
Erste Alitlieiluvig.
Die einstimmige Iiornposilion.

Erster Abschnitt.

Die ersten Bildungen.
1 . Die Tonfolge und. ihre Arten.

Betrachten wir irgend ein Tonstiick , so sehen wir , dass es
aus einer oder mehrern gleichzeitig mit einander gehenden Ton-
reihen besteht , die von einer oder mehrern Singstiiiimen , von
einem oder mehrern Instrumenten vorgelragen werden sollen.

Wir beginnen mit dein Einfachsten , n 'amlich mit einer ein-
zigen Tonreihe.

Aber auch da haben wir wenigstens zweierlei zu unterschei-
den . Jede Tonreihe enthalt nicht blos Töne , die auf einander folgen,
sondern auch eine bestimmte rhythmische Ordnung , welche angiebt,
wann ein Ton dem andern folgen , wie lange jeder Ton geiten
soll u . s . w.

Abermals ziehn wir uns auf das Einfachste und Erste zurück,
auf die Tonfolge, und vergessen einstweilen ihre rhythmische
Anordnung . Es kommt also vor Allem auf den Toninhalt , auf
die Töne der Tonfolge an.

Diese können einander so folgen , dass wir von tiefern Tonen
zu höhern , oder von hohern zu tiefern , oder auch hin und her
gehn . Wir unterscheiden daher s t ei ge n d e (a) und fallende (b) ,
so wie solche Tonreihen , die baid steigen , bald lallen (c) und
die wir schweifende nennen . Auch die Wiederholung ein
und desselben Tons (d) kann uneigentiich als eine Art der Ton¬
folge angesehn werden . Endlich können die Töne einander stu-
fenweise, wie bei a , b und c , oder sprungweise (e) folgen *

) -

*
) Schon hier können wir die Unerschöpflichkcit des Tonreichs gewahren.

Schrankten wir uns nur auf acht Töne ein ( verzichteten also auf alle höhern
und tiefern Oktaven und alle Halbtöne , auf Tonwiederbolungen und Tonreihen
von weniger als acht Tonen ) , so würden wir doch mathematisch erweislich
40320 verschiedne Tonfolgen bilden können . — Allein der Kiinsller solt nicht
rechnen und herauszahlen, sondern aus freiem Geist erlinden können . Hierzu
fiibrt nicht die Mathematik , sondern höheres Bewusstsein oder Itlarsehn in
den Inlialt unsrer Tonfolgen.



22
abc de

Man kann leicht bemerken , dass steigende Tonfolgen das Ge-
fühl der Steigerung , Erhebung , Spannung erwecken , fal-
lende das entgegengesetzle der Abspannung , Herabstimmung,
der Rückehr in Ruhe *) , schweifende aber keine von beiden
Empfindungen festbalten, sondern unentschieden an beiden Theil
haben , zwischen beiden schweben ; sie können aber , bei allem
Abschweifen im Einzelnen , der Hauptsache nach einer von beiden
Hauptrichtungen angehören , —

§_0_ *_ __ Ö _ _
Vorzugsweise steigend. Vorzugsweise fallend.

1
und dann tragen sie vorzugsweise deren Karakter . Soviel über
die Richtungeu der Bewegung ; über die Art derselben bemerken
wir nur , dass die schrittweise Bewegung ruhiger , glei c hm as¬
si ger und gleichmü t big er , die sprungweise heftiger , unsta-
ter , unruhiger ist . Das Nahere künftig.

Die Tonordnung.
Wir wollen nun Tonfolgen erfinden. Allein schon zuvor haben

wir bemerken mussen ( S . 21 . Anm . ) , dass es deren selbsl für
wenige Töne fast unzahlige giebt . Bei der weiten Ausdehnung
unsers Tonsystems und bei der unübersehbaren Menge von Tonfol¬
gen , die innerhalb desselben möglich sind , bedürfen wir also schon
darum einer Anknüpfung, einer Grundlage, um nur überhaupt
anfangen zu können ; wir wiirdcn uns sonst gar nicht zu ent-
schliessen vermogen , ob wir mit der einen oder einer andern Ton-
folge von vielen , die uns einfallen, beginnen sollten.

Die natürlichste Grundlage für Tonfolgen ist die Reihe der
sieben Tonstufen

da sie ja die Grundlage unsers ganzen Tonsystems **) sind . Sie
heissen bekanntlich

C D E F G A H
und bilden die normale Durtonleiter , oder die Toleiter von Cdur.

*) Wem sich dies in der Musik noch nicht fiihlbar gemocht hal , der beob-
achte nor Redende , wie sich bei höherer Erregong ( dnreh Frcude , Zorn , u.
s . w .) ihre Stimme erhebt , bis sie in Jaucbzen oder Gekreisch iibergeht , —
und umgekebrt, wie der Redeton bei Erinattung u . s . w . hinabsinkt.

**
) Allg . Musiklehre, 4 . Ausgabe S . 12 . AHe Hinweisungen auf dieses

Buch sind auf die vierte Ausgabe zu beziehen , wiewohl die friihern Aus-
gaben meist auch geniigen.
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So ist also
die Durtonleiter

erste Grundlage für die zu bildeuden Tonfolgen . Die triftigern
Griinde dieser Wahl werden sïch spiiterhin (bei der Erörterung der
Molltonleiter und anderwarls ) von selbst ergeben.

Das Erste , was wir von einer Tonfolge — wie von jeder
mensclilichen Aeussernng — wiinschen mussen , ist : dass sie sicli
als etwas Fertiges , als elwas abgeschlossen für sicli Bestellendes
darstelle. Dies ist bei den sieben Tonstufen , wie sie S . 22 vor
uns stellen , nicht deullich erkennbar . Dass es nur diese sieben
Tonstufen giebt (von den Erhöliuugen und Erniedrigungen sei vor-
erst nicht die Rede ) , kann uns zwar theoretisch bekannt sein;
gelm sie aber , wie sie oben geschrieben worden , unserm Gehör
oder dem Vorstellungsvermögen vorüber , so fehll es an einem sinn-
lichen Zeichen , dass nach der siebenten Stufe H nun keine neue
achte Stufe folgt. Dieses sinnliche Zeichen erlangen wir , wenn
wir nach der siebenten Stufe die erste (in der böhern Oktave)
wiederholen . Nun erst —

zeigt das wiederkehrende C, dass mit H die Stufen vollzahlig ge-
wesen und nichls übrig geblieben, als der Wiederanfang.

Hiermit trilt dieser erste und letzte Ton als der vornehmste
der ganzen Tonreihe , als

hervor ; er ist der, von dem ausgegangen und mit dem deullich

befriedigend geschlossen worden . Mit ihm ist die Tonfolge zu
Ende , die Bewegung durch alle Tonstufen zur Ruhe gekommen.

Al 'iein als diese erste Stufe zuerst erschien , war sie auch ein
Ruhernoment; denn von Tonfolge , von Bewegung kann nur von
dem Augenblick die Rede sein , wo von dem ersten Ton zum fol-
genden l

'orlgeschritten wurde.
So stellen also sclion an unsrer ersten Tonfolge die Momente

den ersten Gegensatz in der Musik dar . Die Tonika zu Anfang
und Ende ist Ruhemoment , die Tonfolge von der Tonika ah
bis wieder zur Tonika ist Moment der Bewegung.

Dieser einfach hervorlretende Gegensatz spricht das Grundgesetz
aller musikalis cheu Iionstruktio n aus.

Wollen wir nun von dieser ersten uns gegebnen Tonfolge
aus raehrere selbst bilden , so mussen wir, um sieherer zu gehn,

C D E F G A H C

Tonika

Ruhe , — Bewegung , — Ruhe

Ruhe
c D E F G J H

Bewegung

c
Rulle



24

dieselbe , also die Durtonleiter, ihren innern Verhaltuissen nacb
naher kennen lernen.

Untersuchung der Tonleiler.
Betrachten wir sie also genauer in ihren einzelnen Sehritten,

so linden wir, dass sie ganze und halbe Töne *) enlhalt , und nach
deren regelmassiger Folge in zwei Hiill 'ten zerfallt , jede von vier
Slufen, jede zwei ganze und einen halben Ton entkallend:

114 . 11 i **)
C , D , E , F, - G , A , H , C.

*) Der Begriff won ganzem und halbem Ton muss zwar aus der allge-
meinen Musiklebre vorausgesetzt werden. Doch moge für das etwaige Bedürf-
niss Einzelner wenigstens eine Beschreibung vom Ganzton und Ilalbton bier
stebn , nur das Nöthigste eulbaltend und auf dein Klavier nacbweisend . Zwei
von nebeneinauderliegenden Stufen herstammende und benannte Töne, zwi-
schen denen uoch ein Ton (auf dein Klavier eine Taste) inue liegt, bilden einen
Ganzton; z . B . e und d ( dazwiscben liegt cis oder des) , e und fis (dazivischen
liegt f ) > as unll * (dazwiscben liegt a) , b und e , dazwiscben liegt h.
Zwei von nebeneinanderliegendeu Stufen oder ein und derselben Stufe benannte
Töne , zwischen denen kein Ton ( keine Taste) inne liegt, bilden einen Halb-
ton , z . B . h und c, c und cis , cis und d. Die Unterscheidung von grossenund kleinen Ilalbtönen ist uns entbehrlich.

*’
) Es ist zwar ans der Musiklehre vorauszusetzen , dass die Dnrtonleitern

Jedem , der Iïoinposition studiren will , bekannt sind . Solle sich aber Jeinand
irgend eine Durtonleiter nicht gleicli sicher vorstellen können , so bietet die obige
Ausmessung der Schritte der Cdur - Tonleiter Aushülfe dar.

