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Was' ist atonal? 
Das Manuskript des nachstehenden, am 
23. April 1930 im Wiener RODdfunk ' ge­
sprocheno Dialogs hat Alban Berg mir ge­
schenkt und sich mit seiner gelegentlidlen 
Veröffentlichung einverstanden erklärt. Die 
Publikation zum gegenwärtigen Zeitpunkt 
bedarf keiner weiteren Dech~gung, Dur 
kurz sei nomangeiDerkt: Wenn . es auch fiir 
den . Meister leicht war. die schwäc:hUchen 
Argumente des (inzwismen wieder rückfällig 

. gewordenen) ' Opponenten zu ' widerlegen, 80 
gab ihm doch selbst der beac:beidene An­
faß die Anregung zu wich.tigen sacbli<heo 
Feststellungen j aber auch. unabhängig davon 
hat der Dialog als ~sönli<hes DOlauGent 
fOr die:. Art, in der ~ zu · argumentiereß 
pflegte, besondere Bedeutung ' und bildet 
ein Wiirdiges Präludium zu der vom Dich­
sten Heft der .,23"ab geplanten Diskusdon 
aber die Grundlagen der Zwölftontedmlk. 

Willi RGch. ' 
o p po n e n t: Al$o verehrter Mei_ Berg. wir maNen 
beginnen! , . 
Alb a n Be r g: Fangen nur Sie an, es genagt Dlir. "enn 
ich das letzte Wort habe. ' 
o pp.: So sicher sind Sie Ihrer Sache?l 
Be r g: So sieber, wie man einer Sache sein kann. an deren 
Entwic:kl:ung und Wachstum man selbst seit eiDem Viertel­
jahrhUndert Anteil iJenoinmen hat, und zwar nich.t DUt mit 
der Sldl.erheit, die einem VerStand und Erfahrung gegeben 
haben, sOndern - was mehr ist - mit der,. des' GJaubeu. 
o pp.: AlI!O schön! Es ist wohl aal cinfacNtea. wam ldl 
gleiCh den Titel unseies Dialoges aufgtdfe: Was tat aUm811 ' 
Be r g: Die Antwort läßt sich nicht ' leicht ~Ioer Formel 
abtun, die gldch.zeitig DeflDltion . wAte. _ ---wo- dle.er 
Ausdruck zum ersten Mal gebraudlt wurde, ...... wahnc:helDl1dl 
in eiDer ~kritik ,;. kaml ea, wte du , Wort deutlich 
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sagt, natiirlich nur gewesen: sein, um eine Musik zu bezeich­
nen, deren harmonischer Verlauf nicht den bis dahin be­
kannten Gesetzen der Tonalität entsprach. 

o pp.: Das 80U wohl heißen: Im Anfang war das Wort, 
oder besser gesagt, ein Wort, mit dem die Hilftosigkeit 
ausgeglichen werden80Ute. mit der man einer -neuen Er­
scheinung gegenüberstand. 

, B erg: Ja, das wut ich sagen. aber no:ch mehr: Diese Be­
zei&tnung .. atonal" geschah zweifellos 1n der Absicht, herab­
zusetzen. so wie dies bei den zur aelben Zeit aufgebraichten 
Worten. wie arhythmisch. &melodisch, asymme,trisch der Fall 
ist. Während sim ahe!: diese Worte nur zu einer ~legentli­
eben Kennzeimnung spezieller Fälle eigneten, wurde die 
Bezeidtnung .. atonal" - ich muß schon sagen: leider -
zu einem Sammelbegriff für eine Musik, von der man nimt 
nur annahm, daß sie keine Bezogenheit zu einem 
harmonischen Zentrum bat (um mich des von Rameau 'ein­

