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EVOLUTION DER HUSIK (1)

Konrad Musalek

Ein Ton, ein Gerdusch ist selbstverstdndlich noch nicht Musik; es
kommt darauf an, was der Musiker damit anfangt, wie er es weiterfiihrt,
was er damit gestaltet. Insofern ist der Ton, das Gerdusch, das Schallt
ereignis das Material, stumpf und trdge zuerst. Und auf einmal das
Wunder, das wunderbare Geheimnis, das man nicht 1liiften kann, auch
nicht liften soll (-sonst ist es weg, verflogen, kein Geheimnis mehr,-
nur mehr vielleicht Berechnung, Rezept!); dieses Wunder also, uner-
kldrbar, unbeschreiblich, schon gar nicht mit bloBen Worten erkidrbar,
daB plotzlich oder allmdhlich auf einmal Musik wird, Melodie, melodi-
sche Linie, Harmonie, Zusammenklang, auch wenn es noch so kiihn und
bizarr ist und Form hat, musikalische Gestalt annimmt. Ein Wunder!
Je ndher man dabei ist, wenn man ganz nahe dabei sein darf, umso deut-
licher, sichtbar, spiirbar und umso faszinierender...

Darum geht es eigentlich: DaB Kunst gleichsam eine Botschaft, aber in
einer nicht-verbalen Sprache ist. Wire sie durch das Wort ersetzbar,
konnte man sie ersetzen, sie ware nicht notwendig, sie widre nicht
Kunst...

Diese Botschaft wird nun von einer Individualitdt, von einem Indivi-
duum abgeschickt, van einer einmaligen, einzigartigen, (wie wir alle
Menschen jeder einzelne von uns ist), von einer ausgepridgten, starken
Perstnlichkeit abgesandt an einen Empfdnger, an viele Empfdnger, an
viele verschiedene Empfinger, die dem Kiinstler zumindest wenig bekannt
.sind. viele sind ihm ganz unbekannt... o o
Dabei verdndert im GroBen gesehen, vom Standpunkt der Kunstgeschichte
betrachtet, der Kinstler mit seinem Tun , mit seiner schopferischen
Tdtigkeit, fortlaufend manchmal in kleineren Schritten, manchmal in
groBen Spriingen die Vorstellung dessen, was Kunst ist... '
Robert Musil schreibt: *Nicht das Genie ist 100 Jahre seiner Zeit
voraus, sondern der Durchschnittsmensch ist um 100 Jahre hinter ihr
zuriick." - Wenn wir die derzeitigen Konzertprogramme anschauen, finden
wir diese Meinung bestdtigt...

Zusammenfassend heiBt dies, daB sich viele, die meisten Zeitgenossen
orientieren an Vorstellungen iiber den Kiinstler, wie sie bis zur Mitte
des 19. Jahrhunderts gegolten haben und damals auch zutreffend waren.
So unterscheidet sich der Kiinstler recht deutlich vom Kunsthandwerker.
Der Kunsthandwerker ist Nachschopfer; er stellt um viel Geld (was
nichts Boses ist!) z.B. herrliche Schmiedeeisengitter her. Oder er
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bemalt nach alter Manier einen Bauernkasten. Wunderschion! Aber er
ist Nachschopfer, er stiitzt sich auf die Tradition, auf A]ﬁhergebrach-
tes, Bekanntes, Beliebtes; dies ist wirklich nichts Bdses und hat
in unserer heutigen Konsumgesellschaft seinen Platz; hier ’gght es
allein um Angebot und Nachfrage, um Geschdft. Dies ist lTegitim und
gut; aber es hat mit Kunst, wie wir es vorhin dargelegt h§ben, wenig
oder gar nichts zu tun, auch wenn es von manchen, von vielen kurz-
schliissig verglichen oder verwechselt wird... o

Um die Mitte des 19. Jahrhunderts (!) erschreckte der franzdsische
Maler Gustave Courbet seine Zeitgenossen damit, daB er sagte, daf
Kunst Spiegel der Wirklichkeit sein miisse; und nicht das Schone sei
das Wahre, sondern das Wahre, auch wenn es noch so haBlich sei, sei

das Schone!

Ungefdhr zur gleichen Zeit wie Courbet schreibt der Schweizer Kunst-
und Kulturkritiker Jacob Burckhardt 1843: "die Kunst will, solange
sie lebendig ist, etwas Neues schaffen. Und es ist kein Ubermut der
Kiinstler, wenn sie Neues, noch nie Dagewesenes geben, sondern innere

Notwendigkeit. "
Bedeutsam! Schon vor 150 Jahren...

Und im Zusammenhang damit f@llt uns der bekannte Satz von Arnold Schign-
berg ein: "Kunst kommt nicht sosehr von Kinnen; Kunst kommt von Mis-
sen."

Hier spiirt man den Ernst, die Verantwortung, das SendungsbewuBtsein
eines Kiinstlers unseres Jahrhufderts heraus. Hier wird kiar, es muB
nicht immer Scharlatanerie, Unfug, ja Ubermut sein, nur zu schrecken;
vielleicht ist es notwendigerweise ein Aufriitteln, auch Wachriitteln
fiir Satte, fiir .Leute, die meinen, schon alles zu kennen, fiir Bediirf-
nislose, fiir Abgestumpfte, die nichts mehr erschiittern kann. Der Kiinst
ler spiirt formlich den Drang, es drdngt ihn dazu, er muB es tun! Wie
Schinberg es einmal sagte:"Einer muB es tun! Und wenn es niemand macht
sich niemand dazu findet, dann muB ich es eben tun..."

