Erste Abtheilung.

Die einstimmige Iiomposition.

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 gleichzeilic mit einander gehenden Ton-
reihen besteht, die von einer oler mehrern Singsltimmen, von
cinem oder mehrern Instrumenten vorgetragen werden sollen.

Wir Deginnen mit dem Einfachsten, nidmlich mit einer ein-
zigen Tonreihe.

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

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

Diese kinnen einander so folgen, dass wir von tiefern Tdnen
zu héhern, oder won hohern zu tiefern, oder auch hin und her
gehn. Wir unterscheiden daher steigende (a) und fallende (4),
so wie solche Tonreihen, die bald sl('i;_-_;vn., bald fallen (¢) und
die wir schweifende nennen. Auch die Wiederholung ein
und desselben Tons (d) kann uneigentlich als eine Art der Ton-
folee angesehn werden. Endlich konnen die Tone einander stu-
fenweise, wie beia, & und ¢, oder sprungweise (e) folgen ™)

*) Sehon hier kinnen wir die Unerschiipflichkeit des Tonreichs gewahren.
Schrinkten swir uns pur auf acht Tine ein (verzichteten also auf alle hithern
und tiefern Oktaven und alle Halbtine, auf Tonwiederholungen und Tonreihen
von weniger als acht Tiénen), so wiirden wir doch mathematisch erweislich
40320 verschiedne Tonfolgen bilden kgnnen. — Allein der Hiinstler soll nicht
rechnen und herausziihlen, sondern aus [reiem Geist erfinden kinnen. Hierzn
fiithet nicht die Mathematik, sondern hoheres Bewusstsein oder Iilarsehn in
den Inhalt umsrer Tonfolgen.
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Man kann leicht bemerken, dass steigende Tonfolgen das Ge-
fiihl der Steigerung, Erhebung, Spannung erwecken, fal-
lende das entgegengeselzte der Abspannung, Herabstimmung,
der Riickehr in Ruhe®), schweifende aber keine von beiden
Empfindungen festhalten, sondern unentschieden an beiden Theil
haben, zwischen beiden schweben; sie kionnen aber, bei allem

Abschweifen im Einzelnen, der Hauptsache nach einer von beiden

Hauptrichtungen angehiren, —

Vorzugsweise steigend. Vorzugsweise fallend.

und dann tragen sie vorzugsweise deren Rarakler. Soviel iiber
die Richtungen der Bewegung; iiber die Art derselben bemerken
wir nur, dass die schrittweise Bewegung ruhiger, gleichmis-
siger und gleichmiithiger, die sprungweise heltiger, unsta-
ter, unruhiger ist. Das Nihere kiinftig.

Die Tonordnung.

Wir wollen nun Tonfolgen erfinden. Allein schon zuvor haben
wir bemerken miissen (S. 21. Anm.), dass es deren selbsl fiir
wenige Tone fast unziblige giebt. Bei der weiten Ausdehnung
unsers Tonsystems und bei der uniibersehbaren Menge von Tonfol-
gen, die innerhalb desselben miglich sind, bediirfen wir also schon
darum einer Ankniipfung, einer Grundlage, um nur iiberhaupt
anfangen zu konnen; wir wiirden uns sonst gar nicht zu ent-
schliessen vermiigen, ob wir mit der einen oder einer andern Ton-
folge von vielen, die uns einfallen, beginnen sollten.

Die natiirlichste Grundlage fiic Tonfolgen ist die Reihe der

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

CDEUFG A4 H

und bilden die normale Durtonleiter, oder die Toleiter von Cdur.

*) Wem sich dies in der Musik noeh nicht fiihlbar gemacht hat, der heob-
achte nor Redende, wie sich bei hiherer Erregung (durch Frende, Zorn, u.
s. w.) ihre Stimme erhebt, bis sie in Jauchzen oder Gekreisch iibergeht, —
und umgekehrt, wie der Redeton bei Ermattung u. s. w. hinabsiokt,

). Allg. Musiklehre, 4 Ausgabe S. 12. Alle Hinweisungen auf dieses
Buch sind auf die vierte Ausgabe zu beziehen, wiewohl die friihern Aus-
gaben meist auch geniigen.




So isl also

die Durtonleiter
erste Grundlage fiiv die zu bildenden Tonfolgen. Die triftigera
Griinde dieser Wahl werden sich spiterhin (bei der Erdrterung der
Molltonleiter und anderwiirls) von seclbst ergeben.

Das Erste, was wir von einer Tonfolge — wie von jeder
menschlichen Aeussernng — wiinschen miissen, ist: dass sie sich
als etwas Fertiges, als elwas abgeschlossen fiir sich Bestehendes
darstelle. Dies ist bei den sieben Tonstufen, wie sie S. 22 vor
uns stehen, nicht deutlich erkennbar. Dass es nur diese sieben
Tonstufen giebt (von den Erhiliungen und Erniedrigungen ser vor-
erst nicht die Rede), kann uns zwar theoretisch bekannt sein;
gehn sie aber, wie sie oben geschrichen worden, unserm Gehor
oder dem Vorstellungsvermégen voriiber, so fehll es an einem sinn-
lichen Zeichen, dass nach der siebenten Stufe [ nun keine neue
achte Stufe folgt. Dieses sinnliche Zeichen erlangen wir, wenn
wir nach der siebenten Stufe die erste (in der hdohern Oktave)
wiederholen. Nun erst -

C g RG] C
zeigt das wiederkehrende C, dass mit H die Stufen vollzihhg ge-
wesen und nichts iibrig geblieben, als der Wiederanfang.

Hiermit tritt dieser erste und letzte Ton als der vornehmsle

der ganzen Tonreihe, als
Tonika

hervor; er ist der, von dem ausgegangen und mit dem deutlich
befriedigend geschlossen worden. Mit ihm ist die Tonfolge zu
e, die Bewegung durch alle Tonstufen zur Ruhe gekommen.
Allein als diese erste Stufe zuerst erschien, war sie auch ein
Ruhemoment; denn von Tonfolge, von Bewegung kann nur von
dem Augenblick die Rede sein, wo von dem erslen Ton zum fol-
genden forlgeschritten wurde.

So stellen also schon an unsrer ersten Tonfolge die Momente

Ent

Ruhe, — Bewegung, — Ruhe
den ersten Gegensalz in der Musik dar. Die Tonika zu Anfang
und Ende ist Ruohemoment, die Tonfolge von der Tonika ab
bis wieder zur Tonika ist Moment der Bewegung.
C D E F G 4 H (&
Ruhe Bewegung Ruhe
Dieser einfach hervortretende Gegensatz spricht das Grundgesetz
aller musikalischen Ronstruktion aus.
Wollen wir nun von dieser ersten uns gegebnen Tonfolge
aus mehrere selbst bilden, so miissen wir, um sicherer zu gehn,

S ———
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dieselbe, also die Durtonleiter, ihren innern Verhiltnissen nach
niher kennen lernen.

Untersuchung der Tonleiter.
T i : S
Betrachten wir sie also genauer i ihren einzelnen Schritten,
so linden wir, dass sie ganze und halbe Téne*) enthilt, und nach
deren regelmissiger Folge in zwei Hillten zerfillt, jede von vier
Stufen, jede zwei ganze und einen halben Ton enthaltend:
| LT 1 )
(0 T M s R

") Der Begriff -von ganzem und halbem Ton muss zwar ans der allge-
meinen Musiklehre voraus tzt werden. Doch mijge fiir das etwaige Bediirf~
niss Einzelner wenigstens eine Beschreibung vom Ganzton und Halbton hijer
stehn, nur das Nithigste enthaltend und auf dem Klavier nachweisend. Zwei
von nebeneinanderliegenden Stufen herstammende uwnd benannte Tine, zwi-
schen denen noch ein Ton (auf dem Rlavier eine Taste) inne liegt, bilden einen
Ganzton; z B. ¢ und & (dazwischen liegt cfs oder des), e und f¥és (dazwischen
liegt f), as und b (dazwischen liegl a), b und e, dazwischen liegt f.
Zwei von nebeneinanderliegenden Stufen oder ein und derselben Stufe benannte
Tine, zwischen denen kein Ton (keine Taste) inne liegt, bilden einen Halb -
ton, z. B. & und ¢, ¢ und es, eis und d. Die Unterscheidung von grossen
und kleinen Halbtinen ist uns entbehrlich.

") Es ist zwar ans der Musiklehre vorauszuselzen, dass die Durtonleitern
Jedem, der Komposition studiren will, bekannt sind. Solle sich aber Jemand
irgend eine Durtonleiter nicht gleich sicher vorstellen kiinnen, so bietet die obige
Ansmessung der Schritte der € dur-Tonleiter Aushiilfe dar.