'geführten Begriffes der Tonalität ~ bedienen), ~nde~, 
daß sie auch allen anderen Erfordernissen der MUSik, Wle 
Melodik, Rhythmik, formale Gliederung im kleinen und im 
großen nimt entspricht, sodaß die. Be.zeich~ung he~te 
eigentlich so viel heißt, wie keine MUSik. Ja, WIe Unmuslk. 
Tatsächlich stellt man sie .ja auch in völligen Gegensatz zu 
dem was man bisher unter Musik verstand. 
o p ~. : Aha" ein Vorwurf! Ich muß ihn freilich gelten 
lassen. Nun sagen Sie aber selbst, Herr Berg, besteht 
nicht tatsächlich ein 80lcher Gegensatz, und ist durdl den 
Verzicht auf die Bezugnahme auf eine bestimmte Tonic" 
nicht tat~äch1ich das ganze Gebäude der M~sik erschiittert? 
Be r g: Bevor ich Ihnen das beantworte, mochte ich folge~­
des vorausschicken: Wenn diese sogenannt atonale MUSik 
in harmonischer Hinsicht auch nicht auf eine Dur- oder 
Mollskala bezogen werden kann -sdl,ließlich hat es ja auch 
schon vor der Existenz dieses harmonischen Systemll Musik 
gegeben - . •. , 
o p p.: • •• fUnd was fiir eine schöne, kunstvolle und 
phantasiereiche ! . • ; 
Be r g: •• , Bq ist damit ~ gar nicht festgestellt. ob 
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sich nicht doch in den "atonalen" Kunstwerken des letzte\! 
Vierteljahrhunderts, zumindest in Hinblick auf die chromati­
sche Skala und die daraus resultierenden neuen Akkord­
bildungen, ein harmonisches Zentrum, welches natürlich 
nicht mit dem Begriff der alten Tonica identisch ist, finden , 
lassen wird. Selbst wenn dies in Form einer systeJnatilKhen 
Theorie nicht gelingen sollte, •.• 
o pp.: Ach, diesen Zweifel finde ich unberechtigt! 
Be r g: Na, u~ so besser! Aber unabhängig davon sind wir 
auch heute schon so weit, in der von Schönberg zum ersten 
Mal praktizierten .. Komposition mit zwöH nur aufeinander 
bezogenen Tönen" ein System zu haben, das der alten 
HarmOnielehre hinsichtlich GesetzlP-äßigkeit und Mate:ial­
gebundenheit in nichts nachsteht. 
o pp.: Sie meinen wohl die sogenann1len Zwölftonreihen? 
Wollen Sie in diesem Zusammenhang d~ber nichts Näheres 
sagen? , 
Be r g: Nich t jetzt, das wUrde zu weit fiibren. Wh' wollen 
ja von dem Begriff .. atonal" sprechen. 
o pp.: Ja natiirllch! Sie baben ja auch auf meiDe friiberc 
Frage. noch gar nicht geantwortet, ob nämlich nicht wirldkh 
ein solcher Gegensatz zwischen der friiberen und der jetzigen 
Musik besteht und ob also durch den Verzicht auf die Be­
zogenheit auf eine Tonicankht tatsächiich , das ganze Ge­
bäude der Musik ins Wanken gekommen ist? 
Be r g: Nun, wo wir uns geeiofgt haben., daß du:J:t:h den 
Verzicht auf die Dur- und Molltonalität keineswegs harmoni­
sche Anarchie einzureißen braucht, kann ich diese Frage viel 
leichter beantworten. - Selbst wenn durch den Verlldt von 
Dur und Moll einige harmonische Möglichkeiten verloren 
gegangen sind, 80 sind doch aI1e anderen Erfor<lemlaee 
wirklicher und echter Musik geblieben. 
o pp.: Zum Beispiel welche? 
Be r g: So schnell ist das nicht aufgezählt: da möchte ich 
schon näher darauf eingehen; ja, ich muß es tun. denn es 
handelt sich gerade darum, zu zeigen, daß dieser anfangs · 
ganz einseitig sich auf das Harmon!ische beziehende ~riff 
der Atonalität jetzt, wie schon gesagt, ein Sammelbegriff 
für "Unmusik" geworden ist. 
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o pp.: Unmusik'1 Deo Ausdruck finde ich zu stark; ich 
habe ihn auch noch nimt gehört. Ich glaube. daß es den 
Gegnern der atonalen Klänge hauptsämlich darauf ankommt,; 
den Gegensatz mit der sogenannten "schönen" _Kunst zu 
betonen. 
Berg: Von mir aus fassen .Sie es so auf. Jedenfalls soll mit 
diesem Sammelbegriff alles geleugnet werden, was bisher 
den Inhalt der Musik ausgemamt hat. Ich habe schon die 
Worte arhythmisch. amelodisch, as~etrisch, erwähnt und 
könnte sie um ein. Dutzend weiterer. die modeme Musik 
herabsetzenden ;Bezeidlnungenwie: Kakophonie. Retorten~ 
musik, die ja teilweise schon in Vergessenheit geraten 
sind. oder wie solche ' neueren ' Datums, wie die der 
Linearität. des Konstruktivismus. der · Neuen Sadllichkeit. 
der Polytonalität, der Masehinenmusiketc. vermehren. Alle 
diese in einzelnen speziellen Fällen vielleimt treffendeu 
Bezeidmungen unter einen Hut gebramt, ergeben heute 
den. Scheinbegriff der .. atonalen" Musik, an wel.choem von 
denen, die die Berechtigung dieser Musik negieren, mit 
großer Beharrlichkeit festgehalten . wird und zwar mit dem 
Endzweck, auf diese Weise . mit ein e m Wo r t der neuen 
Musik alles abzusprechen, was, wie gesagt, bisher Musik aus~ 
gemacht hat u~d. damit ihre Existenzbeteehtigung zu leugnen. 

