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Zu Hindemiths Idee
einer Rhythmen- und Formenlehre

von Josef-Horst Lederer, Graz

Mit dem ersten Band der Unterweisung im Tonsatz setzt bei Hindemith eine
Kritik am traditionellen Tonsystem ein, die ihn aus dem Bestreben, die Mehrdeu-
tigkeit von Klingen zu beseitigen, nicht nur ein aus der Naturreihe der Oberténe
abgeleitetes Akkordsystem aufbauen lift, sondern neben der Harmonik auch die
Melodik sowie Rhythmik und damit alle wesentlichen musikalischen Gegebenhei-
ten unter Riickfiihrung auf ihre einfachsten und natiirlichsten Erscheinungsformen
zu erfassen versucht.! In der Praxis bedeutete dies nicht nur eine verinderte Kom-
positionsweise und ein anderes Kompositionsergebnis in den folgenden Werken —
dieses musikalische Umdenken erfolgte natiirlich nicht schlagartig, sondern war Er-
gebnis eines jahrelangen Reifeprozesses — sondern lie Hindemith sogar friihere
Werke wie Marienleben oder Cardillac neu bearbeiten bzw. umarbeiten, womit er
beabsichtigte, ,,die eigene Musik dem Geschichtsprozefl zu entziehen, indem er sie
einem neuen Prozef alter Werte unterstellte*.2 Wie Strawinsky3 davon iiberzeugt,
daf} normative Eindeutigkeit und rationales Erfassen des musikalischen Materials
bis ins Detail der Kunst grofere Freiheit bringe, will er mit Lehrenden und Lernen-
den der Komposition ,,von dem festen Grund engster Naturverbundenheit aus Streif-
ziige in Bezirke des Tonsatzes machen, . ., deren gesetzmdfige Durchdringung ihnen
bis heute verwehrt geblieben ist*.4 Im Glauben, daf alles, ,, was Menschenwerk ist,
selbst wenn es_in ungeheuerer Mannigfaltigkeit auftritt, und wenn ihm noch so viel
unfafbar Menschliches anhaftet, bei genauem Hinsehen sein Baugeheimnis verraten
muB*,S ist Hindemith bestrebt, die mit seiner ,,Handwerkslehre'‘ so gewonnenen
Erkenntnisse als fiir alle vergangenen und zukiinftigen Musikepochené an seine
musikalische Umwelt mit h6chstem kiinstlerisch-didaktischen Verantwortungsbe-
wuftsein weiterzugeben. Scheint bei Schonberg, der ja stets in der Komposition eine
Art Geheimwissenschaft sah und davor warnte, dem Lernenden ,,letzte Weisheiten*

1 Vgl. K. Holzmann, A. Mendelssohn als Lehrer Paul Hindemiths, in: Musik im Unterricht
XLIII/1952, S. 114; danach soll Hindemiths Bestreben, auf ,,physikalisch-physiologischem

Naturboden* zu bleiben und von diesem auszugehen, von seinem Lehrer Arnold Mendelssohn
angeregt worden sein,

2 L. Finscher, Hindemiths Geschichtlichkeit, in: Musica 25/1971, S. 345.
3 1. Strawinsky, Musikalische Poetik (Deutsche Ubersetzung von Heinrich Strobel), Mainz 1949,

S. 45: ,,. . . meine Freiheit wird um so grofer und umfassender sein, je enger ich mein Aktions-
feld abstecke. “

4 P. Hindemith, Unterweisung im Tonsatz I, Mainz 2/1940, S. 23.

5 Ders., Unterweisung im Tonsatz 1, Mainz 1937, S. 23 £,

6 Vgl. Hindemiths Analysen von Machaut bis Schénberg in seiner Unterweisung I (Ausgabe
von 1940, S. 239 ff.); im Folgenden wird nur mehr nach dieser Ausgabe zitiert.
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zu offenbaren,” mit diesem Hinweis auf die dem Genie vorbehaltene Sphire ein
spites Relikt der Romantik vorzuliegen, so hat Hindemith die im Impressionismus
vollzogene ,,letzte Entmaterialisierung® lingst iiberwunden und nimmt dem musi-
kalischen Material den Nimbus des Geheimen, indem er es einer Strukturierung
und einem rationalen Erfassungsprozef bis ins Detail unterwirft. Die dabei unter-
nommene Riickfilhrung auf Urphinomene wie etwa der Obertonreihe oder der ,,z0-
nalen Schwerkraft‘ auf dem Gebiet der Intervall- und Akkordlehre lassen Hindemith
auf der Basis des Melodiebaues zur Uberzeugung gelangen, daB es, ,,von einem so
sicheren und tiefen Grund wie das untriigliche Gefiihl fiir Abmessung und Wert
auszugehen und dadurch die bisherige Grundlage des Setzens zum mindesten stark
zu erweitern*, méglich sein miifite, ,,auch eine Rhythmen- und Formenlehre aus
den gleichen Urtatsachen zu entwickeln, die im Gegensatz zu allen bisherigen for-
maldsthetischen Irrlehren zum ersten Male [!] das innerste Wesen aller ténenden
Formen ergriinden kénnte*,8

Die folgende Abhandlung soll nun sein diesbeziigliches theoretisches Verstindnis
zum Gegenstand haben und sich aber auch gleichzeitig auf dieses beschrinken,
da ein Miteinbeziehen rhythmisch-formaler Werkanalysen sowie Untersuchungen
auf Konvergenz und Divergenz von Theorie und Praxis — gerade letztere kdnnten
bei Hindemith eine lohnenswerte und ausreichende Thematik fiir eine eigene Studie
darstellen — den vorgestreckten Rahmen sprengen wiirden.

I

Im ersten Band seiner Unterweisung charakterisiert Hindemith Melodie und
Rhythmus als die beiden konstruktiven Hauptelemente und wichtigsten formbil-
denden Tendenzen und billigt in diesem Zusammenhang der Harmonie nur inso-
fern Bedeutung zu, als sie im melodischen Intervall enthalten ist und so dem Rhyth-
mus einen Angriffspunkt zum , Wirken* gibt. Aufgrund ihrer Unfihigkeit, ,,groe
Kunstwerke zu bilden, bezeichnet er die Harmonie neben dem Metrum sogar als
einen der beiden ,,Proleten unter den musikalischen Elementen‘® und spricht ihr
nahezu jede formale Kraft mit der Begriindung ab, ,,def die Sinnfilligkeit einer
rhythmischen Folge, der Bogen eines Melodieablaufs. . . dem unbeeinflufiten Hérer
eher im Geddchtnis haften als die Spannungsunterschiede gegeneinandergestellter
Harmonien‘ 19 Diese Hintanstellung der Harmonie — als Riickbesinnung auf die
urspriinglicheren Wesensgesetze von Rhythmus und Melodie kennzeichnend fiir das
zwanzigste Jahrhundert!! — beruht nicht zuletzt auf Hindemiths Uberzeugung, da

7 A. Schonberg, Harmonielehre, Wien 4/1922, S. 499.

8 Aus dem dritten Kapitel der unveroffentlichten ersten Fassung der Unterweisung im Ton-.
satz, abgedruckt in: A. Briner, Paul Hindemith, Zirich 1971, S. 316 f.

