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Konsonanz und Konkordanz.:

Nebst Bemerkungen Uber Wohlklang und Wohl-
gefalligkeit musikalischer Zusammenklange.

Von
C. Stumpf

Die Grundbegriffe der Musiktheorie bilden ein gemeinschaft-
liches Untersuchungsfeld fir die von der praktischen Musik und
ihrer Geschichte ausgehenden Musikforscher und fir die physi-
kalischen, physiologischen und psychologischen Akustiker, die
von den elementaren Tatsachen des Horens aus die musikalischen
Erscheinungen und Bildungen als einen besonders interessanten
Fall der Gehorserscheinungen (berhaupt und der daran ge-
knupften psychischen Leistungen betrachten. Dadurch sind seit
den Zeiten des Pythagoras enge Wechselbeziehungen entstan-
den, aber es sind auch immer gewisse Differenzen und Streitig-
keiten aufgetreten, die in den verschiedenen Ausgangspunkten
und Zielen wurzeln.

Es ist bekannt, welchen Einflufs die Entdeckung der Ober-
téne und Differenztone auf die Musiktheorie gewann, und welche
Erfolge die physikalisch - physiologische Akustik in Helmholtz'
Meisterhand erzielte. Aber seine Konsonanzlehre, die er zu einer
sehr konsequent durchgebildeten Akkordlehre entwickelte, hat doch
mehr die Naturforscher als die Musiker zur unbedingten Aner-
kennung hingerissen. Im Kreise derer, die von der Musik und
ihrer Geschichte ausgehen, ist sie niemals heimisch geworden.
Vielmehr hat man die Heranziehung der Obertdne, wonach Klang-
farbenunterschiede von wesentlicher Bedeutung fiir Konsonanz
und Dissonanz sein mifsten und Intervalle einfacher Tone diese

I In Kkirzerer Form erschien diese Abhandlung in der Festschrift
zum 90. Geburtstage Rochus v. Litiencrons (Leipzig 1910).
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Charaktere tberhaupt nicht zeigen kénnten, wonach ferner dieser
Gegensatz sich in einen blofs graduellen Unterschied aufldste, wo-
nach endlich der Molldreiklang (infolge der kollidierenden Ober-
und Differenztone) sich vom berméfsigen Dreiklang kaum unter-
scheiden wirde, bedenklich gefunden. Darum hat auch die
Polemik, die aus dem akustischen Lager selbst sich immer mehr
gegen Helmholtz erhob, starken Beifall gefunden. Dafs Felix
Kruegers Rekurs auf die Differenztone und seine sonstigen Modi-
fikationen der HELMHOLTzschen Lehre die wesentlichsten Ein-
wendungen nicht beseitigen und neuen, eben so zwingenden aus-
gesetzt sind, scheint mir offenbar.l Meine eigene Konsonanz-
definition, welche die auch bei einfachen Tdnen beobachtbaren
Verschmelzungsunterschiede zugrunde legt, wurde von den
Musikern, soviel ich bemerkte, freundlicher als die Helmholtz-
sche aufgenommen — hat doch Hugo Riemann 1891, kaum dafs
die Untersuchung dartber verdffentlicht war, die Verschmelzung
far das ,erlésende Wort* erklart — aber durchgedrungen ist
sie noch nicht, begegnet vielmehr gerade in neuerer Zeit mehr-
fach betrachtlichem Widerspruch aus diesem Lager.

Die folgenden Uberlegungen sind durch das Nachdenken
Uber diese Divergenzen angeregt und haben mich zu der Er-
kenntnis gefihrt, dafs hier allerdings noch gewisse grundsatzliche
Auffassungsverschiedenheiten obwalten, denen man aber nur
scharf ins Auge zu sehen braucht, um auch die Mdéglichkeit einer
Verstandigung auf gemeinschaftlicher Basis zu erkennen. Ich
will gern gestehen, dafs ein Teil der Schuld auf meiner Seite
liegt, vor allem in der Nichtfortsetzung der ,,Tonpsychologie®,
die erst im 3. und 4. Bande in das eigentlich musikalische Gebiet
Ubergehen sollte. Deren systematische Ausarbeitung wirde mich
sicher bald auf das im folgenden zu erldauternde Verhéltnis der
beiden Begriffe geflihrt haben, in denen sich die prinzipiellen
Streitpunkte zwischen den Parteien konzentrieren.2 Hoffentlich
dient die Untersuchung auch jetzt noch ein wenig dem Fort-
schritte der Theorie, um deren gesicherten Aufbau wir alle uns
bemdahen.

1 Vgl. die Artikel im funften und im gegenwartigen Hefte dieser
Beitrage.

2 In einem 1898 ausgefiihrten Kapitel ,,Das System unserer Musik"
sind die Begriffe und Ausdricke ,,Konkord, Diskord“ bereits ganz so wie
hier erklart, nur die Abstrakta ,,Konkordanz, Diskordanz* fehlen noch.
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|. Konsonanz.

Alle Musik, abgesehen vielleicht von den allerersten und
primitivsten Gesangen, enthalt konsonante Intervalle. Auch in
durchgebildeteren Formen der einstimmigen Musik haben gewisse
Tone, die wir, wenn sie als gleichzeitige vorgestellt werden,
konsonant nennen, die der Oktave, Quinte, Quarte, allem An-
scheine nach eine ausgezeichnete Stellung innerhalb der Melo-
dien und der daraus zu abstrahierenden Tonleitern.

Diese Tonverhéltnisse missen sich durch eine bestimmte
sinnlich wahrnehmbare Eigenschaft schon sehr friihe dem Gehdor
aufgedrangt haben. Als solche Eigenschaft erkenne ich mit
vielen altgriechischen und spéteren Theoretikern die \er-
schmelzung gleichzeitiger Tone, d. h. die Einheitlichkeit, die
Anndherung an den Eindruck eines einzigen Tones. Unmittel-
bare Beobachtung zeigt, dafs diese Eigenschaft im héchsten Mafse
der Oktave, dann in absteigender Stufenfolge der Quinte, der
Quarte, der Terzen- und Sextengruppe, endlich im geringsten
Mafse den Intervallen zukommt, die wir dissonant zu nennen
pflegen. Doch vermutete ich bereits in der ,, Tonpsychologie*
und vertrat es spater noch bestimmter, dafs zwischen die beiden
letzten Gruppen vém Verschmelzungsstandpunkt aus noch ge-
wisse Verhaltnisse einzuschalten seien, deren eine Verhaltniszahl
durch 7 gegeben ist.

Einheitlichkeit ist nicht Einheit. Verschmelzung bedeutet
nicht, dafs man die beiden Téne Uberhaupt nicht unterscheide.
Sonst wirde ja die Oktave in dem Moment, wo wir die Tdne
auseinanderhalten, in eine Dissonanz Ubergehen. Musikalische
Ohren halten die Tone in gewdhnlichen Fallen stets auseinander,
trotzdem bemerken sie einen Unterschied in der Einheitlichkeit
des Eindrucks zwischen Oktave und Septime.l Bei Unmusika-

1 Dies Ubersieht Ch. Lalo, der in seinem vielfach trefflich gearbeiteten
Buche ,,Esquisse d'une Esthétique musicale scientifique* (1908, p. 152)
schreibt: ,,0e mot de fusion n'a plus guére de sens pour lui (le musicien):
il pergoit un rapport spécifique de quinte ou de ton, voila tout, comme il
y a des nuances délicates des couleurs qui paraissent irréductibles a un
peintre. Voila pourquoi Stumpf s’adresse si volontiers dans ses expériences
aux non-musiciens.” Vgl. S. 153, 154.

Ein so offenbares Mifsverstandnis wirde ich, nach dem, was bereits
Tonpsychologie 11, 142 und besonders in diesen Beitragen I, 36, 38, 11, 19ff.
darlber steht, nicht noch einmal berichtigen, fande es sich nicht bei einem
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lischen aber tritt die Ununterscheidbarkeit als Wirkung der
Verschmelzung ein, und zwar am haufigsten bei der Oktave, in
abnehmender Haufigkeit bei den Ubrigen Verschmelzungsstufen.
Daher konnte ich Versuche an solchen Individuen zur Bestatigung
beniitzen. Aber ich meinte nattrlich nicht, dafs Unmusikalische
uns Uber die Natur der Konsonanz belehren sollen, sondern ge-
brauchte solche Personen nur im eigentlichsten und engsten
Wortsinn als ,,Versuchspersonen, ungefdhr wie der Physiologe
seine Kaninchen benitzt, die ihm auch nichts Uber die Bedeutung
des Nervus vagus sagen, sondern sie nur durch die Frequenz
ihrer Herzkontraktionen zeigen sollen.

Das Verhaltnis der Verschmelzung betrachte ich als ein
Grundverhéltnis, ebenso wie das der Ahnlichkeit. Zwei Tone
sind sich mehr oder weniger dhnlich in Hinsicht ihrer Héhe : in-
folgedessen bilden wir aus der Gesamtheit aller méglichen Toéne
eine gerade Linie, auf der zwei Punkte einander n&her oder
ferner liegen. Zwei Tone verschmelzen aber auch mehr oder
weniger: die Folge davon sind die konsonanten Intervalle,
durch welche die Tonhdéhenlinie von einem beliebigen Ton aus
in bestimmte feste Abschnitte gegliedert wird. Die Ahnlichkeit
ist um so grofser, je kleiner die Differenz der Schwingungs-
zahlen, die Verschmelzung ist um so grofser, je Kleiner die
beiden Verhéltniszahlen.

Forscher, der sich mehr als alle deutschen Musikésthetiker bemihte, den
Untersuchungen der neueren Psychologie gerecht zu werden.

Wenn man, wie dies auch F. Brentano (Untersuchungen zur Sinnes-
psychologie S. 83ff.) tut, es yorzieht, mit dem Ausdruck ,, Tonverschmel-
zung”“ alle Falle zu bezeichnen, wo mehrere gleichzeitige Tdne aus irgend
einem Grunde nicht unterschieden werden, so will ich dagegen als blofse
Angelegenheit des Wortgebrauches nicht streiten. Sollte jedoch dieser
Sprachgebrauch allgemein werden, so wirde ich eben ein anderes Wort, etwa
,.Durchdringung” fir das vorschlagen, was ich als Verschmelzung im
Tongebiete bezeichnete. Angesichts der immer wiederkehrenden Mifsver-
standnisse bedaure ich fast, dies nicht anfangs schon getan zu haben; aber
fur jetzt méchte ich noch bei dem gewahlten Ausdruck bleiben.

Die von mir so genannte Verschmelzung erkennt Brentano Uberhaupt
nicht als eine Wahrnehmungstatsache an. Er nennt sie S. 95 ,eine sehr
erstaunliche Hypothese und ohne jede Analogie auf anderen Sinnesgebieten®,
Ich gebe zu, dafs sie sehr erstaunlich ist (wie ja auch die Existenz der
Musik Uberhaupt in vielfacher Hinsicht Grund zum Staunen bietet); aber
sie ist nicht eine Hypothese und wohl auch nicht ohne jede Analogie im
Sinnesgebiete (Tonpsych. 11, 65f.).
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Diese beiden Regeln gelten jedoch nur im allgemeinen und
unter gewissen Voraussetzungen. Die Verschmelzung betreffend
kann man nur sagen, dafs bei den Intervallen von der ersten
zur vierten Verschmelzungsstufe die Summe der beiden Ver-
haltniszahlen immer grofser wird. Aber schon innerhalb der
Terzen- und Sextengruppe lassen sich Unterschiede des Ver-
schmelzungsgrades bei wachsender Summe der Verhéltniszahlen
meines Erachtens nicht deutlich konstatieren, sonst wirde ich
diese Intervalle eben nicht zu der gleichen Verschmelzungsstufe
rechnen.

