestell ten, die melische 13ewegung bestimmender:J Regel 

meist in vier Stimmen kanonartig auseinandergefultet er

scheint. 

Es ist so, al~ SJiele die dadurch sich ergebend.e 

Gesetzma!3igkei t der zvvolf Tone , einEm besti::Tilten Impuls 

folgend , sich selbst aus; uod in dieser sich selbst aus

spielenden GesetzmaBigkeit erkennt na.uer die "ewige un

veranderl iche absolute I'.~u s ik 11 als cine "geistige I eal i

t a t", d i& "vo ll kor;r;. en vo ll endet e I.:usik 11
, die sic h 

gewisser~&Ben selbst ~ompo niert und nur intuitiv erfaB

bar ist. 3 

An zwei Beispielen sej dies theoretisch dargelegt . 

1) "I,1e inc geliebten Tale li:ichel n mich an" , nach F • .i:Iolder-
lin fUr mittlere 3timme und L~lc:...vier, 1949; 

Holderlir.-Rezitationen fUr Frauensti~ffie u nd Kla vidr , 
3o. IV . 1949 ; 
Die 2. Fassung der K&ntate "Der !.:enschen ~;~·eg" o-p . 67 
(1952); 
Labyrinthischer Tanz fUr Klav i er zu vier fianden . 
1 6 • XI • 1 9 5 2 ; 
Chinesisches Streichq~artett , 1353; 
Lan£S&~er t alzer fUr Orchester , 1953 ; 
Streichsextett, ~hi 1958; 
Tanz i~ lan£ga~~n J/4-Takt fUr 2 Violinen , 2 Bratscten 
und Xl&vier, ~uni 1958; 
Tanz i m laogsar:1e n 4/4-'Iukt fUr 2 Violinen, 2 Erat:::;chen 
und ~=lavier, .n.ugust 1958 ; 
Hausmusik fUr i~lav :1. er zu vier :-18.~den , September 1·353. 

2) Gl e ic bzei t ig le c1nt er aucb alle auf s e in er:1 w:ieg zur 
Erkenntnis ent s:o.odenen i .. :Asi /.:C:Lntcn-Lleet:-~o:-;;posi tiooen 
ab ••. weil ich r.ur di:.ls Zwol:tons)iel a nerkenne", wie 
i:iauer in ei.nem J,ictnife s t aus dem Jahre 1947 scbreibt . 
(Enthalten im A~hang der ~euauflage seines iluches 
"Vom ·,iesen des i.iuGikalischen" , 1)66). 

3) Steinbauer, S. 132. 
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2.2 Ein homophones Zwolftonspiel. i\.nalyse des 11 Z\ 1ol:f
t onsoie ls fUr i.~lavier (11. Juni 1955) 111 

2. 2.1 Die harmonisierte Zvlolft:::mreihe 

Alle Zwolftonspiele beruhen auf einer in Harmonie 

gebrachten Zwolftonreihe, die jedoch nicht durch die 
beiden Arten von Abwandlungen erweitert wird, sondern 
durch den sogenannten Akkordkrebs. 

Dieses Prinzip beruht darauf, da~ eine harmoniscbe 
Reihe, die in ihren Anfangsakkord mUndet, von diesem aus 
krebsartig wieder in den Anf&ngsakkord zurUc~gefUhrt wird. 
(Von nun ~n werden die Kl~nge der Originalre ihe durch 
arabische, die des Akkordkrebses durch romische Ziffern 
bezeichnet.) 

Beispiel 79 

• • · : . . . ·. : \.~ 
.e---o . -+ .. ~-o- JtiiiO~ • 

7i - Vii - ~·· -\V - - - -

Wie aus dem Beispiel zu ersehen ist, sind beim 
Akkordkrebs die durch Ringnoten gekennzeichneten neu ein
tretenden ~one nun je~c ~one , die in der ursprUnglichen 
Reihe in den jeweils neuen Reihenton fortschreiten ; also 
die FUhrungstone. Daher sinl die 'I'one der Vierklange in 
beiden Reihen dieseloen, nur ist jeweils ein anderer 
·ron Hei.henton, 'Nas die mel:::Jdische 1inie beeinfluBt: 

1) Fortis3imo-Verlag ·;;ien , 1963 (F.V. 713). 

1 
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1 = I 5 :::: IX 9 = v 
2 :::: XII 6 = VIII 1o :::: IV 
3 = XI 7 = VII 11 = III 
4 ::::: X 8 = VI 12 ::: II 

Do. die harmon ische 0rigi n&.lrei he in den Anfangsa\kord 
mUndet und die Krebsreihe mit diesem, im Sinne der Original
reihe eingefUhrten Akkord begonnen wird, ergibt sich im 
Akkordkrebs keine vollstandige Zwolftonreihe: der Ton d 
ist zweimal vertreten, der Ton a fehlt. 

Urn diese Unregelm~Bigkeit auszugleichen, beginnt 
Hquer in der musikalischen Ausarbeitung nicht mit der 
Origina lreihe, sondern mit dem Akkordkrebs, so daB die 
durauffolgende Originalreihe (da im Sinne der ~rebsreihe 
eingefUhrt) mit dem Ton a beginnt , der dann noch ein 
zweites Mal erscheint, wofUr jedoch jetzt der Ton d fehlt. 

Beispiel So 

o - ... ~o • • 
• '; .. -----y ~ 

0 • • 
• 
• ---~~~ 0 .,._, 0 • _....,.g • • f Q """" r-+ + + -.....~ • k --G • ~e 

of-. +- + 4-- • , "I ~ • ~~ 

1 ~ ~ 't !i 6 l s q 10 11 1'1.. 

Obwohl auf diese Art beide Reihen unregelmaGig 
gebaut sind (in der Originalreihe kommt der Ton a zweimal 
vor, wahrdnd der Too d fehlt, im Akkordkrebs ers cheint 
der Ton d zweimal, wcihrend der To n a f ehlt), er gibt si ch 
doch in i hrer Gesa.mthe _;_ t eine zwei:nalige Vervto oduog des 
chroma t ischen Totals . 

Aus diesem Grunde werden beide Reihe n als Einheit 
aufgefaBt und in der Komposi tioti abwechselnd verwendet. 

~-

1: 
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Eine zweite IG:5glichkcit zur B.:.ldung des Akkord

krcbses findet sich irn "ZwLlftonspiel fUr i:( luvier (2. Juni 

1955)tt 1 • 
Die Originalrei he ist aus dem folgenden Beispiel 

ersi cht 1 ich : 
Be is pie l 81 

0 , , 9 ~0 • ..e ~ 'b t ~ ' : f=.~i 
• e .,...... .a-- + . + + + ~ __.... . ~ .. _ _ L • II 

1 ?.. ~ 't '5 o ~ '8 9 iO 11 11).. 1 

Der ~kkordkrebs beginnt auch hier beim wiederholten 
Anfangsakkord der Originalreihe, doch wird er vorlaufig 
nur in Punk tnoten not i ert , da noch nicht feststeht, 
welcher der vier Tone die Funktion des Rei hen to~Jes Uber
nirnmt . Sodann werden die FUhrungstone der Originalreihe 

rUcklaufi g vom wiederholten Akkord 1 weg als Reihe ntone 

notie rt. 
Bei.sp iel 82 

I' 

~ 
~ ~ ~ 

~ l ~l Q 
.Q. ~ 

tl 
~ 4}-

0 

- IV - - ..,_ - -t l \ll. v 'ii \) \I 'I \I\ \ ~ ~ ~ 1] - - .... - - - -
Dabei stellt s i ch nun heraus, daB beim wiederholten 

A.kkord I der .i~rebsrei he das c Reihenton ist , welches nun 
auch im ~nfangsakkord I durch eine Ringnote ange~eigt wird. 

Die harmonis che !·~reosreihe lautet daher: 

1) Fortjssimo-Verlag 'Yv'ien, 1965 (F.V. 712) . 

I 
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Beispiel 83 

Bei den oeiden Reihen treten also weder Tonwieder

holungen noch -auslassungen auf; sie ~onnen daher selb
standig fUr sich bestehen. In diesem Sir.ne wurden sie 
von Hauer auch verwendet : zuerst wird die Original reihe 
viermal hintereinander wiederholt , dann ebensooft die 
Kre b sre i he. 

Die zwei harmonischen Reihen des Beispiels So 
stellen die Basis des ZwoLft onspieles fUr ~lavi~r 
(11. Juni 1955) dar . Sie sind nach dern Normalschema 

sarntl icher Zwolftonspiele i n vier Schichten zu je drei 
Tonen harrnonisier t und stehen im To nraum einer Oktave, 
b-a. Die unterste harmonische Schi chtebesteht aus den 

t 

Tor.en b- h-c , die zweite iaus cis-d-es , die dritte aus 
., . . 

e-f-fis und die vi erte aus den Tonen g- gis- a . 
Die beiden Reihen werden abwechseln verwandet . Da 

hier 

das Zwolftonspiel im 3/4- Takt steht und auf jedem Viertel
wert ein neuer Akkord - mit 4usnahme des ersten und letzten 
Taktes - zu stehen ko:nmt , ergibt sich fole;ende Verteilung: 

Takt Akkord Takt Akkord 
1 I 18 21 I XII 

2 - 5 I - XI I 2 2 2 5 ; 1 1 2 

6 - 9 1 12 26 29 I XI I 1 

1o - 13 I - XII 3o 33 1 12 
14 - 17 1 - 12 34 I . 

1) Druckfehlcr: der zweite Akkord der rechter. .i:iand irn 
Takt 26 muG es f a b hoiBen. 
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2.2.2 Die musikalische Ausftihrung 

AuBer im ersten und im letzten Takt, die nur den 
ausgehaltenen Akkord I enthal t e n, spiel t die rechte Hand 
i mmer die Akkordc der barmonischen Reihe und die linke 
Hand eine meloJiscbe Linie, di e durch a l le Reihentone 
ftihrt; es handelt sich also urn ein ausschlie3lich homo
phones ~erk . Dabei h~lt s i ch liauer an folgende , fUr 

dieses StUck ~ufgestel lt~ Regel n: 
a) Die r e c ht e ;rand sp1el t die Akkorde i r. enger Lage und 

an schlieBend an die Tone der l inke n Hand nachschlagend 
auf dem zweiten Achtel j~des Viertelwertcs. 

b) Die melodische Din i e durchschreitet i mmer vom Reihen
ton aus entweder i n ausschlieBlich fallender oder 
steigender Bewegung die Akkordtone , bis sie den 
FUhrungston erreicht . 

Dadurch i s t auch die r hythmische Bewegung tes t immt: 
i) Acbtelbewegung, wenn der Flihrucgston im Akkord dem 

Reihenton zuntichst liegt , 
i i) Acht el trio lenbev;egurg, wenn der Flihrungston im 

Akkord als dritter Ton vom Reihenton weg gezdhlt 
erscheint, 

iii ) Sechzehntelbewegung, wenn der FUnrungston im 
Akkord als vierter Ton vom Rc ~r1en ton weE::, .::;ezi:lhl t 
ersche in t, 

i v ) pu nkti crte Acht el plus Sech ze hlJt el , ';':enn de:r 
Reibentor. zugleich FUhrur.lstJn ist . 

c) Der Tonraum der ~elodischen ~inie i s t Jer einer ~uo
dezime (gro3es B bis f ' ) , der des ganzen StUckes 

( beide ~linde) gro0es B bis L' I I 
.J. • 

d) Zus~tzlich zurn ~kkordkrebs als ~ittel der ~eihenab
wandlunt; i st die3es Vi·erl-:: in seiner Gr ~Jforrr auf dem 

Prinzip der melodi3chen ~re~~fUhrung aufse~c~t : die 

Takte 18
2 bis 34 stellen den -:-:clodischen ::rebs der 

7akte 2 ois 173 dar ; cic.bei dienen die zwe i d des 
Taktes 18

1 als ~endepunkt. : 
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Beispiel 84 

T. 11 19 
• • 

10 11 11. I 1 lT -'" - -
· nie m~lodische KrebsfUhrung wird dadurch er~~glicht, 

daB Hauer Ori~inalrei he und Ak_kordkrebs - c.l.ie ja die
selben Kltinge enthal ten und sich nur dadurch unterscheiden, 
daB der ursprUcgliche Reihenton nun Flihruneston ist und 

umgekehrt - abwechselcd verwendet. 
Der genaue Krebsgang wird nur an zwei Stellen nicht 

eine;e hal ten: 
i) Takt 253 bis 26 2 entspricht nicht Takt 1o 2 bis 93, da 

die Bewegungsrichtun~ der melodischen Linie verandert 

ist; 
ii) Takt 332 bis 34 entspricht nicht Takt 2, c.l.er besseren 

SchluBgestaltung wegen • . 

FUr den Vortrag des Sclickes finden sich auBer der 

Metronomangabe Viertel = 8o und der fUr das gacze StUck 

gel tenden ~ynamik mf 1 nur noch drei ~i.terr.~eichen a.m Ende 
der Takte 5, 9 und 1:~. Das soll j edoch nicht '..J8deuten, 
daB das Zw~lftonspiel ausdruckslos heruntergespielt 
werden soll, vielmehr ist die von Hauar seinen frUheren 
Werken beigee;ebene :Oemerkung "Ausdruck j e nach dem !::elos" 
auch hier gUltig. 

Tonumfang , Dynamik und '.Lemp0 ent S,t)rechen somit der 
schon frUher erw~hnte n Forderung , die vollkornmene ~usi~ 
dUrfe nicht zu tech , nicht zu tJef, nicht zu l aut, nicht 

zu leise, nicht zu s chnell, nicht zu l angsam se~n . 

1) Dasselbe Te:-:1po und ;:Iicselbe ;Jynamik find en sich in 
allen Zwolftonspielen. · 

·. 
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Der Besprechung d ie ses homophone n ~erk es mbge die 

de3 polyphonen Zwolftonsll ·ieles fUr Ka:-rnneror chester (;-,;ar z 

1958) folgen, das lms uuch in Huuers Instrume nta tions

technik Einblick gewlihrt. · 

2.3 Ein polyphones Zwolftonspiel. J;.nalyse des 11 Zwblf

to rispie 1 s fUr ~<:ummerorches t er (I{;lirz 1958 ) "
1 

2.3.1 Di e h~r~onisiert~ Zw~lftonreihe 

Wie im Zwblftonspiel fUr Klavier (11. Juni 1955) 

bildet auch hier eine in Harmonie gebrachte Zwolftonreihe 

und deren ~kkordkrebs die Grundlage. Die beiden Reihen 

sind in der Partitur aus dem .i' art fUr die zwei zwei ten 

V5.olinen bzw. die zwei .Bratschen, 'Ne lche die zwei ten 

Violinen nur urn eine Ok t ave tiefer verdoppeln: abzulesen. 

Beispiel 85 

-:--H--~ !-~+-~tb ~-it ;_i h~ : \ = ~ 4 .e. J,. .:. .&. ...,... • • --i .:t. .t. :! ~ A. __. 

l1 '1." 1 1 ~ Li 5 0 1 g '1 10 11 11. 

K d.. cl d.. d. k d.. d. ~ \< \< \-\ T.ii9 

: -;- ~ I:. t> , ~ E: : =?lt t t --¥1¥J\ 
__.. .!. ± .:::.. .:. _,. ~ ~ .:.. . .J:,. ~ .:.. ~ 

! lt ~ \i i 'li -XI 

--------~K--~~~~~~-~~~~~~-~~--~~~~~~~~~~J~~--u~~~~---

1 ) Fort i s s i mo-Ver l ag ',-.:1 e n , 1 9 58 ( F • V. 5 9 5 ) • 

-. 
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Die Reihen sind streng nuch dem Schema 3-3-3-3 im 

Tonr&um cis-c harmonisiert: die unterste Schicbte bilden 
die Tone cis-d-dis, die zweite die Tone e-f-fis, d ie 
dritte die Tone g-gis-a uhd die ?berste die Tone b-h-c. 

In diesen beiden Reihen treten keine Tonwiederbolungen 
bzw. Tonauslassungen auf, da der Akkordkrebs bier dadurch 

entsteht, daf3 eine he;.rmor:;iscbe Reihe- vom letzten Akkord 
der Originalreihe krebsartig zurtickgefUhrt wird. Der 
erste Reinenton der Krebsreihe ist dabe~ der Ftibrungston 
d des Akkordes 11. 

Der Akkcrd im Einleitungstakt stell t nicht den 
ersten Akkord der Zwolftonreibe dar , sondern den Akkord 
12. Der Akkord des Taktes 129 kommt in den barmonischen 
Re:i.hen nicht vor und wurde nur der Schluf3wirkung wegen 
angeftigt. 

Die beiden Reihen werden abwechselnd sechzehnmal 

verwendet. Da das StUck im 3/4-Takt steht und auf jeden 

Viertelwert ein neuer heihenton bzw. Akkord zu stehen 

kommt, ergibt sich folgende Verteilung (O=Ori~inalreihe, 
K=Krebsreihe): 

Beispiel 86 

Takt 1 . '4 .. . -- 0 65 68 ::: 

5 · a = K 69 72 = 

9 12 = 0 73 76 = 
13 16 = K 77 8o :::: 

17 2o = 0 81 84 :::; 

21 24 = K 85 88 = 
25 ' 28 = 0 89 92 = 
29 32 = K 93 96 --
33 ~6 = 0 97 1oo = 
37 4o = K 101 1o4 = 
41 4-4 = 0 1o5 1o8 = 

45 48 = X 1o9 112 = 
49 52 = 0 11 3 116 :::: 

53 56 = K 117 12o :::: 

57 6o = .. 0 : 121 124 = 
61 64 • r 125 128 ··- ll. ·-~ ... 

-: 

0 

K 

0 

K 

0 

K 

0 

K 

0 

K 

0 

K 

0 

K 

0 

K 
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Dabei erscheint im h(:.(rmonif3Chen Band nach je vier 
Tal.ten eine Lagenver~nderung, was an der Reihe selbst 
nichts anderto 

Eine Untersuchung der Struktur der einzelnen Kl~nge 
ergibt, daB in der Originalreihc und somit auch im hkkord
krebs je sechs Klinge ohne kleine Sekund bzw. greBe Sept 
und je sechs Klange mit klei ne r Sekund bzw. grof3e!' Sept 
ers cheinen; daD also jede Reihe je sechs konsonante (k) 
und je sechs dissonante (d) Kl~nge aufweist (vgl. Bei
spiel 85). 

2.3.2 Der "meli sche Entvmrf" 

In diesem polyphonen Zwolftonspiel wird aus der 

harmonischen Reihe nicht nur eine melodische Linie heraus

e;<~arbei tet, sondern deren vier, die in der Parti tur in 
den St immen fi.ir die zwei ersten Violinen, die zv,;ei Klari
netten, die zwei Fagot te und die zwei Violoncelli erkenn
bar sind. Dabei handel t es _sich bier um einen effektiven 
vierstimmigen Satz , d.h. jedem der vier verschiedenen 
Akkordtone wird eine Stimme zugeordnet. 

Nachschaffend laBt sich durch Ubertragung der vie r 
polyphonen Stimmen in die harmonischen RPihen der melische 
Entwurf des Zwolftonepieles erarbeiten . 

Dabei sind der bessercn Ubersj.chtlichkeit wegen die 
einzelnen Linien i n verschiedenen Farbeo dargestellt: 

Sopran (zwei erste Violineu) - grlin, Al t (zwei Klarinetten) 
- orange, Tenor (zwei Fagotte) - blau, BaB (zwei Vio l on
celli) - rot. 
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Der melische Entwu~f stellt das musikalische 
Geschehen bis zum Ende d_es Tak t es 32 sozusagen im St ene
gramm dar; dabei wurden die oeiden Reihen abwechselnd 
viermal verwendet. 

- __.. 

Urn di esen vierstimmiger· Satz wei t er auszuspinnen , 
wendet Hauer das rrinzip des Kanons an . Diese Sa t ztechnik 
beruht darin, daB Hauer de~ vierstimmig konzipierten 

Satz dreimal wiederholt, wobei i~mer die jeweils e~ste 
Stimme in die dritte , die zweite in die erste, die 
dritte in die viert e und die vierte in die zweite 
Stimme ei nmUndet. 

Dadurch steht a uch schon die 1ange des StUckes fest : 
vi ermal 32 Takte ercibt 128 Takte, mit EchluBtakt 
129 Takte. Die drei ~iederholungen beginn~n demnach mit 
de n erwahnten Stim~envert~uschungen in den ~aktBn 33, 
65 und 97. 

Von diesem kanonartigen Satz kann man auch sagen, 
daB er im vierfachen ~~ontrapunkt erfunden ist. 

-

:: 
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~er rnelische Entwurf wurde nach folgenden ReGeln 
aufgestellt: 

i) Die konsonanten 1(li:inge ( 1, 6 , 9, 1o, 11; I, II, III, 
VI, XI) werden zur D&rstellung des rnelischen Geschehena 
innerhalb eines Viertelwertes vierrn&l gebracht. Es 
herrscht &lso irn melodischen H.hythrnus in einer Stirnrne 
Sechzehntelbewegung und in den drei restlichen Stimmen 
kornplirnenttire Sechzehntelbewegung (z.B. Takt 11) oder 
in alle n vier Stimmen komplimenttire Sechzehntelbe
wegung (z.B. Takt 33). 

Eine Ausnahme dieser Reeel ergibt sich irn Takt 322, 
in dern der ~lang XI nur zweimal erscheint, urn die 
Bewegung vor dem neuen Beginn abzubremsen. 

ii) Die konsonanten Kl~nge 12 und XII erscheinen nur 

zweimal in den ihnen zvgeordneten letzt~n Vi~rtel
werten der Takte 4, 8 , 12, 16, 2o, 24 und 28, 

moglicherweise urn die Bewegung vor dern ~eginn einer 
neuen Reihenform zu verlangsamen. Es herrs cht bier 
also Achtelbewegung. 
Wiederum gibt es einJ .Ausnahme, und zwar im Takt 323, 
dem letzten Ji:(kord des rnelis chen Entwurfea, der nicht 
wiederholt wird und daher in den Stimmen nur eine 
Viertelnote erscheint. Jadurch und durch das nur 

zweimalige Erscheinen des konsonanten Xlanges XI i~ 
Takt 322 wird die ~iederholung des vierstimmigen 

Satzes voroereitet. 
iii) Die dissonanten Xl~nge 2, J, 4, 5, 7, 8 und IV, V, 

VII, VIII, IX und X werden nur einmal wiederholt , wo
durch sich .:.chtelbewegunc ergibt. :Diese Regel hangt 

damit zusa.rnmen , dai3 iiauer die Intervalle der :cleinen 
Sekund und der groGen Sept als Dissocanzen betrLchtet 

und behandelt und er dur ch die l angsam&re Bewegung 
innerhalb dissonanter und dadurch ~o~plizierter 
Akkord<:~ dern liorer di:is harmonische Verstiindnis er-
1 e i c h t ern vv i 11 • 
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Sechzehntelbewcgung ergibt sich also, wenn die 

zugrunde liegenden /~.kkorde kons onan t sind - abe;eseben 

von den erwiihnten Ausnahmen; Achtelbev:~egunc, ·vvenn die 

zugrunde liegenden Akkorde dissonant sind. 