9 Aus einer unter dem Titel Horen und Verstehen ungewohnter Musik gehaltenen Rede Hinde-

miths am 15. Dezember 1955 in der Aula der Ziircher Universitit. Abgedruckt in: Briner, S.
250 f.

10 Hindemith, Unterweisung 1, S. 209.

11 Kennzeichnend nicht nur fiir die Musikpraxis, sondern auch fiir die Musiktheorie des 20.

Jahrhunderts mit ihrer wachsenden Anzahl von Studien, die den Melodiebau betreffen,
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diese ,,nach jeder Richtung hin erforscht*, die Melodik jedoch von der Musiktheo-
rie sehr ,,stiefmiitterlich* behandelt worden sei und der Rhythmus hingegen sich
bisher ,,jedem systematischen Erfassen entzogen‘* habe.12 Zwar iibt Hindemith so
mit Recht Kritik an den gingigen Unterrichtswerken, im speziellen den Kontra-
punktlehren in ihrem geringen Eingehen auf die ,,zweifellos urspriinglicheren Ele-
mente des Rhythmus und der Melodie*, doch gibt er im ersten Band seiner Unter-
weisung selbst wiederum eine Melodielehre, ohne deren wichtigstes Bauelement,
den Rhythmus einzubeziehen.!3 Diesen, bzw. die Inangriffnahme einer ,,héheren
Rhythmik“, stellt er fur die Zukunft in Aussicht und setzt sich iiber dieses Problem
vorldufig mit der Begriindung didaktischer Notwendigkeit hinweg, ,,das Setzen von
Tonen in Regel und Form auch ohne Rhythmus bewerkstelligen zu konnen*. 14
Inoffiziell hat er zwar sein Versprechen in einem nicht zur Verdffentlichung ge-
langten ,, Torso*“!5 iiber Rhythmus, Metrum und Form eingel6st, doch war das
Ergebnis fiir ihn selbst offensichtlich so unbefriedigend, daf} er die Existenz einer
,,logisch entwickelten Arbeitsmethode‘16 fiir einen rhythmisch-formalen Plan be-
streitet und das Phinomen Rhythmus und Form im 4. und 5. Kapitel seiner Arbeit
Komponist in seiner Welt in den Bereich der musikalischen Intuition und der Mu-
sikpsychologie verlegt.17

Hindemith empfindet sein diesbeziigliches Resignieren einerseits als Scheitern
am eigenen Unvermogen, andererseits ist aber seiner Meinung nach auch die gesamte
musikwissenschaftliche Forschung — allen voran Hugo Riemann — der Losung des
Problems nicht niher gekommen als er selbst. Riemann billigt er noch am ehesten
zu, daf er dem Rhythmus-Form-Problem irgendwie mit rationalen Methoden auf
die Spur gekommen sei,!® oder zumindest erkannte, daf® die Rhythmik ,,yoraus-

12 Hindemith, Unterweisung 1, S. 209.

13 Eine diesbeziiglich berechtigte Kritik hat schon kurz nach Erscheinen von Hindemiths Un-
terweisung 1 (1937) Heinrich Scholle angebracht, in: Die Musik XXX/1938, S. 533.

14 Hindemith, Unterweisung 1, S. 213.

15 Seinen Ziircher Studenten 1951 als ,,/9. Ubung* (nicht in die Unterweisung integriert) vor-
gelegt und bei Briner (a. a. O., S. 323-338) abgedruckt (im Folgenden als ,,Torso* abgekiirzt),
der dazu schreibt: ,,In dieser Zeit sprach er [Hindemith] einigemal und zu verschiedenen Per-
sonen von einer ,vollig neuen‘ Unterweisung im Tonsatz, an der er arbeite. Sowohl aus der
Entwicklung seines theoretischen Denkens als auch aus der bis jetzt sichtbaren Quellenlage her-
aus kann man mit Aussicht auf grofie Wahrscheinlichkeit vermuten, daf er sich dabei auf seine
Pline einer Rhythmen- und Formenlehre bezog, solite diese nun, wie die alleinstehende ,19.
Ubung* annehmen ligt, der bereits bestehenden ,Unterweisung durch den thematischen Wech-
sel ein neues Gesicht geben oder sollte sie als unabhingiges Werk in Parallelitit zum bereits
bestehenden aufgebaut werden.

16 Hindemith, Unterweisung im Tonsatz 111 (Ubungsbuch fiir den dreistimmigen Satz), Mainz
1970, S. 31.

17 Ders., Komponist in seiner Welt. Weiten und Grenzen (Deutsche Ubertragung der englischen
Originalausgabe von 1949/50), Ziirich 1959, S. 102: ,,Unser Suchen muf sich wahrscheinlich
von den physikalischen Gegebenheiten des Klingens wegwenden in Richtung auf die Musik-
psychologie. Bis eine Lésung von dort kommt, miissen wir immer noch, wie alle Musiker vor
uns, der empirischen Erkenntnis und unserem Talent vertrauen. Die Meisterwerke, welche auf
dieser Grundlage geschrieben worden sind, scheinen solches Vertrauen zu rechtfertigen und
gegen artistisches und wissenschaftliches Forschen zu sprechen."’

