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Das Richtige an der Koinzidenztheorie der Konsonanz

Heinrich Husmanns Koinzidenztheorie der Konsonanz hat Eingang gefunden
in die renommierten Musiklexika und wird dort iiblicherweise verhandelt als eine
von vielen Mdglichkeiten, die Konsonanz zu erkldren. In einer Hinsicht tut man
dieser Theorie dabei Unrecht; denn unter den vielen verkehrten Theorien ragt sie
heraus als die einzige, die wirklich eine Einsicht in das Wesen der Konsonanz
enthilt — und somit in den abstrakten Ausgangspunkt der musikalischen Asthetik.
Heinrich Husmann hielt den Schliissel zur Erkldrung der Musik in seinen Handen
—und konnte nichts Verniinftiges damit anfangen. Seine Theorie formuliert eine
richtige Erkenntnis, aber die Theorie selbst, die Argumentation, mit der er diese
Erkenntnis beweisen will, ist absurd. Um dies ndher auszufiihren, ist es durchaus
sinnvoll, die richtigen Erkenntnisse Husmanns zunichst einmal als Zitate aus
ihrem Zusammenhang herauszureiflen und in den Kontext einer korrekten Erkla-
rung der Konsonanz zu stellen:

Die Konsonanz ist die einfachste Form von Harmonie. Weniger einfach ist
zum Beispiel die harmonische Beziehung der Tone einer Tonart, die sogenannte
Tonalitit. Letztere ist Uiber das Verhiltnis von Tonika, Dominante und Subdomi-
nante vermittelt. Tonika, Dominante und Subdominante aber sind selbst als Dur-
und Mollkldnge schon harmonische Gebilde; ihre Harmonie ist die der Konso-
nanz. Die Konsonanz ist daher unmittelbares Harmonieren der 7éne. Demgegen-
iiber beruht die Dissonanz auf der Tonalitit, also auf dem Harmonieren von
Harmonien; ihre Tone harmonieren daher indirekt, als Harmonie zweiter Ord-
nung. Damit "ist aufgezeigt, dafy der Unterschied zwischen Konsonanz und Dis-
sonanz bereits im Objekt liegt, und zwar in der Art des Aufbaus." (S. 24)

Das Harmonieren ist eine Form des Zusammenpassens von Wahrnehmungsin-
halten — eine Beziehung, die auf einer Gemeinsamkeit an den zusammenpassen-
den Dingen beruht, also auf einem Gesichtpunkt, nach dem sie iibereinstimmen
konnen. Man kennt solches Zusammenpassen auch von anderen &dsthetischen
Objekten, wie zum Beispiel vom Reim. Wihrend es beim Endreim jedoch um
Laute geht — um eine Ubereinstimmung im Auslauten der Verse — geht es bei der
Musik um Klinge. Bei der Konsonanz, die unmittelbares Harmonieren der Tone
ist, muss also an den TOnen etwas sein, worin sie iibereinstimmen konnen. Das
Harmonieren der Tone beruht insofern auf deren Klangeigenschaft, als die Teil-
tone, aus denen jeder Ton zusammengesetzt ist, bei der Konsonanz teilweise
zusammenfallen. Da Tone in keiner anderen Hinsicht {ibereinstimmen konnen, ist
damit "bewiesen, daf3 die Konsonanz an der Gemeinsamkeit der Obertone liegt."
(S. 56)
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Die Modulation realisiert ein weiteres harmonisches Verhiltnis, das auf der
Ubereinstimmung der Téne der verschiedenen Tonarten beruht. Diese dritte
Grundform des Harmonierens, die man auch als Verwandtschaft der Tonarten
bezeichnet, wird durch die temperierte Stimmung perfektioniert. Nichtsdestotrotz
liegt der Musik die Harmonie der Konsonanz zugrunde; "die Temperatur ist rein
logisch das Spdtere — man kann nur "temperieren” oder "ausgleichen"”, wenn
vorher schon etwas Anderes, Nichttemperiertes da ist." (S. 5) Die Mal3geblich-
keit der Konsonanz fiir die Musik ist daher unabhéngig von der Genauigkeit, in
der ihre Schwingungsverhidltnisse dem Ohr dargeboten werden. "Also besitzen
die Obertone offensichtlich eine ganz fundamentale Bedeutung fiir unser gesam-
tes musikalisches Horen." (S. 39)