Aufserdem gilt, dafs die Verschmelzung Uberhaupt nicht
unmittelbar vom Verhéltnis der physikalischen Tonhdhen, d. h.
der Schwingungszahlen abhangt, sondern von dem der physio-
logischen Tonhohen, d. h. der letzten Vorgidnge im Gehirn,
deren Folgen oder Begleiterscheinungen die Tonempfindungen
sind. Daher begreift sich eine Tatsache, die zu wenig beachtet
wird: es kann unter Umstanden die reine Oktave, d. h. die
héchste Verschmelzungsstufe, statt bei 1:2 bei einem davon
erheblich abweichenden Schwingungsverhéltnis auftreten; ebenso
die anderen Konsonanzen. Und zwar nicht etwa wegen jener
Verschiebung des subjektiven Reinheitspunktes, die in einem
musikalisch beeinflufsten ,,Reinheitsgefuhl* wurzelt (Zeitschr. f.
Psych. 18, 361 ff.), sondern auch, wenn ausdricklich nur auf das
Optimum des bezilglichen Verschmelzungsgrades geachtet wird;
und dann auch in umgekehrter Richtung als beim Reinheits-
gefihl. Wenn wir beispielsweise eine Stimmgabel a2 dem Ohre
sehr nahe, eine andere, physikalisch genau um eine Oktave
tiefere, dem Ohre ferner halten, aber so dafs sie doch noch
unterschieden werden, so horen wir a2 erheblich, bis zu einem
halben Ton, vertieft und die Oktave verstimmt, mussen daher
diese Gabel entsprechend erhdhen, um eine reine Oktave fur
Unsere Empfindung zu erhalten. Das Namliche ist der Fall, wenn
die beiden Ohren einen objektiv gleichen Ton merklich ver-
schieden hoch empfinden; was schon im gewdhnlichen Zustand
der Fall sein, in pathologischen Féallen aber zu sehr bedeutenden
Diskrepanzen fuhren kann. Bietet man dann eine Gabel dem
linken, eine andere von objektiv genauem SchwingungsVerhéltnis
1.2 oder 2:3 zur ersten dem rechten Ohre dar, so ist immer
nicht das physikalische Verhéltnis, sondern die subjektive
Hohe der empfundenen Tone fir den Konsonanz- und Inter-
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valleindruck mafsgebend.l Hierin verhalten sich die Verschmel-
zungsgrade anders als die Schwebungen und als die Kombina-
tionstone: diese sind ihrer Héhe nach, jene ihrer Frequenz nach
unabhangig von solchen subjektiven Veranderungen.? Es folgt
ja auch nicht, dafs alle Erscheinungen dadurch verschoben wer-
den missen. Mit Heilmholtz Theorie des HoOrens ist dies
alles gut zu vereinigen, mit seiner Konsonanzlehre freilich nicht.
Nebenbei ergibt sich auch, dafs man nicht, wie von physikalischer
Seite versucht worden ist, die Verschmelzungsunterschiede direkt
mit den Verhéltnissen der superponierten Sinusschwingungen in
Beziehung setzen und daraus verstehen kann.

Aber auch wenn normale Umstédnde obwalten und ein be-
stimmter Verschmelzungsgrad mit dem ihm zugeho6rigen Schwin-
gungsverhdaltnis so genau zusammenfallt, als es nur immer die
subjektive Beobachtung einerseits, die physikalische Messung
andererseits zu erkennen gestatten: mMminimale Abwei-
chungen von diesen Verhéltnissen werden naturlich nicht wahr-
genommen. 1:2,001 verschmilzt in gleichem Mafse wie 1: 2.
Warum wir gleichwohl die ganzen einfachen Zahlen als physi-
kalisch exaktesten Ausdruck der empfundenen Konsonanzen an-

1 Dies kann nur dann anders werden, wenn das Intervall nach sekun-
daren Kriterien beurteilt wird, und zwar solchen, die unveranderlich vom
aufseren Reiz bedingt sind. Auf diese Art wirde ich mir die Beobachtungen
von P. v. Liebermann und G. Révész Uber ,Orthosymphonie“ (diese Bei-
tréage 1V, 117 ff) erklaren, wonach ein Patient mit ,,Pseudotdnen” (subjek-
tiven Verstimmungen) beim gleichzeitigen Angeben eines solchen Tones
und eines anderen, nicht verstimmten, doch das Intervall objektiv richtig
beurteilte. Die Angaben lassen allerdings noch manche Frage in betreff
der tatsachlichen Verhaltnisse Ubrig, und es ist Dr. Abraham bei einer
Nachprifung des Patienten nicht gelungen, ganz klare Ergebnisse zu
bekommen (wobei sich freilich auch der Zustand inzwischen wieder ver-
andert haben mochte). Aber sollten sich mehr solcher Féalle finden, und
die Ergebnisse mit den friheren prinzipiell zusammenstimmen, so liefse
sich z. B. annehmen, dafs gewisse Gefuhlsempfindungen, die fir die ein-
zelnen Intervalle charakteristisch sind, durch pathologische Prozesse, die
die Tonhohen verdnderten, nicht mitbertihrt wurden. Dies wiirde ganz
meinen Ansichten Uber das blofs &aufserliehe Verhéaltnis der Geflhls-
empfindungen zu den spezifischen Empfindungen der einzelnen Sinne ent-
sprechen, demzufolge sie von anderen physiologischen Prozessen als diese
bedingt sind (Zeitschr. f. Psychol. 44, S. 44). Neuere Beobachtungen von
Frl. v. Martzew im hiesigen Psychologischen Institut scheinen zu zeigen,
dafs auf das Erkennen von Intervallen in der Tat solche sekundére
Kriterien von grofsem Einflisse sind.

2 Tonpsychologie Il 457, 459. Diese Beitrége V, 106.
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sehen, kann hier dahingestellt bleiben; es ist eine erkenntnis-
theoretische Frage, die ganz ebenso bei jedem Naturgesetz wieder-
kehrt. Die Tatsache der Schwelle besteht nun einmal ftr alle unsere
Sinneswahrnehmungen. Selbst wenn man eine unbewufste Wahr-
nehmung der Schwingungsverhaltnisse annehmen wollte: — wer
sagt uns denn, dafs diese unbewufste Wahrnehmung nicht auch
ihre Schwelle hat? Oder, geht man vom Dreiklang als dem
Grundph&nomen der ganzen Musik aus (was ich fur falsch halte) :
bleibt nicht die Formel 4:5:6 wieder genau demselben Ubel-
stand ausgesetzt? Soviel lafst sich allerdings gerade auf unserem
Gebiete zugunsten der kleinen ganzen Zahlen sagen: man kann
eine Unmenge von Konsequenzen ziehen, die alle wieder durch
das Ohr kontrolliert werden konnen, freilich auch wieder nur
innerhalb gewisser Grenzen; aber sie werden doch eben in diesen
Grenzen bestatigt und dadurch die moglichen Abweichungen von
jenen vorausgesetzten einfachen ganzen Zahlen auf ein Minimum
herabgedriickt. Die Rechnung sagt, dafs die reine grofse Sexte von
c etwas tiefer ist als der Ton a, den wir durch zwei aufsteigende
Quinten und eine absteigende Quarte erhalten; dafs b als Quarte
von T etwas tiefer ist wie b als kleine Terz von g; dafs fis, wel-
ches durch zwei absteigende kleine Terzen und eine aufsteigende
Oktave gewonnen wird, etwas tiefer ist als ges, das wir durch
zwei aufsteigende kleine Terzen erhalten; dafs 12 Quintenschritte
7 Oktavenschritten nahekommen, aber nicht genau damit zusammen-
fallen, sondern etwas dariber hinausgehen (oder dafs 6 auf-
steigende Quinten abwechselnd mit 6 absteigenden Quarten, oder
auch 6 grofse Ganztdne, einen etwas Uber der Oktave liegenden
Ton geben): und dies alles wird durch die Beobachtung bestétigt.
Ein Bestehen Willkur oder Bequemlichkeit oder apriorische Vor-
aussetzung bleibt freilich immer noch, da man zu denselben
Rechnungsresultaten allemal auch bei sehr kleinen Abweichungen
von den ganzen kleinen Zahlen kommen wirde. Aber hiertiber
braucht sich die Musiktheorie wie die Psychologie keine Sorgen
zu machen, da es, wie gesagt, eine allgemeinere Frage ist.

Ist nun der Verschmelzungsgrad eine Funktion der beiden
physiologischen Tonh6hen und durch sie unmittelbar gegeben, so
kann ein und dasselbe Tonpaar nicht in verschiedenen
Graden verschmelzen. H. Riemann hat neuerdings gegen
die Verschmelzungsstufen, wie ich sie unterscheide, eingewendet!,

1 Grundrifs der Musikwissenschaft (1908) S. 46.
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dafs der gewaltige Unterschied, den wir auf Grund der Akkord-
lehre zwischen c-dis und c-es machen, auch wenn das Ohr uns in
Zweifel lafst oder wenn, wie in der Temperatur, der Unterschied
in Wirklichkeit getilgt ist, unerklart bleibe. Aber die komplizierten
psychischen Prozesse, die in die unmerklich oder gar nicht ver-
anderten (manchmal sogar in entgegengesetztem Sinn veranderten)
Empfindungen bestimmte Auffassungen hineinbringen, darf
man nicht mit den einfachen Tatsachen der Sinneswahrnehmung
verwechseln, durch die das Grundphdnomen aller Musik, auch
der nicht harmonischen, gegeben wird. Dafs einunddasselbe
unveranderte Tonpaar einmal starker, einmal schwaécher ver-
schmelzen sollte, je nachdem wir es als c-es oder c-dis auffassen,
das ist ausgeschlossen, weil die Verschmelzung eine Funktion der
beiden Sinnesempfindungen, bzw. ihrer physiologischen Unter-
lagen, ist und sich nur mit diesen selbst &ndern kann. Es ist
ebenso unmoglich, wie dafs die Differenz zweier Zahlen je nach
den Beziehungen, in die wir sie setzen, veranderlich waére.

Auch durch den Hinzutritt eines dritten, vierten Tones
wird die Konsonanz nicht geandert. Was geandert werden kann,
ist die musikalische Bedeutung der Téne und ihre Annehmlichkeit
oder ihre Gefihlswirkung. Aber ihre Einheitlichkeit behalt die
Oktave, ihre Zweiheitlichkeit die Septime in jeder beliebigen
Zusammenstellung mit anderen Tonen. F. Krueger hat meine
Behauptung Uber die Einflufslosigkeit anderer Tone bestreitbar,
ja sogar unverstandlich gefunden. Aber sobald man im Auge
behalt, worauf sie sich allein bezieht, wird man zugeben muiissen,
dafs sie den Tatsachen entspricht. Wenn wir zu ¢ :g noch a
flgen, so bleibt die Quinte, was sie war; nicht blofs der Abstand
der beiden Tone, sondern auch das durch den bestimmten Ver-
schmelzungsgrad gegebene Quintenverhaltnis bleibt fur die Wahr-
nehmung unverandert. Ebenso wenn wir zur Oktave noch die
None oder was immer fugen..

Konsonanz und Dissonanz finden, wenn anders Verschmel-
zungsunterschiede ihr Wesen bilden, nur zwischen gleich-
zeitigenTonen statt. Die Aufeinanderfolge c-g nennen wir nur
insofern konsonant, die Folge c-d nur insofern dissonant, als die

1 Vgl. zu diesem Punkt auch die Bemerkungen Uber den gleichen
Einwand Kulpes in meinem Aufsatze: ,,Neueres Uber Tonverschmelzung®,
diese Zeitschr. 15, 290 ff.
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beiden Tone, als gleichzeitige yorgestellt, im einen Fall einer
hoheren, im anderen der niedersten Verschmelzungsstufe ange-
héren. Zwischen aufeinanderfolgenden Tdnen als solchen kdnnen
zwar Verwandtschaftsbeziehungen stattfinden, zum mindesten
wrenn es sich um obertonhaltige Klange handelt, indem gemein-
schaftliche Obertone eine mehr oder minder ausgepragte Ahn-
lichkeit der Klange hersteilen. Aber das ist eine andere Be-
ziehung wie die der Konsonanz. F. Krueger hat ganz richtig
erinnert, dafs doch niemand beim Anhoren der Tonleiter von
einer Folge von Dissonanzen reden wird.!

Ferner finden Konsonanz und Dissonanz im urspriinglichen
und eigentlichen Sinne nur zwischen je zwei TOnen statt.
Die Alten haben auch in dieser Beziehung in ihrer pragnantesten
Definition das Richtige getroffen.2 Zu sagen, dafs nur ein Drei-
klang konsonant sein kdnne, wirde hiernach ebensowenig Sinn
haben, wie dafs nur Dreiklangsténe sich ahnlich sein kénnen. Auch
in dieser Hinsicht steht es mit der Konsonanz nicht anders wie
mit der Ahnlichkeit oder dem Gegensatz: es sind Verhéltnisse, die
ihrer Natur nach nur zwischen je zwei Gliedern bestehen kdnnen.
Nur so verstanden, als Verhaltnis zweier Tone zueinander, ist
Konsonanz das Grundphanomen aller Musik. Bei vielen Volkern,
die keine Ahnung von Dreiklangen haben, kommen doch Zwei-
klange, simultane Oktaven, Quinten, Quarten, vor. Ja auch in
der Entstehungsgeschichte unserer eigenen Musik sind bekannter-
mafsen Dreikldnge das spatere, Zweiklange das friihere gewesen.

Man hat mir eingewendet, dafs doch auch Drei- und Mehr-
klange sich ebenso dem Eindruck eines einzigen Tones nahern
konnen wie Zweikladnge; dafs z. B. der Vierklang c:cl:c?2:ck
entschieden einheitlicher klinge als ¢ :d:g:a.

1 S. Wundts Psychologische Studien 2, 246.

2 ,,Konsonanz ist die Verschmelzung zweier Tone, eines héheren und
eines tieferen“ (Einfihrung in die Harmonik, aus der Schule des Aristoxenus).
,Konsonant sind die Intervalle, wenn die verschieden hohen Grenzténu
zusammen angegeben so miteinander verschmelzen, dafs der entstehende
Klang einartig und einem einzigen &ahnlich wird“ (Nikomachus).