o p p.: Da seh~- Sie zu scb'warz. Herr Berg! Vielleil':ht 
hätten Sie mit dieser Behauptung vor nicht langer Zeit noch 
zur Gänze teeht behalten können. Heute weiß man ja, daß 
atonale I<,unst fiir sim genommen fesseln kann. ja in 
bestimmten Fällen sogar fesseln muß. Dort nämlim, wo 
echte Kunst istt Es handelt sich nur darum, zu. zeigen, ob 
atonale Musik wirkUch in jenem gleimen Sinn als Musik 
zu bezeichnen ist als alles ' frnpere Schaffen. Das heißt, 
ob - wenn sim, wie Sie behaupten. nur das harmonisdle 
Fundament geändert hat, alle anderen Elemente der bisheri-. ,. l' • 
gen ~usik auch in der neuen vorhanden sll1d. .' . 

Be r g: Das beha~pte im allerdings und· könnte dies an 
Hand einer modernen Partitur in jedem Takt namweisen. 
Vor allem namweisen - um, mit dem Wimtigsten zu be­
ginnen -, daß dieser Musik, wie jeder anderen, die Melodie, 
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die Hauptstimme, das Thema zugrunde liegt, beziehungs~ 
weise ihr Verlauf dadurm bedingt , ist. 

o pp.: Ja, ist denn innerhalb dieser Musik Melodie im her~ 
kömmlichen Sinn Oberhaupt. möglim '1 

Be r g: Ja natürlim, sogar eine gesanglid1e. 
o pp.: Nun, was den Gesang betrifft, Herr Berg, so be~ 
findet sich die atonale Musik ja doCh~uf neuen Wegen • . 
Hier gibt es unbedingt bisher Ungehörtes. ja, ·ich mödlUe: 
'fast sagen, vorläufig' Unerhörtes. 

