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Wenn wir nach dem Sinn unseres Horens fragen und wenn wir diese Frage nicht
sofort als unsinnig abtun, unterstellen wir, da dieses Horen durch eine geistige
Tatigkeit verfaB3t (konstituiert) ist. Reflexion kann diese Konstitution des Horens
erschlieen und damit den Sinn offenlegen, den das Horen, eine AuBerungswei—
se des Subjekts, fiir dasselbige hat. Ein so verfalites Horen bedarf eines ihm an-
gemessenen Gegenstandes oder Materials, ndmlich der Tone, und deswegen ist,
wenn jene Frage nach dem Sinn des Horens, dann auch die Frage nach dem Sinn
des Tones triftig. Hegels erste Bestimmung des Tones ist eine negative: Ein Ton
ist nicht ein Gegenstand fiir den @ufleren Sinn, genauer: ist kein Gegenstand, der
als raumliches AuBlereinander wahrgenommen werden kann. Zwar kénnen wir die
die Tone hervorrufenden physikalischen Prozesse als raumzeitliche Bewegungen
identifizieren (ndmlich als Schwingungen von Saiten, als stehende Wellen in Luft-
sdulen etc.), jedoch ist davon durch bestimmte Negation dasjenige, was ein Ton ist,
unterschieden, und wir haben dafiir ein anderes Organ, das Gehor, das eben nicht
stehende Wellen sieht und das nicht wie ein physikalischer Beobachter Schallwel-
len untersucht und mif3t. »Die Schwingungen sind die Erzitterungen der Materie in
sich selbst, die sich als klingend in dieser Negativitit erhilt [Hegels Umschreibung
der stehenden Welle], nicht vernichtet wird« (IX. 238).! Dieses »innere Erzittern
des Korpers« (XIV. 128) zeitigt ein Resultat, »eine AeuBerungsweise und Mitt-
heilung, in deren sinnliches Element die Objektivitdt nicht [Hervorhebung U. R.]
als rdumliche Gestalt, um darin Stand zu halten, eingeht« (XIV. 127). Diese von
physikalischen Prozessen evozierte AuBerungsweise — das gehorte Tonen — bringt
es »nicht zu einer rdumlich bleibenden Objektivitit, sondern zeigt durch ihr hal-
tungsloses freies Verschweben, daB} sie eine Mittheilung ist, die, statt fiir sich selbst
einen Bestand zu haben, nur vom Innern und Subjektiven getragen, und nur fiir
das subjektive Innere da seyn soll [soweit zum Unterschied von physikalischem
Ereignis, das auf CD gebrannt werden kann und so »Bestand« hat, und dem von
uns gehorten Tonen]. So ist der Ton wohl eine AeuBlerung und AeuBerlichkeit, aber
eine Aeuflerung, welche gerade dadurch, dal} sie AeuBerlichkeit ist, sogleich sich
wieder verschwinden macht. Kaum hat das Ohr sie gefal3t, so ist sie verstummt;
der Eindruck, der hier stattfinden soll, verinnerlicht sich sogleich; die Téne klingen
nur in der tiefsten Seele nach, die in ihrer ideellen Subjektivitét ergriffen und in
Bewegung gebracht wird.« (XIV. 130) Dem Ton — was wir als Tonen hdren — ist

1 Zitiert werden Hegels Schriften entweder nach Hegel, Gesammelte Werke, mit Angabe von Band,
Seite, Zeile in arabischen Ziffern, oder nach Hegel, Simtliche Werke, mit Angabe des Bandes in
romischen und der Seite(n) in arabischen Ziffern.
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Zeit eingeschrieben. Da er »in seinem Entstehen und Daseyn selbst schon wieder
verschwindet« (XIV. 127), ist Horen eines Tons wesentlich auch Erinnerung. Nur
in einer ideellen Subjektivitit, in der Tone nachklingen konnen, ist solch erinnern-
des Horen moglich; und insoweit sind die Tone durch eine intelligible Tdtigkeit
konstituiert.

Das durch intelligible Titigkeit konstituierte Horen und das Material dieses Ho-
rens sind deswegen einander angemessen, weil ihnen ein Gemeinsames zugrunde
liegt, ndmlich die Zeit, verstanden als der in den inneren Sinn projizierte Prozef3
der sich auf sich beziehenden Negation: »Denn erstens tilgt [die Zeit] das gleich-
giiltige Nebeneinander des Raumlichen und zieht die Kontinuitéit desselben zum
Zeitpunkt, zum Jetzt zusammen. Der Zeitpunkt aber erweist sich zweitens sogleich
als Negation seiner, indem dieses Itzt, sobald es ist, zu einem anderen Itzt sich auf-
hebt, und dadurch seine negative Thitigkeit hervorkehrt. Drittens kommt es zwar,
der AeuBlerlichkeit wegen, in deren Elemente die Zeit sich bewegt, nicht zur wahr-
haft subjektiven Einheit des ersten Zeitpunkts mit dem anderen, zu dem sich das
Itzt aufhebt, aber das Itzt bleibt dennoch in seiner Verdnderung immer dasselbe«
(XIV. 50). Das Ich (= die ideelle Subjektivitit, in der Tone nachklingen) ist, wenn
wir von dem konkreten Inhalt des BewuBtseins abstrahieren, nichts anderes als die
»leere Bewegung, sich als ein Anderes zu setzen und diese Veridnderung aufzuhe-
ben [...] Ich ist in der Zeit, und die Zeit ist das Seyn des Subjekts selber. Da nun
die Zeit und nicht die Rdumlichkeit als solche das wesentliche Element abgiebt, in
welchem der Ton in Riicksicht auf seine musikalische Geltung Existenz gewinnt,
und die Zeit des Tons zugleich die des Subjekts ist, so dringt der Ton, schon dieser
Grundlage nach, in das Selbst ein« (XIV. 151). Dies kann der Ton deswegen, weil
ihm derselbe Prozefl3 der sich auf sich beziechenden Negation zugrunde liegt.?

Das musikalische Tonen und das Horen desselbigen konnen nun, betrachtet man
den zeitlichen Verlauf derselben, durch die intelligible Subjektivitit gestaltet wer-
den: So bekommt das Tonen ein Maf3, ndmlich das Zeitmal} der Tone, des weiteren
den Takt und den Rhythmus. Dies alles soll hier beiseite gelassen werden, um das-
jenige zu behandeln, wodurch »die abstrakte Grundlage des Taktes und Rhythmus
erst ihre Erfiillung und dadurch die Moglichkeit erhilt, zur eigentlich konkreten
Musik zu werden, [...] das Reich der Tone als Tone« (XIV. 166). Die Tone sind
»in sich selbst eine Totalitdt von Unterschieden [...], die zu den mannigfaltigsten
Arten unmittelbarer Zusammenstimmungen, wesentlicher Gegensitze, Widersprii-
che und Vermittlungen sich entzweien und verbinden konnen« (XIV. 145). Damit
ergibt sich eine vierfache Untersuchungsaufgabe:

— Wie ist, wenn wir von einer in sich gegliederten »Totalitit« der Tone (einem
»Reich«) ausgehen, die Verwandtschaft der in sich und von anderen unter-
schiedenen Tone dieses »Reiches« zu bestimmen?

2 »Durch diese gedoppelte Negation der AeuBerlichkeit, welche im Principe des Tons liegt, entspricht
derselbe der innern Subjektivitit« (XIV. 128).
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— Wie konnen aus dieser Verwandtschaft Tonreihen oder Tonleitern entwickelt
werden?

— Warum sind Tonarten untereinander verschieden und konnen doch in einem
System zusammengebracht werden?

— Was kennzeichnet das Zusammenklingen der so verfaiten Tone zu Akkorden?