Wir wissen niimlich , dass auf jedem Ton unsers Tonsystems eine Durton¬
leiter erbaut werden kann , und dass alle Durtonleitern unter einander gleicheVerbaltnisse haben ; alle inachen Schritte von

1 , 1 , i, 1 , 1 , 1 , i Ton,wie oben Cdur.
Wollen wir nun auf irgend einem Ton eine Tonleiter konstrniren, so schrei-

ben wirvon demseibenausdiesieben Stufen bis zur Oktave hin, messen Schritt für
Schrilt die En tfernung der Töne, und berichtigen sie , wo es nöthig ist . — Wüsstenwir
z , B . die Tonleiter vonyfdur nicht , so schrieben wir von ^ nus die siebenTonstufen
nebst der Oktave.

fit, h , c , d , c,f, g, fit
hin und messen jeden Schrilt aus . A — h soll ein gauzer Ton sein und ist es
auch , II —e soll ein ganzer Ton sein , ist aber nur ein halber , also zu klein;
folglicb muss er vergrössert , das heisst c erhölit , in cis verwandelt werden.
Nun ist auch cis — d ein halber Ton , d — e ein ganzer ; heides nach Vorschrift.
E —ƒ soll ein ganzer Ton sein , ist aber nur ein halber ; folglicb muss ƒ in fis— und aus gleichem Grunde zuletzt g in gis verwandelt werden . — Oder
wollte man die Tonleiter von Desdur bilden , so schriebe man erst die Stufenfolge

des , e , ƒ , g , a , h , e, des
hin und untersnchte nun die Grosse der Schritte . Des — e soll ein ganzer Ton
sein , ist aber dafür zu gross ; man erniedrigt also e , und erhalt den ganzenTon des — es. Das weitere Verfabren erhellt von selbst. Eine leichtere Metho¬
de , sich alle Durtonarten insgesammt vorzustellen , giebt die allgemeine Musik¬
lehre, S . 5G.
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Die eine dieser Viertonreihen (Tetrachorde) geht von der
Tonika, c , aas , das andre Tetrachord geht nach c hin, beide lin¬
den in c, in der Tonika , ihren Vereinigungs - und Mittelpunkt:

(Ca , h , c;

t ?T d , e , f:
Auch in dieser Gestallang der Tonleiter linden wir die Tonika

als Hauptpunkt, von dem die übrigen Töne aus - und nach dem
sie hingehn , um den sicb alle herumbe wegen; g mit a und h
geht nach e hin ; d, e and f kommt von c her und bezieht sich
aal' c zurück . Sorait erscbeinen aber g und f als die aussersten
Punkte der um c in Bewegung^ geselzten Tonleiter ; wir linden
dieser Bewegung , so wie sie sich eben darslellte , kein Ziel , kein be-
friedigendes Ende gesetzt , bis wir nach c zuriickgekehrt sind , —

y t * m—* a 1 —
w 0 ^ r “v M —XCï_ m • • ^ * m t m * —

eine Bemerkung , deren Wahrheit wir leicht fiihlen und die sich
weiterhin bestatigen und födersam erweisen wird . Denn in ihr wer¬
den wir das Grundgesetz für Harmonie und Modulalion
angedeutet und begriiudet linden und wollen schon jetzt die drei hier
hervortretenden Buchstaben

G - C - F
als eine bald bedeutungsreich werdende Formel merken . Für jetzt
kehren wir auf die ursprüngliche Slellung der Tonleiter ( von To¬
nika zu Tonika ) zurück , um aus dieser uns gegebnen ersten
Tonfolge weitere und höhere Geslallungen zu enlwickeln.

2 . Rhythmisirung der Tonfolge.
Wir haben bis jetzt nur den Toninhalt der Tonfolgen und

Tonleiter betrachtet , und stillschweigend angenommen , dass ein
Ton nach dem andern vor uns erklinge . Dies kann nun in
gleichen Zeitabschuitten geschehn , oder in ungleichen>
und letzteres auf sehr mannigl

’acbe Weise . Darum fangen wir bei
der erstein Weise als der eiufachsten an und setzen Folge und
Geltung eiues Tons nach dem andern gleichmassig , z . B . jeden
Ton von der Lange eines Viertels.

Allein eine solche Zeitordnung der Töne kann uns nicht lange
5 befriedigen, da in ihr ein Ton wie in der andre unlerschiedlos hin-
| zieht . Wollten wir ausgedehntere Folgen von Tonen gleicher Zeit-

dauer unterscheidungslos vorüber gelin lassen , so würde die WTir-
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kung noch unerfrculicher , ermüdend und verwirrend sein . Unser
Gefïihl driingt uns , zu unterscheiden , zu ordnen ; es fülirt uns da-
rauf , die ganze Reilie zu Iheilen und dadurch übersichtlicher , fass-
licher zu machen . Die einfachste Theiluug isl die durch die Zwei,
mit ihr beginnen wir also:

— i— rn1Tl1Tl11
w ii - 0- —S-

—

und sind damit zu einer Taktordnung, und zwar zu der einfach-
sten , gelangt . Jeder Abschnitt (Takt ) bat die gleiche Zabl gleicher
Töne , die ganze Tonfolge ist in vier Takten — eine übersichtliche
und wieder leicht theilbare Zahl — enthalten.

Diese Taktordnung ist voreî t nur vom Verstand ersonnen,
nur auf dem Papier sichtbar . Damit sie auch dem Sinn und Gefühl
merkbar , lebendig wirkend werde , zeichneu wir in jeder Touabtheilung
den ersten , mit bezeichneten Ton , also c , e , g , h , durch
starkere Ansprache aus . Hieran , an der starkern Betonung,
wird jeder erste oder Haupttheil *) und damit jeder Anfang eines
Taktes fühlbar ; zugleich ist in unsre Tonreihe Abwecbselung ge-
t,reten , auf die eiu beslimmtes und vernünftiges Bediirfniss ge-
leitet bat.

Unsre Tonreihe erscheint uns auch der Zeitfolge ihrer Töne
nach vernünftig geordnet , und diese Zeitfolge , durch Betonung,
durch den Wechsel von starkern und schwachern , Haupt - und
Nebentheilen fühlbar und wirksamer ; sie bat Rhythmus erbalten,
ist rhythmisirt worden.

Eine tonisch und rhythmisch geordnete Tonreihe
heisst Melodie. Melodie ist die erste . wirkliche Kunstweise,
aber auch die einfachste.

Schon bei der ersten zum Grunde gelegten Tonreihe erschien
es vernünftig , dass sie mit dem wichtigslen Ton , der Tonika,
begönne und schlösse ; darauf beruhte zumeist ihre Vollslandigkeit
und Vollkomnienheit. — Jetzt haben wir auch rhythmisch wiehti-
gere und unwichtigere Töne unterscheiden gelernt . Wenn sich
unsre Melodien auch rhythmisch vollkommen abrunden sollen , so
werden wir wünschen , dass ihr Anfangs - und Endlon rhythmische
Haupttheile seien und gewichtiger , nachdruckvoller hervortreten.

Die obige Melodie beginnt zwar mit einem Haupttheil , aber
sie schliesst nicht mit einem solchen , der Schlusston hat kcinen

*) Haupttheil nennen wir ( wie die allg . Musiklehre S . 103 naher angiebt)
den ersten Ton im Takte, Nebentkeil die andern. In zusammengesetzten
Taktarten (z . B . dem aus zweimal drei Aehteln gebildeten Secbsachteltakle)
heissen gewesner Haupttheil die zuvor in der einfachen Taktart Haupttheile
gewesnen Töne , z . B . das vierte Achtel im Sechsachteltakte.
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Nachdruck , die ganze Melodie erlischt gleichsam , da ihr Schluss¬
ton als Nebentheil kein Gewicht bat . Unsre nachste Aufgabe ist
daher, ihm Nachdruck zu verschaffen , ihn auf einen Haupttheil zu
verlegen . Dies erlangen wir , wenn wir die Tonfolge im Auflakt
erscheinen lassen.

* — 1
A A - 3- 1

A

— g m— 1

Der Anfangston hat seinen Nachdruck verloren , aber die
Folge der iibrigen Töne und der befriedigende Schluss entschadi-
gen dafiir.

Allein wir können nicht immer an die Form des Auftakts ge-
bunden hleiben wollen ; es muss möglich werden , s o woh 1 Anfaugs-
als Schlusston auf Haupttheile zu stellen.

Hier wollen wir uns vor Allem eine Maxime einpragen,
die sich durch alle Arbeiten der Lehrzeit und des künstlerischen
Scbaffens bindurch hiilfreich erweiset und (wenn auch ohne
bestimmteres Bewusslsein ) von jedermann schon anderweit in gei-
stigen Arbeiten angewendet wird.

Wenn uns irgend eine Gestaltung nicht vollstandig, in allen
Theilen , klar und fasslich ist : so wollen wir jederzeit das,
was als nolhwendig in ihr erscheint , oder wenigstens , was
wir als sicher erkannt haben , zuerst festhalten , es finde
sich , wo es wolle. — und danach das Fehlende zu bestim-
men suchen.

Im obigen Falie steht vor allem die Aufgabe fest , Anfangs-
uud Schlusston auf Haupttheile zu legen . Ferner haben wir fiir
gut befunden, dass die acht Töne unsrer Tonfolge in vier Takten
erscheinen , — ja wir kennen bis jetzt noch gar keine andre Form.
Endlich muss der lelzte Ton , wenn er auf den Haupttheil des lelz-
ten Taktes fallen soll , entweder halbe Taktnole sein , oder eine
Viertelpause nach sich haben ; deun ohnedem ware der letzte Takt
nicht vollstandig . Dies Alles ist bekannt ; dagegen wissen wir noch
nicht, wie die iibrigen Töne sich ordnen werden . Setzen wir nun
alles Bekannte fest : die Ablheilung von vier Takten , im letzten
Takte die Tonika als Halbetaklnote , im ersten Takte die Tonika als
Haupttheil, und allenfalls den Anfang der Tonfolge —

I$ L •' 1 O
nUi li,lilxr~ d . ë ^ - 1

so erkennen wir nun klar , was noch geschehn muss : es mussen
die fehlenden drei Töne in den einen leer gelassnen Taktraum
treten ; der ersle kann noch als Viertel geiten , die andern beiden
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mussen *) sich dann in die Zeit des zweiten Viertels tbeilen,
sie miissen Aclitel werden.