18 Hindemith, ,,Torso*, S. 323 f.
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sichtlich wenigstens das 20. Jahrhundert intensiv beschdiftigen wird*.19 Angesichts
zahlreicher auf diesem Gebiet publizierter Arbeiten hat sich diese Voraussage auch
bewahrheitet, wobei im gleichen Zusammenhang die 1954 erschienene Rhythmus-
lehre von Olivier Messiaen20 wohl eine Ausnahmestellung einnimmt — eine Aus-
nahmestellung nicht zuletzt deshalb, da ihr Verfasser sie primir als Musikethnolo-
ge sowie Komponist und erst in zweiter Linie als Musiktheoretiker entworfen hat —
und von Hindemith zu diesem Zeitpunkt gar nicht oder zu wenig beachtet wurde.
Wie Hindemith war sich Messiaen der Tatsache bewufit, da die Musik ,,bei einer
technischen, orchestralen und klanglichen Perfektion angelangt* war, die kaum noch
iiberboten werden konnte, aber in bezug auf den Rhythmus noch in den ,,Kinder-
schuhen‘ steckte.2! Jedenfalls hat er seine Rhythmus-Studien der Hindus, Griechen,
Ruminen, Ungarn etc. sowohl theoretisch in seiner Rhythmuslehre22 als auch prak-
tisch in seinen Werken ausgewertet und es nicht wie Hindemith resignierend dabei
beruhen lassen, in der — wie noch zu sehen sein wird — von diesem bevorzugten
rhythmischen Freiheit modaler Melodik oder ,,rhythmisch frei schwingender For-
men** von ,,singenden und flotenblasenden Wilden‘‘ des Urwalds (ein in mehrstim-
miger Musik letztlich kaum oder gar nicht zu verwirklichendes Ideal) lediglich ein
erstrebenswertes Vorbild zu sehen,23 ohne aber daraus eine Didaktik des Rhyth-
mus wenigstens fiir seine eigenen Werke ableiten zu konnen. Der Grund dafiir diirfte
darin zu suchen sein, daf Hindemith bereits an der ersten und vielleicht auch gréf-
ten Hiirde gescheitert ist, nimlich der Auffindung der kleinsten rhythmischen Ein-
heit als einem Adiquat zu dem (damals schon) in jeder Hinsicht mefbaren Inter-
vall. Es ging hier darum — Leo Schrade sah darin ,,das eigentliche Problem des Rhyth-
mus in der Musik“® —, daB sich eine Folge von langen und kurzen Zeitwerten wohl
messen lief, die Gravitéit schwerer und leichter Akzente aber nicht ,,wiegbar war,25
Aber gerade darauf kam es Hindemith an, da er die Melodie nicht einer akzentge-
ordneten, sondern einer (in der Folge noch nidher zu charakterisierenden) quantitie-
rend-rhythmischen Gliederung unterwerfen wollte. Es sollte damit dem Irrtum vor-
gebeugt werden, daR die Taktstriche des gleichbleibenden Metrums im Notenbild
in eindeutiger Weise die wichtigsten und ungefihr gleichwertigen Betonungen an-
zeigen. Das Bemiihen, dem Zwang des Metrums zu entkommen, und die vom Metrum
getrennte Vorstellung vom Rhythmus lassen in ihrer fiir Hindemith absolut norma-
tiven Bedeutung auch dessen harte Kritik an der musikwissenschaftlichen For-
schung?6 und im besonderen wieder an Hugo Riemann verstindlich erscheinen,

19 H. Riemann, System der musikalischen Rhythmik und Metrik, Leipzig 1903, S. IX.

20 O. Messiaen, Traité du Rythme, Paris 1954.

21 Ders., Olivier Messiaen, in: Melos XVI/1949, S. 101.

22 Ob es Messiaen gelungen ist, eine allgemein giiltige Rhythmuslehre aufzustellen, steht hier
nicht zur Debatte, doch hat er zumindest eine Didaktik fiir seine eigene rhythmische Sprache
gefunden und Rhythmus und Form in Beziehung zu bringen gewufit.

23 Hindemith, Ziircher Rede, S. 249.

24 L. Schrade, Das Rdtsel des Rhythmus in der Musik, in: Melos XVIII/1951, S. 308.

25 Ebenda, S. 308: ,,Erst wenn es moglich sein wird, . . . Zeitabldufe als Gewicht zu wiegen,
erst dann werden wir wissenschaftlich einwandfrei sagen kénnen, welcher Natur die rhythmi-
schen Akzente eines Mozart, Beethoven, Brahms, Debussy oder Strawinsky sind,

26 Hindemith, Komponist in seiner Welt, S. 73.
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der sich ,,in seinen Untersuchungen iiber die musikalische Form . . . nicht einmal
iiber die zweifachen temporalen Komponenten musikalischen Formens, Metrum
und Rhythmus, und ihre gegenseitige Abgrenzung im Klaren'‘ gewesen sei.2? Deut-
liche Abgrenzung dieser beiden war fiir Hindemith Voraussetzung fiir die ihm not-
wendig erscheinende Trennung und damit {iberhaupt Grundlage zur Bewiltigung
der gestellten Aufgabe einer Rhythmen- und Formenlehre. Sah er im Rhythmus
eine ,,unendliche, in ungleich langen, unsymmetrischen Zeitabschnitten abrollende
Folge, . . . die als das formale Hauptgeschehen . . . den [in regelmifigen Abstinden
wiederkehrenden] metrischen Zeitschligen iiberlagert ist*,28 so wufite er das Metrum
wohl theoretisch?® als ,,die zeitlich regelmdfige Wiederkehr von Schligen, die ent-
weder in der Form von Ténen oder Gerdusch . ..wahrgenommen wird‘ 30 von die-
sem (dem Rhythmus) abzugrenzen, doch mufte er einsehen, da in der Praxis zum
Verstindnis des zeitlich proportionalen Zueinanderverhaltens der verschiedenarti-
gen rhythmischen Glieder eine regelmifige Unterlage — eben das Metrum, als eine
,,im Hintergrund stehende theoretische Norm‘‘31 — notwendig war und eine Tren-
nung somit unmoglich erschien. Unmdéglich deshalb, weil nimlich beide, Rhythmus
und Metrum, aufgrund ihrer iiberwiegend sinnlichen Kraft sowohl in der,,Koinzi-
denz von metrischer Einheit und Puls*‘,32 als auch in deren durch den Rhythmus
hervorgerufenen Divergenz33 einen groflen physischen Eindruck (der Grad emotio-
naler Bewegung ist dabei natiirlich ein unterschiedlicher) auf den Hoérer hinterlassen.
Hindemith spricht bei der Bewertung dieser beiden temporalen Komponenten dem
Metrum, obwohl es mit seiner ,,charakteristischen Eigenschaft, der stindigen Wie-
derkehr von Zwei- und Dreischlageinheiten, keine anderen formalen Probleme auf-
kommen ldfit als die Zusammenfassung solcher Einheiten zu grofieren Strecken* 34
dennoch die ungleich groflere physische Wirkung zu und sieht in ihm eine,,zwang-
volle Kraft*, die in unserer traditionellen Musik im Gegensatz zu der anderer Kul-
turen zwar Harmonie und Melodie zusammenhilt, aber dafiir den ,,erschreckend [!]
hohen Preis stindiger Metrisierung‘‘35 verlangte. Diesen hiitte man sich ,,mit dem
Aufkommen des Gebrauchs mehrstimmiger Klinge* erkauft, wo man glaubte, ,,der
Tyrannei der einstimmigen Linie und modaler Verbindungsschemata entronnen zu
sein‘‘ und wo man nicht merkte, ,,wie man sich stattdessen in die Sklaverei metri-
scher Strukturen begeben hatte, ohne die sich die zeitlichen Abliufe von Zusam-
menklingen kaum ordnen lassen*.36 Hindemith kann sich zwar musikalische For-

27 Ders., ,,Torso*, S. 323.

28 Ders., Unterweisung 111, S. 31. ) )
29 Ders., Komponist in seiner Welt, S. 73: ,,Auf experimentelle Weise, in des Musiktheoreti-
kers Laboratorium sozusagen, lifit sich allerdings der grundsitzliche Unterschied metrischer
und rhythmischer Formen nachweisen. *