Der Zusammenhang zwischen Obertonen und Konsonanz wird gewo6hnlich
sehr verkehrt aufgefasst, indem die Obertonreihe als natiirliches Vorbild hinge-
stellt wird, nach dem der Durklang gestaltet ist:

"Es ist oft das Bestreben der europdischen Musiktheoretiker gewesen, die Re-
geln der musikalischen Kunst als "natiirlich", als aus der Natur stammend nach-
zuweisen. So ist immer wieder versucht worden, Dur und Moll auf Anlagen der
Natur zuriickzufiihren. Vor allem weist man meist darauf hin (...), dafy der Dur-
dreiklang in den Obertonen jedes Klanges erscheint. So richtig diese Wahr-
nehmung ist, so hat sie doch mit der Tatsache der Konsonanz dieses Dreiklanges
nur sehr indirekt zu tun. Eins allerdings ist an diesen Uberlegungen richtig: daf3
die Konsonanz etwas in den Dingen selbst Liegendes ist, ... etwas Allgemeingiil-
tiges." (S.5)

Die Konsonanz ist keine Naturgegebenheit, sondern ein Geistesprodukt, dem
ein asthetisches Interesse zugrunde liegt. Der Mensch beurteilt Dinge nicht nur
danach, ob sie zusammenpassen, sondern arrangiert sie auch selbst nach diesem
Kriterium. Seine Umgebung gestaltet er also nicht nur zweckméBig, sondern
auch schon. Die Konsonanz ist eine Folge davon. Da das Prinzip der Konsonanz
ein dsthetisches Gesetz ist, wird die Konsonanz "im Lauf der Geschichte nicht
‘erfunden’, sondern entdeckt.” (S. 6) Verkehrt ist es also auch, aus dem geistigen
Ursprung der Konsonanz zu schlieen, die Musik folge bloB konventionellen
Regeln, an die man sich zufallig gewohnt habe.

Harmonie als Ergebnis unvollkommenen Horens

Wie gesagt: Die obigen Zitate sind bewusst aus dem Zusammenhang gerissen,
und was da als Harmonielehre referiert ist, stammt nicht aus "Vom Wesen der
Konsonanz", sondern aus "Die tonale Musik". Denn Husmann fasst die Konso-
nanz und iiberhaupt die Klédnge nicht als &dsthetische, sondern als physische Ob-
jekte. Die Obertone, mit denen er es bei der Konsonanz zu tun hat, sieht er nicht
als Charakteristikum einer gewollten Klangfiille, welche die Qualitit der Musik-
instrumente bestimmt, sondern als bloes mechanisches Abfallprodukt jeglichen
Schalls. Dass es gleichwohl bei der Konsonanz auf die Obertone ankommt, er-
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scheint ihm also nicht als Folge des Interesses am Klang, wovon die Musik ihren
Ausgang nimmt, sondern als eine Tatsache, die er aus der Physiologie des Ohres
ableiten will.

Husmann betrachtet also — ganz in der Tradition der Tonpsychologie — die
Voraussetzung der Musik: die akustischen Gesetze, die sich der Mensch in der
Musik zunutze macht; und das Gehor, wie es bei Mensch und Tier gleichermalien
funktioniert. Er wechselt also erstens das Thema und geht vom Objekt der Geis-
teswissenschaft weg zum Objekt der Naturwissenschaft. Bei der Betrachtung des
Ohres macht er zweitens eine Nebensdchlichkeit zu einer Hauptsache, ja zum
Dreh- und Angelpunkt seiner Theorie: Der Schall erfdhrt auf seinem Weg durch
Gehorgang, Trommelfell und Schnecke zu den Gehdrnerven eine geringfiigige
Verzerrung. Dass Mensch und Tier diese Konstante des Gehorapparats beim
Unterscheiden akustischer Phdnomene leicht herausfiltern konnen, kommt Hus-
mann nicht in den Sinn. Er hilt ein vortrefflich funktionierendes Organ fiir eine
Fehlkonstruktion, der er in mathematisch-technischer Terminologie eine "nichtli-
neare" Ubertragungs-Charakteristik bescheinigt. Letztere will er beriicksichtigen,
um dadurch genauer zu erfassen, was der Mensch an der Konsonanz wahr-
nimmt:

"Wenn wir bedenken, dafs unsere Seele nicht die physikalischen Schwingungen
direkt erhdlt, sondern daf} diese noch eher den vorgeschalteten physiologischen
nichtlinear arbeitenden Apparat des Ohres durchlaufen, so wird klar, dafs fiir sie
nicht das physikalische Bild, sondern das physiologische nach Passieren des
nichtlinearen Ohres mafigebend ist." (S. 23)

Um nun die Wichtigkeit der Oberténe zu beweisen, macht Husmann noch ei-
nen dritten Ubergang, mit dem er sich von seinem musikalischen Gegenstand
entfernt: Er betrachtet nicht den klangvollen Ton, sondern den absolut kiinstli-
chen Sinuston, der keinerlei Obertone hat. Wenn dieser Ton ndmlich verzerrt
wird, ist er kein reiner Sinuston mehr, sondern besitzt Obertone, wie schwach
diese auch sein mogen.

Rein mathematisch kann Husmann zeigen, dass die durch eine wie auch im-
mer geartete Verzerrung entstehenden — und daher von ihm 'subjektiv' genannten
— Obertone von Zusammenkléngen in Frequenzverhéltnissen wie 2:1, 3:2 usw.
sich wechselseitig verstirken und zudem Kombinationstone unterhalb und ober-
halb dieser Tone entstehen lassen, so dass die beiden Tone als laute Teiltone
eines kaum horbaren Tones angesehen werden konnen. Zwar spielt dies praktisch
tiberhaupt keine Rolle, weil die Verstdrkung von Obertdnen infolge einer Verzer-
rung im Ohr lacherlich geringfiigig ist im Vergleich zu den Obertonen klangvol-
ler Tone; aber Husmann ist begeistert und meint, damit einen Zusammenhang zur
Konsonanz entdeckt zu haben. Er driickt dies zunichst noch vorsichtig aus und
sagt, "daf3 die Konsonanz mit der Nichtlinearitit des Ohres zusammenhdngt,
zwar nicht wesensmdpf3ig, aber doch so, daf} sie sie unter bestimmten Verhdltnis-
sen voraussetzt." (S. 17) Kurz danach begriindet Husmann aus der nichtlinearen
Ubertragung schon eine Eigentiimlichkeit der Konsonanz:
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"Die Konsonanzen besitzen die Eigentiimlichkeit, daf3 sie in nichtlinearer
Ubertragung unter und tiber sich so viele Tone erzeugen, dafs eine fast liicken-
lose Reihe, 1, 2, 3, usw. entsteht.” (S. 22)

SchlieBlich geht er dann so weit, dass er die Konsonanz ausgerechnet aus der
angeblichen 'Unvollkommenheit' des Ohres erkldrt haben will, was ihn sogleich
zu einer Phrase voller dialektischer Metaphorik anstachelt:

"So ist die Unvollkommenheit des Ohres also die Quelle der schonsten musi-
kalischen Harmonie — die Kunst vermag auch aus giftigen Bliiten ihren Honig zu

saugen.” (S. 48)

Die verkehrte Suche nach einer "Grenze" zwischen Konsonanz
und Dissonanz

Wenn Husmann das Zusammenfallen von Teiltonen unter Absehung vom mu-
sikalischen Begriff der Konsonanz — also vom unmittelbaren Harmonieren der
Tone — in der Verzerrung von Sinustdnen im Ohr begriindet wissen will, dann tut
er so, als habe er iiberhaupt eine Eigentiimlichkeit der Konsonanz — ob richtig
oder falsch — benannt. Dem ist jedoch nicht so: Das, was das Wesen der Konso-
nanz nach Husmann ausmachen soll, trifft auf die Dissonanz genau so zu, nur
eben in anderem Grad. Uber die Konsonanzen sagt er nur: "Sie verschmelzen in
hohem Grad einzeltondhnlich zu einem einheitlichen Klang." (S. 23)