Berg: Aber doch nur in Bezug auf das Harmonische; 
dariiber sind wir uns ja einig. E:s ist aber ganz falsch. 
dies im Hinblick auf die sonstige Ei~tiimlichkeii der 
melodischen Linienführung als einen neuen We~ wie Sie 
behaupten, oder gar als Ungehörtes und Unerhörtes zu 
bezeichri~n. Auch bei einem Gesangspart niCht, auch -wenn 
er sich, wie unlängst zu lesen war, durch instrumental mro­
matische, . verkrauste, verzackte, weitspriingi~ Intervalle aus~ 
zeichnet, ebensowenig, wie damit allen gesanglkhen Not·· 
wendigkeiten der Menschenstimme widerspiocben . Wird. 
o pp.: Das habe ich auch nicht behauptet. aber ' id1 kann 
mir nicht helfen, eine solche Behandlung der Gesangsmelodie 
und der ' Melodie überhaupt; erscheint mirdodl nom nicht 
dagewesen. . 
Be r g: Das ist es ja, wogegen ich mim wehre. Ich bc!haupte 
im I Gegenteil; daß die Gesangsmelodie. 80 wie sie mit 
diesen angeführten Worten charakterisiert, ja karikiert wur~ 
de, im m erd a war, besonders ~ der deutschen Musik, 
und. ich behaupte weiter, daß di~~te atonale 
Musik, soweit sie wenigstens von Wien, ausging. sich natOr~ 
lich auch in dieser Hinsimt an die Meisterwerke der' 
deutschenJ1usik gehalten hat und nimt etwa - be~ aller 
Verehrung "":"" ' an die italienische Belkanfooper. Eine Melodie.l 
die sich an ein~stufenreiche und, was fast glekh~deutend 
ist, kühne HamlOnik anschließt, kann natürlkh solange 
man diese harmonische Ausdeutung nicht versteht, leimt 
"verkraust" erscheinen, was ja von einer mit Chromatik 
durchsetzten Schreibweise nicht minder der Fall ist, und 
wofür es hunderte Beispiele bei Wagner gibt. Aber hören 
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Sie lieber eine Melodie von Schubert aus dem berühmten 
Lied "Letzte Hoffnung". - Ist Ihnen das verkraust genug 1 
Oder folgende. ohne die harmonische Grundlage kaum ver­
ständliche Phrase aus dem Lied: "Wasserfluth" (Takt 11/12)1 

Um bei Schubert. diesem' Melodiker par excellence zu 
bleiben. was sagen Sie zu einer soldJen Behandlung de~ 
Singstimme aus dem Lied ,,{)er stürJnische Morgen 
(Takt 4/8)? - Sind das nicht typisd!e Beispiele für ~e 
reichlich verzackte Singstimme? Und dies (Takt 15/18) fur 
eine besonders .. wei~s~ige"1 

Aehnlimes. quasi instrumentales finden Sie in der 
Stimmfiihrung Mozarts. Es genagt ein Blick in die Don. Juan­
Partitur. Zum Beispiel folgende für St1Cicher wie geschaffen,. 
Gesan~sstelle der Donna Elvira (Takt 1) oder die verkappte 
Klarinettenstelle der selben Arie (Takt 5) oder die instru­
mentale Stelle des Leporello-Zerlinen-Duetts (Takt 30/31) 
oder die ganze Donna Anna-Partie oder. um schließlich 
einen besonders deutlichen Fall aufzuzeigen von einer ver­
zackten. weitsprOn~gen. · den Umfang von zwei Oktaven 
überschreitenden Melodie. die folgende Gesangsstelle aus 
"Cosi fan tutte" (1. Akt, Arie der Fiordiligi, Takt 9-13)1 

Sie sehen, daß. es also doch noch eine andere Behand­
lung der Singstimme gibt als die, die man uns im1Dle1' als 
Vorbild. vorhält, und die sich im Grunde nur durch ge­
häufte Yerwendung langgezogener Töne in der oberen Quint 
der jew"emgen Singstimme auszeichnet, sondern daß. wie die 
Klassiker gezeigt haben. die Singstimme unter Umständen 
auch ein durchwegs bewegliches, in allen Lagen ausdrucks­
volles, beseeltes und noch dazu der Deklamation fähiges -
allerdings ideales - Instrument darstellt. Sie sehen aus diesen 
klassismen Beispielen aber auch, daß es gar nichts mit der 
Atonalität zu tun hat. wenn eiDer Melodik, und dies auch in 
der Opernmusik. die schwelgerische Weichheit italienischer 
Kantilenen abgeht. Sie werden nbrigens dies auch vergeblich 
bei Bach suchen. und dem wird doch hoffentlich niemand 
melodische Potenz absprechen. 