30 Ders., ,,Torso", S. 325.

31 M. Schneider, Prolegomena zu einer Theorie des Rhythmus, in: KongreBbericht K5ln 1958,
Kassel 1959, S. 265.

32 Hindemith, Komponist in seiner Welt, S. 65.

33 Ebenda, S. 73.

34 Ebenda, S. 122.

35 Ebenda, S. 73.

36 Hindemith, Ziircher Rede, S. 249.



26 J.-H. Lederer: Zu Hindemiths Idee

men vorstellen, in deren Konstruktion und Wirkung das Metrum eine untergeord-
nete Rolle spielt, doch kénnen fiir ihn trotzdem ,,alle héheren Formen ohne Metrum
nicht entwickelt werden‘’. Die scheinbar widersprechende Sentenz, da} das Metrum
dennoch ,,in keiner Weise die Struktur und das Wachstum dieser Formen beeinflus-
sen“37 kann, erklirt sich daraus, daf Hindemith die eigentliche und primir form-
bildende Kraft eben nicht im Metrum selbst, sondern im diesem iibergeordneten
Rhythmus sieht, allem zeitlich irreguldr Klingenden als Ausdruck des Individuellen
gegeniiber dem Unpersonlichen (des Metrums). Als Vorbild dafiir dienen Hindemith
hier mittelalterliche Melodien, in denen ,,die Melodik in der vollen Frische unbe-
fangener Freude am Linienspiel sich entwickelt, ohne durch zu stark hervortreten-
de harmonische Riicksichten in das spdter die Gestalt bestimmende Schema ent-
schiedener Kadenz und sehr ausgeprigten symmetrischen Periodenbaus eingespannt
zu sein*‘,3% wie z. B. die der isorhythmischen Motette3? (als rein musikalische Grof3-
form), die mit ihren ,,melischen und metrischen Entititen‘‘4® von Talea, Color und
Ordo als deren charakteristische Eigenschaften von Zeit-, Melodie- und Betonungs-
bildung seiner Vorstellung von Melodiebau und Rhythmusbehandlung sehr nahe ste-
hen. An ihrer Einfachheit und Natiirlichkeit 1408t sich nach Hindemiths Meinung
auch am besten der Einfluff des Rhythmus auf die Melodie beobachten, da das
in die Horizontale umgekippte harmonische Intervall dem Rhythmus ,,4ngriffsfla-
che bietet und durch die so erfolgte Umwandlung®' von statischer Spannung in
dynamische Linearitit Melodiebau im Elementaren demonstriert wird‘. 42 Das Ver-
stindnis dessen soll damit Grundlage fiir das Erfassen sich ergebender Komplikatio-
nen des Rhythmus mit verschiedenen ,,Energiegraden‘‘ in mehrstimmigen Gebilden
sein, denn diese konnen ,,erst dann von der rationalen Musikarbeit erfafit werden,
wenn die einfachere Zusammenstellung Intervall + Rhythmus (= Melodie) durchaus
begriffen und durch zahllose praktische Erfahrungen beherrscht worden ist‘.43

11

Hatte Hindemith in den beiden ersten Unterweisungen und selbst noch im ,,Tor-
so* den Rhythmus entweder gar nicht oder losgeldst von der Melodie behandelt, so
mufdte er spitestens bei dem aufgestellten Grundsatz ,,/ntervall + Rhythmus (= Me-
lodie)** diese beiden Phinomene in engsten Bezug bringen, wobei nun dem Rhyth-
mus so grofle Bedeutung beigemessen wird, dafl die bewufite oder unbewufite Er-

37 Ders., ,,Torso*, S. 336.

28 P;;rs., Unterweisung im Tonsatz 11 (Ubungsbuch fiir den zweistimmigen Satz), Mainz 1939,
39 Hindemith beruft sich auf diese im Vorwort zum Marienleben 11, Mainz 1948, S. X.

40 K. Ph. Bernet Kempers, Versuch eines vertieften Einblicks in den musikalischen Organismus,
in: Kongrefbericht Kassel 1962, Kassel 1963, S. 271.

41 A. Jakobik nennt es ,,radikale Verwandlung der monistischen Technik des komplexen Klan-
ges ins Linienhafte”, in: A. Jakobik, Zur Einheit der Neuen Musik, Wirzburg 1957, S. 82
(= Literarhistorisch-musikwissenschaftliche Abhandlungen, Bd. XVI).

42 Hindemith, Komponist in seiner Welt, S. 103.

43 Ebenda, S. 105.
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stellung® eines rhythmisch-formalen Plans noch vor dem eines harmonisch-tona-
len in der didaktischen Reihenfolge des Kompositionsvorgangs an erste Stelle ge-
setzt wird,*5 um ,,der melodischen Konstruktion die Eigenschaft ihres Verlaufs‘
zu diktieren.46 Hindemith demonstriert dies anhand eines Schemas — wohl als Ent-
wurf fiir die geplante grofe Rhythmen- und Formenlehre gedacht — auf einem ein-
zelnen Blatt,? das er laut Briner in Ziirich im Sommer 1952 vermutlich im Zu-
sammenhang mit dem , Torso* verwendet hat und das zum besseren Verstindnis
des Folgenden hier in den wichtigsten Punkten wiedergegeben sei:

MELODIEGEFULLTE FORM
I) Rhythmisches Gerippe
A) Abgrenzung B) Verbindung C) Fillung
Anfang Auftakt-Volltakt 2 Hauptakzente, also mehr
Volltakt, Auftakt  Auftakt-Auftakt _ ” ) EinfluB vom Tempo
Ende Volltakt-Auftakt ~ [ (x;r m::itnsche EinfluB des Metrums
Volltakt, Auftakt  Volitaks-Volltake ~ CT“"YPNl p ing
Auftakt-Auftakt Unregelmigige Bildungen:

Volltakt-Volltakt _ .
Auftakt-Volitake = [fur Verbund-
Volltakt-Auftakt metren]

Metrische und rhythmische
Akzente fallen nicht zu-

sammen
1I) Melodische Ausfiillung III)  Aneinanderreihung der rhythmischen
1) Wechsel Grundglieder
Wiederholung
Variation
Sequenz

2) Folge der Zellen und Felder

44 Hindemith, Unterweisung 111, S. 147: ,,Einmal mug er [der Komponist} ehe er zu schrei-
ben beginnt, die Gesamtform, welche den Horer schlieflich beeindrucken soll, schon als unge-
teiltes Ganzes visiondr vor sich sehen — so etwa, wie wenn man bei einem ndichtlichen Blitz
eine Landschaft zwar mit den minuziosesten Einzelheiten, aber doch als nicht ganz ungeteilt
Ganzes erblickt.**

45 Ein Kompositionsprinzip, dessen sich auch Strawinsky nicht selten bedient, wie aus Ge-
sprachen Strawinskys mit Robert Craft iiber die Verarbeitung des musikalischen Materials her-
vorgeht: ,,Ich beginne die Suche danach mitunter, indem ich alte Meister spiele (um mich von
der Stelle zu bewegen), mitunter fange ich auch direkt an, rhythmische Einheiten auf der
Grundlage einer konventionellen Notenfolge zu improvisieren (die dann auch endgiltig wer-
den kann). So formiere ich mein Baumaterial.* (1. Stravinskij, Dialogi, Leningrad 1971, S. 255.)
Zitiert nach V. Cholopova, Russische Quellen der Rhythmik Strawinskys, in: Mf 27, 1974,
S. 435.