Insofern setzt Husmann eine Tradition der Tonpsychologen fort, sich in einer
sehr verkehrten Manier mit dem musikalischen Unterschied von Konsonanz und
Dissonanz zu befassen. Dass sich die Harmonien gualitativ unterscheiden, mer-
ken die Musiker daran, dass jene entweder auflosungsbediirftig sind oder nicht.
Sie miissen dazu nicht wissen, dass es sich dabei wesentlich um einen Unter-
schied von direktem oder indirektem Harmonieren handelt; aber sie merken den
Unterschied und haben dafiir die Unterscheidung von Konsonanz und Dissonanz.
Die Tonpsychologen wollen den qualitativen Unterschied ergriinden, unterstellen
ihn also — Husmann untersucht das 'Wesen' der Konsonanz —, und leugnen ihn
zugleich, indem sie immer nur auf die physische Unmittelbarkeit der Klénge
blicken, wo sie nur direkte Klangverhiltnisse unterstellen und daher nur quanti-
tative Differenzen sehen. Dass sie auf Qualitatives hinauswollen und immer nur
Quantitatives herausbringen, merken und diskutieren sie selbst. Aber sie versu-
chen sich andererseits immerzu iiber diesen Punkt hinweg zu mogeln. Dazu ha-
ben sie bestimmte Sprachregelungen, die auch Husmann benutzt. Zum Beispiel
stellen sie an der Konsonanz "einfache Zahlenverhdltnisse" fest. Sie meinen
damit Proportionen mit relativ kleinen Zahlen. Der Ausdruck 'einfach' suggeriert
dabei etwas Qualitatives. Demgegeniiber sollen die Dissonanzen 'kompliziertere'
Zahlenverhiltnisse aufweisen. Was aber mag das sein? Es sind grofiere Zahlen.
Die harmonische Differenz, die tatsdchlich einen Unterschied zwischen einfa-
chen und zusammengesetzten Verhéltnissen beinhaltet, wollen die Tonpsycholo-
gen ja nicht kennen bzw. aus Beobachtungen mit Schwingungsverhéltnissen
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begriinden. Sie suchen in den Frequenzverhdltnissen nach dem Wesen von
Klangbeziehungen und wollen nicht einsehen, dass diese Proportionen nur Er-
scheinungsformen von ihrem Wesen nach musikalischen Klangformen sind.
Diesen Fehler macht auch Husmann:

"Die Konsonanzen sind gerade die Intervalle, bei denen die Schwingungszah-
len der Primdrtone in einfachen Zahlenverhdltnissen stehen, bei der Oktave 1:2,
bei der Quinte 2:3, bei der Quarte 3:4, bei der grofsen Terz 4:5, bei der kleinen
Terz 5:6. Die dann folgenden Intervalle haben schon einen neutralen Charakter.
Ab 8:9 (Ganzton) kommen endlich die Dissonanzen." (S. 21)

Auch die zweite tibliche Mogelei steckt in diesem Zitat: Da 8:9 einfach nur
grofiere Zahlen enthilt als 5:6, die Auflistung der Proportionen aber einen gua-
litativen Unterschied aufzeigen soll, suggeriert man eine 'Grenze': eine Zahl, bis
zu der die Konsonanzen gehen und von der an die Dissonanzen "schon" anfan-
gen. Husmann unterstellt an dieser angeblichen Grenze 'Intervalle' mit "neutra-
lem Charakter”, namlich solche 'Intervalle', die es bekanntlich in der Musik nicht
gibt: 6:7 und 7:8. Die Vorstellung einer Grenze versucht, in der Unmittelbarkeit
des Quantitativen etwas Qualitatives zu suggerieren, wofiir sich jedoch nie wirk-
lich Anhaltspunkte benennen lassen. Die Suche nach der Grenze zwischen
Konsonanz und Dissonanz ist pure Spekulation. Es wird dabei immer so getan,
als ob die vorher schon aus der Musik bekannte Vorstellung von Konsonanzen
und Dissonanzen bei der Beobachtung der 'Intervalle' keine Rolle spiele und
umgekehrt auf geheimnisvolle Weise aus dieser Beobachtung zu erschlieflen sei.

Ubrigens ist auch die Inanspruchnahme des Terminus 'Intervall' zur Titulie-
rung der Proportionen, in denen sich harmonische Beziehungen darstellen, sehr
trickreich. Das Intervall ist ein Stufenabstand, unterstellt also einen Tonhohen-
vergleich, wie er in der Tonleiter realisiert ist. Das Intervall ist also ein melodi-
scher Begriff. Bei den Tonpsychologen wird diese Verwechslung zwischen me-
lodischer und harmonischer Ebene dazu genutzt, um die harmonischen Verhilt-
nisse in eine Reihenfolge zu bringen, die dariiber plausibel ist, dass die Intervalle
(jetzt wirklich als Abstinde gemeint) immer kleiner werden. Der Unterschied
von Konsonanz und Dissonanz hat allerdings mit der GroBe der Intervalle nichts
zu tun.

