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Vorwort

Diese Festschrift zu Ehren von Stefan Prey, erschienen anlasslich seiner Verabschiedung aus dem akti-
ven Hochschulleben an der Universitat der Kiinste Berlin, bezieht sich auf sein doppeltes Wirken als
Hochschullehrer und Forscher. In beiden Bereichen mutet dieses Wirken jlegendar< an — auch wenn
Legendenbildung im Hinblick auf die Personlichkeit des Geehrten vollkommen unangemessen zu sein
scheint. Doch sind es nicht zuletzt seine Bescheidenheit und Uneitelkeit, die angesichts solchen Kon-
nens zu superlativischen Beschreibungen verleiten.

Als Hochschullehrer pragte Prey Generationen von Musiktheoretikerinnen und -theoretikern entschei-
dend. Eine spezifische Mischung aus hohem Anspruch und Freundlichkeit, enorme Repertoirekenntnis,
Uberragende fachliche Kompetenz, methodische Offenheit, nicht zuletzt eine aullergewdhnliche Hin-
gabe an die Aufgaben der Hochschullehre, keine Zeit und Mihe scheuend, auf die individuellen Be-
dirfnisse der Studierenden aktiv und férdernd einzugehen, waren Markenzeichen von Preys Lehre und
vermittelten auch ein bestimmtes Ethos von Musiktheorie. Als Forscher setzte Prey v. a. mit seiner
Dissertation Algorithmen zur Satztechnik und ihre Anwendung auf die Analyse MaRstdbe. Die metho-
disch-systematische Stringenz und die Materialfiille dieser Arbeit wirken einmalig.

Auf die Einladung des Hg.-Teams hin, Beitrdage zur Festschrift fiir Stefan Prey zu leisten, ist ein >bunter
Strauf« an wissenschaftlichen Texten, Kompositionen, satztechnischen Arbeiten und GrulR- bzw. Gliick-
wunsch-Schreiben entstanden. Allenthalben waren in der daran gekniipften Kommunikation der grof3e
Respekt, die Dankbarkeit und die menschliche Zuneigung zu spiiren, die Stefan Prey innerhalb der mu-
siktheoretischen Fachcommunity genieBt. Wir bedanken uns ganz herzlich bei allen Beteiligten fir die
so engagierte Mitwirkung!

Die historische Spannweite der behandelten Themen ist betrachtlich, angefangen bei antiker Musik-
theorie (Nikomachos-Traktat/A. Richenhagen) bis hin zu Ausblicken auf posthumanistische Entwick-
lungen der Musiktheorie (M. Ullrich). Erwartungsgemal befassen sich einige Beitrage mit Kontrapunk-
tik und Kombinatorik (A. JeRulat, E. Reichel, L. Ushakova, H. Kinzler), auch mit Bezug auf Hochschul-
lehre und Unterrichtspraxis generell (H. Aerts). Verschiedene Teilbereiche der Musiktheorie werden
weiterhin thematisiert: Modulationslehre (L. Kramer, A. Schinz), Harmonik und Satzlehre (F. Edler, F.
Mahr), Metrik (P.Sobecki), Unterrichtsmethodik (K. Steinhduser), Zwoélftontheorie und -analyse
(M. Polth, A.Waczkat), werkanalytische Betrachtungen mit unterschiedlicher Perspektivierung
(W. Bitzan, Q. Yuan, D. Santos, U. Scheideler, E. Vlitakis), Interpretationsstudien (G. Schroder), Ge-
schichte, Wandlungen und Perspektiven des Faches Musiktheorie in Schule und Hochschule (W. Ding-
linger, A.lIckstadt/C. Imort-Viertel/R. Lang, R.Schéaferténs), interkulturelle Verbindungen (T. FaR-
hauer), Musik(theorie) im wissenschaftlichen Kontext (H. Fladt, B. Meischein). Der kreative Prozess des
Komponierens ist hier durch verschiedene Kompositionen vertreten (A.Brenner, A.Budde, V. A.
Fancsik, L. Kalendareva, J. Stange-Elbe, B. Tuercke); ebenso sind Arbeiten aus der musiktheoretischen
Werkstatt zu finden (M. Hiineke, D. Santos, S. Luo/X. Durand). SchlieBlich ist in einer solchen Fest-
schrift auch der persénliche Bezug zum Widmungstrager zu suchen: Geburtstagsgabe und GruBworte,
Texte zwischen Poesie und Wissenschaft, lassen einiges Gber Person und Lehre Stefan Preys erfahren
(C. Kiihn, U. Kaiser, V. Lenz, M. Supper).
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Zu danken ist weiterhin den Mitarbeiterinnen der Universitatsbibliothek, namentlich Anne-Christin
Martinsohn und Friederike Kramer, die unser Vorhaben mit Rat und Tat begleitet haben und ohne
deren Hilfe das Projekt dieser Online-Publikation nicht realisierbar gewesen ware, ferner auch den
studentischen Mitarbeitenden Ferdinand Kiesner und Gabriel Pech fiir Korrektorat und Layoutgestal-
tung der Texte.

Nun gratulieren wir dem Widmungstrager nachtraglich zum 65. Geburtstag und wiinschen ihm ein er-
fllltes post-universitares Leben!

In Dankbarkeit
die Herausgeberinnen und Herausgeber
(auch im Namen des Musiktheoriekollegiums der UdK Berlin)



Magister Ludi Viennensis

Zu Josef Matthias Hauers Zwélftonspielen
Andreas Waczkat

Josef Matthias Hauer polarisiert. In einem esoterischen Schilerkreis — Schiilerinnen sind bisher nicht be-
kannt geworden — verehrt, anlasslich runder Geburts- oder Gedenktage gelegentlich erinnert,! erschépft
sich das anekdotische Wissen zumeist darin, er sei ein eher wunderlicher Kauz gewesen, der sich im Wien
der 1920er-Jahre mit Arnold Schonberg um den Primat bei der Erfindung der Zwolftonmusik gestritten
habe. Und sich einen Stempel habe anfertigen lassen, der den Anspruch auf diesen Primat unmissverstand-
lich formuliert: »Der geistige Urheber und (trotz vielen Nachahmern!) immer noch der einzige Kenner und
Kénner der Zwolftonmusik«.