46 Hindemith, Unterweisung 111, S. 179.

47 Dieses Blatt wird bei Briner (a. a. O., S. 341) wiedergegeben, der dazu (a. a. O., S. 179 £.)
schreibt: ,,Diese Skizze ist eine der verschiedenen graphischen Erscheinungsformen der seit
etwa 1947 verfolgten Praxis, mit einer Klasse an der Wandtafel mit Kurven und verschiedenen
Intensitdtsgraden einen rhythmisch-formalen Verlauf in klarer dynamischer Disposition aufzu-
zeichnen, also die grundsitzliche Bewegungsform der Musik festzulegen, bevor tonale und nd-
here harmonische Verhdltnisse bestimmt sind. "
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Es werden hier Kriterien fiir eine ,,melodiegefiillte Form‘‘ zu veranschaulichen
versucht,¥8 bei der erst nach Aufstellung eines ,,Rhythmischen Gerippes‘‘49 dessen
,»Melodische Ausfiillung‘’ erfolgen und damit eine Verbindung von Rhythmus und
Melodie hergestellt werden soll. Fiir ersteres (das rhythmische Gerippe) reichen diese
Kriterien von den einzelnen Moglichkeiten seiner ,, Abgrenzung‘, , Verbindung‘*
und ,,Fiillung mittels Voll- und Auftakt, iiber ,,Einfluf des Metrums* (auf das
Tempo), ,, Verzahnung*‘, bis zum wichtigen Punkt ,, Unregelmdgige Verbindungen",
bei dem rhythmische und .metrische Akzente nicht zusammenfallen sollen. Bei
letzterem (der melodischen Ausfiillung) kommt, da das Metrum trotz seiner relativ
schwachen Kraft (hervorgerufen durch den — wie noch zu sehen sein wird — hiufi-
gen Wechsel der metrischen Einheit) als formales ,,Gitter' S0 akzeptiert werden
muf, den Kriterien der formbildenden Urprinzipien von Kontrast (Hindemith nennt
ihn ,, Wechsel‘‘), Wiederholung, Variation und Sequenz umso gréfere Bedeutung zu.
Dieser Miteinbezug der thematischen Beziehung in den formalen Entstehungsprozef
als (wenn auch nur zweitrangiges) formbildendes Element neben Rhythmus und
Metrum zeigt, daB} sich Hindemith angesichts seiner eigenen Werke dariiber im Kla-
ren war, da8 Gleichheit oder Ahnlichkeit lingerer rhythmisch ginzlich freier Ab-
schnitte kaum oder gar nicht im Sinne eines Analogons zu einer Periode erfafit
werden konnen und daher bei dem Gedanken einer Formenlehre, die die grofie
Form primidr aus dem Rhythmus resultieren lit, auf andere formale Kriterien
nicht verzichtet werden kann.5! Zu diesen gehort neben der thematischen Beziehung
auch der tonale Plan einer Komposition, der in Hindemiths schematischer Darstel-
lung als zweites Kriterium melodischer Ausfiillung aufscheint, dem aber hier nur
geringe formbildende Wirkung zukommt, da einstimmige Melodien oder zumindest
iiber die Zwei- und Dreistimmigkeit nicht hinausreichende Gebilde52 als Demon-
strationsobjekte dienen sollen. Hindemith spricht auch nur von der ,,Folge der [har-
monischen] Zellen und Felder im Sinne von Melodietonalitit des auseinanderge-
legten Intervalls und nicht von tonalen Hauptfunktionen oder tonalen Zentren, die
ja erst mit steigender Stimmenzahl sowohl im strukturellen Bereich als auch in der
groflen SatzanlageS3 von erh6hter Wichtigkeit fiir die Formgestaltung sind. Als wei

48 H. L. Schilling, Hindemith auf dem Katheder, in: Melos XXII/1955, S. 312.

49 ,,Rhythmisches Gerippe‘ darf hier natiirlich nicht ganz ohne melodische Bindung — fir sich
allein stehend — verstanden werden, sondern als melodischer Verlauf in groben und bruchstiick-
haften Umrissen (lose aneinandergereihte rhythmisch-melodische Glieder), der die Bewegung
mit ihren Hoch- und Tiefpunkten und wichtigsten Akzenten anzeigt.

50 Hindemith spricht in diesem Zusammenhang vom ,,Metrischen Gitter musikalischer Formen*,
in: ,,Torso*, S. 325.

51 Vgl. C. Dahlhaus, Form in der Neuen Musik, in: Darmstidter Beitrige zur Neuen Musik
X/1966, S. 42.

52 Daf es sich hier um ein- oder geringstimmige Gebilde handelt, geht auch aus der von Hinde-
mith am Schluf des Schemas gegebenen Aufforderung an den Kompositionsschiiler hervor,
wo es heidt: ,,Schreibe Gesangslinien, Schreibe instrumentale Linien!* (Vgl. Briner, a. a. O.,
S. 180.)

53 Vgl. dazu z. B. das Verhiltnis von Grofpform und tonalem Grundplan in der Oper Die Har-
monie der Welt in A. Briners Aufsatz Eine Bekenntnisoper P. Hindemiths, in: SMZ 1959, S.
51 ff.
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terer und letzter Punkt schliet sich an die Erstellung des rhythmischen Gerippes
und seine melodische Ausfiillung das ,,Aneinanderreihen der rhythmischen Grund-
glieder'* an, worunter — Hindemith gibt diesbeziiglich keine weiteren Hinweise —
wohl das Zusammenfiigen der nunmehr in thematischer, tonaler und rhythmischer
Hinsicht ,,fertigen* Melodieglieder zu verstehen ist.