Wir wissen niimlich, dass auf jedem Ton unsers Tonsystems eine Durton-
leiter erbaut werden kann, und dass alle Durlonleitern unter einander gleiche
Verhiiltnisse haben ; alle machen Schritte von

(i R B s e Ton,

wie oben € dur.
Wollen wir nun auof irgend einem Ton eine Tonleiter konstroiren, so schrei-
ben wir von demselben aus die siehen Stufen bis zur Okta

hin, messen Schritt fiir
Schritt die Entfernung der Tone, und berichtigen sie, wo esniithig ist. — Wiissten wir
z, B. die Tonleiter von 4dur nicht, so schrieben wir von 4 aus die sieben Tonstulen
nebst der Oktave.
a, hy e, dye,f; 8, a

hin und messen jeden Schritt aus. 4 — £ soll ein gauzer Ton sein und ist es
auch, [l —e¢ soll ein ganzer Ton sein, ist aber nur ein halber, also zu klein;
folglich muss er wvergr

ssert, das heisst ¢ echoht, in eis verwandelt werden.
Nun ist auch eis—d ein halber Ton, d—e ein ganzer; beides nach Vorschrift.
E —f soll ein ganzer Ton sein, ist aber nur ein halber; folglich muss S in fis
— und ans gleichem Grunde zuletzt g in gis verwandell werden. — Oder
wollte man die Tonleiter von Desdur bilden, so schriebe man erst die Stufenfolge

des, e, f, g, a, h, ¢, des
hin und untersuchte nun die Grisse der Schrilte. Des — e soll ein ganzer Ton
sein, ist aber dafiir zu gross; man erniedrigt also e, und erhilt den ganzen
Ton des — es. Das weitere Verfahren erhellt von selbst. Eine leichtere Metho-
de, sich alle Durtonarten insgesammt vorzustellen, giebt die allgemeine Musik-
lehre, S. 506.




Die eine dieser Viertonreihen (Tetrachorde) geht von der

Tonika, ¢, aus, das andre Tetrachord geht nach ¢ hin, beide fin-
. . m s . ; a . mt .

den in ¢, in der Tonika, ihren Vereinigungs-und Mittelpunki:

G oA H, 6

oD B, T

Auch in dieser Gestaltung der Tonleiter finden wir die Tonika

als Hauptpunkt, von dem die iibrigen Tone aus-und nach dem

sie hingehn, um den sich alle herumbewegen; g mit @ und A

_-_wi]r. nach ¢ fiin; :‘.-', e und f kommt von ¢ her und bezieht sich

aul ¢ zuriick. Somit erscheinen aber g und f als die &ussersten

Punkte der um ¢ in Bewegung, geselzten Tonleiter; wir finden

dieser Bewegung, so wie sie sich eben darstellte, kein Ziel, kein be-
I'z'jl‘.du;t'lldm Ende gesetzt, bis wir nach ¢ zurickgekebrt sind,

b

eine Be rl]f‘[J\li‘l". deren Wahrheit wir leicht fiihlen und die sich
weiterhin bestiticen und fédersam erweisen wird. Denn in ihr wer-
den wir das Grundgesetz fiir Harmonie und Modulation
angedeulet und begriindet finden und wollen schon jetzt die drei hier
hervortretenden Buchstaben
O = i—H

als eine bald bedeutungsreich werdende Formel merken. Fiir jetzt
kehren wir auf die urspriingliche Stellung der Tonleiter (von To-
nika zu Tonika) zuriick, um aus dieser uns gegebnen ersten
Tonfolge weitere und hohere Geslaltungen zu entwickeln.

2. Rhythmisirung der Tonfolge.

Wir haben bis jetzt nur den Toninhalt der Tonfolgen und
Tonleiter betrachtet, und slillschweigend angenommen, dass ein
Ton nach dem andern vor uns erklinge. Dies kann nun in
gleichen Zeitabschnitten geschehn, oder in ungleichen,
nnd letzteres auf sehr mannigfache Weise. Darum fangen wir bei
der erstern Weise als der einfachsten an und setzen Folge und
Geltung eines Tons nach dem andern gleichmissig, z. B. jeden
Ton von der Liinge eines Viertels.

Allein eine solche Zeitordnung (lC]' Ttne kann uns nicht lange
befriedigen, da in ibr ein Ton wie in der andre unterschiedlos Jun—
zieht. Wollten wir ausgedehntere l"ulg{‘n von Tonen gleicher Zeit-
daner unterscheidungslos voriiber gehn lassen, so wiirde die Wir-
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kung noch unerfreulicher, ermiidend und verwirrend sein. Unser
- (n‘[uhl driingl uns, zu llIlli'l‘il'i]Cllll‘n. zu ordnen; es fihrt uns da-
rauf, die ganze Reihe zu theilen und dadurch tibersichtlicher, fass-
licher zu llmn.hnu. Die einfachste Theilung ist die durch die Zwei,
mit ihr beginnen wir also:

| i und sind damit zu einer Taktordnung, und zwar zu der einfach-
- sten, gelangt. Jeder Abschnitt (Takt) hat die gleiche Zahl gleicher
| Téne, die ganze Tonfolge ist in vier Takten — eine iibersichtliche
; 1" und wieder leicht theilbare Zahl — enthalten.

' Diese Taktordnung ist voresst nur vom Verstand ersonnen,

! nur auf dem Papier sichtbar. Damit sie auch dem Sinn und Gefiihl

(1 merkbar, lebendig wirkend werde, zeichnen wir in jeder Tonabtheilung

: den ersten, mit | bezeichneten Ton, also ¢, e, g, h, durch

: stirkere Ansprache aus. Hieran, an dm' stirkern Betonung,
wird jeder erste oder Haupttheil*) und damit jeder Anfang eines
Taktes fiihlbar; zugleich ist in unsre Tonreiie Abwechselung ge-
treten, auf die ein beslimmtes und verniinfliges Bediirfniss ge-
leitet hat.

Unsre Tonreihe erscheint uns auch der Zeitfolge ihrer Tine
nach verniinftig geordnet, und diese Zeitfolge, durch Betonung,
durch den Weehsel von stirkern und schwichern, Haupt - und
Nebentheilen fiihlbar und wirksamer; sie bat R hythmus erhalten,
ist rhythmisirt worden.

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

Schon bei der ersten zum Grunde gelegten Tonreilie erschien
es verniinflig, dass sie mit dem wichtigsten Ton, der Tonika,
begiinne und schlgsse; darauf beruhte zumeist ihre Vollstindigkeit
und Vollkommenheit. — Jetzt haben wir auch rhythmisch wichti-
gere und unwichtigere Téne unterscheiden gelernt. Wenn sich
unsre Melodien auch rhythmisch vollkommen abrunden sollen, so
werden wir wiinschen, dass ihr Anfangs-und Endlon rhythmische
Haupttheile seien und ;_;(*.\\u,llllgm, lhu.lldl‘nn-lﬂol]vr hervorlrelen.

Die obige Melodie beginnt zwar mit einem Haupttheil, aber
si¢ schliesst nicht mit einem solechen, der Schlusston hat keinen

*)y Haupttheil nennen wir (wie die allg. Musiklehre S. 103 niiher angiebt)
den ersten Ton im Takte, Nebentheil die andern. In zusammengesetzien
i Taktarten (z. B. dem aus zweimal drei Achteln gebildeten Sechsachteltakie)
‘ heissen gewesner Haupttheil die zuvor in der einfachen Taktart Haupttheile
| sewesnen Tone, 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 hat. Unsre niichste Aufgabe ist
daher, ihm Nachdruck zu verschaffen, ihn auf einen Haupttheil zu
verlegen. Dies erlangen wir, wenn wir die Tonfolge im Auftakt
erscheinen lassen,

Der Anfangston hat seinen Nachdruck verloren, aber die
Folge der iibrigen Téne und der befriedigende Schluss entschiidi-
een dafiir,

Allein wir kiunen nicht immer an die Form des Auflakts ge-
bunden bleiben wollen ; es muss méoglich werden, sowohl Anfangs-
als Schlusston aul Haupttheile zu stellen.

Hier wollen wir uns vor Allem eine Maxime einprigen,
die sich durch alle Arbeiten der Lehrzeit und des kiinstlerischen
Schaffens hindureh hiilfreich erweiset und (wenn auch ohne
bestimmteres Dewusstsein) von jedermann schon anderweit in gei-
stigen  Arbeiten angewendet wird,

Wenn uns irgend eine Gestaltung nicht vollstindig, in allen
Theilen, klar und fasslich ist: so wollen wir jederzeit das,
was als nothwendig 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 Falle steht vor allem die Anfgabe fest, Anfangs-
und Schlusston auf Haupttheile zu legen. Ferner haben wir fiir
gut belunden, dass die acht Tone unsrer Tonfelge in vier Takten
erscheinen, — ja wir kennen bis jetzt noch gar keine andre Form.
Endlich mass der letzte Ton, wenn er auf den Haupttheil des letz-
ten Taktes fallen soll, entweder halbe Taktnole sein, oder eine
Viertelpause nach sich haben; denn ohnedem wiire der letzte Takt
nicht vollstindig. Dies Alles ist bekannt; dagegen wissen wir noch
nicht, wie die iibrigen Téne sich ordnen werden. Selzen wir nun
alles Bekannte fest: die Abtheilung von vier Takten, im lelzien
Takte die Tonika als Halbetakinote, im ersten Takte die Tonika als
Haupttheil, und allenfalls den Anfang der Tonfolge —

=——a——

so erkennen wir nun klar, was noch geschehn muss: es miissen
die feblenden drei T 6ne in den einen leer gelassnen Taktraum
treten; der erste kann noch als Viertel gelten, die andern beiden
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miissen*) sich dann in die Zeit des zweiten Viertels theilen,
sie miissen Achtel werden.

s
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So sind wir zu einem Tongebilde gelangt, das jedem bisher
angeregten Verlangen entspricht. Es ist

1. in Hinsicht der Tonfolge befriedigend, indem es von der

Tonika beginnt, auf der Tonika schliesst;

2. es ist rhythmisch wohl geordnet;

3. es ist in Hinsicht der Betonung anf dem Anfangs- und Schluss-
tone ganz bestimmt abgerundet, und in solern geniigend.
Zuglvn:h haben wir aber, Mﬂb durch das Bediirfniss der

Sache geleitet,

4, '\Ll |1Il|'fFL1]tlt'l\L'|t des Rhythmischen erlangl, dreierlei Gel-
tung der Téne: Halbe, Viertel und Achtel. Lml diese Mannig-
faltigkeit erweist sich endlich

5. zweckbefirdernd, Denn der Schlusston, das Ziel des Ganzen,
hat die grisste Dauer, und die Achtel unmittelbar vorher
dienen dazu, die Bewegung mnach ihm hin zu beschleunigen
und sie sowohl, als den Endton, karakteristischer zu machen.
Wie die Tonfolge, so ist nun auch die rhythmische Ordnung fort-
gehende Steigerung bis zum Schlusse.

