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»Eine Kraft wie die Anziehungskraft der Erde“ —

Tonalitat bei Paul Hindemith

Paul Hindemith lebte und arbeitete in einer Zeit, in der ,tonal” und , atonal” Schlagworte fir
kompositorische Richtungskdampfe waren. Im Gegensatz zu dem 21 Jahre alteren Arnold
Schoénberg hat Hindemith zeitlebens tonal komponiert, obwohl er als junger Mann wohl
noch viel mehr als Schénberg von einem starken Willen zum Durchbrechen von Traditionen
angetrieben wurde.

Im Folgenden moéchte ich der Frage nachgehen, was das eigentlich heilst: die Musik
Hindemiths sei noch tonal. Um eine traditionelle Dur-/ Moll-Tonalitdt handelt es sich ja
offenbar nicht, sondern um ,freie” Tonalitat, doch dies ist ein vager Begriff. Die traditionelle
Dur-Moll-Tonalitdt kann man mit gewissen Einschrankungen allgemeingililtig beschreiben, als
gemeinsame Sprache, in der Komponisten des 19. Jahrhunderts sich ausdriickten. Freie
Tonalitdt dagegen lasst sich nicht mehr allgemein, sondern nur fir einen beschrankten
Bereich — fir einen Stil, flir einen Komponisten, im Extremfall fir ein Werk — erklaren. Die
jeweils spezifische Art von Tonalitdt kann man am besten aufzeigen, indem man sie mit der
traditionellen Tonalitdt vergleicht — bestimmte Elemente daraus sind noch vorhanden,
andere nicht.

Zwei Aspekte der klassischen Tonalitat halte ich fir besonders geeignet, um im Vergleich
damit Hindemiths personliche Art von Tonalitdt zu beschreiben. Die Rede ist daher im
Folgenden zunachst von Tonleitern und Tonbedeutungen, dann von Konsonanzen und
Dissonanzen.

a) Tonleiter, Grundton und Rollenverteilung der Téne

Zur traditionellen Dur-/Moll-Tonalitat gehort, dass der Musik eine Tonleiter zugrunde gelegt
wird. Eine Tonleiter bedeutet zunachst eine Unterscheidung der zwolf chromatischen Téne in
solche, die zur Tonart gehoren, und solche, die der Tonart fremd sind. Die leitereigenen
Stammtoéne sind fiir die Tonart wesentlich, sie sind jeweils eigene ,Stufen” der Tonleiter. Die
Ubrigen Tone sind fir die Tonart akzidentiell.

Dariiber hinaus bedeutet eine Tonleiter in der klassisch-romantischen Musik aber auch eine
differenzierte Rollenverteilung der Tone. Die Begriffe ,, 1. Stufe”, ,2. Stufe” usw. bezeichnen ja
keine blofe Nummerierung, sondern unterschiedliche Klangqualitdten. Ein Ton ist Grundton,
einer Dominante, einer Leitton. Manche Tone sind gebrduchlich als Anfangstone, andere
nicht. Manche eignen sich als Phrasenschluss und Kadenzziel, manche sind entspannte oder
Spannungstone — jeder Ton hat eine Bedeutung, und zwar eine fir das gesamte Stiick, ja
sogar fir alle Stlicke in derselben Tonart gleichbleibende Bedeutung. Die spezielle Rolle, die
ein Ton spielt, konstituiert sich aus der Tradition; sie ist sozusagen die Summe der
Horerfahrungen. Unmittelbar wahrnehmbar und horbar wird diese Rollenverteilung, weil
alle diatonischen Tonleitern asymmetrisch gebaut sind; die unregelmaBigen Intervalle
zwischen den Stufen machen diese unverwechselbar.



Paul Hindemiths Stiicke benutzen keine Tonleiter. Hindemith komponiert nicht atonal, aber
auch nicht diatonisch, sondern unter Gebrauch aller zwolf chromatischen Tone, und schreibt
keine Vorzeichen an den Beginn des Systems. Damit ist auch eine durch Tradition
vorgepragte Rollenverteilung der Tone nicht mehr erkennbar. Von den traditionellen
Tonbedeutungen gibt es nur noch eine: den Grundton. Die Ubrigen elf Tone werden frei
eingesetzt, und alle zwolf Tone sind beteiligt.

Dass Hindemith die traditionellen Tonbedeutungen aufgibt, wird besonders deutlich an
seiner Verwendung der Quinte. Sie wird bei Hindemith oft zur Stabilisierung des Grundtons
verwendet, sie spielt aber nicht mehr als Dominante die Rolle seines Gegenspielers.
Auffalliges Indiz dafir ist die Tatsache, dass Hindemith in Fugen und fugierten Satzen als
Einsatzabstand zwischen den Themeneinsatzen der Exposition nicht mehr die Oberquinte als
Standardabstand gelten ldsst, sondern Oberquinte und Unterquinte (bzw. Oberquarte)
gleichberechtigt verwendet, und daneben nicht selten auch andere Intervalle. Ebenso ist die
Tonalitat der Quinte nicht mehr bevorzugtes Ziel fir Tonartwechsel, Ausweichungen und
Episoden; hierflir bevorzugt Hindemith irreguldare Abstande, die in jedem Werk individuell
gewahlt werden.