Der—¢geistize—Urheber—nd
(trotz vielen Nachahmern!)
- immer noch der einzige

Kenner und Konner der
"4 aap i

A v e p i

Abbildung 1: Hauers Unterschrift mit Stempel zwischen Zwolftonschriftsystemen, aus dem melischen Entwurf zur Zwélftonmu-
sik  fiir Orchester op. 74, 10. September 1937. Auktionskatalog Dorotheum, Wien. Vollstindig unter:
https://www.dorotheum.com/de/1/837404/ (28.12.2021)

Weiteres Wissen um Hauers Musik und seine Theorie schlieBt moglicherweise die Tropen — vom griechi-
schen tpdémnog: (Rede-)Wendung — ein, in denen Hauer sein Verstandnis von Tonalitat reprasentiert sieht,
ergdnzt um seine Bemiihungen um eine chromatische Notenschrift, beschrankt sich aber zumeist auf das
kurze Referat aus Theodor W. Adornos Philosophie der Neuen Musik, der die Erlduterung von Schonbergs
Zwolftontechnik mit den Worten beschlieRt: »Ein solches Verfahren hat unabhangig von Schénberg der
dsterreichische Komponist Hauer ausgebildet, und die Resultate sind von édester Diirftigkeit«.? Besonders
gut informiert zeigt sich schlieBlich, wer die Beziehung zwischen Hauers Schaffen und Hermann Hesses
Glasperlenspiel erwdhnt® und diese wahlweise in der Person des Magister Ludi Josef Knecht oder, noch
deutlicher, in der des anonymen Joculator Basiliensis sieht, einem Schweizer Musikgelehrten, der zugleich
ein fanatischer Anhianger der Mathematik war.* Diese Beziehung zu sehen, ist nicht zuletzt deswegen reiz-
voll, da sie hilft, den Antipoden Schénberg und Hauer ein gleichberechtigtes literarisches Aquivalent ge-

17. B. Stephan 1961, Gustafson 1979, Diettrich 1980 und Gotte 2009.
2 Adorno 1997, 63.

3 vgl. Boisits 2002, 863.

4Vgl. Diederichs 2004.
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geniiberzustellen. Denn dass der Tonsetzer Adrian Leverkiihn in Thomas Manns Doktor Faustus die kom-
positorische Entwicklung Schénbergs durchmacht und sein Hauptwerk schlielRlich in Schénbergs Zwolfton-
technik komponiert, hat Mann gegentiber Schénberg sogar explizit bekundet;> Harald Wehrmann zufolge
hat Mann sogar versucht, in den Méglichkeiten der Sprache seinem Roman eine dodekaphonische Struktur
zu geben.® Und wie Mann wurde auch Hesse mit dem Literaturnobelpreis ausgezeichnet, 1946 und damit
17 Jahre spater als Mann, in Wiirdigung eines literarischen Lebenswerks, das im 1943 vero6ffentlichten
Glasperlenspiel seinen Hohepunkt gefunden hat. Verbindendes Element ist, dass alle vier Kiinstler in Nazi-
deutschland mit Publikationsverbot belegt worden sind: Auch Hauers Kompositionen waren Teil der Aus-
stellung »Entartete Musik«, wo Hauer zwar weniger prominent als Schonberg zu den Theoretikern der
Atonalitat gezahlt wurde, wo er aber immerhin als »kleine BolschewistengrofRe« neben Hanns Eisler, Alban
Berg und Anton Webern gefiihrt wurde.’

Es ist vermutlich kein Zufall, wenn das Publikations- und Auffihrungsverbot seit 1935 zunachst in Deutsch-
land und der Entzug der staatlichen osterreichischen Ehrenpension durch das nationalsozialistische Re-
gime 1938 bei Hauer mit der Entwicklung einer neuen Gattung zeitlich einhergeht: dem Zwélftonspiel.
Freilich verfasst Hauer in diesen Jahren, genauer 1937, auch sein mit »Testament« Uberschriebenes Uni-
versalienkonzept der Zwolftonmusik, ein Dokument, dem dhnliche Manifeste in mehr oder weniger kur-
zem Abstand?® folgen sollten:

Zwolftonmusik ist hochste Kunst, Musik an sich.

Zwolftonmusik ist hochste Wissenschaft, Mathematik an sich.

Zwolftonmusik ist das Heiligste, Geistigste, Wertvollste auf der Welt.

Zwolftonmusik ist Offenbarung der Weltordnung, Religion im wahrsten Sinne, die eine einzige, die es gibt und geben
kann.

Zwolftonmusik gestattet die tiefsten Einblicke in das Weltgeschehen.

Zwolftonmusik kann nicht heucheln, nicht ligen.

Zwolftonmusik ist die unabanderliche heilige Schrift, die ewige Sprache des Universums.

Zwolftonmusik ist die geistige Realitat.

Zwolftonmusik ist der Ausgangspunkt der Zwolftonkultur, die sich Gber die ganze Erde erstrecken und alle Lebensnot-
wendigkeiten der Menschen regeln wird.®

Die Uberschrift »Testament« verweist auf die existenzielle Bedeutung, die Hauer diesem Dokument und
seinem Inhalt beimisst. Eine kausale Verkniipfung dieses Testaments mit Hauers Ablehnung durch das na-
tionalsozialistische Regime ist daher wahrscheinlich, wenngleich damit wohl noch nicht hinreichend er-
fasst.