Der ta. tsiichliche Eindruck des iiOrers ist j edoch der 

einer standige n 0eci1zehntelbewe2,ung, da die zwei ersten 

Violinen ihro T~ne im Se~hzehntelrhythmus ~iederholen, 

wenn in den anderen Stimmen keine Gechzehntelwerte er

scheinen (z.i3. Takt 12 - 22 ), jedoch \Vieder mit .b.usnahme 

der T~ktteile, d e nen die ~kkorde 12 und XII zugrunde 

l iegen und dem zweiten und dritten Viertel des Taktes 32. 

Ein derartiger .Sechzehntelrhythmus darf nicht mit der 

e b en angefU hrten melodischen Secb zehntelbewcgung ver

wechselt werden , d~ es sich hier urn blo3e Tonwiederholung 

handelt. 

Zu den schon bekannten Grundregeln der Akkordfort 

schreitung, daG ein neuer Reihenton our Uber seinen 

FUhruncston erreicht werden und in kleine Sekunden und 

groBe Septimen weder hinein- noch aus ihnen berausge

sprungen werden darf, kommsn noch weitere RcGeln, die 

d i e bev:egung der vier Sti:nmen als Ganzheit festleeen. 

Grunds~tzlich werden die vier Stimmen - was die 

Sti mmkreuzungen inn eriJalb der 1 i ege nbl ei bend en l~kkorJ

t~ne 0etrifft - i m melischen Entwurf in PC:.;.aren von j e 

zwei benacho ::~.rten Sti:r>men verwen det , so daB our die Tone 

d e r ersten und zweiten , der zweiten und dritten, der 

dritten und vierten oder der viert en und ersten Stinnne 

zweier aufeinancierfolgender Akkorde gekreuzt, d.h. gegen

seitig a~sgetascht werde~. 

Hauer verhl:~l t sich dabei im Einzelfall folge::1dermaBen: 

i) Stimmftihrungsreselo in der Akkordfortschreitung 

Es gibt vier Arten von A~ko~d fortschreitungen: 

~) von e i nem konsonanten zu einem konsonanten Akkord 

(9-1o-11-12- I-II-III , XI-XII-1) 

r~) von e in em konsonanten zu einem dissonunten Akkord 

( 1-2, 6-7, III-IV, VI-VI:::.: ) 

'() von einem dissonunten zu einem dissone:tnten it!ckord 
' 

(2-3-4-5, 7-3 , IV-V, VII-VIII-IX-X) 

·s) von einem disson<Anten zu einem konoonunten ;~l-;. ko rd 
(5-6 , 8-9 , V-VI, X-XI ). 
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Grunds~tzlich blelbt in all diesen Kombi nationen 

b6im Sti:;;~~<-Q.P_!:!:u.r,_in dem ~ige_Slimme in_ein_g_n_neuen 
Rei he]. t,£n_f.Q.rts_£hre i tc t, die bena ch harte St i:11me 1 ie gen . 

Beispiel 88 

4 - --""' / . .., -
~ - ,/f A -
t - ~ 

,......,., --
1 ,......, -

Dadurch w:Lrd auch im Falle der Akkordfortschreitungen 
B und ~ der Forderung entspro chen , daB in kleine 

:J 

Sekunden und gruBe Septimen weder hine i n- noch aus ihnen 
herausgesprungen werde~ dar f. 

Beispiel 89 

1-t 1~ ~ 11 - 1. ,.1 .. , 
T. 1 - •"-

~ t~ ± ·"" ~ 
I" ~ : =. l -..A.- .... ~Ao• ·~,.g_ 

K cl K ct K d. K tV 
1~ - "L 

~ -'t 11.-~ t 'l 

;i l j ~ ~· 
~ -1~ 

.+~ ::: • ~-&-I j .. .. ~ ~ 
..!.. -.ct J-

tt \{ d. k cl \( cL t< 

Das ~weit~ Stimme~p~a~ verhalt sich in den erwahnten 
Kombinationen folge ndermdBen : 
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ad t() Die zwei Stim~en worden mit Ausnuhme der A{kord
verbindungen XII-I unl1 12-1 (Tt....kte s3-9, 123-13, 
2o3-21 uod 243-2~) gekreuzt (z. B. melischcr Entwurf, 
Ubercang von Takt .33 zu 4). 

ad B) In allen Fallen tritt Stimmkreuzung ein (z.B. 
mel i scher Entwurf To.kt 1 1--1 2 ). 

ad ·r ) Bei dieser KombinG.tion muB unterschieden werden, 
•' 

ob eine Jissonanz in der hurmonis~hen Reihe liegen-
bleibt und damit in den nachsten J~kkord i.iberno:.:;-nen 
wird (Akkordverbindungen 2-3, 7-8, IV-V, IX-X) oder 
ob durch die .h.ufldsung einer "8issonanz mit einer 
anderen Stimme ei ne neue Dis so nar.z ge bi l det wird 
(Akkordverbindungen 3-4-5, VII-VIII-IX). 
Im ersten Falle enthalt das zweite Stimmenpaar die 
Dissonanz, deren Tune in den beiden Stimmen im~er 
ausgewechselt, also gekreuzt werden (zoB. melischer 
Entwurf Takt 12-1 3). 

Im zweiten Fal le fintet die eben erw~hnte ~ufldsung 
im ersten St i mmenpatir statt; das zweite Stimmenpaar 
bleibt daher liegen (z.B. melischer Entwurf Takt 
1.3-2). 

ad ? ) In allen Flillen tritt Stimmkreuzung ei~ (z.B. 
I· 2 3 

melischer Entwurf T~kt 2 -2 ). _ 

ii) Sti~~filhrungsregeln in der Akkordwiederholung 
Da die einzelnen Akkord8 innerhalb eines Viertelwertes 

wiederholt werden- die konsonanten .A.kkorde dreimal, 
die dissonanten Akkorde nur einmal (vgl. S. 137) - · 

sind noch die dem ~erk zugrunde liegenden Regeln fUr 
die Stimmftihrung b zw. die Stimmkre~zungen innerhalb 
der beiden Stimmenpaa.re vom erreichten neue::~ A'c<:ko-~d zu 
dessen ~iederholungen zu untersuchen. 

Bei den dissonanten Akkorden werden immer die Tone 
in beiden Sti~menpa&ren ausgewechselt (z.~. melischer 
Entwurf T3kt 12 und 21

). 

Bei den konsonanten ~kkorden tritt immer nur in 
einem StiD~enpuar Sti~mkreuzung ein. Es gibt daher 

vier i.~dglich~eiten (z • .3 . ~elischer Bntwurf Tak't 11 

1 ucd 5 )~ 
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Beispiel 9o 

- - X - X 
X -

Da j eder konsona.n te Akkord und des sen Vliederho lungen 
durch die abwechselnde viermalige Verwendung der beiden 
Reihen I und II ebenfalls viermal vorkommt, macht Huuer 
in jedem einzelnen Fall von diesen vier r.:oglicr..keiten Ge
brauch, wie aus der folgenden Aufstellung ersichtlich ist: 

Beispiel 91 

OR\u \ N AL '\\E. \ HE 
. .. ---r . -... --- . -· -. --
9 10 
J~ 1 41 . 

. , 
\ 
I 

. X--
- X ':;--- " 

x-x :;ox 
=~= x~= 

- ._.. -x-
x ·- X 

10~ 

10'L 10~ 
I 

l i - ._. 

:X X -: -- --
- I X - X 
X - X. -

X ~L : 
:: i\ .... c-. ~ c.--
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Wir sehen, daB in uer Verbindung vom Akkord 1 zu 
1 1 ., 

dessen erster ~iederholung in den Takten 1 , 9 , 17 und 

251 je eino andere Art der Stimmkreuzung verwendet ist, 
so daB schlieJlich in dieser Verbindung alle vier Stimm

kreuzuncskombinationen erscheinen. D~sselbe ist der Fall 
mit den Ubrit:;en zwei. \'.'iederholungen des Akkordes 1, sowie 
mit denen der Akkorde 6· und 1o. 

In den Akkorden 9 und 11 erscheinen jeweils nur zwei 
Kombinationen, da die Stimmkreuzungen der Takte 33 und 27 3, 
11 3 und 193~ 42 und 2o2 sowic die der Takte 122 und 282 

einander entsprechen. 

Im Akkord 12, der nur einmal wie~erholt wird (vgl. 
S. 137), kommt dreimal AuBenstim~enkreuzung vor, w&hrend 
i m Takt 43 die einzige Ausnahme bezUglich der Stimmkreuzun
gen erscheint, da hier nicht die Tone benachbarter Stim~en 
gekreuzt werden, sondern die der Stimmen 1-3 und 2-4. 

Auch in der Reihe II 

Beis1•ie l 92 

AKKO~JJ K'RE ~ S 
---· ·-----·--· --- --- -·- ·· --- ..... _ .. ·----- ~- - ·· - · ·---·---~ .. - --·- ·-- ... _..., .... --··--· . '. ... . .. . ... .,_ 
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kommen ulle vier ~6glichkciten von Kreuzungen inncrhalb 
der Akkorde II und VI vor. Beim Akkord XI erscheinen 
jeweils nur drei :.~oglichkciten. Es ist jedoch anzunehrnen, 
daB H~uer 4Uch hier von allen vier ~6clichkeiten Gebr&uch 
gemacht h~tte, wjre nicht durch die eben erwlihnte Ver
langsamung vor der Viederholung des K&nons (vgl. S. 137) 

der Akl;;:ord XI im Takt J2 2 nur eimnal wiederhol t 'Norden. 
In den Ak~orden I und III ko~men durch Entsprechungen 

der Takte 51 und 21 1, 131 und 29 1, 53 und 29 3 sowie 133 

und J 1 3 wieder nur zwe i, ;~1ocl i chkei ten vor . 
Im nur einmal wied~rhol ten ; .. kkord XII gi bt es wieder 

dreimal AuBen3tim~enk~euzune und einmal, im letzten 
Viertel des melischen Entwurfes (Takt 323) , bleiben 
beide Paare liegcn. 

Wenn wir nun noch die Stimmkr~uzungskombinationen 
innerhalb jener Akkorde der Reihen I und II untersuchen, 
b3i denen jeweils nur z~ei Kreuzungskombinationen er
scheinen, so ergibt sich, daB bei den Verbindungen zu 
den ~iederholungen innerhalb der einander entsprechenden 
Akkor de 9 und III sowie 11 .und I von allen vier I.:oglich
keiten Gebrauch gemacht wurde. 

Somit kUnnen wir zusrutlmenfassend feststellen, daB -
mit A.usnahme der Akko~:de 12 und XII - bei den Stimm
kreuzungen innerhalb der kcnsonanten Akk1rdc immer alle 
vier hl6glichkeiten vcrwendet sind: bei den Ak~urden 1, 6 , 
1 o, II, VI, (XI) innerhalb der Reillen I und II; bei den 
Alkorden 9, 11, I , III in der Kombination der Reihen I 
und II. 

Die Verteilung der Reihentone im Sti:nmverlauf ist 
aus dem folsenden Jeiopiel ersichtlich (Sopran - crUn, 
Alt- orange, Tenor- tlau, EaG- rot): 

-. 
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Beispiel 93 
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Es ergibt oich lbr~us, da3 jeder Reibenahlcuf im 

allcemeinen einer e.i.nzi[en ;,:elodiesti:nme zueeteil t i3t; 
lediglich die Tone 3 und 8 hzw. V und X werdeD j cwcils 
von einer anderen Stim:ne Uoernommen. Die Reihentone der 

letzten Krebsreihe sin1 ~uf drci Stimmen verteilt, do 
zusi:tzlich der letzte Heihenton XII vom Al t tibernommen 

1\fird . 

Wie Ibuer den melischen ~ntwurf in die Partitur 
Ubertrtigt, sei im n~chsten K~pitel dargestellt. 

. 2.3.3 Die Instrumentation 

Das ZDolftonspiel fUr Kammerorcheste r (M~rz 1958) ist 

in strumentiert fUr zwei Floten (ein Part), zwei Xlari
netten (zwei P~rte), z~ei Fagotte (zwei Parte), eine 
Trompete, ein l:iorn irJ F, zwei erste Violinen (ein ?art), 
zwei zweite Violinen (zwei Pbrte), zwei BratJchen (zwei 
Parte) , zwei Violoncelli (ein Par~ und zwei Kontrab~sse 
(ein Part). 

Wie schon erw~hnt (vgl. S. 131), wird die dem ganzen 
~erk zucrunde liegende in Harmonie cehr2chte Reihe als 
harmonisches Band von den heiden zweiten Violinen und den 
heiden Er~tschen in encer Lage verwirklicht. 

nie heiden zweiten Violinen bringen di e harmonische 
Rei he in langen Notem1erten , und zwo.r so, da(3 am Anfang 
eines 'l1aktes i::1mer alle vier .. ';.kk:ordtorJe , inr.e rhalh cines 
Taktes jedoch nur die neueintrctenden Reihentone ange
spielt werden. Dabei werden die vier Akkordtone auf die 
beiden Instrumente in weitev lage verteilt. 

:Uio beiden .crat schen verdoppel n die zwei z·.1e it en 
Violinen eine Cktave tiefer, nur wjederholen sie mit 

Ausnahme des EirJleitu~cstaktcs und des Taktes 129 die 
Akkorde im ~chtelrhythmus. 

:Uie Okt~vla.ge des harmonischen Bandes , dessen :Im
fang in clen zweiten Violinen cis' - a ' 1 (heiden 

Brutschen kleines cis - a ') betr~gt , vcrgnJert sich a lle 
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vier Taktc, d. h. bGir:J Lber can3 Yon der Originalreihe zur 
Krcbs reihe und u:ngei-~ehr t . Jus h<:tr:noni :::: cbe 2a.nd st .:it:,"t 

dreimu.l nachej_n8.nder (T<.xkte tl/5~ 8/S', 12/13), 0leibt in 
seiner h~chsten L&Ee fUr zweimbl.vier Takte (Taktc 1J-2o ) 
urn dann n~ch drcimbligem Fullen (Takt e 2o/21, 24/25 , 
28/ 29) wieder in die ursprtingliche L2ge zurtickzukehren. 

Die Hebung und Senkung kommt nacb dern Prinzip der 
Tonversetzung (vgl. S. 99) durch die Oktavversetzung der 
jeweilo drei unter3ten bzw. obers ten Reihcnt~ne zustunde, 
wodurch sich jedoch keine neue Harmonik, sondern leliG
lich eine Gesamtversetzu~g der jeweils t ie fste n bzw. 
h~chsten h&rmonischen Schichte ercibt. 

:::>as :Oeispiel 94 zej_gt die ~-~nderun e; der Oktavlw.ce und 
den dcimit verbundenen Stimmentausch vern letzten ~kkord 
e in er Rei he zum erst en .t~kkord der nachst en Re ihe a r.! iio.nd 
des Parts cUr die be iden zw8iten Violinen. 

Beispiel 94 
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Die Reihenfolee dcr untersten harmoni schen Schichton 
ist dernnach folcende (wie hci den Aklcordcn beziehen 8lc.h 
c.rabischc Ziffern auf die Originulreille, romische Ziffern 
auf den Akkordkrehs): 

1 - II - 3 - IV - 4 - III - 2 - I. 
Wenn wir n~n die Schichtenfolge der Criginalreihe 

aus dieEer Aufstellung berauslesen, erhalten wir die 
Z<lhlenfolge 1 - J - 4 - 2, die auch da::; Scberna darstell t, 
nach dern in diesem Zwolftonspiel der Kanan gebildet ~urde 

(vgl. S. 136). 

Die vier, im ~elischen Entwurf i~ Farben darge
stellten melodischen Linien werden in der Partitur den 
beiden ersten Violinen (grUn), den beiden Klarinetten 
(orange), den beiden F&gotten (blau) unQ den heiden 
Violoncelli (rot) anvertrl.ut. 

Dabei erhalt jede der beiden Klarine tteo und Fagotte 
einen eigenen Purt, damit i) die zwei Instrumente ab

wechseln konnen, da keine Atempausen voreesehen sind 
(vgl. Klarinette Takte 1-4), und ii), damit der Teil der 
rnelodischen Linie, der ~~ihentone enth~lt , vern zweiten 
Inctrument verdoppelt w~rden kann (vgl. Klarirette Takte 
4-8). 

Diesen vier .i-Iauptstimmen ist das t:sanze StUck hindurch 
je ein Instrument oeigesellt : 

Den ers t en Violinen sind die beiden Floten zuge
ordnet, die nur jene ?assagen im Einklang verdoppeln, die 
Reihentone enthulten (vgl. Takte 1-4). 

Auf diesel·oe _,·:..r t wird die .Dinie der beiden ~<lari nc; tten 

durch die Trompete verstarkt, in deren Part jedoch alle 
Sechzehnt el noten ausgelassen sind (vgl. Takte 5-6). 

Der Part der heiden F~gotte wi rd unisono durch das 

Horn verdoppel t, wieder unter AuslassunG allAr Sechzehntel
werte (vgl. Takte 9-12). 

Die heiden Violoncelli schlie3lich werden durch 
die beiden Xontrab~sse irn Einklang ver stlirkt , wenn j ene 
Re ihentb ne spielen (vgl. Takte 6-8). 

Darnit ist das dem ga~zen ~erk zugrunde liegende 

Ins trumen tat ions scbemL darge st e 11 t. ~1auers Ir~ otru:nen t at ion 
folgt also wie in den "\'iacdlunc;en'1 auch hier der obli~::uten 
Tecllnik des :fri.ihen 13. Ja.hrhunderts. 
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Nach diesen Instrumentalkombina tionen sind noch die 

Okt avlagen zu untersucben, die den vier llaupt s timmen 
zugeordnet sind. Es ergibt sich dabei folgende Aufstellung: 

Beispiel 95 

1) Vi~)liue : Takt 

2) ~larinette: T. 

3) F<..e;ott: T. 

4) Violoncello: T. 

1 

5 
9 

13 

17 
21 

25 
29 

4 
8 

12 

16 

2o 

24-
28 

32 

. . 

: 

cis t ' -

e, , 

giG f 
1 

-

c f ' ' 

c' ' t 

c' ' ' 
es' 'H 

f' ' , 
a, , , 

a, r , 

gi s ' ' - . :e ' ' f 

e'' es''' 

~ i 8 f ~· - c t ' ' 

Gesamtumfang: cis' ' -a''' 

1 

5 
J 

13 

17 
2 1 

!· 25 
2C. 

4 
8 

12 

16 

2o 

24 
28 

32 

: 
. • 

cis' 
e' 

g'~ 

b ' 

h' 
g' 

e' 

d ' 

Gesa~tumfang: cis ' - a f' 

1 

5 

9 
13 

17 

2 1 

25 

29 

4 
8 

12 

16 

2o 

24 

28 

32 

. . 

ci s 
e 

g 

h 

b 

g 

e 

cis 

Geaumtunfa~ c= ois - a ' 

1 

5 
9 

1 3 

17 
21 
25 

4 
8 

1 2 

16 

2o 

24 
28 

Cis 
E 

Gis 

B 

B 

G 
E 

c' ' 
es'' 

fis'' 
a, , 

a' ' 
fi s' ' 
dis'' 

h ' 

c ' 

dis' 

fiR 1 

a' 
a' 

d:l.s ' 

c' 

c 

es 

f 

a 

f 
es 

c 
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Duraus l.st zu err:;ehen, drd3 

i) der Tonumfang in allen Stimmen derselbe ist, 
ii) die Okt~vla:e des Tonumfances VOD Stimme zu Stimrne 

urn eine Okt~ve ticfer liegt, 
iii) die Oktc~vlagen je vier Takte in demselben AusmaB 

stcigen und dann wieder fullen wie beim hurmonischen 
Band, und 

iv) die Sti~men je vier Takte den Raum der gro3en Septime 
nicht Ubersteigen, also ohne Oktavversetzung cinzelner 
T~ne direkt dem meJ.ischen Entwurf entnommen sind. 
(in den Viertaktgrup~en, in denen der Raum der groBen 
Septime nicbt ausgefUllt ist, kommen die entsprechenden 

Begrenzungst~ne nicht vor, z .B. erste Violine Takte 
9-1 2. ) 

Zum AbschluB sei noch erwHhnt, daB die Instrumentation 
des Taktes 128 von der der gleichurtigen Takte 32, 64 

und 96 a ·oweicht. Der 'l'akt 128 hiitte, dem melische;1 Ent 
wurf unci der DurchfUhrur.g des Kanons entsprechend, wie 

in !3ei spiel 96a instr'.lmentiert werdc;n mUssen. 

Die Veranderungen dieses Taktes in der Partitur 
(Beispiel 96b) - das harmc-nische Band wird davon nicht 
betroffen - rilhren von Eauers Verlangen her, den ton
rekhen SchluBakkord des Taktes 129 organisch einzuflihren. 
Daher eracheinen auBer geringfligigen rhythmischen Ver
anderungen vom ~akt 1?82 an in den vier Hauptstimmen und 
den an sia gebundenen Ne~enstirnmen mit husnahme der 
Trompete und des i-iorns j e zwei verse hie dene rr·~ne. :Cs 
erklingen also die vier T~ne der beiden Ak:ord in aen 

Takter 1283 und 129 je zweimal plus j eweils einer Oktav
verdopplung. 
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Au8er der Tempoancabe Viertel = Bo unJ den 
dynamischen Zeichen mf fUr die melodiachen Linien und 

mp fUr das hurmonischEJ DunJ fi nden sich im ganzen Stiick 
keine Vortr<~c.-;be zeicbnunce n, womi t ihuer wie der den von 
ihm aufgestellten ForderunLen Uoer den Vortrag der 
"vollkommenen l,:usik'' (vgl . S. 12o) Rechnunr; tragt. 

2.3 .5 Druckfe bler 

a) Seite 17 , T~kt 66, zweites Fagctt: die an den vo~her
gehcnden Takt gebundene erste Achtelnote muB e lauten. 

b) Seite 17, Takt 67, zweites Fagott: die erste Achtel
notc muB es hei6en. 

c) Seite 23, Takt 9o, erste Violine: die erste Achtel
note muG c heiBen. 

Mit diesem Zw~lftcGspiel , einem der letzt en und am 
strengs ten cear~eiteten , schlie3en wir die Be trachtu~ge n 

U08r J. ih. Haucrs Komposi t ions tec.:nik und dami t U.ber die 

strange ~langreihentechnit ab . 
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IV.. ZUSCilumen fr G sunc 

Ein langer i.eg fUhrte aauer von der frr:_ien 

Atonc.li tJ. t zur ~·~01nposit :'...on auf d.er Grundla.::;e der Tropen, 
wobei nchon die Tie,seln fUr die Ji3sonanzbehandlune; ein 
fUr a.llemal fedtGelegt vrur<len und die :..r t der Harmonisie
rung einer Zw~lftonreihe sich vorbereitete, ~ie sp~ter 

ausschlie3 lich Geltunc haben 3ollte. 
Die dar <:ws sich erG~·be~Jde ;nun:;reihentecl.mik fUhrte 

zur Komposition auf Gru~d einer nach 6em Prinzip der 
Uoergeordneten Sekundfortschreitun G ho.rmonisierten und 
du::-ch A.br>c..ndlt:ngen erweiterten Reihe. Sti:.rriflihrune und 
Instrumentation dieser Ph~se weisen bereits auf das 
Zw~lftonspiel hin, in dem schlie~llch durch strenge 
Gesetze und Refieln ein H~chsta.usmaB an Beschr~nkung und 
Pradeterminc.. tion erreicl··t wurde, das nicht nur die Heihen
und Akkordbildung, sundern auch das melische Geschehen 
einschlieBlich der Verteilur.c ier ~eihent~ne und die 
StimmfU'l1rung, sowie die Instruments tion betrifft. 