o pp.: Zugegeben. Aber es scheint noc:h ein anderes Merk­
mal zu sein. wodurch skfi die Melodik dieser sogenannt 
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.tonalen Musik, von der bisherigen unterscheidet. Ich meine 
die Asymmetrie der melodischen Gliederung. 
B erg: Sie vermissen bei unserer Musik wohl die Zwei- und 
Viertaktigkeit, wie, wir dies bei der Musik der W~Ci 
Klassiker und der gesamten Romantiker inklusive Wagner 
konstatieren können. Da haben Sie richtig beobachtet, aber 
vielleich,t übersehen, daß gerade diese Geraqtaktigkeit eine 
Eigentümlichkeit nur dieser Epoche <tarstellt und bei Bach 
zum Beispiel schon nur in seinen homophoneren Werken 
und in den an die Tanzmusik angelehnten Suiten zu finden 
ist. Aber auch in der Epoche der W'iener Klassiker und 
besonders in den Werken Mozarts und Schuberts finden wir 
immer wieder, und zwar gerade in den Schöpfungen ihrer 
höchsten Meisterschaft, das Bestreben, diese Bindungen einer 
geradtaktigen Symmetrie zu sprengen: ich zitiere der Ein­
fachheit halber nur einige berühmte Partien aus dem 
"Figaro". So die Cherubin-Ärie: "Neue Freuden, neue 
Schmerzen", wo den ersten zwei Viertaktern gleich viGr 
Dreitakter folgen, dann wieder zwei Zweitakter, dann aber 
gar zwei fünftaktige Gebilde. Weiters den Marsch des 
Hochzeitszugs aus dem II. Akt, in dessen normale Vier­
taktigkeit ganz gegen alles Marschmäßige plötzlich zwei 
Dreitakter eingeschoben sind. Schließlich die "Rosenarie", 
deren Gliederung völlig aus dem Rahmen des geradtaktigen 
Periodenbaus fällt, und wo sich aus einer Reihe von Drei­
taktern an sechster Stelle ganz frei . ehM: Erweiterung zq 
fünf Takten ergibt. " 

Diese Kunst des "itsymmetrischen Melodienbaues hat sich 
im weiteren Verlatif des folgenden Jahrhunderts immer 
weiter entwickelt (denken Sie nur an Brahms und schauen 
Sie auf das hin ,nur seine berühmten Lieder an. etwa das 
.. Vergebliche' Ständchen", ~ "Am Son~tagmorgen" oder 
"Immer leiser wird 'mein Schlummer"). und wenn auch bei 
Wagner und seinen Epigonen der viertaktige ' ~riodenbau 
vorherrscht (diese Primitivität wurde eben zu Gunsten an­
derer Neuerungen, besonders auf harmonischem Gebiet bei· 
behalten), so ist doch auch zu dieser Zeit die Tenden~ ~ 
sonders deutlich. das ' Festhalten an dieser Zwei- und Vier· 
taktigkeit aufzugeben. Es ge.ht hier ei~ gerade Linie V011 
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Mozatt aber Schuhert und Bra~s zu Reger .und Schönherg. 
Und da ist vielleicht nicht uninteressant zu erwähnen, daß 
sowohl . ~ als Schönbet1, . wenn sie auf ' den unsymmetri­
ecben Bau ihrer melodischen· ' Linienführung zu sp~n 
kamen, darauf hinwiesen, daß diese etwa der . Prosa des ge­
sprochenen Wortes gleichzusetzen wäre, während die streng 
~radtaktige Melodik mehr der gebundenen Rede ( der. Vers­
form) entspräche. AberebensoWenig wie die Prosa; ist die 
unsymmetrische Melodik weniger logisch . gegliedert, als die 
symmetrisdle; Sie besitzt ebenso Wie diefie ihre Hai1>- und 
Ganzschlilsse, Ruhe- und Höhepunkre, Zäsuren und Ueber­
gänge, einleitende uDd abschließende Momente, die l\l&II 