Die Quinte ist bei Hindemith zwar der mit dem Grundton am nachsten verwandte Ton, aber
nur innerhalb einer graduellen Abstufung von Verwandtschaft, in der die Quarte unmittelbar
an nachster Stelle folgt, nicht mehr dagegen als qualitativ herausgehobene Verwandtschaft.
Dasselbe gilt sinngemal fir alle 11 Tone.

Die Tatsache, dass Hindemith die Tone zwar auf einen Grundton bezieht, aber nicht auf eine
Tonleiter, und dass er die vordefinierte Rollenverteilung der Tone so weitgehend abwirft,
macht seine Musik modern. Hierin weitet Hindemith die Grenzen des Komponierens
erheblich.

b) Konsonanzprinzip

Der zweite Punkt, den ich besprechen mdchte, ist der Umgang mit Konsonanzen und
Dissonanzen. Auch hier beschreibe ich zunachst die traditionelle Tonalitdt, um dann
Hindemiths Tonalitat damit zu vergleichen.

In traditioneller Musik gelten Konsonanzen als ,freie”, Dissonanzen als ,, abhdngige” Klange.
Konsonante Intervalle und Akkorde darf man frei komponieren, dissonante Intervalle und
Akkorde dagegen sind reglementiert. Fiir ihren Gebrauch gibt es Bedingungen: man muss
sie mit Konsonanzen umgeben, man muss sie auf die richtige metrische Position setzen und
Stimmfiihrungsregeln beachten. Uber diese satztechnischen Forderungen hinaus sollte man
den Gebrauch von Dissonanzen sinnvoll mit dem Ausdrucksgehalt und der Struktur des
ganzen Stilicks abstimmen. Konsonanzen sind Klange, die keiner Rechtfertigung bediirfen,
Dissonanzen sind erklarungsbedurftig.

Auf diese Rollenverteilung der Intervalle zielt der Begriff der ,,Emanzipation der Dissonanz”,
den man fir moderne Musik gepragt hat. Er meint nicht, dass besonders viele oder
besonders scharfe Dissonanzen verwendet werden — dann wiirde er flir manche Bach-Fuge
und fiir Mozarts sogenanntes , Dissonanzenquartett” auch zutreffen. Gemeint ist, dass die
Dissonanzen nicht mehr als Klange besonderer Spannungsqualitdt gelten und nicht mehr



abhangig von vorausgehenden und folgenden Konsonanzen eingesetzt werden, sondern die
ihr Eigenleben fihren und in ihren eigenen Klangqualitdten zu entdecken sind.

Hindemith vollzog diese ,,Emanzipation der Dissonanz” nicht mit, bzw. soweit er sie in friihen
Werken experimentell vollzog, nahm er sie spater vollstandig wieder zurlick. Das mag auf
den ersten Blick Gberraschend klingen, denn natirlich kennt Hindemith keine Angst vor
Dissonanzen und galt nicht umsonst mit manchen Werken der 20er Jahre als provozierender
Blirgerschreck. Doch ist mit ,,Emanzipation der Dissonanz” ja gar nicht gemeint, dass jemand
besonders viele Dissonanzen verwendet oder dass die Musik besonders ,schrag” klingt.
Vielmehr geht es um die Funktion der Dissonanzen im Tonsatz.

Dissonanzen fihren bei Hindemith kein Eigenleben. Hindemith begann in den 30er Jahren,
den Dissonanzgrad von Intervallen und Akkorden genau zu klassifizieren und zu bewerten.
Ganz wie die Alten Meister verwendete er Dissonanzen nur noch, wenn sie durch Struktur,
Form und Ausdrucksgehalt des Stlicks sowie durch den unmittelbaren satztechnischen
Kontext ,gerechtfertigt” waren — eine Uberlegung, die ihn in der Neue-Musik-Szene
spatestens der Nachkriegszeit zum AuBenseiter machte. Ganz wie die klassische Musik
haben Hindemiths Stiicke namlich immer ein ,Happy End“: was auch musikalisch passiert
sein mag, am Schluss steht immer die Rlickkehr zum Grundton und die Riickkehr zum
konsonanten Klang. Am Schluss steht immer Heimkehr und Entspannung. In dieser Hinsicht
ist Hindemiths Musik ausgesprochen unmodern.

Interessant ist, dass diese Domestizierung der Dissonanz nichts daran andern konnte, dass
Hindemiths Werk vielen musikalischen Laien bis heute als besonders ,,schrag”, und er selbst
als Rebell und Neutdner gilt. Vielleicht ist es ja gar nicht der Gebrauch vieler dissonanter
Klange, der Neue Musik schwer verstandlich macht und Widerstande hervorruft; vielleicht
ist der von mir zuerst diskutierte Punkt — die Aufhebung der Rollenverteilung der Téne, der
weitgehende Verzicht auf fest definierte Tonbedeutungen — in Wirklichkeit die viel grofRere
Irritation flir ungelibte Horer als die Menge und Scharfe der Dissonanzen.