Nun aber im Speziellen zur Musik, zu ihren Verdnderungen, Entwicklun-
gen im Laufe der Geschichte; es ist faszinierend, zu beobachten, wie
sie sich dauernd dndert und in einem immer neuen Kleid erscheint.
Beginnen wir beim Gregorianischen Choral. -

Er ist zwar auch nicht das Aller-Alteste, was wir heute einigermaBen
kennen, was uns die Musikwissenschaft einigermaBen gesichert liefert.
- Interessant und an dieser Stelle erwdhnenswert ist, wenn ich das
auch vorher kurz erwdhnen darf:

Vor einigen Jahren ist eine sehr interssante Schallplatte mit einem
noch interesanteren Beiheft erschienen; herausgegeben von einer spani-
schen Forschergruppe aus Madrid, die die neuesten Erkenntnisse auf
dem Gebiet der antiken griechischen Musik publiziert.

Mozart soll sich iiber den Gregorianischen Choral geduBert haben: "Hat-
te ich nur eine Zeile davon komponiert, ich brduchte nichts mehr zu
schreiben...!"

Nun zur Entstehungsgeschiecht des Gregorianischen Chorals:

Man nimmt heute 3 Hauptquellen, 3 sehr unterschiedliche Stilrichtungen
an, aus denen dann in einer Art Synthese etwas ganz anderes, etwas
ganz Neues entstanden ist; und was da genau geworden ist, kOnnen wir
heute nur vermuten, da es dariiber kaum musikalische Aufzeichnungen

1) "Musique de la Grece Antique" Harmonia mundi
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gibt; die friilhesten Aufzeichnungen stammen erst aus dem 12. Jahrhun-
dert. Was vorher war, weiB man so gut wie nichts, wie und was da musi-
ziert wurde. Uber die Entwicklung unserer heutigen Notenschrift spiter.
Jetzt muB iiber den Namen, die Bezeichnung des Gregorianischen Chorals
doch etwas ndher ausgefiihrt werden:

Papst Gregor der GroBe (um 600) ist so &hnlich zu Ehren gekommen,
wie Pontius Pilatus ins Credo. Es ist zwar eine ganze Stilrichtung
nach ihm benannt, aber er hat keinen einzigen dieser herrlichen Chori-
le komponiert. Er war vielmehr ein groBer Reform-Papst. In einer Zeit,
als sich das Christentum auch in unseren Gegenden hier in Mittel-Euro-
pa verbreitete und festigte, als in vielen Gegenden sich eigene, recht
unterschiedliche Liturgien herausbildeten, sah sich der Papst in Rom
- wieder einmal - veranlaBt, die Einheit der Kirche zu wahren... Und
sein eigentliches Verdienst war, diese Vielfalt der Liturgien und
damit auch der musikalischen Gestaltungen zu verbieten. Und nur das,
was erlaubt ist, wurde in einem Buch als bindend fiir die Gesamtkirche
vorgeschrieben. So kam er zu der Ehre, daB alle die Gesinge spiter
nach ihm benannt wurden. Saweit kurz die Namensgeschichte, aber jetzt
die Entstehung, die Entwicklung dieser so wunderbaren Musik:

3 Hauptquellen kdnnen wir laut Musikforschung unterscheiden:

Die erste 1st sicherlich die jldische Synagogal-Musik; nicht die heu-
tige, die sich im Laufe der Jahrhunderte trotz Abkapselung doch sehr
den bodenstédndigen Musikstrukturen der einzelnen Lander und Kontinen-
ten anpaBte; sondern jene Musik, die wir heute vielleicht noch in
Spurenin den orientalischen Diaspora-Gemeinden z.B. in Agypten und
anderswo finden kdnnen. Es ist anzunehmen, daB die ersten Christen,
- namlich Juden - ihre jiidische Tradition zuerst beibehielten und
selbstverstdndlich ihre gewohnten Gesdnge, nun vielleicht allmdhlich
mit etwas abgedndertem Text, weiter gesungen haben werden.

Die zweite Quelle war die antike, heidnische Musik. Wie wir wissen,
war ihre Musik eine sehr reichhaltige; wie auch der ganze Kult, sowohl
bei den Griechen, als auch bei den Romern ein sehr sinnenfreudiger
war; sie verstanden Feste zu feiern, die mitunter auch sehr orgias-
tisch waren. Und auch hier ist es sehr naheliegend, daB die sogenann-
ten Heiden-Christen ihre gewohnten Gesdnge weiter sangen, auf ihre
Weise nun die fiir sie neue Gottheit, die alleinige, einzige Gottheit,
die alle anderen "Gotter" besiegt hat, mit neuen Texten anbeteten.

Wir konnen dieses Beibehalten heidnischer Brduche, uralter Symbole
und Zeremonien auch auBerhalb der Musik beobachten und bis heute fest-
stellen. Z.B. 1ist unser Weihnachtsfest zur Zeit des alten .Winter-
Sonnenwende-Festes; das genaue Geburtsdatum Jesu Christi kennen wir
ja bekanntlich nicht. Ein altes heidnisches Fest wurde "getauft",
verchristlicht, der neuen Lehre einverleibt und zunutze gemacht.

Damit sind wir bei der 3. Quelle, beim Gesang unserer Vorfahren hier
in unserer Gegend vor bald 1500 Jahren. Es soll nach den etwas einsei-
tig gefdrbten Berichten der rdmischen Geschichtsschreiber furchtbar,
furchterregend geklungen haben. Man kann sich das gut vorstellen,
wie der Gesang der Germanen geklungen haben mag in den Ohren der fein-
sinnigen, gebildeten Rdomer; hier im rauhen Klima in Transdanubia und
wie das klingt in den Wdldern nordlich der Donau; laut hallend und
urwiichsig, ein wilder Gesang der rauhen, etwas heiseren Mannerkehlen
der germanischen Stdmme hier im Norden.