Damit entstand eine Lusik, d ie sich von f~st aller 
anderen Musik des 2o. J~brhunderts, ja, von fa s t aller 
abendltindischen Tonku~st seit dem ~ittelalter unter

scheidet! Baue rs "ev1ige unveranderliche rbsolute r.:ut:ik ", 

durch die er den ;,Ienschen die Ruhe des GemUts u.nd cine 

edle Hal tung der Scele ·Ni ederzuceo.sn st r eote . 
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C. Othmar Steinbauers Wei terentwiclclung von Bauers 
theoretischen Erkenntnissen. Die frei e Klangreihen-

===~~2~2~~==~ ~===========~===~======================= 

Dem Komponi s ten und i.1usiktheoretlker Othmar Stein

bauer , einem Schuler A. Schunbergs und spater J.M. Hauers, 

war es vorbehalten, die klanglichen Ideun Hauers zur 
freien KJ.angrcihentech~ik weiterzuentwickeln und irn Sinne 
einer frei en individuellen Gestaltung einzusetzen. 

I. 0. Steinbaue rs Leben und ~irken 

0. Steinbauer wurde am 6. November 1895 in Wien 

g0boren. Wahrend des Besuches der Lehrerbildungsanstalt 

in Wien studierte er bereits ernsthaft Musik. Dieses 
Studium wurde nach dem Heeresdienst (1915 - 1918) wieder 
fortgesetzt: Steinbauer studierte Violin e bei Ottokar 
v . 
Sev~ik und Gottfried Feist sowie Theorie bei Josef Marx 
uud Arnold Sch~nberg. 

In den Jahren 1922 und 1923 lebte er in Berlin, wo 
er zunachst als Theatermusiker tatig war und schliefHich 
mit Max Deutsch die ''Gesellsch~ft flir moderne Musikauf
flihrungen" grUndete, in deren Rahmen er eine gr~Bere 
Anzabl sehr erfolgreicher Konzertaufflihrungen veran
staltete. 

Durch die damals tiber Deutschland hereinbrechende 
Geldentwertung war Steinbauer gezwungen, wieder nach 
Wien zurUckzukehren, wo er in den Jahren 1924 bis 1928 
hauptsachlich Musikunterricht (Violine und Theori e ) er
teil t e und sich eingehend :il i t musiktheoretis ctAn 

Problemen bes chaftigte. Dies fand in der 1928 bei C. H. 
Beck in r.ilinchen im DrucK: erschienenen Schrift "Das Wesen 
der Tonal i tEit" sei nen Ni ederschlag. 

Im Februar 15'28 criindete Steinbauer die "Wiener 
Kam~er-Konz ert-Vereinigung", ein Kr::.m:nerorchester 9 das 
unter seiner Leitung mit groBem Erfolg dre i Jahre hin
durch in Wien und auch in Deutschland konzertierte. 
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Da si ch St cin bau(~r mit di esem Klanglccirper auch ftir 
die r.10derr~c Husik einsetzte, wurde er r1it J.r.r. Hau~·r 

bekannt, und bald war er sein Freund und SchUler. An 
d.iese neuerlichen Lebrjahre erinnert Hauers "Divertimento 

fUr kleines Orchester in eincm Sa tz't, datiert 5 • .Mai 
193o , das dieoer wcthrcnd der Unt errichtsstunden gleichcam 
al~g Lehrwerk schrieb und Steinbauer widmete. 

Die Bekanntschaft mit Hauer war der entscheidende 

Wendepunkt im Leben Steinbauers, denn Hauers ~usik
theore.tische Erkenntnisse bilden die Grundlagen fur die 
von Steinbauer in den folgenden Jahr2n entwickelte Klang

reihenlehre. 
Da die wirtschaftliche Lage immer angespannter und 

die Aussicht fur eine Existenz der Karnmer--Konzert
Vereinigung immer geringGr wurde, Steinbauers Musiker 
Uberdies Doch Antrage von n~mhaften Orchestern des Aus
l andes erhieltcn, entschloB er sich 1931, diese 

Orcbestergemeinschaft aufzulosen. 
Von 1931 bis 1935 beschaftigte sich Steinbauer haupt

sachlich mit den Problemen der Zw~lftontheorie und mit 

der Kompo sit ion. In die ser Zeit scllrie b er ei ne wei t ere 
theoretische Abhandlung, die "Klang- und Me l oslehre", die 
jedoch unveroffentlicht blieb. 

Da Steinbauers Existenzmoglichkei ten in Wien immer 
geringer wurden, tibersiedelte er 1935 zum zweitenmal nach 
Berlin. Dort erhielt ~r eine kleine Anstellung als 
nktinst ler·lsc h-wis sen schaft 1 ic her Hi lfsarbei ter" am 
Staatl ichen Inst i tu t fiir Deui·sc he Musikforschung und 

arbeitete neben seiner kompositorischen 'Iatigkeit in 
dem diesem Institut zugehorigen Museum alter Musik
instrumen te. 

1938 libersiedelte Steinbauer wieder nach ~ien , wo er 
schlief3li 0h den Auftrag erhielt, die "Musikschule der 

Sta.d t V1 ien 11
9 das beutige "Konserva tori urn der Stadt Wien ", 

aufzubauen und zu lei t~n. Im Oktober 1938 begann er nach 
eigeuen Plan en mit dem Aufb3u dieses f.1usi kinsti tutes~ 
das schon nach kurzer Zeit eine beachtliche H~he erreichte. 

Nach 1945 besch~ftigte sich Steinbauer wieder haupt
sachlich mit der Komposition, mit musiktheoretischen 
Arbeiten sowie mit der Erteilung von Violinunterricht. 
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Nebenbe i befa8te er sich angesichts der be s tehenden 

P~obleme in der h~uslichen Yu3i kpflege mit der Kon

struktion neuer r;eigenahnlicher Streichinstrument e 

(Viellon ) s fUr die ihrn c :i.n osterrt:ichisches Patent er

t e i 1 t wu rd e . 1 

1952 wurde Steinbauer o.l s Professor fUr Violine an 
die Akademie fUr 11usik und darst e ll ende Kunst in Viien 
berufen , wo er in den Studienjahren 1959/6o und 196o/61 
auch den Sonderle hrgang f Ur Klangre ihenkompos it ion 

lei tete. 
Schon einige Jahre vor der Einrichtu~g dieses 

Sonderle hrg~nges hatt e sich urn Steinbuuer ein SchUler
kreis gebildet , der in die Klangre ihenlehre privat ein
gefUhrt wurde. Daher konnte bereits am 16 . Mai 196o der 
~ 1. Vortragsabend des Sonderlehrganges fUr Klangreihen
komposition" stattfinden. 

n 
'-.... ' 

AKADEMIE FUR MVSIK VND DARSTELLENDE I<VNST IN WIEN 

Montag, 16. Mai 1960, 18 Vhr VORTRACiSSAAL 

1D VORTRAQSABJEND 
des So n dcrlchrgangcs fUr Klangreihc:Jkomposlllon 

Klassc Prof. Othmar Steinbauer 

Wcrke hir l(lavicr von 

Herbert MUller, Norbert Nowotny, Otto Sulzer, Johann Scn!]stsdlmid, 

Kim Pal-Sung, Ciunther Theil, Eridl Eder 

() Karlen zum Rcglcbcllrag von S 3.- an der Abcndkassa 

I 
~------- ~-- -~----------- ·---------------- -·- ---- ---- -----·---~--------------~- ----------------····- ----- --

Da Steinbauer w~gen Erreichung der gese tzlichen 

Altersgrenze 1961 in den Ruhestand tre ten muBte, wurde 
der Sonderlehrgang wieder a ufgel6st und der vorgesehe ne 

1) Vgl . 0. St e inbauer, Die moderne Vielle . In: Uusiier
ziehung, 4. Jg./3, 19)o/5 1, S. 157-159o 
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zweite Vortr agsa bend ging am 3. Juni 1961 al~ 

"Abschluf3a bend" des Sonderl ehrganges in Szene . 
Urn die weitere Pfleg~ s e ines geistigen Eigentum~ 

zu erm~glichen, grUndete er 1961 das Seminar fUr Klang
reihenkom~ocition in Wien (II., Eberlga sse 6), in dem 
der Unterricht wie frUher privat fortges e tzt vvurde . 

Am 3& W:irz 196 2 fand ein "!!usikabend bei Maria v . 
Prochazkan statt, der am 7. April als Gastabend in der 
Abteilung f Ur Kirchenmusik der Akademie fUr Mus ik und 
darstellende Kunst ~iederhclt wurde. 

Ende August besucht~n ihn seine SchUler in Alten
burg bei Rotheau in Nieder~sterreich, wo Steinbauer immer 
seine Ferien verbrachte. Seine Gesundheit war jedoch ganz 
pl~tzlich stark angegriffen. Trotzdern ~urden wicder musik
theoretische Probleme, mitgebrachte Kompositionen sowie 
das fUr 1. Dezember vorgesehene Konzert besproche n. 
Niemand dachte, daB dies das letzte Zus~mmentreffen mit 
dem verehrten Lehrer sein sollte. - Einige Tage spater, 

am 5. Septemoer 1962, war Steinbauer gestorben. 

So muBte das fUr 1. Dezember geplante Konzert im 
Internationalen Kulturz~ntrum, ~ien, als Gedenkkonzert 
stattfinden, in dem neben 'Klavierwerken s e iner SchUler 

Stein baue rs "Sana te fUr Klavier" ( 1948) durch den Ver
fasser dteser ... ;.bhandlung erstmals ~ffent lich aufgefiihrt 
wurde. 

Ein we it eres, ganz d<!m Schaff en Str~inbauers ge
widmetes, fUr den 21. M~rz 1963 geplantes Kammerkonzert 
m~Bte kurz vorher wegen Erkrankung eines Musikers ~bge
sagt werden. 

So wurde Steinbauer schon bald nach den ersten 
Erfolgen seiner Komposit i ons achule aus dem Leben gerias en, 
und das gegriindete Seminar verl or die fi, hre nd c Pere~ n
licbkeit~ - Das Seminar fUr Klangreihenko~position wird 
heute am sel ben Ort von Johann N. Sengstschmid gelei tet. 
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II. 0. Steinbauers Erwagungen uuf seinem Weg zu.r 

frei~ n KL:u~gr~ihent echnik 

Nachdem Steinbauer Hauers Freund und SchUl er ge

worden war~ vertiefte er sich in dessen Arbeitsweise? die 

schl ieBl ich im Zwolfton s piel ihren cbarakt eri stische n 

Ausdruck gefunden hatteo 
Auf Grund der darin sich av.gspielendcn GesetzmaB i g

keit, nannte Hauer das ~wolftonspiel die nev;,•ige unverander-

1 iche absolute Iausi k 11 , 11 d ie Bind ung mit der Ewigke it, die 
Religion, die g-eistige Realitat 19 (vgl. s. 12o und 124). 

Dazu sch1··eibt Steinbaue-r in seinem Aufsatz Uber 
Hauers Zwolfton spiel1 

Josef Uatthias Hauer erkennt bier zutiefst die 
Gesetzm~G igkeit der Tonwelt~ und er ist von ihr im 
hochsten MaBe faszinierte Er rtihrt nicht an dieser 
GesetzmaBigkeit ehm durch ibre bewuBte Anwendung, 
sondern er ini t iiert ihr n ur bestimmt e Entfal tungs
Impulse und gelangt auf diese Weise zu s~inem 
'Zwol ftonspiel;, das solcherart ein musil~alisches 
TongefUge von strengster GesetzmaBigkeit darstellt . 
Aber dicse GesetzmaBigkeit ist doch nur eine unserer 
irdischen Erscheinungswelt entsprechende materielle 
GesetzmtiBigkeit. Sie ist zwar, wie alle GesetzmaBig
keit in der Natur dieser Erscheinung swelt, eice 
Widerspiegelung geistiger GesetzmtiBigkeit, aber 
keineswegs dieser selbst etwa gl e ichzusetzen . 
Es gibt in dieser \';'elt nicht';. auch Ke ine I;:u£ik, und 
daher auch kein noch so sehr der Gesetz~~8igkei t der 
Tonwelt allein anheimrestelltes rspiel der zw~lf 
Tone o, das als si nnl ich \lahrne hrnbare Erscheinung 
eine 'geistige Reali tat', eine geistige Wirklichkci t 
sein konnt e, denn alle '~irklichkeit~ in dieser 
irdischen Ersche inungswe l ~ ist materielle r Natur. 

Das schlieBt nun aber nicht aus, daa dcnnoch 
Geistiges im Irdi s chen zum Ausd.ruck r;elangen kanno 
Alle wahrhaft echte Kunst, die freilich immer ~ur 
aus dem innersten quellendcn Grunde d~r Seele eines 
Mens chen entstent ~ beruht eia zig und al l ej_n darin , daB 
in i hr Ewige s ins Zeitliche geholt crscheints daB 
also Gei~tiges sich im Irdischen 'verk~rpPrt 0 • 

Da bei vervvendet Stein bauer den Au sdruc 1c ''G ~i 3 t n nie 

im Sinne von 11Verstand 11
p vj_elrnehr spricht er immer 1m 

Sinn e des Philos ophen Jo seph Lnton Schneiderfra nken 

(Bo Yin Ra ) vom "urewigen, wesen haften~ substantielle n 

1) Steinbauer9 S. 132 f. 



158 

Geistn 9 dessen " rJu.btilstes Destillat 'Gott'" ist. 1 

Stein bauer fUhrt v1eit er aue: 

••• es ist gewiB nicht ~u leugnen, daB allein schon 
das <ieweils in einem bestimmten 1~rcis gebannte Spiel 
der blo:3en !11ateriellen Gesetzma3igkei t munchcrlei 
Inter3sse und Freude, ja Be,runderung und FaRzination 
herYo:r~.urufen vermag. Es ist aber nicht AufGabe der 
Musik als Kunst, die materielle Gesetzm~Bigkeit der 
Tone an sich auszusoielcn, sondern sich ib.r er als 
Mittel flir die Dars~ ,llung von 9 Ewigem• zu bedienen. 
Und wenn hiezu auch jsne materielle Gesetzma3icl.cei t 
unu:ndin~!lich no"t\iendi[:' ist, weil eo sonst in dieser 
Welt-di~ Uusik gar ni~ht geben k~nnte, so ist sie 
sel bst doc h n och ni cht die :·.1usik. 
Wahrend also J..1.auer glaubte, jedc freie individuelle 

musikal is che Gestal tung a l s etwas scblechthin Unerl aubtcs 
ablehnen zu mtissen, sah Steinbauer gerade darin die 
Grundforderung fUr jede "aus dem innersten quellenden 
Grunde der Seel e eines Men schen" en tst ehende "wahrh:l ft 
echte Kunst 11

• Er entschied sich daher flir den \Veg des 

bewuBten freien individuellen Gestaltens, aber un~er Bei
behal tung der Hauerschen Ha.rmonik. Aus dies em Grur.:d ist 
auch in der Klangreihentechnik die Freiheit des Kom?onis t en 

willktirlicher und perstinlicher und daber weniger genau 
zu erfassen. 

~enn wir Steinbauers Entscheidung zur freien indi
viduellen Gest~ltung aus der Sicht der Musikentwicklung 

nach 195o betrachten, stellt sie einen Rtickschnitt 
gegentiber Hauers Technik dar. Schon Sch~nberg war die 
thematiscte Gestaltu~g einer Zwolftonreihe 2 als 
Tautologie vorgeworfen worden, wie man ihm auch YOrgehal ten 
hatte ~ Rhytr~us3 , Metrik4, Dynamik5 und Fo1~6 nach 
tonale~ Gesichtspunkten behandelt zu haben. Dieser Vor
wurf muB Steinbauer in noch gr~Berem MaBe treffen. 

1) B6 Yin RA, Das Buch vom lebendigcn Gott, Kojersche 
Verlagsbuchhandlung AG. ZUrich 1957 (3. AuflaGe), S. 253. 
B6 ~in Rfi, Das Buch der Gespr~che, ebenda, 1958 (2. 
Aufl age ), S. 53o 

2) H. Eimert, ~ie not~~ndige Korrektur. In: Die Reihe, 
Bd.. IIP Univer~al Edit _on \'iien, 1955, S. 38. 
Lichtenfeld, S. 132 . 

3) H. Pousseur, Strukturcn des ncuen Baustoffs. In : Die 
Reib e, Bd. I, Universal Edition Wien, 1955, S. 43. 
K. Stockhausen, ~adenzrhyth~~k bei ~OZbrt. In: Darm
stadt<.:r Beitr2~e zur Neuen :.;usik, Bd. IV, B. Scm tt's 
Sohne lnainz, 1962, S. 41 ff. 

4 ) 1 i c h t c ! j f e 1 d , S • 1 4 2 • 
5) Lichtenfeld, S. 172. 
6) G. Ligeti, ~andlungen der musikalischen ~orm. In: Die 

Reihes Bd. VII, Universal Edition v;ien, 196o, S. 15. 



159 

Aue der Sicht der seriel l e n Musik wird heu te Eauer 
gegenUber Schonberg als der r a d i :calerc und tt:nodernere'! 

Vorkampf er der Zwo lftonmus i 'c be trach t et . Den n wahr e nd 
Schonberg niema ls der Reihentechnik den :nusikal ische n 
Einfall und das kompositorische Gestal ten pre isge bcn 

wollt e ~ sind in Bauers Zwolftons pielen Har monie, r.:elodi e , 
Rhythmus und Form des canzen I.:usLrstUckes im Material der 
einmal gewG.hlten Reihe schon "pr~~ formie rt" enthalt en. 1 

Steinbauer jedenfalls war aus den oben angefUhrten 
Grtind~n auch mit dieser jUngsten Musikentwicklung nicht 
einverstanden und entschied sich fUr das Komponieren im 
traditionellen Sinn. 

Dabei muBte er bald erfahren, daB die Ubernommene 
Klangwe l t die Entfaltungsmoglichkeiten einer KlinstJer
personlichkeit bedrohlich einengt, da noch zahlreiche . 
satztechnische Einzelheiten fUr eine freie individuelle 

Gestal tung fehl ten. 
Hand in Hand mit der schopferischen und padaeogischen 

Tatigkeit wuchs nun die eigentliche Klangreihenlehre 

heran, die bier zum Unterschied zu Bauers strenger Satz
t echnik als "freie Klangreihentechnik" bezeichnet wird. 

Da tiber d.ieses Gebiet bislang kei nerlei Veroffent
lichungen vorliegen2, seie:1 im fo lgenden die theor 3t is chen 
und praktischcn Grundsatze der Klangreihenlehre dargestell t . 

1) Auf Parallelen zwischen i'iauers Konzeption des Zwolf
t onspiels und der der seriellen ~usik wiesen hin: 
H. Eimertf Hauer. l.n: Die i:,:usik in Geschichte u:1d Gegen
wart, ~d. V, Sp. 1824. 
H. HeiB, Der musikalische Kosmos J.M. Hauers. In: Neue 
Zeitschrift fUr ::u s ik 196o, S. 9. 
Lichtenfeld, S. 15~(, 18o. 
Szmolyan, S. 9. 

2) Steinbauer a rbeitete zwar seit c2 . 196o an einen 
"Lehrbuch der Klangr e ihenkom pos ition"t das den Unter
ti t~l "r;Ielo s und Sinfo n:\.e dGr zwo l f Tone" trar;c n 
sollte, durch s e in ~n plotzlichen Tod geriet d~s 
Manus kript jedoch t;icht tiber die einl eitende n Kapitel 
hlnaus. 
Der Art i k el "J .1.1. Hauers Zwol ftonspi el" entstam:nt di e s em 
~.~anuskript. 



16o 

III. The orio und Praxis de~ freien Kl2ngreihen-
tomp osi t i o;;;.;n:.;_ _____________ _ 

Die freie Klnngreihentechnik baut auf dcnselben 
theoretischen Grundlagen auf, die schon fUr Hauers dritte 
und vi Jrtc Schc..ffensperiode Gel tung ha tten (vel. S. 88 -
1oo) . Diese er undlecendcn Erkenntnisse sind z~ar von 
H~uer selbst nie veroffentlicht worden, lassen sich aber 
beim Studi urn seiner \ierke ableit en una wurden von Stein
bauer a l s Grundlage der Klangrei henlehre Uberno:nmen. 

Als StffioJauer versuchtc, rl~uers Theorie fUr die 
freie ~o~position brauchbar zu machen~ ergaben sich jedoch 
zahlreiche Probleme, durch deren Losung neue theoretische 

Erkenntnisse gewonnen wurden .. Diese fiihrten einerseits 

zur Weiterentwicklung von H~uers Erkenntnissen, anderseits 
entdeckte Steinbauer bei ier Ausarbeitung diese~ 
erweiterten Xlangreihentechnik das Prinzip der Vierklang
gruppen, das wiederum v~llig anders geartete ~oglichkeiten 
musikalischer Ge staltung erschloB. 

Aus diesem Grund teilt sich Steinbauers Klangreihen-
1 

lehre in zwei Hauptgrupp~n: in die Komposition mit 
Klangreihen und eine mit Vierklanggruppen. 

1. Die Komposition mit Klan0re ih~£ 

1.1 Die freie musikalische Gestaltung unter Beibe
haltung der Hauerschen Har:nonik 

Der Komposition in dieser ersten ?h~se der freien 

KlanGroi hentechnik liegt eine Z~blftonrethe sowie deren 
Abwandlung und ilarmon i sierur;g zugrunde (vgl. S. 88 - 92 ). 

Der erste Unter3chied zwischen Bauers Satzt.-;chnik 
und d er der freien ~langreihenkomposition be steht darin, 
daB sich der Komponi bt our nocb an die Kla ngreibe und 
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die durch sie gegebene Fortschreitung in den j~weil c neuen 

Reihenton zu halten hat, ansonste n aber seincm freie n~ 
indi v:icluell en musi ;ml is chen Empfinden folgen kann . 

Aufgehoben ist dadurch 

a) die rhytb.micch gleichm~i8ige Aufeinanderfolge der 
Aklw r de, 

b) die Di s 2ona nz behandlung der kleinen Sekund und graBen 

Sep tim in der melis chen Gestaltung und 
c) die Aufstellung von Regeln flir die mu s ikalische 

Gest~ltung, bevor mit der lomposition begonnen wird . 
D~bei iet in der frei en Klansreihentechnik nur fUr a) 

eine Einschrankung gi.il tig~ die besu.gt, daB ein neuer 
Reihenton im allgemeinen auf einem guten ~bktteil einge
flihrt werden soll. Da bei hangt es v om 'I'empo des Stlickes 
ab, ob Halbe, Viertel oder Achtel als guter Taktteil be
trachtet werden konnen. 

Punkt b) kann deswegen f~llengelassen werden, da 
die EinfUhrung und .!mflos1mg der erwi:ihnten Dissonanzen 
durch die Klangre ihe selbE,t gerecelt sind • . 