Zwélftonspiele entstehen in grolRer Zahl seit August 1940, betitelt mit der Besetzung und dem Datum der
Ausfiihrung des Entwurfs, nachdem unmittelbar zuvor eine Zwélftonmusik fiir Orchester die letzte verge-
bene Opuszahl 92 erhalten hat. Erst 1953 vergibt Hauer wieder Opuszahlen fiir Kompositionen, jetzt aber
mit rémischen Ziffern und beginnend wieder beim opus primum. Roger Gustafson weist fir die Zeit zwi-
schen August 1940 und Juni 1958 rund 80 solcher Zwélftonspiele nach;'° Barbara Boisits hingegen schreibt

>Vgl. Mann 1979.

6 vgl. Wehrmann 1993.

7 John 1994, 3609.

8 Zusammengestellt in Hauer 2007, 359-416.
Vogel 1984, 85 (Faksimile der Handschrift Hauers).
10 ygl. Gustafson 1987, 18-23.
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von »etwa 1000 Zwélftonspiele[n]«.!* Rund 400 davon sind erhalten.? Tatsichlich sind diese Zwélfton-
spiele aber nur Konkretionen einer im Singular existierenden abstrakten Idee des Zwélftonspiels, aus dem
sich eine letztlich beliebige Anzahl einzelner Zwélftonspiele entwickeln lasst. Die eigentliche kiinstlerische
Leistung ist die Entwicklung der Idee, und so wird Hauer in der Regel auch mit der Aussage zitiert: »Ich
habe in meinem ganzen Leben nur ein einziges Werk geschrieben — das Zwélftonspiel.«*3

Anders als die Regeln des kastalischen Glasperlenspiels sind jene von Hauers Zwélftonspiel recht gut do-
kumentiert: teils von Hauer selber,'* ausfiihrlicher jedoch von seinem Schiiler Othmar Steinbauer®® sowie
insbesondere dessen Schiiler Johann Sengstschmid.'® Monika Lichtenfelds an sich verdienstvolle Studie'’
Ubergeht die Zwélftonspiele weitgehend; in unterschiedlicher Ausfiihrlichkeit sind sie dann aber Gegen-
stand jingerer Beitrage vornehmlich von Hans Ulrich Gétte,*® John R. Covach, Ricarda Ritz,%° Robert Mi-
chael WeiR?* und Dominik Sedivy.?? Zunichst gilt es, die Basis des Tonsystems in den 44 Tropen zu entde-
cken, von denen Hauer postuliert, dass sie »alle denkbaren Melosmdoglichkeiten enthalten« und folglich
»jede beliebige Zwélftonmelodie auf eine der festgelegten Tropen zuriickgefiihrt werden«?? kann. Der Be-
griff »Melodie« ist hier gegenlber der aus der Schénbergschen Kompositionstechnik entlehnten »Reihe«
eingeschrankt und schlieRt bereits eine rhythmische Komponente mit ein.?* Diese rhythmische Kompo-
nente wird von Hauer nicht eigens theoretisch reflektiert, dennoch schlielt sich dieser Beitrag aus Griin-
den der terminologischen Koharenz der Begrifflichkeit Hauers an.

Die Zahl der Melosmoglichkeiten beziffert Hauer nun auf 479.001.600, eine in der Zwdlftontheorie des
Ofteren zu lesende Zahl, namlich das Ergebnis der mathematischen Funktion 12!. Wollte man im Sinne
Schonbergs Transpositionen sowie Krebs, Umkehrung und Krebsumkehrung nicht als eigenstandige Rei-
hen verstehen, muss man das Ergebnis noch durch 12 (Transpositionen)*4 (Reihengestalten) teilen, was
Hauer jedoch nicht intendiert und im Anhang seiner Zwélftontechnik vielmehr die 44 Tropen in allen zwolf
Transpositionen mitteilt.?> Spatere Tropentafeln verzichten auf Transpositionen.

Grundlage fiir die Erkenntnis der Tropen ist die von Hauer entwickelte chromatische Notenschrift. Die Li-
nien im System entsprechen hier genau den schwarzen Tasten einer Klaviatur, Oktavlagen kénnen durch
Schliissel spezifiziert werden. Zwischen einem Ton in einem Zwischenraum und einem auf einer Linie liegt
also ein Halbton, h und e stehen auf einer Linie, ohne die dariiber gezogene Linie zu berihren, umgekehrt

11 Boisits 2002, 861.

12 ygl. Hauer 2007, 495.

3 Ebd., 17.

14 vgl. Hauer 1925, 1926 und 1938.
15 vgl. Steinbauer 1963.

16 ygl. Sengstschmid 1980.

7 Lichtenfeld 1964.

18 Gotte 1989.

19 Covach 1990 und 1992.

20 R4tz 2003.

21 \WeiR 2005.

22 Sedivy 2011.

2 Hauer 1926, 4.

24 ygl. Hauer 1925, 8.

25 vgl. Hauer 1926, Tafel I-XIl nach S. 24.
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hangen c und f unter einer Linie, fullen den (groReren) Zwischenraum aber nicht vollstdndig aus. Jede der
Tropen besteht aus zwei Hexachorden: Trope 1 besteht aus zwei Hexachorden mit je flinf Halbtonschrit-
ten, Trope 44 aus zwei Hexachorden mit je fiinf Ganztonschritten. Die vertikale Anordnung der Téne im
Tonsystem als »Tropenbild« — die optische Anmutung der Tropentafeln mag vielleicht auch ein Grund da-
fir sein, eine Beziehung zu Hesses Glasperlenspiel anzunehmen — ist ein weiteres Ordnungsprinzip, das
nicht expliziert wird und wohl in erster Linie dem Memorieren der Tropen dienen soll,?® jedoch ebenfalls
zwischen vollstandiger Horizontalitdt in der Trope 1 und vollstandiger Vertikalitat in der Trope 44 vermit-
telt. Alle dazwischenliegenden Tropen verwandeln sich sukzessive, wobei sich die Ordnung dieser Veran-
derungen zwischen einzelnen Tafeln dndert. Die offenbar verbreitetste und somit mutmaRlich maRgebli-
che Tropentafel von 1948%” basiert auf a als tiefstem Ton des ersten und gis als héchstem Ton des zweiten
Hexachords und lasst sich damit in Beziehung zur Tafel VIl am Anhang der Zwélftontechnik setzen:
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Abbildung 2-1: Tropentafel VII, in: Hauer 1926, Anhang

26 vgl. ebd., 5.
27 vgl. Sedivy 2011, 81.



