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der Daumen zwei. Sechsstimmige konnen
nach der Institutio 1617 auch mit dem Zei-
gefinger gestreift werden. Laufe sind im
Wechselschlag zwischen Daumen und Zeige-
finger zu spielen. Wechselt die Mensur, so
ist die erste Note emeut mit dem Daumen
anzuschlagen. Noten, die einer punktierten
Mensur folgen, sollen so geschlagen werden,
wie wenn ,,an der puncten stdtt andere wahr-
hafftige noten weren gestelt gewesen*. Der
Daumen kommt also immer auf die schwe-
ren, der Zeigefinger auf die leichten Taktzei-
ten. Besard erwihnt bereits 1603 die neue
Art des Wechselschlags zwischen Mittel- und
Zeigefinger und bringt 1617 Beispiele. Nach
seiner Meinung eignet sich dieser Wechsel-
schlag besonders zum Spiel von Koloraturen,
bei denen Bisse stehen. Bafdginge sind nur
mit dem Daumen anzuschlagen, nach der
Institutio jedoch schnelle mit der Mensur
mit Daumen und erstem Finger (pollice &
priori digito). In der Isagoge steht félschlich
»mit dem daumen vnd kleinsten finger'
Hier ist S. 14 unten , Tacts* statt ,, Texts*
zu lesen. In den Beispielen ist der Finger-
satz der rechten Hand durch Zahlen angege-
ben, die unter oder rechts neben den Buch-
staben stehen: 1 = Zeigefinger, 2 = Mittel-
finger, 3 = Ringfinger. Der Daumen wird in
der /nstitutio mit p (pollex) bezeichnet, wih-
rend im Libellus Buchstaben ohne Ziffer mit
dem Daumen anzuschlagen sind. Dagegen
fordert in den Observations 1610 ein Punkt
unter einzelnen Buchstaben den Zeigefinger-
anschlag; die Ziffern neben den Akkorden
deuten aber merkwiirdigerweise mit einer
Ausnahme nicht den Fingersatz der rechten
Hand an, sondern der linken. Die Faksimile-
Wiedergabe in den drei Nachdrucken befrie-
digt im allgemeinen.

(September 1975) Hans Radke

Besprechungen

Diskussionen

Zur Zweikomponententheorie der Ton-
hohe. Erwiderung auf die Kritik meiner
Thesen durch Gerhard Albersheim?

Gerhard Albersheim begegnet meinen
Gedankengingen zur Tonhdhenwahrneh-
mung mit den schwerwiegenden Vorwiirfen,
daBl ich mich darauf beschrinken wiirde,
lingst widerlegte Thesen zu wiederholen,
dal meine Terminologie wenig durchdacht
und meine Horversuche wissenschaftlich ir-
relevant seien. Er leitet dieses vernichtende
Urteil ab aus dem Gegensatz, in dem mein
Erklirungssystem zu der Theorie steht, die
er in seiner — von mir iibrigens hochge-
schitzten — Dissertation? entwickelt hat.
Danach ist die ,,Tonhdhe* kein qualitatives,
sondern ein raumliches Moment der Wahr-
nehmung, eine punktuelle Lokalisation im
,Tonraum*; dieser ist ein eindimensionales
riaumliches Ausdehnungskontinuum, inner-
halb dessen konkrete, gestalthaft aufgefaite
Lageverhiltnisse erlebt werden.

Wihrend Albersheim darauf besteht, dafy
diese Aussage eine unbestreitbare Tatsache
sei, gehe ich davon aus, dafl sie der Aus-
druck eines seine Erfahrungen ordnenden
Aktes des menschlichen Geistes ist, in dieser
Aussage also nicht Erfahrungsinhalte selbst
abgebildet werden, sondern ein syntheti-
sches Modell vorliegt, in dem eine Klassifi-
kation, eine Ordnung von Bewuftseinsinhal-
ten in einer Form vorgenommen wird, die
unseren Vorstellungsgewohnheiten entge-
genkommt. Dieses braucht aber nicht
zwangsldufig das einzige und endgiltige
System zu sein, sondern es ist ein — in be-
stimmtem Rahmen durchaus gutes — Mo-
dell, durch das der Mensch die Vielheit der
Wahrnehmungen iiberschaubar zu machen
bestrebt ist und das bei einer bestimmten
Auswahl aus den méglichen Klingen geeig-
net sein, bei einer Erweiterung des Bereiches
der zu klassifizierenden Erfahrungen jedoch
unter Umstdnden nicht ausreichen kann.

1 G. Albersheim, Nochmals: Zur Zweikom-
ponententheorie der Tonhohe, Mf 30
(1977), S. 293-298.

2 G. Albersheim, Zur Psychologie der Ton-
eigenschaften, StraBburg 1939, Baden-Ba-
den 21975.
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Albersheim konstituiert den ,,Tonraum**
durch lineare Anordnung aller hdrbaren
,, Jonhohen' einfacher Tone. Jeder Ton
nimmt eine ganz bestimmte Stelle innerhalb
dieses Ausdehnungskontinuums ein. Ob-
gleich die Wahrnehmung einfacher Tone in
der Natur die Ausnahme bildet und wir
beispielsweise sogenannte ,,Gerduschwahr-
nehmungen* — die Albersheim in seinem
Buch nur am Rande behandelt — ungleich
hiufiger erfahren, ist jene dennoch Grund-
lage fiir die Theorie des akustischen Raumes,
da einfacheTone ,, den rdaumlichen Charakter
unter allen Schallphinomenen am deutlich-
sten aufweisen‘3. Auch die Hdhenmerkmale
von Gerduschen wiirden sich in derselben
Ausdehnungsrichtung wie die von Tonen er-
strecken, sie seien aber im Gegensatz zu die-
sen nicht punktuell zu lokalisieren, sondern
erstreckten sich iiber ausgedehnte Bereiche.
Die iibrigen qualitativen Ton- bzw. Klangei-
genschaften — darunter die dreidimensionale
auditive Farbqualitit, als deren eine Dimen-
sion die ,,Helligkeit* gilt, seien absolut un-
abhingig von der genannten Lokalisation,
nimlich der ,,TonhGhe', so wie in der visu-
ellen Empfindung ein Farbfleck auf weilem
Grund Ortskoordinaten hat, die von seiner
Farbe unabhingig sind.