111

Wie sich die in Hindemiths Schema ziemlich isoliert von einander angefiihrten
Faktoren der Formbildung in der Praxis verbinden sollen — nihere didaktische
Anleitungen Hindemiths existieren nicht oder wurden bislang nicht verdoffentlicht —,
1aft sich speziell fiir Rhythmus und Metrum aus der von Gerhard NestlerS4 anhand
seiner im AnschluB an Hindemiths Melodielehre aufgestellten,,akzentrhythmischen
Betonungslehre‘‘ herauslesen. Seine Ausfilhrungen kdnnen als teilweise Erlduterung
fiir Hindemiths Schema gelten und in Hinblick auf den erst 1970 ver6ffentlichten
,Torso' hier erginzt bzw. bekriftigt werden. Es wird dabei von einer ,Hinde-
mithschen Melodie'* ausgegangen, die in groben Ziigen ,,auf lange Strecken voraus-
disponiert und dann unterteilt'* wird,55 indem natiirliche, in erster Linie durch
melodische Bauweise (Sekundgang) und Tonalitit (harmonische Felder) bestimmte
,,Kulminationspunkte‘* Ausgangsbasen fiir das Setzen betonungsrhythmischer Akzen-
te und der Taktstriche bilden.56 Diese markieren die sowohl melodisch als auch
harmonisch wichtigen Melodiepunkte einerseits als freie Akzente — Hindemith
spricht in diesem Fall von ,,iibergeordnetem Akzentgang*‘S’ — andererseits als nach
dem Taktstrich stehende naturgegebene Betonungsschweren und sind somit der,,basi-
schen Zwei- oder Dreizeitigkeit des Metrums'* iiberlagert bzw. eingegliedert. Das
von Hindemith ,,primdr auftaktig‘s® angesehene Metrum selbst kann sich — wie
aus dem ,,Torso* hervorgeht — in seinen Elementen aus akzentuierten sowie unak-
zentuierten Einzeltonen oder aus der Verbindung einzelner Zweier- oder Dreier-
gruppen (Hindemith nennt sie ,, Verbundmetren‘) zusammensetzen. Bei ersteren,
den zwei- und dreiteiligen Grundtypen (2/4- und 3/4-Takt, den metrischen Einhei-
tenvon Zwei- und Dreischlag entsprechend), gibt es (bekanntlich) immer nur Haupt-
akzente als Akzente gleichen Stirkegrades. Herrschen letztere vor,59 muf allerdings

54 G. Nestler, Betonungsrhythmik und musikalische Form, in: Melos XVIII/1951, S. 309 ff.

55 Hindemith, Einleitung zum Marienleben 11, S. X.

56 Diese Verfahrensweise entspricht insgesamt der Erstellung des ,,rhythmischen Gerippes*
in Hindemiths Schema.

57 Entspricht den ,,unregelmifigen Bildungen** in Hindemiths Schema.

58 Hindemith leitet diese Feststellung von der fiir ihn feststehenden Tatsache ab, da8 von den
beiden grundlegenden Zweischlaggruppen die mit dem ersten unakzentuierten Schlag (;% (7 1)
wals die einfachere, wertvollere empfunden wird. . . und dem Verstindnis geringeren Wider-
stand entgegensetzt* als jene nichtauftaktige (71 A1 T1) und weiters die Dreischlaggruppe sich
von der Zweischlaggruppe ableiten Liit, indem man einen der beiden Schlige im Zeitwert ver-
doppelt (,,Torso*, S.326 f.): pp oder p p. Vgl. dazu Riemanns , Auftakttheorie”, in: H.
Riemann, System der musikalischen Rhythmik und Metrik, Leipzig 1903.

59 Hindemith bevorzugt diese gegeniiber den einfachen Grundtypen und spricht von ihnen als
»h6here metrische Ordnung*, in: Marienleben 11, Einleitung, S. V.
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eine neue,, Wichtigkeitsabstufung* fiir die Akzente vorgenommen werden, um nicht
wieder in die ,,einformige und undifferenzierte Akzentordnung‘ ersterer zuriickzu-
fallen. Es handelt sich dabei um den 4/4- und 6/8-Takt und deren Diminutionen
bzw. Augmentationen der Zihlzeit, bei denen auf die erste Schwere des Taktes der
Hauptakzent und auf den 3. bzw. 4. Taktschlag der schwichere Nebenakzent fillt
und zu deren Deutlichmachung ihres Stdarkegrades relativ langsames oder zumindest
miBig schnelles Tempo notwendig ist.%% Da, wie bereits erwihnt wurde, Hindemith
das Metrum primir auftaktig betrachtet, ergeben sich bei der Verbindung von me-
trischen Grundtypen und der Aneinanderreihung von Verbundmetren verschiedene
Moéglichkeiten,6! die im oben gezeigten Schema Hindemiths unter ,,4bgrenzung*’,
., Verbindung** und ,,Fiillung‘ angefiihrt wurden. Wihrend ,,Abgrenzung** als auf-
oder volltaktiger Beginn oder Ende einer melodischen Linie und ,,Fillung* als die
ausschliefliche Aufeinanderfolge von Hauptakzenten keiner weiteren Erkldrung
bediirfen, sei die fiir die Formbildung von diesen drei am wichtigsten erscheinende
,,» Verbindung*‘ in nachstehender Tabelle verdeutlicht:

Folge metrischer Grundtypen™)

gerades Metrum ungerades Metrum
I i f [ 1
Auftakt-Volieakt | [T | |wsw. [ [T 711 ] wsw
- 3 2 3
( \f | [ T 1
Auftakt - Auftakt [ |=| | IT usw. | |=| | 'T | usw.
2 3
— 1
Volitakt - Auftakt |=| || |=| usw. l—l- |1 IT | usw.
3 4
1 [ ]
Volltakt - Volitakt IT | |=| [ Iusw. IT | | |T | | lusw.
2 2 3 3

*) = = Hauptakzent
= = Nebenakzent

60 Hindemith, ,,Torso*, S. 333. )
61 Wire dies nicht der Fall, gibe es nur die Aneinanderreihung volltaktiger Grundtypen bzw.
Verbundmetren.
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Folge von Verbundmetren™)
gerades Metrum ungerades Metrum
e [y I e I 1
auttakt - Auttakt [T T IT T ww [T T T11T0 e
4 6
N r Ny l
voutake -Vottakt [T 1 T | [T 171 Jwswee [T 11710 IT 00711 s
4 4 6 6
| - j': L o LN 1
auttakt-Vottakt T VLT 0T 0 fwswee 01T 00T 0T 10701 s
3 4 5 [
|_ _ 1 _ j [ 11 _ 1
Voltake - Auttakt [T | T 01T 1T wswe [T11T0 00T 00T wewe
5 7

Die Auftakte kénnen natiirlich auch iiber einen Schlag ausgedehnt werden, wo-
durch sich zu den oben gezeigten Grundverbindungen noch weitere Varianten fiir
die Aneinanderreihung von Grundtypen (hier kommt nur mehr der 3/4-Takt in
Frage) und die der Verbundmetren ergeben. Die folgenden Beispiele fiir gerade und
ungerade Metren, in denen wie in den vorangegangenen der Hauptakzent gleichfalls
immer hinter dem Taktstrich zu liegen kommt, gibt Hindemith im ,,Torso*‘ an:

Voll- und auftaktige Zweier-Verbundgruppen:

a [T1 7017170 [T

1

O TUITITIIT 1T o

Voll- und auftaktige Dreier-Verbundgruppen:

= -—
a1

——
O LTI IT L [T

= — =
o L TIITI T ITuw

| T Uusw.