Kombinatorik und Spiel

i o
ou

O &
: o

=

e

Y
°

-

L=

I

Al

o>

T

o -

1.

A2,

M.

10.

13 44l )
L
WAOfilf
UL
Looqs
4]
qk
4yt
s bid b L
s .
ov M 4
Pab
iy (3:K f
¥ g i o4
I o DI 4
< :&
=
] S
| p ;
b b lq 3
I
(e hil e f
A s [[ld%H RS
~o -
H Hd
H d; vﬂ
q 4 ng <
_
utl DI6S
] w q pR 1
[ e “,
p o
a4 : lidla
3 th| |14
b g q ﬁ
w q o
- aemiy
o b1l N
= e EEEas
‘E_g

N

23,

it 3

24,

Jix o
1 |4
rU yv } #
1 a
i hHa
=) : 11
w19 PH
' e |
1030
> .
N o D P
& o qH
D¢ [
N D
q bp 1o sp el
[ P30
P .
' po3 R p
q
2 U u 3 MY
+
d q
: 3
n HHH
® . 4W .f
e
H b i £y
§ g g
4 .
b [543 q
wnH. Y
b : ; il
I3 ...../J H )
b 1]
il n o D
-] r. J14¢
il N3 q
1% [ q .
b C.ﬂl».n ﬂ op i
L 4
h
b p dqs
Hd Iq 13
P £
x H - H
ARER LB IR t .:1‘_

Ho,

39.

3%

3.

bdy

Y.

I

Yl

YA,

- -
| B
|
o

e

o

M. (uityelt 1948

i

Abbildung 2-2: Tropentafel vom 11. August 1948, in: Hauer 2007, 445



Kombinatorik und Spiel

Von der Trope 3 an unterscheiden sich beide Tafeln allerdings. Wahrend es in der Zwélftontechnik Hauers
Bestreben ist, einen der fiinf Halbtonschritte im ersten Hexachord durch einen Ganztonschritt zu ersetzen
—was er nur in vier von flinf moglichen Fallen tut —, vergroRRert er in der Tafel von 1948 sukzessiv fallend
das Intervall. Auf den Ganztonschritt in der Position 5 (von unten nach oben gezahlt) des ersten Hexa-
chords in Trope 2 folgt in Trope 3 eine kleine Terz in der Position 4, wahrend Position 5 wieder zum Halb-
tonschritt wird. In Trope 4 schreibt er eine grofRe Terz in der Position 3, in Trope 5 folgt dann die kleine
Terz in der Position 5. Auch hier schopft Hauer also nicht alle denkbaren Moglichkeiten aus. Konsequent
ware es, in der Trope 5 eine Quarte an der Position 2 zu haben, in der Trope 6 schlieflich eine verminderte
Quinte an der Position 1. Diese Moglichkeiten lasst Hauer allerdings vollstandig aus.

Es sind nicht allein diese regelmaRig aus-, doch nicht zu Ende durchgefiihrten Permutationen der Hexa-
chorde, die an Hauers Aussage zweifeln lassen, mit 44 Tropen alle denkbaren Zwolftonmelodien erfassen
zu kénnen. Wenn jedes Hexachord einer Trope als Ergebnis von sechs Moglichkeiten aufgefasst wird —
denn es steht ja nur eine Halfte der chromatischen Skala zur Verfiigung —, ergibt sich fir eine Trope die
Rechnung 6!*6!, die Tropentafel enthilt also 44 (Tropen)*6!*6!*12 (Transpositionen) Moglichkeiten. Das

Ergebnis lautet 273.715.200 und unterscheidet sich von der Zahl 479.001.600 recht erheblich. Die Umkeh-

rung der Rechnung ergibt die Zahl der tatsachlich notwendigen Tropen: % = 77; Hauer hat also

33 Tropen der RegelmaRigkeit vorenthalten. Das Verhaltnis dieser drei Zahlen 33, 44 und 77 zueinander
erscheint allerdings von eigener und moglicherweise auch gewollter Schénheit.

Nun dirfen freilich Zweifel an dieser Berechnung angebracht werden. Hauer argumentiert in seiner ersten
theoretischen — librigens Schonberg gewidmeten — Schrift Vom Melos zur Pauke anders. Jede Melodie, so
Hauer, seiin zwolf »Tongeschlechtern« zu bericksichtigen, die sich daraus ergeben, dass elfmal der jeweils
tiefste Ton der Melodie nun als héchster gesetzt werde.?® Die Melodie wird dabeiim Tonraum einer Oktave
gedacht. Den jeweils tiefsten Ton nun als héchsten zu setzen, kommt daher einer Oktavierung des Einzel-
tons, schlieRlich der gesamten Melodie gleich.