Dafiir gibt Albersheim auch eine physio-
logische Begriindung: ,,Die phdnomenale
Tonhdhe ist durch die Lage des Erregungs-
maximums auf der Basilarmembran be-
stimmt‘4. Qder: ,,. . . die verschiedene ana-
tomische Lokalisation der jeweiligen Reso-
nanzstellen auf der Grundmembran selbst ist
es nun, welche sich phdnomenal als psycho-
logische Lokalisation der betreffenden Ton-
,Héhe' im Tonraum auswirkt‘‘S. Genau die-
sem Gedanken, der hinsichtlich der Spek-
tralanalyse dem ,,Ohmschen Gesetz der
Akustik** entspricht, waren — laut Titel —
meine Untersuchungen gewidmet, die Al-
bersheim als Anlaf zu seiner Kritik an mei-
nen Experimenten heranziehtS. Die Ergeb-

3 Albersheim 1939, S. 24.
4 Albersheim 1939, S. 48.
5 Albersheim 1939, S. 32.
6 H.-P. Hesse, Zur Tonhéhenwahrnehmung.
Experimentelle Uberpriifung des Ohmschen
Gesetzes der Akustik, in: Hamburger Jahr-

buch fir Musikwissenschaft I (1974),
S. 233-248. -
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nisse dieser Experimente erwiesen sich als
mit dem ,,Ohmschen Gesetz'* unvereinbar,
widerlegen es also. Das gilt damit natiirlich
ebenso fiir die diesbeziiglichen Ansichten
Albersheims. Auf der letzten Seite des be-
treffenden Aufsatzes erwihnte ich als eine
der Konsequenzen fiir die Tonpsychologie
auch die ,,Zweikomponententheorie' der
Tonhohe, da ich eines der Experimentaler-
gebnisse als Argument fir deren Berechti-
gung deutete. Dieser Aufsatz bildete — auf
Grund seines Themas — nicht den Ort, um
mich mit Albersheims Theorie im einzelnen
auseinanderzusetzen; ich will dies aber gern
nachholen.

Untersuchungen des absoluten Tonbe-
wufitseins haben bekanntlich ergeben, daf
sogenannte ,,Absoluthdrer bei einzeln dar-
gebotenen Tonen mit grofer Sicherheit ei-
nen musikalischen Tonbuchstaben — bei-
spielsweise C' oder F — nennen, aber die
Tone nicht selten in eine andere Oktave ein-
ordnen, als nach der Tonraumtheorie gemif
ihrer Grundfrequenz zu erwarten wire. Es
gibt demnach Fehler in der Ortseinschit-
zung, die erstaunlicherweise umso haufiger
auftreten, je ungewohnter der Klangcharak-
ter — nach Albersheim die ,,Farbqualitidt* —
ist. Miifite aber nicht die Ortsbestimmung
eines ,,Farbfleckchens** unabhingig von der
Farbe sein? Das war — neben vielen anderen
— eines der in meiner Dissertation? aufge-
fihrten Argumente gegen die Theorie eines
eindimensionalen Tonraumes. Daf die ,,0Ok-
tavlage*, die einem Ton phinomenologisch
zukommt, tatsichlich nicht allein durch die
Grundfrequenz festgelegt ist, sondern auch
durch die — nach Albersheim von der ,,Ton-
héhe'“ unabhingige — ,,Klanghelligkeit* mit-
bestimmt wird, die vom Aufbau des Schall-
spektrums abhingt, konnte ich inzwischen
durch ein Experiment — in dem musikali-
sche Intervalle zu bestimmen waren, die je-
weils aus zwei nacheinander erklingenden
Ténen von verschiedener Klangfarbe gebil-
det wurden — eindeutig bestitigen. (Die Be-
schreibung des Experiments und seiner Er-
gebnisse liegt bisher nur maschinenschrift-
lich vor, da es Teil einer groferen Serie von

7 H.-P. Hesse, Die Wahrnehmung von Ton-
héhe und Klangfarbe als Problem der Hér-
theorie, K6ln 1972.
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Experimenten ist, die noch nicht abgeschlos-
sen ist.)

Wenn ich einen periodischen Schallvor-
gang, der eine exakte — mit einem musikali-
schen Tonbuchstaben zu benennende -
Tonhéhenwahrnehmung ausldst, unregel-
miBig frequenzmoduliere, so verschwindet
die Wahrnehmungsqualitit, auf Grund derer
man vorher den Ton bezeichnen konnte. Ich
benutze fiir diese Klangqualitit den Namen
,,Chroma*. Der ,, Ton" geht — bei Verlust
des Chromas — in ,,Rauschen* iiber. Solche
,,Geriusche* koénnen durchaus verschieden
sein, sie unterscheiden sich beispielsweise
durch abweichende Helligkeit, eine Eigen-
schaft, die auch bei ,,Tonen* unterschied-
lich ist. In starker Verkiirzung meine Folge-
rung: Gerdusche haben wohl eine Helligkeit
aber kein Chroma. Tone dagegen haben au-
Ber Helligkeit noch eine zusitzliche Qua-
litdit, ndmlich das Chroma. Tone innerhalb
einer musikalischen Oktave haben verschie-
denes Chroma; Tone, die im musikalischen
System im Oktavabstand stehen, haben glei-
ches Chroma, aber verschiedene Helligkeit.
Die ,,Tonhohe* wird gedeutet als eine ein-
heitlich komplexmiflige Wahrnehmung von
Klangeigenschaften, die durch gedankliche
Analyse auf zwei Dimensionen zuriickge-
fiihrt werden kann: einerseits eine lineare —
der Helligkeit im visuellen Bereich vergleich-
bare — Helligkeitsdimension, andererseits
eine — beim ,,Tonhdhenanstieg — zyklisch
in sich zuriicklaufende farbartige Qualititen-
reihe, die Chromadimension. Sogenannte
Oktavverwechslungen bei ,,Absoluthérern®
sind demnach zu erkliren als richtiges
Chroma-Erkennen, verbunden mit phino-
menologischem Helligkeitsurteil, das aller-
dings von dem nach der Tonraumtheorie zu
erwartenden abweichen kann.