Bezliglich c) verneint die freie Klangreib.enkompo :s i 
tion ganzlich Bauers Technik der Aufst€nung von Regeln 
flir die Anzahl der Tone pro Viertelwert sowie flir die 

Stimmflihrung in der Akk~rdfortschrei tung bz.w . Akkord
wiederholung. Da das Pri~zip der fortlaufenden Vier
stimmigkeit fallenge lassen wird und die Stimmigkeit deg 
Satzes einzig unci a l lcin von kompositorischcn Erwagungen 
abhangt, kann vom Einzelton bis zu je vier verschiedenen 
gleichzeitig erklingenden Tonen in der r;:usikalischen 
Gesta l tung Gebrauch gemacht werden. 

Darliber hinaus sind Ton verdopplungen und Ausldssm1gen 
von Harrnoniet~ nen jederzeit moglich. Bei der Fort-
schrei tung von ei nem Klangreihenakkord zum nach sten 
muB jedoch der Ftihruneston immer dem neu eingeflihrten 
Reihenton unmittelbar vorausgehen. 

I m Ubrigen sind. auch Tonumfant;t Dyr:Stmik und Tempo 
frei ~on jedweden Bindungen. 

Der KlangreihenkomponiBt iat a lso nur an die vor 
Beginn der Kompos ition erstEllte Klangreihe gebunden und 
kan n an sonst en voll kommen seiner rr;usi kal i scb.e n Einge buLg 

folgen. Jeder To n laBt sich da her auch nur au s der Klang-
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reihe erkltiren; in seiner beuonderen kompositorischen 
Ve:-wendung betreffs Oktavla3e, Wiedcrholung, Verdopplung 

sowie Rhyth~us und Dynamik kann eine tnalyse ledielich 
auf das pers~nliche Wollen des Ko~ponisten hinweissn. 

Die freie ~lan~reihentechnik laBt daher ahnlich dem 
tonalen Tonartensystem eine polyphone oder homophone 

Satzweise eben so zu9 wie verschiedene "Hichtunger." urri 
Stile. 

·Als Beispiel eines nach dis sen Ge s ichtspunkten ge

arbei teten \Ve:-kes sei dus erste mei r.er "Drei klein en 
StUcke flir Fl~te, Violine und Bratsche'' (1967) herangezogen. 

Beispiel 97 
(siehe Anhang S. i - v) 

Diesem Stlick liegt die Zw~lft0nreihe des Beispiels 

61 zugrunde. Diese Reihe wurde einer kleinen Abwandlung 
u.rterzogen und nach dem Normal schema 3-3-3-3 vicrstimmig 
harmonisiert. Es ergeben sich dadurch 72 Vierklange, mit 

Wiederholung des ersten Akkordes 73 . 
Auch die Kompositionen und Beispiele,welche die 

Kapitel 1. 2, 1.4, 1o6 u~d 2. 1 illustrieren, sind nach 

de~selben Klangreihe komponiert worden, urn die verochie
denen Verwendungsm~gl~~chkeiten ein und derselben Klang
reihe zu veranschaulichen. 
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Beispie 1 98 

-e.----;t._i_t;::;~~r -- ~ -~ :;:;-~ ---~~ 
4q so s1 s~ s~ s~ 55 s-(1 51 ~a s~ 6o c;t 

---·----------:--~-~·-~,...---------~--~--- _Jl 
v " ., . ~. ~IV• ~·v"" + + -{>. ..,._,. 0 & • -- • l 
c • --c,j-.-~--~,..- ....-:-:-() 0 " 0 0 --.----· 
• ~ _.-n.Q • . IJ 0 .... -~"'--,.. iiiii.O , -:-• P---.,-- i . 

i~----~w~~ -----~---+o-. .--~~~~---Y~---L+~~~4 

Um einen Vergleich der Klangreihe mit der Komposi

tion zu erleichtern, wur den in dcr Partitur die Akkord
ziffern jener Stimme hinzugefUgt, in der der neue 
Reihenton eingefUhrt wird. 

Der Re ihenton 5 wird zwar auf dem ochl echten 
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vierten Achtel eingeftihrt, erhtilt jcdoch duruh die 

Synkopierung die 3cforderte Betonung. 
Der Akkord 8 wird auf dem vi crt en Sechzeh·: el de~ 

Taktes 44 erreicht, ist aber durch seine r:iederholun~ in 

Takt 5 als Vorwegnahme gerechtfertic;t. Dasselbe gilt Yom 
Reihcn ton 9. 

Im tibrigen ergeben eich keine Abweichunget'l von d <J n 
erwahnten Forderungen. 

Das Sttic~ verwendet die vollst~ndige kleine Abwaod
lung und endet mit dem Akkord 73, der dem Akkord 1 ent
spricht. 

Dieser ha rmonischen Lnalyse k a nn noch eine Unter

suchung der Dauer jedes Akkordes sowie der Anzahl der 

verwende ten Akkordt~ne hinzugeftigt werden. z.B. 
Beispiel 99 

Takt .C.~kkord Dauer vei'\'Jendet e 
Akkord t one 

1 1 4-/4 3 
2 2 1/4 2 

3 3/4 tl 

3 4 3/8 2 

5 5/8 4 

4 6 2/4 4 
7 7/16 4 I 

8 1/'16+ 

5, 6 +4/4+7/8 4 

9 1/8+ 

7 +1/4 4 
1o 1 I t1 

I ' 4 
1 1 2/4 4 

3 - 1o 12 12/4 4 
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1.2 Die Erweiterun~ der ~langlichen und melischen 
___ ;..;;M~o.....,g=licr1<:eiteP durch die Reminiczenrtone 

Urn die ~'\..nzahl dcr '.J..'one innerhalb einer Klangreihe 
~u vermehren und damit ein freics musikalische~ Geotalten 

zu erlcichtern, hat Steinbauer baJ.d diP. sogenannte:n 
"Rem in :i. s zen ztone" i o eli e Klangre ihenle hre ei ngefi.ihrt 
und dadurch ilauers Grundlugen bedeutend e rweitert. 

Theorctisch erceben .sicb die Reminiszenztoue 
folgenderma.Ben: 

Jeder Akkord einer Klangreihe leitet seine Tone aus 
einmal eingetretenen Reihentonen her, die ihrerseito 
tiber ihre jeweiligen FUhrungstone erreicht wurden. Diese 
vorangegangenen fUhrungstone, die zum jeweili8en Akkord
ton im Sekundverhnltnis stehen, stellen die Reminiszenz
t one 1 eines Klangreihenakcordcs dar und konnen g,ls 
"harmoniefremde Tone" im Sinne d.er tradi tionellen I.Iusik
t heorie verwendet werden. 

Im einzelnen werden diese Reminiszenztone wie folgt 
abgeleitet: 

I· 

Zur Erklarung dient der Akkord 8 des Beispielb 98: 

Der neue Reihenton cis wurde gerade tiber den ftihrungeton 
d des Akkordes 7 eint:eftihrt; das d ist da ber Reminiozenz
t oh zum Reihenton cis. Der Akkordton b wurde im Akkord 5 
als neuer Rei benton Uber derJ ..ei..~hrungston c erreicbt; das 
c i st daher Reminiszenzton zum b. Der Ton g wurde im 
Akkord 7 tiber den Ftihrungston a als neuer Reihenton ein
geftibrt; a ist daher Remi ciszenzton des g. Das f wurde 
im Akkord 6 tiber das e erreicht; e ist daher Reminiszenz
ton zum f. 

Die Reminiszenztone werden in Klammer vor dem 
j eweiligen hkkord dargestellt. 

Beispiel 1 oo 

1) !)iese f.tblei tung erkl!irt. aucb den Ausdruck "Reminisz.enz "
Ton (=Erinnerunz ston), da eo sich dabci um einen Ton 
bandelt, der ideell oder tatsticblich schon einmal auf
getreten ist. 
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Wie die Harmonie fUr den crfJtcn Heihenton vom 
letzte n Alckord Ubernommen 'drd (VJl. Bei s pie l 63), 

werden auch die Remini=zonzt~ne de3 ersten Akkordes vom 
letzten Akkord libernommen. 

Beispiel 1o1 

Im folgenden Beispiel sind den ersten 25 Klangen 
des Beispiels 98 die ReminiszenztUne hinzugefUgt. 

Beispiel 1 o2 

Die Reminiszenztone werden im al l ge· ... tei nen 'Nie die 
harmoniefremdcn ~urchgancs- und ~echse ltone der 
traditionellen ~usikleh~e behandelt. 

Zu beacbton ist jedoch ~ daB 

a) sie vorwiegend auf unbetonten Tuktteil zu stehen 
kommen sollen, 

b) durch sie der Grundkl~ng nicht verschleiert werden 
darf, und 

c) durch die nun gegcbenen r.~usizier~r.oglichkciten inner~

halb eines Akkordes nicht die Akko~dfortechreitung 
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vernachHiesigt, d. h. nicht zu lanGe auf nur eineru 

Akkord musizicrt werdcn soll o 
Von den viclf~ltigen Ver~endunesm~glichkeiten der 

Reminio zenzt~ne seien einige herauseegriffGn (a llen 
Beisp j.elen liec:t dGr l~kkord 1 des Beispiels 1o2 zugr unde): 
a) Reminiszenzt~ne auf Ut1betontem Taktteil: 

Beispiel 1o3 

~ • ~~ . . ··-·- ··· ··- ··- 0 ~~~~· .. ro . 
• . ·-·· . - . . \ 0 . ·-

. · · ·---· --- . . - ·-
- ·-· ·:. - __ ·_..:.._- -~ ~ .:.· .. ::_ ~....\ .. -· _:_ 

b) Von den erw~hnten allgemeinen Prinzipien abweicGende 
Verwendung der Reminiszenzt~ne: 

Beispiel 1o4 
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ad i) Reminis~enztbne auf betontem T~kttcil. 
ad ii) Zwei Reminiszcnztbne folgen eiufl nder. 
ad iii) Der Reminiszenzton folgt d.em Rc illenton 9 dem 

er angehbrt; in diesem Fall ist nur aus der Klang
reihe ersichtlich, da 6 dao fis ~eminiszcnzton ~~m c 
und nicht zum 8io ist . 

ad iv) Skalenartig aufsteigende Verteilung der Rc:ninis
zenztbnc und Akkordtbne, ~odurch sich drei betonte 
Stellun:en und eine ~ufeinanderfolge von Rerninis
zenzt0n 2n erhebcn . 

ad 'v ) Zwei freiote ~e qdc Reminiszenztbne (b und g) in 
der Vorschlacfigur; die zuGohbrigen Akkordtbne h 
und gis erschein 3n in einern underen Uktavraum und 
damit im oktavvcrRetzten Sekundverhaltnis. 

c) Dissonanzbildung durch Reminiszenztonc: 
In d&r Klangrcihenlehre wird von einer Dissonanz nur 

dann gesprochen, wenn ein Akkordton und d.er ihm zuge
hbrige Reminiszenzton gleichzeitig erklingen. :>ie 

dadu.rch entsterlende Dissonanz muB solcherart aufgelbst 

werden, daB der Hcminiszenzton in dieoen Akkordton 
fortschreitet: 

Beispiel 1 o5 

~~1- _- I ~l _- . 1\ _-

-~ 

Die kompositorische Verwendung der Reminiszenztbne 
sei an Hand des ersten Teiles ac s zweiten Satzes meiner 
11 ZWe istim:nigen L{laVierffiUSik 11 

( 1960) V81"8.DSChaulicht • 
Die Grundlage bil de t die Klangreihe d~s Beispiels 1o2 . 

Die arabischen Ziffern bezeichnen wieder die Akkordnurnmern; 
die Reminisz3nztbne sind durch Xrcise gekennzeichnet. 
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Bei r..pi el 1o6 

( s i e he An h. an .5 S. v.i) 

1 o .3 GcstDl tuncsuo~lichkei t en auf Gruud einig') r 
Be s ondcr heiten d ~r Tron~n 

\'lie oc'hon er\;•&.hnt (v3l. ~. 53) konnen im al l e;emeinen 

die Tropen der ZwolrtoniTusik mit den Kirchcntonert0n und 
Tongeschlechtern dcr Siebent onmusik, die Tropent~ans
poniti:men Lit den t2:'c.ditior:.~·ll en ·:i.' (;r:,_~:r·t cn ve:L'~lichc:n 

werden. 
Im booonderen a ber geben sic tiber die ver3chi~denen 

Gestaltungsmoglichkciten, die einer Tr ope eigen sind 9 

wesentlic l! Aufsc hl u!3 . 
Schon i :n al l gemeinen Kapitel tiber die Tropen wurde 

bemerkt (vc;l. S. 57 ) ~ da£3 die Aufschreihungsart dt.' r 
Tropen n~ch H~uers Tafel von 1948 in die intervallma~igen 

Besonderheiten der heiden Tropenh~lften genauen Einblick 
gew~hrt. Da jedoch erst Steinbauer alle dadurch sich er
gebenden ~ ompositorische n Moglichkeiten aufschlo!3, e r folgt 

ihre Besprechung erst hier. 
Es sei daher nun die Tropentafel nach 1948 vorge

stellt. Urn jedoch einen Vergleich der heiden Tropentafeln 
von 1925 und 1948 zu ~rleichtern, wurden im folgende~ 
Beispiel die Tropen nach der Nuw ,...,~rierung von 1925, aber 
in der Aufschreibungsform von 1948 notiert . 

Beispiel 1o7 

• r (;J 

ry(.i__J ~~ r.,o 
---, .Q1L._ 

\ f.;-0 
-

~II ,.,.lY 
I "' ~ ~ ~~ 1 

---~c-A- l-~£) ~~ 1-4 L~ y 

r , 
l;I"Q._~ -cr;s---~ . 

. o.1r... ~..!Ht • .!. .,.. 

--2----~---~~6·-----~---~t 
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Aus ein c:n Vergleich m·l. t d e· ·. :r.•ope :1tafel 19 25 

(Beispiel 31) ist ers). chtlict: ~ c; .·. 3 our die Trcp cn 1~ ~-, 

1, 8, 11 , 25-27 , 31, 34 und 44 in beiden Tafeln dass elbe 
Bild aufweisen. 

Bei den Tropen 29 3, 6, 9, 14, 15 , 189 23 , 3o , 35~ 

36 9 38, 39 und 42 wurdon ledi3lich die libereinRndGr
stehenden ~bnc der erst ~n Tropcnh~lfts an den Trennung8-

strich versetzt . 
In den r.rropen 5, 1o t 12, 13 , 16, 17, 19- 22, 2.1., 28, 

29, 32 p 33 , 37 r 4o, 41 und 43 ·::rur·den groBere Ve~·anderunson 
in dsr Aufschreibungsform vorccnom:nen . 

Am schwerwiege ndsten sind die Veranderungen im Bild 
der Tropen 5, 2o, 22, 24 , 32 und 33 , da bei ihnen neben 
einer Vertauschung und TrJ.nsponierung der Tropenreihen 

innerhalb einer I-Ialfte auch noch beide Tropenhiil f ten 
vertauscht -..vurden . So bildet ZoB . bei der 5o '.rrope l nut 
1925 die zvveite Tropenre i.:le dcr zweiten HaJ.fte nun die 
erste Tropen r eihe der erstan Hal fte mit den sich daraus 

ergebenden Veranderuogen der anderen Tropenreihen. 
Bei den tibrigen erw~hnten Tropen sind die Tropen

reihen innerhalb der jeweiligen Htilften ausgetauscht 

und transponiert wordent 

Urn die Intervallverhaltnisse der beiden Hexachorde 
zueinander noch deutlicher zu veranschaulicllen, sci die 
Intervallanordnung je zweier Trop cnh~lften des Beispiels 
1o8 vom tiefsten Ton aufsteigend zum hochsten Ton in 
Zahlen ausgedriickt und eino.nder gegenUberc;estellt. 
(1=kleine Sekund, 2=gro3e Sekund~ 3=kleine Terz, 
4=gro3e Terz,5=reine Quart). 
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.0eiupiHl 1o8 

1 1 1 1 

1 1 1 1 2 

1 1 1 2 1 

1 1 ~~ 1 1 

1 1 1 i 3 

1 1 1 3 1 

1 1 3 1 1 

1 1 t, 1 1 

1 1 1 2 2 

2 1' 5 1 1 

·1 ~ 1 2 1 

1 1 2 1 5 
11 5 -12 

2 1 2 1 1 

1 1 '2 1 2 

5 1 2 1 1 
2 1 1 1 2 

1 1 2 1 3 
4 1 2 1 1 
1 1 ~ 1 3 

4 1 3 1 1 

2 1 3 1 1 

1 1 3 2 1 

1 1 2 1 ~'t-

1 2 1 3 1 

1 3 1 2 1 

1 2 - 1 2 2 

2 1 ? 1 2 

2 ? ?. 1 

1 2 1 2 3 

1 2 1 3 2 

2 2 ·1 3 1 

1 3 ?. 1 2 

1 3 1 3 1 

1 ? 2 1 2 

1 ' : 1 2 .? 

2 1 2 2 1 

1 2 3 1 2 

1 1 2 2 2 

2 1 1 2 ~~ 

?.2122 

1 2 ?. ? 2 

?. 2 ?. 2 2 

'1 1 1 1 1 

2 1 1 1 1 

3 1 1 1 1 

4- 1 1 1 1 

1 2 1 1 ·1 

1 3 1 1 1 

1 l 1 1 1 

1 1 4 1 1 

2 2 1 1 1 

3 1 1 1 4 

3 3 1 1 

3 1 1 1 2 

1 1 1 3 2 

3 4 1 1 1 

3 2 1 1 1 

1 1 1 3 4 

2 1 1 1 2 

3 1 ;:? 1 1 

-~-121i 

1 1 3 1 2 

1 1 3 1 4 

3 4 1 1 

1 2 3 1 1 

1 1 2 1 4 

3 1 3 1 I 

I 3 3 1 1 

3 2 2 1 1 

3 3 2 I 1 

2 3 3 1 1 

3 2 1 2 1 

3 1 2 2 1 

1 3 1 2 2 

1 2 3 2 1 

1 3 1 3· 1 

2 3 2 1 1 

1 1 3 2 2 

3 2 3 1 1 

2 1 J 2 1 

2 2 2 1 1 

2 2 1 1 2 

2 2 1 2 2 

2 2 2 2 1 

22212 

22?2~2 
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Es erGeben sich durnus folgend e Bbsonderhciten 

bestim~tcr Tropen: 

a ) In 8 Tropen (1 , 8, 17 , 19, 21\., 34, ~. 1 und 114 ) herrschl3n 

in bcicl e n Hexachord~,n dic:Jel b en Intervallverhaltnise~- . 

Hauer ncnnt di ~ f.H..: Tropcn 11 \:idergleich"
1

• \','lr nenne-:: sic 

in Anl chnung an einen Au : druck Stein~auera 

"me lo n ( :,;egen )gl~i.ch'' ( [; ) , wobei Hir die Pr&position 

"gege n n in Kl am:ner set~~ en, de. s ic so wahl "'l1e 1 osglei ch 

als a uch melo:::eeg·::nt;lb ich cind; d. h. sie erl'J. uben i n 

der z·:t"j i ten rial fte c: in er Z·. :olftonrcihe die Bi ldung 

ein es t1•an :sp on i erten CJ..r tclcic nen :·,:el os und daher a uch 

eines co lchen im .1.1.rebs. 

Beispiel 1 o9 

19 
- ·±__J>_\,; 0: 'tt A. '\ ~ 
----r;-<}-1 ----1 
:-_"· f; --~ (L__l_il "\ 

------------------~-- --=======t~-----~·--~~--~~L-~QL.--~~~=-. _-~-~~~-
--t----1!~------· ----- . 

- (S--·--
-----u--~~,o:--· 

___________ - __ .... .....;--1~ -~-. --- .cr-- r 
--+---------·-----'----------------11" 

b) In 1 ~ Tropen ( 1, 2, 6, 8, 9, 17, 18, 21, 23, 3o, 32 , 

34 und 38 bis 44) wiederholt sich die Interva llfolge 

d es er·st en Hexac hords im Z\Je it en in rUcklaufiger 

Abfol~e und mit derselben aufsteigendcn Bewegungs

rich tunG. Dadu rch oind hier ~~rcbsbil dungen un:nogl ich. 

1 ) Hauer 1 , S • 1 4 • 
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Es i st wichti~, in di~~ en Zu .. ~mmenhang fcctzustellen, 
daB die t.:.bellenartj_ee Zc hlenano:rduun0 nur die Intcrvall·
verhtiltnicsc, nicht ~ber ieren Dewe3uncorichtun~ d~rst~llt. 

Es w~re ein Irrtum, anzunehmen, die zweite ELlfte 
der 2. 7~opc z.B . lbsse eine melod i sch3 ~rebsbildunc ~u. 

Durch die aufsteigende Be\Je,:;·un_ssrichtung der ln'ebsarti[!E..U 
Interv~::.llfolge del"' z:l'? i t e n Tropcn~1alfte cr.:sibt sich v icl
mehr rlic Krebsuml..:ehrunc; beim r~rebs r.1ii8te die Be\,ec:;ungu
richtunL:, r:,bL te icend ::;e in o Die a bst eige nie B~v1c~1l n::;srich tunG 
mit der rlick laufit.,en lu -:;e_rva llfo lc;c 1 1 1 1 2 der zwe j_ t (;)n 
Halfte ergibt die Umkchrung. 

Beispiel 1 'I o 

~-·~----------
x_~L 

--~ 

-------------------~---~~~-----4---U---------
-----t~~~--Q _____ t~-------------------~-------------------------

Q -~ 
..., 

" 
·a---a 

-
1 1 1 1 '.L 1 1 1 1 

-

--~-------------~! 
----------------------r-~-· --------------------- ~ 

------ ------__ ___t._..........Q_ -·~-
- ~---+1 

1 1 1 1 1. 

Dies e Tatsachen sind noch ~inmal in dcr ¥uBnote 
auf der nachster .. Sc i te im iusam:nenhang mit einc:r1 r-.:u~ver

standnis Lichtenfelds erwjhnt. 
v;ir D(..nnen diesG Tropcn "melosspiegel(gc3en)glei.ch'' 

(sp) wieder cit der ~lauer fUr eie Prtiposition, da sie 
sowohl melosspie gelcegen 3leicL als auch mclosspiccel
gleich sind. Sie lassen also in dtr zweiten rililfte einer 
Zw~lftonreihe die Bildung eine3 transponierten artgl eich~n 
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Kelos in der Krebsum~chrunc und duhcr auch i n der 
1 Umkehrung ~u • 

Beispiel 111 

kU ---------· -
c ~ . ·;} 

-a. ($ 
0· 1.)--

_Q_ 

Q 

{; 0 -0· ---- ·-
l 

u 
--cr-

___ l 
-c-----.0 Q 

~---e-

1) M. Lichtenfe ld (S. 83) nennt diese Tropen ebenfall a 
"spieeelgleich", ,-i e'd.och in dem Sinne, daB dan zwe:i..te 
Tropen ~-;er_,:Ient - gespiegelt an der vertil':a len Ach83 

-~ 

des Trcnnungsstrich~s zwischen den beiden Tropenhtilften -
den tra nsDo nierten Interval lkrebs des ersten darstelle. 