Verwandtschaft der Tone

Das Spezifische, was einen Ton bestimmit, stellt sich in einem Kreise von Verbin-
dungen mit anderen Tonen dar: »Der einzelne Ton hat erst seinen Sinn in dem
Verhalten und der Verbindung mit einem anderen und mit der Reihe von andern«
(21. 352,23f; IV. 441).2 Ein Ton (gemeint: ein natiirlich erzeugter Ton, nicht ein
physikalisch reiner Ton, d.i. eine reine Sinus-Schwingung) ist wie das chemische
Objekt* wesentlich bestimmt durch seine »Beziehung auf anderes, und die Art und
Weise dieser Beziehung« (12. 148,12f; V. 201); die Beziehung auf andere Tone
kann durch (quantitative) Frequenzenrelationen charakterisiert werden. Dem Be-
griff nach ist der Ton innere Totalitdt von Partialtonen. Ein Ton enthilt in sich
die Beziehungen auf alle seine Obertone und ist deshalb, weil darunter gegenei-
nander gespannte, d.h. dissonierende Tone sind, Totalitit verschiedener und auch
entgegengesetzter Bestimmtheiten, »die zu den mannigfaltigsten Arten unmittelba-
rer Zusammenstimmungen, wesentlicher Gegensitze, Widerspriiche und Vermit-
telungen sich entzweien und verbinden konnen« (XIV. 145). Der Existenz nach
ist der Ton einseitiges, auf andere Tone bezogenes Objekt. »Jeder Ton ist eine
selbststindige, in sich fertige Existenz [...], indem der Ton kein blof3 unbestimmtes
Rauschen und Klingen ist, sondern erst durch seine Bestimmtheit und Reinheit in
derselben iiberhaupt musikalische Geltung hat, steht er unmittelbar durch diese
Bestimmtheit, sowohl seinem realen Klingen als auch seiner zeitlichen Dauer nach,
in Beziehung auf andere Tone, ja dieses Verhdltnif3 theilt ihm erst seine eigentliche
wirkliche Bestimmtheit und mit ihr den Unterschied, Gegensatz gegen andere oder
die Einheit mit anderen zu« (XIV. 154f). Die Beziehung auf »sein Anderes« (einen
anderen angeschlagenen Ton, der zugleich in der Obertonreihe des ersten Tons ent-
halten und insofern »sein Anderes« ist) — und damit die Beziehung der »gegenein-
ander negativen und gespannten Objectivititen« (12. 147,12; V. 200) — macht die

3 Wenn ein Ton ohne dessen Sinn nicht gehort werden kann, wenn der Sinn des Tons »in dem Verhal-
ten und der Verbindung mit einem anderen und mit der Reihe von andern« besteht und wenn dieses
Verhalten und die Verbindungen durch eine reflexive Struktur verfalt sind (bei Hegel erldutert als die
Einheit des Ubergehens des Quantitativen ins Qualitative und des Ubergehens des Qualitativen ins
Quantitative, s.u.), dann ist das Horen des Tons nicht durch neuronale Verkniipfungen, die ja empiri-
sche Prozesse sind, darstellbar.

4 Hegel verwendet in der Wissenschaft der Logik chemische Termini fiir logische Sachverhalte: >Wahl-
verwandtschaft« ist eine Kategorie in der Logik des Seyns; >Chemismus< und damit >chemisches Ob-
jekt<und >chemischer ProzeB3«< sind Kategorien in der Logik des Begriffs. Fiir Hegel ist so die Analo-
gie von Modellen aus der Chemie und den hier behandelten harmonischen Verhiltnissen begriindet.



112 Ulrich Ruschig

immanente Bestimmung eines jeden einzelnen Tons aus, d.i. seine Verwandtschaft.
Demnach griindet die Verwandtschaft eines Tons zu anderen hinzukommenden
Tonen in den dem Ton immanenten Beziehungen auf seine Obertone. Der einzel-
ne Ton, »hiemit der Widerspruch seines unmittelbaren Gesetztseyns und seines
immanenten individuellen Begriffs« (12. 149,17f; V. 202), ist ebensosehr gegen
sich selbst wie gegen andere gespannt. »Indem jedes [hier: jeder Ton] durch seinen
Begriff im Widerspruch gegen die eigene Einseitigkeit seiner Existenz steht, somit
diese aufzuheben strebt, ist darin unmittelbar das Streben gesetzt, die Einseitigkeit
des andern aufzuheben, und durch diese gegenseitige Ausgleichung und Verbin-
dung die Realitit dem Begriffe [...] geméB zu setzen« (12. 149,27-31; V. 202). So
wie die Reaktivitidt des chemischen Objekts (z.B. der Sdure) auf den (chemischen)
Prozefl (im Beispiel: die Neutralisation durch eine Base) zielt, so zielt der Ton
darauf, seine immanente Bestimmung durch die Beziehung auf die Reihe seiner
Obertone (»seinen Begriff«) zu explizieren — z.B. in einer Tonika-Akkordzerle-
gung. Und wie zwei verwandte chemische Objekte den Prozef setzen und dadurch
threm Begriff in einer Verbindung Realitét verschaffen, so bilden zwei (oder meh-
rere) Tone einen Zusammenklang, der ihre immanente Bestimmung realisiert. Und
wie der chemische Prozel durch quantitative, den stochiometrischen Gesetzen
folgende Massenrelationen so kann das Zusammenklingen durch Frequenzenre-
lationen charakterisiert werden, welche von akustischen Gesetzen (iiber stehende
Wellen, Schwebungen etc.) dirigiert werden. Wiewohl der erste Ton aufgrund sei-
ner Obertone mit (fast) allen moglicherweise hinzukommenden Tonen verwandt
ist, stellen sich im Zusammenklingen stirkere Verwandtschaften (oder Wahlver-
wandtschaften) mit einigen besonderen Tonen heraus: die konsonanten Intervalle
bzw. Akkorde. Konsonanz oder Dissonanz hidngen davon ab, ob die Obertonreihen
der angeschlagenen Tone miteinander korrespondieren (gemeinsame Tone haben)
oder nicht. Hat der Ton ¢ mit den ihm am néichsten verwandten Tonen e und g eine
Wahlverwandtschaft gebildet (die Tonika), dann schlieft dieser Akkord den dem
Grundton ¢ weniger verwandten Ton d als dissonierend aus. Analog der Hegel-
schen Bestimmung des Verhiltnisses von chemischem Objekt und chemischem
ProzeB ist auch hier richtig, dall die musikalische Qualitit eines Tons isoliert, d.h.
unabhiingig von dem Zusammenklingen mit anderen T6nen, nicht bestimmbar ist.
Die musikalische Qualitét hiingt davon ab, als Bestandteil welches Akkords (eines
vorhergehenden oder eines vorgestellten) der Ton aufgefalit wird. Umgekehrt hingt
das konsonierende bzw. dissonierende Zusammenklingen (in Intervallen und Ak-
korden) von den in den Tonen an sich enthaltenen Verhéltnissen zu der jeweiligen
Reihe der Obertone ab.
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Die Qualitdt des Tons liegt im Verhdltnis zu einer Reihe anderer Tone;
Normierung zu einem System der Tone:
die gleichschwebend temperierte Stimmung

Der musikalische Ton enthélt neben der Tonhohe, welche durch eine einfache,
quantifizierte MaB3groBe (die Frequenz) bestimmt wird, die Tonqualitit oder auch
musikalische Qualitit, welche in seiner Beziehung auf andere Tone liegt. Auch
in der musikalischen Sphire »hat wesentlich das Materielle seine specifische Be-
stimmtheit in der Beziehung auf sein Anderes; es existirt nur als diese Differenz«.
Ein musikalischer Ton (g) wird auf einen anderen (c) bezogen. Diese Relation auf
»sein Anderes« macht seine spezifische Bestimmtheit aus, er existiert als Quinte
(zu ¢) und so als durch ein MaBlverhiltnis (die Frequenzenrelation 3:2) bestimmtes,
selbstindiges Mall. Wird derselbe Ton g auf einen dritten (d) bezogen, dann ist
er durch diese Relation spezifisch bestimmt; er existiert als Quarte und ist durch
das MaBverhiltnis 4:3 bestimmt. Der Ton g kann auf weitere Tone und insgesamt
auf eine »Reihe von andern« bezogen werden (»[...] die Verbindungen mit dieser
Reihe beruhen auf einer sogenannten Verwandtschaft mit jedem Gliede derselben«,
wobei die Verwandtschaft auf der immanenten Bestimmung der Tone durch de-
ren Beziehungen auf ihre Obertone griindet) und ist somit durch eine Reihe von
Malverhiltnissen bestimmt. Entsprechendes gilt fiir die anderen Tone. Insofern
ist jeder Ton erstens als Quinte, Quarte, gro3e Terz, kleine Terz, etc. zu jeweils
verschiedenen anderen Tonen (und damit als eine Reihe von MaBverhiltnissen
mit diesen TOnen) bestimmt. Zweitens ist jeder Ton Einheit gegen eine Reihe an-
derer Tone, die ihrerseits als Quinte, Quarte, gro3e Terz, kleine Terz, etc. zu dem
ersten Ton bestimmt sind. In der Naturphilosophie sind die Malverhiltnisse (=
Frequenzenverhiltnisse der Grundschwingungen) fiir eine dann schon diatonisch
geordnete Reihe, bezogen auf die Einheit ¢, aufgelistet: »Wenn ¢ eine Schwingung
macht, so macht d 9/8, e 5/4,f4/3, g 3/2,a 5/3, h 15/8, ¢ 1/2; oder das Verhéltnif3
[das jeden Ton bestimmende Mafverhiltnis; U. R.] ist: 24/24,27/24,30/24,32/24,
36/24,40/24,45/24, 48/24« (IX. 241). Innerhalb der reinen Stimmung, die neben
den Oktaven auch Quinten und Terzen rein (d.h. nach den einfachen pythagore-
ischen Proportionen) intoniert und iiber Oktaventransposition die Zwischenrdume
(z.B. d in C-Dur) ausfiillt, lassen sich beide Bestimmungen des Tons nicht durch
eine einfache Normierung zu einem System der T6ne zusammenschlieBen.’ Denn
der Ton d miiBite in C-Dur bei einem reinen Quintengeriist F—c—g—dl verdoppelt
werden, um einerseits als Quinte liber G (gestimmt als Oktave unter g), andererseits