Wahrscheinlich war dieser 3. EinfluB der krdaftigste, weil vitalste
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in der Entwicklung zum sogenannten Gregorianischen Choral.

Und wie gings dann weiter?

Hier, an der Stelle, wédre ein kurzes Wort zur Entwicklung unserer
Notenschrift angebracht:
In der griechischen Antike hatte man eine Buchstaben-Notation; das
heiBt, iiber dem Text befanden sich griechische Buchstaben, die die
dazugehdrige Melodie andeuteten, wie wir es am Beispiel des beriihmten
Grabsteins des Seikilos, 1883 in Kleinasien gefunden, sehen. - Sollte
heute ein Schiiler in den Anfangsstadien des Klavierunterrichtes zu
den Notenkdpfen Buchstaben schreiben, ist er in guter Gesellschaft,
in der Antike war das auch die Notenschrift.

Die 2. Station in der Entwicklung unserer Notenschrift sind die Neumen
Zeichen, wortlich Winke (vom griech. Wort neuma), die zuerst ebenfalls
iber die Textworte geschrieben wurden; geheimnisvolle Zeichen, nicht
undhnlich unserer heutigen Stenographie-Kiirzel (die selbstverstdndlich
andere Bedeutungsauslegungen haben...) die die Melodie andeutungswei-
se, ohne Notenwerte in unserem heutigen Sinn und ohne absolute Tonhdhe
angaben; es wurde quasi bloB die Bewegung der Melodie angedeutet.
Spdater, um das Jahr 1000, waren diese Neumen bereits auf einer Linie;
und hier wdre der Benediktiner Monch Guido von Arezzo, aus Lothringen

stammend, zu erwdhnen, dem die "Erfindung" der Linie, der Linien zuge-
schrieben wird; wahr ist, daB dies in seiner Zeit, in diesem oder im
vorigen Jahrhundert “aufkam", ohne daB der "Vater" genau zu identifi-
zieren ist. Nun, die Einbeziehung der Notenlinien, sie waren Ubrigens
bunt, die oberste war griin, die ndchste schwarz, die dritte rot und
die unterste wieder schwarz, 4 waren es zundchst, diese "Erfindung"
wwar schon ein ganz groBer Fortschritt, konnte man damit zumindest
in etwa die Tonhtdhe festlegen.

Erst die Choralnotation, die romischen Quadratnoten, die heute noch

in den romisch-katholischen MeBbichern verwendet wird, beniitzte so
dhnliche Gebilde, die sicherlich zu unseren Notenkdpfen fiihrten. Aber
der Notenwert, wie lange solch eine Note ausgehalten werden soll,
dies war dadurch noch nicht eindeutig festgelegt.

Diese Errungenschaften brachte erst die Mensuralnotation des 14. und
15. Jahrhunderts, wo es die Longa, die Brevis, die Semibrevis usw.
gab, Notenkdpfe, die zwar noch eckig, aber schon mit hohlem und mit
vollem Notenkopf und Hals u.d. waren.

Und um 1600 ist dann unsere heutige, traditionelle Notenschrift fer-
tig; die letzte wichtige Zutat war dann der Takt, der Taktstrich und
die Taktangabe; und man kann sich vorstellen, daB uns heute diese
Notenschrift nach fast 400 Jahren schon ldngst zu eng, zu klein, zu
wenig effizient und nicht mehr ganz brauchbar fiir heutige verhdltnisse
ist und daB es viele, mehr oder weniger gegliickte Versuche gibt, diese
zu reformieren. Keine Angst, es wird sich, was die alte Musik betrifft
kaum etwas dndern koénnen; das ist nicht nur eine Prestige-Angelegen-
heit, sondern vor allem auch ein finanzielles Problem. Aber die Ent-
wicklung geht unaufhaltsam weiter. Und Sie wissen vielleicht, daB
die neue Musik, die Musik unseres Jahrhunderts bereits eine Menge
Formen entwickelt hat,die eben imstande sind, die neuen Formen und
Be?ﬁrfn;sse der Komponisten und neue Phdnomene der neuen Musik festzu-
halten.

Z) Erwahnenswert ware in diesem Zusammenhang ein schon einige Jahre
zuriickliegender Versuch einer Zusammenfassung in: Erhard Karkoschka
4 DAS SCHRIFTBILD DER NEUEN MUSIK, Hermann Moeck Verlag, Celle, 1966(!)




Als Osterreicher und Wiener sollte man den wohl gelungenen Versuch
einer Reform der Notenschrift, die keiner Versetzungszeichen bedarf,
von Josef Matthias Hauer nicht unerwdhnt lassen, eine Notenschrift
mit 8 Linien, die eilgentlich eine Griffschrift unserer Klaviatur (des
Klaviers, der Orgel, des Akkordeons u.v.m.) darstellt. Allen berech-
tigten Vorbehalten zum Trotz, wird es sicherlich eine Weiterentwick-
lung geben; wie genau und wo und worin sie bestehen wird, das wird
die Zukunft 2zeigen. Was unerwdhnt blieb, das waren “Nebengeleise",
auch "Sackgassen" der Entwicklung, die sich anscheinend nicht bewdhrt
haben, so z.B. die Hufnagelnotation der Germanen, die parallel zur
romischen Choralnotation verlaufen ist, die nun riickschauend keine
Bedeutung heute hat; es ging immer alles weiter, nichts bleibt stehen;
auch dann, wenn manche es nicht wollen und jede Neuerung als Weltun-
tergang diagnostizieren wollen...