- , .■ 1 ■— p- —
1
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So sind wir zu einem Tongebilde gelangt , das jedem bisher
angeregten Verlangen enlspricbt . Es ist

1 . in Hinsicht der Tonl '
olge befriedigend , indein es von der

Tonika beginnt , auf der Tonika schliesst;
2 . es ist rhythmisch wobl geordnet;
3 . es ist in Hinsicbt der Betonung auf dem Anfangs- und Schluss-

tone ganz bestimmt abgerundet , und in sol 'ern geniigend.
Zugleicb haben wir aber , blos durch das Bedürtuiss der

Sache geleitet,
4 . Ma nnig faltigkei t des Rhythmischen erlangt , dreierlei Gel-

tung der Töne : Halbe , Viertel und Achtel . Und diese Mannig-
falligkeit, erweist sich endlich

5 . zweckbefördernd . Denn der Scblusston , das Ziel des Ganzen,
bat die grösste Dauer , und die Aeblel unmillelbar vorber
dienen dazu , die Bewegung nach ihm hin zu bescbleunigen
und sie sowohl, als den Ëndton , karakteristischer zu niacben.
Wie die Tonfolge , so ist nun aucb die rhytbmiscbe Ordnung fort-
gehende Steigerung bis zum Schlusse.

Eine in Hinsicht des Tnninhalts sowohl , als des Rbytbmus
befriedigend abgeschlossne Melodie nennen wir Satz. Nr . 3 und
5 sind die ersten von uns gebildeten Siilze.

Bis hierher haben wir unsre Tonreihen stets im Hinaufsteigen
dargestellt . Warum das ? — Es war eben sowohl gestattet , hin-
absteigende oder schweifende Tonreihen (S . 21 ) zu bilden , nur
dass die steigende uns durch die iibliche und natiirlïclie Slufenfolge
von unlen nach oben zunachst lag . Jetzt , nachdem wir mit ihr ein
befriedigendes Resultat erlangt , wenden wir uns zum Gegentheil,
der fallenden Richtung. Wir bilden sie genau nach Nr . 5
aus —

- fa- - i . —
■
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und gewinnen damit einen eben so stetig und geniigend ausgebil-
deten Satz.

Allein nun erst erkennen wir , dass beide Satze , Nr . 5 und 0,

*
) Dies ist wenigstens die folgerichligsle Eiutlieilung . Man könnte auch

im dritten Takt zuerst zwei Achtel und dann ein Viertel setzen , oder drei
Viertel als Vierteltriole u . s . w . , allein nicht so streng konsequent und iibrigens
ohne wesentlich neues Ergebniss.
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einseitig sind und in dieser Hinsieht auch nur einseilige Befriedi-
gung bieten ; der eiue steigt nur , der andresinkt nur; erst die
Zusammenfügung beider zu einem grössern Ganzen kann in
beiden Richlungen und vollkommen befriedigen.

Hier haben wir ein Tongebilde erlangt , das sich aus der Tonika
nach Tonl'

olge und Rhythmus steigert bis zu dem geniigenden
Puukte der Tonika in der höhern Oktave , diesen Punkt durch eineu
rhythmischen Rubepunkt bezeicbnet , und sich von ihm in eben so
gemessner Weise zurückbegiebt in die Ruhe des ersten Tons;
Erhebung aus der Ruhe und Steigerung in Tonfolge und Rhylh-
mus bis zu einem natiirlichen Gipfel ; Riickkehr, ebenfalls mit
gesteigerter Bewegung (aber zur Ruhe führender Tonfolge) in den
wahren Ruhe ton. Wir sehen dieses Gebilde zugleich aus zwei
Halften (a und b) zusammengesetzt , deren jede ftir sich abgerundet,
beide aber doch nach Toninhalt und rhythmischer Gestaltung sich
gleich , in den Richtungen der Tonfolge einerseits kenntlich unter-
schieden, anderseits aher eben durch den Gegensatz in diesen Rich¬
tungen einander ergiinzend, einander zugehörend geworden sind , wie
Anlauf und Riickkehr ; ein Ganzes aus zwei untergeordneten Gan¬
zen bestellend.

Ein solches Tongebilde, in dem zwei Salze (Satz und Gegen-
salz) zu einem grössern Ganzen sich vereinigt haben , nennen wir
Periode *) ; die erste Halfle (No . 7 , a) Vordersatz, die andre
(No . 7 , b) Nachsatz. Periode sowohl als Satz sind als ein fiir
sich bestellendes Ganze bestimmt und befriedigend abgeschlossen;
dies isl ihr wesentlicher Karakter ; sie unterscheiden sich aber darin,
dass der Satz nur einseitige Entwickelung giebt , die Periode aber
auch die andre Seite , den Gegensatz , auffasst ; Bis jetzt hat sich diese
Entwickelung nur in der Richtung der Tonfolge gezeigt ; No . 5 war
ein Satz , der einseitig blos emporstieg ; No . 6 ein eben so einseitig
blos hinabsteigender Satz ; die Periode No . 7 vereinigt beides und
erganzt eine Einseitigkeit durch die andre.

Könnten nicht auch Perioden in umgekehrter Gestaltung , mit
sinkendem Vordersatz und steigendem Nachsatze gebildet werden ? —
Gewiss ; und wir werden spater auf dergleichen gefiihrt werden.

*) Ob sich auch Perioden auf andre Weise , aus raehr als zwei S 'atzen bil¬
den ? — wird spiiter , im zweiten Theile , zu untersuchen sein . Fiir jetzt scheinen
nur Perioden von zwei Siitzen (Vorder - und Nachsatz) denkbar , weil wir nur
zwei Arten eines befriedigenden Satzschlusses haben : die Tonika in der höhern
und in der tiefern Oktave.
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Denn die Tonkunst hat so unendlich viele Stimmungen und Vor-
stellungen zur Ansprache zu bringen, dass sie für die Mannigfaltig-
keil ihrer Aufgaben eben so mannigfaltiger Mittel bedarf . lm All-
gemeinen aber , — von besondern und seltnen Aufgaben abgesehn,
— ist es natürlich , dass wir bei jeder Miltheilung , also auch bei
der musikalischen , ruhiger beginnen , und aus dieser Ruhe uns zu
grösserm , eindringlicherm Eifer ei'heben , ebensowohl vom Interesse
an der uns beschaftigenden Sache oder Empfindung , als von dem
Verlangen gereizt , mit unsrer Mittheilung zu wirken , durchzudrin-
gen . Endlich muss für unsern Eifer oder für unsre Kraft ein höch-
ster Punkt erreicht sein . Hier also schliessen wir , — das ware
die Satzform ; oder gehn allmahlig zur Ruhe zurück , vollbringen
den entgegengesetzten Weg , — das ist eben die Periode mit stei-
gendem Vorder - und fallendem Nachsatz.

Nun muss es aber auch Tongebilde geben können , die eines
Abschlusses, wie Satze und Perioden haben , entbehren , z . B . jedes
Bruchstück der bisherigen Bildungen
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ohne die schliessende Tonika oder selbst die in No . 2 aufgewiesne
Melodie, die wenigstens in rhythmischer Beziehung unbestimmt und
darum unbefriedigend schliessen . Ein solches Tongebilde nennen
wir Gang *) .

Rückblick.
Im Bisherigen haben wir die ersten Begriffe von Komposition

erfassl und in Tonen verwirklicht . Es waren
1 . die Tonfolge in ihren verschiednen Richtungen und

Schrittarten;
2 . die erste Grundlage aller Tonfolge , namlich die diatoni¬

sche Tonleiter, und zwar die Durtonleiter;
3 . die Unterscheidung der Ruhe - und Bewegungsmomente

in der Tonleiter , namlich der Tonika einerseits , und der
übrigen Töne andrerseits;

4 . die rhythmische Anordnung, durch deren Zutritt die
blosse Tonfolge zur Melodie erhoben wurde ; hiermit trat
zugleich

5 . bestimmte und mannigfache Geltung der Töne , Taktein-

*
) Sclion aus der Begriffbestimmung folgt , dass der Gang für sich allein

nicht befriedigend , keine selbstandig genügende Gestallung ist , wie Satz und
Periode. Diese können für sicb allein ein Kunstwerk sein , der Gang nicht;
erst im zweiten Theile werden wir seine künstlerische Anwendbarkeit — als
Bestandtheil grö’sserer Kompositionen , in denen er die verschiednen Satze und
Perioden verbindet und verschmilzt — kennen lernen.
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theilung und Accent , Betonnng der rhythraischen Haupt-
theile vor den Nebentheilen , ein;

6 . die Melodie strebte , sich einen auch rhythmisch bezeichneten
und gekend werdenden Anfangs- und Scblusspunkl zu erwer-
ben , sich in allen ibrcn Elementen — tonisch und rhythmisch
— abzuschliessen , und wurde zum Satze;

7 . damit trat Mannigfaltigkeit der rh y t h misch eh Be-
wegung, und zwar eine zweckmiissige, dem Sinn des Gan¬
zen dienende, ein;

8 . der erfundne Satz rief seinen Gegensatz hervor, und ver-
einigte sich mit ihm zu einem grössern Ganzen , der Periode,
in der beide Satze als Vordersatz und Nachsatz stehu;

9 . beide letztere offenbarten ihren eigenlhiimliehen Karakter durch
die ursprünglich einem jeden gebiihrende Richtung der Me¬
lodie ; endlich wurde

10 . wenigstens angedeutet das Wesen einer drilten Tongestal-
lung ;

"des Gan ges.
Hiermit haben wir die

drei Grundformen
aller musikalischen Konstruktion,

Satz — Periode — Gang,
hervorgeführt und die Bedingungen ihres Baues erkannt.

Zweiter Absclinitt.

Erfindung1 von Melodien . Das Motiv.

Nach diesen vorausgegangnen Betrachtungen kann nun die eigne,
allmahlig freier werdende Thatigkeit des Jiingers beginnen , aus den
aufgewiesnen Formen immer neue, und reichere zu entfalten . Dies
geschieht auf dieselbe Weise , die bis hierher gefiihrt bat . Ueberall,
von der ersten gegebnen Grundlage an, machten wir uns klar , was
wir besassen , was unsre Tongebilde enthielten, was sie nach
ihrem Zweck noch foderten oder zuliessen; dies gab stels das
noch Fehlende oder Neue an die Hand . So lange wir uns in dieser
Weise fortbewegen , ist es unmöglicb, dass jemals der Quell des
Bildens versiegen könnte.