5 Im analogen chemischen Fall hingegen ist die Normierung einfach durchzufiihren: Sduren und Basen
neutralisieren einander; bezogen auf ein und dieselbe Masse einer bestimmten Séure lassen sich die
diese neutralisierenden Massen verschiedener Basen in einer Reihe von MaBverhéltnissen auflisten;
fiir ein und dieselbe Masse einer bestimmten Base lassen sich die diese neutralisierenden Massen der
verschiedenen Sduren entsprechend in einer anderen Reihe von Malverhiltnissen auflisten; beide
Reihen lassen sich zum System der Aquivalentgewichte normieren, wodurch dann jedes chemische
Objekt spezifisch bestimmt ist (vgl. 21. 351,1-7; I'V. 438f).
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als Quinte unter a (gestimmt als grole Terz und Oktave iiber F') fungieren zu kon-
nen. Die Anforderung aus der musikalischen Praxis, beide obigen Bestimmungen
in einem auf mehrere Oktaven ausgedehnten Tonsystem ohne Tonverdopplungen
zu realisieren, ndmlich jeden Ton als Ausgangs- und Endpunkt von verschiede-
nen Grundintervallkombinationen darstellen zu konnen, fiihrt zu einer besonderen
Normierung, der gleichschwebend temperierten Stimmung, die jedem Ton eine
von der akustischen Reinheit in seinen Grundintervallbeziehungen abweichende
MalgroBe zuordnet. Diese ist nicht mehr das durch ein einfaches, pythagoreisches
MaBverhiltnis bestimmte, selbstindige Mall des Anfangs, sondern eine aus der
Entwicklung dieses MaBles als Reihe von MaBverhiltnissen und aus den Relationen
innerhalb dieser Mafverhiltnisse zuriickgekehrte, fiirsichseiende MafBgroBe, die
jenes Mal} des Anfangs ersetzt. Diese aus den Relationen von MaBlen zuriickge-
kehrte, fiirsichseiende MaBgrof3e ist fiir Hegel der Begriff des die musikalische
Qualitédt beinhaltenden Zusammenhangs gegeniiber den in unmittelbaren Mallen
ausgedriickten natiirlichen Gegebenheiten. (Im analogen chemischen Fall: Das-
jenige, was den (chemischen) Prozell bewirkt (das chemische Objekt), wird im
ProzeB3 zu einem Mal} spezifiziert, welches das An-sich-bestimmt-Sein des Ob-
jekts, dessen chemische Qualitit, ausdriickt. Hier: Die zunichst rein gestimmten
Tone setzen einen musikalischen Prozef3 in Gang, in dem sie zu einer Mal3grofie
spezifiziert werden, welche die zunéchst vorausgesetzte Qualitit der Tone aufge-
hoben enthilt und diese ersetzt. Die Analogie zum chemischen Objekt und zum
chemischen Prozel3 besteht darin, daf3 hier wie dort die besondere Qualitéit — hier:
der musikalische Ton — aus der Interaktion von natiirlichen Gegebenheiten, wel-
che Interaktion in MaBverhiltnissen und Relationen von MaBiverhiltnissen gefaf3t
wird, >hervorgeht<.) Der freischwebend temperierte Ton, selbst Resultat aus den
Relationen von Tonen und einer musikalischen Praxis, die das zunichst Gegebene
(die reinen Intervalle) zu einem System spezifizierter Ma3grolen umarbeitet, geht
nun spezifische Verbindungen mit anderen ein und bildet Harmonien (analog: das
durch eine MaBgroBe — das Aquivalentgewicht — spezifizierte chemische Objekt
bildet mit ausgewéhlten anderen Objekten Wahlverwandtschaften, die durch das
(quantitative) Verhiltnis der Aquivalentgewichte charakterisiert werden). Hinge-
gen ist es falsch (d.h. hier: unmusikalisch), von einem sowohl nach auflen als auch
nach innen beziehungslosen Ton (dem physikalischen Sinus-Ton, der nach Hegel
nicht in sich reflektiert ist und der im iibrigen nach kurzer Zeit fiir das menschliche
Gehor nervig klingt) auszugehen und dann andere zu diesem ersten duBerliche (Si-
nus-)Tone hinzuzufiigen, um so den Zusammenklang (die Harmonie) zu begriin-
den. Umgekehrt: Der Zusammenklang bestimmt die musikalische Qualitét eines
Tons, was insbesondere daran offenkundig wird, daB3 das Gehor die musikalische
Funktion eines Tons innerhalb einer vorhergehenden oder vorgestellten Harmonie
(z.B. als Dominante) versteht, obwohl der Ton (im Beispiel die Quinte) unrein
(und gemessen an der akustisch reinen Quinte falsch) intoniert ist. Nicht das akus-
tische An-sich-bestimmt-Sein, sondern der Zusammenklang in einer Harmonie
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entscheidet iiber die musikalische Qualitit eines Tons. »[...] der einzelne Ton hat
erst seinen Sinn in dem Verhalten und der Verbindung mit einem andern und mit
der Reihe von andern [...]«.

Obertone und Intervallbildung — Ist die Qualitdt von Intervallen
(Konsonanz, Dissonanz) in Maf3verhdiltnissen begriindet?

Analog zu jeglichem »Materiellen«® ist der einzelne Ton »MaaBverhiltnif} in sich«
(21. 348,33; IV. 436): das Verhiltnis von einer »bestimmten Anzahl Schwingun-
gen« und einer »bestimmten Zeit« (also die Frequenz der Grundschwingung, vgl.
XIV. 174). Dieses Mal} »macht die Basis fiir den Unterschied und das Verhiltnif3
der besonderen Tone in Betreff auf ihre Hohe und Tiefe aus« (XIV. 173) und macht
zundchst deren duBerliche Vergleichung moglich: Die Tone bleiben voneinander
isoliert; ihre Frequenzen werden verglichen. Ein Ton ist nun aber wesentlich durch
seine Beziehung auf andere bestimmt, und diese seine Bestimmung erscheint »auf
objective Weise« (oder hat »sachliche Wirksamkeit«) in dem gleichzeitigen Mit-
klingen der Obertone. »[...] dief ist ein immanentes, eigenthiimliches Naturverhélt-
nif}, eine Thétigkeit der Form in sich selbst [...]« (IX. 245). »[...] die Bestimmtheit
des Tones in sich selbst, und die Relation zu andern Tonen« bilden ein »objective[s]
Verhiltnifl, wodurch sich das Tonen erst zu einem Kreise ebensosehr in sich, als
Einzelner, fest bestimmter, als auch in wesentlicher Beziehung auf einander blei-
bender Tone ausbreitet« (XIV. 172). Das Anschlagen eines zweiten Tons zum In-
tervall ist »reelle Vergleichung« (21. 349,12; IV. 437) des ersten mit dem zweiten,
und zwar seine »reelle Vergleichung« mit dem zweiten »durch sich selbst« (a.a.O.,
Hervorhebung U. R.). Denn nur weil der erste Ton viele Mafverhiltnisse in sich
enthilt, kann er auf einen zweiten Ton musikalisch bezogen werden. »Die Harmo-
nie oder Disharmonie in solchem Kreise von Verbindungen macht seine qualitative
Natur aus, welche zugleich auf quantitativen Verhiltnilen beruht, die eine Reihe
von Exponenten bilden, und die Verhiltnie von den beyden specifischen Verhilt-
nifen sind, die jeder der verbundenen Tone an ihm selbst ist.« (21. 352,24-28;
IV. 441) Weil die »qualitative Natur« eines Tons durch dessen Relationen zu ande-
ren Tonen (zunéchst in den Intervallen) bestimmt ist und weil diese Relationen als
quantitative Verhdltnisse von den spezifischen MafBverhéltnissen in sich (gemeint:
die Frequenz der Grundschwingung), welche »jeder der verbundenen Tone an ihm
selbst ist«, formuliert werden konnen, »beruht« die »qualitative Natur« des Tons