o T ]T 1T e

C T T LT T e
= — =
by [T T T e
= - =

O T T T T

I - — =
O T IT T T e
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Werden nun in der Folge Grundtypen sowie Verbundmetren auf das bereits er-
stellte rhythmische Gerippe iibertragen, so miissen die Akzente ersterer mit denen
letzterer, die ja bei Hindemith nach rein melodischen und harmonischen Gesichts-
punkten festgelegt werden und daher iiberwiegend asymmetrisch liegen, koordi-
niert werden, Je nach Lage der Akzente des rhythmischen Gerippes reihen sich
demnach auf- oder volltaktige metrische Einheiten aneinander, die — wie die voran-
gegangene Tabelle zeigt — einen hiufigen Wechsel im Takt (manchmal von Takt zu
Takt)62 mit sich bringen. Es pafit sich hier somit im Unterschied zu traditioneller
Musik nicht das Melos einer vorgegebenen, in der Regel metrisch gleichbleibenden
Grundlage an, sondern der einer akzentrhythmischen Behandlung unterzogenen
Melodie werden nachtriglich metrische Grundtypen oder Verbundmetren auferlegt.
Die so nach Art einer ,,rhythmischen Prosa‘ erzielte,, Verschleierung der metrisch-
symmetrischen Gestaltung‘ ‘63 stellt ein Kompositionsprinzip® dar, das sich in
Hindemiths friihestem Schaffen bereits nachweisen lif3t und dem ab der mittleren
Schaffensperiode bis in das Spatwerk hinein der Komponist besonderes Augenmerk
schenkt,65 was aber nicht bedeutet, daB nicht auch gelegentlich die eine oder ande-
re Komposition (oder Abschnitte daraus) dennoch ganz bewufit der ,,Herrschaft*
des gleichbleibenden Metrums unterworfen wird.%6 Das folgende Beispiel (Marien-
leben 11, Lied Nr. 13, T. 41-52)67 zeigt die der Takteinteilung iibergeordnete Schicht
aneinandergereihter Grund- und Verbundmetren, wobei die Hauptakzente — wie
Hindemith vorschreibt — hinter dem Taktstrich zu liegen kommen (Schlageinheit
ist 1/8: demnach ist 3/8 Grundmetrum und sind 4/8 bzw. 6/8 Verbundmetren):

62 Vgl. dazu z. B. die dritte und vierte Gruppe des Marienleben II (Lieder 10-15; Ed. Schott
2026, S. 10 ff.), wo laut Hindemith (Einleitung zum Marienleben 11, S. V) in manchen Liedern
,,das Metrum fast ginzlich seine Bedeutung [verliert]. . . alle bisher dagewesenen drei- und zwei-
teiligen Metren in ungezwungener Folge auftreten . . . [und) in hochster Abstraktion nur noch
rein musikalische Ideen und Formen sprechen.*

63 Nestler, Betonungsrhythmk, S. 312.

64 Nach Holzmann (a. a. O., S. 114) soll dieses auf Arnold Mendelssohn und dessen Verhiltnis
zu Rhythmik und Metrik zuriickgehen.

65 Als Beispiel fir das Friihwerk: Klaviermusik op. 37 (Ed. Schott 31288). Besonders interes-
sant in diesem Zusammenhang Hindemiths Spielanweisung auf S. 6: ,,Ohne Takte weiter*,
Beispiel fiir die mittlere Schaffensperiode: Il. Satz vom Konzert fiir Klavier und Orchester
(1945/Ed. Schott 3838, S. 19 ff.)

Beispiel fiir das Spitwerk: Oktetr (1957/58).

66 Oktett, 5. Satz: , Fuge und drei altmodische Tinze (Walzer, Polka, Galopp)* (Ed. Schott
4595, S. 84 ff.) ’

67 Fiir den hier verfolgten Demonstrationszweck geniigt zur Singstimme das obere System der
Klavierbegleitung. Als General-Taktvorschrift hat Hindemith hicr den Wechsel von 2/4 und 3/4

also: ﬁ angegeben und es wird daher nur dic Taktabweichung in 3/8 und 5/8 extra
angefiihrt,
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Um den Kompositionsvorgang an diesem Beispiel zu rekonstruieren, miiite man
sich vorerst das Notenbild ohne Taktstriche als erstes Stadium vorstellen. Als zwei-
ter Arbeitsgang kime die Uberordnung des Metrums nach den Haupt- und Neben-
akzenten des melodischen Verlaufs dieses Notenbildes zur Anwendung. Daraus er-
gibt sich, drittens, die Lage der Taktstriche als vor den Hauptakzenten stehend und
damit eine rhythmische Ebene, die zum Unterschied zur metrischen effektiv zur
Wirkung kommt. Das Metrum wird so zu der schon zitierten ,,im Hintergrund ste-

henden theoretischen Norm*, aus der der Rhythmus resultiert und mit dem sie un-
trennbar verbunden ist.

v

Die grofe Form einer Komposition wiirde sich bei Hindemith demnach — dem
Akzentbau der Melodie entsprechend — aus einer rational schwer falichen Vielzahl
asymmetrisch-rhythmischer Melodiegliederé® zusammensetzen, deren Summe nun

68 Hindemith, Komponist in seiner Welt, S. 73: ,, Hier ist im Gegensatz zum [gleichbleibenden]
Metrum die -Unregelmdgigkeit in der Zeitdauer der angewendeten Formelemente oberste Be-
dingung — eine Unregelmdfligkeit die sich moglicherweise bis nahe zur Uniibersichtlichkeit
steigern kann.*
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nicht mehr einem Aneinanderreihen gleich langer Takte (gleich lange metrische
Einheiten) entspricht und daher auch vielfach nicht die Spannung der Verbindung
von Schlag zu Schlag, sondern die der Verbindung der in unregelmifigen Abstin-
den aufeinanderfolgenden Haupt- und Nebenakzente vorherrscht. Der dafiir aus-
schlaggebende ,,Grofrhythmus‘‘6® war bei Hindemith in seiner urspriinglichen Idee
einer Rhythmen- und Formenlehre wohl als Inbegriff neuer musikalischer Form ge-
dacht, einer ,,rein musikalischen Form*,7 deren Urspriinglichkeit und rhythmische
Abstraktheit sich — weitestmdglich losgeldst von allen (unnatiirlichen d. h. periodi-
sierenden) traditionellen formbildenden Kriterien — primir aus der integralen Sum-
me der rhythmischen Stimmbewegung ergeben sollte.”! Die Erkenntnis jedoch, daf}
Rhythmus und Metrum in erster Linie die strukturelle, nicht aber — zumindest
nicht unmittelbar — die grofformale Ebene betreffen, diirfte vielleicht doch mag-
gebend dafiir gewesen sein, eine nicht allein auf diesen beiden Komponenten basie-
rende Formenlehre zu erstellen. Denn die Freiheit der rhythmischen Artikulation
brachte wohl ungeahnte Mdoglichkeiten der Differenzierung?? mit sich, doch mit
der Ubertreibung auch die Gefahr einer ,,Abschwdchung der formbildenden Kraft
der Artikulation selbst‘“73 und damit ein Abgleiten ins Indifferente. Diese Gefahr
wire bei Hindemith angesichts seiner Forderung fiir die Verkniipfung der Melodien
im mehrstimmigen polyphonen Satz sicherlich gegeben gewesen, wenn es hier heifst,
dafl diese Melodien ,,ungleich im dsthetischen und mehr noch im rhythmischen
Sinne‘* sein und ihre ,,Héhen- und Tiefenpunkte‘ nicht gleichzeitig auftreten sol-
len,74 obwohl er der so zweifellos gegebenen rhythmischen Komplizierung mit
Hilfe der ,,iibergeordneten Zweistimmigkeit‘75 als einem Ordnungsprinzip entge-
genarbeitet, das von jeher ,,alle mehrstimmige abendlindische Musik und somit
jede traditionelle Kompositionstechnik. . . von dem Verhdltnis ihrer Aufenstim-
men zueinander‘‘76 verstindlich gemacht hat. Dal obendrein bei Stiicken kompli-
zierter rhythmisch-metrischer Natur,,auch die Zeitlingen der Harmonien sich weder
einfacher Gleichformigkeit noch leicht iiberschaubarer Ordnungen bedienen‘ 1
mufdte auch Hindemiths Vorstellung von der unbedingten Horbarkeit und Verstind-