Sowoh1l der Gregorianische Choral, als auch die Geschickte der Noten-
schrift hat gezeigt, daB es auch im Bereich der Musik eine Entwicklung
eine Evolution gibt. Aber es geht noch weiter:

Ich erwdhnte schon das Jahr 1000. Hier setzen wir ungefidhr den Beginn
der Mehrstimmigkeit in Europa- an. Interessant und bestimmt nicht zu-
fdllig, daB es zu diesem Zeitpunkt so groBe Fortschritte in der Nota-
tion gab. Es begann zuerst mit Parallelklingen, das Organum, die ver-
schiedenen Mixturen und dazu die immer gleichbleibende BaBstimme,
wohl dann schon etwas “schweifend", aber nicht zu vergleichen mit
den einige Jahrhunderte spidter einsetzenden Funktionsbissen zur Be-
gleitung, wie wir es heute in unserer Volksmusik noch haben; damals

gab es die beriihmte Liege-Quinte, die Bourdon-Quinte, immer gieicn-
bleibend, ob in der sakralen oder auch in der profanen Musizierwelt.
Eine riesige Entwicklung und ein groBer Fortschritt gegeniiber dem
Hohepunkt der Mehrstimmigkeit, wie wir sie gleich in der Gestalt eines
Giovanni Pierluigi da Palestrina horen konnen.

Vorher miiBte man aber noch die Entwicklung der Musikinstrumente kurz
erwdhnen: Die Anfdnge sind selbstverstandlich sehr einfache Instrumen-
te, um nicht zu sagen primitive; das ist aber nicht abwertend gemeint.
Der Musikbogen gilt in der Instrumentenkunde als eine der beiden Wur-
zeln unserer heutigen Saiteninstrumente.

Wir konnen sie heute noch z.B. in Tansania horen.

Dies gilt auch fiir die Blasinstrumente; z.B. die Knochen-Trompete aus
Afrika. Hieher gehdrt auch das Signalhorn, z.B. das jiidische Schofar,
ein Widderhorn ohne Mundstiick, das zum jiidischen Neujahrsfest vom
Synagogendiener gespielt wird, usw.

Das sind Kldnge, die sicherlich manche von Ihnen an die dzt. Avant-
garde-Musik erinnern. Aber daven spiater.

Wir machen nun einen Sprung in der Musikgeschichte; und kommen zu
einem Hohepunkt der europdischen Mehrstimmigkeit, zu dem vorhin schon
erwdhnten Giovanni Pierluigi Palestrina (1525 - 1594).

Warum ich gerade ihn im Zusammenhang mit der Evolution der Musik her-
ausstelie?

Zundchst, weil wir ohne viel Erkldrungen (und "Zerkldrungen") aus
seiner Musik, z.B. wenn wir seine beriihmte Missa Papae Marcelli horen,
eine Entwicklungslinie erkennen, die im Stilbereich liegt.

Zum zweiten moge diese r Hohepunkt der Musikgeschichte als Beispiel,
als Veranschaulichung der Geschichte des Konsonanz- und Dissonanz-
begriffes dienen: In den meisten Kdpfen heute noch ein unendliches
Thema... Und es 1dBt sich unschwer verfolgen, wie sich der Begriff
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Konsonanz und Dissonanz im Laufe der Geschichte wandelt:
So verfaBte am Beginn des 13. Jahrhunderts Johannes de Gallandia eine
Konsonanz- und Dissonanztheorie im Sinne von:
Prim und Oktave sind vollkommene Konsonanzen; groBe Terz und kleine
Terz sind “unvollkommene" Konsonanzen; aber eine "mittlere” Konsonanz
ist Quart und Quint; die sind also nur ein bisserl konsonant, aber
auf gar keinen Fall eine "unvollkommene" Konsonanz, was auch immer
man darunter sich vorzustellen hat... Eine vollkommene Dissonanz ist
aber die kleine Sekund, der beriihmt beriichtigte Tritonus (spater das
Symbol des Teufels schlechthin) und die groBe Septime; unvolkommene
Dissonanzen sind die groBe Sexte und die kleine Septime; und wieder
die "mittlere" Dissonanz groBe Sekund und kleine Sext.
Ubrigens tauchte in dieser Zeit zum ersten Mal auch der Begriff ars
antiqua und ars nova auf. Vorallem wurden in der ars nova die Motetten
erneuert mit der Isoperiodik und Isorhytmik; dann waren HNeuerungen
beim mehrstimmigen Lied, der Kantilenensatz kam auf, dann das Mensu-
ralsystem und damit auch die Mensuralnotation u.v.a.m. Diese Neuerun-
gen waren so umwerfend und skandalds, daB der damalige Papst Johannes
XXII von Avignon aus eine Bulle verfaBte; er drohte mit Kirchenstra-
fen, falls die neue Musik in der Kirche aufgefiihrt wird...
Das zeigt die allseits bekannte Problematik der jeweils neuen zeitge-
nossischen Musik.
Und mit der Dissonanz war es dhnlich; immer mehr wird sie im Laufe der
Musikgeschichte zur Konsonanz; das heiBt, manche Intervalle werden
allmdhlich "salonfdhig", erlaubt, geduldet, sanktioniert, sind aber
zuerst eine Ausnahme.
So finden wir, und das ist der 3. Grund, warum ich ihnen vorallem
Palestrina erwdhne, daB ein Wiener Komponist in der Barockzeit, er
ist in der Steiermark geboren, hier in Wien bei 3 Kaisern lange Zeit
lebte und wirkte. Im Jahre 1725 erschien in Lateinischer Sprache ein
zweibdndiges Werk; es wurde iibrigens auf Kosten des damaligen Kaisers
Karl VI gedruckt; das Yerk heift Gradus ad Parnassum und der Verfasser
ist Johann Josef Fux. Es ist ein Kontrapunkt-Lehrbuch, geschrieben
in erotematischer Lehrform, das heiBt in Form eines Lehrgesprachs,
wie es im Mittelalter, aber das war damals schon lange vorbei, iiblich
war. Da sind also ein Lehrer und ein Schiiler und die diskutieren und
iiberTegen laut; der Lehrer trdgt den Namen Aloysius, das ist Palestri-
na Giovanni Pierluigi und der Schiiler ist Josephus, das ist Fux, Jo-
hann Josef Fux.
Und warum dieses Buch so wichtig ist; Johann Sebastian Bach hat es
gekannt und geschdtzt; ein Bach-Schiiler Lorenz Mizler hat es 1742
ins Deutsche iibersetzt. Leopold Mozart hat es besessen und es exis-
tiert ein Notenheft von Wolfgang mit geldsten Aufgaben daraus. Haydn,
Beethoven kannten es und studierten es. Schubert muBte es zwar wider-
willig studieren, aber er war doch sehr fleiBig bei Salieri; und wenn
er brav lernte, kaufite Salieri ihm ein Eis... Bis herauf zu Paul Hin-
demith und weiter bis in unsere unmittelbare Gegenwart, jeder Kompo-
nist, Jjeder Student der musikalische Konigsdisziplin, der Komposition
studiert, muB durch den Gradus; es gibt sogar ein eigenes Fach darii-
ber. Und ich glaube, daB der Satz, der bei Ernst Tittel im NEUEN GRA-
DUS stimmt: Moderne Tonsprachen sind nur auf dem Weg einer verniinfti-
en, historisch begriindeten und geschlossenen Evolution erreichbar...
Seite 23) Und in diesem Gradus ad Parnassum, und damit bin ich wieder
bei der Konsonanz und Dissonanz, “ist /die_vollkommene Konsonanz: Prim,
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Oktave und Quinte; die unvollkommene Konsonanz: Terz und Sext (sowohi
kleine als auch groBe); die reine Quarte, wenn sia gedeckt ist, ist
Konsonanz; zwischen BaB und einer Oberstimme ist sie Dissonanz; also
eine sogenannte "Auffassumgsdissonanz"; einmal ja, einmal nein, Jje
nachdem... Dissonanzen sind: Sekund, Septime und alle iibermdBigen
und verminderten Intervalle; und da besonders der Tritonus, der "Dia-
bolus in musica", das Symbol fiir alles Buse, Teuflische, Schlechte,
Heidnische, ein altes heidnisch-germanisches Element.