Uberseh~n wurde dabei, daB bei e iner Vertikalapiege
lun g die Intervallrichtung der z~eiten Tropenh~lft e 
fall e nd sein mU3te. Da sie jedoch wie in der erst en 
Tropenh~lfte aufsteigend ist, stellt das zweite Tropen
segrnen t n i cht den t r unspon iert en I nt ervallkre bs, sondern 
die Jcra ns __ .o nier"t e In t ervall !:r e bs umkehrung und daher 
auch deren Umk 1hrung dar. 

AuBerde:n tei l t Lichtcnfe l d dieser Gruppe nur 15 
Tropen zu (da cie n!'">ch 1948 numeriert, seien darunter 
die Z.J hlen nach 1 9~.5, na ch denen wir ausschlie3lich 
zitier en, ancegebeo ) : 

1948: 
1926: 

1948: 
19 25: 

2 
2 

3o 
23 

3 
6 

34 
3o 

9 
9 

39 
38 

11 
39 

42 
43 

12 
4o 

13 
32 

4 3 . 
42. 

24 
2o 

25 
22 

26 
18 

27 
21 

Aus un serer zahlemnaBicen .r'..ufst.el lung der IntervRll
vorh~l tnisse ist jedoch ersichtlich, daB die Tropen 24 
und 25 (1 948 ) , d.h. un sere rl'ropen 2o und 22 nicl'lt 
melosspieeel (geGen )gleich cind , eine Tatsache s auf die 
auch s~molyan hinwics (Szmolyan, s. 52). 
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c) 6 Tropen ( ·1, 8, 17, J 4, 11.1 1'nd 44 ) sind c- owohl 

melo~ (cegon) ~l o ich &ls uuch rnelosspieGel(eegen)~leich , 

~o durch cich in der ~ ;citcn Hlilfte civc r Zw~lftocr~ihe 

ein artgleiches tranqponiertes ~elos, ~ines im Krebs, 
in der Krebs umkehruns und in dcr Umk ohrung bilden l~Bt. 

BeiE:Jpiel 112 

---· ___ ..:_--_ __ r.r···----: -0. --··-::."11 - -
-+- ·-o---f-·---~ . . .... 

!--<-- C-o-- -
---c--e-· J} {} tOY- -- 1!. 

J 
-
-£; 

--· 

-
-&:, 

- t 

"' 

K 
-... -

__ I 
c.. - - a 

~ -----1· 
9 Q 

"" t 

KU 
It ·{r 0 

1.) 

" ~- .. I 
~ 

u 
w 

·-..... <()a 0 ----f c 
tr 

Auf Grund der BesonG.erheitcn der erwiihnten Tropen 
l as sen sich a l so reizvolle Zwolftonreihen b i lden, Z\:olf
t onreihen, deren zweite ·li lften de:w •nelos der ersten 
H~lfte in Trensposition wiederholen oder im ~rebs, der 
Krebsu~ketru~e und der UmkehrunG bringen. 

" "' I 
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Die intoress&nte~ton kom 9ositorisch0n ~~Glichkeiten 
vo~ ullen drei Gruppcn lie~~n jedoch in den melos3lcich~n 
Zwblftonreihcn der meloo Ceegen)3leichen Tropen gebor3en. 
Bci ihneo c..rz;iot sich n8.mlich in der Z\,''"' iten Klang;:-eibcn
ht:.l ft r; be i Ven;endunc des .iarmo ni.~a t ions sc iwma s 3-3-3-3 
auch eine t r~nsponiertc urt~lciche il~ngfolgc. 

Die r~lang- und r.:eloscleichheit der Z'.tei t en Eilfte 
einer solch ~ n Z~Ulftonrei he nit ihrer ersten Htilfte i st 

bei den Tropen 1, 17, 19 , 24, 34 und 41 nur auf dtm 

Tritonusintervull~ bei den Tropen 8 und 44 nur &uf der 
kleinen Terz oder groB&n · Sext mUgli ch . 

Im Be i r:;;p.Le l 11 3 :3e i di e 1\lc:·.nc- und I'!:eloocle1.chhei t 
der z~eiten H~J.fte einer aus der 8. Trope cewonnenen 
Z~dlftonreihe auf dem I nterva ll der kleinen Terz [ezeiGt• 

Beispiel 113 

Wenn wir die unters te Sci1icht e der Akkord- 7 bis 12 

ein~ Okt~ve hinaufversetzen, wird die Strukturgl eichheit 
der sich ent spro chenden ~ltinco 1 und 7, 2 und 8, 3 und 9, 
4 und 1o , 5 und ., , sowi e 6 und 12 augenf~llie. Die 

Akkorde 7 bis 12 sind die urn eine klei ne Terz hi:)auf

transponiert en Akkorde 1 bis 6. 
Aus obiger Klangl'eihe v:ird. auch ersicbtlich , daB 

sich durch die Klan Lgl eichheit auch die zur ~elodie
bil dung so wichtigen FUhruncst6 ne in beiden H~lften 
entsprechen. 

An der ein facbsten ~elodie, die si ch aus ~iner 
Klangreihe ableiten 1~3t, der ~el odie, die immer vom 
Reiheoton Ul::er den flihru.1gston i n den nachs t en Reiben
ton for t schreitet, sei die vcllko~~ene Ubereinstimmung 
der beiden U~ lodien ceze1gt : 
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Beispiel 11 4 

0 b 0 

-\ 
~· r 

\ 
-·br ~ br 

,_ 
\,o ~ 

,, 
r. 0 

i) \ ~ i . i ~ J 

' 
' 1 1 4 5 

·~ 
0 ov'J. 

DD bo bo b j I) 
~0 l- \ 

\ 
~ ~ 

~ \; 

' 
~ \ ·:· ~ \ 

0 

~ ~ 9 10 11 

Auf Grund dcr Gleichhei t dcr FUhrunr.;ston c ent
spr~chen sich ouch die rtemin~szen~t~ne; 

Beispiel 115 

I . . 
6 

b J .. 

1'2.. 

Daher kann nun a ucb eine 11elodi e, die nc- ben Akkord

t~nen aucb Reminiszenzt~ne einbezieht, in dcr zweiten 
Halftc ihre transponie:rte Ent s prechung finden. Im 

folgenden Beispiel ist die artgl~J:.c he ;,:e lodie un das 
Inter vall der croGen Sex t hinabversetzt. 

\I 
Co 

II 
(• 
ji 

l\ 
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Beisr iel 116 

I\ 

· ~ 

I' 
6 \ 

Solche Klangreihen lassen sich vor allem kontra
punktis ch fUr Imite tioncn, Kanons, und selbst ~ugen ver
we~.,ten. 

Zu.r Komposi t ion ein es drci stim:nigcn Kanons im 
Einsatzabstand dec Tr~tonus (Beispiel 117, siehe Anh~og 
S. vii) in der "Toccata fi.ir Orgel" (1963) verwendete ich 
eine melosclc:iche Zwolftonrci.be a uo der 24. Trope, deren 
Ho.rmonication auch eine artcleichc 1.\langfolge der zwe itcn 
Hal fte ergib t. 

Da auch Reminiszenztone Verwendung fandenr sei dia 
Klangreihe einsc;lliei3lich der Remil'iiszenztone notiert. 

(Die Kl ang- und Nelosgleichhcit der heiden E~lften wird 
i n dies ~m Fall offensichtlich, wenn man die z~ei untersten 
harmonischen Schichten der zwei ten Klangreihcnhalfte urn 
eine Oktave hinaufverse t~t.) 
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Die KlangreihE! ·~,rurde drc imal ver·,ver.d et o Die letz ton 

drei Takte mit Auftukt bilden eine~ freien SchluB, dcm 

die Klange 1 bis 7 in sehr gedrangtar For~n zugrut1dc liet,en. 

Dlbei werden die Reibent~ne 1 im BaB und 3 im Sopran 

scheinbar frei eingE:fUhrt ; die entsprechenden Fubrun~stcnc 

sind hier jedoch im ersten Fall im 'Ienor 9 im :u\,eiten im 

BaB vorhundcn . Diesc bciden li'uhrungstone werden also 

stellvertretend von cinPr anderen Stimme gebrach t. 

Im dri tten Viertel de .:: viertletzten Tc..ktes koi~:n t 

zus~tzlich eine Disuo~anz zwischen dem c des Bas s es und 

dem f (dem Reminiszenzton zum e) des Alt~s zustande, die 

regelrecht aufc;el~st ist. 

Bei den Tropen, die in der zv1ei t ~m Halfte einer 

Zwdlftonreihe Melosge£engleichheit und Mel oGopieGel(gegen )

gleichhei t zulassen, ist eim: a.rtgleiche i:langfolcc nicht 

m~glich . Krebs, Krebsnmkehrung und Umkehrung sind daher 

auf die Rethent~ne beschriinkt. 
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1. 4 Die Er-.;ci terung der klangl ic~cn uncl m-:..'1 i :Jchvn 

r: o[;l icill:eiten dureh d:~s c;leich:>; &itics .2int:c~..: tcn 

z·::ei·: -. oder r::ollr .~· :rcr J ci. '1~ u tone 
----------------~ ------~~~----·------------------

Im No ~illLlfall ~nd crt eich bei der A~kordfort r chrei

tung i mmer m~r einer d.e r vier J .. kkordtoue9 d . h. nur ein 

Reir1enton wird nou _i r.G e:n:h:ct. 

I n dcr f : ·~ Lil:.ln Kladcreihenkomposi tion kan n es jedoch 

vorko:n:nen, dr:;~[3 d c r Ko:.1pon ist <: UJ kls.ngl i chen GrL~nden zwei, 

drei oder (jar viE-r nE..ue Akkordtone benJt:.:;t. Di e z ist 

th8oretisch auc~! moglicb~ wenn diese zu sk.=t z.lich ('~ ncu 

eintretend e n Reihent br.e in v·erschiedenen harmoniscl::.-sn 

Schichten dcr Klangrcihe erscho in en. 

NehmEhl v.'ir zur Erlc l arun[; de n An fang u nserer s chon 

verwendete~ [lan~re ihe : 

Beispie l 119 

li c.» .-•..-....:"i;.J'~ .:. + 
·---.,---~t--~-;.,~-- "'"'I 

-----69--. ... .-....-z Q Q.. "' ~ y -~ ~· :.:d 
t - ·i) Q . G 0·- ~-------"'!l'-------

1 2.. ~ 4 c; 6 

Da di e vier e rstcn Re ihentbce in den vier verschie

denen barmoni.. scl!.en ScJ-.j_ch ten der Klancrei he erscheinen, 

kbnnen glc ich zwei, drei oder v ier neu e Reihent~ne ein ge

fUhrt werdcn: 

Bei n piel 12o 
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Uicht t:.l5fflich hingq;en ~ c t die Fcn·tscbrci.tuc~g d.;::: 

Beicpiele 121~, da. Lier der 5. Reihenton Uberspru~Gen wird , 
oder die d e ~ Beispiels 121b 9 da dart d~r 5. Rcihencon b 
in derJ ; lben Schichte wie der 4. Reihenton c lie gt und 
daher nj_cb.t r e: .:_::lrecric. eint;efUl:rt i Cl t; r-1..uGerdcm crgi-ibe 

Beispiel 121 

Auf Grund dieser neuen tbeoreti schen Erkenntr.·iewe 

kann der Komponist in der klanglic hen u~d damit auch in 

der me lise hen Gestal tung viel freier arbei ten . Er karm 

tiber die Anzahl der n eu einzufUhrcnden Rei hentone e:nt
scheiden und dadurch seine::-:11 k langli ch en \li llen sm<Jie d.en 
bel der Komposition sich el"e;ebenden rnusikalischen L'r
fordernissen nachkomment muB s ich jedoch immer an dac 
Prinzip der Ubergeordneton Sekundfortschreitung und das 
FUbrungstonprinzip he~te n. 

Durch die I.joglichkeit des p;leichzeitigen Eintretens 
mehrerer Re E:..entone verliert die Klangreihe ihre Starr
heit; ihre Klan3fortschreitung wird auBerdeM reizvollero 

Lei einer nach diesen neuen GruncisatzGn gebauten 
Klangr eihe handelt es sich also urn eine nicht mehr vor, 
sondern wtbrend dar Komposition vorgenommene Raffung dcr 
Akkorde ciner vorher ~ntweder tats~chlich oder nur ideell 
streng sufgestellten Klangreihe. In letzterem Fall ~ird 
vor dcr Komposition lcdiclich die Abwandlung der Reihen
tone aufgestellt, sowie das SctRma und der Okta vraum fUr 
die Harmonisation festgesetzt. 
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neu_n T~ogli cl11: (.::i t GG i•rnlJ.ch ge;nacht i Ll.rdP, s~~i die 12n2:

same Ei.nl...;it~ms des c ... •ston ;J,:.tzen mei~)et n•.L•rtos 1iir 

Violinu , .Gr::> tscb.c untl Violonc<Jllo 11 (1961) el·'.~'i:ihnL 

Unt er j --;d :-:r Zeilc d:::r Parti tur \:Urde die verv!en<icte 

Klan-~zo .. ·t.sch::.•c;ii:unp_ E)inr.·c.fi.h·t, der d ie Kl.::-.n . ... ·e:ihe dr~s 
~ - c ~ -

Beisp-.LCJ.L 9[. Z~J-G:.'Unde li":>f:'tc D<:J.b '? i 'oezeichncn die Za.h L~n 

neben den ne" ein~efUhrton Heill .. ntcnen dcrcn r;ur.Mern ~ Clio 

mit d..:.n l'kl~ordm.:.:n~I!ern de_ .l3eiL) i i· l,_t S8 Ubcrei nf'timmr~n. 

Die Reminiszenzt~ne ~ind in d 0r Kl ~ngreihe ni(It 

an~eGebenr da :::.:ie <':U s dem :7Uhrungston des je·.·.·ei~.igon 

Akkordton8::; le icht ersic.htlich sind. 

nein piel 122 

(oiehe Anhan: s. viii - x) 

1.5 V,'eitere l..bwandlung::r~oglichl:citen ein e r Zw~lfton

reihe 

Neben der gro!3en und kleinen AbHa.ndl u·.1g k~nnen in 

der freion Klangreihenkompooition auch andere Abwand

lun[;Sffi~Glichkeitcn der heih~nt~ne verwendet werdcn_. di e 

der Komponist von ~erk zu ~erk aufstellt. 

Von den unz~hligen ~oglichkeiten seien einige 

er\'.rahnt o 

Die Ab··1andlung der zwolf T~ne in Gruppen mit 

--------~r~~~~-~~l~·~c~hcr ~onean~~hl------------·----------·------

Ne~en der schon bekannten kleinen Abw~ndlucg~ welche 

die zwolf 1'one in z;·;ci Cruppen zu ,j e ser.:1s 'J.:~nen abwandc lt 1 

sind noch folcend e Gruppenbildungen mit glei.cher Tono

anzahl moglich : drei Gruppen zu je vier 9 vier Gruppen 
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zu j e drei und ~- cch3 Gruppt::n zu j: z wei 'l'on cn. '!J<1b;] i 

wird jede Gru;1pc genau. 30 bcho. ncl~1 ·t: 9 wie d i e e::·an:-Je hcihe 

bci d c·r :;r·ofkn iJzv·. die h-.J..lbe Re::i.l:.e lJei dcr kleir.e~1 

Abwanal ung; jedcsmal wird also dcr erste ~on eine1 

Grup pc an dercn Bnde versetzt. 
Beispiel 123 

(, ) 

2 1 11 r:; 6 -· I 7 B 9 1o '; 1 1:? 

3 4 1 6 7 B 5 1o 1 I 1 c 9 
,1 1 2 7 3 5 6 1 1 12 9 1n 

1 ? 3 Q 
u 5 (; 7 12 9 1o 11 

2 J 4 r.· ..., 6 7 8 9 ·lo 1 1 1? 

b ) 

2 3 4 5 6 7 8 9 1o 11 12 

3 1 5 6 ~- 8 9 7 11 1?. 1o 

1 2 6 /i c:; 9 7 3 12 1o i 1 
-" 

2 3 4 5 6 7 5 q 
/ 1o 1 1 12 

c) 

? './, ~- 5 6 '{ 8 a 1o 1 1 _, ./ 

1 4 ~ 6 c:; 3 7 10 9 •j 2 
./ · ' I 

2 3 4 5 
r c 7 8 Q 

/ 10 1 1 

Es sind auch Kombin~tionen dieser dre i Abwar.dlungs

formen moglich . So karn z. B. j cde Reihe der vicrtoniBen 
(Beispiel 12J~ ) oder drei.tonigen (Be i spiel 123b) Abwand

lung zus~tzlich e i ncr zweitonigen Abwandlung untcrworfen 
werden. 

1?. 

1 1 

12 
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Beiepicl 124 z~ ifi t die zustitzliche z~cit~nige Ab
wa~dlung Q0 S D:i8piel8 12)ri . 

i~ei:...:piel 12tt 

2 3 /l t:; G 7 ··~ 9 ·1o ) 

1 ~ -~ r; , .. 
8 7 1 !) 9 '' i -" ) 

2 ':' !, c: ( ' 7 .-. 9 1 () 
./ .... ' r.~ I 'J 

< " 1 6 - 7 
,... 
(j ) '1() 11 

') 1 /f '7 
r r:; ~ 1 1 1o L ,. ) 

~ 

') .1 1 6 7 8 ·- 1o 1 1 ·~ .) · r ...1 

~ 1 2 7 ' ) r-;. f 1 1 1 2 ' 
r_ , 

3 2 1 3 7 6 5 1 r) .... _ 11 

4 1 ~ 7 ~3 5 6 11 12 

1 ...... '), 8 c: 6 7 12 9 c:: ./ ~· 
4 ') 2 5 

~. 7 6 9 1? ;J .. J 

., 2 3 8 5 E. 7 ! 2 0 
...1 

2 3 . 5 6 7 8 Q 1o 
'-r .... 

11 

1 ~~ 

1 1 

:2 

c. .... 

1? 

9 
1o 

9 

1o 

1 1 

1c 

11 

Die \'Jie derho lung dcr erst en Hei henf vrm j eder zwei

ton~_ een Abwand.lun.: karm uuch ausblP.i ben wi e in der 

f o l ge n den K o :n 0 i u n. t i o n e in a r :ire i ton i ge n ( Be i sp i c 1 1 2 3 b ) 

mit einer zweit~nicen ~bwandlung. 

Be i sp i e 1 1 25 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 1o 11 12 
2 1 4 3 6 5 8 7 1o 9 12 11 

2 3 1 5 6 4 8 9 7 1 1 12 1o 
3 2 5 1 4 5 9 8 11 7 1o 12 

3 1 2 6 4 5 9 7 8 12 1o 11 
1 3 6 2 5 4 7 9 12 8 11 1o 

~ 

1 2 3 4 5 6 7 8 Q _, 1o 1 1 12 

1 r, , . 

~ 1 
' ' 

1 ') 
' .. 

3 
... ,... 
!c. 

c. .... 

10 
... 
' .... 

•j (.i 

11 

1 ;) 

1 1 

12 
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\';l.l1D r:ir ~C~ll ici3liCtl 2.Ueh die hei benfo ... :rJC'O d -; r 

groBcn lHJC klein':'n ·,.bvvand.lu.J.:::: cin~ ... ..:ichcn, sirJd die· 

mannigf ... l~.i.:::::Rten !Combtt·'2.tioncn m::i'-lich. 

Zu1.' i~ompo~..:i tion einE!~ tl ·:;hx at::::e"- dehnten ~1'01~kes \78.'~"c 

z.B. die Ko:-1birn·~~ o,J :'llcr .!,b~rc..ndluDc;~n, :h:r- :;roRcn ~~ ,·dlf

tbni~: n? do~ kl ~i~cn 1echs t~niLeo, d~r vie~-~ drei- u~d 

dcr zwciG~Di~cn Ab~andlUDS m0glich~ die 12 x G x 4 x 3 
x 2 ~ ~728 Rcihenlormen er:~bL. 

Di-3 Ab·, ·:1.nlllung d\. .. r z·: ·blf TUne in Gruppen mit 

Die meisten i.~o:;licbkei ten ::-ind bci der Abwandlunc 
einer Zwo1 ftonreihe in Grupp en mit unt:;leich~r Toneanzal1l 
gege ben. 

Bei einer Teilung der zv;olf Tone in zwci GrUI•pen 
ergeben sich folcende ~bglichkeiten: 

11 + 1, 1o + 2, 9 + .:;,, 8 1- 4, 7 + 5, 5 + 7, 4 + 8, 3 + 9, 
2 + 1o ) 1 + 11. 

Bei der Tcilung der zwolf Tone in drei, vier oder 

mehr Gruppen ergeben sich RO ~ahlrciche ~oglichkeiten 

der Tonvert~ilung9 daB diese nur im Prinzip angezeigt 
seicn. 

Am beste n lo.sse n sic h die viel en ~.1ogli c hkei ten (l.a

durch andeuten, wenn man einer der drei9 vier oder mchr 
Gruppen~ bei~piel swcise dcr lctztcn 9 immer nur einen 
Ton bzw. z-."ei, dre i, vier u.s.w. 'L'one zuteilt . 

Fei drei Gruppen erceben sich dadurch fol Gendc 
Tonvert E:i lune:en: 
1o + 1 ~ 1 ' 9 + 2 + 1 . 9 + 1 + 2, 8 + 2 + 2 . 

• 0 ~ ' • • • t 

8 + 1 + J ~ 7 + 2 i- 3 . 7 + 1 + 4? 6 + 2 + 4 . . . . , ••• t 

6 + 1 -t 5, 5 + 2 -i· 5 . 5 + 1 + 69 4 + 2 + 6 . 
• • 0 , • 0 • , 

4 + 1 + 7, J + 2 + 7 . ) + 1 + 8, 2 + 2 + 8 1 + 3 ~ -. ,. ' 
2 + 1 + 9, 1 + 2 + 9; 1 + 1 + 1o. 