Albersheim bemingelt das Fehlen pha-
nomenaler Kriterien dieser Chromaqualitit,
die ich nur als ,,das fiir die Wahrnehmung
Gemeinsame der oktavverwandten Toéne“
umschreibe. Man kann diese ,farbartige*
Qualitiat zwar erleben, nicht aber jemandem,
der sie noch nicht erlebt hat, mit Worten be-
schreiben. Wenn ich das Rundfunkgerit ein-
schalte und ich hore, dafl ein Orchester bei-
spielsweise in D-dur spielt, dann ist das fiir
mich eine Art Farbempfindung. Zwar kann
ich den Dur-Charakter nachtriglich als Be-
ziehungseigenschaft erkliren, denn er beruht
auf einem System von Beziehungen zwi
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schen den verschiedenen Klingen. Entspre-
chende Beziechungen aber bestehen auch in
C-dur; D und C sind jedoch fiir mich unver-
wechselbare Farbqualitiaten, D ist auch nicht
etwa ,,hoher* als C — ein Orchestersatz er-
streckt sich ja meist iiber mehrere musikali-
sche Oktaven, so dal ich keine Tonh6he des
gesamten Orchesterklanges angeben kdnnte
—, D ist fiir mich einfach eine Farbe, die an-
ders ist als C, und zwar eine Farbe, die be-
reits einem einzeln erklingenden Ton zu-
kommt. Man kann diese Farbqualitit auch
als mehr oder weniger stark ausgeprigte Ei-
genschaft in irgendwelchen natiirlichen oder
technisch erzeugten Klingen identifizieren,
die nichts mit Musik zu tun haben. (Zur
Klarstellung sei hinzugefigt, daf die gemein-
te ,,Farbe* nicht etwa an den musikalischen
Tonbuchstaben gebunden ist, sondern an die
Periodendauer des Schwingungsvorganges.
Wenn ich von der ,,D-Farbe* sprach, so war
exakt gemeint: D bezogen auf den Kammer-
ton a mit 440 Hz. Wird der Normstimmton
geindert, so schligt — bei Uberschreitung
bestimmter Toleranzgrenzen — der Farbein-
druck um.)

Daf meine Terminologie unklar, wider-
spriichlich und wenig durchdacht sei, glaubt
Albersheim durch Zitate aus meiner Disser-
tation belegen zu kdnnen; er behauptet bei-
spielsweise, dafy ich den Begriff ,,Tonhohe*
auch im Sinne von ,Lage" benutze3. Auf
der von Albersheim angegebenen Seite zitie-
re ich jedoch Bachem, dessen Auffassung ich
anschliefend (auf Seite 148) korrigiere. Er
zitiert mich ebenfalls falsch, wenn er mir
den Satz von der ,, brennpunktartigen Beur-
teilung des Nervenaktivitdtsmusters' zu-
schreibt?, denn diesem Satz Lickliders wi-
derspreche ich ebenfalls auf Seite 148. Das
— meine ich — hitte bei aufmerksamem Le-
sen eigentlich klarwerden miissen.

Terminologisch schlecht bzw. falsch sei
auch die bei mir fehlende klare Unterschei-
dung der Begriffe ,,Ahnlichkeit** und ,,Nach-
barschaft‘, da ,,Ahnlichkeit‘‘ ein qualitati-
ver, ,,Nachbarschaft'* dagegen ein rdumli-
cher Begriff sei, durch dessen Benutzung ich
quasi die Raumhaftigkeit der Tonhdhe an-
erkennen wiirde. Tatsdchlich habe ich —

8 G. Albersheim, Zur Musikpsychologie,
Wilhelmshaven 1974, S. 262.
9 Albersheim 1974, S. 260.



Diskussionen

allerdings in metaphorischem Sinne — von
,,Nachbarschaft'* hinsichtlich der ,,Tonho-
he' gesprochen, und ich mochte dies erkla-
ren: Ein Klang ist nach meiner Auffassung
primdr nicht etwas, das sich bewegen, son-
dern etwas, das sich ,iAndern" kann; eine
solche Anderung kann etwa erlebt werden
als ,,Hellerwerden*'* des Klangcharakters. Ist
es moglich, eine gleichsinnige Anderung iiber
mehrere Grade zu verfolgen, so geht ein
Richtungsindex in die Beurteilung der
Klanginderung ein. Wenn iiber die Rich-
tungsempfindung hinaus der Eindruck mehr
oder weniger grofder Unterschiede oder ,,Ab-
stinde** entsteht, ist ein weiterer Schritt in
der Differenzierungsfahigkeit vollzogen.
Dieses Abstandsempfinden braucht primir
mit Raum nichts zu tun zu haben, dennoch
aber — dhnlich wie man etwa zwischen
»rot** und ,,gelb** mehr Farbnuancen anneh-
men kann als zwischen ,,rot** und ,,orange*
— kann dieser Unterschied als verschieden
groBe Distanz empfunden werden. Eine
mehr oder weniger grofie qualitative Ahn-
lichkeit wurde von mir daher gelegentlich
auch bildlich als nidhere oder entferntere
Nachbarschaft bezeichnet, im Sinne von un-
terschiedlicher Distanz beziiglich der jeweili-
gen Einordnung in ein Wahrnehmungskonti-
nuum, ohne damit einen realen raumlichen
Abstand zu meinen. Selbst die Adjektive
»shoch* und ,tief" kann man m. E. unbe-
denklich als Metaphern benutzen, sie sind
fir mich an die allgemeinvertrauten Assozia-
tionsreihen ,,hell — licht — leicht — oben —
hoch* bzw. ,,dunkel — dumpf — schwer —
unten — tief* gekniipft.