6 Hegel fafit naturwissenschaftliches Erkennen als MeBprozef3. Fiir einen materiellen Gegenstand 1463t
sich zunéchst ein Maf} bestimmen, z.B. das Gewicht dieses Gegenstandes. Spezifischer fiir diesen
Gegenstand ist dann schon das spezifische Gewicht, ein »Maaf3verhiltnif} in sich«. Verschiedene Me-
talle konnen durch MeBgroBen fiir ihr spezifisches Gewicht verglichen werden, was Hegel als duflere
Vergleichung bezeichnet (die Metalle werden durch diese Vergleichung nicht affiziert). Reagieren
hingegen die Metalle miteinander, so ist das »eine reelle Vergleichung durch sich selbst«, wodurch
weitere die chemischen Objekte spezifizierende MaBigrolen bestimmbar werden.
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auf quantitativen Verhéltnissen von Mal3verhiltnissen. Die musikalischen Interval-
le klingen fiir unser Horempfinden qualitativ verschieden. Obwohl wir die Interval-
le als verschiedene Qualititen horen, ohne von quantitativen Verhiltnissen wissen
zu miissen, und obwohl also diese untereinander verschiedenen Qualititen selbst
verschieden sind »von so trocknen Zahlenverhéltnissen« (XIV. 173), griinden sie
sich »auf das Quantitative« (21 .352,3; IV. 440): Konsonanz »beruht« auf einem
einfachen Maf3verhiltnis der Frequenzen (die Oktave auf dem Verhiltnis 2:1, die
Quinte auf 3:2, die grole Terz auf 5:4), Dissonanz auf »verwickeltere[n] Proporti-
onen« (XIV. 174; die Sekunde auf 9:8, die Septime auf 15:8). Die Begriindung von
Konsonanz (des » Wohlklangs« oder der »angenehmen« Empfindung, vgl. IX. 240)
und Dissonanz durch einfache bzw. verwickeltere Zahlenverhiltnisse fiihrt jedoch
auf einen Widerspruch: Konsonanz und Dissonanz sollen qualitativ verschieden
oder gar entgegengesetzt sein. Hingegen ist der Unterschied zwischen >einfach«
und >verwickelter« (Komparativ) lediglich graduell. Absolut 148t sich nicht ange-
ben (auf welcher Skala?), wo >einfach< aufhort und wo >verwickelter< (und da-
mit die Dissonanz) beginnt. Zahlenverhéltnisse im >mittleren Bereich< zwischen
»einfach< und >verwickelter< (z.B. die Quarte mit 4:3, die Sexte mit 5:3) galten
zuweilen als Konsonanz, zuweilen als Dissonanz. In der pythagoreischen Reihe
der Zahlenproportionen steht die Quarte mit 4:3 vor der gro3en Terz mit 5:4, wére
also »einfacher<, wurde traditionell aber als weniger konsonant angesehen. Ob ein
Intervall konsonant oder dissonant klingt, wird zusétzlich durch dessen musika-
lische Umgebung bestimmt. Und dieses Bestimmungsverhiltnis selbst verdndert
sich historisch mit der Entwicklung der Kompositionstechnik.

Ins-Verhdltnis-Setzen der Intervalle: der Grundton und seine Tonleiter

Werden die Intervalle ihrerseits untereinander ins Verhiltnis gesetzt (zunédchst wur-
de der einzelne Ton mit einem angeschlagenen zweiten ins Verhiltnis gesetzt, seine
selbstindige Existenz im Intervall aufgehoben und durch diese seine Relation be-
stimmt), so sind sie einerseits (nach ihrer Bestimmung durch kontinuierlich verén-
derliche, quantitative Malverhéltnisse) gleichgiiltig gegeneinander. Andererseits
aber diirfen »diese Verhiltnisse nicht zufillig gewihlt seyn [...], sondern [miissen]
eine innere Nothwendigkeit fiir ihre besonderen Seiten, wie fiir deren Totalitit ent-
halten [...], so konnen die einzelnen Intervalle, welche sich nach solchen Zah-
lenverhiltnissen bestimmen lassen, nicht in ihrer Gleichgiiltigkeit gegeneinander
stehen bleiben, sondern haben sich als eine Totalitdt zusammen zu schliefen. Das
erste Tonganze, das hieraus entsteht, ist nun aber noch kein konkreter Zusammen-
klang unterschiedener Tone, sondern ein ganz abstraktes Aufeinanderfolgen eines
Systems, eine Auseinanderfolge der Tone nach ihrem einfachsten Verhiltnisse zu
einander und zu der Stellung innerhalb ihrer Totalitét. Dief gibt die einfache Reihe
der Tone, die Tonleiter« (XIV. 174f). Aus dem Ins-Verhiltnis-Setzen der Intervalle
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ist ein neues Verhdltnis entstanden, das Verhiltnis des Grundtons zu seiner Tonlei-
ter. »Die Verbindungen [hier: des Grundtons] mit dieser Reihe beruhen auf einer
sogenannten Verwandtschaft mit jedem Gliede derselben« (analog: das Verhiltnis
einer Sdure mit der Reihe der ihr gegeniiberstehenden Basen beruht auf der Ver-
wandtschaft mit jeder einzelnen Base). »[...] der einzelne Ton hat erst seinen in
dem Verhalten und der Verbindung [...] mit der [nicht: einer; es ist die zu einem
Grundton gehorige Tonleiter] Reihe von andern; die Harmonie oder Disharmonie
in solchem Kreise von Verbindungen macht seine [des Grundtons] qualitative Na-
tur aus«. Innerhalb dieser Reihe ist der Unterschied von Konsonanz und Dissonanz
bestimmter anzugeben: Terz und Quinte bilden mit dem Grundton ein unmittel-
bares Zusammenstimmen, die Tonika, »bei deren Erklingen die Verschiedenheit
nicht als Gegensatz vernehmbar wird« (XIV. 174), wihrend andere Tone gegen
den durch die Tonika befestigten Grundton »eine wesentlichere Unterschieden-
heit des Klangs, wie die Sekunde und Septime« (XIV. 175) haben. Weitere Tone,
die nicht zu der Tonleiter gehdren, werden von dem »Tonganzen« (der Tonart)
spezifisch ausgeschlossen. Die Tonleiter kann durch eine Reihe von MaBverhilt-
nissen ausgedriickt werden: »24/24, 27/24, 30/24, 32/24, 36/24, 40/24, 45/24,
48/24« (IX.241). Die Exponenten’ dieser Reihe sind als Quanta auf einer quantita-
tiv kontinuierlichen Skala zwischen 24/24 und 48/24 gleichgiiltig gegeneinander.
Zugleich verhalten sie sich untereinander spezifisch auswihlend, d.h. es werden
bevorzugte Verbindungen (jeweils eine »fiir sich seyende ausschlieBende Einheit«;
21.351,26; IV. 440) gebildet, in denen die Gleichgiiltigkeit der Exponenten, und
zwar die Gleichgiiltigkeit gegeneinander, insofern sie bloe Quanta sind, negiert
ist. So gehen sie Wahlverwandtschaften ein, wobei die stirkere die schwichere
ausschlieit und die gesamte Reihe der Exponenten solche Exponenten ausschlief3t,
welche auf jener quantitativ kontinuierlichen Skala auflerhalb der herausgegriffe-
nen der Tonleiter noch moéglich sind.