Misslungene Widerlegung der von Helmholtzschen Theorie

Mit seiner Theorie der Konsonanz wendet sich Husmann vor allem gegen von
Helmbholtz' Auffassung, der Unterschied zwischen Konsonanz und Dissonanz be-
stehe im unterschiedlichen Grad, in dem Schwebungen auftreten, wobei die Dis-
sonanz eine Grenze Uberschreite, von der an die Schwebungen storend wirken
wiirden. Diese Auffassung ist eigentlich schon deswegen absurd, weil schon die
gleichschwebende Temperatur beweist, wie wenig die Musik durch Schwebun-
gen verdorben wird. Husmann fiihrt ein weiteres Argument an, das ebenfalls
korrekt ist:
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"Wenn sich Tone sehr nahe kommen, so entstehen Storungen besonderer Art ...
Es ist nun in der Tonpsychologie eine hdufig vertretene Meinung, daf das Wesen
der Konsonanz im Fehlen dieser Storerscheinungen liegt. Die Betonung liegt
also nicht auf der Tatsache des harmonischen Aufbaus selbst ..., sondern dieser
wird erst negativ als das Fehlen von Schwebungen und Zwischentonen erkldrt."”
(S. 24).

Aber dieses Argument geniigt Husmann nicht. Er will die Erklédrung der Kon-
sonanz aus fehlenden Schwebungen mit Experimenten widerlegen, in denen er
die Schwebungen ausschaltet. Er verhindert die Entstehung von Schwebungen,
die ja Amplitudenschwankungen infolge Uberlagerung nahe beieinanderliegen-
der Frequenzen sind, indem er zwei Tone auf zwei Kopfhorer verteilt. Dabei
macht er sich iibrigens iiber genau diesen Effekt des "binauralen Horens" eine
verkehrte Vorstellung: Obwohl er die zum Allgemeingut gewordene Ableitung
der Schwebungen aus Physikbiichern kennt und sogar die Formel zu ihrer Be-
rechnung angibt, halt er sie fiir einen "Stéreffekt im Ohr" (S. 29) Er fiihrt also das
Ausbleiben der Schwebungen nicht darauf zurtick, dass er den Schwingungen die
Gelegenheit zur Uberlagerung in der Luft entzogen hat, sondern glaubt, er wisse
nun mehr dariiber, unter welchen Bedingungen die Schwebungen im Ohr entste-
hen: "Dieses Ergebnis zeigt ganz deutlich, dafs — wie seit langem angenommen —
Schwebungen nur im Ohr selbst entstehen, also nur, wenn beide Tone in einem
Ohr gleichzeitig vorhanden sind." (S. 30) Als Entstehungsursache behauptet
Husmann "die Nichtlinearitdt eines Ohres" (S. 34).

Bei dem Experiment fallen nicht nur die Schwebungen weg, sondern es "zer-
fallt auch der Gesamteindruck in undefinierbarer Weise.” (S. 27) In der Tat ent-
fernt sich das Experiment noch einen Schritt weiter von der musikalischen Rea-
litdt und setzt die Versuchspersonen verwirrenden Eindriicken aus. Jenen gelingt
es in einigen Féllen und nach einer Eingew6hnungsphase, mit diesen Eindriicken
etwas anzufangen und sie mit bekannten Intervallen in Verbindung zu bringen.
Dass mit diesem Experiment "den Konsonanztheorien von v. Helmholtz und
Krueger die Grundlage genommen” (S. 30) sei, ist allerdings eine Selbsttiu-
schung Husmanns; denn die Bezeichnung der mit Miithe und Not identifizierten
Intervalle als Konsonanzen oder Dissonanzen riihrt nicht aus diesem Experiment,
sondern von einem angestrengten Vergleich mit der musikalischen Realitdt, fiir
die sich Husmann so wenig interessiert.

Die Kunst des Fingierens von Experimenten

Als ob Husmann ahnen wiirde, dass seine Widerlegung der von Helmholtz-
schen Auffassung nicht liberzeugend ausgefallen ist, schiebt er noch einen Ver-
such nach. Er kommt aber nicht auf die Musik zuriick, sondern entfernt sich nun
noch mehr von ihr. Jetzt bietet er Sinustone im 'binauralen Horen', eine Ver-
suchsanordnung, von der schon vorher bekannt war, dass sie die Versuchsperso-
nen auBlerstand setzt, die GroBe eines so dargebotenen Intervalls wahrzunehmen.
Er ldsst einen Ton liegen und verdndert den anderen Ton kontinuierlich. Die
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Versuchspersonen bemerken immer dann einen 'Lichtblick', wenn die Tone in
ganzzahligen Frequenzverhéltnissen stehen, wenn sich also die Sinustone wie
Teiltone eines unhdrbaren Primértones verhalten. Die Versuchspersonen erken-
nen zwar weder eine Quinte noch sonst ein Intervall, aber sie bemerken 'Licht-
blicke'.