Zwischen den Lagepunkten verschiede-
ner Tone bestehen nach Albersheim raumli-
che Gestaltverhdltnisse. Das gelte jedoch
nicht fir qualitative Merkmale. ,,Zwischen
den Helligkeiten verschiedener Tone gibt es
keine begrifflich definierbaren Beziehungen
und dementsprechend"* . . . konnen wir auch
Helligkeitsunterschiede verschiedener Téne
weder vorstellen noch bestimmte Hellig-
keitsverhaltnisse auf andere Abschnitte der
Helligkeitsdimension transponieren‘19, Aus
diesem Grunde kdnnten nur solche spezifi-
schen Sinnessphiren das Material fiir eine
autonome kiinstlerische Gestaltung abgeben,
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die eine spezifische Raumhaftigkeit aufwei-
senll,
,,Gerdusche haben nach Albersheim

- keinen exakt bestimmbaren Ort im Hohen-

kontinuum, sondern erstrecken sich — bei-
spielsweise bei einem mehrere tausend Hz
breiten kontinuierlichen Spektrum — iiber
entsprechend breite Regionen des Tonrau-
mes, wiren daher also untereinander kaum
in gestalthafte Beziehungen zu setzen. Nach
meiner Terminologie handelt es sich hierbei
um Hoérwahrnehmungen, denen die Chro-
maqualitit fehlt — denen man also keinen
Tonbuchstaben zuordnen kann -, die aber
hinsichtlich ihrer ,,Helligkeit** zu unterschei-
den sind. Die Selbstindigkeit der Klanghel-
ligkeit als akustische Dimension miibte sich
daran erweisen, ob allein durch Verinderung
beziiglich dieser Dimension eine akustische
Gestaltbildung mdoglich ist, d. h.,, ob man
nicht nur unterschiedliche absolute Inhalte
nebeneinanderstellen, sondern aus ihnen
auch ein Beziehungsgefige von Verhiltnis-

‘sen bilden kann, die sich transponieren las-

sen. Innerhalb meiner neuen Experimental-
reihe (siehe oben), die ich zur Verdeutli-
chung meiner friheren Auferungen hier
heranziehe, ist es gelungen, nicht nur mit
»,Gerduschen'* ,Melodien'* zu erzeugen —
rhythmisch und diastematisch gegliederte
Ganzheiten, die von einer grofien Anzahl
von Versuchspersonen ausnahmslos als er-
faBbar und wiedererkennbar bezeichnet
wurden —, sondern es waren auch mehr-
stimmige Satzformen aus solchen Klingen
ohne Chroma gehdrsmifig auffafbar, bei-
spielsweise ein Diminutionskanon, bei dem
derselbe ,,Bewegungszug* (im Sinne Ernst
Kurths) auch in Klangregionen mit anderer
Helligkeit und bei Verkleinerung der abso-
luten Zeitdauern wiedererschien.

Gegeniiber diesen Gehorswahrnehmun-
gen gibt es solche, die im normalen Sprach-
gebrauch als ,,Tone* bezeichnet werden.
Diese zeichnen sich (nach meiner Theorie)
gegeniiber den vorigen dadurch aus, daf sie
aufber den sonstigen auch eine Chromaquali-
tit aufweisen, eine bereits dem Einzelklang
zukommende zusitzliche Qualitit, die vollig
unabhingig ist von der Einordnung dieses
Tones in ein musikalisches System. Albers-

10 Albersheim 1939, S. 294.

11 Albersheim 1939, S. 102.
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heim glaubt, dal meine zweidimensionale
Darstellung der ,,Tonhdhe", daf} deren Auf-
teilung in die Dimensionen ,,Helligkeit** und
,,Chroma*‘ identisch sei mit seiner Unter-
scheidung zwischen ,,Ton" und ,,Tonstufe®,
d. h., zwischen der unmittelbaren auditiven
Auffassung und der musikalischen Bedeu-
tung eines Tones!2, Ich meine dagegen mit
,,Chroma*‘ eine unmittelbar dem Einzelton
zukommende Wahrnehmungsqualitdt, die
dann aus der komplexhaften Wahrnehmung
zu isolieren ist, wenn der Schallreiz perio-
disch gegliedert ist und die Periodendauer
innerhalb des zeitlichen Bereichs liegt, der
durch Nervenimpulse mit Hilfe des Salven-
Prinzips kodierbar ist.

Hinsichtlich dieser neuen Klangdimensi-
on sind allerdings wieder neue Gestaltbil-
dungen moglich, ohne daB ganz bestimmte
mit Notwendigkeit auftreten miiBten. Teilt
man nimlich das musikalische Oktavinter-
vall in acht, sieben oder sechs schwingungs-
verhiltnisgleiche Schritte — wobei also die
reine Quarte und Quinte ausgeklammert
werden —, so fehlt eine Gestalteigenschaft,
die man bei diatonischen Skalen mit Quarte
und Quinte wahrnimmt, nimlich das Grund-
tongefiihl. In manchen musikalischen Wer-
ken des 20. Jahrhunderts wird diese Tatsa-
che als kompositorisches Mittel benutzt,
und es werden durch bewufite Aufhebung
und Wiedereinsetzung des tonikalen Bezugs-
punktes duferst starke affektive Wirkungen
erzielt. Auf Gesetzmifligkeiten dieser Art
kann ich hier aus Platzgrinden nicht im ein-
zelnen eingehen. Mit Sicherheit aber liBt
sich sagen, da8 die allmidhliche Entdeckung
des Reichtums an Gestaltbildungsmoglich-
keiten im Laufe der Geschichte zur Selek-
tion ganz bestimmter KEinge aus der unend-
lichen Vielfalt der moglichen gefiihrt hat. Es
sei nur noch erwahnt, daB Elementar- und
Gestaltqualititen einander vielschichtig
iiberlagern und daf® aus dem gesamten Wahr-
nehmungskomplex im allgemeinen gewisse
Aspekte hervortreten, auf die die Aufmerk-
samkeit gerichtet ist, da jene in einem be-
stimmten System als Bedeutungstriger fun-
gieren. Die Verdeckung des Chromas durch
eine Gestaltqualitit Eift sich an einem Bei-
spiel zeigen: Lift man auf den Akkord
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d-fis-d! den Akkord B-f-d? folgen, so tritt
die Oktavihnlichkeit der Téne d! und d2
deutlich zuriick gegeniiber dem Terzcharak-
ter, den der Ton d? jetzt gewinnt.