Wir finden diese Auffassung noch in der Romantik des 19. Jahrhunderis,
z.B. in der Over "Freischiitz" von Karl Maria v.lleber; da ist diesepe-
riihmte Wolfsschluchtszene, wo sich der Jdger mit dem Teufel verbindet,
damit er eine Kugel bekommt, die immer trifft; es wimmelt nur so von
Tritoni; Karl Maria v.Weber, doch eher ein recht braver, tonal und
schin klingender Komponist, wird hier ganz wild und diabolisch mit
Hilfe vieler Tritoni.

Wir sehen, komponiert wurde damit, man verwendete Dissonanzenfn der
Musik, obwohl beim Bdsen, verschrien, abseits, aber doch. Es gibt
im Laufe der Musikgeschichte immer wieder und immer andere “"Hinter-
tiirIn" und Ausnahmen; mit dem Aufkommen der Homophonie, das ist nicht
die Einstimmigkeit, eine Stimme ist die Hauptstimme, die anderen haben
sich unterzuordnen, sie- begleiten quasi; bei der Polyphonie ist es so,
daB alle Stimmen mehr oder minder selbstdndig sind, fiir sich allein
bestehen konnten, das heiBt auch allein, einstimmig, nach etwas klin-
gen;- nun in der Homophonie ist im GroSen und Ganzen alles das kon-
stant, was akkordisch, also im Drei-. Vierklang usw. Bestandteil ist;
das ist Harmonieton, das iibrige ist alles harmoniefremd und dissonant.
Und da gibt es bei den harmoniefremden Tonen quasi die "Hintertiirin":
Den erlaubten Durchgangston, den Wechselton, den Vorhalt, die Antizi-
pation, die Nebennote usw. Ahmlich wie im strengen Satz bei Palestrina
und bei Fux die Qusnahmen bei der Cambiata, beim "harten Durchgang"
usw.; alles Ausnahmen der "erTaubten Dissonanz®.

Wir konnen bis zur Gegenwart, durch die ganze romantische Musik des
19. Jahrhunderts im Detail verfolgen, wie der Vorhalt z.B. sogar Stil-
merkmal wird; bis zur Gegenwart oder bis zu Strawinsky, der extrem
fomulierte:"Ich kenne keinen Unterschied zwischen Konsonanz und Disso-
nanz.."

Zuriick aber noch zu Johann Sebastian Bach, der nicht wie Palestrina
komponiert hat, genauso wie Palestrina nicht so schrieb, wie die Heis-
ter vor ihm; und das gilt auch fiir Mozart, der auch nicht im Stile
Bachs komponierte; das gleiche gilt auch fiir Schubert zu Mozart, Wag-
ner zu Weber usw. herauf bis in unser Jahrhundert:

Es ist zwar eine Binsenwahrheit und klingt eigentlich banal; aber
es eigentlich so, daB die jeweils neue Musik, die jeweils zeitgenos-
sische anders, ungewohnt, neu, neuartig und mitunter auch wild und
chaotisch, meinetwegen auch verriickt klingt.