In einigen Tropen ist die Zahl der moglichen Tongeschlechter aber aufgrund eines bestimmten Verhaltnis-
ses beider Hexachorde zueinander begrenzt, hier ergeben sich anders als bei den meisten Tropen keine
zwolf Melosgruppen aus den zwolf Tongeschlechtern. Die Trope 44 etwa hat nur zwei Tongeschlechter,
was Hauer thetisch formuliert, ohne aber die Behauptung durch eine Begriindung nachvollziehbar zu ma-
chen. Analog zu Olivier Messiaens Modi mit begrenzter Transponierbarkeit mag man das bei den Ganzton-
reihen der Hexachorde in der Trope 44 nachvollziehen kdnnen, bei der chromatischen Skala der Trope 1
dagegen eine eigene Melosgruppe in jedem Tongeschlecht anzunehmen, will ohne weitere Erlduterung
nicht einleuchten. Hauer nimmt weiter an, dass die 8. und 38. Trope je sechs, die 34. Trope vier Tonge-
schlechter annehmen kdnnen.* Die Nummerierung bezieht sich hier auf die in Vom Melos zur Pauke ab-
gedruckte Tropentafel, die mit jener in der Zwélftontechnik identisch, allerdings im traditionellen Flnfli-
niensystem und ohne vertikale Anordnung einzelner Téne notiert ist.

In acht Tropen stehen sodann die Hexachorde in einem Verhaltnis zueinander, das Hauer als »widergleich«
bezeichnet. Gemeint ist damit, dass in beiden Hexachorden dieselben Intervallverhaltnisse gegeben sind:
beispielsweise in Trope 1 zweimal flinf Halbtonschritte, in Trope 44 zweimal fliinf Ganztonschritte. Daraus
resultiert die Zahl von 80 unterschiedlichen Sechsklangen in 44 Tropen. 75 dieser Sechsklange sind zwolf-
mal transponierbar, je einer sechs-, vier- und zweimal, hinzu kommt als Sonderfall die Trope 38, deren
beide Hexachorde jeweils fiir sich nur sechsmal transponierbar sind. Daraus errechnet Hauer implizit die

28 Vgl. Hauer 1925, 13.
Y vgl. ebd., 14.
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Zahl von 924 Tongeschlechtern: 75%12 + 3*6 + 1*4 + 1*2. Nimmt man nun wiederum die Moglichkeiten
jeder einzelnen Trope mit 6!*6! an, ergibt sich erstaunlicherweise als Ergebnis der Rechnung 924*6!*6!=
479.001.600, was Hauer in seiner Schrift allerdings bestenfalls andeutet. Klaus Lagaly hat diese Rechnung
dann lbersichtlich ausgefiihrt,*° ist dabei aber einem Fehlschuss erlegen. Denn selbst wenn man sich auf
eine unterschiedliche Anzahl moglicher Melosgruppen in bestimmten Tropen verstandigt, bleibt das
grundsatzliche Problem, dass die Oktavversetzung eines Tons innerhalb einer Zwolftonmelodie keine neue
Moglichkeit reprasentiert. Bei der einfachen Annahme von 12! unterschiedlichen Zwélftonmelodien bleibt
die Oktavlage des Einzeltons unberiicksichtigt, wahrend sie in Hauers Konstruktion von 924 Tongeschlech-
tern dagegen sehr wohl relevant ist. Da Hauer diese Rechnung, wie erwahnt, nicht durchfiihrt, ist der Ver-
such einer bewusst falsch gelegten Fahrte nicht auszuschlieBen. Dass die Tropentheorie ihre Grenzen hat,
ist zudem bereits der Zwélftontechnik zu entnehmen. Hauer analysiert eine gegebene Zwolftonmelodie
als in der 31. Trope stehend, zieht jedoch zur Erklarung der Melodie auch die 40., 2., 5., 15. und 35. Trope
heran, schlielRlich normativ formulierend: »Jede Zwoélftonmelodie bewegt sich (mit ihren Phasen!) in
héchstens sechs Tropen.«3! Der Gedanke eines konsistenten theoretischen Systems drangt sich hier nicht
mehr unbedingt auf.

Zurick zum Zwélftonspiel. Im Anschluss an die Auswahl einer Trope gilt es, aus dem Tonvorrat eine Zwolf-
tonmelodie zu formen, indem die jeweils sechs Tone der beiden Hexachorde in beliebiger Reihung geord-
net werden.3? Auswahl und Ordnung kédnnen auch das Resultat von Zufallsoperationen sein. Diese Melodie
wird sodann harmonisiert, was hier konkret meint, die Melodie in eine Reihe von Klangen — Hauer halt
Vierklange fiir am besten geeignet3 — zu integrieren. Nach Hauers Schiiler Victor Sokolowski hat es sich
durchgesetzt, diese Klangreihe als »Kontinuum« zu bezeichnen.3* Von einem Klang zum nichstfolgenden
gilt es, im Kontinuum moglichst nur einzelne Téne und diese nicht mehr als sekundweise zu verandern. Es
ist eine naheliegende Annahme, dass ein Septakkord als Ausgangsklang einer solchen Reihe die besten
Moglichkeiten fir die Fortsetzung bildet, da dessen vier Tone aufwarts wie abwaérts die groRtmogliche
Bewegungsfreiheit haben.

Aus dem Kontinuum entsteht nun der von Hauer so genannte »melische Entwurf«. Grundsatzlich hat
Hauer ein solches Verfahren bereits in der Zwélftontechnik als »Kanontechnik« eingefiihrt und erklart.®
Kanon meint hier nicht die kontrapunktische Technik, mehrere Stimmen in zeitlichem Abstand einander
imitierend einsetzen zu lassen, sondern bezieht sich vermutlich auf die Wortbedeutung in der bildenden
Kunst, wo unter »Kanon« im Anschluss an eine so betitelte Schrift des griechischen Bildhauers Polyklet
allgemein die Regeln der Proportionierung verstanden werden. Ausgangspunkt fiir den melischen Entwurf
ist in der Zwélftontechnik aber noch die Trope, nicht das Kontinuum, und die Verbindung der Tone ge-
schieht nicht formalisiert, sondern ist Teil des kompositorischen Prozesses. Im Zwoélftonspiel verbindet
Hauer nun aber in einem formalisierten Verfahren die Tone der benachbarten Vierkldange mit farbigen
Linien in Griin, Blau, Orange und Rot. Die Linien reprasentieren die einzelnen Stimmen eines polyphonen
Satzes. Dabei ergeben sich unweigerlich auch Permutationen der Farbreihenfolge in der Vertikalen.