Es ist wahr , dass die bisherigen und die nachst zu erwarlen-
den Gestallenreihen höchst einfache, langst dagewesne , mithin den
Reiz der Neuheit uud Eigenthümlichkeil ganzlich entbehrende sind.
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Vielleieht ist kcine von allen von kiinstlerischem Werlh und uns
um ihrer selbst willen lieb . Aber an ihnen zusammengenommen eig-
nen wir uns die Grundverhaltnisse aller musikalischen Formungen
an , bis sie uns fiir freiere und enllegnere neue Geslallen zur andern
Natur geworden sind ; an ihrem Leitfaden wird uns das kiinstle-
rische Gestalten, bis zu den bedeutendsten , reichsten , wahrhaft
eignen Gebilden bin , gelaulig,

Es ist ferner wahr , dass der fertige Kiinstler zu ganz
andern Zielen hingezogen wird , als jetzt wir, namlich zu der
Verwirklichung seiner eignen Gefiihle und Ideen , nicht blos der all-
gemeinen Bedingungen eines Satzes , oder der kleinen Umanderungen
in Tonfolge und Rhythmus , durch die wir uns in kleinen Sehritten
von einem Gebilde zum andern bewegen . Aber jenes ist der Beruf
des Meisters , der alle Entwickelungen schon in seinem Innern durch-
gearbeilet und sich zu eigen geraacht , also nicht nielir nöthig hat,
die ganze Kette nochmals zu durchlaufen . Gleichwohl bewegen wir
uns mit ihm in derThat auf demselben Pfade ; wir haben den-
selben Weg schon jetzt betreten , sind nur viel weiler zurück;
seine Ziele sind nur entlegnere , ihm allein (oder Wenigen ) ge-
setzte , wahrend unsere die allgeineinsten sind . Daher eben kön-
nen und mussen wir uns noch von jedem SchritlRechenschaft ge-
ben und stets genau an das Yorhandne anschliessen , wahrend der
Kiinstler leicht über die ihm schon bekannten Punkte zu seinem
Ziele hinwegschreitet und sich der Ankniipfungen und des still-
schweigend Uebergangnen kaum bewusst ist.

Wie können wir nun neue Melodien 6nden? — Vielleieht sind
wir so gliicklich , einige gute Einfalle zu haben. — Allein das kann
wenig bedeuten ; wir mussen die Gewissheit haben , stets
Neues bilden zu können, dürfen nicht von dem Glück eines
guten Einfalls abhangen . Diese Gewissheit aber , die Kraft zu
unerschöpflichem

'Bilden kann nur aus folgerichtiger Entwi-
ckelung gewonnen werden . Wir knüpfen also hei dem bisher Ge-
fundnen wieder an.

Woher haben wir die bisherigen Melodien? — Aus der Rei-
henfolge der Tonstufen ; No . 2 bis 7 oder 8 enlhalten nichts an-
deres . Doch sind sie in der Verwendung , in der Anordnung der
Tonstufen von einander unterschiedeu . Wir mussen daher diese
Art der Anwendung naher in das Auge fassen.

Betrachten wir zuerst No . 2 , so linden wir hier die Takte
ganz gleichmassig gebildet , in jedem zwei Töne in aufsteigender
Stufenfolge , beide als Viertel . Wenn wir den ersten Takt ken¬
nen , so wissen wir auch , wie die andern beschaden sind , der erste
ist gleichsain das Vorbild der andern , die andern sind ihm nachge-
bildet . Eine solche Tongestalt , — eine Gruppe von zwei , drei oder
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mehr Töuen , — um eine grössere Tonreihe nach ihrem Vorbilde
zu gestalten , die gleichsara eiu Keim oder Tri eb ist , aus dem die
grössere Tonreihe erwachst , nennen wir

Mo ti v;
die Melodie No 2 ist also aus dem Moliv zweier , slufenweis auf-
sleigender Vierleltöne , — wir stellen es hier unter a

abc (1

auf, — hervorgegangen . Dasselbe Motiv a sehen wir in den beiden
ersten Takten von No . 4 , 5 und 7.

In No . 3 erkennen wir ein ahnliches Motiv ; es sind wieder
(man sehe No . 9 , b) zwei slufenweis aul'steigende Viertel . Allein
sie treten im Auftakt auf ; nicht das erste (wie bei u) sondern das
zweile ist Hauplton und erhalt den Nachdruck . Die Melodie JNo . 3
ist lediglich aus diesem Motiv gebildet. Dagegen linden wir in No . 5
im dritten Takt ein Motiv von drei slufenweis aufsleigenden Tonen
(oben No . 9 , c) der Geltung nach von einem Viertel und zwei
Achleln. Und da es von uns abhangt , eine beliebige Zahl von To¬
nen als Moliv zusammenzufassen , so könnten wir aus No . 5 ebenso-
wohl die beiden letzten Takte als Motiv (oben d) festhalten 1) .

Schon hier ist klar , dass es an Motiven niemals fehlen
kann. Jede Notenzeile bietet deren , die Verbindung von zwei oder
mehr beliebigen Tonen in beliebiger Geltung kann möglicher Weise
als Moliv dienen.

Können in der That die Töne ganz beliebig verbonden wer¬
den ? Könnte man auf diesem Wege nicht Töne aneinander bringen,
die sïch nicht verbinden lassen , die keinen vernünftigen Zusam-
menhang haben ? — Wir diirfen diese Frage bei Seite schieben,
weil wir slels einen sichern Anhalt fiir diesen nothwendigen Zusam-
menhang haben werden . Jetzt dient uns die diatonische Durtonlei-
ter als Anhalt ; so lange wir an ihr festhalten , gehen wir sicher.
Künflig werden wir noch andre Anhalte oder Grundlagen (S . 23)
linden.

Wird aberjedes brauchbare Motiv auch interessant , von kiinst-
lerischem Wertbe sein ? — Diese Frag ^ ist unzulassig und unrich-
tig zugleich . Unzulassig , weil wir nicht in kunstschmeckerische
Wahligkeit ( S . 13) verfallen , sondern uns üben und nach allen
Richtuugen bethatigen wollen ; unrichtig , weil nicht das Motiv fiir
sich , sondern dasselbe und seine Verwendung den künstlerischen
Werth bedingt . Meistersatze sind schon aus den scheinbar gering-

1 ) Der Schuier suche sich aus den Melodien No . 2 bis 7 noch mehr Mo-
live heraus*

Marx , Komp . L . I . 4 . Aufl. 3
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sten Motiven hervorgegangen ; jenes IJauptmotiv des ersten Satzes
von Beethovens C moll Symphonie

yfc }n _" 7 _CLT " h . É- l - -

hat seine volle Macht erst durch die Fu' hrung der Meisterhand im
Dienst einer tieten Idee gewonnen und bewahrt.

Dies lenkt uns auf die letzte Frage , die wir vor dem Beginn
der Arbeit beantworten miissen:

Was kann mit einem Motiv geschehen?
Erstens: wir können ein Motiv wieder holen, das heisst,

dieselbe Tongruppe auf denselben Stufen noch ein - oder mehrere-
mal setzen , Hier bei a

a b c
•» - . - : P 3 : “
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ist das Motiv a aus No . 9 einmal, bei b ist es in der Form des
Dreizweiteltaktes zweimal wiederholt worden.

Z wei ten s : wir können ein Motiv versetzen, das heisst,
dasselbe anf anderu Slul 'en wiederbringen . Bei c ist das vorige
Motiv erst eine , dann noch eine Stufe höher wiedergebracht wor¬
den ; die ersle Versetzung bringt das Motiv ganz streng , die zweite
setzt slatt ei nes Ganzlons einen Halbton , liisst aber das Moliv
kenntlich und der diatonischen Tonfolge gemiiss * ) erscheinen.
Die Melodie No . 2 bildet sicli aus , fortwiikrender Verselzung des
Motivs a. auf die nachslfolgende Stufe.

Drittens: wdr können das Moliv verkehren, das heisst,
seine Tonfolge in entgegengesetzter Richtung aufluhren . Hier bei a

a b c e f
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sind Motive aus No . 9 auf verscbiedne Stufen versetzt und dann
verkehrt worden . Der ganze Satz No . 6 ist eine Verkehrung
des Satzes No . 5 . — Wir erkennen bei dieser Gelegenheit , dass
Versetzung und Verkehrung gleichzeitig angewendet werden können.

Viertens: wir können das Motiv verkleinern oder ver-
grössern, das heisst in kleinerer oder grösserer Geltung darstel¬
len . Oben bei e ist das Motiv c verkleinert , das Viertel ist zum
Achtel , die Achtel sind zu Sechszehnleln geworden ; bei ƒ ist es
vergrössert zu einer Halben und zwei Vierteln.

*) Strenge Beibehaltung des Motivs hatte die Tonreibe c , d , e, fis , gis , aïs,
his oder c gebracht und die diatonische Tonordnung zerriittet . Man sieht , dass
kleine Abweichungen vont Motiv nicht allein nicht unzulassig, sondern auch noth-
wendig sein können.



j Andre Verwendungsarlen werden sich noch künftig ergeben.
: Nun endlich zur Arbeit . Wir beginnen mit der Bildung von

Gangen . Denn Salze und Perioden fodern beslimmten Abschluss,
Gange aber nicht ; lelztere sind also an eine Bedingung weniger
gebuuden und in sofern leichter herzustellen.

i

Dritter Abschnitt.

Gangbildung.

Der Gang ist (S . 31 ) eine Melodie ohne bestiramten Abschluss.
Er entsteht aus der Fortführung eines Motivs auf eine beliebige
Strecke hin . Wir brauchen also

1 . ein Motiv;
2 . mussen wir irgend eine Weise der Verwendung des Motivs

\ haben,
wir mussen es wiederholen , oder versetzen — und zwar auf diese
oder jene Stufe — u . s . w.