Ich wollt aber zuerst noch bei Bach bleiben; was es in der Zeit Johann
Sebastian Bachs so umwdlzend Neues gab:

In einer Kontrapunktlehre schrieb Diether de la Motte: “Klangwel:
und Spannungsgrad der Intervalle und Klange waren in vorbachscher
Musik eindeutig. Musik konnte im Augenblick des Horens begriffen wer-
den. Mit der Musik Bachs muB sich ein neues Horen entwickeln. Vlenn
wir im Horen eines Intervalls, einer harmonischen Wendung, erst nach-
irdglich begreifen, was das Vorangegangene bedeutet; was @s spannungs-
maBig wert war, hdren wir nicht mehr nur Ton fir Ton am Notentext
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entlang. Gleichzeitig muB ein verstehendes Horen anders operieren,
es muB das Gehdrte im Geddchtnis bewahrenfiir einen Augenblick, bis
ihm nachtrdglich Sinn zugesprochen wird. Vom Horer wird eine Aktivitadt
verlangt (wir leisten sie inzwischen aus Gewohnheit, ohne uns ihrer
bewuBt zu sein), die in dhnlicher Weise die Musik der Klassik fordert.

Erst durch die romantische Musik wird der Hdorer aufgefordert, sich
hinzugeben, von eigener Aktivitdt abzulassen, eigene Intensitdt vom
Verstahen ins Erleben zu verlagern.”

Entwicklung, Evolution des Horens, der Musikaufnahme...

Noch eine Evolutionslinie, die Entwicklung der Interpretation:

Wir wissen, Bach hatte zu Lebzeiten nicht jene Ausstrahlung wie z.B.
sein Zeitgenosse Hidndes. Als er starb, hatte sich der Kompositionsstil
grundlegend gewandelt; er ist richtig aus der Mode gekommen; nur weni-
ge, nur Insider kannten ihn iiberhaupt; seine Werke wurden kaum, ei-
gentlich garnicht offentlich aufgefiihrt; man erfreute sich anderer
Musik, neuer Stile; die Sohne Bachs geben davon deutliches Zeugnis.

Es ist das einmalige Verdienst Mendelssohn-Bartholdys, daB er in einer
denkwiirdigen Auffiihrung der Matthdus-Passion Bach wieder entdeckte;
hier setzte die Bach-Renaissance ein. Die Interpretation der Bach-Wer-
ke geschah selbstverstdndlich ganz im Geiste der Romantik. Man trug
dynamische Zeichen ein, die aus heutiger Sicht nicht zum Musizieren
der Barockmusik passen; auch Tempobezeichnungen, ja sogar Metronom-
zahlen; alle natiirlich von unserer heutigen Warte aus gesehen falsch
und nur aus der romantischen Anschauung des vorigen Jahrhunderts ver-
stdndlich - und verzeihlich.

Heute sind wir darauf aus, alles in der urspriinglichen Weise zu musi-
zieren; eine Urtexi-Ausgabe jagt die andere; immer alles auf den neu-
esten Stand des Wissens umdie Musik alter vergangener Zeiten gebracht,
Verdienste u.a. Nikolaus Harnoncours, der sowohl die spezifischen
Verzierungen, als auch die Originalbesetzung der Orchesterwerke be-
vorzugt; Jja auch die alten Instrumente sollen den urspriinglichen,
authentischen Klang wiedererwecken; und da geht er so weit, daB er
auch den Auffiihrungsraum beriicksichtigt, z.B. das Hallige eines Mar-
morsaales eines Schlosses.

Ehnlich verhilt es sich ja mit der Musik Mozarts; abgesehen davon,
daB wir heute einen ganz anderen Stimmton haben (seit Mozarts Zeiten
ist er mindestens um einen Ganzion hdher, wenn nicht noch héher!),
auch die reine temperierte Stimmung stimmt nicht. Es hat sich eben
in den letzten 2, 3 Jahrhunderten einiges getan, weiterentwickelt,
revolutioniert, verdndert; Die Interpreten gleichen sich diesen gedn-
derien Umstanden an, ob bewuBt oder unabsichtlich; es ist so. -

Auch beim Orchester ein steter Wandel. Vergleichen wir die Spielmanns-
musik mit der Renaissancemusik und horen wir weiter ein Bach-Orchester;
da kommen immer wieder neue, andere Instrumente dazu; bei den Mannhei-
mern spdter in der Vorklassik die Klarinette, die Mozart von dort
iibernormen hat in seine Partituren. Das Orchester der Wiener Klassik
war ganz anders als heute; nicht nur kleiner, zahlenmdBig weniger
Musiker, sondern auch die Klangausniitzung war geringer; zum Vergleich
das Orchester in der Romantik bei Hector Berlioz z.B.; und dann erst
bei Richard Wagner: neue Blasinstrumente, die Wagner-Tuben kommen
dazu, dann die Oboe d amore, das Englischhorn, die BaBklarinette;
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und spdter bei Kicnard Strauss das Heckelphon; und erst das Schlag-
zeug, die Windmaschine u.v.m. Aber noch etwas ist ganz wesentlich
ins romantische Orchester des vorigen Jahrhunderts gekommen und wir
diirfen uns gliicklich schdtzen, dies bei unseren Wiener Philharmonikern
heute noch bewundern zu dirfen. Das Klangideal des Orchesters des
vorigen Jahrhunderts nach der Wiener Klassik war die Einheit, die
Ausgewogenheit des gesamten Orchesterapparates. Es wurde der Gleich-
klang angestrebt; die einzelnen Instrumente, die einzelnen Orchester-
gruppen wurden klanglich aufeinander abgestimmt; und zwar nicht nur
was die Lautstdrke betrifft, sondern im gesamten Klang-Bouquet; keiner
darf herausstechen; jeder muB im allgemeinen Klang unterschliipfen;
das bedeutet gut aufeinander hdren; und alle sollen gemeinsam einen
einzigen, einzigartigen,. groflen, vollen, runden Klang erzeugen; die-
sas Aufeinanderhdren, sich einander anpassen, auf diese virtuose Weise
miteinander im wahrsten Wortsinn, miteinander zu musizieren, zu kommu-
nizieren, das ist ja gerade das, was unsere Wiener Philharmoniker
so auszeichnet; da kann sie auch kein Dirigent durcheinander bringen,
sie sind einmalig aufeinander eingespielt. Das geht soweit, daB z.B.
die Oboe einen Tom mit verschiedenen Griffen erzeugen kann; extrem
gibt es bei einzelnen Tdnen bis zu einigen Dutzenden verschiedene
Griffe fiir einen Ton; aber einer nur wird ausgewdhlt und zwar derje-
nige, der sich am besten mit den Streichern und den anderen Instrumen-
ten mischt, zu einer Einheit verbindet.