Eine in Hinsicht des Toninhalts sowohl, ;1]~; des Rhythmus
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 ecben sowoll gestattet, hin-
absteigende oder schweifende Tonreihen (5. 21) zu bilden, nur
dass die steigende uns durch die iibliche und natiirliche Stufenfolge
von unten nach oben zunichst lag. Jetzt, nachdem wir mit ihr ein
befriedigendes Resultat erlangl, wenden wir uns zum Gegentheil,
der fallenden Richtung. Wir bilden sie genau nach Nr. 9

aus —

und gewinnen damit einen eben so stelig und geniigend ausgebil-
delen Salz.

Allein nun erst erkennen wir, dass beide Sitze, Nr. 9

und 6,

") Dies ist wenigstens die f[olgerichligste Eintheilung. Man kinnte auch
im dritten Takt zuverst zwei Achtel und dann ein Viertel setzen, oder drei
Viertel als Vierteltriole u. s. w., allein nicht so streng konsequent und iibrigens
ohue wesentlich neues Ergebniss.




29

cinseilig sind und in dieser Hinsicht auch nuor einseilige Befriedi-
cung bieten; der eine steigt nur, der andre sinkt nurj; erst die
Zusammenfligung beider zu einem grossern Ganzen kann in
beiden Richtungen und vollkommen befriedigen.

]
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Hier haben wir ein Tongebilde erlangt, das sich aus der Tonika
nach Tonfolge und Rhyt

mus steigert bis zu dem geniigenden
Punkte der Tonika in der hohern Oktave, diesen Punkt durch einen
rhythmischen Ruhepunkt bezeichnet, und sich von ihm in eben so
gemessner Weise zuriickbegiebt in die Ruhe des ersten Tons;
Erhebung aus der Ruhe und Steigerung in Tonfolge und Rhyth-
mus bis zu einem natiirlichen Gipfel; Rickkehr, ebenfalls mit
gesteigerler Bewegung (aber zur Ruhe fiihrender Tonfolge) in den
wahren Ruheton. Wir sehen dieses Gebilde zugleich aus zwei
Hilften (¢ und ) zusammengesetzt, deren jede fiir sich abgerundet,
beide aber doch nach Toninhalt und rhythmischer Gestaltung sich
gleich, in den Richtungen der Tonfolge einerseits kenntlich unter-
schieden, anderseits aber eben durch den Gegensatz in diesen Rich-
lungen einander erginzend, einander zugehorend geworden sind, wie
Anlauf und Riickkehr:; ein Gapzes aus zwei untergeordneten Gan-
zen bestehend.

Ein solches Tongebilde, in dem zwei Siilze (Satz und- Gegen-
salz) zu einem grissern (anzen sich vereinigt haben, nennen wir
Periode*); die erste Hilfte (No. 7, @) Vordersatz, die andre
(No. 7, b) Nachsatz. Periode sowohl als Satz sind als ein fiir
sich bestehendes Ganze bestimmt und befriedigend abgeschlossen ;
dies ist ihr wesentlicher Harakter; sie unterscheiden sich aber darin,
dass der Satz nur einseitige Entwickelung giebt, die Periode aber
auch die andre Seile, 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
ergiinzt eine Kinseitickeit durch die andre.

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

*) Ob sich auch Perioden aul andre Weise, aus mehr als zwei Sitzen bil-
den? — wird spiiter, im zweiten Theile, zn untersuchen sein. Fiir jetzt scheinen
nur Perioden von zwei Sitzen (Vorder- und Nachsatz) denkbar, weil wir nur
zwei Arten eines befriedigenden Satzschlusses haben: die Tonika in der hihern
und in der tiefern Oktave.




Denn die Tonkunst hat so unendlich viele Stimmungen und Vor-
stellungen zur Ansprache zu bringen, dass sie fiir die I\mev faltig-
keil Jluer Aufgaben eben so mannigfaltiger Mittel bedarf. Im All-
gemeinen dhel, — von besondern und seltueu Aufgaben abgesehn,
— ist es natiirlich, dass wir bei jeder Miltheilung, also auch bei
der musikalischen, ruhiger begiunen, und aus dieser Ruhe uns zu
grosserm, eindringlicherm Eifer erheben, ebensowohl vom Interesse
an der uns beschiftigenden Sache oder Empfindung, als von dem
Verlangen gereizt, mit unsrer Mittheilung zu wirken, durchzudrin-
gen. Endlich muss fiir unsern Eifer oder fiir unsre Kraft ein hoch-
ster Punkt erreicht sein. Hier also schliessen wir, — das wire
die Satzform; oder gehn allmihlig zur Ruhe zuriick, vollbringen
den entgegengesetzten Weg, — das ist eben die Periode mit stei-
gendem Vorder- und fallendem Nachsatz.

Nun muss es aber auch Tongebilde geben kénnen, die eines
Abschlusses, wie Sitze und Perioden haben, entbebren, z. B. jedes
Bruchstiick der bisherigen Bildunrfcn
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ohne die schliessende Tonika oder selbst die in f\o 2 aufgewiesne
Melodie, die wenigstens in rhythmischer Beziehung unbestimmt und
darum unbefriedigend schliessen. Ein solches Tongebilde nennen

wir Gang®).

Riickblick.
Im Bisherigen haben wir die ersten Begriffe von Komposition
erfasst and in Tonen verwirklicht. Es waren

1. die Tonfolge in ihren verschiednen Richtungen und
Schrittarten;

2, die erste Grundlage aller Tonfolge, niimlich die diatoni-
sche Tonleiter, und zwar die Durtonleiter;

3. dic Unterscheidung der Ruhe- und Bewegungsmomente
in der Tonleiter, nimlich der Tonika einerseils, und der
ibrigen Tone andrerseits;

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

5. bestimmte und mannigfache Geltung der Tone, Taktein-

*) Schon aus der Begriffbestimmung folgt, dass der Gang fiir sich allein
nicht befriedigend, keine selbstiindig geniigende Gestallung ist, wie Satz und
Periode. Diese kiinnen fiir sich allein ein Runstwerk sein, der Gang nicht;
erst im zweiten Theile werden wir seine kiinstlerische Anwendbarkeit — als
Bestandtheil grisserer Kompositionen, in denen er die verschiednen Sitze und
Perioden verbindet und verschmilzt — kennen lernen.
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theilung und Accent, Betonung der rhythmischen Haupt-
theile vor den Nebentheilen, ein;

die Melodie strebte, sich einen auch rhythmisch bezeichnelen
und geltend werdenden Anfangs- und Schlusspunkt zu erwer-
ben, sich in allen ihren Elementen — tonisch und rhythmisch
— abzuschliessen, und wuarde zum Satze ;

damit trat Mannigfalligkeit der rhythmischen Be-
wegung, und zwar eine zweckmiissige, dem Sinn des Gan-
zen dienende, ein;

der erfundne Satz rief seinen Gegensatz hervor, und ver-
einigte sich mit ihm zu einem gréssern Ganzen, der Periode,
in der beide Siitze als Vordersatz und Nachsatz stehn;
beide letztere offenbarten ihren eigenthiimlichen Rarakter durch
die urspriinglich einem jeden gebiihrende Richtung der Me-
lodie ; endlich wurde

wenigstens angedeutet das Wesen ciner dritlen Tongestal-
lung; ‘des Ganges.

Hiermit haben wir die

drei Grundformen

aller musikalischen Ronstruktion,

Satz — Periode — Gang,

hervorgefiihrt und die Bedingungen ihres Baues erkannt.

Zweiter Abschnitt.

irfindung von Melodien. Das Motiv.

Nach diesen vorausgegangnen Betrachtungen kann nun die eigne,
allmihlig freier werdende Thitigkeit des Jiingers beginnen, aus den
aufgewiesnen Formen immer neue, und reichere zu entfalten. Dies
geschieht aul dieselbe Weise, die bis hierher gefiihrt hat. Ueberall,
von der ersten gegebnen Grundlage an, machten wir uns klar, was
wir besissen, was unsre Tongebille enthielten, was sie nach
ihrem Zweck noch foderten oder zuliessen; dies gab stets das
noch Fehlende oder Neue an die Hand. So lange wir uns in dieser
Weise forthewegen, ist es unméoglic h, dass jemals der Quell des

3 : b
Bildens versiegen kannte.