Könneu wir nicht bald dieses bald jenes Motiv , bald diese
bald jene Weise der Verwendung ergreifen ? — Möglich war’ es;

j aber es würde Gleichgültigkeit und Zerstreutheit in uns beweisen
! (was uns werlh ist , halten wir wenigstens eine Zeitlang fesl)
| und in den Hörern hervorrufen ; denn woran soll sich ihr Anlheil

kniipfcn , wenn sie von Einen zum Andern gezogen werden ? Wir
sprechen vielmehr

Beharren und Folgerichtigkeit
als ersten Grundsatz für Komposition aus ; was wir einmal ergriffen,
dem bleiben wir treu , bis das Interesse , die Kraft des Motivs oder

• der Verwendung erschöpft ist , oder eine andre Nothwendigkeit des
Wechsels eintritt . —

Als Motiv walden wir das einfachsle, a aus No . 9 . Wir köu-
nen es wiederholen, wie in No . 11 . Allein dies ergiebt keine
Fortschreitung , keinen Gang ; es ist Bewegung innerhalb eines 1

'est-
gehaltuen Raumes.

Wir können das Motiv versetzen. Enlweder auf die nachst-
folgende Tonstufe (nach c — d auf e) wie schon in No . 2 geschehn

j ist , oder auf die zweile schon dagewesne Tonslufe, wie hier
a 11. 9. W. 1' -f - 4 u. s . w.
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7
| bei a, oder auf die vorhergehende Stufe , wie bei b, was einen hin-
| abtührenden Gang ergeben wiirde.

3
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Dürfen wir auf entlegnere Stufen versetzen , z . B . in diesen
Weisen , c d , f g oder c d , a h? Nein. Denn damit haLten wir
unsre Grundlage, die diatonische Tonreihe , verlassen ; noch wissen
wir nicht , ob und unter welchen Umstanden uns das zusteht . Ist
es aber nicht schon oben bei b in No . 13 geschehn , wenn wir
von d nach h, von c nach a schritten ? Nein; denn wir halten das
da übersprungne c und h unmiltelbar zuvor gehabl.

Hiermit scheiut uuser Motiv , wenn wir es nicht verkehren
wollen, erschöpft, — man müsste denn damit gradaus

a a
“ 1 ^ 3= 11 = 3=1 =

gehn . Hier ist das Motiv a wieder zweimal gesetzt , die Fortfüh-
rung würde , wie gesagt , nichts als eiue Wiederholung von No . 2
ergeben.

Allein — man könnte den ganzen Inhalt von No . 14 als Mo¬
tiv auffassen und in einer von diesen drei Gestalten , —

deren letzlere (?) eine Verkleinerung der vorhergehenden (h ) • ware,
— benutzen , wie zuvor das Motiv a. Dies würde unter andern
zwei Gange

u . s . w.

16

hervorrufen , die sïch nur in der Stellung des Molivs unlerschieden
und deren zweiter (luchtiger , lebhafter stiege , wahrend der erstere
sich beharrlicher zeigte.

Wodurch sind wir zu diesen Gestaltungen gelangt ? — Dadurch,
dass wir das Motiv a zweimal aneinander setzten und dadurch
das Motiv i bildeten . Könnte das Motiv nicht dreimal und noch
öfter aneinander gesetzt werden und so wieder zu neuen Motiven
und Gangen führen ? —

Hier —

S . W.ï
ist abermals ein Gang aus dem Motiv i gebildet worden . Aber die
Verwendung scheint ungeregelt ; vom ersten zum zweiten Takte
wird eine Stufe , vom zweiten zum dritteu fünf Stufen zurück-
geschritlen . Ist dies nicht im Widerspruch mit dem S . 35 Gesag-
ten? — Ja . Aber wir fassen das Motiv i und seine Wiederholung



als neues Motiv von zwei Takten zusammen und wiederholen es
in den zwei- folgenden Takten . Dieses neue Motiv (k) würde , wenn
wir weiter gehn wollten , abermals auf der fünflen tiefern Stufe,
auf e wiederholt werden.

Könnte nicht , wie bei dem Motiv a, auch auf andern Punkten
stalt auf der fünflen tiefern Stufe wieder angesetzt werden ? — Die
Lösung dieser Frage bleibe dem Nachdenken und Fleisse des Schu¬
iers überlassen . Wir wenden uns auf das Motiv a und seine Ver-
wendungen zurück.

Bis jetzt haben wir dieses Motiv (und alle andern) nur in
gerader (das heisst : ur s p r ü n gli c h e r ) Richtung verwendet.
Wir wissen aber , dass jedes Motiv auch verkehrt (S . 34) wer¬
den kann . Dies giebt Stoff zu einer neuen Reihe von Gangen.

Und nochmals kehren wir auf das Motiv a zurück . Wie seine
Wiederholung die Motive g , h , i No . 15 ergeben , so gewahrt es,
in gerader und verkehrter — oder in verkehrter und gerader Rich¬
tung verdoppelt, neue Motive, z . B.

u . s . \v.
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die wieder Stoff zu Gangen bieten . Hier
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sind einige auf diesem Wege gefundne Giinge . Dass alle hinaufge-
führten Gange auch verkehrt , das iiêisst hinabgefiihrt werden kön-
nen, versteht sich.

Wir haben bis jetzt allen Tonen gleiche Gellung gegeben , das
heisst : uns in Bezug auf den Rhythmus gleicbgültig be-
zeigt . Sobald wir unsre Motive mannigfach rhythmisiren , verviel-
falligl sich der StofF. Das Motiv i in No . 15 gewinnt durcb ver-
schiedne Rhythmisirung —

u . s . w.
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ganz andre und wesentlich verschiedne Gestalten . Ja dasselbe Motiv,
z . B . das drilte aus No . 19 , kann blos durch Versetzung in eine
andre Taktart

ganz neue Gestalt annehmen ; man sieht es hier in dreimaliger

ë » >
ë » ë •
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Wiederholung zu einem neuen Moliv von 12 Achteln ausgedehnt
und gangl

'örmig weiler geführt.
Mit der niannigfaltigern Rhythmisirung ist aber wieder die An-

regung zu rhythmischer Zergliederung gegeben . Sobald wir unser
Moliv a (oder irgend ein awlres) nicht mehr in Tonen gleicher , sondern
verschiedner Geltung , z . B . den ersten als Viertel , den andern
als Achtel einfiihren,

22
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können wir auch den ersten in seine Achtel oder Sechszehntel zer-
gliedern und gelangen damit zu einer ganz neuen Gcstalt , derTon-
w' iederhol uiig. Dieser Fortschritt kann auf den ersten Hinblick
gering erscheinen . Gleichwobl ist das vorlelzte Motiv (ursprüng-
lich ein sechszehnmaüges c) Hauplraotiv der reizend - rührigen Cosi
fan tutte - Ouverture von Mozart; das lelzte bat Clementi als
Hauptmotiv 1zu einer Sonate , dann Mozart als Hauplmotiv zu sei¬
ner Zauberflöten- Ouverlüregedient und das aus ihm gebildete mozart-
sche Fugenthema bat sich frisch genug erwiesen , dem geschickten
Tonsetzer Kun zen abermals als Thema zu einer fugirten Ouver¬
ture zu dienen.

Hier halten wir inne ; denn es ist nicht die Aufgabe der Lehre,
den Stolf zu erschöpfen (wenn das überhaupt möglieh ware ) , son¬
dern zu seiner Behandlung und Beherrschung anzuleiten und anzu-
regen . Die bisherige Entwickelung bat Folgendes gezeigt.

Erstens baben wir aus dem ersten ergriffen Moliv (a) immer
mehrere (mehr als 20) hervorgehn seheu ; sie sind uns nicht etwa
zufallig oder glücklicher Weise eingefallen, ' sondern wir haben sie
durch jedesmalige Anschauung des Vorhergehenden folgerecht ent-
wickelt . Dies gieht uns die Ueberzeugung , dass wir nur in dersel-
ben Weise weiter zu gehn brauchen , um immer mehr Motive
entstehen zu sehn , dass diese Enlfaltung in der That einen end-
losen Forlschritt gewahrt , unerschöpflich ist.

Zwei te ns haben wir schon jetzt eine vollstandigere Uebersicht
über die Verwendung des Motivs . Wir können dasselbe (S . 34)

1 . wiederholen,
2 . versetzen,
3 . verkehren,
4 . verkleinern und vergrössern,
5 . rhytbmisch umgestalten,
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6 . alle diese Weisen der Verwendung unler einander misclieu
oder mit einander verknüpfen;

Mehr wird sich künflig noch ergeben.
Drittens habeu wir erkannt und geübt die erste Kral’t in

aller Musik wie in allein Wirken überhaupt:
Folgerichtigkeit und Stetigkeit;

iiberall wollte nicht blos das Motiv festgehalten , sondern auch bei
der Wiederholung wieder in gleicher Weise angeknüpl

't werden.
Dies wurde bisher mit einer gewissen Aengstliehkeit beobachtet;
spatere Bildungen können und werden sich zu grösserer Freiheit
erbeben . Allein aufgegeben darf dieses Geselz nicht werden , wenn
nicht an die Stelle von Einheit und Enlscbiedenbeit Zerstreuung
und Zersplitterung treten soll . Wie viel iibrigens von der stren-

gern Stetigkeit abgelassen werden darf ? — das zu untersuchen ist
am wenigsten hier der Ort . Wir mussen uns vor Allem jene Kraft

angewinnen ; bierzu bedarf es der Eebung . Das Aufgeben dieser

Eigenschaft dagegen bedarf keiner Uebung ; es erfolgt aus tiefern,
nicht hier zu lehrenden Gründen , oder — aus Schwacbe . Leicht wrar’
es übrigens , nacbzuweisen , dass die Meister zwar jene Freiheit zn
bewahren , aber eben so wolil die Kraft foigerichtiger und sletiger Ent-

wickelung zu benutzen gewusst habeu . Eiuen der sohlagendsten Be-

lege für das Ietztcre giebt der erste Satz von Beethovens Cmoll-

Symphonie , der — eine der grossartigsten und machligsten Tondicb-

tungen—Tast durchweg aus jenem sebon in Nr . 10 angeführten Motiv

bervorgegangen ist , oder doch mit ibm verhuilden bleibt . Und dieses
Motiv enthalt nur zwei Töne , — bezeichnet nicht einmal die Tonart
oder Harmonie genau , zum spreebenden Beweise : dass es hauplsiich-
lich auf die Weise der Anwendung ankommt und dass nicht zahlreiche
aneinander gereihle Einfalle , sondern energisches Festbalten und
Vertiefen in den Grundgedanken eindringliche Kraft verleibt.