30 vgl. Lagaly 1990, 176.
31 Hauer 1926, 5.

32 Es sei hier kurz erwihnt, dass die einzige und damit zentrale Zwélftonreihe in Schénbergs Serenade op. 24, die
Singstimme im »Sonett Nr. 217 von Petrarca, in diesem Sinn in Hauers erster Trope gesetzt ist.

33 vgl. Hauer 1938.
34 vgl. Covach 1992, 155.
3 vgl. Hauer 1926, 10-13.



Kombinatorik und Spiel

Hauer notiert im melischen Entwurf zudem ein Quadrat mit viermal vier Punkten in den vier Farben, die,
entfernt an ein Sudoku-Ratsel erinnernd, in den vier horizontalen Reihen und den vier vertikalen Spalten
jeweils unterschiedliche Farbfolgen zeigen. Die Reihen reprasentieren dabei je eine Stimme, die Spalten je
einen Abschnitt des melischen Entwurfs. Die wenigen erreichbaren melischen Entwirfe zu Zwélftonspielen
Hauers ergeben freilich deduktiv kein konsistentes Bild. Covach hat dazu die bislang detaillierteste Analyse
vorgelegt, basierend auf der pitch class set theory und in konsequenter Annahme der Kanontechnik. Dem-
nach ergeben die Stimmen aneinandergereiht ein Band, bei dem jeweils die identische pitch class das Ver-
bindungsglied von einer Farbe zur nachsten darstellt. Ein Nachvollzug seiner Analyse ist freilich miihsam,
denn sein Beispiel, der melische Entwurf des Zwélftonspiels vom 5. Juli 1952, ist, wenngleich genau be-
schrieben, lediglich schwarz auf weiR abgedruckt.3® Giinstiger verhilt es sich mit dem melischen Entwurf
des Zwélftonspiels fir Streichquartett vom 4. Januar 1954:

,_,,};Mwww‘wg\w MELISMER _ENTWURF IN DER 2WOLFTONSCHRIFT %M—JW
] L. H 1. . 10.

——
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Abbildung 3: Melischer Entwurf des Zwélftonspiels vom 4. Januar 1954, Washington, Library of Congress

36 vgl. Covach 1990, 216-219; Covach 1992, 176-179, Beispiel abgedruckt auf Seite 178f.
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Neben der Auswahl der Tropen in der ersten Zeile des Entwurfs informiert das Punktquadrat in der zweiten
Zeile Uiber die Zuordnung der Stimmen zu den einzelnen Instrumenten fiir die Dauer von jeweils 32 Takten,
womit wohl die jeweils zu Dreiergruppen zusammengefassten Takte des melischen Entwurfs gemeint sind.
Ein Versuch, Covachs Beobachtung hier nachzuvollziehen, fiihrt zu deren Bestatigung. Der Einfachheit hal-
ber seien hier die Tonnamen anstelle der pitch classes genannt: Die griine Stimme endet auf einem h. Sie
wird hier zuerst herangezogen, da dieses h im Schlussklang der zur Zwolftonmelodie gehérige Ton ist. Am
Anfang des Entwurfs erklingt dieses h in der orangenen Stimme, die ihrerseits mit einem d endet. Am
Anfang ist das d der blauen Stimme zugeordnet, die mit g endet, was nun, nicht mehr sonderlich tGberra-
schend, der Anfangston der roten Stimme ist, mit deren Endton fis sich das Band schlieRt.

Dazwischen ergeben sich weitere Beziehungen, die teils Konsequenz, teils Voraussetzung einer sehr weit-
reichenden Determination des melischen Entwurfs sind. So erscheint der Vierklang g-h-d-fis am Beginn
des Entwurfs am Anfang der ersten vier je zwolftaktigen Zeilen in je unterschiedlicher Gestalt: in Grund-
stellung, als Quintsext-, Terzquart- und Sekundakkord. In den folgenden vier Zeilen wird diese Folge um-
gekehrt, so dass schlieflich am Beginn der achten Zeile der Septakkord wieder in Grundstellung steht. In
den ersten beiden Zeilen sind zwei der Stimmen paarig verbunden: Orange und Rot sowie Blau und Grin.
In der dritten und sechsten Zeile ist die orangene bzw. die blaue Stimme in sich geschlossen, wahrend die
drei Gibrigen verbunden sind. Die vierte und die flinfte sowie die siebente Zeile enthalten wiederum das
vollstandige Band aller vier Stimmen, in Zeile acht sind Orange und Rot miteinander verbunden, Blau und
Griin aber eigenstandig. Zu keiner Zeit bildet eine der beiden warmen Farben Rot oder Orange mit einer
der beiden kihlen Farben Blau oder Griin ein Paar; im Quadrat der farbigen Punkte ergibt sich allerdings
sowohl vertikal als auch horizontal stets die Nachbarschaft einer warmen mit einer kiihlen Farbe und, egal
aus welcher Richtung man das Quadrat betrachtet, steht jede der vier Farben an jeder der vier moglichen
Positionen. In der Vertikalen ergeben sich am Anfang und Ende jeder Zeile regelméaRige Anordnungen des
warmen und des kiihlen Farbenpaares. Zeile eins beginnt von unten nach oben warm-warm-kalt-kalt und
endet warm-kalt-kalt-warm, Zeile zwei endet kalt-kalt-warm-warm, Zeile drei warm-kalt-warm-kalt, Zeile
vier schlieRlich flihrt zum Beginn warm-warm-kalt-kalt zuriick. Die Zeilen funf bis acht setzen diese Regel-
maRigkeit allerdings weder fort noch kehren sie sie um. Eventuell soll das in den Zeilen eins bis vier etab-
lierte Muster aus Akkordstellung, Stimmenverbund und Farbenfolge — und mdglicherweise weitere hier
nicht erkannte Kriterien —in den Zeilen flinf bis acht bewusst nicht wiederholt, sondern durch neue Muster
ersetzt werden, was eine zusatzliche Determinante des melischen Entwurfs bedeutet.