Es ist wahr, dass die bisherigen und die nichst zu erwarten-
den Gestaltenreihen hochst einfache, lingst dagewesne, milhin den

leiz der Neuheit und Eigenthiimlichkeil ginzlich entbehrende sind.




Vielleicht ist keine von allen von kiinstlerischem Werlh und uns
um ibrer selbst willen lieb. Aber an ihnen zusammengenommen eig-
nen wir uns die Grundverhilinisse aller musikalischen Formungen
an, bis sie uns fiir freiere und entlegnere nene Gestallen zur andern
Natur geworden sindy an ihrem Leitfaden wird uns das kiinstle-
rische Gestalten, bis zu den bedeutendsten, reichsten, wahrhalt
eignen Gebilden hin, geliulig,

Es ist ferner wahr, dass der fertige Rinstler zu ganz
andern Zielen hingezogen wird, als jetzt wir, nimlich zu der
Verwirklichung seiner eignen Gefihle und Ideen, nicht blos der all-
gemeinen Bedingungen eines Salzes, oder der kleinen Umiinderungen
in Tonfolge und Rhythmus, durch die wir uns in kleinen Schritlen
von einem Gebilde zum andern bewegen. Aber jenes ist der Beruf
des Meisters, der alle Entwickelungen schon in seinem Innern durch-
gearbeitel und sich zu eigen gemacht, also nicht melr néthig hat,
die ganze Rette nochmals zu durchlaufen. Gleichwohl bewegen wir
uns mit ihm in der That auf demselben Pfade: wit haben den-
selben Weg schon jetzt betreten, sind nur viel weiter zuriick ;
seine Ziele sind nur entlegnere,, ihm allein (oder Wenigen) ge-
setzle, wihrend unsere die allgemeinsten sind. Daher eben kdn-
nen und missen wir uns noch von jedem SchrittRechenschalt ge-
hen und stets genau an das Vorhandne anschliessen, wihrend der
liiinstler leicht iiber die ihm schon bekannten Punkle zu seinem
Ziele hinwegschreitet und sich der Ankniipfungen und des still-
schweigend Uebergangnen kaum bewusst ist.

Wie konnen wir nun neue Melodien finden? — Vielleicht sind
wir so glicklich, einige gute Einfille zu haben. — Allein das kann

wenig bedeuten; wir miissen die GGewissheit haben, stels
Neues bilden zu kénnen, diicfen nicht von dem Gliick eines
guten Einfalls abhingen. Diese Gewissheit aber, die hraft zu
unerschopflichem Bilden kann nur aus folgerichtiger Entwi-
ckelung gewonnen werden. Wir kniipfen 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 enthallen nichts an-
deres. Doch sind sie in der Verwendung, in der Anordnung der
Tonstufen von einander unterschieden. Wir miissen daher diese
Art der Anwendung niher in das Auge fassen.

Betrachten wir zuerst No. 2, so finden wir hier die Takle
ganz gleichmissig gebildet, in jedem zwei Tidne in aufsteigender
Stufenfolge, beide als Viertel. Wenn wir den ersten Takt ken-
nen, so wissen wir auch, wie die andern beschaffen sind, der ersle
ist gleichsam das Vorbild der andern, die andern sind ihm nachge-
bildet. Eine solche Tongestalt, — eine Gruppe von zwei, drei oder
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mehr Ténen, — um eine grossere Tonreihe nach ihrem Vorbilde
zu geslalten, die gleichsam ein Keim oder T'rieb ist, aus dem die
grissere Tonreihe erwichst, nennen wir

Motiv;
die Melodie No 2 ist also aus dem Moliv zweier, slufenweis auf-
steigender Vierleltine, — wir stellen es hier unter @

——=
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auf, — hervorgegangen. Dasselbe Moliv a sehen wir in den beiden
ersten Takien von No. 4, 5 und 7.

In No. 3 erkennen wir ein ihnliches Motliv; es sind wieder
(man sehe No. 9, &) zwei slufenweis aufsteigende Viertel. Allein
sie lreten im Auftakt auf; nicht das erste (wie bei #) sondern das
zweite ist Hauptton und erhiilt den Nachdruck. Die Melodie No. 3
ist lediglich aus diesem Moliv gebildet. Dagegen finden wir in No. 5
im dritten Takt ein Motiv von drei stufenweis aufsteigenden Tdnen
(oben No. 9, ¢) der Geltung nach von einem Viertel und zwei
Achteln. Und da es von uns abhiingt, eine beliebige Zahl von Ti-
nen als Moliv zusammenzufassen, so kinnten wir aus No. D ebenso-
wohl die beiden letzten Takte als Moliv (oben &) [esthalten).

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

liénnen in der That die Téne ganz beliebig verbunden wer-
den? Konnte man auf diesem Wege nicht Téne aneinander bringen,
die sich nicht verbinden lassen, die keinen verniinftigen Zusam-
menhang haben? — Wir diirfen diese Frage bei Seite schieben,
weil wir slels einen sichern Anhall 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.
liiinl‘lig werden wir noch andre Anhalte oder Grundlagen (S. 29)
finden.

Wird aber jedes brauchbare Moliv auch inleressant, von kiinst-
lerischem Werthe sein? — Diese Frage ist unzulissig und unrich-
ig zugleich, Unzulissig, weil wir nicht in kunstschmeckerische
Wiihligkeit (S. 13) verfallen, sondern uns iiben und nach allen
Richtungen bethitigen wollen; unrichtig, weil nicht das Motiv fiir
sich, sondern dasselbe und seine Verwendung den kiinstlerischen
Werth bedingt. Meistersitze sind schon aus den scheinbar gering-

1) Der Schiiler suche sich aus den Melodien No. 2 bis 7 noch mehr Mo-
tive heraus,

Marx , Komp. L. I. 4. Aufl.



e
:

sten Moliven hervorgegangen; jenes Hauptmotiv des ersten Salzes
von Beethovens C moll Symphonie

hat seine volle Macht erst durch die Fihrung der Meisterhand im
Dienst ciner tiefen ldee gewonnen und bewiihrt.

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

Was kann mit einem Motiv geschehen?

Erstens: wir konnen ein Moliv wiederholen, das heisst,
dieselbe Tongruppe auf denselben Stufen noch ein- oder mehrere-
mal setzen, Hier bei a

i
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ist das Moliv @ aus No. 9 einmal, bei & ist es in der Form des
Dreizweiteltaktes zweimal wiederholt worden,
Zweitens: wir konnen ein Moliv verselzen, das heisst,
dasselbe anf andern Stulen wiederbringen. Bei ¢ ist das vorige

Motiv erst eine, dann noch eine Stufe hiher wiedergebracht wor-

den; die erste Versetzung bringt das Motiv ganz streng, die zweile
selzt stalt eines Ganzlons einen Halbton, lisst aber das Moliv
kenntlich und der diatonischen Tonfolge gemiss*) erscheinen.
Die Melodie No. 2 bildet sich aus fortwibrender Verselzung des
Motivs a auf die niichstfolgende Stufe.

Drittens: wir konnen das Moliv verkehren, das heisst,
seine Tonfolge in entgegengesetzter Richtung auffihren. Hier bei a

sind Motive aus No. 9 auf verschiedne Stufen versetzt und dann
verkehrt worden. Der ganze Salz No. 6 ist eine Verkehrung
des Satzes No. . — Wir erkennen bei dieser Gelegenheit, dass
Verselzung und Verkehrung gleichzeitig angewendet werden konnen.

Viertens: wir konnen das Motiv verkleinern oder ver-
grossern, das heisst in kleinerer oder grisserer Geltung darstel-
len. Oben bei e ist das Motiv ¢ verkleinert, das Viertel ist zum
Achtel, die Achtel sind zu Sechszehnleln geworden; bei [ ist es
vergrossert zu einer Halben und zwei Vierteln.

*) Strenge Beibebaltung des Motivs hiitte die Tonreihe e, d, e, fis, gis, ais,
his oder ¢ gebracht und die diatonische Tonordnung zerriittet. Man sieht, dass
kleine Abweichungen vom Motiv nicht allein nicht unzulissig, sondern auch noth-
wendig sein kinnen.
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Andre Verwendungsarten werden sich noch kiinftiz' ergeben.

Nun endlich zur Arbeit. Wir beginnen mit der Bildung von
Giingen. Denn Siilze und Perioden fodern bestimmtien Abschluss,
Ginge aber nicht; letztere sind also an eine Bedingung weniger
sebunden und in.sofern leichter herzustellen.

o

Dritter Abschnitt.
Gangbildung.