Die Musik des 20. Jahrhunderts hat uns
mit einer Fiille neuer Horerfahrungen kon-
frontiert. Damit ergeht zugleich die Auffor-
derung an die Wissenschaft, sich mit diesen
auseinanderzusetzen, um die Phinomene zu
ordnen und nach Mdglichkeit Zusammen-
hinge iiberschaubar zu machen. Dazu sind
manchmal auch scheinbar ,,ausgefallene‘
Hoérversuche notwendig, denn Horphino-
mene miissen durch HOrexperimente er-
forscht werden, weil ,,psychologische Be-
funde* auf diesem Gebiet nicht durch die
Lektiire von Biichern zu gewinnen sind. Bei
der Deutung der Gehdrswahrnehmungen
wird man auch in Zukunft nicht immer einig
sein und verschiedene Argumente gegenein-
ander abzuwigen haben; der wissenschaftli-
che Erkenntnisproze kann aber sicherlich
nur dann gefordert werden, wenn man sach-
lich argumentiert und Gedankenginge, die
an eine andere als die eigene Denktradition
anschlieffen, nicht von vornherein als ,,un-
gerechtfertigt", , willkirlich”, , erzwungen'’
und ,,gescheitert' betrachtet.

Horst Peter Hesse

Bemerkungen zu der Rezension meines
Buches , Alte Musikinstrumente‘*

Man miifite eigentlich annehmen, da ein
Rezensent iiber geniigend Sachkenntnis ver-
figt, um die zu besprechenden Vorginge
richtig beurteilen zu kénnen. Leider scheint
dies, wie die vorliegende Besprechung zeigt,
nicht immer der Fall zu sein. Diese besteht
nur aus einer Aufzdhlung von angeblichen
Fehlern und Unrichtigkeiten, die teils durch
Bezug auf unzureichende und iiberholte
Literatur begriindet werden, teils auf unge-
niigendem instrumentenkundlichen Wissen
beruhen. Kein einziger der Einwinde
besteht jedoch zu Recht.

Verschiedentlich hat der Rezensent
meinen Text sowie die Bildunterschriften
nur oberflichlich gelesen und aus einer fal-
schen Textinterpretation heraus abwegige

12 Albersheim 1974, S. 263; Albersheim
1977, S. 295.

* Die Musikforschung 30 (1977), S. 396 bis
399.
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Schliisse gezogen. Auch hat er mir Auferun-
gen unterstellt, die ich nicht gemacht habe.
Wortliche Zitate aus meinem Buche werden
z. T. unrichtig wiedergegeben. Auffillig ist
schon die Unausgewogenheit der Rezension.
Sie beschiftigt sich fast nur mit meinem
kurzen Uberblick iiber die Musikinstrumente
des Altertums, wihrend die Hauptteile des
Buches, die Instrumente des Mittelalters und
der neueren Zeit, mit ein paar nichtssagen-
den Worten abgetan werden. Aber auch die
den Abschnitt Altertum betreffenden Be-
merkungen des Rezensenten sind vollig ab-
surd. Wegen eines sonst zu grofen Umfangs
meiner Richtigstellung kann ich nur auf
einige seiner falschen Behauptungen einge-
hen. Allerdings wird es dabei oft notig wer-
den, meine Stellungnahme etwas ausfiihrli-
cher zu begriinden.

So bemingelt der Rezensent eine nicht
breit genug angelegte Behandlung (zu wenig
Abbildungen, zu kurzer Text, Nichterwih-
nen aller alten Volker und Stimme usw.),
obgleich er eigentlich hidtte wissen miissen,
daf} in einem kurzen Abrib iiber die Instru-
mente des Altertums dies alles gar nicht ge-
bracht werden kann. Die weitere Bemerkung
des Rezensenten, daf ,,Daten, Orte und
Quellen der Bilder* fehlen, ist unrichtig. Die
Abbildungen sind durchweg datiert und die
Fundorte angegeben. Dabei mag darauf
hingewiesen werden, dafl es sich bei den Bil-
dern zu einem grofien Teil um eigene Auf-
nahmen des Verfassers handelt, ohne daf}
dies besonders betont wurde. Die Reproduk-
tionen wurden vom Verfasser ebenfalls
selbst durchgefiihrt. Auch die beanstandeten
Umrif8zeichnungen sind genau. Uberflissige
Verzierungen wurden selbstverstindlich
weggelassen, da dadurch das Bild des Instru-
ments unklar geworden wire. Verzierungen
mogen kunstgewerblich ganz interessant
sein, sie haben aber in den seltensten Fallen
etwas mit dem Klang des Instruments zu tun.

Nun zu den Instrumenten selbst. Daft der
Rezensent mich in Bezug auf die sogenannte
»bootsformige Leier** korrigieren zu miissen
glaubt, zeigt seine offenkundige Unkenntnis
in Bezug auf die Musikinstrumente der
Sumerer. Eine solche Leier hat es bei den
Sumerern niemals gegeben. Die Verbesse-
rung meines Ausdrucks ,,Rekonstruktions-
fehler* in ,Restaurationsfehler* zeigt weiter
seine mangelnde Einsicht in archédologische
Vorginge. Tatsache ist jedenfalls, dafl das

123

betreffende Instrument iiberhaupt nicht re-
stauriert werden konnte, da es nichis zu
restaurieren gab. Gefunden wurden nur
Reste von Verzierungen (Mosaiksteinchen,
Metallreste) der ehemaligen Instrumente, die
noch durch den Druck des Erdreichs, in dem
sie lagen, zusammengedriickt und gegenein-
ander verschoben waren. Es empfiehlt sich,
den Ausgrabungsbericht von Woolley genau
zu lesen. Die vom Ausgriber vorgenommene
Rekonstruktion des Instruments — er war
kein Instrumentenfachmann — ist unrichtig,
da der bootsférmige Schallkoérper Teil einer
sumerischen Harfe war und die Tierfigur
(springender Hirsch) mitsamt einer zweiten
daneben gefundenen gleichen Figur nicht
zum Instrument gehort, sondern einen Le-
bensbaum darstellt, den die beiden Tiere an-
springen. Der Lebensbaum ist ein bei den
Sumerern auflerordentlich beliebtes Motiv.
Eine sumerische Leier dagegen muf grund-
siatzlich das Stiersymbol besitzen. (Nidhere
Angaben iiber die sumerischen Musikinstru-
mente finden sich in des Verfasser Abhand-
lung Die Musik der Sumerer, Babylonier und
Assyrer im Handbuch der Orientalistik, Er-
ginzungsband IV, Leiden 1970.)