+ 8; 

Bei vier GrUp)en erceban Dich folgcnde ~oglichlcciten: 
9 + 1 + 1 + 1, 8 + 2 + 1 + 1, 7 + 2 + 2 + 1, 6 + 3 + 2 + 1, 
5+3+3+1 ••• ; 

8 + 1 + 1 + 2, 7 + 2 + 1 + 2t 6 + 2 + 2 + 2 ooo U.S.Wo 
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Auf aier ... clhe V/ei .:: e wird bE>i fUnf, sec;w und mcll.c 

Gru_iy: n mit uncL icher Tun c. .:lnzahl verft. h:r _n, 

iJeben der als Norr; .;el tendcn vi crstim\d.gen KlE ng

reih::: , der Visr~::lan ~ ro3ih -:, l~ommeu als Grun dlace f\ir <iie 

musikalischu Ge3taltunc auch ~ic Dreiklnn r roihe und die 

FtinfkL~.n:;reihe in Betracrlt. 
FUr ihre :Crf tellunr: gilt dus im all[;emeinen Ul:Jel" die 

Vierklanfiroihc Ge3ugteo 

Die Drei~l ~n~raih~ - - - ·- ·- - .._.. _ - -
Tiie bei d~r Vierklangrcihe besteht ~uch hier da3 

Norr:ml s chema in der gleichlnaBigen Vcrt c ilung der zr:olf 

T~ne auf die drei Stimmen ; es ko~~en daher auf jede 

harmonische Schichte vier chromatisch benachbarte T~ne 

( 4 -4-4). 
Beispiel 1 26 

Neben di esem No~nalschema gibt es auch noch andere 

Harmon:\. sa tions~:Jchemata. von det1Cn hier einige ant;efi..i.hrt 

seien: 
a) 5-4-3, 4-3-5, 3-5-4; 5-3-4, J-i-5, 4-5-3o 

Diese Scho~nata. sL1d ~tie di.e noc;h folgcnden mit RUck
sicht auf die Ubcrgeordnete SekundfortJchreitung nur noch 

beschr~nkt anTicndb~r (vel. S. 97 f.). 
b) 5-5-2, 5-2-5, 2-5-5. 
c ) 6-5- ., ' 5 - 1-6 ' 1 - 6-5 ; 6- 1 -5 ' 1 - 5 -· 6 ' 5-6- 1 0 
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Die Fiin:·' kJ.. a nPT'C t he. - - ~-· - '-·-· ........ -

Bei d.er F1li~1fk 1a.n.:_:rcib o ist ein l'Jcr. ~!D.l ':! cl.wm <-' irr Siun 

einer i: l cicr.s.ri3i:~on Vcrtc.Ll uuc uer z·:!Ulf Tone auf die 

J .. u:.; d ·;r V~. c 1 Z o. hJ. dcr :·,10 :::;1 i c!wn llarmonisa t ion.~: 3 C h;:;i~i-!. ta 

seien r:i cc ero ·!:1 nur e in ig•c h r~rc. u.::: gecr i f f P- n ~ 

a) 3-3- 2- 2-2 , 3- 2-2-2-3 , 2··2-2-3- 3, 2- 2-3-3-2! 2-3-3-2-2; 
J-2- 3-2-2, 2- J-2- 2-3, 3-2-2-J-2, 2-2- 3-2-37 2-J-2- J- 2e 

b) 4-2- 2- 2- 2, 2- 2- 2-2-4, 2-2-2-4-2~ 2-2-4- 2- 2, 2-4-~-2-2. 

Neb.::n d.iesen :L:.rr·"on i .: c~ tionsnchi)D'~· ·i·:.. cio·t eo noch 

viele$ di e in einer Sti~fue oder in mahreren Stimmen jc 

nur eine n Ton aui~cisen~ Solche Schem~ta konnen zur 

Bildung von Orgel~)un l-:t en odcr lict; •_j nd~:> n Stimmen ausna h:-Js

weise ver\iendct ·:v erden: 

4-3-2-2- 1, 5-2-2-2-1~ 4-4-2-1-1~ 5-3- 2-1-1, 6-2-2-1 - 1 u.sqwo 

Di e Dreiklan~reihe utd die Ftinfklanzreihc werden auf 

diesel be Art ver~': endet wie d:i.c Vierkl ane;r eih:; ~ d. h. 

sowohl ohne odor ~it "eminiszenztbncn nls auch unter 

Linbeziehung dcr :~glichkeit des gleichzeitigeo Eintretens 

mehrerer Eeihe nton e. 
I· 

Allcrdings dlirfte ~ich die be schr~nkte Anzo.hl der 

Akkordtone der Droiklangreihe hc:-nmGnd auf die nusikalische 

Gestaltung auswirken; doch kann man sich in dic &em Fa ll 

wie in der traditionellen ~usi~ mit Tonverdopplungen 
behelfen . 

Im Gecen Sc: tz dazu ei e:ne t sic h dj_ e Ii1 lin fklan c;rei he 

ob ihrer grof3cn Anzahl dcr Akkordtonc - mit Reminiszenz

tonen stehen dem Komponiston zehn Tone pro Klang zur 
Verftigung - be 2:)Dd.ers zur strengen Vier- und L1ehrstimmig

keit. Au3erdem konneo hier bis zu fUnf neue Reihenton e 

eingef lih rt und dami t die Klanc;for tschreitunc sehr ab

wechslun~sreich ges taltet werdeno 

Im folgenden Bei epiel wurd e die schon so oft ver

wendete ZHolfton:-eihe deo Beiepiel!.:J 61 nach dern Sch e.K:l. 

3-3-2-2- 2 fUnfst i mmig ha1 .nonisie rt und herna ch a~ s 

dieser FCnfkl 2ngreiho vie r Ak~ ordfortschrei tun gen der 

gestalt abgeleitct , da 3 vom 1. zum 2. ~kkord fli nf neue 
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Rcihent~na ein :~ :Uhr~ wcrdt n, vom 2. zurn 3. z~~ L, vom 3. 
zum 4c v i e!.' und VC 7'1 4. zmn 5. dr '.) i. D:..:.bc::i ·:urf!(;: <J. nc;e

nommen , d.r.G d i e ~{la nsrG ih"' r.leder holt ' .. ri rd. v 

Beispie l 127 
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Durch all das Uber die Vier-,dte Dr~i- und die 

]'Unfklangre i he sowi e deJ:•en verschi ed (;ne Harmon i rm t ions

moglichkciten Gesngte ist .10hl bewiesen, daB der 

Ko~ponist cine Zwolftonreihe in klanglicher Hinsicht 

seinem individuellen · .. olle n cemaf3 vorf ormen kc.nn. Dabei 

kann er ei.ne Zwolftonr eihe u.nd deren Abwandlun.:: durch

gehend durch alle jene Schema t a har~onidieren, die keiner 

Beschrankung unte"""•lie _::cn; c:r kann aber auch innerhalb 

einer Abw~tJdlung von Reihe zu Reihe das Schema wechselii 

oder von e in er Vi erkl angre ihc auf e in e Jrei- od~r e ine 

FUnfklangre~. he Uberr_;ehen. 

Will e:r:· j e doch eine Klo.ngrcib.e nicht im vorhinein, 

sondern erst wdhre nd der Kompo s ition auf~ tell cn, steht 

ihii' noch die ~.:oglichl:: eit off en, sie ohne Amvendung eines 

besonc~ercn Sche:aa s frei zu h :' rmonisieren, wo:ni t ibm die 

volliee Fr e i bei t fUr die ilar moniebildtmtj c;egeberJ tst. 

1 
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cli e yj.ele::1 ~.:oc;lichkeit ...:: n~ eine r~lu n ::I' :: Ll8 zu bilC. .:> n 9 

fChrt r.: n sr;~tli,~Ln i ch :0u der.1 Vcr:::uch, E~ :.. tH:l Reih c ohoe Ve--:o-

b~. re i.che ~~ des Prin z-i.p8 C:cr iiber:; cord.n u .,en Sol:undfo:tt-

s chreitun~, ~elcheu bcc~st: 

1. Die Ton .: blei b:..:n en t ·Ned<-~r l i cg,m oder bew<:: ,::e n si ch in 

Sekunckcllrit -cen w ~ it e r. 

a ) Ein Ton k~nn in s chrit t~cisPr Gegenbe~ egunc zwe i 

Ton'"" errei che!:l. 

b) Umge l:ehrt k o nnen sicl1 zwei Tone a uf dioselbe \','ei s e 
zu einem vere inigen. 

2. Ein Ton kann so~ohl f re i zu anderen hinzutretcn (muB 

jedoch im Sinne du~ ersten Regel ~e itergeflihrt wer dcn) 

als auch a btreten. 

Die frei binzut r<:> tendeu 1'one inmit ten ein er Iaang:ceihe 

sind als Zusa t zstimmen 9.Ufzufassen, wel che die 

Stimth i 3kei t verme bren$ und tret en daher ahnl i ch den 

neu eintrJt enden Reihentonen zu Becinn e iner Klang
reihe (v3l. Beisp5.~1 62) bzw. ~holich dem ersten 
Akkord eio er Klaocreihe ob oe Sekundfortschre i tung ein. 

Somi t v;e.r es nun moglich, eine Klc.ngreihe frE:i und 

damit r:i:i.rJ.r e nd der lon1position zu bild en . 
Die Z~6lftonr eihe o, gis , c, d, fis, a , b, es , g, 

h ~ cis, f kbnnte beispieloweise so h~rmonisiert werden: 

Beispiel 128 

----·--------------~ --------

1 
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Die 11 ~~l ange cle:::s Lcj.~ pi c ~ ':: kom~~len unf G:c·und i ol-

go nd er Pr ~;.n:.:, ). pic> n d .... r ii be X'G _ cr·d n e t0 n ,:.; e 1 ~n nu.f o :r·t r_;r~ ln'e i tu nts 

zustandc : 
l:laq_;e 1 ~ 2 11. nd. 3: i r .. ; ie :; 1i tJ t r ~.:~te :1 d.e r Re jJwn +·i) nv J 9 ~i £ 

nne!. c (Pi< .L1 ._; p 2) und Lie~C: tlblcibsn der 1\)n•_ ci ~' U(lrl c 

( .Pri n ~? i p 1 ) • 

KL.ug ~ : D:-".s r.. a chr0 i co t in den n~u en H ~:i.hc.nton d f ort 
(?rinzip -:>~ d.i :) :k1:ordtone ci ::, ·und c bleibE: n l:i.egen 
(Prinzip 1). 

Klr nG 5: D.:.. e:o t"' cuen R,~ih )nt t5no fir. und a werden v-en c.:.s 
in stufc nr;e i ser Gc~cn·oc.\; egl.'ij: ei n g . 1Ui..rt (J?rinzip 1a) , 

die Ak~_wrd~or>e c und d blciL!en lit-?£::C;1 (Pr inzip 1). 

Klan~ 6 : Der Keibenton b t rit t fre i zu den vie~ licLen
bloibcndvn Tonen hin~u (Prinzip 2). 

Klanc 7: Dc..r !.tcihcnt:on on v.·irf- n,:.ch dem P:rinzi1) 1 vom d. 
'-' 

aus err e icb.v, die e:1dcren vier Tone bleibet. licgc n. 
Kl~ng a: · Der Reihenton g wird von fi& un~ a in stufon

weiser Gegenbewecunc eingeftihrt (F~inzip 1b), t~e 

Ubrigen d~ei Tdne bleibon licgen. 
Klang 9: Der Reihcn t oG h wird in stufe n~eiser Gegeobe

wegung eint_;efiihrt (Prinz.ip 1b), g und es bleiben liegen. 

Klana 1o : Auf dieselbe Art wird da s cis eingefUhrt. 
Kl~ng 11: Das i tritt zum liege~bleibenden g fre i hinzu 

(Prinzip 2). 
Die Ven:JChrunc der Stirn:ni~l,.ei t in d<.n KUingen 1 bis 6 

wird f.:.ls "St<..uung", (!~.:;; Ver;nin<iorunc; der Stirn:nict ei t in 
den Kl~ngc::n 7 bis 11 als 11 Abbau 19 bezeichncto I~eic~ e Yor0anGc 
sind aua der ~langreihcndarste llung klar crsichtlich. 

Grundsatzlich lief.J ~ sich cin~ Hei he bis zum Zv;olf
klang 3tauen bzv.r. bis zum ein zel n en Ton a bbaue n f v,rc,;n it 

dem Komponisten vdllige Freiheit tiber die klanclich e Ge

staltung seineo ~at rial o gegeben ist und damit auch die 
groBtmogliche Frei~eit ftir die musikalische Gestnltung. 

Alo BeiApiel oiner Komposition each dieser Tccb~ik 
sei der ers te Sa t z der "Sonate Nr . 1 fUr Violine und 
Klavier 111 von 0. Steinba uer qn _:ofUhrtr 

Bei spiel 129 
( s iehe Anha ng S. xi - xiii) 

1) i)ieses Wcrk i st i m Eigen vel'l <=<': des Semj_ nar o fUr 
1Gancreih enkol::tpoai t ion in rd.Gn i m Druck ersch ;.t:n e n. 
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D i e Z .. o 1 f t o n :r ·- j h ~:: d. , G 9 e ~ c , c. ~ f ? d . 3 ~ b s f i c 9 
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wc.le.;h(; s ..: ehs Heih8rJfor,nen t.~lt i ns[;e .::;:-.El~ 72 Rt::\.t-wr:Lonen 

or_:;ibt. 
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Ein Ver~lei=h de r ~l&ncreihe mit dcm Origj_ral zeigt 

den 7u:..:o.mmenh:.. nf__, von Thoorie und P:. .. ~a:d s ..:.uf. ( Stein bc.r:.lt::r 

vervwnd e t e bier - wi e ia den mei ·:; ten seine:' Kom.pos it ion en -· 

e:.ne Heihe unci eine Ht: :r·;n_onisationsc.rt, die viele tl"aClitio-

ne lle Klan;_::e e:t·sebcn, wn dami t zu ber:eisen s dc.d3 die :~ lung

reihe-nlehre o.:.ne ForJvse t zunr; des sictentonigen Dur-L!oll
systet:s dars te 11 t, und \ :o hl c.uc hs um d em i.brer clas 

Versttindnis zu crleich~o~n.) 

Mit der freien Kl~ncreihenbildung sind die ~uBersten 
Grenzen dcr Komryosttion mit Klt.n.3reitun "'l'reicht. Ein 
einzj_0 cr weiter~r Son~itt w~ro nur noch betref~s der 
Re i h2.nbj_ l d:Hl[:; mo ,~lich. ) c r :~omponL: t konrJtc wi:ihrend der 

Arbei t G.uGer der Harr:~onik auch die Reihcntone n&ch seinem 

frelen Er messen und musil::alischen En:pfinden au~mL:hlen und 

brauchte jeweil s nur zu Ub~rpr~ion, ob er a llc zwdlf 16ne 

al s Rei hen tone verwencbt hQ t, um dan n zu ei ner voll ig 
neuen Rcihc tibcrzugeht n. 

Dami. t narc der letzte Rest eincs vorge f ormtcn 

Materials beseit ~gt und die vol~ige Freiheit auch in de~ 
Reihenbildunc erreic~t. 
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2 D; f\ y.:- I" ', '~ • .I •• ! ~r. "'' •7 ' ... ; ,~. , 'tl-1 . ,,, ,.,., , ... ,. 'J ,', • I, ,, c •• Ot., .. C, J.l,J.(. . L . .. . \, ~-.J .... .. ,.l , ... . r:u,_.l) · ' _..._ --.. ·----..--~---_ .. .._ __ --·-.... --.. - .... ____ .,;. . ----- ---

Iu d --~ '.:c :i. t ·. l· ~nt·, ::.e~:lun:_ d. .. :c ldGe clc2~ clr.;:!.c~!::-~ ; i~ :lr, 

ein~rctet~C..tc -;: ... ;_~:~t.ritdn •.: (v.:_~l. 3o ,f3J f f.) .,;elene; Stein-

Eine Vicr1~lungc;ru!Jnc besteht o.us dr·t;"i vierctim.,1i.g<::n 

Aklcord E. u 9 dcren Tone &w:,st~hlieB1ich Rcihcrr'· one <-::ind. Sic 

kann auc eincr ~lan~rctho nbgelei~et werd0n, wenn jo vier 

AufElinc.n-:lerfolsBndc Rcih :;ntone iu d~n v i er h :1r:uonischL: n 

Schichtcn ersche inJD. Dies ist nur in eincr nach dem 
Sche~a 3-3-3-3 hwzmonisierten Klen~reihe der Fell. 

I 

In dcr von un s cc hon so of~ verv:end et en i:langrui he:: 

deG Beispicle 98 stehen je vier aufe i nendcrfol:endo 
Reiht.. ntone in <ien vi&r h<:.rmoniscl~..;n Schicbtcn. Es kann 

daher aus ihr folgend e Viertlangcruppe abgeleitet vcrdcu: 
Be:i.spiel 132 

I ~-:..."' =-~- ---~-----:----~-.,;""' ...... : ~ ... ~-;;·~ "", -- ~ 

-~--~-1"\o."""' -A- ...- ·"* , .. - ·----··-· ~-
-t----~---...- ""'..:·~-~....:::::.:..~- -----1 .. 

y s 11 
J S' 1'l. 
1. ~'-J.. ~ 0 

----....t.Ai----{,..--ls:-1 ---

Eine Vi3:r:cl~ng~~r1.'ppe muf3 nicht nc!·vtendicer·.veh-:: c von 
eincr Klanereih ~ abrrelc~tet wcrden~ vielmobr kcnn sie vern 

Kompo:1isten frci ~ebildet werdt.n ~ wenn er ein StUcl: nur 

auf der Grundlage einc:~:' odur mehrerer Vicrklc..nr-~ruppcn 
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komponi::;:ren ~ ::Lll. Er h:·~ P.-;ht nux· vicnr;:'·l jf: dro:i.. 

cbron tiseh ~:-ct;-· ci.1C·<1 ·t0 'i(inc L1 h.lich~- [.:;cl' HcL·c:li'ol :,-.: 

Beir, picl 133 

·--·-- ;--~------L---:~=-c-----·§··-· -~-,..:-- o--]S---.. ?--·--·--~-'.!-.. _ -. ~ · :=·· ~l-~ 
---~,..- --~ .. -·- ~--~--!--·-- .. !-- .... ~ - ·--0~ - · ---'".-- ,.., - ·-- J -- -----v--~ - - --·--·- ·'t .. 
- .......{;__ ~-~- ·-:;~.,,-·1·--- -~-- .:'.---· .... ~.---J·-- ~-... :--· ·.~- --- ~~~~t==~~---:,: .. ~ . _: - bl ·-·3u - f---.,, __ ... ' ,., . .,.,----1: _ _ ,,_, .. _..._ ·•- ' __ .. ,tJ/_. __ .., ·-• - • 

,e.} f) A'j) ---··--.. ------------· -----~-·---- ~ If 
·,"1"'--o- ---- --(y-.: ·--~----·-. --:-.... -=:j~ 

----·--b ·--:·. -·-· 3-- --,. -·---· . ..r--S-- -·- ·- 8' -o' -.~-·-- -
- ~ __...(fr ___ ! - ·--• .:.-----{.\-----0-·-· -- ·--;)- - ;_:;--- -

,.. , . ·S ·.: "' --"'--'L ___:. -!:--""--~-- - - -.....!-~·---v- ·-..---- - -

Auf diese \;'eise konncn Vierklang3rupp;:n g3bildct 

werden, die traditionell0 Kl~n3e entha lten ( a) mit zw~i 

Domin~.ntsepti.menakkord(;n~ b) mit ::..;;ei .Akkorde t.1 dcr 

"sixtc ajoutt.') 11 ~ c) mit dre j. ·.rermindcrten Septimenakkorde n, 

d) mit einem veroindcrten S3pt imenakk ord)o Lnderseita 

konn0n 'Vierl:lal.l_::gruppcn dero.rt gt.:!stal tet wc:rclen, dc::!3 sie 

be\-~Uf3t solche Klhnge verm,.:iden ( e, f und g). 

Einer Kompo s ition kaun nun en-:;\,eder eine einzige 

oder eine abcer:andelte Vierklanegr~lpp c zugrunde l i egen. 
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\he c i ne Z. ::o ll~oi1'''G ihe ~iner g:t·c;'k.l bz·.-,,. ::lc :LI.l<::i1 . 

Ll;' .. c.nd.lunr: unt2r\:o·.:~.(~n ·, crl_.,i l:cd1D 9 :·. ~~n.n ns.,J ~- uch eil~ :: 

V~ .. E::rkl<:~ DCJ:-::cupp ~ cin ... r Atl'-',, !: 0.~i- ')_n:; un .c ... 'zjellen. 1.>-bui 

ur,te_•schcJ. c1.8~i ·: • . i.r z; . .-oi :~: i. -..n ~·on i.b ;i:-.t cllt·.nL-:-: n , d'.~ 

AltJ.:ordc.b·.: .:- r!i. •. lunc vn'L die SetlJ.ch·-J ~:n .:. b-.:· .. udlungo 

2. 2 0 i 
---·-~--- -----

Die :.::korcl aov:and lunc be t·r-ii 1 t die RE.·i hern'o l ~- der 

drei Alcko .... ··2c o:ncr Vier-kle.n r:::E:::.·uppe? d i e mit A, B und C 

bezeichnet ueicn. Es ergeben ~~ch dndurch sech~ verGc~ic

d(,n c Au:lein :mderfo lc;en der d:.·c. i Aklr: o~·d -~.-: 

A D C, B C A, C A B; B A C9 A C B, C B A~ 
Die c'l ro i letztgeuannteu ~;.kkordfolt;E·n sind der KrebJ 

der crst ~n dr~ i. 

Die Alrkordab·.-;andlung d.er VierkL·.nE;g---uppe des BtSi

spiels 133c sieht du~mt.ch folc~.nderm<J.G~n auc: 

Beispiel 13-~ 
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Die SchL.l:.~t (J ,1r....bv,F .. nu.1.un.::,: b~~r:.ff·t di .: Rcib;nfolsc 

der d1:-c:l. ~:'out. ;iod..;l" d cr viL. :J: hc:.Lnor..Lccllen Schich ~,(~~1 e:i.tJ8!' 

::he .Pe :r::r;_~~~~.tion u.r..1i -x· 1'onc, d.i~ u.ls 1, 2 nnd 3 

1 2 J • 2 3 1 , 3 1 2 , ?. 1 '.; , 1 3 2 i.l n d 3 2 i o 

~ui dic3t ~ ~ i in dur 7olze mi~ e, b, c , d, e und f 

hi nt;c·.:j_ ee e r~. 

Die ~roDe 3.l;hioJ:tei.)_ .t:::J.f::t:dlnLl..:: ve,~·.·.rend c c die s ·.~ch::; 

Toobnordnungcn in sech~ ~ruppcn zu je vier Vic~~la~:

gruppcn it! j ede?r Sch:i. cb t e viernm1. derg ~::.1 tal t, dc..!J von 

Schicllt -3 Zl'. Schichte die im Beisp~.c l 135 <:.ugezeigte 

Verschiobung ersch~int. 

Di e Tonanordnung b z.Bo wird demnach lolgenderma6~n 

auf die Vierkltine~rupp_n dcr Gru9pcn I und II vertoilt: 
Nachdcm in der erstcn Vier~langgruppo der Gruppe I alle 
Schic. h t Eon die Ori.Gil1[J.lto nfq lge a haben, wird in der 

zw.:;i ten Vier~~li..:'. occrupp o mr::' d.er Scbi(;ht; 1 die /,no::.~dnun!S 

b ztig~teilt, in der dri t teo den Schi_chtcn 1 und 2s in 
der vierten den Schicht ~n 1, 2 und 3. In dor crsten Vier
klan3cr upp c der Grupr~ II orscheint nun in ~ll en vie~ 
SchichtGn di0 rrorNertcilunc: b, in der zw~iten in den 

Schichten 2~ 3 und 4, in der drit tcn in den ~chichtcn 

3 und 4 und in dcr vierten nur in der Schichte 4o 
lnzwischen ist schon die 1onvertcilun3 c einccfUhrt 

worder., die auf dieselbc 1~rt wic b weitergcfLi.hrt wi:rd. 

In der Gruppe VI wird schlieBlich die Tonfolgc ~ 

von der unterstLn Schichte aufbaucnd ~ieder eincc;Ubrt. 