Hier beginnt nun die schaffende Thatigkeit des Schuiers . Er
nehme die bisher gebildelen Giinge als sein Eigenthum an und
fahre fort , aus ihnen immer neue zu entwickeln 2) in derselben

2 ) Es stellt sich ilirn hier die e rs te Anfgabe, und er wird sie um so
reicher lösen , je ruhiger er von Punkt zu Pnnkt in ihr fortschreitet.

Zuerst sind blos mitlels der Ve r s e t z u n g Giinge (und Molive zu neuen
Gangen) wie bis Nr . 17 gezeigt ist , zu bilden . Dann wird die Verke h rung
zu einer neuen Reihe von Moliven und Gangen angewendet , zuletzt die
Manniglaltigkeit des Ithylhmus, bei weteber auch die Motive der Ton wie¬
derholung heraotreten.

Alle Giinge werden in Cdur gesetzt und gespielt , dann aber obne Nieder-
sebreibung allmablig in die andern Durtonarten , — erst D und B, dann
Es , E . A . As u . s . w . , — iibertragen . Diese T r a n s po s i t i o n e n bilden die
Vorstellongskraft und machen in allen Tonarlen einbeimiseb . Von Zeit zu Zeit



40 -

Weise — nur weit ausführlieher und stets in breiterer Ausführung,
nicht etwa in blossen Audeulungen , wie wir in No . 16 bis 19
gethan — wie zuvor aus dem Gang No . 2 und dem Motiv a alle
ferncrn Motive und Gange entwickelt worden sind . Nur dieses
Enlwickeln , dieses fortwahrende U m - und Weiterbil¬
den hat bilden de Kraft, fördert also den Schiller wahrhaft,
wahrend ohne diese Kraft jeder Einfall folgenlos hleibt. Ein Gold-
stiick , das ich finde , hat nur eben seinen Geldwerlh für mich;
eine Gescbicklichkeit , die ich rair erworben , kann fortwahrend
Frucbt bringen.

Hierbei darf es nicht irre machen , dass alle bisher aufgewies-
nen Gange , wenn man sie als wirkliche Kunst - Erzeugnisse schatzen
will , unstreitig nur sehr geringe Bedeulung haben und dass auch
das weiter aus ihnen zn Enlwickelnde nicht so bald Eigenlhümlichkeit
und höhern Werlh boffen lasst ; — wenn selbst bier und da eine
anziehende Gestalt hervorlritt , kann sie in der Menge der übrigen
nicht zur Geltung kommen , da alle auf ein und derselben Grund-
lage , der Durlonleiter , stellen und sclion desshalb einförmig wirken.
Nicht einige gliickliche Bildungen könncn uns als Ziel unsers
Arbeitens geiten , sondern die erworbne Kraft des Bildens,
die nach dem Maass ihrerEntfallung — und unsrer allgemcinen geistigen
Begabung und Entwickelung nnerschöpfliche Frucht verheisst . Der
Schiiler muss ( dies sei ernstlichst wiederholt) nicht danach streben,
das — vermeinllieh ! — Interessante oder Eigenlhiimliche zu fin-
den oder hervorzubringen ; gesuchtkann das ohnehin nicht werden , son¬
dern nur gewonnen aus einem selbslandig gewordnen Karakter

mussen auch Gange , soweit die Stimme reicht , gesungen werden , nnd zwar
unter Benennung der Tune (z . B . Nr . 17 . mit

c t d , c , ff e , y*
, ff , d

u . s . w . ) indem jeder Ton nicht etwa, wie bei dem Scalasingen , gehalten
sondern nur kurz aber deutlich angegeken wird . Dieses Singen — oder nülhi-
genfalls Pfeifen , weon die Stimme ganz unbrauchbar ist — beweist und bildet
die Vorstellungskraft am Sichersten.

Alle Gangübungen müssen viel weiter, als oben im Texte geschehn ist,
forlgerdhrt werden , — wenigstens zwei Oktaven weit.

Die Ausbildung des V o r st e 11 u n gs v e r m öge n s , die hier beginnt
(und die im gewöhnlichen Musikunterricht so heillos versaumt wird , dass man
von der Halfte besouders der Klavierspielenden sagen dürfte : sie spielen mit
tauben Okren ) ist unerlassliche Grundlage für jedes tiefere Eindringen in
die Musik, nicht blos für Komposition. Alles früher elwa Versaumte
kann von hier aus nachgeholt werden — nnd muss es , wenn die Musik nicht
ewig ein todles Handthieren bleiben soll . Daher muss der Schuier unablassig
trachten , seine Motive und Gange ohne Hülfe des Instruments zu ersinnen;
dann aber muss er alles IViedergeschriebne — jeden Gang, ehe er zum zweiten
geht , — am Instrumente versuchen und spater bis zur Gelaufigkeit und Klar-
heit durchspielen und durchsingen.
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und inniger Vertiefung in die künstlerisclie Aufgabe . Er muss
vielmehr daranf ausgehn , die Reihe der Gestaltungen so weit zu
verfolgen , — denn zu erschöpfen ist sie niramermehr , — bis

,er im Gestalten die höchsle GelauBgkeit erworben bat.

Vierter Abschnitt.

Satz und P er i o d e n b il du n g.
Bei der Gangbildung verfolgten wir unser Moliv in folgerech-

ter Weise . Das Motiv war der einzige Gegenstand unsers Interesse
und wollte daher wiederholt sein , — so weit unser Interesse an
ihm dauerte . Daher ist jeder Gang an sich selber granzenlos,
es ist in ihm kein Bediirt'uiss und kein Grnnd zu einem Abschlusse;
dieser muss von aussen kommen ; wir brechen den Gang ab , weil
wir ihn nicht langer verfolgen wollen.

Anders verhalt es sich mit Satz und Periode . Beide fodern
bestimmlen Abschluss ; dem Triebe des Molivs, sich in das Unbe-
stimmte hin fortzusetzen , trilt die bestimmende Form enlgegen;
ihretwegen muss das Motiv aufgegeben oder geandert werden , wie
z . B . in No . 3 mit dem letzten c geschlossen und in No . 5 das
erwahlte Motiv a im dritten Takt umgeandert oder gegen ein
andres vertauscht werden mussle.

Beobachten wir dies an einigcn Fallen.

A . Satsbildung.
Wir knüpfen die Satzbildung an No . 5 an . In diesem Satz

ist der dritte Takt (das Motiv c aus No . 9) neu und schon dess-
wegen von höherm Interesse . Versuchen wir , den ganzen Iuhalt
des Satzes beizubehalten , den anziehendsten Moment aber voran-
zuslellen , —

At- ■ -j- -1 • 4 —n—
W r3— & 9 4- l-

so zeigt sich der - Vorzug von No . 5 , wo jenes lebhaftere Motiv
nach dem ruhigern erweckend wirkte und mit Entschiedenheit zu
Ende fiihrte, wahrend in No . 23 die anfangs lebhafte Bewegung
erschlafft und gleichgiiltig zu Ende geht und — das zuerst ergriffne
Motiv weggeworfen wird.

Wir suchen die Belebung zu erhöhn , indem wir das lebhaftere
Motiv zweimal seizen . Allein nun —•
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bleibt für den drilten Takt nur ein einzelner Ton iibrig und der
Satz schlaft gleichsam vor dem Ende ein . •— Wir können (S . 15)
nicht behaupten, dass dieser Satz und der vorhergehende falscli oder
schlecht waren . Dem Künstler stellen sich tbeils von aussen (z . B . .
in einem Drama , bei der Komposition eines Gedichts) , theils nach
individueller Stimmung und Vorstellung die mannigfaltigsten Auf-
gaben , deren keine schlechlhin unberechligt oder unzulassig zu nen-
nen ist . Jeder Aufgabe muss der Ausdruck enlsprechen ; und so
köunten wohl Satze wie die vorstehendeu für einen Gemüthszustand,
der aus lebhafterer Erweckung in Ermatten , Zögern , Unentschlos-
senbeit u . s . w . überginge , der reclite Ausdruck sein . Allein für
jetzt ist in unsern Arbeiten von Stimmungen und besondrer Bedeu-
tung nicht die Rede , wir folgen noch ausschliesslich dem allgemei-
nen Formgesetz und nach diesem ist die Stockung im dritten Takte
von No . 24 unrecht.

Folglich gehen wir mit dem Moliv c noch weiter —

und gerathen damil über die Tonika hinaus , urn zum Schlusse
doch zu ihr zurückzukehren ; oder müssen mit irgend eincr andern
Wendung (z . B . bei f und ff ) dem dritten Takt Bewegung ver-
leihen . Wollen wir aber nicht ' iiber das Maass der Bewegung in
No . 24 hinausgehn , so müssen wir wenigstens das vermeiden , dass
in der erslen Hiilfte des Salzes alle Lebhaftigkeit aufgebraucht wird
und die Schlusshalfte (in welcher eben gesteigerte Bewegung zum
letzten Ton hin naturgemass (S . 28) und wirksam ist) nun trage
nachschleppt. Wir vertheilen also die schweren Takte auf Anfang
und Ende, -e- —Jf —p—1 1 jW — \—è~ • *~A— -- \1-—1- J-J

oder mischen sie mit den beweglichen,
rö- —
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und erlangen damit eine konsequenler inolivirte Melodie ; man be¬
merkt , dass wir hier auf das Motiv tl in No . 9 zuriickgekommen
sind.

Dieser Satz bietet eine neue Erscheinung . Der langere Ton
des zweiten Takts , in den das Motiv des ersten so entschieden
hineingeführt , bildet für unser Gefiihl einen Ruhepunkt , durch den
der Satz in zwei deutlich unterscheidbare Halften zerfiillt . Durch
den Ruhepunkt ist die erste Halfte schon mit einer gewissen Be-
stimmtheit abgeschlossen und so zerfiillt unser Satz in zwei
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Abs clini 11e,
ungefahr so , wie die Periode (No . 7) in zwei Salze zerfallt , oder
aus zwei Satzen besteht . Allein der ersle Satz einer Periode und
überhaupt jeder Satz hat einen nicht blos rhythmisch, sondern auch
tonisch befriedigenden Abschluss , wahrend der erste Abschnilt
eines Satzes zwar rhythmisch , nicht aber tonisch
befriedigend schliesst ; mit f ist die Stufenfolge nicht been-
digt und kein Grund vorhanden , gerade mit ƒ die Tonreihe abzu-
brechen.