Auch mit der Konstruktion einer meso-
potamischen Riesenrahmentrommel diirfte
der Rezensent nicht geniigend vertraut sein.
An meiner Zeichnung vermifit er die Spann-
schniire, die er angeblich an dem betreffen-
den Relief gesehen haben will. Diese
Schniire kann er jedoch gar nicht gesehen
haben, da sie auf dem Relief iiberhaupt
nicht dargestellt werden konnten. Die
Spannschniire befanden sich niamlich bei
dem als Vorbild dienenden Original des In-
struments neben den zur Befestigung des
Fells dienenden Pflocken auf dem rundum
laufenden Rahmen. Da das Relief die Trom-
mel in Vorderansicht zeigt, sind nur die
Pflocke sichtbar, nicht jedoch die Spann-
schniire, die auferdem in einer ebenfalls
nicht sichtbaren Rille verlaufen. Der Reifen
der Trommel ist auf der Zeichnung entspre-
chend dem Original wiedergegeben. Im iibri-
gen ist in dem gezeigten Zusammenhang
nicht die Konstruktion der Trommel ent-
scheidend, sondern wie sie gespielt wurde
(zwei Personen, die abwechselnd das vordere
und hintere Fell schlagen).

Ich habe nicht ausgeschlossen, daf die
Sumerer auch Blasinstrumente kannten. Sie
wurden jedoch nicht bildlich dargestellt und
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diirften in ihrem Kult kaum eine Rolle
gespielt haben. Die vom Rezensenten ange-
fiilhrten Belege stimmen nicht. Das Rollsiegel
bei Galpin (Pl. I1,5) enthilt kein Blasinstru-
ment. Eine weitere Abbildung (Pl. IV,1) ist
nicht sumerisch und gehort in eine spitere
Zeit (sieche meine Verdffentlichung des
ganzen Siegelabdrucks in MGG, Bd. 12, Sp.
1741/42). Die als Beweis erwihnte Schrift
von Langdon (1921) ist iiberholt. (Vergl
meine Untersuchung iiber die sumerischen
Namen der Musikinstrumente im oben
erwiahnten Handbuch der Orientalistik.)

In Bezug auf die erwihnten Sistren irrt
sich der Rezensent ebenfalls. Die unter Bild-
nummer 7 abgebildeten Schiittelidiophone
sind echte Sistren (vergl. die Definition in
MGG, Bd. 12, Sp. 734). Auflerdem sind
diese Instrumente nicht sumerisch. Die
dahin gehende Annahme des Rezensenten
ist unbegriindet. Einmal war um 2100-2000
v. Chr. die Ur I- und Akkad-Zeit schon zu
Ende, zum andern stammen diese Instru-
mente aus Anatolien, wie bereits aus der
Bildunterschrift hervorgeht. Zu Abb. 7 habe
ich auch nicht behauptet, daB es eine Hand-
griffklapper sei. Vielleicht schaut sich der
Rezensent meinen Text (S. 5, Zeile 7-11 von
oben) etwas genauer an. Ich habe hier auf
andere Rollsiegel-Abbildungen Bezug ge-
nommen.

Der Leierspieler von Beni Hassan ist
nicht falsch eingeordnet, wie der Rezensent
meint. Auch habe ich nicht erklirt, es hande-
le sich um einen Babylonier. Tatsache ist je-
denfalls, daB hier erstmalig ein Leiertyp auf-
taucht, der nach Spielhaltung (horizontal)
und Spieltechnik (Plektrumspielweise) bei
den Babyloniern in Gebrauch war. Ich habe
auch nicht erklirt, die Laute sei eine babylo-
nische Erfindung oder gehdre nach Babylon.
Wer in der Geographie einigermafien Bescheid
wei, erkennt, wo die frihen Lautenabbil-
dungen hingehdren. Die Fundorte sind ja
angegeben. Im iibrigen habe ich in der Ost-
hoff-Festschrift 1961 bereits ausfiihrlich das
Herkommen der Laute im Alten Orient be-
handelt. — Ebenfalls wurde von mir nicht
behauptet, das Instrument Abb. 14 b sei
eine Gitarre. Es wird hier nur von ,,Gitarren-
form* gesprochen. Das Instrument ist aber
auch keine Kurzhalslaute, wie der Rezensent
glaubt, sondern es gehdrt zur Gruppe der
SpieBlauten.

Von der assyrischen Horizontalharfe
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(Abb. 23) hat der Rezensent eine ganz irrige
Vorstellung. Sie ist nimlich keine ,,Schiag-
harfe, wie er meint, sondern eine echte,
mit langen Plektren angerissene Harfe, die
also dhnlich wie die Leier gespielt wurde.
Wenn die Saiten dieses Instruments nicht an-
gerissen, sondern mit Holzern angeschlagen
worden wiren, hidtten die Saiten waagerecht
nebeneinander, nicht wie die Abbildung
zeigt, senkrecht untereinander angebracht
werden miissen. Die Bewegung des rechten
Arms zeigt auferdem deutlich, da® von
unten nach oben angerissen wurde. Bei einer
Schlagbewegung auf senkrecht angebrachte
Saiten miifite die Bewegung der Hand seit-
lich, also von rechts nach links erfolgen.
Endlich wire auch die dargestellte Tatigkeit
der linken Hand bei geschlagenen Saiten
sinnlos gewesen, da ein Abdimpfen be-
stimmter Saiten nur bei Anreifitechnik
zweckmifig ist und ein eventuelles Anzup-
fen einzelner Saiten durch die linke Hand
fiir ein Freiluftinstrument wegen der schwa-
chen Tongebung zwecklos wire. Unrichtig
ist auch die Meinung des Rezensenten, diese
Harfe sei von Elam aus in das Zweistrom-
land gekommen. Im Gegenteil, die Elamiter
haben das Instrument von den Assyrern
iibernommen. Diese Harfenform stellt die
Weiterentwicklung der seit der babylonischen
Zeit im Zweistromland benutzten Form der
Vertikalharfe dar. (Zu den altorientalischen
Harfenformen vgl. auch meinen Beitrag im
Reallexikon der Assyriologie und vorder-
asiatischen Archdologie, Bd. 4, S. 114 ff.,
Berlin 1973.)