Ins-Verhdltnis-Setzen der Tonleitern

Die aus dem Ins-Verhiltnis-Setzen der Intervalle gebildeten und auf obigen Zah-
lenverhiltnissen griindenden Tonleitern werden nun ihrerseits ins Verhiltnis ge-
setzt. »Der einzelne Ton ist der Grundton eines Systems, aber ebenso wieder ein-
zelnes Glied im Systeme jedes andern Grundtons.« (21. 352,28f; IV. 441) Hegel
bezieht sich hier, wie die entsprechende Stelle in der Naturphilosophie (I1X. 242)
mit parallelen Formulierungen zeigt, auf die Kirchentonleitern. Jeder Ton ist we-
sentlich durch die Beziehung auf »sein Anderes« (durch die Intervalle mit anderen
Tonen) bestimmt und ist so »als Grundlage eines Systems [der auf dem Grundton
7 Der Terminus >Exponent« wird von Hegel abweichend vom Sprachgebrauch der heutigen Mathema-

tik (dort >Hochzahl<) verwendet. Exponent« ist fiir Hegel die eine Zahl, die fiir einen Quotienten (d.i.

fiir die Relation zweier Zahlen) steht. Von der Relation miisse die eine Zahl, die selbst keine Relation
ist, unterschieden werden.
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aufbauenden Tonleiter]| darzustellen« (IX. 242). Weil es zufillig ist, mit welchem
Ton man beginnt, kann jeder Ton Grundton eines Systems sein. »Im System eines
jeden Tons kommen also Tone vor, die auch im System der andern vorkommen;
was aber in einem System die Terz ist, das ist im andern die Quarte oder Quinte«
(IX.242). Weil ein und derselbe Ton »in verschiedenen Tonsystemen verschiedene
Funktionen tibernimmt und so Alles durchlduft« (IX. 242) und weil dies fiir jeden
Ton gilt, wird es notwendig, jeden Ton »fiir sich« herauszuheben, ihn »mit einem
neutralen Namen, wie g« (und nicht durch die Funktion in einem Intervall) zu
bezeichnen und »ihm eine allgemeine Stellung« (a.a.0.) zu verleihen. Weil aber
dieser Ton durch seine Beziehungen zu anderen Tonen bestimmt ist und weil diese
anderen Tone als Grundtone auf ihre jeweiligen Tonleitern bezogen sind, ergibt
sich ein aufeinander bezogenes System von Tonleitern oder Tonarten, deren Ver-
wandtschaft durch die gemeinsamen T6ne bestimmt wird.

Eine Tonart schliefit Tone aus

Geht man von dem heutigen Tonsystem und der gleichschwebend temperierten
Stimmung aus, dann kann nicht jeder Ton »einzelnes Glied im Systeme jedes andern
Grundtons« sein. Denn eine Tonart schlieBt aus den zwolf Tonen einer Oktave fiinf
spezifisch aus. Deshalb paf3t ein aus den zwolfen herausgegriffener Ton nicht zu
den Tonarten von allen moglichen Grundtdnen — der Grundton ¢ von C-Dur ist sei-
nerseits nicht im Tonvorrat von D-Dur enthalten, obgleich d in C-Dur vorkommt.?
Die Komposition mit einer Reihe von zwolf Tonen schlieBt aus den Relationen der
zwOlf Tone untereinander nicht von vorneherein einige aus, sondern behandelt die-
se gleichberechtigt. In einer Reihe steht jeder einzelne Ton in bestimmter Relation
zu den anderen elf wie umgekehrt einer der elf zum ersten. Allerdings entféllt dann
ein »Grundton« bzw. ein »System« zu einem »Grundton«.

Ins-Verhdiltnis-Setzen der Tonarten: der Quintenzirkel

So wie die zundchst selbstidndige Existenz des Tons im Intervall aufgehoben wird
und der Ton durch seine Relation zu anderen bestimmt wird, so konnen die zundchst
selbstindig erscheinenden Tonarten ihrerseits ins Verhéltnis gesetzt und dadurch
bestimmt werden. Und so wie die Tone einer Tonart miteinander verwandt sind und
zugleich untereinander bevorzugte Verbindungen eingehen, so zeigen die Tonarten
»entweder ein nidheres Verhiltnil der Verwandtschaft [...], und [gestatten] des-
halb unmittelbar ein Ubergehn von der einen in die andere [...], oder [verweigern|

8 In dieser Hinsicht stimmt die Analogie zum chemischen Modell nicht. Denn eine herausgegriffene
Base hat Verwandtschaft mit jedem Glied in der Reihe der Sduren und ist ihrerseits ein Glied in der
Reihe der Basen, wenn von der Verwandtschaft einer bestimmten Siure ausgegangen wird.
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solch einen unvermittelten Fortgang, ihrer Fremdheit wegen« (XIV. 175f). Eine
Tonart steht im Verhéltnis zur Reihe aller anderen Tonarten und ist mit allen die-
sen schlechthin verwandt. Zugleich verhilt sie sich aber auswéhlend zu einzelnen
aus dieser Reihe. Letztere kann mittels des Quintenzirkels geordnet werden; Nihe
oder Entfernung auf diesem Zirkel zeigen verschiedene Verwandtschaftsstirken
an. Doch um die Tonartverwandtschaft zur » Wahlverwandtschaft« zu spezifizieren,
reicht die bloe Negation der zunichst gegeneinander gleichgiiltigen Verwandt-
schaften, d.i. die Negation dessen, dal} eine Tonart mit allen Tonarten aus der Reihe
tiberhaupt verwandt ist und solcherart Verwandtschaft schlechthin fiir alle glei-
chermaflen gilt, nicht hin. Dazu bedarf es vielmehr eines nicht aus dem Begriff
von Verwandtschaft schlechthin entspringenden und von der musikalischen Ent-
wicklung abhingigen Moments, das in der qualitativen Verschiedenheit von Ton-
artverwandtschaften offenbar wird, welche nicht nur auf Quinten-, sondern auch
auf Grofiterz- und Kleinterzrelationen griinden und welche somit in verschiedene
Klassen eingeteilt werden konnen.’

Der Akkord als ausschlieffende Wahlverwandtschaft; Akkordfolgen

Der nidchste von Hegel vollzogene Schritt in der Begriindung der Harmonie aus
Malverhiltnissen und deren Relationen ist die Bestimmung des Akkords als aus-
schliefende Wahlverwandtschaft. »Die Harmonien sind ausschliessende Wahlver-
wandtschaften, deren qualitative Eigenthiimlichkeit sich aber ebensosehr wieder
in die Aeusserlichkeit blo} quantitativen Fortgehens auflost.« (21. 352,29-353.3;
IV. 441) Das Ins-Verhiltnis-Setzen der Intervalle ergab ein Tonganzes oder eine
»Totalitédt«, die »sich zundchst in den Skalen [Tonleitern] und Tonarten nur zu blo-
Ben Reihen auseinander [breitete], in deren Aufeinanderfolge jeder Ton fiir sich
einzeln hervortrat« (XIV. 176). Auf diese Weise waren die zuerst vorausgesetz-
ten Tone spezifischer bestimmt worden, blieben jedoch abstrakt, weil an ihnen als
einzelnen und herausgehobenen sich nur »eine besondere Bestimmtheit [z.B. der
Ton g im gleichschwebend temperierten System zu sein] hervorthat. Insofern aber
die Tone nur durch ihr Verhiltnif3 zu einander in der That sind, was sie sind, so wird
das Tonen auch als dieses konkrete Tonen selbst Existenz gewinnen miissen, d.h.
verschiedene Tone haben sich zu ein und demselben Tonen zusammenzuschlieBen«
(XIV. 176),dem Akkord. So wie die verwandten chemischen Stoffe, die zwar ihrer
immanenten Bestimmung nach schon Totalititen entgegengesetzter Bestimmthei-
ten sind, aber als einseitige, gegeneinander gespannte Objekte existieren, erst in
ihrer Vereinigung eine ihrem Begriff gemifle »Existenz gewinnen«, so wird die
immanente Bestimmung der Tone erst in deren Zusammenklang realisiert. Das Zu-
sammenstimmen von Verschiedenem oder Entgegengesetztem in einer Einheit ist —
so die aus der Antike herriihrende Bestimmung des Begriffs — Harmonie. Harmonie