Lalo sucht das Gewicht dieser antiken Definition dadurch abzu-
schwaéchen, dafs er behauptet, sie sei nichts als ,,une conception acoustique,,
c’est-a-dire scientifique, et non une notion esthétique, c’est-a-dire musicale:
puisque pour eux (les anciens) elle n’avait pas de sens musical
(L. c. 155). Diese Behauptung scheint mir aber ganz aus der Luft gegriffen.
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Mir scheint, dafs man im Falle der vervielfachten Oktave
allerdings von einem, genauer aber auch hier nur von dem
gleichen, Verschmelzungsgrade aller Tone reden kann: weil
hier und nur hier durch Hinzufligen neuer Téne kein neuer Ver-
schmelzungsgrad auftritt, sondern alle Tone untereinander die-
selbe hochste Verschmelzung aufweisen. Wenn ich dagegen etwa
zu c:cl noch g oder zu c:g noch a oder d! hinzufiige, so kann
man doch hier nicht von einem Verschmelzungsgrade des
bezuglichen Dreiklangs reden, sondern in beiden Fallen sind
eben zwei oder drei Grade zu unterscheiden. Da bei c:gicl
die unterscheidbaren Verschmelzungsgrade alle noch den héheren
Klassen angehdren, bei c:g: a dagegen einer unter die niedrigste
Klasse fallt, so wird man freilich, gewissermafsen im Durch-
schnitt, auch von einer geringeren Verschmelzung des letzten
Dreiklanges gegentber dem ersten reden kdnnen; aber es ist im
Grunde eine uneigentliche Redeweise. Immer mufs man sich
gegenwartig halten, dafs das, was ich Verschmelzung nenne, in
sich selbst wahrnehmbar nur dann sein kann, wenn die
verschmelzenden Tone voneinander unterschieden werden;
genau so wie wir Ahnlichkeiten nicht wahrnehmen kénnen, ohne
das Ahnliche auseinanderzuhalten. Tut man dies aber, unter-
scheidet man die drei Tone eines Dreiklangs voneinander, so
kann ich wenigstens mir ein Urteil Uber ihre Verschmelzung nur
durch paarweise Vergleichung bilden, nicht aber aufserdem
noch eine Verschmelzung entdecken, die dem Ganzen, der Trias
als solcher zukame.

Dafs man bei Unmusikalischen auf die Frage: ein Ton oder
mehrere? auch fur Mehrklange verschiedene Prozentzahlen rich-
tiger Urteile bekommen wirde, beweist nicht die Existenz selb-
stindiger Verschmelzungsstufen bei Mehrklangen. Denn Ver-
schmelzung ist ja nicht definiert durch die Zahl der falschen
Urteile Unmusikalischer, sondern sie kann nur etwa daraus als
eine der Ursachen erschlossen werden. Wenn wir aber den
Ursachen solcher verschiedenen Prozentzahlen im Falle von
Mehrklangen nachgehen, so treffen wir eben in erster Linie auf
die Verschmelzungsstufen der darin vereinigten Ton paare.
Auf solche also wird es, wie ich meine, in allen Fallen hinaus-
laufen. Aber die Methode wirde hier Uberhaupt viel schwerer
zu deutlichen Ergebnissen fihren als bei Zweiklangen, weil
bei mehr als zwei gleichzeitigen (und gleich starken) Tonen
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eine zu grofse Menge anderer mitwirkender Umstédnde auf-
treten.

Endlich gilt, dafs Konsonanz und Dissonanz, solange
wir sie als reine Sinneseindriicke vergleichen und von allen
weiteren Entwicklungen noch absehen, nicht spezifisch, sondern
nur graduell verschieden sind. Uber diesen Punkt
habe ich bereits friher ausfihrlicher gehandelt.l Aber ich
begreife, dafs bei solchen, denen die heutige Musik allein
mafsgebend ist, immer wieder Bedenken auftauchen. Diese Be-
denken werden sich hoffentlich ldsen, wlenn wir nun eben die
musikalischen Weiterbildungen auf Grund des Konsonanzphé&no-
mens selbst ins Auge fassen. Ich leugne ja nicht die spezifische
Verschiedenheit konsonanter und dissonanter TonVerknlpfungen
innerhalb unseres Musiksystems und fur unser heutiges Gefhl.
Aber die Gegeniberstellung in diesem Sinne gehort zu den Ent-
wicklungsprodukten der harmonischen Epoche, nicht zu den ge-
meinschaftlichen Grundlagen aller Musik.

Il. Konkordanz.

Unser Musiksystem, wie es nach einem halben Jahrtausend
allmahlicher Ausbildung etwa seit dem 16. Jahrhundert in
seinen Grundzigen praktisch feststeht (von neuesten Reform-
versuchen sehen wir hier ab), ist nicht das einzig mogliche. Es
gab vor ihm und gibt noch jetzt auf der Erde Musik, die eine
reich entwickelte Melodik und Rhythmik, aber keine Harmonie
in unserem Sinne kennt. Indessen zeichnet sich dieses unser
System dadurch aus, dafs in ihm das Grundphanomen, die Kon-
sonanz, am folgerichtigsten zur Anwendung gelangt ist, und
darum und insofern dirfen wir es, ohne der Zukunft vorzu-
greifen, als die hochste Blite der gesamten vorausgehenden Ent-
wicklung betrachten. Die Art und Weise aber, wie das Grund-
phanomen darin zur Anwendung gelangt ist, fuhrt zur Bildung
eines aus dem Konsonanzbegriff abgeleiteten Begriffes, den wir
mit dem Worte Konkordanz bezeichnen wollen, auf den aber
leider zum Schaden der Klarheit der alte Name der Konsonanz
Uibertragen worden ist.

Unsere Musik beruht zweifellos auf dem Dreiklang in seinen
beiden Formen Dur und Moll. Es fragt sich nun: Welches ist

1 Vgl. besonders diese Beitrage 1, 74ff.
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die sachliche Rechtfertigung!, das vernunftige Strukturprinzip der
Dreiklange? Man pflegt diese Frage entweder gar nicht aufzu-
werfen (so die meisten Lehrbiicher der Harmonie) oder durch
einen Hinweis auf die Reihe der Obertone zu erledigen. In
dieser Reihe findet sich nun zwar 4:5:6 und weiterhin auch
der Molldreiklang 10 : 12 : 15, aber daneben doch auch vieln
andere Dreiklange, die von der Musik nicht in solcher Weisn
ausgezeichnet werden, obschon sie teilweise sogar kleinere Ver-
haltniszahlen haben als Moll, wie 7:9:11. Was also gibt den
beiden genannten Zusammenklangen ihre dominierende Stellung,
und warum missen denn (berhaupt gerade drei Téne mitein-
ander verbunden werden, wenn es denn einmal mehrere sein
sollen?

Das Prinzip, das zugrunde liegt, lafst sich so aussprechen:

»ES werde die grofste Anzahl von Tonen inner-
halb der Oktave angegeben, die sdmtlich unter sich
konsonieren, und zwar indem wir in der Tonbe-
wegung von unten nach oben und unter den Konso-
nanzen von den starkeren zu den schwacheren Kon-
sonanzgraden Ubergehen.”

Nach diesem Prinzip erhalten wir, von irgendeinem Ton
ausgehend, zundchst seine obere Quinte, also von ¢ aus g, und
dann ist nur entweder es oder e noch mdglich, wenn wir zu-
nachst von den ,,Siebenern“ absehen. Also resultieren mit dem
oberen Abschlufs der Oktave die beiden Vierklange ¢ es g cl
und c e g cl. In ihnen sind sdmtliche hohere Verschmelzungs-
stufen représentiert. Da sich nun sofort zeigt, dafs cl wieder eine
Oktave Uber sich hat und innerhalb dieses neuen Oktavenraumes
derselbe Prozefs sich wiederholt, so rechnet man c! nicht mehr
als Bestandteil der von ¢ aus gewonnenen Gebilde, sondern als
Grundton der analogen, um eine Oktave hoheren. So kommt
man zum Dreiklang, und zwar sogleich in seinen beiden Formen..

Rechnen wir die Siebener noch zu den Konsonanzen, so er-
halten wir allerdings beim Dur noch einen Ton mehr, wir be-
kommen den Vierklang 4:5:6:7. Beim Moll wirde die Hin-
zufigung des Verhéltnisses 4:7 zu einer Dissonanz flhren;
man wirde erhalten 20: 24 : 30 35, wobei 24 : 35 eine Abweichung
von der reinen Quinte 24 :36 darstellt, und zwar eine merkliche.
Wenn unsere Musik aber nicht nur beim Moll, sondern auch
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beim Dur von den Siebenern absienht, so ruhrt dies zunachst
historisch daher, dafs man erst in den letzten Jahrhunderten
(seit Mersenne) auf diese feineren Unterschiede, sei es durch
Beobachtung, sei es durch Spekulation, aufmerksam geworden
ist. lhre Auslassung in unserem System ist aber auch sachlich
zu begrunden, wie wir alsbald zeigen wollen.

Dur und Moll sind nach dem obigen Prinzip als Funda-
mentalgebilde unserer Musik gleichberechtigt. Hiermit ist der
Dualismus, wie er ohne Zweifel unser gegenwartiges Musik-
system durchdringt, auf die einfachste Weise begriindet, ohne
dafs Rechenkiinste oder psychologisch unhaltbare Behauptungen
dazu noétig waren. Soweit Hugo Riemanns energische Ver-
teidigung des Dualismus nur eben diese prinzipielle Gleichberech-
tigung der beiden Geschlechter betrifft, entspricht sie sicherlich
den Tatsachen, und es war verdienstlich und notwendig, gegen-
Uber der grundséatzlichen Unterordnung des Moll, wie sie aus
Helmholtzens Lehre folgen wirde, auf jener prinzipiellen Gleich-
berechtigung zu bestehen. Aber die Begrindung hat er auf
verkehrten Wegen gesucht. Weder Untertone noch Differenz-
tbne noch das reziproke Verhéltnis der Wellenlangen zu den
Schwingungszahlen halten Stich, weil es keine Untertbne gibt,
weil die Differenztone, von anderem abgesehen, Moll stark gegen
Dur zurtckstellen, und weil die Unterscheidung von Wellenlange
und Schwingungszahl als eine rein physikalische uns Uber psycho-
logische Dinge keinerlei Aufschlufs geben kann. Auch die
Rechenoperationen, wodurch man seit Zaritino Moll als Um-
kehrung des Dur (*/4:% : %) hinstellt, kdnnen psychologisch
nichts erklaren. Dafs innerhalb der Quinte die Lage der beiden
Terzen gegeneinander umkehrbar ist, ist freilich wahr. Das
liegt in der Natur der harmonischen Teilung und findet sich
-ebenso bei der Teilung der Oktave in Quinte und Quarte oder
der grofsen Terz in die beiden verschiedenen Ganztonstufen.
Aber dafs das Moll uns deswegen als ein auf den Kopf ge-
stelltes Dur erscheinen und dafs der hochste Dreiklangston in
ihm Hauptton und Ausgangspunkt sein sollte, dem widerspricht
unser Bewufstsein mit aller Bestimmtheit. Der Dualismus in
diesem Sinne, als Theorie der symmetrischen Umkehrung aller
Intervalle in unserem Tonbewufstsein, ist und bleibt eine Fiktion.
Die spezifische Gefiihlswirkung jedes der beiden Dreiklange,
uuf die man hinweist, kann aus diesem fiktiven Erklarungsgrund
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jedenfalls nicht begriffen werden, sie mufs andere Wurzeln haben.
Aber diese Frage gehort in die Gefihlslehre, und man mufs
nicht alles auf einmal erklaren wollen.

Der weitere rationelle Aufbau unseres Tonsystems ist nun
im wesentlichen bekannt und hier nur des Zusammenhanges
wegen anzudeuten. Die Aquivalenz der Oktavtone, die sich
schon in der Wiederkehr analoger Dreiklange auf dem hdoheren
Oktavton aufsertl, fihrt dazu, aus den urspriinglichen Dreiklangen
zwei ,,Umlagerungen“ zu bilden und diese als blofse Modifika-
tionen der urspringlichen zu betrachten (Rameau), wenn sie auch
insofern verschieden bleiben, als eben der Grundton dadurch an
verschiedene Stellen gertickt wird, und sich daran eine Flle
weiterer Konsequenzen in der Entwicklung des Systems an-
schliefsen. Auch die Auffassung der ,weiten Lagen“ als Modifi-
kationen der engen und urspriinglichen ruht auf der Aquivalenz
der Oktavtone.