Der Gang ist (S. 31) eine Melodie ohne bestimmten Abschluss.
Er entsteht aus der Fortfiihrung eines Motivs auf eine beliebige
Strecke hin. Wir brauchen also
1. ein Motiv;

2. miissen wir irgend eine Weise der Verwendung des Motivs
haben,
wir miissen es wiederholen, oder versetzen — und zwar aufl diese
oder jene Stufe — u. 5. w.
linnen wir nicht bald dieses bald jenes Motiv, bald diese
bald jene Weise der Yerwendung ergreifen? — Miglich wiir’ es;

aber es wiirde Gleichgiiltigkeit und Zerstreutheit in uns beweisen
(was uns werth ist, hallen wir wenigstens eine Zeitlang fesl)
und in den Hérern hervorrufens; denn woran soll sich ihe Antheil
kniipfen , wenn sie von Einen zum Andern gezogen werden? Wir
sprechen vielmehr
Beharren und Folgerichtigkeit

als ersten Grundsalz fiir Romposition aus 3 was wir einmal ergriffen,
dem bleiben wir treu, bis das Interesse, die Iiraft des Motivs oder
der Verwendung erschopft rst, oder eine andre Nothwendigkeit des
Wechsels eintritt. —

Als Motiv wiihlen wir das einfachste, @ aus No. 9. Wir kin-
nen es wiederholen, wie in No. 11. Allein dies ergiebt keine
Fortschreitung, keinen Gang; es ist Bewegung innerhalb eines fest-
gehaltnen Raumes.

Wir konnen das Moliv versetzen. Entweder aul die nichst-
|'U|g_fuml{3 Tonstufe (nach ¢ —d auf e¢) wie schon in No. 2 geschelin
ist, oder auf die zweile schon dagewesne Tonslule, wie hier

bei @, oder auf die vorhergehende Stufe, wie bei b, was einen hin-
abfiihrenden Gang ergeben wiirde.



Diicfen wir auf entlegnere Stufen versetzen, z. B. in diesen
Weisen, ¢ d, f g oder ¢ d, @ A? Nein. Denn damit hitten wir
unsre Grundlage, die diatonische Tonreihe, verlassen; noch wissen
wir nicht, ob und unter welchen Umstinden uns das zusteht. Ist
es aber nicht schon oben bei & in No. 13 geschehn, wenn wir
von d nach £, von ¢ nach @ schritten? Nein; deon wir hatten das

da iibersprungne ¢ und /& unmittelbar zuvor gehabt.
Hiermit scheint unser Moliv, wenn wir es nicht verkehren

wollen, erschapft, — man miisste denn damit gradaus
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gehn, Hier ist das Motiv @ wieder zweimal gesetzt, die Fortfiih-

rung wiirde, wie gesagt, nichts als eine Wiederholung von No. 2
ergeben.
Allein — man kénnte den ganzen Inhalt von No. 14 als Mo-
tiv auffassen und in einer von diesen drei Geslalten, —
g h i
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o
deren letzlere (i) eine Verkleinerung der vorhergehenden (/) wiire,
— benutzen, wie zuvor das Motiv . Dies wiirde untler andern
zwei Ginge

e
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hervorrufen, die sich nur in der Stellung des Molivs unterschieden
und deren zweiter fliichtiger, lebhafter stiege, wiihrend der erstere
sich beharrlicher zeigte.

Wodureh sind wir zu diesen Gestaltungen gelangt? — Dadurch,
dass wir das Motiv @ zweimal aneinander setzten und dadurch
das Motiv ¢ bildeten. Konnte das Motiv nicht dreimal und noch
ofter aneinander gesetzt werden und so wieder zu neuen Moliven
und Giingen fihren? —

Hier —

AR
b e

ist abermals ein Gang aus dem Moliv ¢ gebildet worden. Aber die
Verwendung scheint usgeregelt; vom ersten zum zweiten Takte
wird eine Stufe, vom zweiten zum dritten fiinf Stufen zuriick-
geschritten. Ist dies nicht im Widerspruch mit dem S. 35 Gesag-

ten? — Ja. Aber wir fassen das Motiv 7 und seine Wiederholung
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als neues Motiv von zwei Takten zusammen und wiederholen es
in den zwei folzenden Takten. Dieses neue Motiv (4) wiirde, wenn
wir weiter gehn wollten, abermals auf der fiinften tiefern Stufe,
auf e wiederholt werden.

Ronnte nicht, wie bei dem Motiv @, auch auf andern Punkten
stalt auf der fiinften tiefern Stufe wieder angesetzt werden? — Die
Lisung dieser Frage bleibe dem Nachdenken und Fleisse des Schii-
lers iiberlassen. Wir wenden uns auf das Motiv « und seine Ver-
wendungen zuriick.

Bis jetzt haben wir dieses Motiv (und alle andern) nur in
gerader (das heisst: urspriinglicher) Richtung verwendet.
Wir wissen aber, dass jedes Motiv auch verkehrt (S. 34) wer-
den kann. Dies giebt Stofl' zu einer nenen Reihe von Giingen.

Und nochmals kehren wir auf das Motiv @ zuriick. Wie seine
Wiederholung die Motive g, A, ¢ No. 15 ergeben, so gewihrt es,
in gerader und verkehrter — oder in verkehrter und gerader Rich-
tung verdoppelt, neue Molive, z. B.

e
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die wieder Stoff zu Giingen bieten. Hier

sind einige anf diesem Wege gefundne Giinge. Dass alle hinaufge-
fiihrten Ginge auch verkehrt, das heisst hinabgeliihrt werden kén-
nen, versteht sich,

Wir haben bis jetzl allen Tinen gleiche Geltung gegeben, das
heisst: uns in Bezug auf den Rhythmus gleichgiltig be-
zeigt. Sobald wir unsre Motive mannigfach rhythmisiren, verviel-
faltigt sich der Stoff. Das Moliv 7 in No. 15 gewinnt durch ver-
schiedne Rhythmisirung —

ganz andre und wesentlich verschiedne Gestalten. Ja dasselbe Motiv,
z. B. das dritte aus No. 19, kann blos durch Versetzung in eine
andre Taktar

ganz neue Gestalt annehmen; man sieht es hier in dreimaliger

e e 2
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Wiederholung zu einem neuen Motiv von 12 Achteln ausgedehnt
und gangfirmig weiter gefiihrt. ol

Mit - der mannigfaltigern Rhythmisirung ist aber wieder die An-
regung zu rhythmischer Zergliederung gegeben. Sobald wir unser
Moliv a (oder irgend ein andres) nicht mehr in Tiénen gleicher, sondern
B. den ersten’ als Viertel, den andern

verschiedner (zeltung, z.
als Achtel einfiibren,

kdnnen wir auch den ersten in seine Achlel oder Sechszehntel zer-
gliedern und gelangen damit zu einer ganz neuen Gestalt, der Ton-
wiederholung. Dieser Fortschritt kann auf den ersten Hinblick
gering erscheinen. Gleichwohl ist das vorlelzte Motiv (urspriing-
lich ein sechszehnmaliges ¢) Hauptmotiv der reizend - riihrigen Cosi
fan tutte- Quvertiire von Mozart; das letzte hat Clementi als
Hauptmotiv: zu einer Sonale, dann Mozart als Hauptmotiv zu sei-
ner Zauberfléten-Ouvertiire gedient und das aus ihm gebildete mozart-
sche Fugenthema hat sich frisch genug erwiesen, dem geschicklen
Tonsetzer Kunzen abermals als Thema zu einer fugirten Quver-
tire zu dienen.

Hier halten wir inne; denn es ist nicht die Aufgabe der Lebre,
den Stoff zu erschipfen (wenn das iiberhaupt miglich wiire), son-
dern zu seiner Behandlung und Beherrschung anzuleiten und anzu-
regen. Die bisherige Entwickelung hat Folgendes gezeigt.

Erstens haben wir aus dem ersten ergriffen Moliv (@) immer
mehrere (mehr als 20) hervorgehn sehen; sie sind uns nicht etwa
zufillig oder glicklicher Weise eingefallen,” sondern wir haben sie
durch jedesmalige Anschauung des Vorhergehenden folgerecht ent-
wickelt. Dies giebt uns die Ueberzeugung, dass wir nur in dersel-
ben Weise weiter zun gehn brauchen, um immer mehr Motive
entstehen zu sehn, dass diese Entfaltung in der That einen end-
los

Fortschritt gewihrt, unerschopflich ist.
Zweitens haben wir schon jelzt eine vollstindigere Uebersicht
iber die Verwendung des Motivs., Wir kinnen dasselbe (5. 34)
1. wiederholen,
2. verselzen,
3. verkehren,
4. verkleinern und vergrissern,
rhythmisch umgestalten,



6. alle diese Weisen der Verwendung unier einander mischen
oder mil einander verkniiplen;
Mehr wird sich kiinftig noch ergeben.
Drittens haben wir erkannt und geiibt die erste lirall in
aller Musik wie in allem Wirken iiberhaupt:
Folgerichtigkeit und Stetigkeit;

iiberall wollte nicht blos das Moliv festgehalten, sondern auch bei
der Wiederholung wieder in gleicher Weise angekniipft werden.
Dies wurde bisher mit einer gewissen Aengstlichkeit beobachtet;
spitere Bildungen konnen und werden sich zu grisserer Freiheil
erheben. Allein aufgegeben darf dieses Geselz nicht werden, wenn
niecht an die Stelle von Einheit und Entschiedenheit Zerstreuung
und Zersplitterung treten soll. Wie viel iibrigens von der stren-
gern Stetigkeit abgelassen werden darf? — das zu untersuchen isl
am wenigsten hier der Ort. Wir miissen uns vor Allem jene Firaft
ancewinnen; hierzu bedarf es der Uebung. Das Aufgeben dieser
Bigenschaft dagegen bedarf keiner Uebung; es erfolgt aus tiefern,
nicht hier zu lehrenden Griinden, oder — aus Schwiiche. Leicht wir’
es iibrigens, nachzuweisen, dass die Meister zwar jene Freiheit zu
bewahren, aber eben so wohl die Kraft folgerichtiger und stetiger Ent-
wickelung zu benutzen gewussl haben. l,luvu der schlagendsten DBe-
ege fir das lelztere 'fuslrl der erste Satz von Beethovens Cmoll-
h\m[lhnuw der — eine der grossartigsten und michtigsten Tondich-
tungen — fast durchweg aus jenem se hon in Nr.10 angeliihrten Motiv

hervorgegangen ist, oder doch mit ihm verbunden bleibt. Und dieses
Motiv enthilt nur zwei Téne, — bezeichnet nicht einmal die Tonart
oder Harmonie genau, zum sprechenden Beweise: dass es hauptsiich-
lich auf die Weise der Anwendung ankommt und dass nicht zahlreiche

ancinander gereile Einfille, sondern energisches Festhalten und
Vertiefen in den Grundgedanken eindringliche Kralt verleiht.