infolge ihrer zielstrebigen Tendenz ohne weiters mit M~a­
tionen und Kadenzen vergleichen kann. All dies zu erkennen 
ist glekbbedeutend damit, sie alS Melodien im ' wahrsten 
Sinn des 'Wortes zttempfinden ••• 
o pp.: •.. und sie viel1.eicbt sogar filr schön zu 'halten. 
Be r g: Ganz richt:ig! Ähe"r gehen wir weiter: Mit d~r 
Freiheit der Melodiegestaltung geht natarlich auch die der 
rhythmischen Gliederwig einher. Damit, daß die Rhythmik 
solcher . Musik eine Auflockerung erfahren hat, sagen wir: 
durch V~kUrzung. . Verlängerung und Ineinandergrdien der 
Werte, sowie Verschiebung der Schwerpunkte, wie dies wIe­
der ganz beaOnders bei Brahms zu konstatieren lst, sind noch 
nidlt die Gesetze der Rhythmik aufgehoben, und es ist 
ebenso unsinnig, ein . solches Verfahren, das doch nur eine 
Verfeinerung der Kunstmittel dar.tent, "arhythmisch" zu 
nennen, wie die Bezeichnung "amelodisch". Diese Rhythmik 
wird ja noch beaondersbedingt durch die Vieistlmmigkeit 
der Dellen Musik und hier: wäre es nicht unangebradlt zu 
konstatieren. daß wir UDS schdobar in einer Zeit befinden, 
die der Bach'scben sehr ähnlich Ist. So wk: stdl nimlich 
damals in der E~ Bachs :1ICIbst . die Umwandlung 
der rdnen Polyphonie und des imitatorischen Stils - und 
des Begriffs der Kirdlenflonarten - zu der auf das i Dur­
und ~edlt geatiltneD harmonisdJen Schrelbweise 
voll~ hat, $0. ~fI:J1FP ' wirjetzt . aus der banDonlschen 
Zelt, . die ei~tlich:' die · 'tanze ~ KI~Ssik Und deren 
Jahrlnrttdert behe~t hat, langsam aber unaufhaltsam In 
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eine Epoche mit vorwiegend polyphonem Charakter. Mit 
diesem Hinweis auf die Polyphon'ie ist in der sogenannt 
atonalen Musik ein weiteres Merkmal jeder echten Musik 
aufgezeigt, das nidlt dadurch' hinfällig gemacht werden kann, 
daß ihm der Spitzname "Linearität" beigelegt wird. 
o pp .. : Da sind wir, glaube ich, bei einem springenden 
Punkt. . 
Be r g:' Ja, beim Kontrapunkt. 
o pp.: Ganz richtig. Das Wesen der Vielstimmigkeit be­
steht ja in der Bei- und Unterordnung ' der Stimmen, solcher 
Stimmen nämlkh, die ein Eigenleben haben. Die Gesichts­
punkte dabei sind wohl auch harmonischer Natur; ich meine: 
das Eigenleben aller · Stimmen ergibt ein zweites, ein neues 
Leben, das des Zusammenklangs ••• 
Be r g; •.. das natilr1ich kein zufälliges, sondern ein bewußt 
Gestaltetes und Gehörtes ist. ' 
o pp.: Nun, eben dieser Einwurf wundert mim eigentlich. 
Ist denn jenes elementar wirkende Zusammenströmender 
atonalen Stimmen, ' die mir alle innere GegensätzlidJ.keit zu 
entbehren scheinen, von der ein großes Innenleben bewegt 
ist, auch eine Angelegenheit des bewußten Gestaltens oder 
das Spiel eines von, zugegeben hödlster Inspiration be-
schworenen Zufalls? . 
Be r g: Auf diese Frage kann im Ihnen - wUI im nilcht 
zu weitschweifig und theoretisch werden - nur mit einer aus 
der Erfahrung gewonnenen Wahrheit antworten. Aus einer 
Erfahrung, die im nicht nur aus dem eigenen Schaffeq 
schöpfe, sondern auch aus dem von Künstlern, denen die 
Kunst so heilig ist wie mir (so unZeitmäßig smd wir von 
der Wiener "atonalen" Schule nämlich!): Kein Takt - und 
sei er von der kompliziertesten harmonischen, rhythmischen 
und kontrapunktischen Faktur - steht in dieser, unserer 
Musik, der nicht der schärfsten Kontrone des Gehöts, des 
äußeren und des inneren Gehörs " unterworfen wäre, und 
für dessen Sinn, an sich sowohl als in der ' ~Stellung ztlm 
Gimzen, nicht ebenso die künstlerische Verantwortung fiber­
nommen wirdC wie für die auch dem Laien sofort einleuCh­
tende Logik eines ganz primitiven Gebildes, etwa eines 
einfachen Motivs ader . einer simplen Harmoniefolge. 
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o pp.: Diese Erklärung erscheint mir ganz wesentlich. 
Trifft sie zu. dann möchte es mir fast scheinen. als würde 
das Wort .. atonal" sinnstörend für die ganze Kunstrichtung 
sein. 