Aus der Durchfihrung des Konsonanzphdnomens sind aber
nicht nur die Dreiklange, sondern auch die modernen Leitern
erwachsen. Und es ist das Verfahren hierbei wieder ein be-
sonders rationelles. Es besteht bekanntlich darin, dafs auf den
beiden mit dem Grundton am stirksten konsonierenden To6nen
nach oben hin, der Dominante und Subdominante, wieder Drei-
klange aufgebaut werden, und zwar Dreikldnge von gleicher
Art wie auf dem Grundton. Wir brauchen nicht weiter die Um-
bildung der urspringlichen Mollleiter in die melodische, die Ein-
fuhrung der Kadenzen aus den Hauptdreiklangen jedes Ton-
geschlechtes und das daraus erwachsene Akkordgefuge zu schil-
dern, auch nicht die gegenseitigen akkordlichen Entlehnungen
der beiden Geschlechter, durch welche der Dualismus in eine
fruchtbare Wechselwirkung verwandelt und die Einheitlichkeit
des Systems aufrecht erhalten wrird, und wollen nur erinnern,
dafs durch Analogie und Sequenz zu den drei Hauptdreiklangen
Nebendreikldnge auf anderen Leitertdnen treten, und dafs mit
der Weiterentwicklung der Kadenz dissonante Tdne zu den Drei-
klangen der Dominante und Subdominante gefiigt werden, aber
wieder nicht beliebige, sondern nur solche, die bereits durch die

1 Wir sprechen nur von Aquivalenz, indem wir die Frage hier offen
lassen, ob nicht in ¢, c\ c2 sogar wirklich identische Tonqualitdten vor-
liegen.

Stumpf, Beitrége VI. 9
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anderen Dreikldnge gegeben sind. Auch werden die Dreiklange
anf der Dominant und Subdominant durch chromatische Altera-
tion einzelner Tone (des hochsten im ersten Falle, des tiefsten
im zweiten) umgebildet. Diese Bildungen mit dissonierenden
Tonen (d. h. mit Tonen, die mit wenigstens einem der Ubrigen
dissonieren) entspringen sichtlich dem Bedirfnis, der Auf-
einanderfolge der Hauptdreiklange, die vom Grunddreiklang
ausgeht und in ihn zuricklauft, durch dreiklangfremde Toéne
einen drangenderen und flissigeren Charakter zu geben. So
entstehen zunachst der Dominantseptimenakkord und der Quint-
sextakkord, aus diesen wieder durch Alteration, Addition, Elision
eine Menge anderer Bildungen, die sich s&mtlich rationell aus
den Hauptdreiklangen ableiten lassen und ihre bestimmten
Funktionen in der Aufeinanderfolge der Zusammenklange er-
fullen, indem sie zu einer ,Auflésung®, d. h. zum Ubergang in
bestimmte Dreiklangsformen drédngen. Diese Bildungen haben
auch besondere Namen erhalten; manche sind freilich in den
Lehrbichern unrationell abgeleitet und die Namen oft wenig
bezeichnend.

Die mit dem Grundton dissonierenden Tone unserer Leitern
sind durch deren Entstehungsprinzip vollkommen bestimmt. Sie
sind alle mit dem Grandton indirekt verwandt, d. h. sie kon-
sonieren mit einem Ton, der seinerseits mit dem Grundton kon-
soniert (d konsoniert mit g, dieses mit ¢). Aber auch nicht
alle indirekt verwandten, sondern nur diese bestimmten kdnnen
nach dem Bildungsprinzip aufgenommen werden. Dadurch wird
aus dem ,,Sammelkasten“ (so nennt Riemann Meine unterste
Verschmelzungsstufe, welche an sich sowohl musikalische wie
nichtmusikalische Kombinationen umfafst) die notige Auswahl
getroffen. Aber zuerst mufs der Sammelkasten da sein. Tat-
sachlich gibt es doch 8:11, 9:11, 13:16 und so viele andere
dissonante TonVerbindungen, die nicht durch eine geheimnisvolle
Pradestination, sondern nur durch den offenbaren besonderen
Bauplan unserer Leitern aus ihnen ausgeschlossen werden.

Aber nicht nur viele mogliche dissonante Intervalle werden
ausgeschlossen, sondern auch die Klasse der Siebener, die man
noch zu den konsonanten rechnen kann. Hier gilt das Recht
des Starkeren. Die durch die starkeren Konsonanzen festgelegte
Tonleiter enthdlt Ganz- und Halbtonstufen, zwei Klassen von
Tonschritten, auf deren Abwechselung unsere ganze Melodik be-
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ruht (vom Halbton, sagt Zartino, kommt alles Gute in der
Musik). Kleinere Schritte médgen in der Praxis oft genug Vor-
kommen, beabsichtigt und unbeabsichtigt, sie sind aber im System
als solchem nicht enthalten. Wenn enharmonische Ruckungen
erforderlich werden, so geschieht es gerade, um die Reinheit
des diatonischen Systems zu wahren. Das sind nicht Ton-
schritte innerhalb einer Leiter, sondern von der einen zur
anderen. Wollten wir nun die natdrliche Septime 4.7 (und da-
mit auch die Intervalle 5:7, 6:7, 7:8) einflgen, so wirde sie
ganz dicht neben einem Ton zu liegen kommen, der bereits auf
Grund stéarkerer Konsonanz eingefuihrt ist. Wir wirden sie
nicht als selbstandigen Ton, sondern als erniedrigte Leiterseptime
5:9 oder (je nach dem Zusammenhang) 9:16, d. h. als kleine
Terz der Dominant oder als Quarte der Subdominant verstehen,
und wir wirden auch den Tonschritt von ihr zur wirklichen
Leiterseptime nicht als einen selbstandigen Tonschritt neben den
Ganz- und Halbtonschritten, sondern nur als eine veranderte
Intonation einer Leiterseptime auffassen. Dafs in vereinzelten
Féllen die Septime tatsdchlich im Sinne von 4:7, d. h. als
Halbkonsonanz, intoniert und sogar auch als solche verstanden
werden mag, wollen wir nicht leugnen. Aber die Siebener als
Bauelemente unseres Musiksystems anzusehen, wie es einige
Psychologen, ohne von der langen Geschichte dieser Angelegen-
heit zu wissen, neuerdings versucht haben, kann ich nur fir eine
grofse Verirrung halten.

Wenn wir von ¢ ausgehen, so ist das b, das in der harmonischen oder
absteigend melodischen C-moll-Leiter vorkommt, durch 5:9 gegeben, da es
die Terz des Molldreiklanges auf der Dominant g ist. Wenn wir aber von
der C-Tonart durch ein b nach der F-Tonart modulieren, so dafs also ¢
selbst als Dominant zu f verstanden wird, dann mufs b in seiner Abstim-
mung bereits auf f bezogen, also von ¢ aus durch zwei Quartenschritte be-
rechnet werden, was 9: 16 ergibt. Den Unterschied der ,,nattrlichen* Sep-
time von der des Dominantseptimenakkords macht man sich am besten
deutlich, indem man den Grundton dieses Akkords, in C-dur also g — 36
(c selbst = 24) setzt. Dann wird das ,,nattrliche* fl = 63, das des Sep-
timenakkords = 64. Denkt man sich diese Zahlen mit 10 multipliziert und
als Schwingungszahlen, so liegen die Tone in der mittleren Tonregion, und
ihre Differenz, 10 Schwingungen, ist merklich genug. Aber der Halbton-
schritt von 640 nach unten betrdgt 40 Schwingungen. Daher wirde das
,haturliche f, wenn die ihm eigentimliche tiefere Intonation auch bemerkt
werden sollte, doch im allgemeinen als ein leitereigenes, als eine diatonische
Septime aufgefafst werden. Wir héren oft viel starker verstimmte Tone,

die wir doch richtig auf die gemeinten Leitertone beziehen.
O«
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Als Beispiel fur den Fall, wo ausnahmsweise eine Septime als ,,natir-
liche* verstanden werden mag, konnte etwa der Schlufs von Schumanns
,.Bittendes Kind“ dienen. Da das Stick fir Klavier geschrieben ist, so ist
die Schlufs-Septime als temperierte sogar noch etwas hodher wie die der
reinen diatonischen Leiter. Aber es ist ganz wohl moglich, dais der Ton
beim Singen oder beim Spielen auf Streichinstrumenten von einem fein-
fihligen Musiker tiefer intoniert wirde, weil man hier das Bedirfnis
haben mag, statt mit einer Dissonanz mit einer unvollkommenen Konso-
nanz zu schliefsen.

Wir wollen nun die Begriffe formulieren, die das Ergebnis
dieser, nicht nur historischen sondern auch rationellen, Entwick-
lung zusammenfassen.

Als Akkord bezeichnen wir einen auf Grund des geschil-
derten Systems verstéandlichen, d. h. also auf Haupt- oder Neben-
dreiklange eines bestimmten Grundtons in der angegebenen
Weise zurlckfihrbaren Mehrklang. Es werden also auch Mehr-
klange mit dissonanten Intervallen in diesem Sinne Akkorde ge-
nannt, aber nicht alle beliebigen, sondern nur die aus Drei-
klangen durch bestimmte Operationen rationell herzuleitenden.!

Die Akkorde zerfallen infolge der beschriebenen Entwick-
lung in zwei scharf geschiedene Klassen. Man hat sie als kon-
sonante und dissonante Akkorde bezeichnet. Aber es sei mir
gestattet, zwei andere Ausdriicke einzufihren und durch De-

1 Riemanns Definition im Musiklexikon, wonach Akkord ,den Zu-
sammenklang mehrerer Téne verschiedener H6he", also jeden Zusammen-
klang Uberhaupt bedeuten wiirde, scheint mir nicht dem Sprachgebrauch
entsprechend und jedenfalls nicht zweckméfsig. Die Umbildungen der Mehr-
klange, die noch aus den urspriunglichen Dreiklangen verstandlich sind,
haben ihre Grenze. Gerade hier scheint mir der Sammelkasten nicht am
Platze. Gewifs konnen aus dem Tonvorrat der chromatischen Leiter, die
selbst ein Entwicklungsprodukt der Modulation ist, durch VVorhalte, Antizipa-
tionen, Wechselnoten, Orgelpunkte u. dgl. eine ungeheure Menge von Ton-
verbindungen entstehen, die im Zusammenhang eines Stickes verstand-
lich sind. Aber man wird doch nicht jeden Tonhaufen, der bestenfalls nur
durch langwierige Operationen ausgewickelt und rechtmafsig in Dreiklange
Ubergefihrt werden kann, oder gar jede rein willkirliche Verbindungaus nicht
einmal musikalischen Tonverhéaltnissen Akkord nennen, sondern wird zweck-
mafsiger Weise den Ausdruck auf diejenigen Mehrklédnge (aus mindestens
drei Toénen) beschranken, die sich durch leicht Uberschaubare Additionen,
Elisionen oder Alterationen aus Dreiklangen ableiten lassen. Dabei mag
immerhin die Grenze von Zeit zu Zeit durch die Praxis und die ihr fol-
gende Gewdhnung des musikalischen Denkens etwas hinausgeschoben
werden.
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finitionen zu erlautern, die sich unmittelbar an den Ausdruck
und Begriff des Akkordes anschlielsen. Die Bildung dieser Aus-
dricke hat, wie wir sehen werden, ihre guten Griinde.

Als konkordante Akkorde, kurz Konkorde, bezeichnen
wir alle Dreiklange im vorher erwdhnten und gewdhnlichen
Sinne des Wortes, also alle Haupt- und Nebendreiklange in Dur
und Moll nebst ihren Um- und Weitlagerungen. Eine conditio
sine qua non jedes Konkordes ist, wie man aus dem Obigen
sofort erkennt, dals er eine Quinte oder deren Umkehrung, eine
Quarte, enthalt, ferner eine Terz oder deren Umkehrung, eine
Sexte.

Als diskordante Akkorde oder Diskorde bezeichnen
wir alle Ubrigen Akkorde, also solche, die aus Dreiklangen durch
Hinzufigung bestimmter rationell gerechtfertigter Tone oder
durch bestimmte Alterationen der Dreiklangstone selbst entstehen.

In der urspringlichen Form dieser Abhandlung waren die alterierten
Dreiklange nicht besonders genannt; und dies scheint mir auch jetzt nicht
unbedingt erforderlich. Die priméare Entstehungsweise von Diskorden
(wenn nicht historisch, doch sachlich primér) ist meines Erachtens die
durch Hinzufiigung. Hat man dann z. B. den Dominantseptimenakkord, so
entsteht daraus weiter durch chromatische Erhdhung seiner Quinte der
Ubermaéfsige Dreiklang; die Septime kann bleiben (wenigstens in der Um-
lagerung) oder auch wieder elidiert werden. Man kann also die Alteration
als einen blofs sekundaren Prozefs auffassen, durch den bereits vorhandene
Diskorde weiter umgebildet werden. Immerhin l&éfst sich auch denken,
dals, selbst wenn kein Dominantseptimenakkord und kein Quintsextakkord,
also keine Diskorde durch Hinzufligungen, gebildet worden waren, doch die
Quinte des Dominantdreiklanges und der Grundton des Subdominantdrei-
klanges (dieser beim Ubergang zum Quartsextakkord) zur Erzielung einer
flissigeren und drangenderen Kadenz erhoéht worden wéren. Daher habe
ich Alterationen als einen mdoglichen selbstandigen Faktor aufgenommen.