Dann sollen die Versuchspersonen noch "beobachten, ob etwa dissonanz- oder
konsonanzdihnliche, hdfsliche oder schéne Unterschiede in diesen sich stetig
verdndernden Intervallen auftraten.” (S. 36) Es zeigt sich an dieser Versuchsan-
ordnung, dass Husmann seinen Versuchspersonen sein eigenes Vorurteil nahe
legt, wonach Dissonanzen hdsslich seien. Wie schon von Helmholtz begreift
Husmann Konsonanz und Dissonanz nicht als unterschiedliche Formen von
Harmonien, sondern als Grade von Schonheit bzw. Hésslichkeit. Aber so laufen
eben alle Experimente in der Musikwissenschaft ab: Etwas anderes als fingierte
und manipulierte Versuchsanordnungen trifft man in dieser Wissenschaft nicht
an. Entsprechend sind die Ergebnisse:

"Innerhalb der Konsonanzen zeichnen sich nun einige Intervalle besonders
aus, entweder zum Positiven oder zum Negativen. Zum Positiven zundchst die
Oktave ... Die dann folgenden Intervalle Quinte, Quarte, Terzen und Sexten so-
wie die verminderte Quinte 5:7 bilden die einheitliche Mittelgruppe. Zum
Schlechten hin stand nun der Ganzton 8:9 allein. Er wurde zwar noch mit der-
selben Sicherheit herausgehoben, aber er rechnete gleichzeitig zu den irgendwie
widerstrebenden Intervallen, er war schon und hdflich zugleich — "von teufli-
scher Schonheit”, meinte ein Beobachter. Der Halbton 15:16 wurde nicht mehr
herausgehoben — dieses Verhdltnis ist also bereits zu kompliziert und unterschei-
det sich von allen anderen rationalen oder irrationalen Verhdltnissen nicht
mehr." (S. 37)

Wenn die mit Sinustonen traktierten Versuchspersonen partout ein dstheti-
sches Urteil abgeben sollen, dann wird sich schon jemand finden, der 'irgendwie'
'meint', etwas zu horen, was er mit Musik und Asthetik assoziieren kann. An-
sonsten sind dem Experiment nur die Vorurteile des Musikwissenschaftlers zu
entnehmen: Intervalle sind einfacher oder komplizierter, schoner oder hésslicher,
konsonanter oder dissonanter. Abgerundet wird das Ganze durch die Versiche-
rung, dass durch dieses Experiment endlich "der Unterschied zwischen Konso-
nanz und Dissonanz klargestellt ist." (S. 37) Und da es nur um die Bestétigung
des ldngst bekannten Vorurteils gegangen ist, wonach die Konsonanz in kleinen
Zahlen begriindet ist, klingt das Ergebnis doch recht platt:

"Das Ergebnis ist, dafp Intervalle mit einfachen Zahlenverhdltnissen sich weit
und markant aus allen iibrigen herausheben, und das mit einer Exaktheit und
Genauigkeit, die einfach erstaunlich ist.” (S. 37)

Husmanns Theorie vom Zusammenfallen der Teiltone in der Konsonanz
enthilt sicherlich eine Ahnung vom Harmonieren der Tone. Aber sie konzentriert
sich nicht auf das Prinzip des Harmonierens, sondern auf musikpsychologische
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Fragestellungen. Auf diesen Fehler hat sich Husmann so sehr kapriziert, dass er
spéter sogar das Richtige an seiner Theorie in Zweifel gezogen hat.!

' ,Da bei den binauralen Versuchen neben den Obertonen nur noch die Primdrtone
selbst vorhanden sind, ldfst sich die Annahme nicht ausschlieffen, dafy die Konsonanz
auch schon in den Primdrtonen allein begriindet sei ... (Heinrich Husmann, Einfiih-
rung in die Musikwissenschaft, Heidelberg 1958, S. 135)
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