Be r g: Ja. davon rede ich doch die ganze Zeit und versuche. 
es Ihnen klarzumachen. 

o pp.: Dann müßten Sie. das heißt Ihre Musik. doch aber 
auch zu den f 0 r mal e n Elementen früherer Musik in 
irgendeiner Weise in Beziehung stehen? Wenn ich recht 
vermute. so strebt gerade die - das Wort will mir nun nicht 
mehr recht zum Mund heraus - atonale Musik eine Heran­
ziehung der ä I te ren· Formen an? 

Be t g: Der Form überhaupt. und ist es da verwunderlich. 
daß man da auch auf die ilteren zutückgreift? Ist das 
nicht vielmehr ein weiterer Beweis. wie sich gerade die 
heutige Kunstübung des ganzen Reichtums der Musik 
bewußt ist? Wir haben ja. eben konstatiert. daß dies in 
allen Beiangen ernster Musik der Fan ist. Und daß sich 
dieser Reichtum in all e n Belangen offenbart. gleichzeitig 
offenbart. - ich meine also im Hinblick auf ~hre harmoni­
~ Entwicklung. ihre freie Melodiebildung. ihre rhythmi­
sche Mannigfaltigkeit. ihre Bevorzugung der Vielstimmig­
keit und der kontrapunktischen Schreibweise überhaupt 
und schließlich ihre Heranziehung aller in der Musikentwick­
lung von Jahrhunderten gegebenen formalen Möglichkei­
ten • .. daß also· ein solcher Reichtum in dieser Musik 
hier zutage tritt kann man ihr doch nicht zum Vorwurf 
machen. und sie dafür mit dem fast schon zum Schimpf ge­
wordenen Kennwort .. atonal" beleden. • \ S 

o pp.: Sie haben: Herr Berg. jetzt eben ein wichtiges 
Positivum ausgesprochen. Ich· Selbst bin gewissermaßen! 
von einem Albdruck befreit. weil sogar ielt; der MeiftlUng! 
war. daß das von iigendwoher daherge"tr6mmene Wort 
.. atonal" den Anlaß gebildet hat. daß eine musikalische 
]ustament-Theorie' entstanden ist. die außerhalb der Linie 
eines natürlichen WerdC?ganges stehen würde. 

Be r g: Das würde den Gegnern dieser neuen Musik wohl 
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so passen. denn dann hätten sie nämlich Recht. m'it dem. 
was hinter dem Wort .. atonal" eigentlim steckt und was so 
viel heißen soll. wie musikwidrig. häßlich. einfallslos. miß­
klingend und destruktiv. und hätten weiter berechtigten 
Grund. über die Ton- und Klanganarchie. über die Zer­
trümmerung des alten Musikgutes und über unser hilfloses 
Entwurzeltsein wehzuklagen. Ich sage Ihnen. daß dieser 
ganze Schrei nach der Tonalität nkht so sehr dem Bedürf­
nis nach einer Bezogenheit auf einen Grundton entspringt. 
sondern vielmehr dem Bedürfnis nach bekannten Zusammen­
klängen. sagen wir es offen. nach dem Dreiklang, - und ieb 
glaube behaupten zu können. daß eine Musik. wenn sie nur 
genügend solche Dreiklänge enthält. nicht Anstoß erregt, 
auch wenn sie sonst noch so sehr den heiligen Ge&etzen 
der Tonalität widerspricht. 
o p p.: So ist sie Ihnen also doch noch heilig. diese gute 
alte Tonalität? 
Be r g: Wäre sie es mir nicht, wie brächte unsereills -
aller Ungläubigkeit der Mitwelt zum Trotz - den Glauben 
auf. zu einer neu e n Kunst, für die der leibhaftige 
Antichrist keinen Namen hätte ersinnen können. der teufli­
scher wäre als äieses Wort: "Atonal"! 