Historisch ware die Frage, ob Ubermafsige und verminderte Dreiklange
als selbstandige Diskorde bereits vor dem Dominantseptimenakkord
auftreten. Was Tappert in seiner Monographie dartiber (Musikalische Studien
S. 118f) an Beispielen aus dem 16. Jahrhundert bringt, beruht alles nur
auf Durchgangstonen.

H. Riemann betrachtet auch die Nebendreiklange, wie c:e:g in H-moll
oder e:g :h in C-dur, als dissonant oder wenigstens als nur ,,scheinkonso-
nant, also als Diskorde nach unserer Bezeichnung, indem er lediglich den
drei Hauptdreiklangen Konsonanzcharakter zuerkennt, wahrend jene sich
aus den Teilen von zwei Hauptdreiklangen zusammensetzen. Ich kann
aber dieser, in der ,,Klangvertretungslehre* wurzelnden, Deutung nicht bei-
stimmen. Bereits R. Muannich hat in der Riemann-Festschrift 1909 S. 72
dagegen Widerspruch erhoben. In folgenden beiden Akkordbewegungen
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wird man doch den jeweilig zweiten Akkord (X) als konsonant auffassen
mussen :

. * X ..
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Die Nebendreiklange dirfen eben nicht aus einer Kombination von Haupt-
dreiklangen abgeleitet werden, wenn auch ihre einzelne Téne aus diesen
stammen.

Man kann allerdings auch noch einen weitergreifenden Begriff von
Diskorden bilden, indem man samtliche Akkorde aufser dem Dreiklang der
Tonika als Diskorde bezeichnet, insofern ja keiner von ihnen allen den
letzten Ruhepunkt einer Modulation bilden kann, sondern alle auf den
Tonikadreiklang (bzw. -vierklang) hindrangen. In diesem Falle und in
diesem Sinne sind dann aber, wie Munnich schon bemerkt, auch die Drei-
klange auf der Dominant und Subdominant Diskorde zu nennen.

In Munnichs Abhandlung, die ich erst nach Abfassung des dieser Ab-
handlung zugrundeliegenden Artikels kennen lernte, ist auch die prinzipielle
Differenz zwischen Riemann und mir einsichtig besprochen und die Unent-
behrlichkeit des alten Konsonanzbegriffes hervorgehoben.

Und nun die Abstrakta. Konkordanz nennen wir die
Eigenschaft eines Mehrklanges, die ihn zum Konkord stempelt,
also seinen Aufbau nach dem Prinzip der Maximalzahl mit dem
Grundton konsonierender To6ne innerhalb der Oktave in der
Richtung von unten nach oben und nach der Rangfolge der
Konsonanzgrade; sei es, dafs der gegebene Mehrklang diese An-
forderung ohne weiteres erflllt oder durch Oktavversetzungen
auf einen sie erfillenden zurlickgefiihrt werden kann. Kirzer
lafst sich, soviel ich sehe, der Begriff nicht definieren, wenn man
ganz genau sein will.

Diskordanz ist die Eigenschaft eines Mehrklangs, die ihn
zum Diskord stempelt, also eine Struktur, die aus Dreiklangen
durch eine der oben genannten Operationen entsteht.

Man sieht hieraus, dafs es sich bei Konkordanz und Dis-
kordanz um viel kompliziertere Begriffe handelt wie bei Kon-
sonanz und Dissonanz, dafs aber diese dabei voraus-
gesetzt werden. Wir wollen den Unterschied und das Ver-
haltnis noch etwas naher beleuchten.

Konsonanz findet, wie gesagt, im urspringlichen und eigent-
lichen Sinne nur zwischen je zwei TOnen statt. Der Begriff
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kann auf Mehrklange nur etwa durch die Festsetzung Ubertragen
werden, dafs eben jeder Ton mit jedem anderen paarweise kon-
sonieren solle. Wir gehen dabei von den Teilen zum Ganzen.
Bei der Konkordanz ist es umgekehrt. Sie ist im ursprunglichen
und eigentlichen Sinne eine Eigenschaft von Drei- bzw. Mehr-
klangen und kann auf Zweiklange nur durch eine Festsetzung
Ubertragen werden, indem wir ndmlich sagen: ein Zweiklang
heifst konkordant, wenn und insofern er als Teil eines Kon-
kords, also eines Dreiklanges aufgefafst wird.

Der némliche Zweiklang kann dann aber auch diskordant
sein, wenn und insofern er als Teil eines diskordanten Mehr-
klanges aufgefafst wird. Hier ergibt sich also, was bei der
Konsonanz unmdglich ist, dafs genau dasselbe Tonpaar
je nach der Beziehung, die wir ihm geben, konkordant
und diskordant wird. So kann eigis als Bestandteil des
T7-dur- oder des Cis-moll-Dreiklanges aufgefafst, es kann aber
auch als Bestandteil des uberméfsigen Dreiklanges c: e : gis auf-
gefafst werden, welcher diskordant ist, da er keine Quinte ent-
halt. Dadurch und insofern wird der Zweiklang selbst aus
einem konkordanten zu einem diskordanten. Ebenso wenn c:es
als c¢:dis aufgefafst wird. Fur die Konsonanz macht dies,
wenigstens nach dem sinnlichen Eindruck, keinen oder nur einen
geringen Unterschied, da so kleine Unterschiede nicht als deut-
liche Verschmelzungsunterschiede bemerkt werden. Fur die
Konkordanz bedeutet es eine fundamentale Veranderung.!

Die Konsonanz zweier Téne wird durch den Hinzutritt eines
dritten nicht verdndert; wohl aber kann Konkordanz durch
einen weiteren Ton in Diskordanz ubergehen. Wenn
wir zu c¢:g oder zu c:e:g noch a hinzufiigen, so behalt die
Quinte und behalten die Terzen ihre Verschmelzungsgrade un-
verandert bei. Dagegen geht die Konkordanz des Dreiklangs,
ebenso die der Quinte, sofern sie als Teil eines solchen aufgefafst
war, in Diskordanz Uber. Diese Eigenschaften kénnen nicht blofs
durch einen dritten Ton gedndert werden, sondern sie werden

1 Dafs das Reinheitsurteil nicht mit dem Yerschmelzungsurteil zu-
sammengeworfen werden darf, ist bereits oben erinnert. Aber auch mit
dem Konkordanzurteil fallt es nicht zusammen, da man ganz wohl die
mangelhafte Reinheit eines Dreiklangs bemerken und ihn doch im Drei-
klangssinne auffassen kann. Vgl. u. S. 137. Das Reinheitsurteil, das sich,
auf eine eigentimliche Geflihlsempfindung stitzt, ist viel feiner.
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durch mindestens drei Téne Uberhaupt erst gegeben, sie
haben keinen Sinn ohne Bezug auf Dreiklange.

Konsonanz ist eine Sache der direkten sinnlichen Wahr-
nehmung, Konkordanz ist eine Sache der Auffassung und
des beziehenden Denkens. Dies geht soweit, dafs selbst
ein vollstandiger Dreiklang ohne jede Verdnderung seines Ton-
bestandes einmal als Konkord, das andere Mal als Teil eines
Diskords aufgefafst werden kann. e:gis:h ist ein Konkord,
wenn e als Tonika gefafst wird, wird aber zum Diskord, wenn
¢ als Tonika hinzugedacht wird, weil es sich dann weder als
Haupt- noch als Nebendreiklang mehr auffassen lafst. In welcher
Weise, mittels welcher Abkiirzungen des Verfahrens, dieses ,,musi-
kalische Denken® sich tatsachlich im Bewufstsein des modernen
Musikmenschen vollzieht, ist nicht so leicht auseinanderzusetzen.
Das Hinzudenken der Tonika z. B. geschieht nicht notwendig
so, dafs sie uns immer konkret gegenwartig wére. Denn sonst
wurden auch wirkliche Nebendreiklange, ja selbst der Dominant-
dreiklang, Diskorde sein. Es handelt sich hier nicht um ein
konkret-sinnliches Hinzuvorstellen der Tonika, sondern um eine
blofse ,,Einstellung”, wie sie auch sonst im psychischen Leben
vorkommt, freilich noch nicht genug untersucht ist. Wir kdnnen
hier von solchen Untersuchungen absehen, denn zweifellos findet
die Beziehung auf Dreiklange und auf Grundtone in irgend einer
Form statt, und dies kann uns vorerst genugen.

Konsonanz und Dissonanz sind nur graduell verschieden,
und es kann der Grenzstrich an verschiedenen Punkten der
Reihe gelegt werden, wie er denn tatséachlich von den Alten
schon nach der Quarte gezogen wurde, wahrend wir ihn nach
der Terzen- und Sextengruppe setzen und spétere Musiksysteme
ihn vielleicht nach den Siebenern setzen werden. Dagegen Kon-
kordanz und Diskordanz sind spezifisch verschieden, und es
gibt keinen Ubergang und keine Zwischenstufen, sondern nur
ein Entweder — Oder. Entweder handelt es sich um einen Drei-
klang im angefiihrten Sinne oder nicht. Diese Kluft ist dadurch
noch vertieft worden, dafs sich auch ein spezifischer Gefihls-
unterschied daran geknipft hat, indem Konkorde uns in iso-
liertem Zustand angenehm, Diskorde unangenehm berlhren.
Aber sie ist auch schon abgesehen von dieser Geflihlswirkung
eine scharfe und in dem System, innerhalb dessen sie Uberhaupt
allein einen Sinn hat, vollig unverrickbare. Gerade die Ge-
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fahlswirkung ist Veranderungen unterworfen, auch innerhalb
unseres Systems, indem die Unannehmlichkeit der Diskorde sich
abschwécht und durch Einfuhrung immer neuer kuhnerer Dis-
kordbildungen die alten fast die Gefuhlswirkung von Konkorden
annehmen; so dafs, wie y. Hoenbostel bemerkte, der Ubergang
in diese alten Diskorde beruhigend wie eine Auflésung in Kon-
korde wirken kann. Aber immer werden, solang unser System als
ein innerlich sinnvolles und zusammenhangendes in unserem Be-
wufstsein bestehen bleibt, die Dreiklange seine Grundlage bleiben
und damit gegeniber samtlichen anderen Bildungen ihre spezi-
fische, ausgezeichnete Stellung behaupten. Der Unterschied von
Konkord und Diskord, wie er definiert ist, wird durch jene Ge-
fuhlsumwandlungen nicht berthrt; er kann sich nicht verschieben,
sondern hochstens mit dem gesamten Musiksystem aus der Welt
geschafft werden.

Darin herrscht Ubereinstimmung beider Begriffspaare, dafs
Konkordanz sich wie Konsonanz in ihrem eigentlichen und ur-
spriinglichen Sinn auf gleichzeitige Tone bezieht; selbst-
verstandlich, da der Konkordanzbegriff den der Konsonanz in
recto einschliefst. Aber die Gewohnheit der Einordnung eines
Tones in Dreiklange ist so méachtig geworden, dafs wir auch ,,ge-
brochene Akkorde“ unbedenklich eben als ,,Akkorde“ bezeichnen
und rubrizieren. Wir fassen dann einen Ton als Grundton und
denken die uUbrigen ihm als gleichzeitige Ubergelagert.

Auch das ist selbstverstandlich, dafs die Rechnung gegen-
Uber Konkordanzen und Diskordanzen dieselbe Rolle spielt wie
gegeniiber Konsonanzen und Dissonanzen. Sie stellt die idealen
Verhéltnisse der Dreiklange und der auf sie gegriindeten Leitern
ans Licht und hilft auch die Ergebnisse sehr verwickelter Modu-
lationen, die enharmonischen Rickungen usw. erkennen, auch
da, wo das Ohr sie langst nicht mehr wirde verfolgen konnen.
Eine Akkord- und Modulationslehre ohne rechnerische Grundlage
ist undenkbar. Gleichwohl emanzipiert sich die Auffassung, von
der in erster Linie Konkordanz und Diskordanz abhangig sind,
in noch viel hoherem Grade, als es bei der sinnlichen Wahr-
nehmung der Konsonanz der Fall ist, von den genauen Verhalt-
nissen, die die Rechnung feststellt. Man kann Dreiklange noch
musikalisch verstehen, d. h. eben als Dreikldnge auffassen, wenn
die zuldssige Schwelle der Unreinheit weit Uberschritten ist. Der
Zusammenhang und die gewohnte Melodie- und Akkordbewegung
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sind hier ausschlaggebend und lassen uns die Unreinheiten ent-
weder ganz Uberhéren oder absichtlich ignorieren. Weil die
Konkordanz von vornherein eine beziehende Tatigkeit vor-
aussetzt, ist diese in unserem Musikhdren zu einer aufllerordent-
lichen Virtuositat entwickelt. Das ist auch fur die Theorie des
musikalischen Geflhles von grofser Wichtigkeit. Denn man er-
kennt daran ohne weiteres, wie sehr auch unser Wohlgefallen
und Mifsfallen sich von den rein sinnlichen Faktoren (Schwe-
bungen u. dergl.) zu emanzipieren vermag.