Es ist schon oben bemerkt worden , dass No . 27 unmittelbar
aus dem Motiv d in No . 9 batte gebildet werden können . Nehmen
wir jelzt dieses Motiv und benutzen es in der Weise zu einem
Satze , dass es sich auf der drittlelzten Stufe wiederbolt , —

-fl- - 1 -
ĵ
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so erbalten wir einen Satz von viermal zwei Takten . Offenbar
konnte er nicht mit dem vierten Takte geschlossen werden , weil
ein Satz (soviel wir bis jelzt wissen ) nur auf der Tonika befriedi-
gend schliessen kanu . Wir mussten also weiler , mussten auch nach
dem sechsten Takt auf der vorletzten statt drilllelzten Stufe ein-
setzen (also unsre Weise der Fortführung aufgeben) um endlich
mit dem achten Takt auf der Tonika schliessen zu können . —
Hiermit sind wir aber über die ursprünglichen Granzen der Satz-
forin (S . 27) hinausgegangen ; ist dies zulassig ? Die Satzform fo-
dert nur bestimmten Abschluss und , wie jeder Gedanke , Ueber-
sichllichkeit, Fasslicbkeit ; dies alles ist aber nicht an die Summe
von vier Takten gebunden , sondern die Zahl ergab sich nur für die
Reihe der acht Stufen ( sieben und Wiederholung der ersten) in
der einfachsten Taktordnung und Geltung als nachstliegende.
Sobald wir die Taktordnung andern , z . B . No . 27 und 28 in
Viervierteltakt überlragen,

erscheint derselbe Toninhalt in der Form von zwei Takten statt
vier und vier statt acht, ein deutliches Zeichen , dass die Takt-
zahlen Zwei , Vier , Acht keinen wesentlichen Unterschied machen.

Kehren wir auf No . 28 zurück , so linden wir diesen Satz
aus vier Abschnilten bestellend, — oder das Motiv d viermal ange-
wendet. Erscheint es uns zu haufig und des Abselzens zu viel , so
können wir zwei und zwei Abschnitte zusammenschmelzen,
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so dass zwei Abschuitte entstehn , — oder wir können das Motiv
zuletzt in ein bewegteres überfiihren , —

31 - 1- 1—1- =3330350= ■O-
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( in beiden Fallen haben wir das Motiv nicht streng beibehalten)
oder endlich können wir die Wiederholung vermindert ] , indein wir
weniger weit zurüeklrelen , —

" \r - i "

( Sr - Ci — - h j m ^
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dadureh aber auf Satze von seelis oder (bei der Verwandlung in
den Viervierlel - Takl ) von drei Takten *) geralben.

Bei den viertheiligen Bildungen in No . 29 nnd 32 erblicken
wir eine Schlussweise , die der S . 26 feslgestelllen nicht vollkom-
men zu entsprechen scheint ; der lelzte Ton fal ! t nicht auf den
Haupllheil, sondern auf den gewesnen Hauptlheil * *) des Taktes,
erhalt also allerdings , bei strenger Abmessung der Verhaltnisse,
nicht den starksten Nachdruck . Allein die W eise , in welcher wir
auf die viertheiligen Takte gekommen sind , erklart auch diese Ab-
weichung ; es liegen den viertheiligen Takten zweitheilige zum
Grunde (so auch den sechs - oder neuntheiligen dreitheilige) und
die Anordnung der SaIze , Abschnitte u . s . w . wird nach der zum
Grunde liegenden einfaeben Tonordnung getroffen und beurlheilt.

B . Periodenbildung.
Von der Periode wissen wir (S . 29 ) bereits , dass sie aus Satz

und Gegensatz , oder Vorder - und Nachsatz biesleht und dass der
wesentliche Unterschied beider für jetzt nur in der Richlung der
Melodie beruhen kann.

Die erste Periode (No . 7) zeigl uns einen Nachsatz , der ganz
genau dem Vordersatze nachgebildet ist . Muss dies immer so
sein ? — Nein . Es zeigt sich in dieser Gleichförmigkeit die
höchste Einheit , aber auch ein leicht ermüdend Einerlei . Wollen

' ) Wir haben nun atso Shlze von %, 4 , 8, 3 , 6 Takten gesehn . Kann es
auch welclie von 16 oder 32 Takten u . s . w . geben ? — Ja ; nur scheint dabei
Weitschweifigkeit zu fürchlen. Kann es auch Satze von 5 , 7 , 11 Takten
u - s . w . geben ? — Ebenfalls ; nur miissen diese offenbar breiter und sebwerer
beCundeo werden , als zwei - und dreitaktige , oder auch als Satze von 4 , 6 , 8
Takten u . s . w . , denen überall die Zwei - oder Dreizabl zum Grunde liegt.

**
) Allg . Musiklebre S . 103.
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wir also den Nachsatz ganz fremd , aus neuen Motiven bilden? —
Das ware der entgegengesetzte Fehler ; der Nachsalz ist jedenfalls
Fortsetzung des Vordersalzes (wenn auch in entgegengesetzlem
Sinne) hat also dessen Inhalt weiter auszufiihren . Sollte elwas
wirklich Neues oder Andres gesagt werden , so müsste der erste
Satz nicht Vordersatz werden , sondern für sich schliessen und der
andre als ein ebenfalls für sich bestehender neu anfangen . Das
Naturgemassere ist , dass der Nachsalz aus den Motiven des Vor-
dersatzes, z . B . zu No . 5 als Vordersatz so

oder
- fl- — I— zr - f - ;- 1- 1 - i-
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oder
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oder aus verwandten Motiven , z . B . so —
„ _ w - — . —■
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gebildet werde ; das Motiv des Nachsatzes ist in dem des Vorder¬
salzes klar enthalten gewesen . Nur im Umfang wollen wir für jetzt
zwischen Vorder - und Nachsatz das Gleichraaass bewahreu 3) .

Fünfter Absclinitt.

Anbahnung neuer W ege.

Nachdem in den vorhergehenden Abschnilten die Grundformen
rausikalischer Konslruktion , —

Gang,
Satz,
Periode,—

ihre Gliederung in Abschnitte, ihre Bildung aus Motiven und
das Spiel dieser Motive in frei auslaufenden Gangen , so wie die
YVechselwirkung aufgewiesen worden , die aus dem Drang das
Motiv festzuhalten und forlzuführen und der Foderung der Satz-
und Periodenform , sich abzuscbliessen , enlsteht : konnte die Uebung
des Schülers wieder beginnen . Nur um sie noch sicherer zu fördern

3) Zweite Aufgabe: Der Schuier bilde nach den bis hierher eotwickel-
ten Grundsatzen und aus oder neben den aufgestellten Beispielen eine Iteihe
vou Siitzen und Perioden, alle in Cdur ; er übe sich — wie bei der ersten
Aufgabe — sie in die übrigen Durtonarlen zu iibertragen.
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(wenn dies nölbig sein sollte) mogen bier noch einige Wege ange-
bahnt werden. Es werden sich dabei noch ein Paar Beobachtungen
anknüpfen , die der Bemerkung wohl werth, wenn auch von unter-
geordneter Bedeutung sind.

Jeder Punkt in dem bisher Erworbenen kann zum Anfang
eines solchen Weges zu unerschöpllichem Neubilden werden . So
oft wir auf irgend einem Punkte fragen : was wir besilzen (S . 33) ,
giebt uns die Antwort neue Bildungsstofle oder Wege an die Hand.

Kehren wir noch einmal zu dem Motiv c in No . 9 zuriick
und fragen *) , was es enthalt ? so ist die einfachste Antwort : drei
Töne, und zwar ein Viertel und zwei Achtel , einen Zwei -Viertel-
takt ; mit dem Zusatze haben wir den rhythmischen Weg betreten.

Allein die drei Töne könnten auch — und das ware das Ein¬
fachste — gleiche Geltung haben ; es entstand ’ also ein neues Mo¬
tiv von drei gleichgeltenden Tonen, das zu folgendem Satze,

*) Ist aber diese Weise , zu der Umgestaltung eines Motivs oder zu einem
neuen Motiv zu gelangen, nicht eine abstrakte Verstandesoperation? ist sie
kiinstleriseh ? —

Nur die unvermeidliche Lehr- und Sprachform kann ihr auf den ersten Hin-
blick deu Anschein geben , sie sei unkiinstleriscb. Denn die Lebre und Redeform
kann nicht anders, als den Weg von einem Gebilde (z . B . von einem Motiv) zum
andern mit kalter Erörterung und ausserlich erscheinender Dntersuchung bezeick-
nen ; was bei dem Kiinstler nur GefiikI oder Ansckauung zu sein scbeint (das
heisst : wenn bei ikm das Bewusstsein blitzschneii fasst und in ’s Werk setzt,
und sich darum hinter dem vorberrschenden Gefiihl der Stimmung zu bergen
vermag ) das muss sie vollstiindig in das Gebiet des vorherrschenden Bewusst-
seins hiniiberziehn.