Was die Musikinstrumente der Juden an-
betrifft, so steht trotz der gegenteiligen Mei-
nung des Rezensenten fest, dal von den
vielen im AT erwihnten Instrumenten sich
kaum Bilddarstellungen erhalten haben im
Gegensatz zu den reichen Belegen der sume-
risch-babylonisch-assyrischen Kultur. Man
kann schlieBlich nicht alle im groBsyrischen
Raume gefundene Instrumentenreste oder.
Bilddokumente den Juden zuweisen. Auch
die Abb. 20 ist nicht den Juden zuzuordnen,
sondern den Assyrern, da es sich um eine
Darstellung der assyrischen Kunst handelt.
Es ist auch unsicher, ob es sich bei den drei
von einem assyrischen Krieger abgefiihrten
Gefangenen um Juden handelt. Wenn es
wirklich der Fall ist, wiirde das bedeuten,
daB noch im 7. Jh. v. Chr. die Juden iiber
ganz primitive Leiern verfiigt hiitten, die
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keinen Vergleich mit den sonstigen im
Vordern Orient gebrduchlichen I[nstrumen-
ten aushalten konnen. Die Namen der jiidi-
schen Musikinstrumente sind von mir richtig
interpretiert worden. Allerdings lassen die
Bemerkungen des Rezensenten dazu wieder
geringes Sachwissen erkennen. Z. B. ent-
stammt der Ausdruck ,,magrepha‘* nicht
dem Buche Daniel, wie der Rezensent be-
hauptet, sondern er findet sich in der viel
spiater entstandenen rabbinischen Literatur,
so dafd die Deutung als Orgel durchaus mog-
lich ist. Auch ,,schalischim‘‘ bleibt weiter
unklar. Der Bezug auf Langdon ist nicht
beweiskriftig, da dessen Schrift, wie bereits
erwihnt, iiberholt ist. Moglicherweise bedeu-
tet das Wort iiberhaupt kein Musikinstru-
ment, wie schon C. Sachs meint (Hist. of
Mus. Instr. 1940, S. 123).

Nun zu den dgyptischen Instrumenten.
Die sogenannte Schulterharfe wurde nicht
nur auf der Schulter getragen und erst recht
nicht nur auf der Schulter liegend gespielt,
wie der Rezensent behauptet. Transport und
Spielweise dieses kleinen Instruments sind
allein vom Musiker abhingig und stellen
keine ,,organologische Gegebenheit” dar
(Hickmann, MGG, Bd. §, Sp. 1510). Zur
Vorform der Sackpfeife in Agypten, die der
Rezenscnt bestreitet, wird auf die Berliner
Terrakotte (Berlin 8798), die sogenannte
Sackpfeifen-Syrinx hingewiesen, die aus
dem hellenistischen Agypten stammt. (Man
vgl. dazu auch noch die Abbildungen bei
Hickmann, Agypten, Musikgeschichte in
Bildern, S. 94/95.) Weiter gab es auch im
alten Agypten aus Blech hergestelite
Schellen, nicht nur gegossene Glocken, und
die Doppel-Lingsflote ist spieltechnisch
durchaus mdglich. — Der Ausdruck Sistrum
fiir die agyptischen Schiittelidiophone, eben-
so die nihere Beschreibung derselben als In-
strumente mit einem offenen oder geschlos-
senen Rahmen ist richtig. Es ist mir unklar,
warum der Rezensent dies bestreitet.
SchlieBlich ist das Instrument mit offenem
Rahmen ein Gabelsistrum und das mit ge-
schlossenem Rahmen ein Biigelsistrum. Daf}
das Sistrum eine Rassel ist, diirfte ja wohl
selbstverstindlich sein. — Das Prinzip von
Drehwiilsten zum Stimmen der dgyptischen
Leier ist nachgewiesen. Warum stellt der Re-
zensent das in Abrede? Auch die Babylonier
wandten dieses Prinzip bei ihren Leiern
schon an. Oder glaubt der Rezensent, daf
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bei der hohen Musikkultur des Alten Orients
die damaligen Musiker ihre Instrumente
nicht rein und fein hitten stimmen kdnnen?
Schon die Sumerer benutzten zum Rein-
stimmen ihre Stimmstdbe. Wie aus Keil-
schrifttexten aus der Mitte des 2. vorchrist-
lichen Jahrtausends hervorgeht, bestand zu
dieser Zeit in Babylonien bereits ein fortge-
schrittenes Tonsystem. (Vergl. meinen dies-
beziiglichen Beitrag in der Festschrift fiir
Walter Wiora 1967.) Das beste Tonsystem
niitzt jedoch nichts, wenn keine Moglichkeit
bestanden hitte, die Musikinstrumente gut
und rein zu stimmen. Der Ausdruck Dreh-
wulst ist richtig, da dadurch klar die Tatig-
keit beim Stimmen ausgedrickt wird. Die-
ser Drehwulst entspricht auch den griechi-
schen Kollopes (vergl. Aign 1963, S. 290). —
Ich habe auch nicht (S. 26) von einer romi-
schen Ausfihrung der dgyptischen Leier ge-
sprochen, wie der Rezensent behauptet (das
wiirde bedeuten, dab die dgyptischen Instru-
mente den romischen nachgebaut wiren),
sondern von Instrumenten, die eine gewisse
Ahnlichkeit mit den rémischen haben
(,entsprechend der romischen Ausfih-
rung‘‘)!