Auf einige besondere Falle will ich noch kurz eingehen,
um die Anwendung der Begriffe zu erlautern.

Der Nebendreiklang d:f:a in O-dur ist der Rechnung nach
ein Diskord, da das a der U-Leiter als Terz von f nicht die
reine Quinte von d ist. c¢.a=27:.40. Der Akkord hat also
rechnerisch eben keine Quinte, aber er wird durch die Auf-
fassung legitimiert, wie tausend andere nicht ganz reine Drei-
klange, die wir zu héren bekommen. Wir fassen ihn als genau
so konkordant wie e:g:h, indem er als Nebendreiklang ver-
standen und die Kkleine Unreinheit seiner Quinte Uberhért oder
ignoriert wird. Auf dem Kilavier sind ja ohnedies alle Quinten
gleich unrein und unterscheidet sich diese Quinte in nichts von
der des Grunddreiklanges. Gerade durch den Gebrauch der
temperierten Instrumente ist die Auffassung dieses Dreiklanges
im Sinne des Konkordes vollends durchgedrungen.

Als Nebendreiklang in C-dur tritt dieser Akkord beispielsweise in
folgenden harmonischen Gangen auf:

Allerdings kann der Akkord d:f:a in solchen Fallen, wo er durch Ver-
mittlung des Dominantakkords nach C zurtckfuhrt, immer auch als aus
dem Quintsextakkord entstanden gedacht werden, dessen Quinte (c) elidiert
und dessen hinzugefugter Ton (d) um eine Oktave vertieft ist. Doch wird
bei sequenzartigen Gangen wie den obigen zuerst die Auffassung als Neben-
dreiklang vorherrschen und nur nachtraglich, wenn sich die Kadenz als
solche herausstellt, die Umdeutung eintreten. In beiden Fallen aber, fir
beide Auffassungsweisen, ist das Verhaltnis d:a kein reines. Denn das
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im Quintsextakkord, hinzugeftuigte d ist dem Dominantdreiklang entnommen,
was eben 27 . 40 ergibt.

Nehmen wir an, dafs unsere Beispiele a cappella gesungen werden und
die Séanger sie schon kennen, sich also auf vollkommene Reinheit aller
Dreiklange einstellen kdénnen, so ist es moglich, dafs durch enharmonische
Riuckungen die reine Quinte Uberall hergestellt wird (indem in beiden
Fallen das d im 4. Viertel anders intoniert wird als im 3.). Aber beim erst-
maligen Singen wird dies nicht geschehen, und man kann sogar fragen,
ob solche Ruckungen, da wir streng in C-dur bleiben, korrekt waéren.

Anders ist es bei dem ,,verminderten Dreiklange”, h:d:f in
O-dur oder M-moll. Man hat auch diesen als Nebendreiklang,
ja sogar als konsonanten Akkord bezeichnet, weil er nach der
Art der Ubrigen Nebendreiklange durch Aufbau einer Terz und
einer Quinte, dieses Mal freilich der ,,verminderten Quinte“, auf
einem Leiterton gebildet sei. Aber eine verminderte Quinte ist
.eben keine Quinte. Und dieses Mal ist es uns nicht mdglich,
die Abweichung zu ignorieren. Wir sollen es ja auch nicht,
wir sollen und dirfen f nicht als fis horen. Es ist also kein
Zweifel, dafs wir hier einen Diskord vor uns haben (wenngleich
er in Sequenzen, bei denen Uberhaupt andere Gesetze als bei
der gewohnlichen Modulation gelten, unter Umstdnden gleich
einem Konkord behandelt wird. Wenn wir in Reih und Glied
marschieren, werden auch Gute und Schlechte gleich behandelt).
Hier stimmt also Rechnung und Auffassung Uberein.

Der verminderte Dreiklang ist ein vieldeutiges Gebilde. Sein Auftreten
als Psendo-Nebendreiklang ist der seltenere Fall, gewdhnlich ist er als
Dominantseptimenakkord mit elidiertem Grundton oder als oberer Teil
eines Nonenakkords in Moll oder als Quintsextakkord in Moll mit elidierter
Quinte oder auch als Subdominantdreiklang mit erhéhtem Grundton (als
Ubergang zum Quartsextakkord auf der Dominante) aufzufassen. Immer
aber als Diskord. Der Name ,,Dreiklang” steht hier also nur im weiteren
Sinne, fur ,,Mehrklang aus drei Tonen“.

Lehrreich ist endlich der Ubermafsige Dreiklang. Die ,,uber-
mafsige Quinte”, 16:25, ist rechnerisch dissonant, anders aus-
gedrickt: mit idealem Gehor wirden wir sie der untersten Ver-
schmelzungsstufe zuweisen. Hier ist aber die Abweichung von
einer Konsonanz, der kleinen Sexte, wieder gering, und sie wird
noch geringer beim temperierten gis. Sie kdnnte daher an und
fur sich, wie bei der Quinte des Dreiklangs d: f:a in O-dur,
Uberhdrt oder ignoriert werden. Dennoch ist diesmal keine
Legitimation, sondern nur die bestimmteste Disqualifikation
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durch die Auffassung mdoglich (obschon es Harmoniker gegeben
hat, die auch diesen Akkord als konsonanten Nebendreiklang
bezeichneten). Wir haben einen Diskord yor uns: der Akkord
hat keine Quinte, er kann durch keine Beziehung auf irgend-
einen Grundton als Haupt- oder Nebendreiklang angesehen
werden. Die Auffassung des gis als as und das Zusammenfallen
dieser Tone auf dem Klavier &ndert hieran nichts.

Auch der ,,ubermalsige Dreiklang® ist vieldeutig, namentlich wenn man
die mdglichen enharmonischen Umdeutungen der einzelnen Tone hinzu-
nimmt, aber auch abgesehen davon. Auch hier handelt sich’s nur in
selteneren Fallen um einen (Pseudo-)Dreiklang auf der 3. Stufe in Moll mit
der melodisch erhdhten Septime. Meistens entsteht er durch Erhdéhung
der Quinte des Dominantdreiklangs; es kann sich aber auch um eine blofse
Vorhaltsbildung handeln (wie wenn bei ¢ :h:dis g als VVorhalt zu fis in ii-dur
oder dis als VVorhalt zu e gebraucht wird), wo wir ihn dann nicht einmal als
Akkord, geschweige als Dreiklang im pragnanten Sinne bezeichnen wirden.

H. Riemann hat vollstdndig recht, wenn er behauptet, dafs
der Begriff der Konsonanz im Sinne der Verschmelzung nicht
hinreicht, die entschiedene musikalische Beurteilung dieses Zu-
sammenklanges als dissonant, oder, wie ich sagen wirde, als
diskordant zu rechtfertigen. Es liegt hier in der Tat eine Licke
in meiner friheren Darstellung (Beitrage 1, 103), wo ich noch
nicht Konkordanz von Konsonanz unterschied. Der Rechnung
nach oder fur ein ideales Ohr bestdnde gar keine Schwierigkeit.
Aber ich mufs zugeben, dafs, wenn man die drei Tonpaare c:gis,
c:e, e:gis jedes fir sich allein und ohne Beziehung auf die
anderen vorlegen wirde, c:gis infolge der dominierenden Stellung
der Konsonanzen in unserem Bewufstsein und der Geringflgig-
keit der Abweichung von dem idealen Verschmelzungsgrade der
Sexten wohl von jedem heutigen Musiker als Konsonanz be-
zeichnet wirde, und dafs wir somit anscheinend drei Konso-
nanzen bekamen. Ich erwéhnte bereits a. a. 0., dafs man un-
moglich den hochsten Ton gleichzeitig als grofse Terz von e
und als kleine Sexte von c¢ auffassen konne, und dafs immer,
bei jeder von beiden Auffassungen, eines der drei Intervalle als
dissonant herauskomme. Damit ist aber bereits die entscheidende
Rolle der Auffassung im Sinne unseres aus Dreiklangen er-
bauten Dur- und Mollsystems anerkannt. Es erfillt eben weder
c.e:gis noch c:e:as die Strukturbedingungen der Konkorde.
Und dies hat mit der schwankenden Wahrnehmung Kleinster
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Verstimmungen nichts zu tun, da die Abweichung von der
Quinte immer einen vollen Halbton betrdgt. Man wendet so-
mit nicht mehr das Kriterium der Konsonanz, sondern ein an-
deres an, das wir hier Konkordanz nennen.

Unter einer Bedingung lafst sich der Konsonanzbegriff im
urspringlichen Sinne allerdings auch in solchen Féllen, selbst
ohne Zuhilfenahme der Rechnung oder des idealen Gehérs, ver-
wenden ;. wenn man namlich festsetzt, dafs ,,konsonanter Mehr-
klang“ heifsen soll: ein Mehrklang aus leitereigenen, unter
sich paarweise konsonierenden Tonen, und wenn man zugleich
unter leitereigenen Ténen beim Moll nur die Téne der urspring-
lichen Molleiter (aus drei Molldreiklangen) versteht. Dann ist
¢ e.gis dissonant. Aber der Begriff ,leitereigene Tone" enthilt,
da unsere Leitern eben aus Dreikldngen erbaut sind, doch schon
in versteckter Weise die Beziehung auf Dreiklange in sich, also
den Begriff der Konkordanz. Und darum scheint es mir rich-
tiger, dieses entscheidende Element in einem besonderen Begriff
und Namen zu kennzeichnen.

Die ungeheure Rolle des musikalischen Denkens und speziell
die durchgehende Beziehung aller Téne auf Dreiklange ist mir
auch fruher nicht entgangen.l Aber es war mir nicht zu voller

1 Musikpsychologie in England, Vierteljahrschrift fur Musikwissen-
schaft 1895, S. 848: ,,In ihnen (den unwillkirlichen gewohnheitsmafsigen
Wahrnehmungen, Auffassungen, Sinnesurteilen) besteht wesentlich das
musikalische Denken, auf ihnen ruht das musikalische Fuhlen* . . .
,»,Diese unwillkirlichen, durch Erfahrung geleiteten Auffassungen sind der
Mittelpunkt der ganzen Musikpsychologie®, Diese Beitrage I, 32: ,,Der Drei-
klang in erster Lage und die ihn konstituierenden Intervalle sind es nun
einmal, auf die wir alles andere beziehen“. 102: ,,Es ist ferner eine wich-
tige und von den genannten Forschern (Riemann, v. Ottingen) mMit Recht
betonte Tatsache, ... dafs der gegenwartige Musiker ... in Dreiklangen
denkt, dafs er jeden Ton und so auch jeden Zweiklang als Teil eines Drei-
klangs (oder einer noch reicheren Tonkombination) auffafst®. Il, 24: ,Die
Unterschiede unter den Akkorden in Hinsicht ihres Wohlklanges oder
ihrer Wohlgefalligkeit ruhen auf so vielen anderen starken Motiven, nament-
lich solchen, die aus dem Zusammenhang und der historischen Entwicklung
des Musiksystems hervorgehen, dafs jene feinstenVVerschmelzungsunterschiede
[innerhalb der Terzen- und Sextengruppe u. dergl.] dagegen verschwinden®
Vgl. 111, 101, 132 und sonst ofters.

Darum lasse ich’s nicht gelten, wenn Oh. Lalo mir eine sensualistische
Begrindung der Musik vorwirft. Niemals habe ich daran gedacht, mit dem
Verschmelzungsbegriff die Kosten der ganzen Musikwissenschaft zu be-



142 C. Stumpf. [LVIIL 347]

Klarheit gekommen, dafs mit Rucksicht darauf ein neues Be-
griffspaar zu dem der Konsonanz und Dissonanz in der musi-
kalischen Theorie hinzugefigt werden mufs.

Andererseits mufs ich aber auch Riemann und allen Musik-
theoretikern, die den Dreiklang als letztes Gegebenes, als die
fundamentale, nicht weiter zu begriindende Einheit aller Musik
hinnehmen und Konsonanz und Dissonanz erst durch die Be-
ziehung auf Dreiklange definieren, zu bedenken geben, dafs sie
in aller Form das Haus vom Dache aus bauen wollen. Was ist
denn ein Dreiklang, und wodurch unterscheidet sich der Drei-
klang, den wir im pragnanten Sinne so nennen, von irgendeiner
anderen Zusammenstellung dreier Téne? Es ist nicht moglich®
darauf zu antworten, ohne dafs man den alten Konsonanzbegriff
heranzieht, indem man auf das Prinzip der grofsten Anzahl unter
sich konsonierender Tone innerhalb der Oktave in der Ordnung
ihrer Verschmelzungsgrade zuruckgreift. Man braucht also den
alten Konsonanzbegriff, der je zwei To6ne untereinander in
Beziehung setzt, um den neuen Konsonanzbegriff, bei dem es
sich um drei handelt, darauf zu bauen.