9 Schoenberg, Formbildende Tendenzen, 67 und 20.
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fligt einander und in sich Entgegengesetztes so zu einer Einheit zusammen, »dal}
gerade die einander widerstrebenden Krifte gezwungen werden, die Einheit zu bil-
den und zu tragen«.!” Heraklit sagt: Das »Widerstrebende zusammenstimmend und
aus dem Auseinanderstimmenden entsteht die schonste Harmonie«.!! Und: »Sie
verstehen nicht, wie das mit sich Entzweite mit sich selbst zusammenstimmt«.'?
Dies »zusammenstimmen« ist wortlich »zusammenrechnen«; das einander und in
sich Entgegengesetzte stimmt mit sich selbst im AOyog (in der festen Proportion,
im Strukturverhéltnis) zusammen. Diese antike Fassung von >Harmonie< begreift
schon zwei fiir Hegel zentrale und einander entgegengesetzte Bestimmungen des
Begriffs in sich:

(a) Harmonie ist negative Einheit der Entgegengesetzten (oder Verschiedenen),
und zwar qualitative Einheit, die dadurch hervorgebracht wird, daf} Entgegenge-
setzte oder Verschiedene (Krifte, Tone) zusammenstimmen — ein Einklang, der auf
dem Auseinander- oder Gegeneinanderstimmen beruht.

(b) Harmonie »griindet sich aber auf das Quantitative« (vgl.21.352,3; IV. 440).
Den Begriff der »Harmonie in ihrer einfachsten Form« erldutert Hegel an der To-
nika. Mit dieser haben wir »eine Totalitdt unterschiedener Tone vor uns, welche
diesen Unterschied ebensosehr als ungetriibte Einheit zeigen; es ist eine unmit-
telbare Identitit, der es aber nicht an Besonderung und Vermittlung fehlt, wih-
rend die Vermittlung zugleich nicht bei der Selbststindigkeit der unterschiedenen
Tone stehen bleibt, und sich mit dem bloBen Heriiber und Hiniiber eines relativen
Verhiltnisses bentigen darf, sondern die Einigung wirklich zu Stande bringt, und
dadurch zur Unmittelbarkeit in sich zuriickkehrt« (XIV. 177).1° An dissonierenden
Akkorden (wie Sept- und Nonakkorden) demonstriert Hegel, daB jene die Selb-
standigkeit der Tone aufthebende Einheit auch Einheit von entgegengesetzten T6-
nen sein kann, »eine wesentlich in sich zerschiedene, zu Gegensitzen zerfallene
Einheit«, worin »die eigentliche Tiefe des Tonens« (XIV. 178) liegt. Dissonanzen
fordern — so die Hegel gegenwirtige Kompositionslehre — ihre Auflésung und den
»Riickgang zu Dreikldngen« (XIV. 179). Damit werden die Akkorde ihrerseits ins
Verhiltnis gesetzt, und zwar in ein zeitliches Nacheinander. Wie schon die Tone,
Intervalle und Tonleitern so bleiben »auch die Akkorde nicht vereinzelt und selbst-
standig, sondern erhalten einen innerlichen Bezug aufeinander, und das Bediirfnif3
der Verdnderung und des Fortschritts« (XIV. 179). Diese »Bewegung von Akkord
zu Akkord«, zunichst formal bestimmt als das Verhiltnis des Ausgangsakkords
zur Reihe aller moglichen ihm verwandten Akkorde, zeigt wiederum qualitative

10 Schadewaldt, Anfinge der Philosophie, 381.

11 Heraklit, Fragment 8, Ubersetzung und Interpretation nach Schadewaldt, a.a.0.

12 Heraklit: Fragment 51. Dies Fragment fihrt fort: »Eine zuriickgespannte Harmonie wie beim Bogen
und der Leier« (a.a.0.). Die auseinanderstrebenden Krifte werden durch die Saite zuriickgespannt
und bilden eine Harmonie (eine Fiigung).

13 Im analogen chemischen Modell: Aus den quantitativen Relationen der Aquivalentgewichte kehrt
eine qualitative, die Entgegensetzung der gegeneinander gespannten chemischen Objekte in einer
(negativen) Einheit authebende Maligrofe, die Wahlverwandtschaft, zuriick.
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Momente (fiir Hegel als Negation der Gleichgiiltigkeit gegen die verwandten Ak-
korde bestimmt), die »Theils in der Natur der Akkorde selbst, Theils der Tonarten,
zu welchen dieselben tiberfiihren« (XIV. 180), liegen. Die Relationen der Akkor-
de untereinander stehen unter besonderen Gesetzen und bilden ein »in sich selbst
nothwendiges System« (XIV. 177), innerhalb dessen wiederum spezifisch aus-
schlieBendes Verhalten auftaucht und innerhalb dessen die musikalische Qualitét
der Akkorde erst bestimmbar wird. Von einem Akkord aus gesehen sind viele Ak-
kordfolgen harmonisch méglich (Verwandtschaft schlechthin). Aber wenn der erste
Akkord mit einem bestimmten zweiten eine Wahlverwandtschaft realisiert, dann
schlieft diese Akkordfolge aus oder negiert, was der erste Akkord an sich enthilt,
nidmlich die Mdoglichkeit, mit dritten Akkorden sich zu verbinden (Verwandtschaft
schlechthin). Diese dritten Akkorde klingen dann dissonant oder werden von den
besonderen realisierten Wahlverwandtschaften als harmoniefremd ausgeschlossen,
wie es bei Kadenzen der Fall ist — »die nothwendige Bewegung eines in sich selbst
begriindeten Fortgangs zu einander« (XIV. 179).

(Formales) Resiimee: »Ubergehen des Quantitativen und Qualitativen«

Hegel unternimmt in der Wissenschaft der Logik den grof} angelegten Versuch,
Qualitit (hier: musikalische Qualitédt) und quantitatives MaB fiir dieselbige ins Ver-
hiltnis zu setzen, sowohl den Ubergang von Qualitiit in die (quantitativen) Relatio-
nen von MaB3en als auch das Hervorgehen von Qualitit aus solchen MafBrelationen
aufzuzeigen und damit (durch die Einheit beider Ubergiinge) Qualitiit zu erkla-
ren. Fiir Hegel ist »im Reiche des Klanges und der Tone« (IX. 237f) Qualitit (d.i.
Harmonie und Disharmonie der qualitativ verschiedenen Tone untereinander) in
quantitativ bestimmbaren Mafverhéltnissen begriindet. Dieses Begriindet-Sein ist
fiir Hegel nur dann gegeben, wenn jenes doppelte Ubergehen (vom Qualitativen ins
Quantitative und umgekehrt, was zusammengenommen kein Zirkel ist) gegeben
ist. Die kritische Analyse der Hegelschen Argumentation zeigt auf, da3 Hegel keine
zureichende Erkldrung liefert, ndamlich dal weder das Ins-Verhiltnis-Setzen von
Malen, von Mafirelationen, von Exponenten zureichend fiir das Hervorgehen ei-
ner spezifischen Qualitdt (Wahlverwandtschaft) ist noch spezifische Qualitit ohne
weiteres in dann blof quantitativ bestimmte MaBrelationen iibergeht. Hegels Kon-
struktion hat ihre Stirke im Aufzeigen ihres Scheiterns: Gerade an der als zurei-
chend ausgegebenen Konstruktion (und nicht ohne dieselbe) kann das offengelegt
werden, was liber sie hinausgeht und was insofern — ex negativo — als wesentlich
fiir die Tone und ihr harmonisches Verhiltnis begriindet wird.