Hier beginnt nun die schaffende Thitigkeit des Schiilers. Er
nehme die bisher gebildeten Ginge als sein Eigenthum an und
fahre fort, aus ihnen immer neue zu entwickeln®) in derselben

2) Es stellt sich ihm hier die erste An fgabe, uvnd er wird sie um so
sn, je rubiger er von Punkt zu Punkt in ihr fortschreitet,

Zuerst sind blos mitlels der Versetzung Ginge (und Motive zu nenen
Giingen) wie bis Nr. 17 gezeigt ist, zu bilden. Dann wird die Verkehrung
igen  angewendel, zuletzt die

reicher 1o

#zu  einer neuen Reihe von Motiven und

Manniglaltigkeit des R'hythmus, bei welcher auch die Motive der Tonwie-

derholung herantreten.

Alle Ginge werden in Cdur gesetzt nnd ;.:'!'Qli:ll'l[, dann aber ohne Nieder-
schreibung allmiblig in  die andern Durtonarten, — erst D und B, dann
Es, E. A. As u. s. w., — iibertragen. Diese Transpositionen bilden die

Vorstellangskraft und machen in allen Tonarten einheimisch. Von Zeit zu Zeil

£
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Weise — nur weit ausfiihrlicher und stets in breiterer Ausfiihrung,
nicht etwa in blossen Andeutungen, wie wir in No. 16 bis 19
gethan — wie zuvor aus dem Gang No. 2 und dem Motiv « alle
fernern Motive und Ginge entwickelt worden sind. Nur dieses
Entwickeln, dieses fortwihrende Um- und Weiterbil-
den hat bildende Kraft, fordert also den Schiiler wahrhaft,
wihrend ohne diese Kraft jeder Einfall folgenlos bleibt. Ein Gold-
stiick , das ich finde, hat nur eben seinen Geldwerth fiir mich;
eine Geschicklichkeit, die ich mir erworben, kann fortwihrend
Frucht bringen.

Hierbei darf es nicht irre machen, dass alle bisher aufgewies-
nen Giinge, wenn man sie als wirkliche Kunst - Erzeugnisse schiitzen
will, unstreitig nur sehr geringe Bedentung haben und: dass auch
das weiler aus ihnen zu Entwickelnde nicht so bald Eigenthiimlichkeit
und héhern Werth hoffen lisst; — wenn selbst hier und da eine
anziehende Gestalt hervortritt, kann sie in der Menge der iibrigen
nicht zur Geltung kommen, da alle auf ein und derselben Grund-
lage, der Durtonleiter, stehen und schon desshalb einfgrmig wirken.
Nicht einige gliickliche Bildungen konnen uns als Ziel unsers
Arbeilens gelten, sondern die erworbne Kraflt des Bildens,
die nach dem Maass ihrer Entfaltung —und unsrer allgemeinen geisligen
Begabung und Entwickelung unerschopfliche Frucht verheisst. Der
Schiiler muss (dies sei ernstlichst wiederholt) nicht danach streben,
das — vermeintlich! — Interessante oder Eigenthiimliche zu fin-
den oder Flt‘ri'nrzullriugfII gesuchtkann das ohnehin nicht werden, son-
dern nur gewonnen aus einem selbstindig gewordnen HRarakter

miissen auch Ginge, soweit die Stimme reicht, gesungen werden, und zwar
unter Benennung der Tine (z. B. Nr. 17. mit

G, d: €, )f.: ":J,r -.L'r’ a
u. s, w.) indem jeder Ton nicht etwa, wie bei dem Scalasingen, gehalten

sondern nor kurz aber deutlich angegeben wird., Dieses Singen — oder nothi-
genfalls Pleifen , wenn die Stimme ganz unbrawchbar ist — heweist und bildet

die Vorstellungskralt am Sichersten.

Alle Gangiibungen miissen viel weiter, als oben im Texte geschehn ist,
forlgeliihrt werden, — wenigstens zwei Oktaven weil.

Die Ausbildung des Vorstellungsvermiogens, die hier beginut
(und die im gewihnlichen Musikunterricht so heillos versiumt wird, dass man
von der Hilfte besonders der RKlavierspielenden sagen diirfte: sie spielen mit
tauben OF]I‘{‘-]I) ist unerlissliche Groodlage fiir jedes tiefere Eindringen in
die Musik, nicht blosfiir Komposition. Alles [riiher elwa Versiumte
kann von hier avs nachgeholt werden — und muss es, wenn die Musik nicht
ewig ein todles Handthieren bleiben soll. Daher muss der Schiiler unablissig
trachten, seine Molive und Giinge ohne Hiilfe des Instruments zu ersinnen;
daon aber muss er alles Niedergeschriebne — jeden Gang, ebe er zum zweilen
geht, — am lostrumente versuchen und spiiter bis zur Geldufigkeit und Klar-
heit durchspielen und durchsingen.




und inniger Vertiefung in die kiinstlerische Aufgabe. Er muss
vielmehr darauf ausgehn, die Reihe der Geslaltungen so weit zu
verfolgen, — denn zu erschipfen ist sie nimmermebr, — bis
er im Geslalten die hochsle Gelduligkeit erworben hat.

Vierter Abschnitt.

Satz und Periodenbildung.

Bei der Gangbildung verfolgten wir unser Moliv in folgerech-
ter Weise. Das Moliv war der einzige Gegenstand unsers Inleresse
und wollte daher wiederholt sein, — so weit unser Interesse an
ihm dauerte. Daher ist jeder Gang an sich selber griinzenlos,
es ist in ihm kein Bediirfniss und kein Grund zu einem Abschlusse;
dieser muss von aussen kommen; wir brechen den Gang ab, weil
wir ibn nicht linger verfolgen wollen.

Anders verhiilt es sich mit Satz und Periode. Beide fodern
bestimmten Abschluss; dem Triehe des Molivs, sich in das Unbe-
stimmte hin fortzusetzen, tritt die bestimmende Form enlgegen;
ihretwegen muss das Motiv aufgegeben oder geiindert werden, wie
z. B. in No. 3 mit dem letzten ¢ geschlossen und in No. 9 das
erwiihlte Motiv @ im dritten Takt umgeindert oder gegen ein
andres vertanscht werden mussle,

Beobachten wir dies an einigen Fillen.

A.  Satzbildung.

Wir kniipfen die Satzbildung an No. 5 an. In diesem Satz
isl der dritte Takt (das Motiv ¢ aus No. 9) neu und schon dess-
wegen von hoherm Interesse. Versuchen wir, den ganzen Iubalt
des Satzes heizubehalten, den anziehendslten Moment aber voran-
zuslellen , —

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

Wir suchen die Belebung zu erhéhn, indem wir das lebhaftere
Motiv zweimal selzen. Allein nun — :

F
|
e ey oty b s
* 6 = —e-* | ==t :

e




O S R ——

- sttt

A2

bleibt fiir den dritten Takt nur ein einzelner Ton iibrig und der
Satz schlift gleichsam vor dem Ende ein. — Wir kinnen (S. 15)
nicht behaupten, dass dieser Salz und der vorhergehende fulsch oder
schlecht wiren. Dem HRiinsller stellen sich theils von aussen (z. B.,
in einem Drama, bei der Komposition eines Gedichts), theils nach
individueller Stimmung und Vorstellung die mannigfaltigsten :
gaben, deren keine schlechthin unberechligl oder unzulissig zu nen-
nen ist. Jeder Aufgabe muss der Ausdruck entsprechen; und so
kéunten wohl Siitze wie die vorstehenden fiir einen Gemiithszustand,
der aus lebhafterer Erweckung in Ermatten, Zégern, Unentschlos-
senheit u. s. w. iiberginge, der rechte Ausdruck sein. Allein fiir

[
1

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 Motiv ¢ noch weiter —

und gerathen damit iiber die Tonika hinaus, um zum Schlusse
doch zu ihr zuriickzukebren; oder miissen mit irgend einer andern
Wendung (z. B. bei | und ) dem dritten Takt Bewegung ver-
lethen. Wollen wir aber nicht ‘iiber das Maass der Bewegung in
No. 24 hinausgehn, so miissen wir wenigstens das vermeiden, dass
in der ersten Hiillte des Salzes alle Lebhaftigkeit aufgebraucht wird
und die Schlusshillte (in welcher eben gesteigerte Bewegung zum
letzten Ton hin naturgemiiss (8. 28) und wirksam ist) nun Lriige
pachschleppt. Wir vertheilen also die schweren Takle auf Anfang
und Ende,

und erlangen damit eine konsequenler molivirte Melodie; man be-
merkt, dass wir hier auf das Motiv  imn No. 9 zuriickgekommen
sind.