Bereits 1496 hat Franchinus Gafttrius sowohl den Unterschied wie den
Zusammenhang beider Begriffe richtig durchschaut, indem er Harmonie
(= Konkordanz) von Konsonanz unterscheidet: ,,Hinc falso sunt arbitrati,
qui consonantiam et harmoniam idem esse posuerunt. Nam gnamguam

streiten. Die ersten Bande der Tonpsychologie sollten nur die aller-
elementarsten Grunderscheinungen des Tongebietes und deren Auffassung
durch den Hérenden behandeln, noch nicht (oder nur nebenbei) die spezi-
fisch musikalische Seite, das musikalische Denken und Fuhlen. Vorrede
zum Il. Bd.: ,,Ausdrucklich bitte ich den Leser, nicht zu glauben, dafs in
den gelegentlich bereits eingestreuten Bemerkungen hiertiber meine Theorie
der Konsonanz, der Musik Uberhaupt auch nur in ihren Grundziigen an-
gedeutet sein solle; im besonderen nicht den Verschmelzungsbegriff, der
ohnedies Vielen Anstois geben wird, schon mit Ricksicht auf seine Ver-
wendbarkeit fur diese Zwecke anzusehen“. Die Schrift Uber Konsonanz
und Dissonanz tut den ersten, aber auch nur den ersten, Schritt in dieser
Richtung. Es sollten zunachst die Fundamente so sicher als mdoglich ge-
legt werden, weil gerade dies versaumt zu werden pflegt. Es scheint mir
aber nicht billig, einem Schriftsteller die Nichterreichung eines Zieles vor-
zuwerfen, das er ausdricklich und mit vollem Bewufstsein aus der Auf-
gabe seiner bisher vorliegenden Schriften ausgeschlossen hat.

Das Bedirfnis der Verteidigung gegeniber einem auch von deutschen
Kritikern getibten VVerfahren mdge diesen Selbstzitaten zur Entschuldigung
dienen.
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harmonia consonantia est, omnis tarnen consonantia non facit harmoniam.
Consonantia hamque ex acuto et gravi generatur sono: har-
monia vero ex acnto et gravi conficitur atgne medio.“ (S
Riemann, Geschichte der Musiktheorie S. 324.) Gafori hat nur insofern
den Konkordanzbegriff weiter gefafst als wir es tun, als er jede Verbin-
dung zweier ungleicher Konsonanzen und somit auch den Zusammenklang
c:g:cl als Harmonie bezeichnet. Das Dreiklangserfordernis in unserem
speziellen Sinn ist noch nicht vollig ausgebildet. Ausgebildet findet es sich
bekanntlich erst bei Zartino. Aber auch dieser grofse Theoretiker ist weit
entfernt, unter ,,Konsonanz“ einen Dreiklang oder eine Eigenschaft von
Dreiklangen zu verstehen. Er gebraucht das Wort im alten Sinne, den
neuen Begriff nennt auch er Harmonie.

Das unterschiedslose Zusammenwerfen beider Begriffe, die Ubertragung
des alten Namens auf den neuen Begriff, ja die ausdriickliche Verwerfung
des alten Begriffes finden sich, scheint mir, erst im 19. Jahrhundert,
wesentlich infolge der Harmonik M. Hauptmanns, deren eminente Ver-
dienste ich im Ubrigen nicht leugne (hat doch gerade Hauptmann gegen-
Uber der beliebten Gefuhlsdefinition, konsonant und dissonant = wohl- und
Ubelklingend, hochst einsichtig S. 12 das Zusammen- und Auseinander-
klingen als Wesen der Konsonanz und Dissonanz bezeichnet. Es ist auch
mehr ein Mifsverstiandnis und eine Ubertreibung seiner Dreiklangslehre als
diese selbst, die die letzte Grundlage aller Dreiklangsbildung und die alte
Konsonanzdefinition in Vergessenheit geraten liefsen.) Dafs gleichwohl das
Bewufstsein, zwei verschiedene Dinge mit demselben Namen bezeichnet zu
haben, nicht ausgestorben ist, zeigt beispielsweise eine Stelle der vor einigen
Jahren erschienenen Harmonielehre von Louis und Thuille (S. 35): ,,Bei
dem rein akustischen Begriffe der Konsonanz und Dissonanz mag man
[richtiger: mufs man] vom Intervall ausgehen, fir den von jenem scharf
zu scheidenden, obwohl eng mit ihm zusammenhangenden, der harmo-
nischen Konsonanz und Dissonanz ist der Dreiklang der einzig ange-
zeigte Ausgangspunkt.” Aber sogleich wird leider, im Widerspruch mit
dem eigenen Zugestandnis, wieder die volle Selbstandigkeit und Urspriing-
lichkeit fur diesen harmonischen Konsonanzbegriff in Anspruch genommen :
»FUr den Musiker ist die Konsonanz des Dur- und Molldreiklangs Ur-
phdnomen im Sinne Goethes, eine oberste Erfahrungstatsache, die aus
nichts Hoherem mehr abgeleitet werden kann, ohne das man dafs Gebiet
der reinen Empirie verlassen und den schwankenden Boden akustischer
oder psychologischer Spekulation betreten mifste.” Hatten die Verfasser
den von ihnen zugegebenen engen Zusammenhang des harmonischen mit.
dem akustischen Konsonanzbegriff néaher ins Auge gefafst, so héatte ihnen
kaum entgehen kdnnen, wie hier in Wirklichkeit Spekulation und Empirie
sich verteilen.

Die tiefste Wurzel jener Meinungsverschiedenheiten, die eine
Verstandigung zwischen den Tonpsychologen und den musika-
lischen Asthetikern erschweren, liegt darin, dafs die letzteren
sich immer noch nicht entschliefsen kdnnen, die Mdéglichkeit und
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das Vorkommen einer nichtharmonischen, nicht auf Dreiklange
gegriindeten, Musik anzuerkennen. Wenn Riemann ,eine der
unseren entsprechende harmonische Auffassung der Tonverhalt-
nisse als allem Musikhéren von jeher immanent” be-
hauptet \ so drickt er damit die Anschauung der meisten Musik-
schriftsteller aus. Und dennoch ist diese Anschauung heute
gegeniiber den ethnologisch-musikalischen, durch phonographische
Aufnahmen exakt begrindeten Forschungen unmoglich mehr
aufrecht zu halten.

Gibt man nun zu, dafs das angegebene Verhdltnis zwischen
dem alten und dem neuen Konsonanzbegriff der Wahrheit ent-
spricht, dann ist alles (brige, worauf es hier noch ankommt,
nur noch eine Frage der Terminologie. Es fragt sich: Ist
es zweckmaéfsig, den abgeleiteten Begriff und den darin ent-
haltenen ursprunglichen Begriff mit demselben Namen zu be-
zeichnen, also etwa V& wieder a zu nennen? Ist es zweckmafsig,
die aus den Konsonanzverhaltnissen erst herausentwickelte Struk-
tur, die den Dreiklang zum Dreiklang macht, weiterhin die
Eigenschaften von Zweikladngen, ja von einzelnen Tdnen, welche
wieder in ihrer Beziehung auf Dreiklange wurzeln, das alles mit
den alten Namen Konsonanz und Dissonanz zu bezeichnen, deren
ursprungliche Bedeutung dabei doch auch bestehen bleiben
mufs? — Sicherlich nicht. Bei ganzlich verschiedenen Dingen
ist eine solche Homonymie zu ertragen, bei Begriffen aber, die
in einem Verwandtschafts- und AbhéngigkeitsVerhéltnis stehen,
ist sie unertraglich. Sie wird zur Quelle dauernder Konfusion
und nutzlosen Streites. Nur dadurch kann Klarheit und Ver-
standigung erzielt werden, dafs wir fir das abgeleitete Be-
griffspaar andere Ausdriicke einfuhren.

Die hier gewahlten sind als Kunstausdricke in der Musik-
theorie nicht neu. Schon Isidor, Hucbald, Guido, Franco von Ka&ln,
Johannes de Maris und noch Tinctoris gebrauchen mit Vor-

1 Elemente der musikalischen Asthetik S. 98, 122. Ebenso in: Problem
des harmonischen Dualismus (abgedruckt aus der Neuen Zeitschrift fur
Musik 1905) S. 18: ,,Ich will ... kurz und gut sagen, dafs es ein Horen
von Tonen im Sinne von Intervallen (Zweikldngen) Uberhaupt gar nicht
gibt, dafs dagegen ein Horen im Sinne von Dreikldngen das A und 42 aller
Musik ist. Auch die absolut einstimmige Melodie hort zweifellos der Horer
von heute, wahrscheinlich aber der Horer aller Zeiten im Sinne von Har-
monien (Tonkomplexen)*.
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liebe die Ausdriicke concordare, discordare, freilich zunachst ohne
Bewufstsein der neuen Begriffe, die sich vorbereiteten, und ohne
Unterscheidung gegeniiber consonare, dissonare, aber seit Franco
doch vielleicht aus dem Gefuhl heraus, dafs es sich nicht mehr
blofs um ein ,,Zusammenklingen und Auseinander-
klingen*, sondern auch um ein ,,Zusammenpassen und
Nichtzusammenpassen® handle. In der Tat sind die alten
wie die neuen Ausdriicke sehr bezeichnend fiir das, was hier zu
unterscheiden ist: den rein sinnlichen Eindruck der isolierten
Intervalle und den &sthetischen, durch das beziehende Denken
vermittelten der Dreiklange und ihrer Elemente, wie er sich in
den Jahrhunderten nach Franco immer deutlicher herausgebildet
hat. Auch der allgemein gebréuchlich gewordene Gattungsname
»~Akkord“ weist direkt auf die Bildungen ,,Konkord“ und ,,Dis-
kord" und die entsprechenden Allgemeinnamen hin.1

1 Auch Riemann gebraucht gelegentlich den Ausdruck ,,diskordant’ im
Unterschiede von ,dissonant”, aber in ganz anderem Sinne als es hier
geschieht. Er nennt so die in unserer Musik Uberhaupt nicht gebrauch-
lichen Tonverhaltnisse, die ich nach seiner Meinung zu Unrecht mit den
musikalisch gebrauchlichen Dissonanzen in der letzten Verschmelzungs-
stufe vereinigt habe. Nach meinem Vorschlag wéren dagegen diskordant
gerade Riemanns ,,dissonante” Intervalle zu nennen: solche die in unserem
Musiksystem heimatberechtigt sind, aber nicht als Teile eines Dreiklangs
aufgefafst werden.

Wie ich nachtraglich sehe, verwendet V. Lederer in seinem Werke:
,,Uber Heimat und Ursprung der mehrstimmigen Tonkunst* 1908 voriber-
gehend bereits den Ausdruck ,,Konkord“ in dem von mir vorgeschlagenen
Sinne, indem er S. 260 von ,dem Wesen des harmonischen Akkords,
richtiger Konkords* spricht.

Ebenso finde ich noch wahrend der letzten Korrektur in dem Buche
von B. J. Gitman: Hopi Songs, 1908, S. 216 die ausdrickliche Definition:
,Discord is any combination of pitches within the diatonic scale other than
the notes of one of its three triads with their octaves“, die der unsrigen
sehr nahe kommt.

Auch Hauptmann greift einmal zu dem Ausdruck ,,Diskordanz, wo er
»das Unwahre" in gewissen Zusammenkléangen aus mehreren gleichzeitigen
Dreiklangen ausdricken will (Natur d. Harmonik S. 79).

Und so dirften sich wohl noch mehr Beweise dafiir erbringen lassen,
dafs die Notwendigkeit einer gesonderten Bezeichnung fur den Begriff des
Zusammenpassens, der Zusammengehorigkeit gewisser Tdne in unserem
musikalischen Bewufstsein und fur das gegenteilige Verhalten, und dafs
die Zweckméfsigkeit der hier vorgeschlagenen Ausdricke sich auch anderen
schon aufgedrangt hat.

Stampf, Beitrage VI. 10
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Bekanntlich wird gleichbedeutend mit Akkord sehr vielfach
auch das Wort Harmonie gebraucht. Dabei pflegt man mit
diesem Ausdruck auch die beiden entgegengesetzten Klassen der
Harmonien zu bezeichnen, indem man von Septimenharmonie
ebenso wie von Dreiklangharmonie spricht (Gottfr. Weber und
viele spatere). Konsequenter wére es, die beiden Klassen als
,Harmonien im engeren Sinne* und ,,Disharmonien zu unter-
scheiden.  Dieselben Ausdricke Harmonie und Disharmonie
missen dann auch fir die abstrakten Eigenschaften gebraucht
werden, wodurch die beiden Klassen voneinander unterschieden
werden. Dieser ganze Sprachgebrauch erscheint schon darum
unzweckméfsig, weil das Wort Harmonie dabei in dreifacher
Weise verwendet werden mufs: fir die Gattung, die Art und
das artbildende Merkmal. Vom psychologischen Standpunkte
ist ferner dagegen einzuwenden, dafs nach unserem Sprach-
bewufstsein dadurch die Gef hlsSeite besonders markiert wird,
die zwar eine wichtige, ja die wichtigste Holle in der Musik
spielt, aber in die grundlegenden Definitionen der Musiktheorie
nicht aufgenommen werden sollte.