Im Einzelnen: Die Entwicklung des Verhiltnisses von Qualitdt und quantitati-
vem Mal} beginnt damit, da eine musikalische Ausgangsqualitdt (sei es der Ton,
das Intervall, die Tonart oder der Akkord) als einzelne und abstrakte (abstrahiert
von jeglicher Vermittlung, also als unmittelbare Qualitit genommen) vorausgesetzt
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wird. Sie ist aber nur bestimmbar durch ihre Beziehung auf ihr Anderes. Beide
Qualitdten werden ins Verhiltnis gesetzt, und ihre Relation ist ein quantitatives
Mapverhdltnis. Die Ausgangsqualitit ist jedoch nicht nur auf eine, sondern auf eine
Reihe gegeniiberstehender Qualitditen bezogen, was durch eine Reihe von Mafver-
héiltnissen ausgedriickt werden kann. Durch Normierung resultieren Exponenten,
die an die Stelle der Ausgangsqualitiiten treten, und insgesamt Reihen von Expo-
nenten, die in quantitativen Relationen stehen. Aus diesem System von Relationen
kehrt eine die Ausgangsqualitidt konkreter bestimmende, qualitative Maf3grofe (der
Ton als »gemachtes Element« (XIV. 132) in der gleichschwebend temperierten
Stimmung) zuriick. Diese wird dann ihrerseits wieder abstrakt, d.h. als selbstéindige
Ausgangsqualitit genommen, sodann ins Verhiltnis gesetzt, etc. Die »qualitative
Eigenthiimlichkeit [16st] sich aber ebensosehr wieder in die Aeusserlichkeit blof3
quantitativen Fortgehens« auf, welches aus quantitativen Relationen besteht, aus
denen neue qualitative Mal3groen zuriickkehren. Die Wahlverwandtschaft erweist
sich »als das in sich zuriickgegangene Ubergehen des Quantitativen und Qualita-
tiven« (11. 210,31), d.h. die Bestimmung der Relata (= der Wahlverwandtschaf-
ten) in und durch deren Relation(en) bedarf des Ubergehens oder Umschlagens
des Quantitativen (der quantitativen Relationen) ins Qualitative. Falsch daran ist,
dies als logischen Mechanismus pur ohne heterogene Momente, die zitiert werden
miissen, zu konstruieren und die Beschreibung dieses logischen Mechanismus als
dessen Erkldrung aufzufassen, wihrend die Erkldarung doch in der Beziehung des
logischen Mechanismus auf die heterogenen Momente liegt. Daf} die »qualitati-
ve Eigenthiimlichkeit« der Harmonien (der Intervalle, der Tonarten, der Akkorde)
sich nicht — genausowenig wie die der chemischen Wahlverwandtschaften — in
die » Aeusserlichkeit blof quantitativen Fortgehens« (die Frequenzenverhiltnisse)
auflost, welches durch Negation seiner quantitativen Gleichgiiltigkeit wiederum zu
Qualitativem (zu aus MaBrelationen zuriickkehrenden, fiirsichseienden Mal3gro-
Ben) iibergeht, soll an den drei nachfolgenden Modellen gezeigt werden.

A: Qualitdt der Intervalle und der Vergleich der Frequenzenverhdiltnisse der Tone

Die »qualitativen Eigenthiimlichkeiten« der Intervalle Oktave, Quinte, Quarte
und Terz beruhen — so Hegel, der darin der pythagoreischen Musiktheorie (vgl.
XVII. 278) folgt — auf Frequenzenverhdiltnissen, die nur einfache natiirliche Zahlen
enthalten (2:1, 3:2,4:3, 5:4). Diese einfachen Zahlenverhiltnisse seien der »ideelle
Grund« fiir die besonderen Qualitidten der Intervalle. Und so konnen musikalische
Qualititen als eine » Verkldrung der Zahlenverhéltnisse« (IX. 240) angesehen wer-
den: ein Ubergang von den »abstracten Zahlen« (a.a.0.) ins Qualitative. Werde
nun die Verschiedenheit der durch ein Zahlenverhiltnis wesentlich bestimmten In-
tervalle ermittelt, dann ergebe sich, daf diese Zahlenverhiltnisse durch Addition
derselben Eins (zu Zihler und Nenner) ineinander iibergehen. Insofern 16se sich die
»qualitative Eigenthiimlichkeit [...] ebensosehr wieder in die Aeusserlichkeit blof
quantitativen Fortgehens« auf, ein Ubergang vom Qualitativen ins Quantitative.
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(Das von Hegel formulierte »ebensosehr wieder« zeigt an, daB er beide Ubergiinge
in einer Einheit sieht.) Der Fehler liegt in der Behauptung, die »qualitative Natur«
eines Intervalls beruhe vollstindig auf einem (einfachen) quantitativen Verhilt-
nis (eingerdumt sei reine Stimmung; in der gleichschwebend temperierten horen
wir musikalisch Quinten, wiewohl deren Grundschwingungen in keinem einfa-
chen Frequenzenverhiltnis stehen). Werden physikalisch reine Sinus-Tone kom-
biniert, dann lassen sich weder aus einem einfachen Frequenzenverhiltnis (z.B.
2:1) Konsonanz noch aus einem komplizierteren (z.B. V2: 1) Dissonanz herleiten.
Es gibe keinen plausiblen Grund, Tonverhiltnisse auf rationale Zahlenverhiltnisse
zu beschrianken. Und die » Aeusserlichkeit blo quantitativen Fortgehens« enthélt
keinen Grund, die aufgefiihrten einfachen Zahlenverhiltnisse gegeniiber z.B. V2:1
zu bevorzugen. Die Obertone eines Naturtons dagegen konnen nicht in einem ir-
rationalen Verhiltnis zum Grundton stehen, da bei einer Saite oder einer stehen-
den Luftsdule an einem Ende, je nachdem ob geschlossen oder offen, entweder
ein Schwingungsknoten oder ein Schwingungsbauch auftreten muf3. Erst durch
die Korrespondenzen dieser Obertone kann eine Oktave als konsonant bestimmt
werden. Die »qualitative Eigenthiimlichkeit« der Intervalle ist damit nicht auf die
einfachen Frequenzenverhiltnisse der Tone zuriickfiihrbar oder in solche auflosbar.
Weder die pythagoreische »Verkldrung der Zahlenverhéltnisse« noch das Hegel-
sche »Ubergehen des Quantitativen und Qualitativen« erkliren das Verhiltnis von
Qualitét der Intervalle und quantitativem MaBverhéltnis der Grundschwingungen.
Das zu Qualitit und MaBverhéltnis heterogene Moment liegt in der durch physi-
kalische Gesetze spezifisch bestimmten Beziehung des Tons auf seine Obertone.
Ein Ton ist an sich die Beziehung auf die Obertone und setzt so eine Akkordzer-
legung, also die »reelle Vergleichung« mit anderen Tonen. Aus der Obertonreihe
(genauer: aus dem Verhiltnis der Obertonreihen) lassen sich Oktave, Quinte und
groB3e Terz als Grundintervalle oder natiirliche Intervalle begriinden, auf die dann
alle anderen Tonbeziehungen zuriickgefiihrt werden konnen. Umgekehrt begriindet
erst die Harmonie (d.h. die zusammenklingenden Akkorde, die die Realisationen
der Verhiltnisse zu anderen Tonen darstellen) den Ton, der musikalisch als Grund-
ton fungiert: Die Kadenz, welche Tonika und das Verhiltnis der drei Grundakkorde
voraussetzt, legt den Grundton (und damit die Tonart) fest. Die Grundakkorde ge-
horchen einfachen, quantitativen Relationen. Also ist der Ton durch (quantitative)
Mafverhiltnisse bestimmt, durch solche, die er an sich enthélt, und durch solche,
die er im Zusammenklingen mit anderen TOnen setzt und die ihn riickwirkend har-
monisch festlegen. Hegel hat darin recht, da3 ein Ton nicht zu trennen ist von
seinen durch MaBverhiltnisse bestimmten Relationen zu anderen Tonen. Er hat
aber darin unrecht, daf} er diese spezifisch bestimmten Relationen »in die Aeus-
serlichkeit blo} quantitativen Fortgehens auflost«. Denn aus blof} quantitativem
Fortgehen sind die besonderen harmonischen Verhiltnisse nicht zu begriinden.
Und er hat darin unrecht, daf} er die heterogenen Momente, die fiir das Verhéltnis
von musikalischer Qualitit und quantitativem Mafverhéltnis konstitutiv sind, vom
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logischen Mechanismus (»in sich zuriickgegangenes Ubergehen des Quantitativen
und Qualitativen«) abtrennt und diesen, der selbst erst erklart werden miifite (— und
zwar in seiner Beziehung auf jene Momente), als Erkldrung ausgibt.'