Dieser Satz bietet eine neue Erscheinung. Der lingere Ton
des zweiten Takts, in den das Motiv des ersten so entschieden
hineingeliihrt, bildet fir unser Gefiihl einen Ruhepunkt, durch den
der Satz ir zwei deutlich unterscheidbare Hilften zerfillt, Durch
den Ruhepunkt ist die ersie Hillte schon mit einer gewissen Be-
stimmtbeit abgeschlossen und so zerfilll unser Satz in zwei
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Abschnitte,

ungefihr so, wie die Periode (No. 7) in zwei Siilze zerfillt, oder
aus zwei Sitzen besteht. Allein der erste Satz einer Periode und
iiberhaupt jeder Satz hat einen nicht blos rhythmisch, sondern auch
tonisch befriedigenden Abschluss, wiihrend der erste Abschnill
eines Satzes zwar rhythmisch, nicht aber tonisch
befriedigend  schliesst; mit / ist die Stufenfolge nicht been-
digt und kein Grund vorhanden, gerade mit f die Tonreihe abzu-
brechen.

Es ist schon oben bemerkt worden, dass No. 27 unmittelbar
aus dem Moliv & in No. 9 hiitte gebildet werden konnen. Nehmen
wir jelzt dieses Motiv und benulzen es in der Weise zu einem
Satze, dass es sich auf der driltletzten Stufe wiederholt, —

so erhalten wir einen Salz von yiermal zwei Takten. Offenbar
konnle er nicht mit dem vierten Takle geschlossen werden, weil
ein Salz (soviel wir bis jelzt wissen) nur aufder Tonika belriedi-
cend schliessen kann. Wir mussten also weiler, mussten auch nach
dem sechsten Takt auf der vorlelzlen statt drittlelzlen Stufe ein-
selzen (also unsre Weise der Fortfiihrung aufgeben) um endlich
mit dem achten Takt auf der Tonika schliessen zu kiénnen. —
Hiermit sind wir aber iiber die urspriinglichen Griinzen der Salz-
form (S. 27) hinausgegangen; ist dies zulissig? Die Satzform fo-
dert nur bestimmten Abschluss und, wie jeder Gedanke, Ueber-
sichilichkeit, Fasslichkeit; dies alles ist aber nicht an die Summe
von vier Takten ge
Reihe der acht Stufen (sichen und Wiederholung der ersten) in
der einfachsten Taktordnung und Geltung als nichstliegende.
Sobald wir die Taktordnung déndern, z. B. No. 27 und 28 in
Viervierteltakt iibertragen,

bunden, sondern die Zahl ergab sich nur fiir die

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

Rehren wir anf No. 28 zuriick, so finden wir diesen Salz
aus vier Abschnitten bestehend, — oder das Motiv d viermal ange-
wendet. Erscheint es uns zu hiufig und des Abselzens zu viel, so
Kinnen wir zwei und zwei Abschnitte zusammenschmelzen,
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so dass zwei Abschnitte entstehn, — oder wir kénnen das Moliv
zuletzt in ein bewegleres iiberfihren, —

(in beiden Fillen haben wir das Motiv nicht streng beibehalten)
oder endlich konnen wir die Wiederholung vermindern, indem wir
weniger weit zuriicklreten, —

dadurch aber auf Sitze von sechs oder (bei der Verwandlung in
den Vierviertel-Takt) von drei Taklen*) gerathen.

Bei den viertheiligen Bildungen in No. 29 und 32 erblicken
wir eine Schlussweise, die der S. 26 festgestelllen nicht vollkom-
men zu entsprechen scheint; der letzte Ton fillt nicht auf den
Haupttheil, sondern auf den gewesnen Haupttheil**) des Taktes,
erhilt also allerdings, bei strenger Abmessung der Verhiltnisse,
nicht den stirksten Nachdruck. Allein die Weise, in welcher wir
auf die viertheiligen Takte gekommen sind, erklirt auch diese Ab-
weichung ; es liegen den viertheiligen Taklen zweilheilige zum
Grunde (so auch den sechs- oder neuntheiligen dreitheilige) und
die Anordnung der Silze, Abschnilte u. s. w. wird nach der zum
Grunde liegenden einfachen Tonordnung getroffen und beurtheilt.

B. Periodenbildung.

Von der Periode wissen wir (8. 29) bereits, dass sie ans Satz
und Gegensalz, oder Vorder- und Nachsatz besteht und dass der
wesentliche Unterschied beider fiir jetzt nur in der Richlung der
Melodie beruhen kann.

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

) Wir haben nun also Sitze von 2, 4, 8, 3, 6 Taklen gesehn. Kann es

auch welche von 16 oder 32 Takten u. s. w. geben? — Ja; nur scheint dabei
Weitschweifigkeit zu firchten. Kann es auch Siitze ven 5, 7, 11 Takten
u. 5. w. geben? — Ebenfalls; nur miissen diese offenbar breiter und schwerer

befunden werden, als zwei- und dreitaktige , oder auch als Sitze von 4, 6, 8
Takten u. s. w., denen iiberall die Zwei- oder Dreizahl zum Grunde liegt.
**) Allg. Musiklehre S. 103.
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wir also den Nachsalz ganz fremd, aus neuen Motiven bilden? —
Das wiire der enigegengesetzte Iehler; der Nachsalz ist jedenfalls
Fortsetzung des Vordersalzes (wenn auch in entgegengesetzlem
Sinne) hat also dessen Inhalt weiler auszufiihren. Sollte elwas
wirklich Neues oder Andres gesagt werden, so miisste der erste
Satz nicht Vordersaiz werden, sondern fiir sich schliessen und der
andre als ein ebenfalls fir sich bestehender neu anfangen. Das
Naturgemissere ist, dass der Nachsatz aus den Motiven des Vor-
dersatzes, z. B. zu No. D als Vordersatz so

oder
A
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gebildet werde; das Motiv des Nachsatzes ist in dem des Vorder-
salzes klar enthalten gewesen. Nur im Umfang wollen wir fiir jetzt
zwischen Vorder- und Nachsatz das Gleichmaass bewalren?).

Finfter Abschnitt.
Anbahnung neuer Wege.

Nachdem in den vorhergehenden Abschnilten die Grundformen

musikalischer Ronstruktion, —

Gang,

Satz,

Periode,—
ihre Gliederung in Abschnitte, ibre Bildung aus Motiven und
das Spiel dieser Motive in frei auslaufenden Giingen, so wie die
Wechselwirkung aulgewiesen worden, die aus dem Drang das
Motiv festzubalten und fortzufiihren und der Foderlmg der Salz-
und Periodenform, sich abzuschliessen, entsteht: konnte die Uebung
des Schiilers wieder beginnen. Nur um sie noch sicherer zu fordern

3) Zweite Aufgabe: Der Schiiler bilde nach den bis hierher entwickel-
ten Grundsitzen und aus oder neben den aufgestellten Beispielen eine Reihe
von Siitzen und Perioden, alle in Cdur; er iibe sich — wie bei der erslen
Aufgabe — sie in die iibrigen Duartonarten zu iibertragen.
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(wenn dies nothig sein sollte) mogen hier noch einige Wege ange-
bahnt werden. Es werden sich dabei noch ein Paar Beobachtungen
ankniipfen, 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 unerschopflichem Neubilden werden. So
oft wir auf irgend einem Punkte fragen: was wir besitzen (S. 33),
giebl uns die Antwort neue Bil :Iunvastollr‘ oder Wege an die Hand.

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

Allein die drei Téne kinnten auch — und das wiire das Ein-
fachste — gleiche Geltung baben; es entstind’ also ein neues Mo-
tiy von t]l"(’] gleich 'rcltunl(.n Ténen, das zu folgendem Satze,

*) Ist aber diese Weise, zu der Umgestaltung gines Motivs oder zu einem

nenen Motiv zu gelangen, nicht eine abstrakte Verstandesoperalion? ist sie

kiinstlerisch ? —

Nur die unvermeidliche Lebr- und Sprachform kanno ibr auf den ersten Hin-
blick den Avschein geben, sie sei unkiinstlerisch. Denn die Lehre und Redeform
kano nicht anders, als t|l'u Weg von einem Gebilde (z. B. von einem Motiv) zum
andern mit kalter Erirterung uud fiusserlich erscheinender Untersuchung bezeich-
nen: was bei dem Kiinstler nur Gefiibl oder Anschauung zu sein scheint (das
Beisst: wenn bei ihm das Bewusslsein blitzschnell fasst und in’s Werk setzt,
und sich darum hinter dem vorherrschenden Gefiihl der Stimmung zu bergen
vermag) das muss sie vollstiindig in das Gebiet des vorherrschenden Bewusst-

seins hintiberziehn.