Beides zusammen jedenfalls — die moderne Aufhebung der Tonbedeutungen und die
antimoderne Bindung der Dissonanz — ergibt das schillernde Bild von Hindemiths Art der
Tonalitat.

Hindemiths eigene Sicht auf Tonalitat

Werfen wir nun einen Blick auf Hindemiths eigene AuRerungen (iber Tonalitit. In der
yUnterweisung im Tonsatz” hat er sich 1937 und in seinen Vortragen in Harvard, spater
Ubersetzt als ,,Komponist in seiner Welt“, 1951 ausfihrlich darliber gedufert.

Am auffalligsten ist dabei folgendes Moment: Hindemith bemiht sich in diesen Schriften
darum, Tonalitat als ,natirlich” darzustellen. Tonal oder atonal zu komponieren, ist fiir ihn
keine Sache freier kompositorischer Entscheidung, sondern das eine bedeutet fir ihn
Komponieren mit, das andere Komponieren gegen das Tonmaterial und seine natirlichen
Eigenschaften. Ausfiihrlich bespricht er diese Eigenschaften von Intervallen und Akkorden
und ihren Verwandtschaften und begrindet sie teils akustisch/physikalisch, teils
physiologisch, teils psychologisch. Sein Fazit lautet wie folgt:



SWir haben gesehen, dalR die Tonverwandtschaften in der Natur begriindet
sind, ... Es ist darum ganzlich unmdéglich, Tongruppen ohne tonale Bezogenheit zu
erfinden. Die Tonalitat ist eine Kraft wie die Anziehungskraft der Erde.”!

Die natirliche Tonalitat, von der Hindemith spricht, ist aber viel weiter zu verstehen als die
klassisch-romantische  Dur-Moll-Tonalitdt. Diese bezeichnet Hindemith ,als ein
Ausschnittstonalitdit mit ziemlich beschrankten Moglichkeiten”. ,Ausschnitts-“ oder
»Auswahltonalitdt”: dasselbe sagt Hindemith interessanterweise Uber die Musik von
Schénberg, Webern und anderen, die wir atonal nennen und deren Werke er im Ubrigen
schatzte und immer wieder auf Konzertprogramme setzte:

,Was man flr Atonalitat halt, ist unvermeidlicherweise doch wieder nur ein Teil
der Tonalitat, nur bewegt man sich in der ,atonalen’ Arbeit in einer anderen der
verschiedenen Ecken des tonalen Raumes. In der Ecke, die der Dur-Moll-Ecke
entgegengesetzt liegt, wo man aber keineswegs weniger (wenn nicht noch
mehr!) in die Ecke getrieben ist. “?

Hindemith stellt hier die gangige und naheliegende Sicht von Tonalitat auf den Kopf. Die
meisten Komponisten der Gegenwart wiirden tonales Komponieren wohl als Ausschnitt aus
der Gesamtheit der kompositorischen Moglichkeiten sehen, und die Vorentscheidung fir
Tonalitat als freiwillig gewahlte kinstlerische Beschrankung. Hindemith beschreibt genau
umgekehrt die Tonalitat als umfassende Gesamtheit von Moglichkeiten; fir ihn entsteht die
scheinbar atonale Musik aus der Beschrankung und Auswahl. Hindemith nimmt fiir tonales
Komponieren dasselbe in Anspruch, was Komponisten atonaler Werke in ihrer
Kompositionsweise sehen: die Verwirklichung groBtmaoglicher Freiheit des Komponisten.

Hindemiths Sicht ist als kiinstlerisches Selbstzeugnis eindrucksvoll, und seine Schriften sind
lesenswert und anregend. Doch ist das von ihm Gesagte natirlich bestenfalls in einem
subjektiven und kiinstlerischen Sinn ,wahr“. Aus physikalischen, physiologischen und
psychologischen Gesetzen die ,wahre Natur“ der Musik und die ,wahren
GesetzmaRigkeiten” des Komponierens abzuleiten, das haben schon viele versucht, und er
erscheint uns als eine Hybris. Es scheint daraus eine apologetische Haltung zu sprechen: der
angestrengte Versuch, die Tonalitat zu verteidigen und ,,zu retten”.

Hindemiths Wertschatzung fir Schonberg und Webern konnte er noch diplomatisch in sein
Bild von Tonalitat integrieren; Musik, die als Material etwas Anderes als die zwolf
chromatischen Tone benutzt, dagegen nicht mehr. Vierteltone und andere Oktavteilungen
lehnt er in seinen Schriften ab. Dass Musik iberhaupt nicht mit Tonen als Material arbeiten
kdnnte, dass das Interesse mancher Komponisten sich vorrangig auf Klange oder gar auf
Gerausche richten und damit im eigentlichen Wortsinn ,,atonal” sein kénnte, das wird von
Hindemiths scheinbar so umfassenden Tonalitatsbegriff und von seinem musikalischen
Verstandnis nicht mehr umfasst.

'Paul Hindemith, Unterweisung im Tonsatz. Bd. |, Mainz 1940, S. 183
?Paul Hindemith, Komponist in seiner Welt. Ziirich 1959, S. 107 f.
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