69 E. Karkoschka, Zur rhythmischen Struktur in der Musik von heute, in: Kongrefibericht
Kassel 1962, Kassel 1963, S. 386.

70 Vgl. dazu Fufinote 62.

71 Hindemith, Komponist in seiner Welt, S. 73 f.. ,,Um eine rhythmische Form verstehen zu
konnen, miissen wir ihr Ende abwarten. . . ihre Totalitdt erscheint uns unteilbar, unwandelbar,
unwiederholbar.* Also Form als Resultat! o

72 Ebenda, S. 74: ,, Wir konnen sagen, die musikalische Zeitempfindung erlebe hier eine Sen-
sation [!] die es in der normalen, der Uhrenzeit nicht gibt.* .

73 G. Ligeti, Form in der Neuen Musik, in: Darmstidter Beitrige zur Neuen Musik X/1966,
S. 28.

74 Hindemith, Unterweisung 111, S. 201.

75 Ders., Unterweisung 1, S. 142: ,,Soll ein mehrstimmiger Satz klar und verstindlich klingen,
so miissen die Aufenlinien seiner iibergeordneten Zweistimmigkeit sauber gesetzt und deutlich
gegliedert sein.* ) )
76 H. L. Schilling, Paul Hindemiths Cardillac, Wiirzburg 1962, S. S (=Literarhistorisch-musik-
wissenschaftliche Abhandlungen Bd. XVII).

77 Hindemith, Komponist in seiner Welt, S. 36 ff.
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lichkeit der grofen Form, der Moglichkeit des Horers, den musikalischen Ablauf
mitvollziehen zu kénnen, stirkstens widersprechen. Aus diesem Bewufitsein heraus
sowie der Erkenntnis, da die grofle Form letztlich aus der gesamten strukturellen
Ebene, als einer Synthese von Harmonik, Melodik und Rhythmik, entsteht, scheint
Hindemith durch den (gescheiterten) Versuch, aus dem Rhythmus als einem dieser
drei Parameter allein eine Formenlehre ableiten zu wollen, in seiner daraus gewon-
nenen Uberzeugung nur bekriftigt worden zu sein, da® — wie es Adorno formuliert
hat?™ — | nur wenn jeder Formteil, jede Phrase, jede Halbphrase, jede Note unmif-
verstindlich bekundet, wozu sie im Ganzen da ist. . . . das durchorganisierte Werk
vorm Riickschlag in sein eigenes Gegenteil, ins Chaos behiitet wird* und nur was
zusammengehort und Affinitdt besitzt, eine musikalische Form bilden kann. Spe-
ziell beim Rhythmus ist er auch offensichtlich zur Einsicht gekommen, daB sich
aufgrund dessen schwer fafllicher Variabilitit und des Fehlens einer in jeder Hin-
sicht mefbaren kleinsten rhythmischen Einheit?® keine Basis zum Aufbau einer
brauchbaren Didaktik ergeben kdnne.

Blieb es aus diesem Grunde lediglich beim Plan einer Rhythmen- und Formen-
lehre, dessen Realisierung iiber einzelne bruchstiickhafte Konzeptionen nicht hin-
ausgekommen ist, so ergibt sich damit insgesamt dennoch ein ziemlich abgerunde-
tes Bild von Hindemiths theoretischem Rhythmus-Form-Verstindnis und die an-
hand einstimmiger Melodien und geringstimmiger Gebilde deutlich gemachte Ur-
sache seiner eigenwilligen Handhabung von Rhythmus und Metrum 143t Riickschliis-
se auf seine Arbeitstechnik in grof3en vielstimmigen Werken zu.80 Daf es Hindemith
nicht gelungen ist, die Praxis seiner eigenen rhythmischen Sprache in bezug auf die
groBformale Ebene theoretisch durch eine rational falbare Gesetzmifigkeit zu un-
termauern und ihr damit zum Anspruch allgemeiner und zeitloser Giiltigkeit® zu
verhelfen, dafiir ist vielleicht eine von Andres Briner im Zusammenhang mit seiner
Analyse der ,,Kepler-Oper* gemachte Feststellung zutreffend, ,,dag der Stachel und
die Gnade des Zweifels an der Rationalitit der Musik bis zuletzt im Komponisten
wirksam gewesen sind‘‘82 und, wie Kurt von Fischer hinzufiigt, fiir Hindemith die
Mehrdeutigkeit des Begriffs musica humana wegleitend gewesen ist: Musica huma-
na vorerst als Ordnungskraft, dann aber auch als Musica humana im Sinne des
menschlichen Unvermdgens, absolut giiltige Ordnungen zu schaffen .83

78 Th. W. Adomo, Die Funktion des Kontrapunkts in der Neuen Musik, Berlin 1957, S. 14,

79 Daher ist es Hindemith auch nicht gelungen, den Rhythmus konkreter als durch dic allge-
meine Feststellung seiner ,, Unregelmdfigkeit in der Zeitdauer' zu charakterisieren,

80 Die Verdffentlichung von Kompositionsskizzen Hindemiths konnte hier einige Klarheit ver-
schaffen!

81 Mit dem Versuch der Riickfiihrung auf rhythmische Urphinomene hat Hindemith letztlich
dasselbe beabsichtigt wie mit scinem tonalen System, nimlich dic Allgemeingiltigkeit seiner
cigenen musikalischen Sprache — und hier im besonderen seiner rhy thmischen Sprache — unter
Beweis zu stellen,

82 Zitiert nach K. von Fischer, Paul Hindemith — musica humana, in: SMZ 106/1966, S. 149.
83 Ebenda, S. 149.
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