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 soleher Beschaffenheit und kann so umgestaltel werden,
— os auch in beiden Gestalten innerlich vernimmt und anschaut, iusserlich
durch Gesang und Instrument sich zu Gehir bringt; dann wird das Bewnsstsein
aus seiner Abstraktion in kiinstlerische Sphiire zuriickkehren, es wird ein
kiiostlerisches Bewusstsein werden, in dem Anschauung, Gefihl und Ver-
stand zusammenschmelzen. Die Umgestaltungen des Motivs ¢ No. 9 in No. 35
bis 37 z. B. erscheinen zunichst blos als errechnete Fortschritte. Allein man
Fiihle sich nur in den rhythmischenUnterse hied hinein, so wird
das anscheinende Rechenexempel zu einem musikalischen Erlebniss, es wird leben-
dig und lebenzeugend. Der fertige Riinstler macht in der wirklichen Romposition
denselben Weg, nur in entgegengesetzter Richtung. Er vernimmt in seinem In-
nern das Moliv e—d—e und hat sich nun zum Bewusstsein zu bringen, in
welcher rhythmischen Form es erscheint, ob 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 rhythmischen Ausdruck irren, eine rhythmische Nnance
fiir die andre nehmen (!l'[ll'i‘ Romponist hat das wohl schon vrlahun) zum Be-
weise, dass hier ein fortschreitendes Bewusstsein wirkt.



und damil zu dem Dreivierteltakte fiihrte.

Worin unterscheidet sich dieses Moliv vom friithern? Im frii-
hern war der erste Ton linger als jeder folgende. Wollen wir
dieses Verhiiltniss im Dreivierteltakte darstellen, so entsteht eine
neue Bildung.

Im ersten 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 Dreiviertel- in den Viervierteltakt:

den wir freilich aoch aus dem Zweivierteltakle hitlen gewinnen
konnen durch Verdopplung der Geltung jeder Note, oder dureh Zu-
o D ’
sammenziehung je zweier Takle in einen.
In den von No. 35 bis 37 (mil No. 9) vorgenommenen Ver-
lingerungen werden wir eine Verstirkung des Accenls an ein und
demselben Motiv durch Erweiterung der Taklarten gewahr;

ein Ausdrucksmittel, das uns spiiter bei der Gesangkomposition wich-

tig werden wird. — Dass durch Punkie vor den Accentnoten und
Bindungen noch mehr Abstulungen erlangt werden konnen, z. B.

ist klar.

Kehren wir nun zu No. 36 zurick und unlersuchen das Moliv,
so ist zunichst zu bemerken, dass der Anfangston zwei Viertel
enthilt; man konnte ihn also in zwei Viertel auflosen,

— — — s i o o
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oder diese Zertheilung noch weiter fihren, jedes Viertel in Achtel
zerlegen :

Hier stossen wir aul eine Reihe neuner Motive, die in der Wie-
derholung eines Tons (S. 38) bestehen, — z. B.

e e




also blos rhythmischer Natur sind, und sich da, wo wir auf den
Raum von wenig Ténen beschrinkt sind, sehr diensam erweisen,
den Satz beweglich und mannigfaltig zu machen.

Doch wir kehren auf No. 41 zuriick. Wenn uns daselbst die
hiufige Tonwiederholung nicht anspricht, kénnen wir einen benach-
barten Ton statl eines wiederholten nehmen, enlweder den hihern,
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oder, da der hihere ohnehin noch folgen muss, den tiefern,
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der ohnehin dem Motiv ungestortern Aufsehwung giebt.

Warum haben wir aber im dritten Takte des letzten Satzes
ais statl ¢ gesetzt? Weil auch in den friihern Takten der Schritt
vom dritten zum vierten Achltel nur ein Halblon war, und dieser
kleinere Schritt fliessender in die Hohe leitet,

Hier zom ersten Mal haben wir also einen in der erwiihlten
Tonart fremden T on eingeliihrt, um uns auszuhelfen, wo die der
Tonart angehorigen Tdne dies nicht, oder weniger gut konnen.
Sind wir damit von der Tonart abgewichen und ist diese dadurch
unkenntlich gewort]r.‘n'? — Nein; sie herrscht vor und giebt sich
durch den Schluss in der Tonika unzweideulig zu erkennen. Durch
den fremden Ton sind wir nur durchgegangen, um auf ange-
messne Weise die Stufenfolge der Tonart zu vollenden.

Nun kénnen wir den nachbarlichen [remden Ton noch friiher
einfiithren und spiiter noch einen Hiillslon eintreten lassen:
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Hier, bei @ gehen wir durch drei fremde Tine*) durch, im
dritten Takte musste £ wiederholt werden, da es zwischen 2 und

*) Warum nennen wir diese Tine nicht des, ges und 67 — Wir geben mit
ibnen aofwirts, erhdhen gleichsam ¢ und f, also zu e¢is und fis — um
nach d und g zu kommen, sparen auch damit die Widerrufzeichen, mit denen
wir aus des, ges und b wieder d, g und & machen miissten. Dies ist ein naliir-
lich sich ergebendes Grundgesetz fiir musikalisehe Rechtschreibung.
Ausnahmen treten ein, wenn das Grundgesetz aul zu befremdliche (auf zuentfernte
Tonarten hindeutende) Tone filhrte, — oder aus harmonischen Griinden, die picht
hier zu erdrlern sind. So biitte in No. 46 a statt aés lieber b und bei b statt
ges fis geschrieben werden sollen.
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¢ keinen Halbton giebt, oder wir mussten irgend einen andern |
} Ausweg, z. B. den bei 0, finden. Es bedarf nur eines Schrittes,
um alle fremden Tone aul- oder absteigend einzufiibren

mithin aus der diatonischen in die chromatische Tonleiter iiberzu-
lenken; dennoch bleibt, durch die Kraft der Tonika, die diatonische
Tonleiter vorwaltende Grundlage®) — Wir kehren auf No. 43 bis
49 zuriick.

Hier kann nun unsre Bewegung in lauler Achteln und so viel
Halbtonen kleinlich erscheinen; dem begegnen wir durch unterbre-
chende Auslassung der zweilen Hiillstone :

Wenn schon diese kleinen Unterbrechungen dem Salz etwas Stutzi-
ses geben, so kinnte dieser Karakler noch elwas hervorgehoben
werden, wenn man Bewegung und Unterbrechung stérker bezeich- T
nete, z. B. in diesem Zweiviertelsalze. .

i
Im dritten Takte dient die willkiibrliche Abweichung vom Mo-
liv dazu, die zu grosse Einformigkeit zu unterbrechen, und flies-
sender, ruhi;__:(:r,_ glatter in den Endton zu gelangen.
In den lelzten zwei Sitzen LIrilt uns eine neue, auffallende
Gestallung vor das Auge: die Tonreihe ist durch Pausen in kleine,
bestimmt unterscheidbare, obwohl lir sich weder in Hinsicht auf
Tongehalt noch auf Rhylhmus befriedigend abgeschlossne Tongrup-
pen zerfallen. Sie sind nicht so wichlig, als die wenigslens rhyth-
misch befriedigend abschliessenden Abschnitte, doch aber immer
bemerkenswerth; wir wollen sie Glieder nennen. Dergleichen I {
Glieder hiitten sich schon durch lingere Tone fiihlbar machen kon- ]
nen, z. B. hier: |
= F )
") Kinnte nicht die chromatische Tonleiter ebensowohl wie die Durtonleiter {
(5. 23) Grundlage fir Komposilion sein? — Nein. Denn in ibr sind alle i
ne enthalten, nicht irgend eine bestimmte Tonart. Wo aber Alles ist, 1
nicht ein bestimmt Gesondertes: da ist aueh nichls hestimmt Gewolltes oder
bestimmt Hervortretendes und Wirkendes. In der chromatischen Tonleiter giebt
¢s daber nicht einmal eine Tonika, nothwendigen Grund und Schluss des Gapzen. b
Marx , Komp, L. I 4. Aufl. 4




: 1. in Vorder - und Nachsatz (A, B) theilen, der Vordersalz 2. in
i zwei Abschnitle (a, b), jeder Abschnitt 3. in zwei, so wie der
Nachsatz ebenfalls in drei Glieder (¢ und d, e und f, g. h und i),
— welche letztere iibrigens dadurch ebenmissig vertheilt werden,
dass das letzte (i) so lang isl, als die beiden vorhergehenden (g
und h) zusammengenommen. Der Abschnitt a wird durch die Pause
deutlich; wollte man ihn noch empfindbarer machen, so miisste statl
seiner letzten drei Noten ein Viertel J geselzt werden.
Die Aushildung und Bereicherung oder Umwandlung einer
Tongruppe durch zugeselzle, ausgelauschle, ausgelassne Tdne nen-
nen wir Figurirung. Mit Hilfe der Figuricung wird nicht blos
der Inhalt der Siitze und Perioden ganz oder theilweise geiindert,
sondern es werden auch durch dieselbe unaufhirlich neue Molive
und Giinge hervorgerufen und die melodische Erfindungskraft daran
ungemein geiibt. Bei weitem der grosste Theil der Instrumental-
melodien und ein grosser Theil der Gesang- Siitze beruht auf
Figurirung, oder ist durch dieselbe zum Inhalt grosserer Komposi-
tionen erhoben worden. Es wird, niichst eigner unausgeselzier
Arbeit, sehr fordernd fiir den Jiinger sein, in den Werken der
Meister (besonders in ihren Instrumentalsachen) diejenigen Figuren,
die auf der Durlonleiter beruhn, aufzusuchen und ihre Entstehung
sich klar zu machen.
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