B: Qualitdt der Tonarten und deren Verwandtschaftsbeziehungen

Die »qualitativen Eigenthiimlichkeiten« der Tonarten sind durch ihre Beziehungen
untereinander bestimmt, welche sich als einfache Intervallbeziehungen (Quinten)
der Grundtone und somit als einfache Mafverhdltnisse ausdriicken lassen. Wird
nun die Verschiedenheit der durch Quintenverhéltnisse in einen Zusammenhang
gebrachten Tonarten ermittelt, dann ergibt sich, da} diese (qualitative) Verschie-
denheit in durch natiirliche Zahlen angebbare Abstinde auf dem Quintenzirkel
libersetzt werden kann. Insofern 16st sich die »qualitative Eigenthiimlichkeit [...]
in die Aeusserlichkeit blo3 quantitativen Fortgehens« auf. Doch dieses » Auflo-
sen« ist kein aus dem Begriff der Tonart sich ergebender logischer Automatismus,
der ohne zusitzliche Momente auskdme. Denn ausgehend von reiner Stimmung
schlieBen sich die (Quinten-) Relationen der Tonarten untereinander nicht zu einem
System zusammen, sondern fiihren zu einem unendlichen Fortgang, so daf} der
Ausgangston iiber (reine) Quinten oder Terzen nicht wieder erreicht werden kann.
Erst durch die Gleichsetzung his = ¢ der gleichschwebend temperierten Stimmung
werden die Tonarten zum Quintenzirkel zusammengeschlossen. Diese Gleichset-
zung — und damit der Zusammenschluf} der Relationen zum System — ergibt sich
nicht natiirlich (es gab Kirchentonarten, es gab mitteltonige Stimmung) und wird
auch nicht durch das bloBe In-Relation-Setzen erzwungen. Vielmehr ist in das Na-
turtonsystem, welches aus sich zu jenem unendlichen Fortgang fiihrte, verdndernd
eingegriffen worden. Die immanente Entwicklung der Musik, die den Anspruch
auf freie und hiufige Modulation in andere Tonarten herausbildete und damit auf
das musikalische Material zuriickwirkte, stellt jenes zusétzliche, nicht in den Re-
lationen aufgehende Moment dar, welches den Zusammenschlu3 der Grundtone
(bzw. Tonarten) zu einem System herbeifiihrt. Die Auflosung der »qualitativen
Eigenthiimlichkeit« der Tonarten in die » Aeusserlichkeit blo} quantitativen Fort-
gehens« auf dem Quintenzirkel und die darin (d.i. in dem System quantitativer Re-
lationen) mogliche qualitative Bestimmung der Tonarten (als nahe verwandt oder
entfernt oder entlegen) ist demnach nicht logischer Automatismus, sondern durch
den &sthetischen Fortgang hervorgebrachtes Resultat. Aber auch auf der Grund-
lage des geschlossenen Quintenzirkels (sieht man einmal von jenem darin schon
enthaltenen, zusétzlichen Moment ab) ist die qualitative Verschiedenheit der Ton-
arten nicht vollstindig in die » Ausserlichkeit blo3 quantitativen Fortgehens« auf

14 Hegel iibernimmt aus der pythagoreischen Musiktheorie die allgemeine These, musikalische Quali-
titen konnten auf einfache Zahlenverhiltnisse zuriickgefiihrt werden. Doch iiber den Versuch, diesen
Zusammenhang im einzelnen zu begriinden und damit die These erst einzuldsen, mokiert sich Hegel
auch wiederum: »Das Gesetz a priori des Fortschreitens und die Nothwendigkeit der Bewegung in
den Zahlenverhiltnissen ist etwas, das ganz im Dunkeln liegt, als worin sich triibe K&pfe herumtrei-
ben konnen [...]« (XVII. 280).
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dem Quintenzirkel auflosbar. Denn die Verwandtschaft der Tonarten (und in der
Verwandtschaft liegt deren durch ihre Beziehung auf andere bestimmte Qualitit)
nimmt nicht blo quantitativ nach der Anzahl dazwischen liegender Quinten ab,
sondern enthélt zusitzliche, von der Quintverwandtschaft qualitativ verschiedene
Seiten (wie Paralleltonart in Moll, Moll auf der Tonika, Terzverwandtschaft nach
oben und nach unten). Wie diese Seiten gewichtet werden und so erst die »qualita-
tive Eigenthiimlichkeit« der Tonartenverwandtschaft herausbilden, hdngt tiberdies
noch von dem ésthetischen Fortgang im allgemeinen und insbesondere von der
Entwicklung der Kompositionslehre ab.

C: Qualitdt der Akkorde und spezifische Akkordfolgen

Die »qualitative Eigenthiimlichkeit« eines einzelnen Akkords (d.h. seine musikali-
sche Bedeutung fiir den Verlauf eines Stiicks) wird durch seine Beziehungen auf an-
dere Akkorde bestimmt, zundchst auf die Tonika der Tonart, in der das Stiick steht,
dann auf nahe verwandte, entfernte oder entlegene Regionen. Diese Beziehungen
stellen zunichst ein Mafverhdltnis, dann eine Reihe von Mafverhdltnissen dar.
Diese MaBiverhiltnisse werden durch von der jeweiligen Tonart unabhéngige (und
insofern >normierte<) Funktionsbezeichnungen (>Exponenten<) ausgedriickt, wel-
che an die Stelle der Ausgangsqualititen, der absolut bezeichneten Akkorde, treten
(z.B.D 7, S 6/5). Die so durch ihre harmonische Funktion spezifisch bestimmten
Akkorde bilden Relationen mit anderen solchen, welche Relationen durch einen
jene Funktionsbezeichnungen verwendenden Formalismus beschrieben werden.
Insofern 10st sich die »qualitative Eigenthiimlichkeit [...] in die Aeusserlichkeit
blo quantitativen Fortgehens« auf. Aus diesem System von Relationen kehren
ausgewihlte Akkordfolgen zuriick (z.B. D 7-T oder S 6/5-D), welche bestimmte
Tone spezifisch — als »harmoniefremd«!®> — ausschliefen (und insofern »ausschlie-
Bende Wahlverwandtschaften« genannt werden kénnen) und welche die Ausgangs-
qualitét (im Beispiel die Tonika) musikalisch befestigen. Die Abfolge der Akkorde
und damit die Vielfalt des harmonischen Geschehens geht aber nicht in der Be-
ziehung der entgegengesetzten Bestimmungen — »Aeusserlichkeit blof} quantitati-
ven Fortgehens« versus Negation der darin liegenden Gleichgiiltigkeit — auf. Und
deswegen hat Hegel an dieser Stelle seine Darstellung der musikalischen Wahl-
verwandtschaft abgebrochen. Denn hier wird deutlich, da3 ein zum Formalismus
der Funktionsbeziehungen heterogenes und historisch verinderliches Moment, die
Kompositionsentwicklung bis hin zur besonderen harmonischen Handschrift eines
Komponisten, dafiir bestimmend ist, welche Akkordverbindungen als Wahlver-
wandtschaften gelten und ob und welche Tone von solchen Wahlverwandtschaften
als harmoniefremd ausgeschlossen werden. — Ungeachtet der falschen, weil idea-
listischen Durchfiihrung trifft Hegels spekulative Bestimmung der Harmonie als
Wahlverwandtschaft einen musikalisch bedeutsamen Sachverhalt: Die vorausge-
setzten Qualitéiten (die wirklich erklingenden Tone) sind durch ihre Relationen (die

15 Zum Widerspruch im Begriff >harmoniefremd«< vgl. Schoenberg, Harmonielehre, 374.
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Tonverhéltnisse) bestimmt; aus diesen Relationen kehren Wahlverwandtschaften
(ausgewihlte Tonverhiltnisse, Akkorde) zuriick, welche den musikalischen Ge-
halt der Ausgangsqualitidten ausmachen: Die Tone sind Vertreter von Akkorden.
Also ist die Harmonie das Primére und Zugrundeliegende, woraus die musikali-
sche Bedeutung des wirklich erklingenden Tons erkldrbar wird. Hegels logische
Entwicklung zielt auf die »Wahrheit des Seyns« (11. 241,3; IV. 481), das Wesen.
Der Weg der Erkenntnis zum Wesen ist »ein vermitteltes Wissen, [...] beginnt von
einem Anderem, dem Seyn [hier: dem unmittelbar erklingenden Ton]« (11.241,9f;
IV. 481), dringt durch denselben hindurch und findet als dessen Hintergrund Ton-
verhiltnisse bzw. Wahlverwandtschaften, die die (musikalische) Wahrheit des Un-
mittelbaren (des einzelnen Tons) ausmachen.
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