Aber man sorge nur ( und wir haben wiederholt S . 17 u . 40 dazu ermahnt)
dass dieses Bewusstsein kein abstraktes bleibe , dass man, indem man sich sagt:
dieses Motiv ist von sotcher Beschaffenheit und kann so umgestaltet werden,
— es auch in beiden Gestalten innerlich vemimmt und anschaut , ausserlich
durch Gesang und Instrument sich zu Gehör bringt ; dann wird das Bewusstsein
aus seiner Abstraktion in kiinstlerische Sphare zuriickkehren, es wird ein
kiinstlerisches Bewusstsein werden, in dem Ansckauung, Gefiihl und Ver¬
stand zusammenscbmelzen . Die Umgestaltungen des Motivs c No . 9 in No . 35
bis 37 z . B . erscheinen zunachst blos als errechnete Fortschritte . Allein man
fühl 'e sich nur in den rhythmischen Unterschied binein, so wird
das anscheinendeRechenexempel zu einem musikaliscken Erlebniss, es wird lehen-
dig und lebenzeugend . Der fertige Kiinstler macht in der wirklicben Komposition
denselben Weg, nur in entgegengesetzter Richtung. Er vernimmt in seinem In-
nern das Motiv c — d — e und hat sich nun zum Bewusstsein zu bringen , in
welcher rhythmischen Form es erscheint, oh in der von No . 9 , 35 , 36 oder 37;
nur dass bei ihm die Operation so schnell und darum scheinbar unbewusst
erfolgt , wie bei uns allen — etwa das Buchstabiren . Ja , er kann sich sogar
im ersten Augenblick im rhythmischenAusdruck irren , eine rhytkmische Nuance
fiir die andre nehinen (jeder Komponist hat das wohl schon erfahren) zum Be-
weise , dass hier ein fortsckreitendes Bewusstsein wirkt.
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und damit zu dein Dreivierteltakte führte.
Worin unterscheidet sich dieses Motiv vom frühern ? Im frü-

hern war der erste Ton langer als jeder folgende . Wollen wir
dieses Verhiiltniss im Dreivierteltakte darstellen , so entsteht eine
neue Bildung.

-örz - : — z- s- -J -- - i - -
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Im erslen Motiv war der erste Ton so lang, wie beide fol¬
gende , hier noch einmal so lang; — soll er dreimal so lang
sein , so gerathen wir aus dem Dreivierlel - in den Viervierteltakt:

-ö- , - 9 *. 1— i * ® 1 M pi -
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den wir freilich auch aus dem Zweivierteltakle hatten gewinnen
können durch Verdopplung der Geltung jeder Note , oder durch Zu-
sammenziehung je zweier Takte in einen.

In den von No . 35 bis 37 (mit No . 9) vorgenommenen Ver-
langerungen werden wir eine Verstarkung des Accenls an ein und
demselbeu Motiv durch Erweiterung der Taktarten gewahr;

4 = . i
J-

ein Ausdrucksinittel , das uns spater bei der Gesangkomposition wich¬
tig werden wird . — Dass durch Punkte vor den Accentnoten und
Bindungen noch mehr Abstufungen erlangt werden können , z . B.

r — d ■- =2^
-JL ^

ist klar.
Kehren wir nun zu No . 36 zuriick und untersuchen das Motiv,

so ist zunachst zu bemerken , dass der Anfangston zwei Viertel
enthalt ; man könnte ihn also in zwei Viertel auCösen,

“9- ^ - - :- :— —
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oder diese Zertheilung noch weiter fiihren , jedes Viertel in Achtel
zerlegen:

& r- - h tii ! ! ! —r-f-f-?-r=P—r-—

Hier stossen wir auf eine Reihe neuer Motive, die in der Wie-
derholung eines Tons (S . 38) beslehen , — z . B.

!>
'

it:
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also blos rhylhmischer Natur sind , und sich da , wo wir auf den
Raum von wenig Tonen beschrankt sind , sehr diensam erweisen,
den Satz beweglich und mannigfaltig zu machen.

Doch wir kehren auf No . 41 zurück . Wenn uns daselbst die
haufige Tonwiederholung nicht anspricht , können wir einen benach-
barten Ton statt eines wiederholten nehraen , entweder den höhern,

: :
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oder , da der höhere ohnehin noch folgen muss, den tiefern,

p.
w 1 -

der ohnehin dem Motiv ungestörlern Aufschwung giebt.
Warum haben wir aber im dritten Takte des letzten Satzes

aïs slatt ff .gesetzt ? Weil auch in den frühern Takten der Schritt
vom dritten zum vierten Achtel nur ein Halbton war , und dieser
kleinere Schritt lliessender in die Höhe leitet.

Hier zum ersten Mal haben wir also einen in der erwahllen
Tonart fremden Ton eingelïïhrl, um uns auszuhelftn , wo die der
Tonart angehörigen Töne dies nicht , oder weniger gut können.
Sind wir damit von der Tonart abgewichen und ist diese dadurch
unkenntlich geworden ? — Ne in ; sie herrscht vor und giebt sich
durch dén Schluss in der Tonika unzweideutig zu erjtennen . Durch
den fremden Ton sind wir nur durchgegangen, um auf ange-
messne Weise die Slufenfolge der Tonart zu vollenden.

Nun können wir den nachbarlichen fremden Ton noch früher
einführen und spater noch einen Hülfslon eintreten lassen:

a b
$ = 3r~.- - -f—v:— • — t

Hier , bei a gehen wir durch drei fremde Töne *) durch , im
dritten Takte musste h wiederholt werden , da es zwischen h und

’) Warum nennen wir diese Töne nicht des , ges und b? — Wir gehen mit
ihnen aufwarts , crhöhen gleichsam c und ƒ , also zu cis und fis — um
nacli d und g zu kommen , sparen auch damit die Widerrufzeiehen, mit denen
wir aus des , ges und b wieder d , g und h machen miissten . Dies ist ein natiir-
lich sich ergebendes Grundgesetz fiirmusikalisehe Rechtschreibung.
Ausnahmen treten ein , wenn das Grundgesetz auf zu befremdliche ( auf zuenlfernte
Tonarten hindeutende ) Töne führte, — oder aus barmonischen Griinden , die nicht
hier zu erörtern sind . So halte in No . 46 a statt aïs lieher b und bei b stalt
ges fis geschrieben werden sollen.
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c lceinen Halbton giebt , oder wir mussten irgend einen andern
Ausweg, z . B . den bei b , finden . Es bedarf nur eines Schrittes,
um alle fremden Töne auf - oder absteigend einzuführen

a
^ 3-nrr-\ ; . -i r~- n tv n—n~ i u*rr - vcv * r-' -
w J 1 . • -i • * 8»-” ~ tr " ' c_ :

1)
Hr ^ - 1 “ 1 r,- ]- .

—é —\l4 - 9 — \- bm- 3i—Ifc-^ r "i- 1- 1-- 1- J- 1- L - u • * » ëill

mithin aus der diatonisehen in die chromatische Tonleiter iiberzu-
lenken ; dennocb bleibt, durch die Kraft der Tonika , die diatonische
Tonleiter vorwaltende Grundlage *) — Wir kehren auf No . 43 bis
45 zurück.

Hier kann nun unsre Bewegung in lauter Aehteln und so viel
Halblönen kleinlich erscheinen ; dem begegnen wir durch unterbre-
chende Auslassung der zweilen Hülfstöne:

-
p- 1 ?— ■

Wenn schon diese kleinen Unterbreehungen dem Salz elwas Stutzi-
ges geben , so könnte dieser Karakter noch elwas hervorgehoben
werden , wenn man Bewegung und Unterbrechung starker bezeich-
nete , z . B . in diesem Zweiviertelsatze.
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lm dritten Takte dient die willkiihrliche Abweichung vom Mo-
tiv dazu , die zu grosse Einförmigkeit zu unterbrechen , und flies-
sender , ruhiger , glalter in den Endton zu gelangen.

In den lelzten zwei Satzen tritt uns eine neue , auffallende
Gestallung vor das Auge : die Tonreihe ist durch Pausen in kleine,
bestimmt unlerscheidbare , obwohl für sich weder in Hinsicht auf
Tongehalt noch auf Rhylhmus befriedigend abgeschlossne Tongrup-
pen zerfallen . Sie sind nicht so wichtig , als die wenigslens rhyth-
misch befriedigend abschliessenden Abschnitle , doch aber immer
bemerkenswerlh ; wir wollen sie Glieder nennen . Dergleichen
Glieder halten sich schon durch langere Töne fühlbar machen kön-
nen , z . B . hier:

") Könnle nicht die chromatische Tonleiter ehensowohl wie die Durtonleiter
( S . 23 ) Grund la ge für Komposition sein ? — Nein. Denn in ihr sind alle
Töne enthalten , nicht irgend eine bestimmte Tonart . Wo aber Alles ist,
nicht ein bestimmt Gesondertes : da ist auch uichls bestimmt Gewollles oder
bestimmt Hervortretendes und Wirkendes. In der chromatischen Tonleiter giebt
es daher nicht einmal eine Tonika , nothwendigen Grund und Scbluss des Ganzen.

Marx , Kornp . L . I . 4 . Aufl . 4
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Ijntl so könnte sich eine Periode , z . B . , —
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1 . in Vorder - und Nachsatz (A , B) theilen , der Vordersalz 2 . in
zwei Abscbnille (a , b) , jeder AbsehniU 3 . in zwei , so wie der
Nachsatz ebenfalls in drei Glieder (c und d , e und f, g . h und i ) ,
— welche letztere übrigens dadurcli ebenmiissig vertbeilt werden,
dass das letzte ( i) so lang ist , als die beiden vorliergehenden (g
und h ) zusammengenommen. Der Abschnilt a wird durcli die Pause
deullieh ; wollte man ihn noch empfindbarer machen, so miissle statt
seiner letzten drei Noten ein Viertel / gesetzt werden.

Die Ausbildimg und Bereicherung oder Umwandlung einer
Tongruppe dureh zugesetzle , ausgelauschle , ausgelassne Töne nen-
nen wir Figurirung. Mit Hüll 'e der Figurirung wird nicht blos
der Inhalt der Siitze und Perioden ganz oder theilweise geandert,
sondern es werden auch dureh dieselbe uuaufhörlicli neue Motive
und Gange hervorgerufen und die melodische Eründungskraft daran
ungemein geiibt . Bei weitem der grösste Theil der Instrumental-
melodien und ein grosser Tbeil der Gesang - Siitze berubt auf
Figurirung , oder ist dureh dieselbe zum Inhalt grösserer Komposi-
tionen erhoben worden . Es wird , nachst eigner unausgesetzter
Arbeit , sehr fördernd für den Jünger sein , in den Werken der
Meister (besonders in ihren Instrumentalsacben ) diejenigen Figuren,
die auf der Durlonleiter beruhn , aufzusuchen und ihre Entstehung
sich klar zu machen.
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