Auch die Bemerkungen des Rezensenten
zu meinen Ausfihrungen iiber die griechi-
schen Instrumente sind irrefiihrend. Dazu
gehoren seine Ansichten iiber die Kykladen-
Harfe, die Phorminx und die Chelys. Die
Jocharme der Lyra nicht mit Jocharmen,
sondern mit ,,Lyrenarmen‘ bezeichnen zu
wollen, ist Haarspalterei. Auch die Lyra hat
ein Querjoch und die Jocharme sind damit
verbunden. Wenn das Instrument kein Quer-
holz hitte, wire es keine Leier. Selbstver-
stindlich war die Spielhaltung der Lyra
meist schrig. — Eine Verwechslung mit einer
Kranis-Lyra ist nicht méglich, da es ein sol-
ches Instrument nicht gegeben hat. Der Na-
me , Kranis-Lyra‘‘ ist eine Erfindung des
Rezensenten. Auch der Name ,,Wiegenki-
thara‘‘, der von Wegner iibernommen wur-
de, ist falsch. Die betreffende Leier hat
nichts mit einer Wiege zu tun, und der Aus-
druck ist bei den Griechen nicht belegt. —
Bei Abb. 45 habe ich nicht gesagt, es hande-
le sich um die Vorder- und Riickseite des
gleichen Instruments. Die Abbildung zeigt
doch deutlich zwei verschiedene Instrumen-
te. Was soll also die unsachgemifie Bemer-
kung des Rezensenten dazu? Es bleibt auch
dabei, daf} die frithesten Darstellungen von
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Musikinstrumenten aus dem italienischen
Raum von den Etruskern stammen. Die
gleichzeitig oder frilher gefundenen Gerite
sind keine Musikinstrumente, sondern Larm-
erzeuger oder Gerite zur Signalgebung. Der
Lituus muf} als eine eigene Entwicklung der
Etrusker angesehen werden (vergl. Fleisch-
hauer, Etrurien und Rom, Musikgeschichte
in Bildern, S. 44).

Zu den Musikinstrumenten des Mittel-
alters hat der Rezensent anscheinend iiber-
haupt keine Beziechungen. Wie kame er sonst
dazu zu erkliren, es werden von mir fiir
diese Zeit zu viele und ,,oft gleichartige* In-
strumentenabbildungen gebracht, die noch
dazu ,,Jjedem Reisenden* . . . ,leicht zuging-
lich* seien. Wenn er sich die Bilder etwas
genauer angesehen hitte, mifite er eigent-
lich gemerkt haben, daf es sich nicht um
gleichartige Darstellungen handelt. Der
reiche Instrumentenbestand des Mittelalters
und die damaligen unterschiedlichen For-
men sind ihm wohl fremd. Die Bilder sind
auch nicht allgemein bekannt, da ich die
Aufnahmen teilweise unter grofien Schwie-
rigkeiten selbst durchgefiihrt und sie hier
erstmals ver6ffentlicht habe. — Vom leben-
digen Spiel dieser Instrumente hat der
Rezensent unklare Vorstellungen. Er scheint
z. B. eine Blockfléte nicht von einer anderen
Flétenart unterscheiden zu koOnnen. Die
Abb. 190 (nicht 133) zeigt wirkliche Block-
fldten, kenntlich am Aufschnitt. Warum
wird das bestritten? Gilt dem Rezensenten
das von ihm erwidhnte Labium als Beweis
dafiir, daf es keine Blockfloten sind? Eine
Schnabelflote mufl auflerdem zum Spielen
immer in den Mund gesteckt werden zum
Unterschied von den Querfléten. — Die Be-
hauptung, die Grundform der mittelalterli-
chen Harfe (nur um diese handelt es sich auf
S. 64) sei nicht dreieckig, ist falsch und irre-
fihrend. Die ,,Grund‘“-Form ist selbstver-
stindlich dreieckig. Dies schlieBt aber nicht
aus, dafl gelegentlich Abweichungen von
dieser Form auftauchen, wie z. B. meine
Abb. 86 zeigt. DaB die Harfe im Altertum
urspriinglich bogenf6érmig war, ist schon in
dem betreffenden Abschnitt von mir darge-
legt worden. Die nochmalige belehrende
Wiederholung dieser Tatsache durch den Re-
zensenten ist iiberfliissig und hier fehl am
Platze.

Zum Schlusse sei noch auf die Orgel ein-
gegangen. Hier scheint der Rezensent die
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antike Orgel nicht von der mittelalterlichen
unterscheiden zu konnen, da er behauptet,
der Hydraulis sei ein ,,ibermdgiger Kom-
mentar'' . . . ,,ndmlich S. 54-59 und S. 137
bis 153 eingerdumt* worden. Einmal wird
jedoch im ersten Teil aufler der Hydraulis
auch die Blasebalg-Orgel behandelt, dann
wird in dem spiteren Teil nur auf die mittel-
alterliche Orgel eingegangen, die keine Hy-
draulis mehr ist. Oder glaubt der Rezensent,
der Name Hydraulis sei die allgemeine Be-
zeichnung fiir die Orgel schlechthin?
Zusammenfassend mdchte ich sagen, dafd .
vorliegende Rezension fundierte Sachkennt-
nisse vermissen lift. Es liegt hier keine Be-
sprechung von wissenschaftlichem Format
vor, sondern nur eine Zusammenstellung
von unrichtigen Einwinden und iiberfliissi-
gen Bemerkungen. Dabei trigt der Rezen-
sent seine Behauptungen in einem anma-
fienden und iiberheblichen Ton vor, der
sonst im wissenschaftlichen Schrifttum
nicht iiblich ist. Man gewinnt den Eindruck
einer sehr oberflichlichen Betrachtungswei-
se, die weit von jeder Sachlichkeit entfernt
ist und die ein zu geringes Vertrautsein mit
den instrumentenkundlichen Problemen er-
kennen lafit. Wilhelm Stauder
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