Wie die Formulierung des Konkordanzbegriffes auch fur die
Gefuhlsprobleme von Bedeutung wird, mdge im folgenden noch
kurz angedeutet sein.

I1l. Bemerkungen uber Wohlklang und
Wohlgefalligkeit.

Dafs es nicht angeht, den Unterschied von Konsonanz und
Dissonanz durch das blofse Gefuihlsmerkmal zu definieren, glaube
ich friher gezeigt zu haben. Aber natlirlich hat das Gefiihl
sowohl bei den ersten Anfédngen wie bei der Ausgestaltung aller

1 Gegenuber meinen Ausfihrungen (Diese Beitrage 1) vertritt A. Faist
(Jahresbericht d. furstbisch6fl. Gymnasiums in Graz 1905/6) die Gefuhls-
definition wenigstens innerhalb beschréankter Grenzen, indem er die Kon-
sonanzen unter sich durch den Verschmelzungsgrad, von den Dissonanzen
aber durch das Gefuhlsmerkmal unterscheidet. Da nun aber unzweifelhaft
Gefuhlsunterschiede auch innerhalb der Konsonanzen stattfinden (er bringt
daruber sogar eigene Versuche), so ware es doch einzig konsequent, auch
die Abstufungen der Konsonanzgrade dadurch zu bestimmen. Dann sieht
man freilich, dafs Oktave und Quinte zugunsten der Terzen zurlcktreten
miufsten. Darum ist aber auch die einzige weitere Konsequenz, dafs man
das G;efuihlsmerkmal zur Definition des Konsonanzbegriffes eben nicht ge-
brauchen kann.
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Arten und Systeme des Musizierens mitgewirkt. Man hat voi>
gezogen, was angenehmer oder wohlgefalliger war, und hat
solchen Klangen, Klangfolgen, Zusammenklangen, die besonders
befriedigten, eine ausgezeichnete Stellung eingerdumt. Nun mufs
aber doch immer ein Anlafs im Sinneseindrucke selbst gelegen
haben, der Schuld war, dafs das eine vorgezogen, das andere
nachgestellt, das eine erlaubt, das andere verboten, das eine als
abschliefsender Toneindruck eines Stiickes, das andere nur als
Durchgangspunkt zugelassen wurde. Sagt man: das geschah eben
wegen der Annehmlichkeitsunterschiede, so zeigt ein Blick auf
die Geschichte, dafs diese selbst grofstenteils allmahlich entstanden
sind und teilweise sogar ihre Vorzeichen gewechselt haben. So
sehen wir uns doch eben auch in der Harmonielehre, wenn sie
mehr als eine trockene Aufzéhlung der Uberlieferten Regeln sein,
wenn sie eine Einsicht in das Warum gewdahren soll, gendtigt,
die rein theoretischen Eigenschaften von Zusammenklangen auf-
zusuchen, die den Gefihlseindruck bestimmen konnen.

Hier sind nun zu unterscheiden die Ursachen des Wohlklangs
und die der Wohlgefélligkeit. Der Wohlklang ist Sache blofser
Sinnesempfindung, die Wohlgefalligkeit ruht auf intellektueller
Betatigung des Horenden. Wer nicht einmal imstande ist, zwei
oder drei gleichzeitige Tone auseinanderzuhalten, noch weniger
also ihr gegenseitiges Verhdltnis zu erfassen, der mag fir den
sinnlichen Reiz des Durdreiklanges empféanglich sein, aber
Harmoniegefuhl durfen wir ihm nicht zuschreiben. Harmonie
bedeutet allenthalben die Wohlgefalligkeit wahrgenommener
Verhéltnisse, und wler ein Verhaltnis als solches erfassen will,
mufs die Glieder unterscheiden.. Um daher zu prifen, was der

1 In diesem Sinne trennte ich bereits Tonpsychol. Il, 528 und sonst
ofters Klanggefuhl und Harmoniegefiuhl.

Auch bei einer ,,Harmonie“, d. h. einem wohlgefalligen Mehrklang,
hat der, der die Tone in keiner Weise unterscheidet, eben nur ein Klang-
gefuhl, ganz in dem Sinne, wie es auch der Musikalische bei einem Einzel-
klange hat, solange er dessen Teiltbne nicht unterscheidet.

Wenn neuerdings Brunswig (Das Vergleichen und die Relations*
erkenntnis 1910) die These vertritt, dafs man ein Verhéaltnis wahrnehmen
konne, wahrend nur eines der beiden Glieder wahrgenommen werde, so
will ich hierauf nicht eingehen: denn wenn auch nur ein Ton des Zwei-
oder Dreiklanges fir sich bemerkt wird, kann das Ganze nicht mehr als
ungeteilte Einheit aufgefafst werden. Uberhaupt aber ist die Wahrneh-
mung der einzelnen Tone, d. h. das gesonderte Bemerken jedes von

10~
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unmittelbaren sinnlichen Wirkung, was der Vermittlung des
musikalischen Denkens zuzuschreiben ist, mufs der Eindruck der
Akkorde, wie ihn der in unserer Musik Erzogene und dafur
Empfangliche hat, verglichen werden mit dem Eindruck derselben
Akkorde auf ganzlich Unmusikalische, die nicht einmal imstande
sind, zwei gleichzeitige gleichstarke Téne unter gewdhnlichen
Umstanden mit Sicherheit voneinander zu unterscheiden. Wir
brauchen also auch hier diese bei einigen Kritikern so (bel an-
geschriebene Menschenklasse. Noch wichtiger sind Angehdrige
anderer Kulturkreise, denen unser Akkordsystem ganz fremd ist,
und Angehdrige von Naturvolkern.

In allen diesen Richtungen sind erst Anfdnge gemacht.
Aber soviel lafst sich schon jetzt sagen: Dur wird im allgemeinen
merklich angenehmer als andere Zusammenkldnge empfunden,
Moll dagegen etwa dem ubermafsigen Dreiklang und noch
schlimmeren Diskorden gleichgestellt. Es kommt aber auch vor,
dafs der Ubermafsige als angenehmster bezeichnet wird, dann
Moll und zuletzt Dur folgen. Und es gibt endlich nicht ganz
wenige, sonst durchaus gebildete, Personen, denen jede Art von
Zusammenklang indifferent erscheint. Nimmt man noch dazu,
dafs Quintenparallelen, die uns Musikalische bei sinnloser An-
wendung nicht nur mifsféllig, sondern auch sinnlich unangenehm,
schmerzhafter wie irgendein Diskord beriihren koénnen, mit auf-
fallender Regelmaéfsigkeit von unmusikalischen oder exotischen
Subjekten positiv angenehm gefunden werden, so wird man zu-
geben, dafs hier nicht mit ganz einfachen Erklarungsgriinden
durchzukommen ist.

Das wird aber auch durch die Analyse des musikalischen
Bewufstseins selbst bestdtigt. Man lege nur Personen, die in der
klassischen Musik aufgewachsen sind, etwa folgende Reihen der

ihnen, und ihre blofse Unterscheidung, d. h. die unmittelbare (nicht
durch sekundare Merkmale vermittelte) Auffassung des Ganzen als einer
Mehrheit von Tonen, wohl auseinanderzuhalten. Wenn ich die Finger
meiner Hand ansehe, unterscheide ich sie voneinander, auch ohne einen
davon oder jeden gesondert zu beachten. (Vgl. Tonpsych. I, 108; II, 4ff)

Man kann dieses Beispiel im Hinblick auf unsere Frage noch weiter-
fuhren. An den Anblick erhobener Schwurfinger kntpft sich fur uns (auch
wenn sonst keine Veranlassung dazu ist) ein feierliches Gefiuihl, das ebenso
seine empirischen Antezedentien hat wie das Harmoniegefiihl. Aber die
Bedingung ist auch hier, dafs die beiden Finger unterschieden und
nicht etwa fir einen gehalten werden.
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schonsten, reinsten grofsen Terzen und Durdreiklange (meist
sogar in erster Lage) vor:

Es werden sich da Geflihle regen, die mit einem Fufstritt endigen
konnen, wenn nicht starke Selbstbeherrschung entgegenwirkt,
»Die Querstdnde und verdeckten Parallelen sind schuld”, wird
man sagen. Richtig, und vielleicht wirken auch die geh&uften
Tritonusschritte der Oberstimme mit. Aber Querstande, Parallelen,
unmelodische Schritte haben mit Schwebungen, Zwischentonen
u. dgl. nichts zu tun. Da spielen eben musikalische Denkvor-
gange- irgendwie herein, entweder direkt oder in einer durch
Zwischenglieder, denen die Psychologie nachgehen mufs, ver-
mittelten Weise.

Das Namliche geht auch aus der bekannten Tatsache hervor,
dafs umgekehrt die scharfsten und schwebungsreichsten disso-
nierenden Zusammenstellungen gleichzeitiger Tone im musikali-
schen Zusammenhéange nicht nur zul&ssig, sondern von stifsem
Wohllaut sein kénnen. Es ist eben nicht der Tonbestand eines
Akkords einschliefslich seiner Beitdne das Entscheidende, sondern
seine Bedeutung, seine Funktion im musikalischen System; und
kommt er im Zusammenhénge vor, so ist es entscheidend, ob er
in allen seinen TOnen dieser seiner Funktion gemafs eingefihrt;
und weitergefiihrt wird oder nicht.

Die Unterscheidung des sinnlichen Wohlklanges (einer Ge-
fuhlsempfindung) und der intellektuell vermittelten Wohlgefallig-
keit (eines echten Geflihls) ist der erste Schritt zur Losung der
Schwierigkeiten.  Aber er reicht noch nicht hin; sondern es
mufs ein Einflufs des intellektuellen auf das sinn-
liche Moment hinzugenommen werden. Unterschiede des
sinnlichen Wohlklanges, die von allem Einflufs intellektueller
Funktionen, selbst der blofsen Unterscheidung der Téne, unab-
hangig sind, gibt es bei Zusammenklédngen sicherlich. Aber sie
sind relativ geringfiigig. Sonst héatten sie auch wohl friher, vor
allem im griechischen Altertum, zum Gebrauche von Akkorden
gefuihrt. Die intensive sinnliche Wirkung der Akkorde auf das
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gegenwartige musikalische Ohr mufs ein Entwicklungsprodukt
sein.  Und zwar mochte ich annehmen, dafs die auf dem
musikalischen Denken innerhalb unseres Systems ruhende Wohl-
gefalligkeit und Mifsfélligkeit bestimmter Zusammenklédnge im
Laufe weniger Jahrhunderte eine Ruckwirkung auf die sinnliche
Annehmlichkeit und Widrigkeit ausgelbt hat, wodurch maéchtige
Verstarkungen, ja auch Verschiebungen in Hinsicht des Wohl-
und Ubelklanges eingetreten sind. Dieser Einflufs wirkt jedoch
nicht bei allen Individuen der spateren Generationen annéhernd
gleichméfsig nach, sondern mit Gradunterschieden bis zu Null
(musikalischer Atavismus).l Allerdings tauchen hier die schwie-
rigen Fragen nach der Vererbbarkeit erworbener Eigenschaften
auf. Aber offenbar gehodrt gerade die in den Verhandlungen
bisher nur wenig (z. B. von A. Weismann) beachtete Tatsachen-
gruppe der musikalischen F&higkeiten und Gefiihle zu den Er-
scheinungen, die dabei Berucksichtigung verlangen.

Diese kurzen Aphorismen Uber die Geflhlsseite sollten
keine Theorie sein. Es sollte nur angedeutet werden, wie sich
die Beziehungen von Konsonanz—Konkordanz, Empfinden—
Denken, Wohlklang—Wohlgefalligkeit zueinander etwa gestalten
werden, wenn man den Erscheinungen allseitig gerecht werden
will.  Und es sollte betont werden, dafs die Losung auch hier
heifsen mufs: Erweiterung des Horizonts, Heranziehung der Ge-
schichte, der Volkerkunde, der vergleichenden Psychologie und
Biologie. Weder die blofs akustischen und sinnespsychologischen
Tatsachen noch das, was der routinierte Musiker heutiger Tage
mit Stolz seine ,,Erfahrung” nennt, sind gentigend breite Grund-
lagen, wenn es sich um eine wirkliche Lésung der Ratsel der
Tonkunst handelt.

1 Vgl. auch die Bemerkungen in meiner Abhandlung ,,Uber Gefiihls-
empfindungen®, Zeitschrift f. Psychol. 44, S. 44ff.