Diese G~uppo flihrt da~it wieder in den ~nfang dcr ~b
wandlunz zurUck. :~uf.3er·2:~J:1 · . .-ird daciv.rch auch die 'l'onfolcc 

a, wie gefordert, in allen vier Schichten je viermnl mit 
d.er e enlinschtcn VerschL!hung ver .. . e~d~t. 



J 
? 

1 

2oo 

B(;o :i. r pi ::1 1 J5 

1'7 ·r T T·•~ v ii .1. T \ 
J I . . ... ' 

r( ,j !·! • ) 
,, 

"' l. ,, c ~ \; (1 {-) ,, '-·; ; ; '• ., ' I ,; c ' . • ' 

I:. ;! , . •) ( , -~ - f" {- :t :r' •.. :.J ., (: c c r~ ;_..,_ ,, 

' f 
~ ·? rl :\ ~ :~ (' r. rl. I) ''"?. ,_ c r; ... ; {'".1 

.' 
.J . 

;1 -J .. ·" -'' . .. 
[j ./ :) .- !.1 •' (~ c c " ~-, : '. (~ I - - '" ' -~ 

'· 

Dies :.. Ab·.n-.nt~lun~ k :wn noch v:ei t:.,~~.:;efiihrt aerdcn, 

in ~~...m die Gruppic:rtu~ten der t'.ntc::."st~n Sc.hichten je\ ei1.::; 

der o i)ersten Sch,;_ c htn zut:;e ·~ d.l i; 'IG.i.'d 3 n. 
B .! • 1 1 .... c. e .i. ;_, p 1. C! _ ;; v 

VII -I~.L ·i~ 
--··;"iT_ •r:;T ·r T 
~-··· -~ · _ }, 4 ·-·-· · 

(1 L.. b h .... ..., 
li r -~ 

,._ 

~l b i) ' ... 3 a Et () b 

? ,_ :?<. " I' 8 
n. f~ c \.[" (l 1-) b h 

.'J. (:~ C). (,) a .. c 

Die vollstti.ndJ.g durchc;efUhrte crof3e Scli:i etten-· 
abwandlu11g ergibt domnach 4 x 24 = 96 Vicr~lancgrupp c no 

. 

,, 

'"1 

\-~ .. 

<:.. 

~enn die groBe bchichtenabwandlun~ nicl1t ver~end~t 
werdcn soll, da sie dcr L~nge des ~erkes nicht entaprochen 

wUrde 9 k<:1.nn von der kl_~j_pcn _Sch ic!:~.i£!J.a bwo.ndhwr. Ge brr~uch 
gemacht werden. 

Dieee li~Gt <lie Krebsfo:rmen d, e und f dur s~chs 
mogl~ctletJ .t .. nordnungcn drcier Tone G.U8er ..;.cb.t und VGr':cndet 

dabei' t.ur clrci Gruppen zu je vier Vicr~:lang£,rU))pc n. Jabei 

wird ln der Gruppe III nach Verwendun[ der ~onanordnun: c 
wieder a eingoftiu~t (strtt d in der croBcn Scbic~te~ab-
"ir ndll ;;· ) D··-- 1· c· ' .. . ~ n u • , .i<. 

geschlocse~, die auf diese ~eise \lie die groBe Schichten
abwa~dlun~ wieQer in den AnianG zurtickfUh~t. 

( \ 
\ ' 

( . l 

(:. ) 

( ) 
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T I 
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I '· 
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A .-. . , 
< •• I ! 

., r) c (~ ~ e 
( -. 

1. 

3 ,., ,. '-. '· l; " ! ) e G (; . ' .. 

') 
·':\ r 'il ~') (l , •, , .. c G t'~ c ,. 

~ ... rJ. 

1 :J. ~ ~) r ,, .. ,, c c c . , 
\_,. 

'1.'ie bei dr ~<:' croG~n i.lchich .. r·n,:.t·.!cirl(1lu,i: konnen f'UCh 

bei d~r kl.::iner. l:.i ·3 <lr ~.: 'L l10[licht.:n ~chichtenU'1l;;gurlt;, .;,l 

ver~·.: ,. ndEn; ·,ve:.•a.c..n. Unter Einb .:) Z i t: b.1 · ng dies~;:.' Umlegunc~n 

beGteb~ eine ~;:leinc Sct1ic~1t c na b·. ;c:~ndlung aun 4 x 12 = 4-8 

Vierkl2 ngGr11.pp .m. 

He ben der 0Ch0ma tis e:.te n 0chichtena b'i.'(indlu nc ~w .. nn 

j:-:doch d8r Komponist ~t..ch f1ei einzelno, ~v!c i, drei 

oder a lle vier Schichtcn einer Vierl~lnns:gru:)p r; nach Yon 

ihm gew~hlten Schemata belicbig oft ~b~andeln und da

durch di8 :\la.ngc· seinem Ge z ch.1ack :emi:iB form en. 

2 . 3 Die polyphonef ~treng zwolft~n ige Verwendung von 
____ V_i_e_ .. r....;k_.l a.:1; ..£2:lli2.J2_c,.;.,.n _____ _ 

Die polyphone 9 str·cn:; zwolftonilje Verwend.·1111t>; von 

Vierkl anssruppen rtird dadurcl1 mo::;lichs daB 

r~ 

a ) ciue Vie rklanggruppe nur aus den zwdlf Ton e~ ~est cht -

im GegenGatz zu eiu,n~ ..:ac....nc;reih-::, die neben den z·!bli' 

Reihenton en uoch liP.g~nblcj_ b3nC:. ~ .\kkordtone enthi:f.lt 

und di e Verwenduna vcn Reminis zenztoneu zul~St, und 

b) von jedem 1'o:l einc.s .Ak~{nrcles cin~:r Vit?rklar!~;grupp e 

in jeden belicbi~en anderen Ton de~cclben oder des 

folgenden Akkordes fo rtJeschTitten ~erden kanno 

I' 1 
\ ... i 

( r:.) 

' r: 
'. 

! 

( ' 
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( Fl64) ··•·1 r·C. n d. 1· ~ 
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no l:{p .• 0:1, n 

o, b l t ... u.:t' on. 

Dl."' c·1 . 1 <::!· ·. '/ ~'l' ., .. ,., lrl(lr 1 ~ r. • ....... !.1,-:! r ... \T i r~·rl··l r~, '" ·~'\.' "'"'C \ 'lUI·· .. ·";,! ) \.:,.. A..\.• v .. L vc:; <...lfl.._.. •• _l .. . .; # .!..,\...•.; ~ - ...,. >t.~ ...... O.. c.;lol.l c . ..., ..... J. !.1~1, - ~ 

----·---·--·----~-

- ···--· --· !:·· 
I' --· -- _.__. . ...... --. )---, -

• :tll ,.. \!,; ,i 
--(; ~ ·--· ·----c- - ~-.• I __ r: '--· .•. - f'l--- !L 

<) '\ 
L.. r. • ue;;-- c• - > ..,..... 

Um das :..:1.an~licl1G ·.:a.tc; .... i.al et-.n.s ~u er.,vcit·Jrn 9 viu:d.e 

diesc Vie.:::'"lc-.n.:.;cruppe z·.:vimc.l frc!i ab;:e·.~·a nd.el i:. D:D eine 

MGl blio~0a die ~ittqlcchic~~en gleich 9 wihrend diu 

unterote S~hichte nnch d&m Schc·.,a 2 1 3 und die obe.rste 

nach dem Schema 1 3 2 a b:.>'-'· .. nd ~ 1 t wurd.en . Dc.s P n~ere ?.:G.l 

wu.t'den dj_ e ~ .. i ttelschichten e..bc;c:'.·:audel t unter ::Jeibehal tung 

der abzei,cJ.ndclt en Ji11l3enschicht~ n - dj_ e untero ~!iittBlschi chte 

na ch dem SchGma 2 1 J, die oburc nach dem Schc~a 1 3 2. 
Somi t st~ndcn zur Komposition drc i Vie~klan r~ruppen 

zur Verfiir;u.ne: 

Beispiel 139 

1 
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Um die L·c·cen:_:e Z :o }.ftoni£.J'. c:i. t jeder der drc:i. t:.le~i..eh

zeii-1:; er~:li r:,-::e~lC.fJ n St in.:ncr. ::m crl~Ii5t_;lj.dlen, vturdc j c u:.. 

Vi c:-.:• l.clo.n ~-sGr1'Pl'e ~;·'~-'E"~ imnl wi._ci o::rhol t uud. d..: .. nn j edc d;~ r 

drei Stirr.;-:;cn 30 durch <EL .\l:kord t bt.e rer clr :i zlcichcn 

Vierk l unggruppcn geftihrt 9 daB sich ein Zw6lftonmelos 

ercab. 
Da im erst 2n Teil d es Satz~s mi t Au 0 nahme der Taktc 

6P 1o und 1!, bis 17 m~:.: jcder; ~.' ie:rt~1':1crt ein n: ucr 

Akkord. zu ctchon k:o:d:n -~; , Ii1Uf3 sich einc der clre l Sti~il'1Jcn 

na.ch j c nt-;l'.. c: Vi crtt.:l"tOJ.·Le:l ~...ine i t ,_~).isc1:~ Pnd na c.:-1 

Viertclwer~e" c ine klc..ncliche Z•:•olfvoni:.;~:)ito 

jc dr~i 

Hier d r~r :::0li0che Entvmrf fUr die cr:=d . .-~n noun Viert el ~ 

werte des Satzcs (grJn ~ Sopran, blau = Al~, rot= B~B): 
Beispiel 14o 

Im ~weiten ~eil wecbseln die Akkord~ anfangs our 

jedcn Tak t . Zu :--Jatzlicll ergeben sicb Vorhal te ~ Sopran

vorl:wl t ir11 Takt 24 , .A.lt vorhc~l te in dco Takten 27 und Jo. 

Die T~ne cia und f des Toktes 34 er~eben mii den 

T~nen ais ir. 'J·akt 36 und g in 'I'G.1:t 37 d en .'.kkord 4. 



Dc. r Lkkord 4 i nnerh.:. 1.·o der Vierldan:_:grupp ~~ mit c} .. ~ n 

J~lc,:ordon 4 , 5 und 6 '·~·urd c:; t.l:.:o fr'--:L ~.u 1~ Anf.: n~, und End~~ 

d ~'r Gruppc: ;:crteil t: 1."lanc; 4 - Z'r-J<.J ~- 'i'tin·.:! , Kl.:.:.:):;: 5 ·· vier 

'l'onc , Kl2.ng '~ - vier 1l:onc, Kli=in.::; 4 - z·.;~i 'rotH~o 

Auch im zwei ten Tei.l i &t die stre- ngc Zr:oJ.ftonigkeit 

der cinzclnen Stimmc.:n c;e"v.'ah:-t. 

Die Tone de9 SchluBakkor~cs im Ta :t 22a werdeD zu 

Beginn du::: '~·-··~ it H1 ~~'ril. crJ '·on dnnselbetl Stin.~:·.~n~ jctloch 

in Ol·:trv-vel'!::c t:r..unc o.uft;·~t.:riff-.! n unci rrei t€::tce.LUhrt. Die 

Stirr.:nh:reuzung :i.!r. So!n·::.n t'nd .r\1 t dG.:: Talcte; s 22a ·.:u.r(·, • t-- us 

folc::..ndcn G:C.liHl vcr:;".1 on:::Jen: !):!"! e mur~ L1 SO!H'ClD t:.ml de:.:: 

b im Alt er3cteineny d~ diose hs~ Gcn ~bna bci der oktav

verr:Jetztcn ·,-iicdc;raufnahme die 8rett c n 'l,orJe bc•.L der Z·.:olf

tonzablun.z der einzelncD S ~,imr:1~11 bj_ldc~. 

Der Schlut3ckkord im T0kt 22b entcpr:Lch t den Schlut3-

akkorden d er andcren Sa tze und Vturdt; hier fr ei ang(:fUr;~. 

Im foJ.~cnd~n Beiopiel bedcuten die Zahl e n Ubcr den 

Taktstrichcn dj.e Ta~tz~hltn und die Zahlcn zwischen den 

Systemen die Ah:kordnur.unern. Die vertilct:.:.lu Strich8 deu ten 

das End e der zwdlftonigen Linien an. 

Beispiel 141 

( siehe Anhang s. xiv ~ xv) 
r 

2.4 Die polyphone und die monodische Verwendung einer 

Vierkl angGruppe und ih~er ReminiGzenztone 

Wie bei der Klangreihenkomposition konnen auch bei 

der mit Vierklanggruppen Reminiszenztone verwendet wer~en. 

Diese ergeben sich, da al l e Akkordtone Reihentone 

sind, aus dem vorhergehenden Akkord; fUr den ersten Akkord 

aus den Tonen des letzten llanges einer Gruppe. 

Beispiel 142 
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Bei d::..r freL.n polyplJ.onen oc.J.cr rn8t~o.:;.i.dcbo:, V~rwen

dunE von V:i.. c:;::>lrl .:.n.:_.r; ... up pen i.ll'G j erl och dur·~u1 ge~.ci1t~t 

\Jerden, daf3 a. lle ,ricr Ton e cines N~~o!'d.::c geb::' .. clT_, v:erden. 

\'.' ill del"' Korrponi.s-:; d c nnoch cin,! rlU.; \·ahl tref'f .r;, r.mB er 

dieselbt; Gl' U1)pe UU"~:d t ·telbw.r -~.:.c. derhol t. ... n und die v0rher 

a. U<~~el r C'-=''-" ' }6"] rr'on r' \rC ·,vendetJ o ~7t_; ~v .... J·..~I -. ....,. 

Die folccnd~n Beisoiel • sc:zen d~c ?ri~zip ~~r 
polyphonen un~ dcr ~ono(l _ cbon V~r~.endung obiGer Vier
klaugJ;l'U!Jpe rn:.t HeLL~n ic zou z·W tH ... i • 

Bci~piel 143~~ 
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'\ 

---------------~--- ------- - --------------------·. i . . -- - ------- ---····- - - -· 

--~----~------- ----- --------- -- --········- -----·--· ·-·· 

2 ~ 5 Die ak~ordi s che Verwe nd.ung von Vierklanggr·U.J2.l2..Q..!l 

Bei der akkordischen Verwe ndung von Vierkl a nggruppe n 
werden au s einem Kla ng weder meh crere St l~m e n noch ein e 
Stimme mit unterstlit ~~end e n Begleitakko r den gestalt et9 
vielmehr werden bei der Kompositi on nur d ie Akkordc u nd 
deren Zerl ecunge n s c l bs t v er·.rrendet . 

Mit diecen Gedanken c in8 ich an die Komposi t io n 
des ers t en Satzes meiu er aQuatre VisG.t:es fUr i<la.vic r 11 

( 1964) , de~ nur eine einzi ge Vierkla ogcruppe zugrunde 
liegt e 
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BeiLpicl 14 4 

___ __,......-_--_-: 't•~-=--=- 1_·-_---=~:-= 
----- ---v-·-~ ----·-!1-
___ _a_; __ /' -·---·· - --- \:-;. ...... :.:- . -t---tr-- --'-· " H-

Dur ch diese m<;;.tcriellc und die obon erv.rt·.hr.t c; 

musikt!li .... ·ch~ Bcschrankung !:onnte.l fol_:ond FrciLui ten 
genlitzt werd en: 
a) Vliederholunc und Aufeinc.nderfole;c der drei Akkord e 

sind frDi, und 
b) die Akkorde konnen glcichzeitig er lclir..ccn. 

Neben der direkten Ubernnhme der Akkorde aus der 
Vierklanggruppe wurde noch die chromatisohe Skala in 
ein facher und in Ger,en beW<!:;tl n;; verwendet. 

Die chromatische Skala von e bis dis z.B. ergibt 
sich aus der Aufein~nderfolge der Tdne der einzelnen 
harmonischen Schichten : unterste Schichte 1 2 3, zweite 
bchichte 3 2 1, dritte Schichte 1 2 3 und oberste Schichte 

I' 3 2 1. 

Beispiel 145 

Die chromatische Gegenbewegung, beginne~d z.B. mit 
den Tonen c und cis, ergibt sich aus der Verwendung 
zw~icr benacho~rtcr har:nonischer Schichter. cder von je 
zwei f~nen im Akkord. 
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Das Bawnateri t~l deo StLickos stell ten uls o die dro.: 
VierkHince oowic die aus ibnen ube;el.si t ~ten chl"Omatisch~... n 

Skalro • 
Beispiel 147 

(siehe Anhane S. xvi - xvii) 

Die Takte 1 bis 3 bestohcn aus einer Uber einander
ste llung der drei VierkUinge in verse hieden er Rei hen

folge (AkkordabPandlung): 
T. 1 2 3 

I 2 1 3 I 3 2 1 I 1 3 2o 
I 

Die Takte 4 bis 7 enthalten die chromatische Skala 
in Gegenbewegung mit Vorhalten der Oberstimme nach dem 

Prinzip, wie es im Beispiel 146 gezeigt wurde. Von Takt 
zu Takt werden die beiden Linien urn je einen Halbton
schritt erweitert, bis sie amEnde des'(. Taktes auf 
der groBen Septim g-fis stbhen bleiben. Das Akkordschema 
dieser Takte ist demnach: 

T. 4 

I 3 2 1 

5 
I 3 2 1 1 

6 

I 
7 

3 2 1 1 2 I 
8 

321 1 23 I 
Die Takte 8 bis 11 sind auf ein und derselben Noten

folge aufgebaut und bilden eine Umspiel,..,.,~nJ der grof33n 
Sei;tim g-fis. 

T. 11 

I 3 3 3 2 3 2 I 
Die Takte 12 bis 15 bringen die durch di e Takte 

8 bis 1i unterbrocbere !,'.'eiterflihrur.g der chromat ischt::n 
Geg~ n be we c:ung. 

'"" 



D~ • Te'': !- ·· 1() bie 2'1 bc.:,te!L.J -~U:3 :.:, ··:c~:\. <1rcitt:;.1d.i.':.J.1 

rh~rtb.~.~ :::>ct 1• c1t.. :i.ch~rt i.:-: ~ n, :~·ein a>.:ko rdisc~1~u Phrc. ~ ~ri. 

'r. 16 17 18 19 2o 2'1 

I 1 ·) ,. I 1 2 1 j . 3 I 2 1 2 I 2 1 2 I 3 ·-· I ' 

In c. en Takten 2:? und 23 spiclt die r(;Cll·~e Hu.nu. -:b-

VI :chselr;d d.:!.E: \kturde 1 und 3~ •nt:.i·1:-~nd die r;1ark.2.crt '"· n 
erat ~..n ;,t;htel j c·d8r .i\.cht~?ltr-loJ. c cL r linkcn Hc::,.1d d i.J 
Ton .; c . .: .: Ji.Kkorrl';D 2 d .rst-:llen. Die Ubri~(1::1 } ... chtt;;l 6.o::.• 

Achtclt:r·iol.:m sit:. d diG clc:(~\/ischen licser1<l'~n chrowo.tic- ch . .m 

To>1~; dies "' \:i0fle ... urr ci nd ab· .. ecil.:'-: lnd au.s den Akl--::orden 

3 und 1 r ... blej.·~bc:"r" . Talc~ Z.3'~ dGr 1 :.nksn nand a t el l t C (..n 

Ak1co r-d 2 ohn <:. Z::iochcncotH, dur~ 

Di e Ta.ktc. 24 birJ 31 bes t chcn aus Akkordzerlet,;un cen, 
oft mi t z ,: ei -.r c.:·s chit; den t.~l Alclc or d(.n libcroinander und in 

,rerschicd{. nen Rhytbmen. 

To 24 25 26 27 28 29 3o 31 

I 1 I 3 I 1 I 3 I 1 I 1 
3 I 1 

3 I 1 
3 2 2 2 2 2 2 

In den Ta.ktcn 32 bis 4.3 findet s ic.b rei ne Akkordik. 

Bis z.um Takt 38 wird diesa durch 5~ 3 und 1 s~chzehntel-

pausen aufgelockert. 

T. 32 33 34 35 36 37 .38 

I 1 1 I 1 I 
1 

I 3 1 I 3 1 I 3 1 I 2 2 2 3 2 2 2 2 2 2 2 
T. 39 40 41 42 43 

I .3 "2 1 2 I 3 2 1 2 I 3 2 I 1 2 I 
Die SchluBtakte 44 bis 51 enthalten im Gegensatz 

zur akkordisch gest a lteten Zwolft~nigkeit der drei Ein
l eitungstakte d~e zwolf To ne in Form der linearen 
ch~omatische n Skal a, die j edoch in einem groBen Bogen 
tiber sechs Oktaven geflihrt wirct . 

Das StUck e ndet mit dern 11 Grund ton klan g" der drei 
Akkorde des Anfangtaktes: f -e- ges. 

: 

I 

I 
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Alml~c~l (L~r .:J.L,_,j_- l'nd cter :::'lin :d~langrJ:i.hiJ ld::i~1nen cu.{~ h 

bei dc!n , ·.lt.d1~'~·~ •:tppcn v e :=-cc:·t:1. c;don2 G:;:·t~!1P.; ~ ... ·ung2n vor·;:;;;

r~ omrr., !:> n \. er,.:.. e ~J . 'l'hco :t· ~. t :i.~~(' h .J inCl. G:.·uppi Jruuc ~:n von zw.~ i 

C'e~l·l ·' 1t ·i ·· . ·rc•t~ cir ... ·i v.:. ,., -- i.r li.;-t'''""'l ( Vi : "t~~ -l ·'~r'r'""J: 'U!'.'1~> ) v"' ,.,. V ._, 1-.J-""~ ·· • • -... · J .• ·- ·"- '- ~ ....... .... 4,~ ,L ... • -· ,.,.__~., ~.,.._._ .1 . ...... $ ..L. \.-..t.. 

Dreikl~ n,:t. n ( u-_~~;..'i'!cl< u;.:;_-ruppc ) t:nd 3E::Chs LNeikltn~E; n 

rnor;lid"i. 

l~ebs n d c r tio1·m der V..i.erkls.n t,:Grup:r·e ist um :bestc.: n 

ei ne DrE'.~ ::lan g _;rui)pc v cr·.'! crJ d bitr. 

Sie wird vvie d ic Viertl ang[:rup p-3 e nt \,ede r a us ci r1..~ r 

nach dE.h1 Korm~lsclL•m:l 4 -4-"~ ha.rmonisicrt c n Drc,;.l~l an ereihe 

abgcleitet, in der je dre i aufeinandcr fol gcnd c ~one sich 

in den d r::. i h~rmonischen Schichten finden (Beis piel 148), 

oder ohne Anlehnung an eine Dreiklangreihe frei gebildet 

(Beispiel 149). 

Beispiel 148 

,-40 +~ ~ 
~ • 0 

• • ~ 9 . -~ 
1 'l. ·'; '1 s 

~ IF :h Q 
•t:... ~ {) ¢ . ~~r ~ a a <'"'~' 

').. lt s 10 
1 6 9 11 
~ s f 1'1 



Bei -= pic..l 149 
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Wie bei deu Vierklanggruppen la.sren sich, wi e aus 

B9i spiel 14.9 ersichtlic~ iot, DreikJ.ancgrupp en mit 

traditionellen i\Ui.ngen ( a) mit zwei Dur- und Z\'Jei 

MolldreikHingen, b) mit vier uberm&Bigen Dreiklangen) 

und mit bewul3ter Vermeidung solcher Klange bilden 

( c und d). 