Oder die Horner: Das einzige Orchester auf der ganzen Welt, die Wie-
ner Philharmoniker, verwendet das Wiener Waldhorn, ein Instrument
voller Risiko, aber mit einerr ganz besonderen, edlen,besonders weichen
und wunderschdnen Ton; auf der ganzen Welt, in allen Orchestern spielt
man das moderne Doppelhorn; die Wiener Philharmoniker spielen das
edle taldhorn wegen des Klanges, wegen der herrlichen Mischung mit
den anderen Instrumenten im Orchester.

Oder um noch deutlicher das Klangideal des vorigen Jahrhunderts zu
demonstrieren: Richard Wagner hat sich bekanntlich eine besondere
Spezialitdt fir den Orchestergraben seines Bayreuther Fesispielhauses
ausgedacht: er lieB ihn ganz zudecken, abdecken; nur ein Spalt 1st
gegen die Biihne hin offen. Der ZuhBrer hort also den Orchesterklang
bei der Vorstellung nur in Reflexion durch die Kulissen und nicht
direkt, wie z.B. bei uns im der Wiener Staatsoper, von der Decke;
da sich ja der Schall gradlinig nach oben fortsetzt und von dort sich
gleichmdBig auf den ganzen Zuschauerraum verteilt. Wagner wollte die-
sen ganz vermischien Klang. Kritiker sprachen von einem Klangbrei.

Heute streben wir meist einen anderen Klang an: das Fleisch soll nach
Fleisch schmecken, der Fisch nach Fisch; und das Gemiise nach Natur.
Wir wollen gleichsam jedes Instrument in seiner typischen, einmaligen,
individuellen Klangfarbe horen. Das ist ein gewaltiges Umdenken, das
ziemlich gleichzeitig mit der Revolution auf dem Gebiet der Tonalitdt
passierte.

So gibt es auch eine Evolution bei den einzelnen Instrumenten. Wievie-
le Stadien muBte ein heutiges Instrument in seiner Geschi chte durch-
laufen! Es ist kein Zufall, daB gerade das vorige Jahrhundert die
ganz groBen Verbesserungen auf dem Gebiet des Instrumentenbaus brach-
te: Da meine ich nicht nur unser Klavier. Horen wir, wie eine Beet-
hoven-Sonate auf einem originalen Klavier aus der Zeit Beethovens
klingt! Da hat sich ungeheuer viel getan bis zum heutigen Imperial der
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Firma Bdsendorfer.
Oder die Erfindung der Ventile bei den Blechblasinstrumenten in den
20er und 30er Jahren des vorigen Jahrhunderts.
DasBohm-System der Holzblasinstrumente.
Gigantische Veranderungen, die naturlich auch die Komponisten anregten
und umgekehrt, die genialen Instrumentenbauer, die die Wiinsche der
Komponisten zu realisieren versuchten. Da hat sich einiges getan an
Entwicklungen, Versuchen, Evolutionen.
Und in diesem groBen Zusammenhang miissen wir auch die Entwicklung
der Auffiihrungsorte sehen:
es ist kein Zufall, daB die weltberiihmten Konzertsdle alle ungefdhr
um die gleiche Zeit erbaut wurden:

1868/69 Wiener Musikvereinssaal

1977 St. Andrew in Glasgow (1962 abgebrannt)

1886 Neues Gewandhaus in Leipzig (im Krieg vernichtet)

1887 Concertgebouw Amsterdam

1888 Philharmonie in Berlin (im Krieg vernichtet)

1891 Carnegie Hall in New York

1895 Tonhalle in Ziirich
Fiir diese Auffiihrungsstdtten hatten dann Brahms, Bruckner, Mahler,
Richard Strauss u.v.a. ihre gigantischen Orchesterwerke geschrieben;
Sie ermoglichten erst solche Auffiihrungen des aufstrebenden Biirger-
tums.
Wo hatte man friiher musiziert? - In Theatern, Kirchen, Schldssern,
und in allen mdglichen R&umen; in aufgelassenen Konservenfabriken
z.B. (daher nennen wir heute noch unsere Musikschulen Konservatorien;
nicht weil dort etwas konserviert werden soll, die Traditionen viel-
leicht; sondern weil in Italien tatsdchlich in einer aufgelassenen
Konservenfabrik ein Waisenhaus eingerichtet wurde, wo man Musik unter-
richtete). Und so hat sich auch in unserem Jahrhundert der Stil ge-
wandelt: Die Orchester wurden immer groBer und groBer.
Nun diirfen wir Evolution innerhalb eines Musikstiickes erleben: Anton
Bruckner gibt dem Zuhdrer gleichsam die MogTichkeit, die EntwickTung
eines Motivs zum Thema, zur groBen thematischen Linie mitzuerleben.
Dies trifft besonders am Anfang des 1. Satzes seiner IV. Symphonie zu.
Ja, und dann hort man ganz deutlich Vogelstimmen, das Zizipe.
Apropos Ornithologie: 0livier Messiaen ist nicht nur einer der prig-
nantesten Komponisten unserer Gegenwart, sondern auch ein Kenner,
nicht nur Liebhaber der Vogelkunde und der Vogelstimmen; er hat nicht
nur eine Menge Kompositionen daruber geschrieben, sondern auch wissen-
schaftliche Biicher. Das darf ich hier nicht unerwdhnt lassen.
Doch zuriick zum Orchester, bevor wir uns in die Gegenwart stiirzen.
Die Orchesterbehandlung eines Claude Debussy um die Jahrhundertwende,
wenn wir seine beriihmte Komposition "La Mer" mit der Tondichtung "Till
Eulenspiegels lustige Streiche von Richard Strauss vergleichen, ist
eine ganz andere als z.B. als Gegensatz dazu "Sacre de Printemps" von
Igor Strawinsky, ein ungeheurer Skandal bei der Urauffiihrung; und
erst als weiteren Gegensatz "Die Geschichte eines Soldaten" des Letzt-
genannten.
Ja, damit sind wir in der Gegenwart; kurz 5 von den vielen Kennzeichen
der Musik unserer heutigen Avantgarde:
Da ware zundchst die Tonalitat zu nennen; keine Dur-Tonleiter, keine
Moll-Tonleiter. die:Xirchentonarten des Mittelalters sind auch: schon
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ldngst vorbei, auch die Tonsysteme, wie sie noch Bela Bartok aus der
Folklore des Balkans verwendete, sind ausgeschopft; Zwdlftonreihen,

die Revolution der Zertriimmerung der tonalen Zentren, auch das ist
schon vor einem halben Jahrhundert passiert. An ihre Stelle oder da-
rauf aufbauend, tritt eine Freitonalitdt, die die strengen Gesetze
der Zwolftonmusik nicht mehr™ anerkennt; zu neuen Ufern, wo es noch
keine Landkarten gibt, wo es auch keine Systeme, keine festgelegten
und definierten Systeme gibt und. noch nicht geben kann. Zuerst ist ja
immer die Praxis, das blutvolle Leben, dann erst kommen die Systemati-
sierungen und Einordnungen der Wissenschaftler.

Das zweite Kennzeichen ist der Rhytmus. Man kann es schon im "Sacre
de Printemps" hdren, der ununterbrochene Taktwechsel, der vielfdltige
Rhytmuswechsel, komplizierte Notenwerte; freirhytmisch, ametrisch,
nicht mehr durch den Raster von gleichmdBigen Schiagen (das Metrum)
realisierbar, sondern eine bumte Vielfalt an sehr abwechslungsreichen
Rhytmen. Alles scheinbar, und fiir manche, ein Chaos; aber keine Angst,
es ist eher die bizarre Vielfalt z.B. eines Walddickichts oder einer
bizarren Felsenlandschaft oder einer herrlichen Baumkrone u.d.m.- Auch
hier im rhytmischen Bereich zeigt sich wieder ganz deutlich eine Evo-
lution: z.B. wenn wir das Rubato-Spiel damit in Zusammenhang bringen;
oder die frei agogische Vortragsweise eines Chopin-Walzers; oder der
Hemiolen in der Musik eines Johannes Brahms, eines Anton Bruckner
in seiner V. Symphonie z.B. usw.usw. Hier lassen sich deutliche An-
sitze zu dieser Entwicklung feststellen. ,

Als drittes Element wiirde ich den formalen Aufbau anfiihren. Es lassen
sich heute kaum brav symmetrische Formen wie z.B. in der Barockzeit
feststellen; oder wie in der Klassik noch iiblich, obwohl man schon
hier beim spdten Beethoven z.B. deutliche “Aufldsungserscheinungen”
im formalen Bereich (Sonata una fantasia) erkennen kann; also heute
keine strengen Rondoformen, das gleiche geschah mit der Sonaten-Haupt-
satzform, mit der Fuge u.dgl.; auch dann, wenn es immer wieder vorrc
kommt, daB Komponisten unserer Tage sich diesen alten Formen nidhern,
wohl “durch ihre individuelle Brille gesehen" und frei gestaltet in
Abdnderungen. Vielleicht darf man- auch hier wieder einen Ausdruck
aus der Naturwissenschaft entlehnen und die Bezeichnung "amorph" ver-
wenden. Jedes Musikstiick hat gleichsam eine eigene, ganz spezifische
Formgestalt, jedes Stiick ist ganz anders, vielleicht auch hier mit der
Natur sehr verbunden, sehr nahe der Natur, wie uns die Natur erscheint.
Dazu kommen noch 4. oft ganz wilde Clusterbildungen (Cluster engl.
Tontrauben), statt Drei- und Vierklangen mit ihrem braven Terzenaufbau
dominieren die Sekund-Abstdnde (groBe und kleine Sekundschritte)w

wird forigesetzt

Bei diesem Artikel handelt es sich um eine.
auszugsweise Wiedergabe eines Vortrags,den
Prof. Konrad Musalek (in 2 Teilen) mit
Musikbeispielen in der Arbeitsgemeinschaft
Evolution am 15. Dezember 1987 und am 15.
Marz 1988 gehalten hat.
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