Wenn Covachs Analyse an diesem Beispiel bestatigt und in manchen Details auch erweitert werden kann,
ist doch fraglich, was mit den Ergebnissen gewonnen ist. SchlieRlich hat man kein konkret ausgefiihrtes
Zwélftonspiel analysiert, sondern dessen melischen Entwurf. Auch wird man nicht unvorsichtig von tber-
einstimmenden Beobachtungen an zwei melischen Entwirfen auf alle Zwélftonspiele Hauers schlieRen
konnen, egal wie groR deren Zahl nun tatsachlich sei. Vor allem aber hat man damit in zwei Fallen lediglich
den Weg von der Auswahl einer oder mehrerer Tropen hin zum melischen Entwurf beschrieben, nicht aber
die abstrakte Idee des Zwélftonspiels erfasst, in dem Hauer nichts weniger als die Offenbarung der Welt-
ordnung erkennt. Diese entzieht sich einer Analyse allerdings nachhaltig, denn das analysierende Subjekt
ist ja ein Teil eben dieser Weltordnung, die vom Subjekt daher in ihrer Ganze nicht erfasst werden kann.

Man mag diese Anschauung Hauers in ihrem Synkretismus beschreiben oder auch als Bestatigung dafir
verstehen, dass man ihn wohl zu Recht als einen etwas wunderlichen Kauz ansieht. Einstweilen wird es
aber auch nicht méglich sein, diese Anschauung mit logischen Argumenten zu widerlegen.3” Genau diese
Idee spiegelt sich aber in Hesses Glasperlenspiel. Auch dieses Spiel reprasentiert eine holistische Vorstel-

37 vgl. dazu auch Henck 2000, 22.
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lung, in diesem Fall die kunstvolle Vereinigung aller Wissenschaften: Es »bauten, musizierten und philoso-
phierten die Figuren und Formeln des Glasperlenspiels in einer Weltsprache, die aus allen Wissenschaften
und Kiinsten gespeist war, sich spielend und strebend dem Vollkommenen entgegen, dem reinen Sein, der
voll erfiillten Wirklichkeit.«3 Und auch hier ist die abstrakte Idee des Spiels wesentlich, wihrend die tat-
sachliche Ausfiihrung des Spiels lediglich eine mogliche Konkretion dieser Idee darstellt. Entstanden zwi-
schen 1931 und 1942 und somit zeitgleich zu Hauers Zwoélftonspiel, sind diese konzeptionellen oder auch
idealistischen Parallelen zwischen Glasperlen- und Zwélftonspiel zwar frappant, aller Wahrscheinlichkeit
nach aber wohl doch zuféllig. Dass Hauer die in Nazideutschland unterdriickten Schriften Hesses gekannt
hat, ist wenig wahrscheinlich; dass er Zugang zur 1943 in Ziirich gedruckten Erstausgabe des Glasperlen-
spiels hatte, kann man mit grofRer Sicherheit ausschlieBRen. Zudem entstehen die ersten Zwélftonspiele
bereits 1940.

Die umgekehrte Beeinflussung nimmt Joachim Diederichs an und macht sie in der Person von Ninon Aus-
l[ander plausibel. Ninon Ausldander, spater verheiratete Dolbin und seit 1931 Hesses dritte Ehefrau, hat von
1913 bis 1927 in Wien gelebt und somit die Moglichkeit einer Auseinandersetzung mit Hauers Theorien
gehabt. Diedrichs zufolge waren beide sogar personlich miteinander bekannt, und in einer bei Diedrichs
faksimilierten Postkarte an den Komponisten Karl Franz Schwarz — der Diedrichs zufolge ein Schiiler Hauers
gewesen ist, ansonsten aber ausschlielilich als Vertoner von Gedichten Hesses in Erscheinung getreten zu
sein scheint — bestatigt Hesse 1948 auch: »Meine Frau, die friher in Wien lebte, erinnert sich an Herrn
Hauer und an Konzerte von ihm mit Vergniigen.«*° Problematisch bleibt aber, dass Hauer bis zu Ninon
Dolbins Ubersiedlung zu Hesse nach Montagnola im Jahr 1927 zum Zwélftonspiel noch nicht vorgedrungen
war. Diedrichs sucht die Parallele allerdings auch nicht in der idealistischen Verwandtschaft zwischen Glas-
perlen- und Zwélftonspiel, sondern nimmt dafiir die Charakterisierung des Joculator Basiliensis bei Hesse
in Anspruch, der »fir das Glasperlenspiel die Grundsatze einer neuen Sprache erfand, namlich einer
Zeichen- und Formelsprache, an welcher die Mathematik und die Musik gleichen Anteil hatten, in welcher
es moglich wurde, astronomische und musikalische Formeln zu verbinden, Mathematik und Musik
gleichsam auf einen gemeinsamen Nenner zu bringen«*® und zudem »der erste [war], der das
kontemplative Spiel als Magister ludi éffentlich vollzog.«** Diederichs schlieRt daraus: »Der Joculator ist
Josef Matthias Hauer. GemaR dessen neu edierten Schriften trifft einzig auf ihn sein Musikbegriff wie die
historische Position.«*? Rundheraus widersprechen muss man dem zwar nicht, gleichwohl ist die
Exklusivitat von Musikbegriff und historischer Position Hauers wohl eher euphemistisch eingeschatzt.
Seitens der literaturwissenschaftlichen Forschung wird zudem argumentiert, dass Hesse die Namen der
literarischen Figuren im Glasperlenspiel, sofern sie von realen Personen ausgeborgt sind, in ironisch-
spielerischer Form erkennbar hilt.*® Joseph Mileck hat schon vor geraumer Zeit die offenkundigen
Beziehungen identifiziert und einige der weniger offenkundigen zumindest umsichtig kommentiert. Er
sieht den Joculator Basiliensis als Anspielung auf Hesses engen Freund Otto Basler, Literaturkritiker und
Lehrer in Burg im Schweizer Kanton Aargau und gleichzeitig begeisterter Musikkenner,** der 38 Jahre
nebenberuflich als Organist der reformierten Kirchengemeinde Menziken-Burg, als Leiter von finf
Dorfchéren wie auch als Klavierlehrer wirkte.