Flir die komposi toriscl1e Verwendung der DreiklP.ng

gruppen gilt dasselbe! was fur die Vierklanggruppe n 

gesagt und mit Beispielen belegt wurde. 
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1) Hein~.:; Kratoch11il r;urdc a.tn 23 . Februar 1933 in Wi e-n 
gebor CJ n. 1955 legt e er dL~ Lehra .. :i1tspr Uf ung f Ur t~i.. tt ::l
schulen i n ~usik und ~cutsc~ u nd 1961 die RcifeprUf~ng 
in KO!ilposit iun an dcr AkP.d e:nie f Ur Uusik unG. darstell c nde 
Kunst in \'iien a.b. Sei ue 1.'he oriole hrcr i7ar en Dr. Erns t 
Titte l, Alfred Uhl und Othmar Steinbauer. 

Zur Zeit ist Kratoclw il i :~usikprofessor am There s i anum, 
Wien ? 30wie Lehrbeauftragter fLi.r HaJ:':ilOnielJhre an der 
Akadcmie ;ur Mu cik und darstell c nde Kunst in Wi c n. 

Als Kornponint flihlte er s ich zun~chst von der 
sp~tromantisch-impressionistischcn und von der 
expressionistischen l-<.ichtung a nge2oc.;en; dann wi<lmete 
er sich der z .. ,olftont echnik Scho nbergs und schl·LeB
lich der Klangreihenlehre Steinbauers. 

"Nunmehr komponi~;r e icb", teilte er mir brieflich 
mit , "vollkomrne n 'frei' im Raume der '?twolf Tone, abe r 
der Klangphantasie folgend, wobei mir sicher unbevvuf3t 
~ugute kommt, was ich be i Steinbauer bezUg!ich der 
Xlant;fortsch-rei tung gelcrnt babe". 

Seine Klancreihenkompositionen umfassen folgende 
opera : 
op. 19 
op. 2o 
op. 21 
op. 22 
op. 24 
op. 25 
op. 26 

Drei -Chore na ch ~orten von Angelus Silesius 
Streich trio 
Senate fUr Bratsche und Klavier 
Drci klein8 Klavicrsttickc 
Missa qua drupla fUr gemischten Chor a cappella 
"Ein Traum i s t u ns er JJc ben" fUr Oberchor (Herder) 
FUnf Lieder fi.ir Sin gsti.-;-J.ne, Violine und Viola 
(Angelus Si lesius ) 

op. 27 "In gltiserne n l~i:. chte:l", zv;ei Lieder nach 

op. 28 
op . 29 
op. 3o 

ei.gerwn ;·iorten fUr Singe t.L mme, l~ lar'i..:1 et te und 
Violoncello 
Klei n e SuitG fU~ ?lote9 Klarinette und Fagott 
Kl c;,vj_ertri.o ilJ 0i nem Sa tz 
"0 H-:;j_l and, reiB die Him~nel auf", .Partita fUr 
Ori:cl 

op . 32 ~~ei Chore fUr Vberchor (Ancel us 0ilesius ) 
2) I m Dr uck ers c b:i.enen :!.m _VGrlag Lu dwig Doblinc;er, 

" 1 ' ~ ·: · h 196r-nlen-wunc. en , J· 
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1-:· / Drei Chore nr.ci! Worttn von A.n{:elun .Silc:.Jiu.a 

Dem Wiener .Akademie-Kammcrcbor 
uztd seinaat IAiter Xaoer Meyer zugcdgnet. 

Nr. 34-.8 

1. Gott ist ein ewiger Geist 

Heinz Kratoc.b.wil 
· Moderato 

-[?:;_ ~ 
Gott . ist ciu e wi - gcr 

I 

~

Geist, 
1>.p 

' . 

tlEj-1f3E=J14T1----;Jgg;j3 
b • --- . u 

Geist, 

I tqj;;;;Fl ---
ist eln e wi - ger 

Gott ist ein 0 v:i - ger Geist, 

mp 

-;;d~?=-~~ __ :li~~~~------~~ 
Gott __ _ lst e!n CW 

----Gott __ 

Gott __ l~ i:. 
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auch Vi.crk1J:ngcruppen fr• .. :~ .sebt1c~.o ~ \lerclcn . · .. &i.1rend ::,·.i..ch 
jedoch di '~ fr c i •, L~l&..iJ::re :Lhcnbild-Ltn:_- u ..1f e '.Lne n ·;,·.- chs c l. 

der· ScLc.:-.. :.. ·c .2 zur dHI::! O t~L":.~_ e l'Ul1[; einer vor-:lC:l' .l'e st;j~;...-

glei cL , und eli c. z·.-:c5lfto;J:reib..J iiocic·:-t sich ruch dc,n 
komp os j. to:.' i.::>c h on Ge_zc r'en h ~ :L t en . 

Im Prinzip ge~t ciic fre ie Bildung von Vj e~klang

gruppen durauf hinaus~ dnf3 der i\or.;.p0r!il':~t entweder vor 
ocler wa.:1r0nd dcr Kompo ~i tion e in e .:~nz:J.b1 vo n Vierkl:1. ng
grup pen uv fstellt~ deren Zw~lft onr~ ihen aus klanglichen 

ode r meL. rJchon GrUnden fre i neb en ei.nandcr cestell t v:urden • 
.;~uc h oozUgli ch dor Okt avraume die ser frei ge bi ld et e n 

Vierklanggruppen i st der Komponist nicht gebu nden; er 
muB l edigli ch darauf dchten, daB bei de n Ubergtinccn von 

einer Vierklangur uppe zur nachs t en das Prinzip der tiber
geordneten Sekundfortschrei tun c eingehal ten wirdo 

Als Beispiel fUr diese letzte Technik der Komposition 
mit Vierklanggruppen seien zwei .Abschnitte der "Partita 
ftir Orgel'' op. 3o Uber den Choral "0 Heiland, rei f3 die 
Himmel auf" von Hei n ~ Kra tochwil herangezogen . 

Dieses We~c ist neb en der Anwe ndung der eben er
wahnten freien Vierklanggruppentechnik noch de sweg~n 
be:merk~::nswert, weil in ihrn ein siebent~niger cantus 
firmus zw~lft~nig bearbeitet wurde. 

Obwohl es im allgemeinen nicht dem Wesen einer 
zw~lft~ni ge n i.~lusi:ctheorie eemaB istf sich ihrer zur 
Bearbejtung einer siebent~niGen Uel odie zu bedienen , kann 
deanoch im besondcren Fa ll davon Gebrauch gellia cht werden. 
In dAr neueren ~usik sind Uberdies 3eispie l c eines solchen 
Vorgehens ~ fter anzutreffen, 

FUr uns i s t das erwi.ihn te Vl8rk bes orrl ex•s in 

theore ti scher Hinsicb t sehr aufschl ui3reich. 
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D ;r c:lor:\1 be::. t :t:r;; (;~1L'.:J 26 11.\)r!crJ, W..:·l n ;:i_ "...l m~i t·L( J.·-

bai."e 1\orr. ·:~.:·de :!: 1··:;,J.t.Ll[':·~ n r.ul3o··" ;'.r:l~t lcs ... c n .. ir braucben 

.. •1',-.n ') ... '' ' 1' r""J·•·1 ·. <11.· · cl·)tl · • ' 1· i ~ ,,. ' i >lod·: 0 1'0'1 e11tl~,.., ~. "" !.1 • -- l .. 1,) .n,,,_ •• '' . 1.< ,, ' ,, ~ • 1; , I j 1,, • · • J.. C • • ~ J.. ~ V t A'<~ Lo ~ • 

1:1 /..\. r.c ~~I'll i lp e r:Lll:" f:<.l" [' / ','H. i .l'a i: i.1 .__:c;r:. ~.) ci~ t i.l ~·1 d c. Ur.l ( 1 i es zu 

vel!n:-Jill~n, b .... . r~or;:L::::iel· '~ -:. ~.:r·;.llocb·_ril die Z'',·ei .... ufe in "'.ncle:::'-

fo1g::.HLn C. <ic.s :,.;•.Jciten u:H: d:;.•itt c c V.Le:'.."'tcls i:n 'I'a' :+ 8 

mit z·.v<::i verscl··i0C.~nt!n l.':.lG.n:~n. Dj.;; :-- wurd. ( no.::.;l i.:!h, <L 

das e~ste d ~lG 9o ~alodiEto~ auf d vn dritt~~ ~nd letzt3n 

1\:lang der 3o VicrklP.necrup,t->'-' fj_cl n nd comit :n.i.1· de:n 

zwei te:1 d ei n ~ n etL Vi erkl<;.ncgrup pe uc [:Onnen '.;crC.cn k onn tc. 

So!.d .t; ert:;ebt"'l s:i.ch ncun vollstL-i.nJ.i[;e Vi8rklanGgruppen 

mit 27 Kl~ngen. Irn Beispiel 153 s i nd die ~elodietdne 
innorhalb der Kl~nce durch Punktn oten gekcnn~eichnet. 

Beis~)iel 153 

i • 1 'l~ I ~ ~ ~ ·~ ·1- -o A I 
-&- Q ~ .B ?-__ ; 1" "~ ---a ~ 

... ~---;;a-- :_g I= 
0 

=~~ ~ li 0.·-+---i-~ .Q'O ... " 
y. C1 0 o("\. 

6 9 11 1'1: 

r. 
. 

0 + 0 
~ 0 ~ 

t " ~·g 0 - 0 

1'b 1'+ 15 

I. 9 

= l-
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cezocen. 
Von T<-::kt 5 an ver 'e::Hic t Kra. tocU: il Vorhal tcbil d uncr<l~ 

Tonv orauu m ':1 men und Hr.~mi n is SE::rJ ~~to n8: 

DciS dee im Al t des rl':...ktos 53 is t tl.·-·;;]j_niszenzton ?.1 Eil 

da rauffol genden c. Zu Becinn des Go TLktes erceben sich 
zy:ei VorhLl te: der i .. chtcl ',-orhr-... 1 t a irn Sopran und der 
Viertelvor~alt f im ~3nor. Ja s f im Soo~an in Takt 62 

~ -
ist Remin J.s~enzton zu:n vorher;ehenden e und wird na.ch 

einer ~chtelverzogcrung nach ein~etrete nem Klancr~Echsel 

wieder ina e zurtickGeftihrt, das jetzt seinerseits al s 
Remini sz en zt on z urn fo lgenden es be trach t et werdcD muB. 
Das d im Alt in Takt 72 ist eiDe VorausDahme aus dem 
Klang 21 und wird j_m Tenor auf dem dri tten Viert el des 
Ta~tes libernomrnen. Jie Achtelnote gis im Alt des Taktes 
1 3 ist Re:niniszenzton zum folgenden a. I m Takt 83 wird 
das b vom Klang 26 vorweggenommen - es ergibt sich hier 
fltr die -:;tJ.l.J_er e'ir;es .il:;htelwertes Sechsstimmigkeit. Ir: 
Takt 84 e:·scb.einen drei Tones die e in er ErkHi rung be

dlirfen: Die :.chtelnote as ist ein Vorhalt, ebermo das 
es, das vom BaB Ubernomrnen wurde; das f im BaB stamrnt 
aus dE-m Klang 25. An dieser Stelle wurden a1.so drei 
Tone des Klane:;es 25 in det'J Klang 26 verschrr.olzen, 

w~hrend das b des Klanges 26 in den ~lang 25 vorversetzt 
wurde. 
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Die .A.cb t,el note f is i u der rcchtcn Hand des Tckt 38 9 
ist Reminiszenzton zum e . 

Beim ftinftcn Abschni '; t d er rartita lie c:;t der Choral 

im Pedal? Uber dem sich cin vierstimmige~ Srtz bewegt. 

Die ser 'l1ei 1 ~ der wieo er auf n eut1 verschiedcn c Vi er

klancgruppGn zurU. ckgeht p ic:t der forma 1 stre1lgste und 

zugleich in der l~n1agc extrcmste~ da alle vier Uber dem 

diatoni sc hen :OaB 1 iegenden l;Ianual stimmen Zwol ftonme lodien 

sind. 

Die ersten vi er glelichzeitig erkli ngcnden Zwolfton

melodien end e n mit dem zweiten Viertel des Taktes 6, die 

zweiten mit dem Ende des Taktes 14. Die den Takten 15 bis 

17 zugrunde liegende Vierklanggruppe wurde froi verarbeitet. 
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In diesem Teil ergebe n sich lediglich leicht er

kenn bare Vorausnahmen und Vcrzogeru nc::: n e:Ln zel n er oder 

mehrerer Tonc 9 da der Chorc:l hi.er :i r:. seiner rhythmischen 

Originalgestalt verwendet wurde9 die haupts~chlich 

zwischen Halben und Viertelnoten wechoelt. Urn rhythmische 

Gleichformic;keit zu vermeiden, vmrde von den Voraue

nabmen und Ver z.o geru ngen vo:c\·,·ic;;end b ei den Hi ng eren 

Chora l not en wcrt..: !J. Ge braueh gema cht. 

In den ~rak ten 16 und 17 v-:u2.~de dE:...'Il Klcm z 27 das b 

des Klan ges 26 der Schi uB~ irku n~ wccen hinzugeftigt. 

Mit die sem .i:api tc·!l sind die BetJ.1 achtu nc;c n titer cien 

heuti gen Stand dcr ~~ l an crct. hen t echn.i :c abgesc hlossen. 



Die I~];, r;s · ~c .i.b· ~ : -• 1chre Ot:•:r..:: r S t eiu l.K U8l'3 Lnh.; 

Eri.ccu~.~:ni::: :c d1 c:J~l,: J·:-te cl:i e "·~b'.:Endluug et11 0r Z'":olfton-
re ihu s o•; i. y i.,;_ r:·~ ~-:- c. n HI' ., :? ig _ r1s ~L:x::. 1 0 n i c~ i e l 'UtJ g - ·rio ch::...·c ~l 

c.n::.; ober Z·.:olit:)tli·e:lhc eirw ·a,_.r1.:::re:dw <::nts,.cb. ~-

In d e r ' )r&l<:ti::;chen J·,us·:·c:rtung e in 8r auf di ese 

\','else ;0bildetc.n i{langreihe go:1t j e doc:b St einbauer5 
durch eiu r.~ von Hauer .::-;rundveJ schicclct'J.-3 ~ ;usikc:.u ..~.'Zn ssung, 

vollic:; an·.:.. ':.! :rc '..ot;e . ·::uhrend Hc.ucr in :J einen Zwolfton 
spiclcn, ~ie allein er schlieBlich noch anerkannte, 

einer Klan:r e i he nur besti~nte :ntfultun~simpulsc in 
der For:n bestimmter 11Spi e lrcgeln" initiiert (u nd dann 
oftmals seLJst uber die resul tierende "Zwolfton
ornamentik" erstaunt ist), bel:cnnt sich Steinbauer 
zum Komponieren im traditionellcn Sinn. 

Bei der VerwendunB einer Klangreihe als Grundlage 
fUr eine frcj_e, individuelle musikalische Gestaltung 
erwiesen s icb jedoch Hauers Receln als zu einschr~nkend, 

so daB eine theoreti e ~he Erweiterung der Klangreihen
lehre Haucrscher Prjgung folgen muBte. Diese erfolgte 
i n mehreren Stadien und schlo8 schlieBlich M~elichkeiten 
auf, die zur f r eien nildung und Verwendung sowohl von 

Klangreihen ala auc~ von Vierklang;ruppen ftihrte. Damit 
wurde dem Komponisten ein h~rmonisches Duterial verflig
bar, da~·.l ih:n erlaubt, unter Verwendunrr von Zw~lftonreihen 
sein klancl iches Ic1cal zu verwirkli ci1en. 

IL di cse r Lehre domini)rt der klangliche Aspekt, 
de r auf dem alle Klancfortschreitun3011 re~elnden Pr inz i p 
der Ubergeordneten Sekundfortschreitunc beruht. Dieses 
Prinzip i st fUr die ~~l~ nzre ibcnlehre von groBter De
deutung und wurde im Luufe der Zeit voll ausg~schopft. 
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;,kkcTdr·h~, -:lnl'd unc~ bE>f··~:,riC:.O~·.J du:c- ' :t de.s [). <., ich;~ei t~ ::_.=.' 

Ei n t :rc~ en z.>:c .~ e l' od. ~; J' m;:; : ~re rc:c Ee i. ht~n·:~ o D t:. ·- ·nac ei n ·· !~l 

Zu::..: <).~; J:rlen :-.: c hi(:; be-n (le S I~l:: ~ ('ll '<l l'ol cl '::J G cle icllko:1/:";1t - a t::e

V!r.J.!1do l t \'Jerden. ll:1.dur c h ·.-.r:~. rd die :-,ch()pfcri:::che Ge:tal tung 

v:esc ut1ich erlelclr'.:ert, 'Neil :..tee ::;eHisse :~u::· ·.:-.bl 

innerh.::J.lb bcstirnmtor J;Y ~ ordfolr:;cn c rmogltcil~ •.liru. 

Bel dieser ~ethodc eestaltet der Kcmponist seine ~usik 

a·.ts e i nem ger::;- bon en f.kLordfeld. 

Y.'ird das Akkordfeld ·.:iih:r·e nd de c KoFJpo.:.i t j o nsnlrte s 

aufBcstellt, ist dem Kc~ponist en a uaer der Verwendunr 

einor- bestimmten Z•.volfton:r:cihe und der Bit1hal tunt; des 

Prinzips der UbergeordGt:ten Sekundfortschreitune; vcllige 

Er.:tscheidungsfr eihei t tiber den harmon is chen P.blauf 

gegeben. In diesem Fa~l k&nn der Komponist die H~rmonik 

den kompositorischen Erfordernissen gem~3 formen. 

Aus all dem Ge8d[ten erhellt der grundst~sliche 

Unt crschied zwi3 chen der Klangreihenlehrc und Schonbergs 

Methode der "Komposi t ion mit zwolf rnr aufeinc:.:-Jder 

bezo gc nen 'Ion en". Wt.hren d dem !Clangrci henk omponis ten ein 

bestim:ntes .A'ckordfeld vorliec;t, aus der er die :tusik 

gestalten muBt liegt dem Zwolftonkomponisten nur eine 

Zwo lft onre ihe vor; bzw. wahre nd dsr : ~ lan er· ) ihenkompon is t 

seine Kl dnge bei der fr9ien Klangreih en- c~~er Vierkl~ng

gruppenbildung rsch dem Prinzip der Ubergeordn~ten 

Sekundfortschr8i~ung orientieren muB, 2teht e~ Je~ 

Zwdlftonkomponisten f rPi, dieses Prinzip zu beachtcn 

odcr nid.tt, da er sich D 1J.r Cin d.a s Gesetz der Reihe r.u 

halten hat. 
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8rgcb1n sich cuch ~ie verschied_nAil ~eeens~tzlichen 

Einzel hPi ten dcr 0'1iuon J.mnposi hon~t t- chni 1(E:-n. 

Ahnlicbkeit und Ve~s~hiad ~nhcit dics~r b3iden 

Theoric n ~eigen oich 2 ru beaten iu einem Vergleich dcr 

polyphonen, strenG zwo1ftonigen 'lerwendunc von Vierk lane

grv.ppen (vr:l. S. 2o1 ff.) mi ·c Scllonber-gc r.:ethode. 

Obwoh l in den Grundideen verschied0n~ konnten doch 

zwei Ko~ponisten zu d~mselben kompositorischen Resultat 

kommen, wie es das Beispiel 141 darstellt. ~~hrend 

j edoch von dcr ~-lan(;re ih£'nl.ehre her eesehen die drei 

zwolftonigcn :.!elodien aus c i nem bestimmte:1 Jd:-:kordfeld -

hier aus einer zweimal wiederhol t e n Vierklan~gruppe -

entstanden und da durch die Gew~hr gegeben i st, da~ die 

Akkordfortschrei tung .~ ::~m Pr inz ip der U bergeordnet en 

Sekundfortschreitung gehorcht , wiirde die H~-:trmonie von 

Schonbergs ~ethode her gesehen aus dem gleichzeitige n 

Abspielcn dre ier Reihen mehr o:i er ·:veniger zufallig 

resul ti eren. 

Die Harmonie ist bei der KlanGreihenkomposition 

primar , bei der Zvlolftonl~Ol'!lposi tion cekundar. 

Es ware also theoret isch moglich, daB nach diesen 

beiden ).';ethoden kor:1poni erte \';'erke trotz der verschiedcn en 

Komposi t ionGtechnik tibs Eeinst immen. ties iLt jedocb 

ummhrscheinl j cb, da beLle r.rethoden ihren Ursprung und 

ibre \'t'eit eren tvricl~lun s gru nd.verschiedcne n Perconlichkeiten 

und I.iu s ika uffn.sr-un gcn v crdu nk en. \\t-:b.7'en d .:3c han bergs 
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1.::· n lmnn di :'!8e beid _ n Entvd. C:~ lur:.::cn a·tleh oo zu· :P:71!::en-

fasfDn~ Sch0nN:;l·;_:c i:!c.t~~~)(l e b::it sit;il von der nur &n der 

Rei bn orient i cr· ·.; en Z·:ib !.f t on': c_npo si ~ion zur c1 e t t:.:r' Ji r; i: 1·t en 

serielJ.c:n ~~uoik hin cn·~~,;j_c1: :. 1t, H'3.1." 8 Y'~ i·,'cthoclc b~ t sich 

von s e:Lnern det or·m:i_ n ier h ·n, de.J Pr:i.t~ =~ ip d (; r v be.L c;eo:rdt,c "t en 

Sekundi'ortschroitunc f'olcGntlen Zwolf"Lons1Jie1 zur rur an 
der Reihc und c1.8m ?rinzi•) d.er Ube:-.. .. geordneten Sekun.ifor ·c

schre: itun6 orientiertr:m Klc:.ngreihc nl::omposit.ion S~ein

bauers h in entwickclt. 

\'tie immer me.n sich zu diesen beid en RicLtunGen 

stellen magp eines soll hier doch noch eimr.al hervor

gehoben werden, daB n~mlich die Klun:reihenlehre jen ~ 

zwolftonige ~usiktheorie ictt die den klanglichen Beruich 

so streng erfaf3t wie dle traditionelle Musiktheorie. Aus 

diesem Grunde stellt sie fUr den Studierendan bzw. den 

Komponisten, der an der traditionellen freien, indlvi

duell on musikalischcn Gestaltung und an dem traditionellen 

grund s~tzlichcn har~onischen Ordnuo~sprinzip der Uber

geordneten Sekundfortsch:::.- e i tur.g im Z'::olftonigen Raum 

au8 praktischen oder philo~ophischc ~ GrUnden festhalt en 

will, c,_ie l-Lr!!1oniel2hre von heute dar, und ihr Studi.um 

wird sclbst dann seine Prlichte tr?gen, wenn der Komponist 

sp~ter ohne VPY~ endu~g von Zwblftonreih~ n arbeittn ~ill. 

l.Togc das r,lusiktb~Joret.; scile Vcr::Jtichtnis Otbmar 

Steinb·~u ~~rG den kUnf ti : e:,n Komponistcn zur Entfaltung 

ihror i(Uns tl c rpersonlic hkcit vcrl';~~ lfen! 
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