38 Hesse 1970, 40f.

3% Diederichs 2004, 27.

40 Ebd., 28; vgl. Hesse 1970, 37.
41 Ebd.

42 Ebd.

43 vgl. Mileck 1974, 170.

44 vgl. ebd.
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Allerdings ist das Glasperlenspiel nicht als Schliisselroman im engeren Sinne zu interpretieren. Denn reales
Geschehen in der fiktiven Romanhandlung zu verschliisseln, ist nicht Hesses Ziel. Und selbst wenn Hauer
das Vorbild des Joculator Basiliensis gewesen sein sollte, ist dieser Joculator bei Hesse doch eine Person,
die das Glasperlenspiel zwar entscheidend gepragt und bereichert, aber nicht jene zentrale Idee der Re-
prasentation der Weltordnung im Spiel vermittelt hat, die Glasperlen- und Zwélftonspiel auf so eindriick-
liche Weise gemeinsam ist. Dass sich Hesse in einer Weise mit Hauers Theorien auseinandergesetzt hat,
wie es Mann mit den Methoden Schénbergs getan hat, ist bislang nicht erkennbar.

Zweifelsfrei ist Hauer allerdings das Vorbild des Johann Korrer, dessen Lebensgeschichte in Otto Stoessls
1923 gedrucktem Roman Sonnenmelodie erzahlt wird. Dieser Roman, der, mit Verlaub gesprochen, eher
nicht nobelpreisverdachtig ist, ist nicht allein Hauer gewidmet, sondern auch in einer so engen Anlehnung
an Hauers tatsachliche Biographie geschrieben, dass man versucht sein kénnte, ihn sogar als Quelle zu
lesen. Denn die erzdhlten Details lassen eine enge personliche Verbindung zwischen Hauer und Stoessl
vermuten, der, hypothetisch formuliert, Hauers Biographie bis zu dessen 40. Lebensjahr als reales Gesche-
hen in Romanform gieRt. Wo hier die Grenzen zwischen Fakten und Fiktionen verlaufen, ist abseits der
haufig nicht einmal tiefgreifend verdanderten Namen der Romanfiguren —Johann Korrers Vater tragt sogar
denselben Vornamen Matthias wie Hauers Vater — nicht auszumachen.

Im Fall von Stoessls Schilderung eines Konzerts mit Hauers eigenen Kompositionen, das er, hauptberuflich
noch Volksschullehrer in Wiener Neustadt, im Saal eines dortigen Gasthauses gegeben hat, lassen sich die
geschilderten Fakten allerdings nachvollziehen: Das Konzert fand am 9. Mai 1914 im Hotel »Goldener
Hirsch« statt. Nach Stoessl standen die Lieder von Friedrich Hélderlin op. 6 auf dem Programm, auflerdem
eine »Phantasie fiir Orchester«®, die sich unschwer als die Apokalyptische Phantasie op. 5 identifizieren
lsst. Diese wurde einem erhalten gebliebenen Konzertplakat*® zufolge auch tatsichlich gespielt, ergénzt
allerdings um Hauers erste Sinfonie Nomos op. 1, die Hauer fir die spatere Druckfassung fiir Klavier bear-
beitet hat. Weiter wurde das Vorspiel zu Schénbergs Gurre-Liedern gegeben, auBerdem nicht weiter ge-
nannte »Lieder« von Gustav Mahler und solistische Klaviermusik von Jean-Philippe Rameau, Claude De-
bussy und Franz Liszt.

Dass die erzahlerische Konzentration von einer Auslassung der anderen Komponisten und ihrer Werke
profitiert, ist leicht nachvollziehbar. AuBerdem kann Stoessl die Pause zwischen den beiden Werken Hau-
ers im geschilderten Konzert trefflich dazu nutzen, die ersten Besucher bereits jetzt gelangweilt aus dem
Saal gehen zu lassen. Das Konzert endet allerding schon kurze Zeit spater in einem »ungeheure[n], nicht
mehr zu hemmende[n] Tumult [...]. Man rief dem bleichen Dirigenten, der dem Publikum den Riicken
kehrte, Hohnworte zu, man johlte und lachte. [...] Frauen kreischten in der Flucht und rafften ihre Kleider,
Anhdnger gerieten mit Feinden in lauten Wortwechsel, Akademiker rasselten mit den Sabeln, Studenten
ulkten.«*’

Ja: Josef Matthias Hauer polarisiert, offenbar schon 1914. Und seine weitsichtige Frau, die bei Stoessl Anna
heillt, sieht — notabene: Der Roman ist schon 1923 gedruckt worden —, wohin das fiihren sollte: »Er wird
an seiner Welt zugrunde gehen, an der wirklichen und an seiner eingebildeten Welt.«*

45 Stoessl| 1977, 282.

46 https://austria-forum.org/af/Wissenssammlungen/Musik_Kolleg/Hauer/Moderner_Musikabend (30.12.2021)
47 Stoessl| 1977, 283.

48 Ebd., 289.
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